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Abstract

Diese Arbeit behandelt das Thema transmediales Storytelling im nonfiktionalen Bereich
und wie ein solches Format entsteht und funktioniert. Im ersten Teil der Arbeit werden
die Grundlagen zu diesem Thema geschaffen. Es wird zunéchst geklart welchen Ur-
sprung eine Geschichte hat und wie diese aufgebaut ist. Des Weiteren wird erlautert
welche Beziehung das Erzahlen einer Geschichte und die neuen Medien zueinander
haben. Es folgt eine Einfuhrung in das Thema des transmedialen Storytellings, welche
klaren soll, worum es bei dieser neuen Erzahlweise geht, welche Besonderheiten sie
auszeichnet und aus welchen Bestandteilen sie aufgebaut ist. Danach wird erlautert,
welche Kriterien ein nonfiktionaler Film erfullen muss und welche Formate unter diese
Kategorie fallen. Im zweiten Teil der Arbeit wird als Praxisbeispiel das Doku-Drama ,14
— Tagebicher des Ersten Weltkriegs® vorgestellt. Dieses Projekt wird erst in den Bereich
der nonfiktionalen Filme eingeordnet und dann in Hinblick auf die Entwicklung als trans-
mediales Storytelling Projekt untersucht. Das darauf folgende Kapitel soll auf die Chan-
cen und Risiken eines transmedialen Formats im nonfiktionalen Bereich aufmerksam
machen. Die Arbeit schlie3t mit einem Fazit sowie einem Ausblick.



Inhaltsverzeichnis V

Inhaltsverzeichnis
INNAIESVEIZEICNNIS oo \Y,
ADKUrZUNGSVEIZEICNNIS covviiii et e e e e eaaaees Vi
Vo] oY1Ko [¥T g Lo FsVZ=T 4= TTod o =P VIl
1 EINIEIUNG . coiiiiiiiieeie ettt 1
2 Was ist Erzahlen? Warum erzahlen wir uns Geschichten?.............cccccccvvvnnnne 2
2.1  Der Aufbau einer GeSChICNLe ............cooiiiiiiiiiiiiiiicc e 2
2.2  Die Entwicklung des Erzahlten ..........ccccccovvviiiiiiiiiiiieee 4
2.3 Medien und Erzahlen ..o 5
3 Transmediales Storytelling........oouiiiiii i e 8
3.1  Begriffserkl&rung TranSMedia ...........uuuuuuuuurimmiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiieieeieeeeeeeeeeeeeeeee 8
3.2  Formen des transmedialen Storytellings .........ccccceeeieeiiiiiiiiiii e, 10
3.2.1 Die StoryWorld.........coouiiiiiii e 12
3.2.2 Entstehung einer Storyworld ... 15
3.2.3 Alternate Reality Games ..., 17
3.3  Entwicklung und Aufbau transmedialer Formate ............ccccceevvieevriieiiiinnnnn. 19
3.4  Fragenkatalog fur die Entwicklung eines transmedialen Formates............ 27

3.5  Bedeutung von transmedialem Storytelling in der Unterhaltungsbranche..28

Nonfiktionale Fernsehformate...........cccooooiii 30
4.1  BegriffSErkIArung..........oouueiiii i 30
4.2  Formen des nonfiktionalen FilMS..............uuuiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiieeees 31
4.3  Stand nonfiktionaler Formate in der Fernsehlandschaft ................ccccceeeee. 34
“14 — Tagebiicher des Ersten Weltkriegs” ................ccceii 36
5.1 Entstehung, Aufbau und Besonderheiten...........ccccoeeeeiiiiiiiiiiiienn e, 37
5.2  Das Doku-Drama als nonfiktionales Format .............ccccooccvviirieeieeniiininnne 40
5.3  Transmediale AUSWEITUNG ......coiiiiiiiiiiiiiicii et e e e e eanees 41

53.1 IM FEIMSENEN.....ccoiieee e 42

5.3.2 IM INEEINET. ... 43

5.3.3 Off-SCIEEIN .. 47
5.4  Transmediales Storytelling im nonfiktionalen Bereich.....................oooooees 48
Chancen UNd RISTKEN .......ooiiiiiiiiiiiie e 50



Inhaltsverzeichnis VI

T FAZIt UNA AUSDIICK oot e e e eaees 54
[ o UL V7T 4= 1o o L A LT Xl
Y g1 = T 1= o ISP XVII

EigenstandigKeitSerkI&rung ... XXXV



Abkirzungsverzeichnis VIi

AbklUrzungsverzeichnis

Aufl. Auflage

ARG Alternate Reality Game

BBC British Broadcasting Corporation (Britische Rundfunkanstalt)
BGH Bundesgerichtshof

CT Ceska televize (Tschechische Rundfunkanstalt)
DVD Digital video disc

Hrsg. Herausgeber

NDR Norddeutscher Rundfunk

ORF Osterreichischer Rundfunk

0.V. ohne Verfasser

PGA Producers Guild of America

SWR Sudwestrundfunk

Val. Vergleich

WDR Westdeutscher Rundfunk



Abbildungsverzeichnis VIl

Abbildungsverzeichnis

ADDIIAUNG 1: Er€IgNIStYPEN ... 3
Abbildung 2: Statische und dynamische Komponente einer Storyworld nach Marie-
(10T g | PP PPTTR 22
Abbildung 3: Vertffentlichungsphasen bei transmedialen Formaten ...............cccvveee.. 25
Abbildung 4: Liste der Charaktere aus "14 - Tagebticher des Ersten Weltkriegs"........ 38
Abbildung 5: Internetseite zu "14 - Tageblicher des Ersten Weltkriegs". Profil von Ernst
L o = PSP 43
Abbildung 6: Internetseite zu "14 - Tagebticher des Ersten Weltkriegs". Animierte
BUMOPAKAITE......coiiiiiiiieieieeeee e 44

Abbildung 7: Internetseite "1914, Tag fur Tag" am Beispiel des 6. Marz...................... 46



Einleitung 1

1  Einleitung

Seitdem der Mensch existiert, erzahlt er Geschichten. Dies ist in seinem Wesen grund-
legend verankert und fur das gesellschaftliche Zusammenleben von elementarer Bedeu-
tung. Informationen und Erfahrungen werden in Geschichten verpackt und an
nachfolgende Generation weitergegeben um das erworbene Wissen zu erhalten. Doch
das Erzéhlen von Geschichten hat sich im Laufe der Zeit zusammen mit dem Menschen
verandert. Durch die technische Entwicklung wurden Geschichten festgehalten, digitali-
siert und gespeichert. So ist es dem Menschen moglich auch sehr alte, historische Ge-
schichten zu erhalten und weiterzugeben. Viele der existierenden Geschichten sind
ausgedacht, enthalten nur wenige Fakten, die umfangreich ausgeschmuckt wurden, um
unterhaltend auf den Zuhorer zu wirken. Doch es sind die Geschichten, die von der Ver-
gangenheit erzéhlen und das ausmachen, was wir heute individuell und als Gesellschaft
sind, die Uber viele Jahre hinweg nach wie vor Interesse wecken. Die Geschichten, die
die reale Welt behandeln und nicht der Kreativitat eines einzelnen entspringen, also non-
fiktionale Geschichten, bleiben trotz ihres historischen Charakters stets aktuell. Sie wur-
den anfangs mindlich Gbermittelt, dann niedergeschrieben und spéater sogar verfilmt. Es
waren zwar immer die gleichen Personen und Ereignisse von denen erzahlt wurde, doch
durch die unterschiedliche Darstellungsweise, wurde der Mensch immer wieder aufs
Neue dazu motiviert sich der Geschichte zu 6ffnen. Durch die rapide Entwicklung neuer
Medien, entstanden auch neue Erzéhlweisen. Auch im Zuge der starker werdenden Me-
dienkonvergenz, der Anndherung der neuen Medien zueinander, entstand eine Form
des Erzahlens, die die individuellen Fahigkeiten aller verschiedenen Medien nutzen
kann, um aus einer alten Geschichte ein neues Erzahlerlebnis zu machen. Das medien-
Ubergreifende Geschichtenerzahlen, in englischer Sprache transmediales Storytelling
genannt.

In der vorliegenden Arbeit sollen nun verschiedene Fragen geklart werden, die den Zu-
gang zum Thema des transmedialen Storytellings im nonfiktionalen Bereich ermdgli-
chen. Die Grundlagen und Besonderheiten dieser neuen Erzahlform sollen erlautert
werden, um sie von den bereits bekannten und etablierten Formaten abgrenzen zu kén-
nen. Durch genaue Betrachtung der Charakteristika des transmedialen Storytelling wird
versucht herauszufinden ob sich eine Vorgehensweise fur die Entwicklung eines solchen
Formats bereits etabliert hat oder ob der Entwurf einer solchen mdglich ist. Auf3erdem
soll neben diesem Thema ebenfalls ein Einblick in den Bereich der nonfiktionalen For-
mate gewonnen werden, um zu erfahren, ob sich transmediales Storytelling auch auf
solche Projekte anwenden lasst. Dies soll anhand des Beispiels des Doku-Dramas ,14
— Tagebucher des Ersten Weltkriegs" herausgefunden werden.
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2 Was ist Erzahlen? Warum erzahlen wir uns
Geschichten?

Die Fahigkeit Geschichten zu erzahlen ist der entscheidende evolutionare Vorteil des
Menschen gegeniiber dem Tier.! Mensch sein bedeutet, jahrhundertelang und miihevoll
erworbenes Wissen an folgende Generationen weiterleiten zu kénnen und somit die Ent-
wicklung der uns heute bekannten Kultur zu ermdglichen. In zun&chst mindlich weiter-
geleiteten Geschichten wird das Wissen gespeichert und fir andere Menschen
zuganglich gemacht. Um in Gruppen gemeinschaftlich agieren zu kénnen kommuniziert
der Einzelne vergangene Erfahrungen um Fehler verbessern und Erfolge beibehalten zu
kénnen. Er berichtet aus seiner Vergangenheit, erzahlt eine Geschichte.? So erhalten
auch Menschen Zugriff auf spezifisches Wissen, das sie nicht eigenstandig erworben
haben bzw. durch personliche Einschrankungen nicht erwerben kdnnen. Der reine Fluss
an Fakten bringt dem Menschen oft nur wenig. In einer Geschichte verpackt kénnen die
Fakten ihre Wirkung besser entfalten und verstanden werden.?

2.1 Der Aufbau einer Geschichte

Unabhangig vom jeweiligen Inhalt oder dem Wissen, das sie Ubermittelt, hat jede Ge-
schichte den gleichen Aufbau. Die Grundelemente sind die Akteure in der Geschichte,
der Ort, die Ereignisse und die Zeit, in der sie sich abspielen. Der Begriff Ereignis be-
schreibt die Verénderung eines Zustands und lasst sich zur genaueren Definition in
Handlungen und Geschehnisse unterteilen. Als Geschehnisse werden solche Ereignisse
bezeichnet, auf die der Protagonist einer Geschichte keinen Einfluss hat, also ,schick-
salhafte Veranderungen*, die schlicht akzeptiert werden missen. Das bewusste Agie-
ren eines Protagonisten, bei dem eine genaue Intention verfolgt wird, bezeichnet man
als Handlung. Unterschieden wird zwischen &auf3erlichen erkennbarem Handeln, also
physischem Agieren und gesprochener Sprache, und mentalen Handlungen, wie Ge-
danken und Gefuhlen. Das auf3erlich erkennbare Handeln, kann von den Akteuren der
Geschichte sinnlich wahrgenommen werden, das mentale Handeln geschieht im Inneren

1 vgl. Lipp 2012, 33 zitiert nach Eibl 2004, 0.S.
2vgl. Lipp 2012, 35

3 Vgl. Simmons 2002, 67

4 Mahne 2012, 19
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der Person und bleibt so fir alle anderen verborgen.® Zur Veranschaulichung dient die
folgende Grafik.

Ereignistypen

Handlung Geschehnis
(Intentionales Agieren) (schicksalhafte Veranderung)

physisches oder verbales mentales Handeln
Handel (Gedanken und Gefiihle)

Abbildung 1: Ereignistypen®

Jede Geschichte besteht aus einer Reihe von relevanten Ereignissen, die den Plot mali3-
geblich beeinflussen und das Grundgertst bilden und weiteren, weniger relevanten Er-
eignissen, die den Plot ausschmucken oder die Licken zwischen den entscheidenden
Ereignissen schlieBen, ihn also komplettieren.” Das bedeutet allerdings nicht, dass die
weniger relevanten Ereignisse einer Geschichte ohne weiteres gestrichen werden kon-
nen, denn sie sind moglicherweise fur die Entstehung der relevanten Ereignisse verant-
wortlich oder beeinflussen in ihrer Gesamtheit die erzahlerische Tiefe der Geschichte.®

Werner Wolf fiigt zu den Grundelementen einer Geschichte, die er inhaltliche Narrativi-
tatsfaktoren nennt, syntaktische Narrativitatsfaktoren hinzu. Diese betreffen die sinnvolle
Strukturierung der Geschichte und beinhalten Chronologie, Kausalitét und Teleologie.

5vgl. Mahne 2012, 19

6 In Anlehnung an Mahne 2012, 19
7Vgl. Chatman 1978, 54

8 vgl. Mahne 2012, 20
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Die Chronologie befasst sich mit der Datierung von Ereignissen und der zeitlichen Ab-
folge.® Aus dem Lateinischen Ubersetzt bedeutet Kausalitat Urséchlichkeit und be-
schreibt den Grund bzw. die Ursache oder den Ursprung fir bestimmte Ereignisse.® Im
Gegensatz dazu ist der Grundgedanke der Teleologie, der Lehre der ZweckmaRigkeit,
dass alle Handlungen und Geschehnisse an Zwecken oder Endursachen bzw. Zielen
orientiert sind.** Auch wenn Kausalitat und Teleologie das narrative Niveau einer Ge-
schichte entscheidend steigern kdnnen, sind sie nicht zwingend notwendig. Unerlasslich
ist es hingegen, dass der Plot in einer nachvollziehbaren zeitlichen Abfolge bzw. chro-
nologisch verlauft.'2

Annahmen Uber die Beschaffenheit der Welt in einer Geschichte ergeben sich durch das
Verhaltnis von Handlungen und Geschehnissen in ihr. ,Gewinnen vornehmlich unab-
wendbare Schicksalsschlage das Leben der Figuren, gewinnen Themen wie Autonomie
und Freiheit an Bedeutung.“*® In Erzahlungen wiederum, die hauptséachlich von den Ge-
danken, Gefihlen und Empfindungen des Protagonisten dominiert werden, sich mit der
Personlichkeit des Menschen beschaftigen, sind auere Ereignisse nebenséachlich.

2.2 Die Entwicklung des Erzahlten

Mundlich erzahlte Geschichten unterliegen stets dem Einfluss des Erzahlers, denn in ihr
werden bestimmte Annahmen und Erwartungen an die Welt verarbeitet und mit ihr wei-
tergegeben.'® Der Erzahler kann bewusst oder unbewusst die Grundelemente der Ge-
schichte verandern oder ergénzen und somit deren Inhalt und Intention veréandern. Also
.ist jede Geschichte durch Auswahl, Veranderung, Verkiirzung und Verdichtung der ihr
zugrundeliegenden Welterfahrung eine Irrealisierung von Realitat, die der Erzahler mit
diesen oder mit jeden gestalterischen Mitteln bewerkstelligen kann“®. Allerdings wird
auch der Erzahler selbst unbewusst von einer Menge an duf3eren Eindriicken, Emotio-
nen und Erlebnissen beeinflusst und lbertragt dies auf seine Geschichten. Der Erzahler

9 Vgl. Christoph/Gudemann/Steinsiek 1985, 537
10 vgl. Christoph/Gudemann/Steinsiek 1985, 279
11 vgl. Christoph/Gudemann/Steinsiek 1985, 308
12 vgl. Wolf 2002, 47

13 Mahne 2012, 19

14 vgl. Mahne 2012, 19 f.

15 \/gl. Lipp 2012, 34 ff.

16 |ipp 2012, 36
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veréndert die urspriingliche Geschichte durch seine gesamte Personlichkeit. Mit Hilfe
der bewussten Auswahl gestalterischer Mittel kann der Erzahler dann durch seine Ge-
schichte bestimmte Ziele erreichen oder Reaktionen bei den Zuhdrern hervorrufen und
damit den Wissensstand desjenigen beeinflussen.’

Nicole Mahne beschreibt das Erzéhlerische oder Narrative als ,eine grundlegende kog-
nitive Fahigkeit des Menschen, Ereignisse der Lebenswirklichkeit sinnvoll zu organisie-
ren und zu vermitteln“® und erklart: ,Das menschliche Wahrnehmungsvermégen,
zeitliche Prozesse in eine chronologische und kausale Ordnungsstruktur zu Gberfthren,
bildet das Fundament fiir die Gestaltung von Erzahlwerken.“®* Demnach gehort Erzahlen
zu den angeborenen Kompetenzen eines Menschen und verarbeitet durch den Ge-
brauch von Sprache die alltaglichen Erlebnisse, Erinnerungen und Wahrnehmungen.?°
Durch die tiefe Verankerung des Narrativen im menschlichen Geist ist auch begriindet,
warum es bisher nur eingeschrénkte Variationen im traditionellen Erzahlen gibt. Es wer-
den zwar immer wieder neue Formen des Erzahlens entwickelt und getestet, aber sie
setzten sich erst dann wirklich durch, wenn sie durch eine pragende Erfahrung ein posi-
tives Ereignis im Leben des Menschen hervorrufen.?! Mit der Entwicklung der Technik
sind Uber das mundliche Erzahlen hinaus auch andere narrative Medien entstanden.
Allerdings entwickeln sich neue Erzahlformen nicht unmittelbar zusammen mit neuen
Medien. Sie bengtigen einige Zeit sich entsprechend der Mdglichkeiten und Anforderun-
gen des Mediums zu entwickeln und die mentalen Strukturen zu verandern.??

2.3 Medien und Erzahlen

,Da das menschliche Gedachtnis unzuverlassig ist, ergab sich mit wachsender Komple-
xitat der zirkulierenden Geschichten, die wiederum als eine Folge wachsender GroRRe
und Komplexitat von Gesellschaft betrachtet werden mussen, die Notwendigkeit, das

17 v/gl. Lipp 2012, 36

18 Mahne 2007, 9

19 Mahne 2007, 9

20 Muller 2013, 328

21 vgl. Muiller 2013, 328 zitiert nach Cohn 1978, 0.S.
22 \/gl. Miiller 2013, 330
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mundliche Geschichtenerzahlen nach und nach durch andere mediale Formen zu erset-
zen."?® Ob Roman, Radio, Comic, Film, Fernsehen oder Internet, heute werden Ge-
schichten in allen verfugbaren Medien erzéhlt. Immer haufiger werden sie auch
medienltbergreifend konzipiert und mit den verschiedenen Mdéglichkeiten mehrerer Me-
dien zugleich erzahlt.?*

Jede Geschichte, die erzahlt wird, ist aber immer auch abhangig von dem Medium uber
das sie erzahlt wird. Thomas M. Leitch macht darauf aufmerksam, dass es ohne ein
Medium gar keine Geschichte gibt. Um zu erzéhlen braucht man einen Ubertragungs-
weg flr das, was man weitergeben will. Egal ob Sprache, Schrift oder bewegte Bilder,
auf die eine oder andere Art und Weise wird die Geschichte vom Erz&hler mithilfe eines
Mediums an den Rezipienten tbermittelt.?®> Allerdings sind Medien keine ,neutrale[n]
Transportbehaltnisse fir beliebig austauschbare Inhalte“?®. Die Art des Mediums ist fiir
das Erzdhlen entscheidend, denn seine besondere technische Struktur hat entschei-
dende Auswirkungen auf den Inhalt und die Wirkung des Erzahlten.?’Jedes Medium ist
durch seine spezielle Beschaffenheit fir unterschiedliche Themen und Handlungen von
Geschichten unterschiedlich gut geeignet. Man kann nicht die gleiche Art von Geschichte
in einer Unterhaltung, auf einer Theaterbiihne, in einem tausendseitigen Roman oder
einer Fernsehserie erzahlen.?® Wenn allerdings jedes Medium eine komplett eigene
Form des Erzéhlens entwickeln und sich damit von den anderen isolieren wirde, ware
ein medienubergreifendes Erzahlen nicht moglich.?®

Doch durch das Fortschreiten der Medienkonvergenz, der Anndherung der verschiede-
nen Einzelmedien®, kam es zu einer Allgegenwartigkeit der Medien und dadurch zu ei-
ner Veranderung des alltaglichen Lebens. Da das Erzahlen von der technischen
Beschaffenheit der Medien beeinflusst wird, hat auch die Medienkonvergenz grolie Be-
deutung fiir die Art wie Geschichten erzahlt werden.3! Laut Henry Jenkins ist diese Kon-
vergenz mehr als nur eine technologische Entwicklung, sie verandert dartiber hinaus die

23 |ipp 2012, 36

24 Vgl. Renner 2013, 7
25 Vgl. Leitch 1986, 16
26 Mahne 2007, 15

27 \/gl. Lipp 2012, 34
28 \Vgl. Ryan 2004, 356
29 Vgl. Renner 2013, 3
30 vgl. Latzer 1997, 16
31 vgl. Renner 2013, 3
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Beziehungen der bestehenden Technologien, Unternehmen, Markten, Genres und Re-
zipienten in der Medienbranche.®? Wahrend die groRen Medienunternehmen technisch
und gestalterisch immer aufwendigere Riesenproduktionen hervorbringen, erscheinen
im Internet ohne erkennbare Quelle massenweise Beitrdge, Videos und Blogs, die, teil
getarnt als amateurhafte Produktionen von Fans, diese aufwendig produzierten Ge-
schichten ausnutzen, sie weitererzahlen oder sogar zu ganzen erzéhlerischen Welten
ausweiten.

Nicht nur das Medium, durch seine technische Beschaffenheit, und die Medienkonver-
genz haben Einfluss auf eine Geschichte, sondern auch das Medienunternehmen, das
hinter allem steht. Da die Medienunternehmen die Kontrolle Gber ihre Produkte haben,
entscheiden sie welche Geschichten sie auf welche Weise und mit welchen Ziel erzéhlen
wollen. Sie produzieren den medialen Inhalt entsprechend ihrer Vorstellungen und pas-
send zu ihrem Medium.3*

32 vgl. Jenkins 2006, 15
33 vgl. Renner 2013, 5
34 vgl. Ryan 2004, 18
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3 Transmediales Storytelling

Transmediales Storytelling geht Gber das herkémmliche Erzahlen einer einfachen Ge-
schichte hinaus. Im Zeitalter der Medienkonvergenz werden erfolgreiche Geschichten
zu transmedialen Erzéhluniversen ausgeweitet bzw. umfangreiche Geschichten werden
von Beginn an als transmediale Erlebnisse geplant. Diese neue Erzéhlweise ermdglicht
sowohl neue Erlebnisse und eine neue Intensitat der Geschichte fir den Rezipienten als
auch neue Moglichkeiten sowie neue Herausforderungen fur die Produzenten der ver-
schiedenen medialen Inhalte. Wegen der Neuartigkeit dieses Themas gibt es zum jetzi-
gen Zeitpunkt keine feststehende Definition, denn es handelt sich ,noch nicht um eine
kanonisierte, verfestigte Erzahlform“®. Vielmehr sind viele unterschiedliche Herange-
hensweisen entstanden, die in diesem Kapitel ndher betrachtet werden sollen.

3.1 Begriffserklarung Transmedia

Der Begriff transmedia wurde das erste Mal 1991 gebraucht von der Kulturtheoretikerin
und Professorin an der Universitat von Sud Kalifornien Dr. Marsha Kinder. Unter trans-
medialer Intertextualitat verstand sie narrative Produkte, bei denen einzelne Charaktere
auf verschiedenen medialen Plattformen erscheinen. Heutzutage wiirde dies in den Be-
reich des Media-Franchise fallen.®® Der amerikanische Medien- und Kulturwissenschaft-
ler Dr. Henry Jenkins hat den Begriff transmedia aufgegriffen und weiter ausgearbeitet.

»lransmedia Storytelling represents a process where integral elements of a fiction get

dispersed systematically across multiple delivery channels for the purpose of creating a

unified and coordinated entertainment experience. Ideally, each medium makes its own
unique contribution to the unfolding of the story. “*’

Er beschreibt Transmedia Storytelling als einen Prozess, bei dem zentrale Elemente ei-
ner Geschichte systematisch tber verschiedene Medien bzw. Distributionswege verteilt
werden, um ein ganzheitliches und strukturiertes Unterhaltungserlebnis zu erschaffen.
Der Rezipient konsumiert die erzéhlt Geschichte also nicht auf herkbmmliche Weise an-
hand von einem einzigen Film, Buch oder Comic, sondern kann bzw. muss mehrere

35 Gerhards 2013, 107
36 \/gl. Phillips 2012, 14
37 Jenkins 2007, 0.S.
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verschiedene Medien nutzen, um die komplette Geschichte in allen Facetten erleben zu
konnen. Idealerweise leistet jedes einzelne verwendete Medium seinen eigenen indivi-
duellen Beitrag zum Erfolg des gesamten Werkes.*® Genau dieser Umstand unterschei-
det transmediales Erzahlen von crossmedialem Erzahlen, auch wenn diese beiden
Begriffe lange Zeit synonym verstanden wurden. Wahrend sich die Inhalte der verschie-
denen Medien beim transmedialen Erzahlen voneinander unterscheiden und erganzen,
um in der Summe eine komplexe Geschichte zu kreieren, wird beim crossmedialen Er-
z&hlen Uber jedes Medium ein und dieselbe eingeschrankte Geschichte erzéhlt. Egal ob
man Fernsehen schaut, ein Buch liest oder eine Internetseite besucht, beim crossmedi-
alen Erzahlen konsumiert man auf jeder Plattform die gleiche abgeschlossene Ge-
schichte. Die Inhalte wiederholen sich.*® Eine weitere Bezeichnung, der im
Zusammenhang mit medienibergreifendem Erzahlen in Erscheinung tritt ist die Multi-
medialitat. Deren Bedeutung ist allerdings keineswegs identisch mit Transmedialitat. Ei-
nerseits beschreibt es die digitale Zusammenfuhrung von Text, Video, Audio und Bild.
Andererseits wird unter Multimedia die Vermittlung von Inhalten tber mehrere mediale
Plattformen verstanden und ist somit ein Uberbegriff fiir crossmediales und transmedia-
les Erzahlen.°

Irina O. Rajewsky geht in ihrer Definition von Transmedialitat vor allem auf das narrative
Potential der Medien und die technische Beschaffenheit ein. Da sich transmediale Ge-
schichten Uber verschiedene Medienkanéle erstrecken, sollte jedes Medium nur entspre-
chend seiner Mittel genutzt werden.** Aus diesem Grund ist beim transmedialen
Storytelling entscheidend die Inhalte bewusst den einzelnen Medien zuzuordnen. Denn
aulerlich sichtbare und konkrete Ereignishaftigkeiten, wie verbales und physisches Han-
deln sind zwar unverzichtbar fir eine solche Geschichte, aber nicht jedes Medium besitzt
die Prasentationsmdoglichkeit von Bewusstseinsveranderungen und mentalem Han-
deln.*? Des Weiteren erganzt Rajewsky die bestehenden Definitionen indem sie angibt,
dass ,die Annahme eines kontaktgebenden Ursprungsmediums [nicht] wichtig oder
maglich ist“*®. Egal Uber welches Medium man den Einstieg in eine Geschichte findet,
man bekommt immer den Zugang zum gesamten Erzahluniversum und kann alle ande-
ren Bestandteile des transmedialen Erlebnisses ohne Sinnverlust konsumieren.

38 vgl. Jenkins 2007, 0.S.

39 vgl. Phillips 2012, 19; Gerhards 2013, 107
40 \/gl. Phillips 2012, 18

41 vgl. Rajewsky 2002, 13

42 vgl. Wolf 2002, 46

43 Rajewsky 2003, 13
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Organisationen wie die PGA haben keine andere Wabhl als eine genaue und objektive
Definition fur Transmedia zu finden. Die Producers Guild of America, abgekurzt PGA, ist
ein Wirtschaftsverband US-amerikanischer Film-, Fernseh- und New Media-Produzen-
ten mit mehr als 6.500 Mitgliedern, die zusammenarbeiten um ihre Karrieren, ihre Ar-
beitsbedingungen und die Filmindustrie zu verbessern und zu schitzen. Sie kreieren
Standards fur die Produktion verschiedener medialer Formate und Weiterbildungsmar3-
nahmen. Auferdem organisiert die Producers Guild of America jedes Jahr eine Veran-
staltung, bei der die besten Produktionen in den verschiedenen Kategorien
ausgezeichnet werden.** Im Bereich New Media wird auch die Kategorie Transmedia
genannt. Um nun entscheiden zu kénnen welche Produktionen in diese Kategorie ein-
zuordnen sind, hat die PGA eine Definition flr dieses Format festgesetzt. Laut ihren
Richtlinien muss ein transmediales Projekt aus mindestens drei erzahlerischen Hand-
lungsstrangen bestehen, die einem narrativen Universum entstammen, wobei sie sich
an einer vorgegebenen Auswahl an medialen Plattformen bedienen. AulRerdem wird
auch hier klargestellt, dass eine transmediale Erweiterung einer Geschichte nicht bedeu-
tet, den gleichen Inhalt in andere Medien zu kopieren.*® Diese Begriffsbestimmung ah-
nelt sehr den anderen Definitionsversuchen von transmedialem Storytelling, wird
notwendigerweise aber konkreter in Bezug auf die Anzahl und die Art der verwendeten
Medienkanéle.

Einigkeit besteht jedoch bei allen Herangehensweisen an das Thema Transmedia Sto-
rytelling darin, dass die Inhalte einem gemeinsamen konzeptionell verbundenen Erzah-
luniversum entspringen, sie Uber verschiedene mediale Plattformen verteilt werden und
sich von Medium zu Medium unterscheiden mussen.*®

3.2 Formen des transmedialen Storytellings

Im vorherigen Kapitel wurden aus verschiedenen Herangehensweisen an transmediales
Storytelling maglichst genau die wichtigsten Kriterien fiir ein solches Format herausge-

44 vgl. Producers Guild of America 24.02.2015, 0.S.
45 vgl. Producers Guild of America 24.02.2015, 0.S.
46 Vgl. Gerhards 2012, 107; Phillips 2012, 15
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arbeitet. Dennoch gibt es verschiedene Mdglichkeiten transmediales Storytelling zu ge-
stalten. Am populérsten ist die Einteilung in zwei Hauptformen bzw. verschiedene Vari-
ationen zwischen zwei grundlegenden Formen.

Die eine Form beschreibt einen Schneeballeffekt, also eine Kettenreaktion mit anstei-
gender Intensitat, also ein simples Ereignis, das zu immer umfangreicher werdenden
Ereignissen bzw. Auswirkungen fiihrt. Eine bestimmte Geschichte gewinnt so stark an
Popularitat und kultureller Bedeutung, dass daraufhin eine Vielzahl von Vorgeschichten,
Fortsetzungen, Fan-Fiction, also von Fans eigenstandig entwickelten und produzierten
Werken, und weiteren transmedialen Adaptionen entstehen. Es gibt also einen zentralen
Text oder Film, der als gemeinsamer Ursprung fur alle anderen Produktionen dient. 4’
Bei einem solchen System erscheinen die gleichen Figuren und erleben ahnliche Ereig-
nisse aber in unterschiedlichen Medien.*® Schneeballprojekte bestehen aus sich meist
tberschneidenden Geschichten. Die Romane Harry Potter von Jaonne K. Rowling und
Herr der Ringe von John R. R. Tolkien beispielsweise wurden aufgrund ihres immensen
Erfolgs durch weitere Romane mit Vorgeschichten und Fortsetzungen, Computerspiele,
Ausstellungen, Filme und sogar Reisen zu riesigen Erzahlwelten ausgeweitet. Zu einem
typischen Schneeballprojekt gehdren drei charakteristische Bestandteile, die am Bei-
spiel des Erzahlkosmos der Produktion Star Wars dargestellt werden soll. Erster Be-
standteil sind ein Kern aus grundlegenden Dokumenten oder Texten, die im Fall von Star
Wars die sechs Filme von George Lucas bilden. Zweiter Bestandteil sind transmediale
Adaptionen wie Spiele und Onlinewelten. Diese Dokumente sind meist Expansionen des
Kerns der Geschichte, also noch umfassendere Welten, und missen von dessen Urhe-
ber genehmigt werden. Dritter Bestandteil sind apokryphe, nicht zugehdrige Dokumente,
die von Fans erstellt werden und auf3erhalb des Einflusses des Urhebers liegen. Diese
Dokumente stammen aus dem gleichen Erzéhluniversum, haben aber sonst keine Ein-
schrankungen und ermdglichen es den Fans auch eine kritische oder satirische Stellung
einzunehmen.*°

Bei der zweiten Form handelt es sich um ein Projekt bei dem die Geschichte von Anfang
an so konzipiert wird, dass sie sich tber die verschiedenen Medienplattformen erstreckt.
Ziel dieser transmedialen Produktion ist es, dass das Publikum tief in die erschaffene
Welt eindringt und moglichst viele der unterschiedlichen Medien konsumiert. The Matrix
wurde gezielt als ein narratives Imperium geplant, das neben einem Film auch aus einem

47 vgl. Ryan 2013, 89
48 Vgl. Ryan 2013, 101
49 Vgl. Ryan 2013, 98 f.



Transmediales Storytelling 12

Videospiel und Comics besteht. Alle Elemente sind im hohen Mal3e miteinander ver-
knlpft und unterstitzen sich gegenseitig ohne flreinander zu werben. So kann das Com-
puterspiel nur dann richtig gespielt werden, wenn man das notwendige Wissen, das in
den Filmen Ubermittelt wird, erworben hat. Andererseits kdnnen nur diejenigen, die das
Spiel kontinuierlich spielen, die versteckten Hinweise im Film verstehen. Allerdings wird
weder im Film noch im Spiel das jeweils andere Medium angeworben. Der Film dient fur
die meisten Leute als Einstiegsmedium in die Welt von The Matrix, da man diesen am
besten als einzelnes Werk konsumieren kann und er fur die meisten Menschen einen
gréReren Unterhaltungswert hat als ein Computerspiel.>® Gemeinsamkeit beider Formen
ist die Unterteilung der Geschichte in viele kleine Stiicke. Sie unterscheiden sich in der
Art und Weise wie diese Stlicke miteinander verkniipft sind bzw. in welchem Zusammen-
hang sie zueinander stehen.

Andrea Phillips unternimmt in ihrem Werk ,A creator’s guide to transmedia storytelling®
eine etwas andere Unterteilung in zwei Formen. Die erste Form, die sie beschreibt be-
zeichnet sie als Hollywood transmedia. Ein solches transmediales Projekt besteht aus
mehreren umfangreichen medialen Produktionen, die alle in gewissem Mal3e miteinan-
der verbunden sind, trotzdem kann man auch jedes Medium einzeln konsumieren und
hat schlussendlich den Eindruck eine komplette Geschichte erlebt zu haben. Diese
transmedialen Projekte sind jederzeit und Uber jedes der Medium zuganglich. Die andere
Form ist viel interaktiver und mehr auf das Internet fokussiert. Sie haben eine starke
Einbindung von sozialen Netzwerken und laufen in der Regel nur tber einen begrenzten
Zeitraum und sind danach nicht mehr als transmediale Geschichte zuganglich. Die ver-
schiedenen Plattformen sind oft nur so vage miteinander verknlpft, dass es nicht er-
sichtlich ist, wie sich die Geschichte weiterentwickelt oder wo man weitere Inhalte und
Informationen findet. Der Nutzer ist dazu gezwungen im Internet aktiv nach neuem Con-
tent zu suchen.®

3.2.1 Die Storyworld

Einfache Geschichten werden also mithilfe des transmedialen Storytellings zu multime-
dialen Erzéhluniversen, einer sogenannten Storyworld, ausgeweitet und ermdglichen so-
mit grolitmaogliche Unterhaltung. Unterhaltung im Zeitalter der Medienkonvergenz ist die

50 vgl. Ryan 2013, 89
51 vgl. Phillips 2012, 14
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Kunst Welten zu erschaffen, die so umfangreich sind, dass ein einzelnes Medium zu
deren Prasentation nicht ausreichend ist.>> Solche transmedialen Geschichten binden
den Rezipienten durch ihre Komplexitéat an sich und erschaffen neue soziale Gruppie-
rungen, die sich in einem Erz&hluniversum zusammenfinden.

Der Begriff Storyworld ist entscheidend, wenn es um das Thema transmediales Storytel-
ling geht und bedeutet, Ubersetzt aus dem Englischen, die Welt einer Geschichte. ,Der
Wortbestandteil Welt deutet auf einen Raum hin, aber eine Geschichte ist eine Folge
von Ereignissen, die sich in der Zeit entwickeln.“®® Eine Storyworld beinhaltet also sowohl
eine statische Komponente als auch eine temporale. Sie gibt einerseits an in welchem
statischen Umfeld die einzelnen Elemente angesiedelt sind, als auch in welchen zeitli-
chen Rahmen sie geschehen bzw. in welchem zeitlichen Verhaltnis sie zueinander ste-
hen. Dennoch lasst sich diese Storyworld auch an ihre Elemente anpassen und kann mit
ihnen wachsen. ,Sie sind dynamische Modelle sich entwickelnder Situationen.”* Um
diese scheinbar widersprichlichen Eigenschaften einer Storyworld besser verstehen zu
kénnen, kann man diese zum einen durch eine statische Komponente, die im Vorfeld
der Geschichte entsteht, und zum anderen durch eine dynamische Komponente, die die
Entfaltung und Entwicklung der Storyworld beinhaltet, definieren. Unter der statischen
Komponente einer Storyworld wird alles zusammengefasst, was als grundlegende Vo-
raussetzung gilt, damit eine Geschichte beginnen kann. Sie beinhaltet neben verschie-
denen Gattungen und Objekten, die die Storyworld bevdlkern und sie lebendig machen,
natlrlich eine Auswahl an ,individuellen Figuren, die als Protagonisten agieren“®, au-
Berdem einen bestimmten geografischen Raum mit individuellen Merkmalen sowie einer
Anzahl von Naturgesetzen, sozialer Regeln und Werte. Die dynamische Komponente
fasst alle Ereignisse innerhalb dieser statischen Welt zusammen. Physikalische Ereig-
nisse verandern die Dinge, die entsprechend der statischen Komponente existieren. Die
mentalen Ereignisse wiederum verleihen diesen Physikalischen Ereignissen Bedeutung
indem sie die Motive der aktiv handelnden Protagonisten oder die emotionalen Reaktio-
nen der handelnden und passiven Protagonisten erklaren. Des Weiteren beeinflussen
mentale Ereignisse die Beziehungen zwischen den Figuren und kénnen somit auch die
soziale Ordnung innerhalb der Storyworld verandern.>® Die Definition einer Storyworld

52 vgl. Jenkins 2006, 95
53 Ryan 2013, 90
54 Ryan 2013, 90
55 Ryan 2013, 91
56 vgl. Ryan 2013, 90 f.
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anhand der statischen und dynamischen Komponente ist als eine Erweiterung der Defi-
nition einer Geschichte anhand der Grundelemente Zeit, Ort, Akteure und Ereignisse
anzusehen.

Die Storyworld vereint alle Elemente eines transmedialen Projektes und hélt sie zusam-
men. Um dies leisten zu kdnnen muss eine Storyworld, so detailliert und umfangreich
konzipiert werden, dass, egal wie grol3 die transmediale Ausweitung ausfallt, nie der
Sinn und der Zusammenhang der Geschichte verloren geht. Denn wenn das passiert,
verliert auch das Publikum den Zugang zur Storyworld.

Zwischen Storyworlds und den einzelnen Elementen, die sie zusammenhalt und die im
Folgenden als Texte bezeichnet werden, kénnen drei verschiedene Relationen herr-
schen. Bei der ,Eins-zu-eins-Relation [...] entwirft der Text eine genau festgelegte Sto-
ryworld und bildet den einzig moglichen Zugang zu dieser Welt.“” Da aber
unterschiedliche Rezipienten nie den gleichen mentalen Zugang zu ein und demselben
Text finden werden, ist diese Relation unrealistisch. Zwar kdnnten sie die statischen Ele-
mente der Storyworld identisch wahrnehmen aber wiirden die mentalen Ereignisse we-
gen ihrem unterschiedlichen personlichen Erfahrungshorizont auch unterschiedlich
aufnehmen und interpretieren. Eine ,Ein-Text-viele-Welten-Relation*® liegt vor, wenn
ein Text so ungenau und vage formuliert ist, das jeder Rezipient, schon angefangen bei
den statischen Komponenten der Storyworld, eine unterschiedliche Geschichte konstru-
iert. Solche hdchst unterschiedlichen narrativen Interpretationen fir einen Text kénnen
zum Beispiel entstehen, wenn dieser Text nur sehr geringen Umfang hat und der Rezi-
pient sich automatisch im Kopf eine Vor- und Nachgeschichte ausdenkt, um diesen Text
in einen sinnvollen Zusammenhang zu bringen. Ein Bild beispielsweise bildet nur eine
einzelne Szene ab und kann keine Ereignisabfolge prasentieren, verleitet den Rezipien-
ten aber dennoch dazu einen Handlungsrahmen fur diese Szene zu kreieren. Typisch
fuir orale Kulturen, in denen Uber viele verschiedene Erzahlungen die gleiche Geschichte
prasentiert wird, ist die ,Eine-Welt-viele-Texte-Relation“®. Ein altertimliches Beispiel fir
diese Relation sind Barden, in denen auf unterschiedliche Weise immer wieder die glei-
che Heldengeschichte iber den gleichen Helden und seine Nebenakteure erzahlt wird.5°
Es existiert also nur eine Storyworld, die durch statische und dynamische Komponenten
definiert ist und Uber die verschiedensten Texte, wie Erzahlungen, Romane, Filme oder

57 Ryan 2013, 91
58 Ryan 2013, 92
59 Ryan 2013, 92
60 vgl. Ryan 2013, 91 f.
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ahnlichem, weitergegeben und prasentiert wird. Die vielen verschiedenen Beschreibun-
gen ein und derselben Welt lassen kaum noch Ungenauigkeiten und eigene Interpreta-
tionen zu. Diese dritte Relation wird auch als Grundprinzip fur transmediales Storytelling
angesehen®?, Es wird eine Storyworld kreiert, die so gro? und umfangreich ist, dass man
sie auf viele verschiedene Medien verteilt, die alle ihren individuellen Beitrag zur Ge-
samtgeschichte leisten. Doch es stellt sich die Frage, wie eine solche umfangreiche Sto-
ryworld entstehen kann. Dies soll im Folgenden naher betrachtet werden.

3.2.2 Entstehung einer Storyworld

Wenn, Ublicherweise im Bereich der geschriebenen fiktionalen Erzahlliteratur, verschie-
dene fiktionale GroéRRen in unterschiedlichen Texten auftauchen, die alle einem Medium
angehoren, dann wird dies als Transfiktionalitat bezeichnet.®? Transmediales Erzahlen
kann als eine besondere Form der Transfiktionalitat verstanden werden. ,[E]ine Trans-
fiktionalitat, die Giber viele verschiedene Medien hinweg aufgebaut wird.

Eine Storyworld ist ebenfalls so konzipiert, dass ihre grundlegenden fiktionalen Grofien,
ihre statischen Komponenten, in allen Texten bzw. Medien prasent sind. Es gibt ver-
schiedene Mdglichkeiten eine Storyworld so zu erschaffen. Die Expansion erweitert die
urspriingliche Storyworld zeitlich, raumlich und in Bezug auf die Akteure. Es werden Fi-
guren hinzugefiigt, Nebenfiguren werden zu Hauptfiguren und erleben ihre eigenen
Abenteuer, Vorgeschichten und Fortsetzungen werden produziert. Da das Prinzip der
Expansion im Bereich der Entwicklung von transmedialen Storytellingsystemen die weit-
aus haufigste Anwendung findet, soll dieses Thema im Kapitel ,,3.3 Entwicklung und Auf-
bau transmedialer Formate® weiter vertieft werden. Die nachste Mdoglichkeit ist die
Modifikation. Hierbei werden nur einzelne Elemente der urspringlichen Storyworld bei-
behalten, um dann essentiell unterschiedliche Versionen von ihr zu erschaffen. Die Kom-
ponenten werden verandert und dadurch die Geschichte neu erfunden. Modifikationen
einer Storyworld kommen im Bereich des Transmedialen Storytellings nur sehr selten
vor. Weil nur eine geringe Anzahl von Elementen der urspriinglichen Geschichte einheit-
lich Ubernommen wird, ist die Integritat der Storyworld gefahrdet. Fir den Rezipienten
ist wegen der wenigen Ubereinstimmungen nicht eindeutig ersichtlich, dass alle Teile zu

61 vgl. Ryan 2013, 92
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einem grol3en Ganzen gehdren. Allerdings kdnnen einzelne als Modifikation entworfene
Texte problemlos Teil einer anders konzipierten Storyworld sein. In dem Fall wird oft eine
kontrafaktische, irreale Abfolge der Ereignisse entworfen und die Handlung der Ge-
schichte verandert. So wird prasentiert, was hatte passieren kbnnen, wenn sich einzelne
Ereignisse anders oder gar nicht abgespielt hatten. Solche einzelnen Modifikationen in-
nerhalb einer Storyworld werden haufig von Fans entworfen, die ihre eigenen ldeen zu
der Geschichte préasentieren wollen oder mit dem Ablauf der tatsachlichen Ereignisse
unzufrieden sind. Eine weitere Moglichkeit, eine umfangreiche Storyworld zu entwerfen,
ist die Transposition. Das Grundgerust der Geschichte und die Protagonisten mit deren
personlichen Geschichten werden beibehalten, jedoch wird dieser Komplex dann in ei-
ner vollig anderen zeitlichen und raumlichen Umgebung lokalisiert. Es werden also zwei
der vier Grundelemente einer Geschichte verandert. Aus diesem Grund ist die Transpo-
sition im Rahmen des transmedialen Storytellings fur die Kreation einer umfangreichen
Storyworld, die viele einzelne Texte miteinander vereint, ungeeignet. Bei der Definition
von Transmedia Storytelling wurde herausgearbeitet, dass die Inhalte der verschiedenen
Medien bzw. Texte einem gemeinsamen Erz&ahluniversum, auch genannt Storyworld,
entspringen mussen. Verandert man nun die zeitliche und rdumliche Umgebung, also
die Halfte der grundlegenden Elemente der Geschichte, verliert die Storyworld ihre Iden-
titat und ist nicht mehr als solche zu erkennen. Was die Storyworld von Star Wars be-
sonders macht und von anderen abhebt, sind nicht allein die Protagonisten, deren
Handlungen und die Ereignisse, sondern vor allem die aul3erirdische Umgebung. Wirde
man diese nun durch eine beliebige andere Umgebung ersetzen, wiirde eine Geschichte
Uber den Kampf von Gut und Bbse entstehen, allerdings wére diese nicht mehr als ein
Teil von Star Wars zu erkennen.®*

Die transmediale Adaption ist Mdglichkeit verschiedene Texte bzw. Medien narrativ zu
verknupfen. Sie ist allerdings ebenfalls ganzlich unbrauchbar um eine einzige einheitli-
che Storyworld zu kreieren, bei der jedes Medium einen genuin eigenen Inhalt transpor-
tiert. Hierbei wird ein Text oder Element einer Geschichte auf mehrere Medien
angepasst.®® ,Da unterschiedliche Medien ein unterschiedliches Ausdrucksvermogen
besitzen, ist es flr zwei unterschiedliche Medien [allerdings] unmdoglich, die gleiche Welt
zu entwerfen.“®® Ein Film hat ganz andere visuelle Darstellungsmoglichkeiten als ein
Buch, bei dem sich die visuellen Aspekte einer Geschichte im Kopf des Rezipienten ent-
wickeln anstatt auf dem Bildschirm oder der Leinwand. Die einzelnen Medien die zur

64 Vgl. Ryan 2013, 93 zitiert nach Dolezel 1998, 206 f. ; Ryan 2013, 94 ff.
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66 Ryan 2013, 95
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Kreation einer Storyworld ausgesucht werden, sollten folglich immer nur entsprechend
ihrer narrativen Mdglichkeiten verwendet werden. Bei der Erschaffung einer umfangrei-
chen Storyworld kdnnen die Welten der einzelnen Texte also auf unterschiedliche Weise
mit der urspringlichen Storyworld in Verbindung stehen. Die Welten der einzelnen Texte
konnen sich unterschiedlich stark tberschneiden, wie bei der Modifikation oder der
Transposition. Sie kénnen die urspringliche Storyworld inkludieren, wie bei der Expan-
sion durch einen zweiten Autoren. Oder sie kdnnen zur gleichen Welt gehdren wie die
urspriingliche Storyworld und diese vergrofRern, wie bei der Expansion durch den glei-
chen Autoren.®’

3.2.3 Alternate Reality Games

In manchen transmedialen Projekten, dienen auch Alternate Reality Games, als eine von
vielen medialen Plattformen, durch die die Storyworld realisiert wird und der Rezipient
Zugang zu dieser erhélt. Da dieses mediale Format eine neue Entwicklung hat und all-
gemein eher unbekannt ist, soll es in diesem Kapitel ndher erlautert werden. Alternate
Reality Games, im weiteren Verlauf der Arbeit abgekiirzt als ARG, sind interaktive
Spiele, die Gber mehrere Medien hinweg und auch in der realen Umgebung ablaufen.
Das Hauptmedium ist aber das Internet, da die Teilnehmer eines ARG den Zugang zu
diesem meist Uber eine Internetseite finden. Ausgerichtet sind diese Spiele meist auf die
erfahrenen Internetnutzer, flr die das Internet als vorrangiges Kommunikations- und Un-
terhaltungsmedium dient, sowie Menschen eines héheren Bildungsgrades, Computer-
spieler im mittleren Alter und Frauen.®®

Alternate Reality Games ,involvieren ihre Teilnehmer beziehungsweise Spieler direkt
und greifen auf deren kognitive und intellektuelle Fahigkeiten zurlick.“®® Sie werden bei-
spielsweise in einer Fernsehsendung dazu animiert gemeinsam mit anderen Teilneh-
mern Réatsel zu I6sen oder weitere Informationen zu suchen und sich somit aktiv und
intensiv mit der Geschichte zu beschéaftigen. Hierbei werden die Teilnehmer aber oft-
mals im Unklaren dariiber gelassen, dass es sich um eine ganzlich unreale Welt handelt
und es wird alles dafiir getan, um das Spiel nicht wie ein solches aussehen zu lassen.™
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Auch wenn Alternate Reality Games meist im Rahmen von transmedialen Storytelling
Systemen erschaffen werden, ,sind [sie] schon an sich transmediale Narrative, weil sie
Geschichten erzahlen, indem sie in einem grof3en Umfang alle vorhandenen Informati-
onsvermittiungssysteme benutzen“’!. Die Geschichte und das Spiel verbinden sich aus
der Sicht des Teilnehmers zu einem realen sozialen Erlebnis in einer fiktionalen Welt.
Auch Texte und Dokumente, die eigens fir das Spiel angefertigt werden, werden so
gestaltet, dass sie moglichst real wirken. ,Indem die Fiktion ihre eigene Fiktionalitat ver-
leugnet und versucht als wahr durchzugehen, ladt sie die Leser dazu ein, am Spiel des
Als-obs teilzunehmen und in die Storyworld einzutauchen.“’?> Dazu mussen sie Zeit und
Engagement investieren um die Storyworld des ARG Uber alle Medienkandle transme-
dial zu erforschen. Wenn ein Alternate Reality Game als ein Teil eines transmedialen
Projektes erstellt wird, besteht das grof3te Problem, darin es mit seiner eigenstandigen
Handlung in die Storyworld, die viele weitere Teile beinhaltet, zu integrieren.” Das Spiel
muss in allen narrativen Grundelementen mit der urspriinglichen Storyworld Ubereinstim-
men um als ein Teil von ihr wahrgenommen zu werden.

In den meisten Fallen werden Alternate Reality Games dafiir eingesetzt die Aufmerk-
samkeit der Rezipienten auf andere mediale Produkte, wie Spielfiime und Fernsehserien
zu lenken.” Es gibt drei verschiedene Moglichkeiten dies zu tun. Im ersten Fall geht das
Spiel dem Film voran. Es macht Werbung fur den Film und liefert die Vorgeschichte.
Notwendig ist das Spielen des ARG aber nicht um den spateren Film zu verstehen, denn
das wirde eine Grof3zahl von Zuschauern ausschlief3en. Die zweite Moglichkeit ist, dass
Spiel und das andere mediale Produkt nebeneinander her, zur gleichen Zeit laufen. Dies
ist bei einer Fernsehserie weitaus sinnvoller als bei einem Film. So kann das Alternate
Reality Game beispielsweise zeitliche Liicken zwischen den einzelnen Staffeln einer Se-
rie schlieRen, indem es sich auf Parallelhandlungen zur urspriinglichen Storyworld kon-
zentriert oder etwa Nebenfiguren mehr Aufmerksamkeit schenkt. Wichtig ist, dass sich
die Handlungen von Spiel und Serie nicht zu sehr tGberschneiden, sodass sie Informati-
onen vorwegnehmen oder doppeln, aber sie so aufeinander abgestimmt sind, dass die
Herkunft aus derselben Storyworld nicht angezweifelt werden kann. Des Weiteren be-
steht die Mdglichkeit das Alternate Reality Game an den Film oder die Fernsehserie
anzuschlielRen. So kann es deren Handlung weiterfihren und gegebenenfalls offene
Fragen oder ungeltste Probleme thematisieren. Bei dieser Variante ist allerdings darauf

"I Ryan 2013, 106

72 Ryan 2013, 107

73 Vgl. Ryan 2013, 108

74 Vgl. Ryan 2013, 107; Gerhards 2013, 112; Labitzke 2013, 191



Transmediales Storytelling 19

zu achten, dass der Film oder die Serie auch dann ein sinnvolles Ende besitzt, wenn
man das Spiel nicht spielt. Die Gefahr besteht sonst, dass man die Fernsehzuschauer
unzufrieden zuriicklasst.” Egal wie das Spiel mit den anderen medialen Produkten ver-
knupft wird, durch seine Neuartigkeit, die hohe Interaktivitat und die Verbreitung Uber
verschiedene Medienkanéle erregt es Aufmerksamkeit um fiir das transmediale Projekt
zu werben.

Allerdings sind die Elemente eines Alternate Reality Games und der zum Spiel gehori-
gen Storyworld sehr fllichtig. Sie laufen Ublicherweise nur Uber einen bestimmten vorge-
gebenen Zeitraum und sind danach nicht mehr zuganglich. Schon kurze Zeit nach
planméaRiger Beendigung werden die zum Spiel gehérenden Internetseiten deaktiviert,
wobei auch alle nétigen Inhalte des Spiels, die Verknupfung zu den anderen Elementen
und der Hauptzugangspunkt verloren gehen.”® Ab diesem Zeitpunkt ist das Spiel quasi
nicht mehr existent.

3.3 Entwicklung und Aufbau transmedialer Formate

Nach den vorrangegangenen Ausfiihrungen Uber transmediales Storytelling wird deut-
lich wie umfangreich ein solches Projekt ist. Die Entwicklung eines transmedialen For-
mats geht weit {ber Entwicklung anderer medialer Produktionen hinaus.
Genaugenommen ist eine transmediale Produktion die Summe vieler einzelner Produk-
tionen, die zu einem Projekt vereint sind. Deshalb ist an erster Stelle wichtig, dass sich
ein Transmedia-Produzent sein Team so zusammenstellt, dass er flr jeden Bereich spe-
zZialisierte Mitarbeiter zur Verfigung hat, die aber nicht das Gesamtprojekt aus dem Auge
verlieren. In dieser Arbeit soll allerdings nicht von Grund auf die Produktionsweisen der
einzelnen Medienprodukte erlautert werden, sondern vielmehr wie sich diese einzelnen
Teile zu einem umfangreichen transmedialen Projekt zusammenfligen lassen. Da es
noch kein Lehrbuch zum Thema Formatentwicklung von transmedialen Formatentwick-
lungen gibt und in den verschiedenen existierenden Werken, die das Thema behandeln,
Uneinigkeit bei der Vorgehensweise herrscht, soll in diesem Kapitel versucht werden
eine sinnvolle und effektive Herangehensweise zu isolieren. Zun&chst jedoch wird der
Begriff des Formats definiert.

75 Vgl. Ryan 2013, 108 ff.
76 Vgl. Labitzke 2013, 195; Ryan 2013, 107
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Unter einem Format im Bereich der medialen Produktionen versteht man laut Gerd Hal-
lenberger, der an der Hochschule fir Medien, Kommunikation und Wirtschaft in Kéln
doziert und sich intensiv mit Fernsehformaten und internationalem Formathandel be-
schaéftigt, ,die unveranderlichen Elemente serieller Produktionen“’’, die ,einzelne Folgen
als Episoden der Gesamtproduktion erkennbar“’® machen. Der Bundesgerichtshof er-
klarte in einem Urteil bezlglich eines Urheberrechtsstreits, ein Format sei die Gesamt-
heit aller seiner charakteristischen Merkmale, die dazu dienen auch einzelne Elemente
mit individuellem Inhalt in ihrer Grundstruktur zu so pragen, dass sie als Teil des Ganzen
klar erkennbar sind. Wie genau die charakteristischen Merkmale aussehen, ist hierbei
nicht von Bedeutung.” Einzelne Teile eines groRen Ganzen werden also durch einheit-
liche charakteristische Merkmale in einem Format vereint. Im Falle eines transmedialen
Storytelling Projektes sind diese einheitlichen charakteristischen Merkmale die Story-
world mit ihren festgelegten Grundelementen bzw. statischen und dynamischen Kompo-
nenten. Die einheitliche Storyworld halt die einzelnen medialen Produktionen
zusammen. Ein transmediales Format ist folglich nur mit einer umfangreichen Storyworld
mdglich, in der sich alles vereint.

Dieser Umstand fuhrt zu der ersten Herausforderung bei der Entwicklung transmedialer
Formate. Es muss eine Storyworld erschaffen werden, die so umfangreich und gleich-
zeitig so detailliert ist, dass sie eine Vielzahl von Elementen mit individuellen Inhalten
und Geschichten in sich vereinen kann und keine Fragen oder Wiederspriiche entstehen
koénnen. Diese Storyworld muss eine enzyklopadische Kapazitét besitzen und gleichzei-
tig so interessant sein, dass die Zuschauer mehr Uber die Ereignisse und die Protago-
nisten in ihr erfahren wollen.®® Sie sollte bei den Rezipienten die gleiche Leidenschaft
hervorrufen, die einige Menschen dazu veranlasst ihre Familiengeschichte, Kriegsge-
schichten oder das Leben ihrer Lieblingsstars bis ins Detail zu erforschen und genauso
ausfuhrlich weiterzugeben oder eigene imaginare Welten im Internet zu erschaffen.8! Bei
allen normalen medialen Produktionen wird zu Beginn als Grundlage eine einfache Ge-
schichte entworfen oder eine Figur, die im Mittelpunkt steht. Beim Entwurf einer Ge-
schichte steht die Handlung im Vordergrund und wird erganzt durch minimalistische
Beschreibungen welche Gefiihle und Handlungen bestimmte Ereignisse bei unkonkre-
ten Akteuren hervorrufen. Die klassischen Marchen gehdren zu solchen handlungs-
zentrierten Erzahlungen. Die Figuren der Marchen, wie Prinz und Hexe haben keine

"7 Hallenberger 2002, 131

8 Hallenberger 2002, 131

7 vgl. BGH 2003, 7

80 vgl. Jenkins 2002, 118; Bittner 2013, 130
81 vgl. Ryan 2013, 113
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individuelle Personlichkeit, denn es geht vielmehr darum, was passiert und was die Fi-
guren infolgedessen tun. Die Handlung eines Marchens ist auf3erdem so stark in sich
abgeschlossen, dass sie keine Moglichkeit fur jegliche Form der Erweiterung zulésst.
Handlungszentrierte Geschichten eignen sich somit kaum fir den Entwurf transmedialer
Formate, da weder die Handlung noch die Figuren Chancen zu einer Erweiterung bieten.
Der Entwurf einer Figur, die im Mittelpunkt einer Geschichte steht, ,bedeutet eine fiktive
Person zu erschaffen, die ein Eigenleben zu fihren scheint und die Mediennutzer dazu
verleitet, sich ihr Verhalten auch in anderen Situationen vorzustellen.“¢? Will man aller-
dings in einer Geschichte einen langeren Zeitraum abdecken, ist es sehr schwierig diese
ausschlielich auf eine einzige Hauptperson zu stitzen. Entwickelt sich der Protagonist
im Laufe der Zeit psychologisch weiter, kann dies nur sehr schwierig dargestellt werden.
Deshalb sind die Protagonisten in solchen Geschichten meist Superhelden, die in allen
charakterlichen und korperlichen Bereichen so perfekt sind, dass sie sich gar nicht mehr
weiterentwickeln kénnen. So wird immer weiter im selben narrativen Schema von den
guten Taten des Protagonisten erzéhlt. Es entsteht das Problem, dass personen-
zentrierte Geschichten sich nicht in bedeutendem Malf3e weiterentwickeln knnen, wenn
sich die Hauptperson nicht mehr weiterentwickeln kann.®® Also ist auch der Entwurf einer
Geschichte mit Hilfe einer Hauptperson fiir transmediales Storytelling ungeeignet, da
diese schon nach kurzer Zeit zu perfekt ist um als Grundlage fir Erweiterungen der Sto-
ryworld zu dienen. Beide Anséatze aus der Entwicklung herkbmmlicher medialer Produk-
tionen dienen folglich nicht als Herangehensweise bei der Kreation einer Storyworld fir
transmediale Formate. Eine Kombination dieser beiden Ansétze misste durch die feh-
lenden Grundelemente einer Geschichte ersetzt werden, um eine schliissige Geschich-
tenwelt bzw. Storyworld, die Erweiterungen zulasst, erschaffen zu kénnen. Neben der
Geschichte bzw. den Ereignissen und der Figuren muss bei einer Storyworld also auch
eine raumliche und zeitliche Umgebung festgelegt sein um einen umfangreichen Refe-
renzrahmen zu gestalten, der die einzelnen Texte der Storyworld vereint. Die Storyworld
muss bis ins kleinste Detail durchdacht und definiert sein, um den einzelnen Texten Ver-
knupfungsmaoglichkeiten zu bieten.® Um dies leisten zu kénnen orientiert man sich am
besten an der statischen und der dynamischen Komponente einer Storyworld, die im
Kapitel ,3.3 Storyworld® bereits beschrieben wurden. Zur erneuten Veranschaulichung
soll die folgende Grafik dienen.

82 Ryan 2013, 112
83 vgl. Ryan 2013, 111 f.
84 vgl. Ryan 2013, 113
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Statische Komponente

* Eine Ansammlung von Wesen, deren Existenz selbstverstéandlich ist. Diese setzt
sich zusammen aus:

» den Gattungen und Objekten, die die Storyworld bevdlkern
« eine Auswahl an individuellen Figuren, die als Protagonisten agieren

* Informationen und Hintergrundgeschichten, die sich auf diese Wesen beziehen
» Ein Raum mit bestimmten geographischen Merkmalen
* Eine gewisse Anzahl an Naturgesetzen, sozialer Regeln und Werte

Dynamische Komponente

» Physikalische Ereignisse, die die Dinge, die existieren, verandern
* Mentale Ereignisse,. . .

« ... die den physikalischen Ereignissen Bedeutung verleihen

« ... die die Beziehungen zwischen den Figuren beeinflussen

« ... die gelegentlich die soziale Ordnung verandern

Abbildung 2: Statische und dynamische Komponente einer Storyworld nach Marie-Laure Ryan®

Hat man alle diese Punkte abgearbeitet, hat man eine Storyworld erschaffen, die um-
fangreich und detailreich genug ist, um als Grundlage fiur ein transmediales Format zu
dienen.

Nun, da die Storyworld definiert wurde, muss sie transmedial (iber verschiedene Medien
hinweg ausgeweitet werden. Wie bereits erwahnt ist die am meisten verbreitete Variante
im transmedialen Storytelling die Expansion oder auch Extension genannt.® Es handelt
sich um eine Erweiterung des Umfangs der urspriinglichen Storyworld, indem Geschich-
ten von Nebenfiguren erzahlt und durch Vorgeschichten sowie Fortsetzungen erganzt
werden. Es gibt drei verschiedene Varianten Expansionen zu gestalten und sie zeitlich
in Relation mit der Hauptgeschichte, der Storyworld zu setzten. Sie kénnen einzeln oder
zusammen in transmedialen Formaten vorhanden sein. Die Zwischenzeitgeschichten

85 In Anlehnung an Ryan 2013, 91
86 Vgl. Ryan 2013, 93 ff.; Gerhards 2013, 111 ff.



Transmediales Storytelling 23

finden zwischen den einzelnen Folgen einer Serie statt und tberbriicken die zeitlichen
Lucken. Die Parallelgeschichten finden zeitgleich mit der Hauptgeschichte statt und han-
deln beispielsweise von dem Schicksal einer Nebenfigur oder betrachten die Ereignisse
an einem anderen Ort. Die peripheren Geschichten sind etwas losgeldstere Handlungen
in Form von Hintergrundgeschichten oder Gertichten.®” AuRerdem sind Vorgeschichten
und Nachgeschichten, also Fortsetzungen, als Erweiterung einer Hauptgeschichte mog-
lich. Das transmediale Storytelling System das am Ende entsteht ist meistens eine Mi-
schung aus den verschiedenen Erweiterungsvarianten. Die urspringliche Storyworld
kann tber alle Medien hinweg beliebig erweitert werden, solange die grundlegenden
Komponenten der Storyworld in ihnen Gbernommen werden. Die einzelnen Elemente
missen als ein Teil des Ganzen erkennbar sein und mussen sich in die Ubergreifende
Geschichte einfligen. Entsprechend der Definition von transmedialen Fernsehformaten,
nach der jedes Medium einen genuin eigenen Inhalt vorweisen muss, ist bei dem Entwurf
der Erweiterung der urspriinglichen Storyworld darauf zu achten, dass man eine Redun-
danz, also eine mehrfach Nennung von identischen Informationen, moglichst vermieden
wird .88

Wurde eine Storyworld kreiert und festgelegt welche Geschichten genutzt werden, um
diese zu erweitern, ist es notwendig sich fir eine Auswahl an Medien zu entscheiden,
die man verwenden will um die Storyworld dem Rezipienten nahezubringen. Unerlass-
lich ist flr ein transmediales Angebot ein Hauptmedium. Dort wird die Hauptgeschichte
erzahlt und es fungiert als Zentrum der Storyworld, an dem sich die Rezipienten durch-
gehend orientieren kdnnen. In den meisten Fallen ist dieses Hauptmedium das reichwei-
tenstarke Fernsehen.® Weiterhin sollte man sich fiir die Expansionen, die erweiternden
Geschichten, auf wenige andere Medien konzentrieren. Es ist wichtiger jedes Medium
intensiv, nach seinen Moglichkeiten zu nutzen als moglichst viele Medienkanéle wahllos
mit wenig Inhalt zu bespielen, sodass die Nutzer gelangweilt sind oder tUberfordert auf-
grund des riesigen Mediengeflechts.® Fir Expansionen, die sich mit der Beschreibung
von AuRerlichkeiten wie der Umgebung oder dem Aussehen von etwas oder jemandem
beschaftigen, sind visuelle Medien wie Bilder, Filme, Videos am besten geeignet. Sollen
Geflihle oder mentale Entwicklungen dargestellt werden sind geschriebene Texte in BU-
chern oder auch auf einer Internetseite am sinnvollsten, aber auch gesprochene Texte
im Radio oder einem Podcast eignen sich hierftir. Will man Handlungen und Ereignisse

87 vgl. Ryan 2013, 97

88 Vgl Gerhards 2013, 107; Ryan 2013, 110

89 vgl. Buttner 2013, 130; Gerhards 2013, 116
9 vgl. Buttner 2013, 131
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darstellen sind statische Medien wie Bilder ungeeignet. Die Auswahl der weiteren Me-
dien orientiert sich in erster Linie daran, was in der jeweiligen erweiternden Geschichte
Ubermittelt werden soll und welches Medium technisch und narrativ dazu in der Lage ist.

Ein transmediales Format ist Gber eine Vielzahl von einzelnen Medien hinweg aufgebaut.
Jede mediale Produktion sollte eine eigene, in sich abgeschlossene Handlung und Dra-
maturgie besitzen. Bei der Konzeption ist wichtig, dass der Zuschauer nicht verpflichtet
ist, jedes einzelne Medium zu konsumieren, um der Geschichte folgen zu kénnen.®* Der
Inhalt jedes Mediums muss in sich schliissig sein und ein klares Ende haben, um auch
die Nutzer zufriedenzustellen, die nur ein Medium benutzen. Denn die meisten Nutzer,
die ein transmediales Universum erkunden, nutzen dafir nur ein oder zwei Medien.??
Neben den Dramaturgien der einzelnen Medien muss auch die Gesamtgeschichte, zu
der sich alle zusammensetzen, eine klassische Dramaturgie haben. Denn nur wenn der
Rezipient den gewohnten Mustern einer Geschichte folgen kann, bleibt er aufmerksam
und interessiert.%3

,Ein Wesensmerkmal von Transmedia-Erzahlungen ist, dass die Geschichte auf unter-
schiedlichen Medienkanélen erzahlt wird und erst in der Summe der einzelnen Teile ein
Ganzes bildet.“** Allerdings sind diese Teile nicht gleichrangig. Es gibt ein Hauptmedium,
das die Hauptgeschichte erzahlt und die Storyworld prototypisch darstellt und weitere
Medien, die die Erweiterungen der Hauptgeschichte erzéahlen und die Storyworld erwei-
tern. Diese verschiedenen Geschichten auf den verschiedenen Medien kénnen nicht
einfach wahllos veréffentlicht werden. Im Gegenteil, sie missen nicht nur geplant und
koordiniert werden, damit sie sich sinnvoll zu der einer Gesamtgeschichte vereinen kon-
nen und der Storyworld gerecht werden. Sinnvoll ist zunéchst eine Einteilung in drei ver-
schiedene Phasen, die aufeinander folgen. Unterteilt wird in eine vorrangehende Pre-
Phase, eine Hauptphase und eine anschlielende Post-Phase. Anhand dieser Einteilung
kann festgelegt werden welche der geplanten Expansionen zu welchem Zeitpunkt des
transmedialen Projektes veroffentlicht werden. So wird zusatzlich sichergestellt, dass
sich schlussendlich eine sinnvolle Storyworld ergibt.®® Zur besseren Veranschaulichung
eines solchen Phasenplans soll die folgende Abbildung dienen.

91 vgl. Buttner 2013, 129

92 vgl. Ryan 2013, 110

93 vgl. Buttner 2013, 129

9% Gerhards 2013, 110

9 Vgl. Gerhards 2013, 110 ff.
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Pre-Phase Hauptphase Post-Phase
erzahlerische Erweiterung auf einem  |Erzahlung auf dem Hauptmedium Erzéhlerische Erweiterung auf einem
zusétzlichen Medium zusétzlichen Medium

Begleitende erzahlerische Erweiterung

Beispiele: auf einem zusitzlichen Medium Beispiele:
Vorgeschichte uel 2 : u Fortsetzung
Geschichte eines Nebencharakters Alternate Reality game

Beispiel:

Zwischengeschichten
Hintergrunsgeschichten
Geschichte eines Nebencharakters

Alternate Reality Game

Begleitende erzahlerische Erweiterung wharend der gesamten Laufzeit. Beispiel: Online (Blog, Webseite, Social Media)

Abbildung 3: Veroffentlichungsphasen bei transmedialen Formaten®®

Auch wenn eine Einteilung in diese drei Phasen sinnvoll und hilfreich bei der Produktion
von transmedialen Formaten ist, ist es nattrlich genauso maoglich einzelne erzahlerische
Erweiterungen Uber die gesamte Laufzeit zu verdéffentlichen. Besonders gut eigenen sich
dafir Internetseiten, die im Grundprinzip gleich bleiben aber kontinuierlich mit neuen
Informationen und Inhalten versorgt werden. Auch ein Alternate Reality Game kann bei-
spielsweise in der Pre-Phase beginnen und sich entweder in der Hauptphase weiterent-
wickeln oder aber nach der Hauptphase in der Post-Phase fortsetzen.®” Das
Phasenmodell soll als Grundgerist dienen und lasst den Entwicklern von transmedialen
Formaten die Moglichkeit zu variieren.

Ein transmediales Format, dessen Storyworld (ber verschiedene Medien ausgeweitet
ist, kann nur dann als erfolgreich angesehen werden, wenn die Rezipienten von dem
Hauptmedium bzw. von ihrem persdnlichen Zugangsmedium auf ein anderes Medium
wechseln. Die Herausforderung besteht darin, einen Anreiz zu schaffen, damit die Rezi-
pienten diesen Medienwechsel vornehmen. Der Anreiz sollte grof3tenteils darin beste-
hen, dass die Geschichte interessant ist und der Rezipient von ihr beeindruckt ist. Wurde
eine solche Leidenschaft erst einmal entfacht, reicht die Hauptgeschichte nicht mehr aus
und der Rezipient strebt danach mehr zu erfahren und Teil der ihm eréffneten Storyworld
zu werden.®® Die narrative Struktur innerhalb der Storyworld mit ihren Erweiterungen

9 In Anlehnung an Gerhards 2013, 111
97 Vgl. Gerhards 2013, 111 ff.
98 Vgl. Gerhards 2013, 119 ff.
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muss so stark sein, dass im Kopf des Rezipienten eine Verbindung entsteht, die in au-
tomatisch zum nachsten Medium fiihrt.*® Eine andere Motivation die Storyworld eines
transmedialen Formats Uber verschiedene Medien zu erkunden, entsteht besonders bei
solchen Menschen, die technisch sehr interessiert sind. Sie sind an dieser Geschichte
interessiert, weil sie die Moglichkeit haben viele verschiedene Medien zu nutzen um
diese zu erleben. Wie schon angesprochen ist bei den meisten transmedialen Formaten
das Fernsehen das Hauptmedium, da es die hdchste Zuschauerquote besitzt. Trotzdem
ist die Anzahl derer, die nach dem Film oder der Serie einen Medienwechsel vornehmen
weitaus geringer.1? Ziel bei einem transmedialen Format sollte es sein, dass rund zwan-
zig Prozent der Rezipienten des Hauptmediums zu einem anderen Medium wechseln.%

Steht eine solche Storyworld, die medialen Plattformen, der dramaturgische Ablauf und
die Veroffentlichungsphasen fest ist es im Entwicklungsprozess eines transmedialen
Formates unerlasslich jedes Detail schriftlich festzuhalten. Was schriftlich in einem Do-
kument festgehalten ist, ist bindend fiur alle. Da bei der Herstellung eines transmedialen
Formats viele verschiedene Personen involviert sind, ist dies besonders wichtig, damit
alle Produktionen am Ende zusammenpassen und ineinandergreifen im Sinne der ent-
worfenen Storyworld.1°? Die Produktion eines transmedialen Formates ist sehr umfang-
reich und geht Uber die simple Produktion verschiedener Medien hinaus. Ein solches
Format muss gut durchdacht und geplant werden um von den Rezipienten wahrgenom-
men zu werden und Erfolg zu haben.

9 Vgl. Gerhards 2013, 120 zitiert nach Pratten 2011, 45
100 \v/gl. Gerhards 2013, 120

101 v/gl. Buttner 2013, 130

102 yvgl. Buttner 2013, 128
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3.4

Fragenkatalog fir die Entwicklung eines transme-
dialen Formates

Der folgende Fragenkatalog soll das vorrangegangene Kapitel zusammenfassen und als
Hilfe bei der Entwicklung eines transmedialen Formates dienen. Durch die Beantwortung
der Fragen soll sichergestellt werden, dass man alle Herausforderungen, die sich stellen
berlcksichtigt hat und im Produktionsprozess keinen Schritt vergisst.

1.

10.

Wurde eine umfangreiche, detailreiche Storyworld erschaffen, die als Grundlage
fur ein transmedial ausgeweitetes Format dienen kann?

Wurden dabei alle Elemente der statischen und dynamischen Komponente be-
ricksichtig?

Durch welche Art von Geschichten wird eine Erweiterung der Storyworld vorge-
nommen?

Welches Medium ist das Hauptmedium oder das Zentrum, an dem sich die Re-
zipienten orientieren kénnen und zu dem sie immer wieder zuriickkehren kon-
nen?

Uber welche weiteren Medien dehne ich meine Storyworld transmedial aus?
Nutze ich diese Medien entsprechend ihrer Moglichkeiten? Habe ich Redundanz
vermieden?

Funktionieren die einzelnen Medien auch individuell oder wird der Zuschauer ge-
zwungen alle Medien zu konsumieren, um die Geschichte zu verstehen?

In welcher Abfolge treten die verschiedenen Erweiterungen in den unterschiedli-
chen Medien in Erscheinung? Wurde ein Zeitplan oder ein Phasenplan erstellt?

Liefern die Erweiterungen und die Nutzung der verschiedenen Medien einen
Mehrwert fur den aktiven und den passiven Rezipienten?

Sind die Rezipienten bereit zwischen den Medien zu wechseln? Wie kdnnen sie
dazu animiert werden?

Wurde alles was konzipiert und entwickelt wurde schriftlich festgehalten damit
das Produktionsteam eine Grundlage hat um ein einheitliches Werk zu erschaf-
fen?
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3.5 Bedeutung von transmedialem Storytelling in der
Unterhaltungsbranche

Entsteht ein neues Format, stellt sich immer auch die Frage, ob es bei den Rezipienten
Zuspruch findet und sich in der Unterhaltungsbranche durchsetzen wird. Die Entwicklung
des transmedialen Storytelling in der Unterhaltungsbranche wurde erméglicht durch die
fortschreitende Medienkonvergenz und wird auch durch eben diese weiterhin beglins-
tigt.1%% Das prognostiziert auch eine Studie des Marktforschungsinstituts Phaydon aus
dem Jahr 2012. Sie schreibt dem transmedialen Storytelling eine zunehmend dominan-
ter werdende Rolle unter den Erz&hlformaten der Zukunft zu. Die Eigenschaft mit invol-
vierenden Geschichten die Stéarken der verschiedenen Medien zu nutzen, wird, laut
Phaydon, zum Erfolgsfaktor.’®* In deutschen Haushalten hat sich sowohl die Nutzung
von internetfahigen Fernsehgeréten, also auch die parallele Nutzung von zwei Geraten,
zum Beispiel Fernsehen und Smartphone oder Tablet, etabliert. 1% Dies ,ist eine ideale
Grundlage fir transmediale Geschichten die ihre Handlungsstrange Uber viele Medien
hinweg erzahlen.“°® Zuschauer kdnnen bei transmedialen Formaten auch tber die Sen-
dezeiten hinaus an eine Geschichte gebunden werden. So generiert beispielweise eine
Fernsehserie durch erweiternde Erzahlungen auf zusatzlichen Medien, die die Licken
zwischen den einzelnen Episoden fillen sollen, auch lber eine 45-mintige Spielzeit
hinaus die Aufmerksamkeit der Zuschauer. Diese gesteigerte Aufmerksamkeit kann sich
Zu einer intensiven Beziehung des Zuschauers mit der Geschichte, den Figuren und der
gesamten Storyworld aufbauen und dessen Beteiligung am Format enorm steigern.%’
Das Fernsehen hat zwar eine grof3ere Reichweite als beispielweise das Internet aber es
wird haufig nur nebenbei konsumiert. Das bedeutet die Zuschauer beschéftigen sich
gleichzeitig noch mit etwas anderem, die Aufmerksamkeit wahrend der Sendezeit ist
also nicht immer hundertprozentig vorhanden. Nutzt ein Zuschauer allerdings zusatzlich
das mit der Fernsehserie verkniipfte Internetangebot, hat er sich dafiir bewusst entschie-
den. Durch seine bewusste Entscheidung konsumiert er den Inhalt der Internetseite mit
gesteigerter Aufmerksamkeit und wird somit zu einem qualitativ hochwertigerem Rezipi-
enten als einem einfachen Fernsehzuschauer. Dadurch gleichen die Internetangebote,
die in transmedialen Storytelling Systemen eingegliedert sind, ihre geringere Reichweite

103 \/gl. Gerhards 2013, 108

104 \gl. Gerhards 2013, 108; Vgl. SchmeiRer/ Ettenhuber 24.02.2015, 0.S.
105 \/gl. phaydon Research & Consulting 24.02.2015, 13 f.

106 Gernhards 2013, 109

107 \gl. Gerharhds 2013, 109
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wieder aus.'% Die Medienkonvergenz hat den Grundstein fur transmediales Storytelling
gelegt. Nun bietet sich die Méglichkeit aus einer einfachen Geschichte mehr als nur ei-
nen einzelnen Film zu machen. Transmediales Storytelling kann durch gute Entwicklung
und Planung alles vereinen, was die Unterhaltungsbranche zu bieten hat und ist dabei
fur alle technischen Entwicklungen offen, wird durch diese sogar begunstigt.

108 vgl. Buttner 2013, 130
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4 Nonfiktionale Fernsehformate

In den vorherigen Kapiteln war in Bezug auf transmediales Storytelling die Rede von
Geschichten und Storyworlds, also fiktiven Formaten. Diese Arbeit konzentriert sich je-
doch auf transmediales Storytelling im Bereich von nonfiktionalen Fernsehformaten.
Nachdem das Thema Transmedia Storytelling ausfuhrlich behandelt wurde, ist es nun
auch wichtig sich dem Bereich nonfiktionaler Filme zu ndhern. Geht man von der reinen
Bedeutung des Begriffs ,nonfiktional® aus, handelt es sich um nicht fiktive bzw. nicht
ausgedachte Filme, also solche, die sich mit der Realitat beschaftigen. Sobald Filme von
realen Ereignisse handeln, werden sie im Allgemeinen als eine Dokumentation bezeich-
net. In der Literatur unterscheiden sich sowohl die Definitionen fiir nonfiktionale Formate
als auch die verwendeten Begrifflichkeiten. Fest steht aber, dass der Begriff Dokumen-
tation nicht als Uberbegriff fur alle Filme mit einem Bezug zur realen Welt geeignet ist,
da sich im Laufe der Filmgeschichte neben dem Dokumentarfilm einige deutlich vonei-
nander unterscheidbare Formattypen ausdifferenziert haben. 1° Im Folgenden wird nun
herausgearbeitet, was man unter nonfiktionalen Filmen versteht und was die verschie-
denen Ausdifferenzierungen dieses Formats besonders macht und voneinander unter-
scheidet.

4.1 Begriffserklarung

Nonfiktionale Filme sind ,bewusst gestaltete Filme zu einem Thema, das sich auf tat-
sachliche Phanomene oder Begebenheiten in der historischen Welt bezieht und in denen
in aller Regel keine Berufsschauspieler tragende Rollen spielen.“*'° Problematisch bei
dieser Definition ist der Bezug auf die historische Welt. Einerseits kann in Filmen, die die
reale Welt behandeln, natiirlich nur das dargestellt oder dokumentiert werden, was be-
reits geschehen ist, also Historisches. Andererseits nehmen unterschiedliche Menschen
die Geschehnisse und Ereignisse unterschiedlich wahr. Also kbnnen zwei nonfiktionale
Filme Uber die gleichen realen Ereignisse, vollig unterschiedliche Inhalte haben und die
Realitat unterschiedlich darstellen.!!

109 \v/gl. Lipp 2012, 12 ff.; Grinefeld 2009, 36
110 |jpp 2012, 16
111 vgl. Lipp 2012, 16 f.; Grinefeld 2009, 36 f.
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Versteht man den nonfiktionalen Film als eine ,schopferische Behandlung des Aktuel-
len“112, wird deutlich, dass er die Wirklichkeit niemals so abbilden kann, wie sie real exis-
tiert. Jede schopferische oder gestalterische Behandlung der Wirklichkeit mit Hilfe von
filmischen Mitteln stellt hingegen eine Verdichtung und Irrealisierung der Realitat dar.**3
Sobald also ein Produzent beschliet einen nonfiktionalen Film zu drehen, sich ein
Thema aussucht und entscheidet was er in welcher Reihenfolge zeigen will, fangt er an
eine Selektion der Realitdt vorzunehmen. Entscheidend fur die Definition eines nonfikti-
onalen Film ist also, dass er sich mit der realen historischen Welt befasst, dass keine
Berufsschauspieler in ihm vorkommen und dass er einen mdglichst objektiven Blick auf
die Geschehnisse wirft. Dokumentarfilme sind bis auf einzelne Ausnahmen weitaus um-
fangreicher als die anderen Formen nonfiktionaler Filme. Kaum eine andere filmische
Gattung ist im Hinblick auf die Auswahl der Themen und die Erzahlweise so umfangreich
wie der Dokumentarfilm. Sie sind meist so umfangreich wie Spielfiime und leisten im
Optimalfall kulturell, historisch oder &sthetisch einen signifikanten Beitrag zum Genre
des nonfiktionalen Films insgesamt.'** Um einen besseren Einblick in dieses Thema zu
bekommen, werden nun die verschiedenen Formen nonfiktionaler Filme vorgestellt.

4.2 Formen des nonfiktionalen Films

Der plotbasierte Dokumentarfilm wird dominiert von der Handlung einer Geschichte mit
einer konfliktgeladenen Personenkonstellation und hat seinen Ursprung bei Aristoteles,
der erstmal eine Theorie des Dramas entwarf. Normalerweise entspricht der Aufbau des
Plots mit Anfang, Hauptteil und Schluss dieser Dramentheorie. Dementsprechend ist er
.mmer eine an einzelne Personen gebundene Verdichtung und Irrealisierung von Rea-
litat.“1*> Trotzdem geht es bei dem plotbasierten Dokumentarfilm nicht darum die einzel-
nen Charaktere bis ins kleinste Detail vorzustellen, sondern dem Zuschauer
Handlungskonstellation, Krise, Konflikt und Lésung der Geschichte zu veranschaulichen.
»+Anhand von archetypischen Charakteren soll eine Uber den Moment hinausweisende
Einsicht in Menschsein und Welt vermittelt werden.“!'® Durch diese angestrebte Allge-
meingultigkeit wird deutlich, dass hier das Funktionieren der Geschichte im Zweifelsfall

112 | ipp 2012, 16

113 /g, Lipp 2012, 16
114 /g, Lipp 2012, 29 ff.
115 | jpp 2012, 52

116 Lipp 2012, 52
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wichtiger ist, als ein hundertprozentiger Wahrheitsgehalt. Bei einem plotbasierten Doku-
mentarfilm wird eine in der Realitat prinzipiell moégliche Handlung mithilfe von emotional
aufgeladenen Charakteren, die sich unterschiedlichen grof3en Konflikten stellen mussen,
dargestellt. Das Filmteam bestimmt das Geschehen. Orte und Personen sollten denen
der realen Welt entsprechen, die Handlung allerdings kann konstruiert oder sogar nach-
gespielt werden, da die reale Welt hier oft nicht genug fur einen Film geeignetes Material
hergibt. 117

Das wichtigste Merkmal eines nonverbalen Dokumentarfilms sind bedeutungsgeladene
Bilder, Téne, Musik und deren Montage mit sorgfaltig kalkulierter Wirkung. Das Filmteam
ist hierbei lediglich ein distanzierter, passiver Beobachter des Geschehens. Weder eine
Handlung noch ein Text ist fir dieses Format notwendig. Dadurch hat allerdings der Zu-
schauer auch die Aufgabe die Bilder und deren Bedeutung zu interpretieren und kann
etwas sehr grundlegendes Uber die chaotische Beschaffenheit der Welt lernen. Aller-
dings kann hier nur sehr eingeschrankt ein Bezug zum eigenen Leben hergestellt wer-
den.118

Die Documentary wird dramaturgisch bestimmt durch den Kommentartext. Das
Filmteam zeigt das Geschehen aus mehreren Blickwinkeln. ,Das Documentary ist [...]
von Beginn seiner Geschichte an ein Lehrstick zu einem bestimmten Thema oder The-
menkomplex, das von verschiedenen Seiten beleuchtet und an Originalschauplatzen ge-
dreht wird.“!*® Der Inhalt wird begleitet von erklarenden Texten eines Sprechers.
Unterhaltung ist nebensachlich im Vergleich zur Informationsvermittiung und dem Anreiz
zur Meinungsbildung, die erreicht werden soll. Documentaries sollen niichtern gestaltet
sein, mit Argumenten Uberzeugen und sich politisch einmischen. Denn auch bewegte
Bilder kdnnen durch die Thematisierung von sozialen Zusammenhangen und Missstan-
den, informativ, moralisierend und volksbildend sein und somit zur Aufklarung grof3er
gesellschaftlicher Gruppen beitragen. Eine Documentary kann ohne Probleme die Gren-
zen von Raum und Zeit Gberwinden, indem Bilder, Archivmaterial und Texte eingefiigt
und zur zielgenauen Argumentation dienen. Da sie nicht an eine strikte Handlung ge-
bunden ist hat sie eine Vielfalt an narrativen Moglichkeiten.2°

117 v/g. Lipp 2012, 52
118 /g, Lipp 2012, 63 ff.
119 | ipp 2012, 74

120 vgl. Lipp 2012, 73 ff.
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Das Format Direct Cinema gibt vor reale Geschehen unverfélscht zu beobachten. Das
Filmteam ist als unbeteiligter Betrachter moglichst nah dabei. Es geht darum den Zu-
schauer zu tauschen und ihn in der Annahme zu lassen, er ware am Ort des Geschehens
anwesend. Um dies zu erméglichen muss das Filmteam so nah wie mdglich an das Ge-
schehen herankommen und dabei die von ihm ausgeldsten Stdrfaktoren auf ein Mini-
mum reduzieren um keinen Einfluss auf das Geschehen zu nehmen. Dafir sind mobile
Technologien genauso wichtig wie die Arbeit in kleinen Teams. Anders als bei den an-
deren Formaten gibt es beim Direct Cinema keinen Drehplan oder ein Konzept. Er ar-
beitet ungebunden und flexibel um die Welt der Protagonisten moglichst real einfangen
zu kénnen, denn der zentrale Anspruch des Direct Cinema ist es Realtitat unverfalscht
abzubilden. Dieses Vorhaben ist aber insofern unerfillbar, da offensichtlich weder die
Anwesenheit der Kamera noch die Selektive Darstellung der Welt durch die Auswahl der
gezeigten Bilder verleugnet werden kann.'?!

Beim Cinéma Vérité wird die Kamera und Filmteam zu teilnehmenden Akteuren und pro-
vozieren das Geschehen. Es wird die Annahme vertreten, dass der Filmemache nur das
abbilden kann, was er mit der Kamera selbst herzustellen hilft. Wegen dem speziellen
Einsatz der Kamera, der der Kamerafiihrung beim Direct Cinema &hnelt, werden die
beiden Formate oft falschlicherweise verwechselt oder fur identisch gehalten. Die Pro-
duzenten von Cinéma Vérité lehnen die Vorstellung Wirklichkeit méglichst unverféalscht
abbilden zu kénnen entschieden ab und sind der Meinung, dass das Filmemachen selbst
und die Abbildung von dessen Prozess entscheidend ist. Die Kamera dient hier nicht als
passiver Beobachter, sondern ,wird bewusst eingesetzt um Reaktionen Uberhaupt erst
zu provozieren und dramatisch zugespitzte Gefiihle des Augenblicks herzustellen.“1?2
Cinéma Vérité versucht dem Zuschauer deutlich zu machen, dass die Filmemacher
ihnen keine tatsachliche Wirklichkeit zeigen konnen, an deren Herstellung er nicht durch
Selektion der Inhalte und gezeigten Bilder beteiligt gewesen ware.'?3

Die Definition der verschiedenen Formen nonfiktionaler Formate macht nochmals deut-
lich, dass es ihnen und ihrem individuellen narrativen Potential nicht gerecht wird, sie
unter dem Uberbegriff Dokumentation zu verallgemeinern.

121 /g, Lipp 2012, 86 ff.
122 | ipp 2012, 102
123 vgl. Lipp 2012, 101 ff.
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4.3 Stand nonfiktionaler Formate in der Fernsehland-
schaft

Der Stand nonfiktionaler Fernsehformate in der Medienbranche héngt von der Betrach-
tungsweise ab. Sucht man nach Fernsehformaten, die in erster Linie vorgeben real zu
sein, also sogenannten scripted-Reality Formaten, wird man im deutschen Fernsehen
relativ schnell fiindig. In diesem Bereich entstehen zahlreiche Sendungen und Serien,
die einen kaum Informationsgehalt und einen geringen Anspruch an den Zuschauer ha-
ben, sich allerdings groRer Zuschauerzahlen erfreuen. Der Anteil solcher Formate am
Programm des privaten Senders RTL lag im Jahr 2011 schon bei 35,7 Prozent, wohin-
gegen der fiktionale Anteil nur bei 21,2 Prozent lag.*?* Die Nachfrage nach solchen non-
fiktionalen Produktionen ist also hoch.

Doch in dieser Arbeit soll der Fokus auf nonfiktionalen Formaten entsprechend der De-
finition im vorangegangen Kapitel liegen. Im Programm der privaten Sender finden sol-
che nonfiktionalen Formate, die die reale Welt darstellen kaum Platz. Hier werden fiktive
Formate gesendet mithilfe derer der Zuschauer moglichst einfach dem Alltag entfliehen
kann. Es kommt auf den Unterhaltungswert an, der Anspruch an den Intellekt des Zu-
schauers ist ziemlich gering. Doch genau das ist sind die Formate die der GrofRteil der
Zuschauer sucht wenn sie den Fernseher anmachen. Aus diesem Grund allein sind
diese Formate bei den privaten Sendern so prasent. Sie sind nur dem Markt verpflichtet
und senden das, was nachgefragt wird, um moglichst hohe Zuschauerquoten zu errei-
chen.?® Die offentlich-rechtlichen Sender hingegen sind per Gesetzt dazu verpflichtet
eine gewisse Programmvielfalt sicherzustellen. Sie missten also neben fiktionalen For-
maten, genauso nonfiktionale Formate, die der vorangegangenen Definition entspre-
chen, herstellen und ausstrahlen. Betrachtet man jedoch das Fernsehprogramm, findet
man nur schwer das gleiche Maf} an nonfiktionalen Formaten wie fiktionalen Formaten.
Grund dafir ist der Rundfunkstaatsvertrag, indem der Information, Bildung und Kultur,
die Gegenstéande nonfiktionaler Formate sind, ein deutlich geringerer Stellenwert beige-
messen wird als der Unterhaltung. Da sich die 6ffentlich-rechtlichen Sender per Gesetz
an diesen Rundfunkstaatvertrag orientieren mussen, fallen auch die zur Verfiigung ste-
henden Budgets deutlich geringer aus. Ohne das nétige Geld kénnen die im nonfiktio-
nalen Bereich sehr umfangreichen Produktionen nicht realisiert werden.'?® Wirden die

124 \gl. Gerhards 2013, 8 zitiert nach Kriiger 2012, 216
125 \/g|. Lipp 2012, 128
126 vgl. Lipp 2012, 24
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Zuschauer ein grol3eres Interesse an nonfiktionalen informativen Formaten mit Reali-
tatsbezug zeigen und die Einschaltquoten bei diesen steigen, wiurde wohl auch der
Rundfunkstaatsvertrag angepasst werden und das Budget fiir die Produktion erhdht. Der
Stand von nonfiktionalen Formaten in der Fernsehlandschaft ist eine Sache der Nach-
frage. Momentan ist die Nachfrage zu gering als das die Sender bereit waren umfang-
reich in die Produktion zu investieren und das Angebot zu erhdéhen. Erhodht sich jedoch
die Nachfrage durch steigendes Interesse der Zuschauer an nonfiktionalen Formaten,
die sich mit der realen Welt auseinandersetzen, dann werden auch die Sender ihr Pro-
gramm anpassen um im standigen Kampf um die hdchsten Einschaltquoten mithalten
zu kénnen.
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5 “14 - Tageblcher des Ersten Weltkriegs”

Die vorliegende Arbeit behandelt transmediales Storytelling im nonfiktionalen Bereich.
Bisher wurden die beiden Themen transmediales Storytelling und nonfiktionale Fern-
sehformate getrennt voneinander betrachtet. Nun sollen in diesem Kapitel diese schein-
bar widersprichlichen Themen beispielhaft anhand des Projektes ,14 — Tagebiicher des
Ersten Weltkrieges® verknipft werden. Dazu wird zundchst das Projekt vorgestellt und
Aufbau sowie Besonderheiten erklart. AuRerdem erfolgt eine Einordnung von ,14 — Ta-
gebucher des Ersten Weltkriegs® in den Bereich der nonfiktionalen Fernsehformate und
eine Darstellung der transmedialen Ausweitung.

Im Jahr 2014 jahrte sich der Ausbruch des ersten Weltkriegs zum hundertsten Mal. ,An
diesem kollektiven Gedachtnis mitzuwirken, die eigene Geschichte zu reflektieren und
den Zuschauern nahezubringen, gehért zu den Kern-Aufgaben des offentlich-rechtlichen
Rundfunks.“'?” Aus diesem Anlass sollte ein Filmprojekt entstehen, dass dieses Ereignis
mdglichst umfangreich aus einem neuen Blickwinkel darstellt. Fir dieses Vorhaben
schlie3en sich der deutsch-franzdsische Fernsehsender arte, Das Erste, NDR, SWR,
WDR und ORF zusammen. Als zusatzliche Partner wurden Fernsehsender aus fast allen
damals im Krieg beteiligten Landern akquiriert, unteranderem BBC aus Grol3britannien,
Historia aus Spanien und Portugal und CT aus Tschechien.'?® Es entsteht unter Zusam-
menarbeit in einer vier jahrigen Entwicklungs- und Produktionsphase das Doku-Drama
,14 — Tagebiicher des Ersten Weltkriegs“, das neben dem Fernsehen uber viele ver-
schiedene Medien ausgeweitet wird. Ausgestrahlt wird dieses Doku-Drama im deut-
schen Fernsehen auf arte im April und Mai 2014 in acht Folgen mit jeweils 52 Minuten
Lange und gekiirzt auf dem Sender Das Erste, ebenfalls im Mai 2014, in nur vier Folgen
mit jeweils 45 Minuten L&nge. Aul3erdem strahlen auch die Partnersender der verschie-
denen Lander das Doku-Drama in unterschiedlichen Umfang aus. 2°

127 0.V./ arte G.E.I.E. 2014, 1
128 \/gl. 0.V./ arte G.E.I.E. 2014, 2
129 vgl. 0.V./ arte.tv 25.02.2015, 0.S.; 0.V./ arte G.E.I.E. 2014, 0
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5.1 Entstehung, Aufbau und Besonderheiten

Ziel der Produzenten und Autoren * war es ein Filmprojekt zu erschaffen, das den Krieg
in all seinen Facetten aus einem anderen Blickwinkel zeigt als alle anderen Filme in der
Vergangenheit. Vor dem historisch korrekten Hintergrund der politischen und militari-
schen Entwicklung des Krieges soll vor allem die Mentalitdt der Menschen dargestellt
werden. Es wird ein multiperspektivischer Ansatz entwickelt, bei dem die Geschichte des
Kriegsausbruchs 1914 und der weitere Ablauf des Kriegs, aus der Sicht von vierzehn
verschiedenen Personen erzahlt wird. Hierzu wurden bei einer umfangreichen internati-
onalen Recherche aus Uber tausend Tagebulichern vierzehn Tageblcher mit personli-
chen Erinnerungen und Erlebnissen wahrend der Kriegszeit ausgesucht. Hierbei wurde
das Augenmerk nicht auf beriihmte Kriegshelden gelegt, sondern auf einfache Leute,
Menschen aus dem Volk.*3! Bei der Auswahl dieser vierzehn Tagebicher wurde der
angestrebte multiperspektivische Ansatz auf mehreren Ebenen erreicht. Die vierzehn
Charaktere, die diese Tageblcher verfasst haben, stammen aus sieben verschiedenen
Nationen, unterschiedlichen Altersgruppen und sozialen Schichten, iben unterschiedli-
che Berufe aus und haben unterschiedliche Ansichten zum Thema Krieg.'*? So entsteht
aus dem multiperspektivischen Ansatz gleichzeitig eine internationale Perspektive auf
den Krieg. Einen Uberblick Gber die verschiedenen Charaktere soll die folgende Abbil-
dung bieten.

130 v/gl. 0.V./ arte G.E.I.E. 2014, 13
131 vgl. 0.V./ arte G.E.I.E. 2014, 2 ff.; 0.V./ Bayerischer Rundfunk 27.02.2015, o.S.
132 \v/gl. 0.V./ arte G.E.I.E. 2014, 6 f.
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Frankreich

¢ Louis Barthas, 35 Jahre, verheiratet, 1 Sohn, wird als Soldat eingezogen
¢ Yves Congar, 10 Jahre, stammt aus guten Verhaltnissen

* Paul Pireaud, verheiratet, Bauer, wird als Soldat eingezogen

e Marie Pireaud, Ehefrau von Paul Pireaud, Bauerin

GrolRbritannien

¢ Sarah Macnaughton, Krankenschwester, Veteranin des Roten Kreuzes
¢ Charles Edward Montague, 48 Jahre, Kriegsgegner und Pazifist, meldet sich freiwillig
* Gabrielle West, stammt aus guten Verhaltnissen, leistet freiwillige Arbeit

Deutsches Reich

e Ernst JUnger, 19 Jahre, meldet sich freiwillig um der Schule zu entkommen
e Kathe Kollwitz, bekannte Kiinstlerin, Sozialdemokratin, ihre S6hne melden sich freiwillig
e Elfdriede Kuhr, 12 Jahre, lebt bei ihrer GroRmutter

Australien

¢ Ethel Cooper, Klavierspielerin, lebt in ihrer Wahlheimat Leipzig

Italien

 Vincenzo D'Aquila, 22 Jahre, in die USA emigriert, meldet sich freiwillig

K. u. K. Monarchie Osterreich - Ungarn

¢ Karl Kasser, Bauer, wird erstausgemustert und dann doch eingezogen

Russisches Kaiserreich

¢ Marina Yurlova, 14 Jahre, Tochter eines Kuban-Kosaken, zieht als Soldatin mit in den
Krieg

Abbildung 4: Liste der Charaktere aus "14 - Tagebiicher des Ersten Weltkriegs"133

Zusatzlich zu den Tagebuchern der vierzehn Hauptcharaktere wurden auch weitere Ta-
gebucher als zusatzliche ergédnzende Quellen genutzt. Die vierzehn Schicksale der Pro-
tagonisten vereinen sich zu einem Gesamtbild des Krieges, welches jedoch keinen

133 In Anlehnung an 0.V./ arte G.E.I.E. 2014, 6 f.
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Anspruch auf absolute Vollstéandigkeit erhebt. Dennoch spiegeln die personlichen Erleb-
nisse der Hauptcharaktere die entscheidenden Ereignisse des Kriegs dar. Durch diesen
Ansatz stellen die Produzenten sicher, den Krieg und die Ereignisse historisch korrekt
wie moglich darzustellen und vermeiden eine personliche oder nationale Subjektivitat.

Tagebucher allein liefern allerdings kein Material fur ein Fernsehprojekt. Um ein Produkt
zu schaffen, das im Fernsehen gesendet werden kann, wurden die in den Tagebtichern
dokumentarisch festgehaltenen Begebenheiten und Ereignisse fiktional verdichtet und
in dramaturgischen Filmszenen durch Schauspieler nachgestellt. Unter der Regie von
Jan Peter, der hauptséachlich im Bereich historischer Dokumentationen und Fiktionalisie-
rung tatig ist, kamen an funfzig Drehtagen in Frankreich, Deutschland und Kanada ins-
gesamt fast hundert Schauspieler und Uber tausend Komparsen zum Einsatz. Auch hier
wird die Internationalitat des Projektes tibernommen. Die Schauspieler werden entspre-
chend der Nationalitaten der Charaktere, die sie darstellen sollen, ausgesucht und spre-
chen in den Dramaszenen ebenfalls in ihrer Landessprache. Diese wird flur die
Ausstrahlung im deutschen Fernsehen allerdings von einem Sprecher oder durch Unter-
titeln Ubersetzt. Auch das Produktionsteam ist mit Mitarbeitern aus 28 Landern interna-
tional aufgestellt.*** So wird der multiperspektivische und internationale Ansatz nicht nur
bei der Konzeption der Geschichte, sondern konsequent im gesamten Projekt tibernom-
men. Um die Verbindung zu den realen historischen Ereignissen aufgrund der nachge-
spielten Dramaszenen nicht zu verlieren, werden diese durch originales, teilweise bisher
unveroéffentlichtes Archivmaterial ergéanzt. Film- und Fotomaterial wurde in einer aufwen-
digen Recherche aus 71 Archiven und 28 Landern gesammelt und so ausgewahlt, dass
es sich in die Dramaszenen einfligt. Das hundert Jahre alte Originalmaterial musste
groRtenteils digitalisiert werden. Das Format der Video- und Bildmaterials musste gean-
dert werden, damit es zu den modernen Aufnahmen passt. AuRerdem wurde das Mate-
rial, das teilweise sehr unterschiedlich gute Qualitat hatte, digital restauriert und koloriert,
um Flecken, Kratzer, Schatten und Uber- oder Unterbelichtung zu beheben.*3®

An der Serie waren viele bekannte Historiker beteiligt, um die historische Korrektheit zu
garantieren. Vor der Kamera sind sie allerdings nicht, wie in Kriegsdokumentarfilmen
ublich, als Interviewpartner zu sehen, denn die Serie konzentriert sich zur Ubermittlung
der Geschichte und Informationen auf das Leben der vierzehn Hauptfiguren, das durch

134 vgl. 0.V./ arte G.E.I.E. 2014, 1 ff.; 0.V./ Bayerischer Rundfunk 27.02.2015, 0.S.
135 vgl. 0.V./ arte G.E.I.E. 2014, 4 f.
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die nachgespielten Dramaszenen und ergéanzendes historisches Archivmaterial darge-
stellt wird.**® Es wurde sowohl eine Dramaturgie vertikal innerhalb jeder Folge erschaf-
fen, als auch horizontal tber die gesamte Fernsehserie hinweg, die sich an der
klassischen Dramaturgie moderner Fernsehserien orientiert.**’

5.2 Das Doku-Drama als nonfiktionales Format

Nonfiktionale Filme wurden im vorherigen Kapitel als ,bewusst gestaltete Filme zu einem
Thema, das sich auf tatsachliche Phanomene oder Begebenheiten in der historischen
Welt bezieht und in denen in aller Regel keine Berufsschauspieler tragende Rollen spie-
len“1%8, definiert. Das Doku-Drama ,14 — Tagebiicher des Ersten Weltkriegs" ist eine be-
sondere Form des nonfiktionalen Films und entspricht mit leichten Einschrankungen
diesem Format, was im Folgenden bewiesen wird. Es ist ein, mithilfe von umfangreicher
Recherche und einer vierjahriger Planungsphase, bewusst gestaltetes Filmprojekt, das
das Thema des ersten Weltkriegs behandelt. Da originale Tagebtiicher und Archivmate-
rial aus 71 Archiven weltweit als Grundlage fur die Produktion, die von Historikern betreut
wurde, dienten, ist sichergestellt, dass sich das Filmprojekt auf tatsdchliche Phdanomene
und Begebenheiten der thematisierten historischen Welt bezieht. Zwar spielen in ,14 —
Tagebicher des Ersten Weltkriegs® Berufsschauspieler tragende Rollen, allerdings ist
dies gut begrundet. Da die dem Filmprojekt zugrunde liegenden Tagebticher schriftliche
Dokumentationen sind kdnnen sie nicht als direktes Material verwendet werden. Sie wer-
den indirekt verwendet indem sie als eine Art Drehbuch fiir die Berufsschauspieler die-
nen. Diese Berufsschauspieler stellen nur das nach, was in den Tagebiichern
dokumentarisch festgehalten wurde. Die entstandenen Szenen dienen also nur als Er-
satz von nicht vorhandenem Archivmaterial und der Tatsache, dass uber ein hundert
Jahre altes Geschehen kein Originalmaterial neu produziert werden kann. Bei der Defi-
nition nonfiktionaler Filme wurde die problematische Subjektivitat der historischen Welt
kritisiert. Demnach nehmen verschiedene Menschen Ereignisse unterschiedlich war,
koénnen sie also nur aus ihrer Sicht wiedergeben. Im Filmprojekt ,14 — Tagebilicher des
Ersten Weltkriegs® jedoch sind die Erinnerungen von vierzehn Menschen vereint und
werden erganzt durch die aus Archiven stammenden schriftichen und visuellen
Dokumentationen von vielen weiteren Menschen ergdnzt. So wird eine objektive

136 \/gl. 0.V./ arte G.E.I.E. 2014, 3
137 \gl. Peter/ Bayerischer Rundfunk 27.02.2015, o.S.
138 Lipp 2012, 16
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Sichtweise auf die historischen Geschehnisse gewehrleistet. Trotz der Einschrankungen
in der Ubereinstimmung mit der Definition nonfiktionaler Filme, sollte man das Filmpro-
jekt ,14 — Tagebucher des Ersten Weltkriegs® also dennoch in diese Kategorie integrie-
ren. Da sich die Handlung an den Lebensgeschichten von vierzehn Charakteren
orientiert und sowohl die einzelnen Folgen, als auch das gesamte Werk eine durchge-
hende Dramaturgie vorweisen, kommt es dem plotbasierten Dokumentarfilm am nachs-
ten. Die Schicksalsschlage und Konflikte der Charaktere wahrend des Kriegs sind
entscheidend und helfen dabei Inhalt und Informationen zu tbermitteln. Der Zuschauer
soll aus dem was ihm gezeigt wird seine eigenen Schliisse ziehen und lernen. Die Orte
und die Personen in ,14 - Tageblcher des Ersten Weltkriegs® entsprechen den realen
historischen Kriegsorten und tatsachlichen Menschen, die den Krieg erlebt haben. Die
Handlung entspricht ebenfalls den wahren Geschichten wurde aber wie bei plotbasierten
Dokumentarfilmen ublich leicht umkonstruiert und verdichtet, um in Kombination einen
Film zu ergeben. Es lasst sich also festhalten, dass das Filmprojekt ,14 — Tagebicher
des Ersten Weltkriegs” als Dokumentarfilm im Bereich nonfiktionaler Formate einzuord-
nen ist. Autor und Regisseur Jan Peter spricht von einer ,dokumentarischen Spielfilm-
serie“'®. Wegen der Verwendung von dramaturgischen Schauspielszenen haben sich
die Produzenten fir die Bezeichnung Dokumentations-Drama, kurz Doku-Drama ent-
schieden.

5.3 Transmediale Ausweitung

Neben der Fernsehserie gab es ein breites mediales Angebot zu dem Doku-Drama ,14
— Tageblcher des Ersten Weltkriegs®. Ein Grof3teil des Angebots entstand, genau wie
die Fernsehserie, unter Zusammenarbeit der Fernsehsender arte, Das Erste, NDR,
SWR, WDR und ORF. AuRerdem wurden mediale Produktionen in das Projekt einge-
bunden, die nicht im Rahmen des Doku-Dramas entstanden sind, sich aber in die The-
matik einfigen.*® Um im weiteren Verlauf der Arbeit auf das Thema transmediales
Storytelling in Bezug auf das Doku-Drama eingehen zu kénnen, soll zunachst die Aus-
weitung Uber die verschiedenen Medien vorgestellt werden. Die Einteilung in die Kate-
gorien Ausweitung im Fernsehen, im Internet und Off-Screen, also abseits eines
Bildschirms, soll einen besseren Uberblick ermdglichen.

139 peter/ Bayerischer Rundfunk 27.02.2015, 0.S.
140 \/gl. 0.V./ arte G.E.I.E. 2014, 16 f.
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5.3.1 Im Fernsehen

Das Doku-Drama ,14 — Tagebicher des Erstens Weltkriegs® wurde zum 100. Jahrestag
des Kriegs als Fernsehserie auf arte und auf Das Erste gezeigt. Wahrend Das Erste
lediglich eine gekurzte Version mit vier 45-minttigen Folgen ausstrahlte, zeigte arte die
komplette Fernsehserie in acht Folgen mit jeweils 52 Minuten vom 29. April bis zum 13.
Mai 2014.'4 Zeitgleich wurde auf arte unter der Kategorie arte Junior, in der ausschlie3-
lich Kinderprogramme untergebracht sind, eine zweite Version des Doku-Dramas ge-
sendet. Unter dem Titel ,Kleine Hande im grolien Krieg“ wurde eine achtteilige
dokumentarische Spielfilmserie Uber den ersten Weltkrieg produziert, die speziell fur Kin-
der geeignet ist und sich, &hnlich wie im Original, an historischen Tagebliichern orientiert.
Nur sind die Tagebucher im Fall der Kinderserie, tatsachlich auch von Kindern geschrie-
ben. Es wird der Gedanke verfolgt, dass die Kinder von damals den Kindern von heute
vom Krieg erzéhlen. So soll den jungen Zuschauern ein moglichst leichter Zugang zu
dieser komplizierten Thematik ermoglichst werden. Auch bei der Kinderserie werden die
in den Tagebuchern beschriebenen Begebenheiten und Ereignisse schauspielerische
nachgestellt. Die Protagonisten in diesen Dramaszenen sind ebenfalls Kinder. Genau
wie bei ,14 — Tageblcher des Ersten Weltkriegs® sind es Schauspieler, die die Autoren
der verwendeten Tagebiicher darstellen. Allerdings wieder hier nicht die Kriegsszenen
von Schauspielern dargestellt, da sich die Serie speziell an Kinder richtet. Sofern Kriegs-
szenen fir das Verstandnis der Geschichte notwendig sind, werden diese mithilfe von
Spielzeugfiguren aus Plastik schemenhaft nachgestellt ohne dabei ein zu groRen Mald
an Brutalitat zu erreichen. Erganzt werden die Dramaszenen und die Kriegsszenen mit
Spielzeugfiguren durch Archivmaterial und Computeranimationen, die den Kindern die
damalige Welt und das Kriegsgeschehen auf verstandliche Weise naherbringen sol-
len.**2 Sowohl das Doku-Drama ,14 — Tageblicher des Ersten Weltkriegs* fiir Erwach-
sene als auch die Kinderserie ,Kleine Hande im grof3en Krieg“ ist nach der Ausstrahlung
im Fernsehen digital auf DVD inklusive Bonusmaterial, das Interviews und Archivmate-
rial enthalt erschienen.'*® Dies ermoglicht dem Zuschauer verpasste Folgen nachzuho-
len oder denjenigen, die erst nach der Ausstrahlung auf die Serie aufmerksam geworden
sind, das Doku-Drama zu erleben. Nach Ausstrahlung der letzten Folge knipfte arte mit
verschiedenen Spielfilmen an die Thematik der Serie an.'** Diese Spielfiime wurden
nicht eigens hergestellt, sind also altere Produktionen, jedoch profitieren sie davon, dass

141 vgl. 0.V./ arte G.E.I.E. 2014, 10 f.

142 \/gl. 0.V./ arte Junior 02.03.2015,0.S.; 0.V./ arte G.E.I.E. 2014, 17

143 vgl. 0.V./ arte G.E.I.E. 2014, 17; 0.V./ Bayerischer Rundfunk 27.02.2015, o.S.
144 vgl. 0.V./ arte G.E.I.E. 2014, 16; 0.V./ arte.tv 25.02.2015, 0.S.
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der arte Zuschauer, durch die Fernsehserie fundiertes Grundwissen uber den ersten
Weltkrieg erworben hat. So kdnnen sich die Zuschauer besser in die Welt und Gescheh-
nisse des Spielfilms einfinden und diesen aufmerksamer anschauen.

5.3.2 Im Internet

Im Internet findet man auf verschiedenen Seiten das weitaus gré3te mediale Angebot
zu dem Doku-Drama ,,14 — Tagebicher des Ersten Weltkriegs®“. Am wichtigsten ist hier
die zum Doku-Drama gehdrige gleichnamige Internetseite, die als Webdokumentation
dient.2*® Diese Webdokumentation, in deutscher oder franzosischer Sprache abrufbar,
erganzt die Fernsehserie informativ und interaktiv. Genau wie das Doku-Drama orientiert
sich auch die Internetseite an den vierzehn Hauptcharakteren. Im Mittelpunkt stehen die
Profile dieser vierzenn Menschen. Die Ubersicht der Profile zeigt jeweils Namen, Natio-
nalitat und Lebenszeitraum des Charakters. Visualisiert wird jeder Charakter aus einer
Kombination eines originalen Archivfotos und eines Fotos des Schauspielers, der diesen
darstellt. Die Profile enthalten jeweils einen Steckbrief, sowie eine Zeitleiste anhand de-
rer man nachempfinden kann was diejenige Person wahrend des Kriegs erlebt hat. In
die Zeitleiste integriert sind Ausschnitte und Bilder aus der Fernsehserie, weiteres Ar-
chivmaterial, Artikel und Berichte Uber die Person betreffende Ereignisse sowie wichtige
Daten und Zitate.'*®

ERNST
JONGER
. AL

Deutschland, 1895 - 1998

Abbildung 5: Internetseite zu "14 - Tageblcher des Ersten Weltkriegs". Profil von Ernst Jiinger'#”

145 \v/gl. 0.V./ Bayerischer Rundfunk 28.02.2015, o.S.
146 \/gl. 0.V./ arte G.E.I.E. 2014, 15; 0.V./ Bayerischer Rundfunk 03.03.2015, 0.S
147 0.V./ Bayerischer Rundfunk 03.03.2015, 0.S
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Durch diese ausfiihrlichen Profile hat der Nutzer, die Moglichkeit sich neben den Infor-
mationen aus der Fernsehserie noch mehr Wissen Uber die einzelnen Personen anzu-
eignen. Er kann sich selbst den Fokus was die Person legen, die in am meisten
interessiert oder beschéftigt. Entstehen wahrend der Serie beim Nutzer Unklarheiten
Uber das Verhalten oder das Schicksal der Charaktere kann er mithilfe der Profile auf
der Internetseite die Personlichkeit des Charakters genauer erforschen und Erklarungen
finden.

Unter einem weiteren Navigationspunkt der Internetseite zu ,14 — Tagebulcher des Ers-
ten Weltkriegs® findet sich eine grobe Landkarte von Europa auf denen die einzelnen
Lander entsprechend ihrer Beteiligung im Krieg, die Grenzverlaufe und die Kriegsfronten
verzeichnet sind. AuBerdem werden auf dieser Karte wichtige Kriegsschauplatze und
die Aufenthaltsorte der vierzehn Hauptcharaktere dargestellt. Mithilfe einer weiteren klei-
nen Zeitleiste, kann der Nutzer das Jahr andern. Daraufhin verandert sich die Europa-
karte entsprechend dem Kriegsverlauf und den Standorten der Hauptcharaktere in dem
ausgewahlten Jahr. Mit Hilfe dieser animierten Landkarte hat der Nutzer die Mdglichkeit
einen Uberblick tber den gesamten Kriegsverlauf zu machen und die verschiedenen
Ereignisse und Personen in Verbindung zueinander zu setzen. Er ist nicht mehr, wie
wahrend dem Betrachten der Fernsehserie, gefuhlt mitten im Geschehen, sondern er-
langt eine distanzierte Perspektive auf den Krieg.148

Abbildung 6: Internetseite zu "14 - Tageblicher des Ersten Weltkriegs". Animierte Europakarte!4®

148 \/gl. 0.V./ arte G.E.I.E. 2014, 15; 0.V./ Bayerischer Rundfunk 03.03.2015, 0.S
149 0.V./ Bayerischer Rundfunk 03.03.2015, 0.S
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Des Weiteren findet sich auf dieser Internetseite eine Sammlung an Fragen mit ausfuhr-
lichen Antworten und Erklarungen beziglich des Ersten Weltkriegs. Sie behandeln The-
men, die sich aus den im Doku-Drama dargestellten Lebensgeschichten der
Hauptcharaktere ergeben. Diese Fragen werden schon in der Serie aufgegriffen, kdnnen
aber dort nicht umfangreich beantwortet werden. Die Webdokumentation beantwortet
unter Berlcksichtigung der verschiedenen nationalen Perspektiven beispielsweise die
Frage, ob der Krieg hatte verhindert werden kénnen.'* Die Kategorien Personen, Orte
und Fragen sind lber die ganze Webdokumentation stark miteinander verknipft. Bei-
spielsweise ist auf der Karte dargestellt welche Personen in welchem Jahr an welchen
Orten waren oder bei einer Frage ist vermerkt welche Personen von dieser Frage und
dem dazugehdérigen Ereignis betroffen sind. Dies ermdglicht es dem Nutzer sich alle
Inhalte in einer von ihm gewahlten Reihenfolge zu erschlieRen und Verbindungen zwi-
schen den Personen, den Kriegsschauplatzen und den Ereignissen herzustellen. Neben
einer Seite mit Hintergrundinformationen tber das Projekt'®! ist in der Webdokumenta-
tion auch eine Verknipfung zu der sogenannten Zeitmaschine. Dies ist eine Internetan-
wendung, bei der man simulieren kann, wer man im Jahr 1914 gewesen ware. Durch
Eingabe von Alter, Geschlecht und Herkunftsland wird aus einer Auswahl von exempla-
rischen Charakteren einer herausgefiltert der dem Nutzer am ehesten entspricht. Ent-
sprechend des ausgewahlten Charakters findet man dann passende Bilder, Videos oder
Texte und kann sich weiter Uber seinen fiktiven Charakter aus der Vergangenheit infor-
mieren. 152

Einige der an der Produktion des Doku-Dramas beteiligten offentlich-rechtlichen Fern-
sehsender, wie arte, SWR und Das Erste, haben zum Jahrestag des ersten Weltkriegs
spezielle Internetseiten, die dieses Thema behandeln, erstellt und sowohl die Zeitma-
schine als auch die Webdokumentation auf diesen verlinkt.*>3

Ein weiteres umfangreiches Angebot liefert eine interaktive Internetseite von arte. ,1914,
Tag fur Tag® ist eine Uber mehrere Monate angelegte Erzahlung, die die Zeit zwischen
Januar und August 2014 beschreibt. Es existieren Varianten dieses Webangebots fiir
jedes internetfahige Gerat, wie Smartphone, Tablet oder Computer. Jeden Tag wird eine
Fotografie aus dem Jahr 1914 gezeigt, die den Nutzer in den Alltag seiner Mitmenschen
und das aktuelle Zeitgeschehen vor genau einhundert Jahren versetzen soll. Uber einen
Kalender oder eine Zeitleiste kann ein Tag ausgesucht werden. Der Nutzer kann das

150 \/gl. 0.V./ arte G.E.I.E. 2014, 15; 0.V./ Bayerischer Rundfunk 04.03.2015, 0.S

151 vgl. 0.V./ Bayerischer Rundfunk 27.02.2015, o.S.
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Bild vergroRRern, erforschen und Hintergriinde zu diesem erfahren. Dadurch entsteht ein
umfangreiches Gesamtbild des damaligen Alltags. Ergénzt wird das Bild durch Zusatz-
infos wie historische Zeitungsartikel, Anmerkungen von Historikern Informationsgrafiken
und Internetverlinkungen.*®*

MARCEL, 15
JAHRE, 7 MORDE
Jugendiicher metzelt saine

Kalender

6 . MARZ

Abbildung 7: Internetseite "1914, Tag fur Tag" am Beispiel des 6. Marz*%®

An allen Samstagen wird als Wochenendausgabe auf der Internetseite ,1914, Tag fur
Tag“ ein Video veroffentlicht, dass anhand von Fotos und einem Sprechertext die ver-
gangene Woche zusammenfasst. Die Internetseite liefert jeden Tag historisch korrekte
Nachrichten aus dem Jahr 1914 aus den Themen Wirtschaft, Politik, Kultur, Sport und
Soziales und wirkt damit auf den Nutzer wie eine einhundert Jahre alte aber hochmo-
derne digitale Tageszeitung.**®

154 \gl. Masi/ arte.tv 04.03.2015, o.S.
155 Masi/ arte.tv 04.03.2015, 0.S.
156 \/gl. 0.V./ arte G.E.I.E. 2014, 14
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5.3.3 Off-Screen

Neben der Fernsehserie selbst und den zahlreichen Internetangeboten gab es auch wei-
tere mediale, teils nicht digitale Angebote in Bezug auf das Doku-Drama ,14 — Tagebi-
cher des Ersten Weltkrieges®. Der Westdeutsche Rundfunk sendete vor Ausstrahlung
der Fernsehserie auf dem Radiosender WDR5 im Rahmen einer Themenwoche zum
Ausbruch des ersten Weltkriegs einhundert Jahre zuvor eine sechsteilige gekiirzte HOr-
funkversion der Fernsehserie.’®” Im Militarhistorischen Museum der Bundeswehr in
Dresden fand im Anschluss an die Fernsehserie eine Sonderausstellung zum Doku-
Drama mit dem Titel ,14 — Menschen — Krieg“. Die Ausstellung legt genau wie die Fern-
sehserie und die Webdokumentation den Fokus auf die Lebenswege und Schicksale der
im Krieg beteiligten Menschen. Mit tber 600 Exponaten ist auf einer Ausstellungsflache
von rund 1300 Quadratmetern eine Ausstellung entstanden, die ebenfalls die internatio-
nale Zusammenarbeit bei diesem Projekt wiederspiegelt. Erganzend ist eine zweiban-
dige Begleitpublikation erschienen und enthéalt auf 800 Seiten verschiedene Beitrage und
Artikel von Autoren unterschiedlicher Nationalitaten.>® Neben dieser Begleitpublikation
zur Ausstellung sind auch weitere schriftliche und literarische Werke in Verbindung mit
dem Doku-Drama ,14 — Tagebuicher des Ersten Weltkriegs® erschienen. Arte veroffent-
lichte im arte Magazin in der Ausgabe fuir April 2014 einen einleitenden Bericht Uber die
Fernsehserie sowie einen ersten Auszug aus dem Tagebuch von der deutschen Elfriede
Kuhr und in der Ausgabe fiir Mai 2014 einen weiteren Tagebuchauszug, diesmal vom
Osterreicher Karl Kasser. Beide Artikel lassen sich auf der Internetseite von arte nach-
lesen.'®® Oliver Janz veroffentliche bereits im Oktober 2013 ein Buch, das das Doku-
Drama ,14 — Tagebucher des Ersten Weltkriegs® begleiten soll. Unter dem Namen ,14 —
Der grofRe Krieg“ erweitert es die europaische Sichtweise auf den Krieg und betrachtet
das Geschehen weltweit.'® Zeitgleich zum Start der Fernsehserie bringt der Produzent
Gunnar Dedio in Zusammenarbeit mit Florian Dedio einen informativen Bildband zur
Fernsehserie heraus. In dem Buch ,14 — Tageblcher des Ersten Weltkriegs. Farbfoto-
grafien und Aufzeichnungen aus einer Welt im Untergang“ werden erstmals nachkolo-
rierte Fotografien in gedruckter Form veroffentlicht, erganzt durch Originalzitate aus den
Tagebiichern.!®* Des Weiteren ist auch eine schriftliche Form der Kinderserie des Doku-
Dramas im Handel erhéltlich.

157 \gl. Sievers/ Schroder 05.03.2015, 0.S.
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160 \/gl. 0.V./ arte G.E.I.E. 2014, 17

161 vgl. 0.V./ Bayerischer Rundfunk 27.02.2015, 0.S.



“14 — Tagebucher des Ersten Weltkriegs” 48

5.4 Transmediales Storytelling im nonfiktionalen Be-
reich

Um abschlieBend zu erldautern wie transmediales Storytelling bei dem nonfiktionalen
Fernsehprojekt ,14 — Tageblcher des Ersten Weltkriegs® realisiert wurde, wird der im
Kapitel ,,3. Transmediales Storytelling” erarbeitete Fragenkatalog als Hilfestellung und
strategische Vorgehensweise herangezogen. Er soll helfen alle Bereiche des umfang-
reichen Themas abzudecken.

Grundlage fur transmediales Storytelling ist eine umfangreiche und detailreiche Story-
world. Im Falle des Doku-Dramas ,14 — Tageblcher des Ersten Weltkriegs® ist diese
Storyworld nicht fiktiv, also ausgedacht, sondern historisch. Die Fernsehserie spielt in
Europa zwischen 1914 und 1918 wéahrend des Ersten Weltkrieges. Die historisch kor-
rekten Informationen in den vielen verschiedenen Archivmaterialien, Geschichtsbiichern
und vor allem auch in den Tageblichern der vierzehn Hauptcharaktere definieren die
Elemente der statischen und die dynamischen Komponente der Storyworld des Doku-
Dramas. Lediglich durch leichte Verdichtung und Koordination der Informationen, um sie
an die Anspriiche des heutigen Publikums anzupassen, werden die historischen Fakten
gestalterisch beeinflusst. Als Hauptmedium, auf dem die Hauptgeschichte der Story-
world erzéahlt wird, ist hier das Fernsehen klar erkennbar. ,14 — Tagebicher des Ersten
Weltkriegs® wurde als Fernsehserie mit einer besonderen Kombination aus Dramasze-
nen, die durch Tagebucher historisch belegt sind, und restauriertem Archivmaterial kon-
zipiert. Geplant wurden auRerdem Ausweitungen der Fernsehserie auf andere mediale
Plattformen, die dem Zuschauer einen Mehrwert in Form von zusatzlichen Informationen
Uber das Leben der Hauptcharaktere und das allgemeine Kriegsgeschehen bieten sol-
len, also transmedialen Ausweitungen der Storyworld. Diese Ausweitungen werden in
Form von Hintergrundgeschichten zu bestimmten Ereignissen und Orten sowie Neben-
geschichten, die beispielweise das Leben von Nebencharakteren erzahlen umgesetzt.
Vor allem das Internet mit verschiedenen teils interaktiven Internetseiten aber auch Ra-
dio, Printmedien und Ausstellungen wurden hierfiir genutzt. Da es sich bei der Ge-
schichte des ersten Weltkriegs um ein sehr komplexes Thema handelt und einzelne
Informationen oft erst im Zusammenhang mit dem gesamten Kriegsgeschehen Sinn er-
geben, lasst sich eine Redundanz Uber die verschiedenen Medien bei diesem Projekt
nicht vermeiden. Grade in Bezug auf die moégliche Eigenstandigkeit der verschiedenen
Medien ist es bei einem solch komplexen Thema wichtig, dass der Nutzer die Mdglichkeit
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hat den Gesamtzusammenhang zu verstehen. Entscheidend beim Projekt ,14 — Tage-
bicher des Ersten Weltkriegs® ist jedoch, dass die Nutzer trotz gewisser Redundanz,
durch den Konsum der medialen Ausweitungen der Storyworld einen Mehrwert erzielen.
Die Nutzer der zum Doku-Drama gehérenden Webdokumentation bespielweise, haben
die Mdglichkeit sich anhand der verschiedenen umfangreich miteinander Verknupften
Kategorien auf der Internetseite intensiv mit der Storyworld zu beschaftigen. Sie kénnen
die Charaktere besser kennenlernen, erhalten eine distanziertere Perspektive auf Eu-
ropa in der Kriegszeit und ihnen werden Fragen beantwortet, die wahrend des Konsums
der Fernsehserie aufgekommen sind, dort aber nicht beantwortet werden konnten. In der
Ausstellung zeigt originale, historische Exponate um dem Zuschauer einen noch besse-
ren und realeren Eindruck vom Kriegsgeschehen zu geben als es nachgespielte Dra-
maszenen und Archivbilder auf einem Bildschirm kdnnen. Das transmediale Storytelling
Projekt startete mit informativen Blchern und der Internetseite ,1914, Tag fiur Tag®, die
den Zweck einer interaktiven digitalen Tageszeitung aus dem Jahr 1914 erfillt. Die Nut-
zer haben die Moglichkeit sich langsam in das Projekt einzufinden und sich dem kom-
plexen Thema zu ndhern. Durch Ankindigungen im Programm der verschiedenen
beteiligten offentlich-rechtlichen Sendern, die Verknipfung der Internetseite auf ver-
schiedenen themenspezifischen Internetseiten und Artikeln in Schriften wie dem arte
Magazin wird auf die Fernsehserie zusatzlich aufmerksam gemacht. Im Hauptteil des
Projektes wird die Ausstrahlung des Doku-Dramas im Fernsehen begleitet von der
Webdokumentation. Nach der letzten Folge wird die Serie als DVD veréffentlicht, die
Webdokumentation und die anderen Internetquellen bleiben als zusatzliche Informati-
onsquellen zur DVD online. Die Ausstellung greift die Storyworld von ,14 — Tagebticher
des Ersten Weltkrieges“ nochmals auf und stellt einen noch realeren Bezug zur damali-
gen Geschichte dar. Historische Themen wie der erste Weltkrieg sind fiir viele Menschen
nur schwer zuganglich und ihnen reicht eine Informationsquelle oft nicht aus um ein vol-
les Verstandnis fur die Ereignisse zu bekommen. Diese Menschen haben durch das
transmediale Angebot von ,14 — Tagebuicher des ersten Weltkriegs® die Moglichkeit ihre
Wissensliicken zu fillen und sich auf interaktive, spannende Weise mit dem Thema
Krieg zu beschéftigen. Eine andere Motivation das gesamte mediale Angebot des Doku-
Dramas zu nutzen beruht auf dem nationalen Stolz oder auch gesellschaftlichem Ver-
antwortungsgedanken mancher Personengruppen. Anlasslich des Jahrestages eines
der schlimmsten Katastrophen in Europa fuhlen sie sich verpflichtet sich mit diesem
Thema zu beschéaftigen und informiert zu sein. Durch die mit Dramaszenen nachgestell-
ten Schicksale einfacher Menschen und die den originalen Tagebuchern sowie dem Ar-
chivmaterial zugrundeliegende historische Korrektheit, schafft es das Doku-Drama ,14
— Tagebucher des Ersten Weltkriegs® sowohl unterhaltend als auch informativ zu sein.
Das Doku-Drama als nonfiktionales Format weitet die ihm zugrundeliegende Storyworld
auf verschiedene Medien aus, wobei eine Redundanz nicht komplett vermieden werden
kann und sollte, aber der Nutzer einen deutlichen Mehrwert durch ein hohes Mal3 an
Informationen erzielt.
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6 Chancen und Risiken

Das Thema transmediales Storytelling im nonfiktionalen Bereich wurde in den vorange-
henden Kapiteln der vorliegenden Arbeit umfangreich erarbeitet und anhand des Doku-
Dramas ,14 — Tagebiicher des Ersten Weltkriegs® ein passendes Praxisbeispiel erlau-
tert. Doch dieses Format ist sehr neu und wurde grade im deutschen Fernsehen bisher
nur verhalten umgesetzt. Das h&ngt einerseits damit zusammen, dass fir fiktionale Pro-
duktionen ein grof3eres Budget zur Verfugung steht aber auch mit der Tatsache, dass
es in diesem Bereich nur wenig Erfahrung gesammelt wurde, die weitergegeben werden
kann.'%2 Aufgrund des geringen Budget und der eingeschrankten Erfahrung, die mit die-
sem Format gemacht wurde, scheinen die Risiken flr die Produzenten von transmedia-
len Storytelling Projekten im nonfiktionalen Bereich oft zu hoch zu sein. Um einen
Uberblick zu erlangen sollen in diesem Kapitel die Risiken dargestellt und ihnen Chan-
cen des neuen Formats gegentbergestellt werden.

Ein mediales Produkt wie auch das Doku-Drama ,14 — Tageblicher des Ersten Welt-
kriegs“, dessen Hauptmedium das Fernsehen ist und das Uber das Internet sowie ver-
schiedene andere Plattformen transmedial ausgeweitet wurde, stellt zunachst erst mal
keinen wirtschaftlichen Wert dar. Diese Produktionen verarbeiten keine materiellen
Werte, sondern sind reine kreative, geistige Leistungen auf3erdem sind sehr umfang-
reich und kostenintensiv. Hinzukommt, dass diese Kosten Fixkosten sind, die in vollem
Umfang anfallen, bevor das Produkt berhaupt fertiggestellt ist oder auf den Market ge-
bracht wurde. Erfolg oder Misserfolg entscheidet sich also erst, wenn bereits alle Kosten
getatigt wurden. Dies stellt vor allem ein groR3es finanzielles Risiko dar, das die sehr
knappen Budgets fir nonfiktionale Filme stark belastet. Einen wirtschaftlichen Wert er-
halt sich ein mediales Produkt also erst durch die Nachfrage potentieller Zuschauer. An
dieser Schnittstelle von Produkt und Zuschauer entstehen allerdings Unsicherheiten. Ein
solches mediales Angebot gehort zu den Erfahrungs- oder Vertrauensgitern, das heif3t
der potentielle Zuschauer kann den Nutzen des Angebots vor dem Konsum nicht ab-
schétzen. Der Zuschauer ist sich also unsicher, ob ihm das, was er zu sehen bekommt
auch gefallen wird. Anhand seiner individuellen Bediirfnisse entscheidet er sich fir oder
gegen einen Konsum des Produktes. Produzenten sollten also darauf achten, welche

162 \/gl. Gerhards 2013, 108
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Bedurfnisse ihre potentiellen Zuschauer haben, um durch eine hohe Nachfrage ihre um-
fangreichen Produktionskosten decken zu kénnen und ein finanzielles Risiko zu min-
dern.163

Das Risiko wahrend der Entwicklungsphase besteht darin, mit der Produktion eines
transmedialen Storytelling Projektes im nonfiktionalen Bereich, ein Format zu schaffen,
das zu innovativ und neuartig ist um einer grof3en Zahl von Zuschauern zu gefallen. Um
dieses Risiko zu mindern stehen unterschiedliche Steuerungsoptionen zur Verfigung.
Einerseits kann das Produkt so kreiert werden, dass die richtige Balance zwischen Kon-
vention und Innovation herrscht.’®* Es muss also herkémmlichen Gestaltungsaspekten
entsprechen, um den Gewohnheiten des Zuschauers gerecht zu werden aber zusétzlich
die Mdoglichkeit bieten, etwas neues zu erleben und sich durch innovative Erzahimetho-
den auf verschiedenen medialen Plattformen zu bewegen. Andererseits besteht die
Moglichkeit durch ein klares Hauptmedium dem Zuschauer ein Zentrum der Storyworld
zu bieten, an dem er sich orientieren kann und zu dem er immer wieder zurtickfinden
kann.1%> So besteht nicht die Gefahr, dass der Zuschauer sich durch das hohe MaR an
Innovation in dieser Erzéhlweise auf den verschiedenen Medienplattformen verirrt und
das Interesse verliert. Diese Kombination aus Konvention und Innovation wird bei dem
Projekt ,14 — Tageblicher des Ersten Weltkrieg“ gut umgesetzt. Das Hauptmedium des
Doku-Dramas ist das konventionelle Fernsehen, durch das die Zuschauer sich tief in die
Storyworld einfinden kénnen. Erweitert wird die Fernsehserie durch ein breites Inter-
netangebot, durch das interessierte Zuschauer interaktiv mehr Informationen erhalten.

Ein transmediales Projekt, das seine Storyworld auf verschiedene mediale Plattformen
ausgeweitet hat, ist narrativ so geplant, dass die Nutzer einen Medienwechsel vorneh-
men, um die Geschichte voll erschlie3en zu kénnen. Allerdings besteht hier das Risiko,
dass die Zuschauer dies nicht tun. Um dies zu verhindern, sollte das transmediale Sto-
rytelling Projekt von vornherein so genau geplant werden, dass fiir die Zuschauer ein
Anreiz zum Medienwechsel besteht, egal auf welcher Plattform sie starten. Um die fi-
nanziellen Auswirkungen dieses Risikos zu mindern, sollten die angefallenen Kosten
grofRtenteils Uber das verwendete reichweitenstarke Hauptmedium, wie beispielsweise
einen Film oder eine Fernsehserie, gedeckt werden.

Letztlich unterliegt ein Produkt, das Uber viele verschiedene Medien ausgeweitet wird,
technischen Risiken. Bei der Entwicklung der medialen Angebote ist also unbedingt auf

163 \gl. Gerhards 2013, 121 ff.
164 \/gl. Gerhards 2013, 122 zitiert nach Rimscha 2012, 133
165 \/gl. Gerhards 2013, 122
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die technisch einwandfreie Umsetzung und die technische Leistungsféahigkeit der ver-
wendeten Plattformen zu achten. Eine Internetseite, die dem Zuschauer dazu dienen
soll weitere Informationen tber Charaktere einer Fernsehserie zu erlangen, darf nicht
wegen Uberlastung ausfallen, wenn nach einer Folge er Serie eine groRe Zahl der Zu-
schauer diese Seite besucht. Es kann passieren, dass die Zuschauer frustriert sind und
das Interesse an dem medialen Angebot oder sogar dem gesamten Format des trans-
medialen Storytellings verlieren, wenn die technische Komponente dieser innovativen
Erzahlweise nicht gut genug kontrolliert wird.%®

Neben den genannten Risiken, hat ein gut konzipiertes und umfangreich geplantes
transmediales Storytelling Projekt vor allem eine grof3e Chance auf dem Markt. Es ist in
der Lage eine groRe Anzahl von Zuschauern bzw. Nutzern zu generieren. Also die Nach-
frage, das entscheidende Wirtschaftsgut auf dem Medienmarkt, zu steigern. Die Zu-
schauer finden den Einstieg in die Storyworld Uber eine der medialen Plattformen, in der
Regel Uber das ausgewahlte Hauptmedium, und werden dann dazu verleitet auch wei-
tere Angebote der Storyworld zu nutzen. Die Quote der Fernsehzuschauer ist zwar am
hdchsten, jedoch ist hier die Aufmerksamkeit oft nur gering. Wechseln diese Fernsehzu-
schauer allerdings auf eine zugehorige Internetseite ist ihr Interesse an der Storyworld
des Projektes gesteigert und sie werden so zu wertvolleren Kontakten. Durch die trans-
mediale Ausweitung einer Geschichte kann der Zuschauer eine besondere und intensive
Beziehung zu ihren Charakteren aufbauen.'®” Er ist durch die verschiedenen Angebote
stark in die Storyworld eingebunden und kann sich mit ihr identifizieren. Ist eine solch
starke Bindung erst einmal entstanden wird der Zuschauer auch weitere Ausweitungen
der Storyworld nutzen und sie erforschen. So sind beispielsweise Fernsehserien und
ihre Geschichten nicht mehr auf die tatséchliche Ausstrahlungszeit auf einem Sender
beschrankt sondern kdnnen zu jeder Tageszeit konsumiert werden.

Betrachtet man transmediale Storytelling Projekte im nonfiktionalen Bereich, die sich mit
realen teils historischen Begebenheiten beschaftigen und informativ sein sollen, wie das
Doku-Drama ,14 — Tagebucher des Ersten Weltkriegs®, lasst sich ein weiterer Vorteil
erkennen. Zuschauer, die sich durch den Inhalt auf dem Hauptmedium Uber ein komple-
xes Thema nicht hinreichend informiert fiihlen, kdnnen sich durch die transmediale Aus-
weitung die Informationen beschaffen, die fur ihr Verstdndnis notwendig sind.
Diejenigen, die sich so stark fur das auf dem Hauptmedium behandelte Thema interes-
sieren, dass sie jedes Detail wissen wollen, erhalten eine neue innovative und interaktive

166 \/gl. Gerhards 2013, 125
167 \/gl. Gerhards 2013, 109
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Quelle. Sie kénnen selbst wéhlen welche der Plattformen und welche Inhalte die konsu-
mieren wollen. So entsteht ein hohes Mal an Autonomie beim Wissenserwerb. Inhaltlich
komplizierte und komplexe Themen wie der erste Weltkrieg konnen so auf eine spieleri-
sche und aktive Weise erschlossen werden und auch Menschen nahergebracht werden,
die sich nur eingeschrénkt fir historische Themen interessieren.
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7 Fazit und Ausblick

In der vorliegenden Arbeit wurde das Thema transmediales Storytelling im nonfiktionalen
Bereich umfangreich erarbeitet. Dabei wird zunéchst deutlich gemacht, dass das Erzah-
len von Geschichten zu den grundlegenden Eigenschaften des Menschen gehért und
somit auch in der heutigen multimedialen Gesellschaft von groRer Bedeutung ist. Auf-
grund dessen haben sich im Laufe der Zeit verschiedene Erzéhlformen entwickelt. Un-
teranderem das transmediale Storytelling. Diese Erzahlweise zeichnet sich dadurch aus,
dass sie verschiedene mediale Plattformen nutzt um viele Geschichten innerhalb einer
umfangreichen Storyworld zu erzahlen. Diese verschiedenen medialen Plattformen er-
weitern die grundlegende Geschichte des Hauptmediums beispielsweise um Vorge-
schichten, Hintergrundgeschichten, begleitende Geschichten der Nebencharaktere oder
Nachgeschichten, wobei alle Teil der Gbergreifenden Storyworld sind. Da die Erzahl-
weise des transmedialen Storytellings relativ neu ist und erst wenige Produzenten Er-
fahrung damit gemacht haben, gibt es weder eine feststehende Definition noch klare
Regeln, nach denen transmediale Formate erstellt werden missen. Aus diesem Grund
wurde ein Fragenkatalog erstellt, der als Anhaltspunkt fir die Herangehensweise bei der
Formatentwicklung dienen soll. Im weiteren Verlauf der Arbeit wurde deutlich gemacht
welche Produktionen als nonfiktionale Formate anzusehen sind und ein passendes Bei-
spiel erlautert. Es ist klar geworden, dass das Doku-Drama ,14 — Tagebiicher des Ersten
Weltkriegs® nicht ohne leichte Einschr&nkungen den Kriterien eines nonfiktionalen Films
entspricht, da es Dramaszenen mit Berufsschauspielern enthélt. Diese Dramaszenen
sind allerdings aus einem Mangel an originalem Filmmaterial entstanden, da das Doku-
Drama ein hundert Jahre altes Ereignis thematisiert, und sind somit zu dulden und
schranken die Zugehdrigkeit von ,14 — Tagebiicher des Ersten Weltkriegs“ in den Be-
reich der nonfiktionalen Filme nicht ein. Anhand des vorher entwickelten Fragenkatalogs
wurde der Entwicklungsprozess des Doku-Dramas als Beispiel fir ein transmediales
Storytelling Projekt im nonfiktionalen Bereich nachempfunden und die besonderen me-
dialen Ausweitungen dieser speziellen historischen Storyworld vorgestellt. Somit wurde
bewiesen, dass transmediales Storytelling auch in Bezug auf die reale Welt mdglich und
sinnvoll ist.

Transmediales Storytelling ist eine moderne und innovative Erzéhlweise, die sowohl fur
den Produzenten als auch fir den Rezipienten Vorteile hat. Der Produzent kann durch
die mediale Ausweitung Uber verschiedene Medien auf verschiedene Weisen eine gro-
Rere Anzahl von Rezipienten erreichen und steigert somit die Nachfrage, den wirtschaft-
lichen Wert und letztlich den erzielten Gewinn. Vor allem aber der Rezipient kann einen
groRen Nutzen aus dieser neuen Erzahlweise schlagen. Er hat die Mdglichkeit eine Ge-
schichte erzahlt zu bekommen, die Erweiterungen in den verschiedensten Themen und
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Medien vorweist. Er kann, entsprechend seiner Interessen und seines technischen Préa-
ferenzen, individuell entscheiden welche Geschichten und welche Medien er konsumie-
ren und erleben will und hat dadurch trotz der vorgegebenen Inhalte ein hohes Mal3 an
Autonomie. Diese Autonomie in Kombination mit der Interaktivitat der medialen Ange-
bote weckt den angeborenen Spieltrieb des Menschen. Er will sich tief in die ihm vorge-
stellte Storyworld einfinden und sie erkunden.

Dass transmediales Storytelling im Bereich von fiktionalen Geschichten, bei gewissen-
hafter und umfangreicher Planung, grofRes Potential hat ist nicht anzuzweifeln. Es wird
dem Rezipienten eine noch groRere Chance gegeben dem Alltag zu entfliehen und eine
fremde Welt zu erkunden. Dies haben allerdings schon viele Produzenten erkannt und
Kinofilme durch begleitende Alternate Reality Games oder Internetangebote erganzt. Im
fiktionalen Bereich finden sich fir transmediales Storytelling schon einige Beispiele.

GroRRe Entwicklungschancen hat das transmediale Storytelling im nonfiktionalen Be-
reich. Themen der realen historischen Welt liefern feststehende umfangreiche Informa-
tionen und Fakten, und bieten damit genug Inhalt fur eine transmediale Ausweitung. Die
Storyworlds muissen also nicht aufwendig konzipiert und ausgedacht werden, sondern
lediglich aus den vorhandenen Informationen zusammengestellt werden. Menschen, die
Interesse an informativen dokumentarischen Filmen haben, besitzen einen Drang nach
Wissen, der sie auch dazu verleitet Giber eben diesen Film hinaus, das mediale Angebot
zu Nutzen und ihr Wissen durch die Inhalte der anderen Medien zu erweitern.

Als grof3e Chance fir transmediales Storytelling im nonfiktionalen Bereich sehe ich die
Einbindung in den Schulunterricht. Grade historische Themen wie der Erste Weltkrieg
sind fur Kinder nur sehr schwer zuganglich und nachvollziehbar. Die im Unterricht ver-
wendeten veralteten Blicher und simplen Kopien von Fotografien sind hier keine Hilfe.
Ihnen fehlt der personliche Bezug, damit sie mit ihrer modernen Sichtweise die Ereig-
nisse von damals nachvollziehen kdnnen. Wurde ein transmediales nonfiktionales Sto-
rytelling Projekt wie ,14 — Tagebucher des Ersten Weltkriegs“ im schulischen Unterricht
Verwendung finden, hatten die Kinder die Moglichkeit durch betrachten der Fernsehserie
diesen Bezug herzustellen und anschlief3end ihre individuellen Fragen und Wissenslu-
cken durch die mediale Ausweitung zu flllen. Sie missen keine vorgegebenen Texte
lesen, die inrem Lernverhalten nicht entsprechen, sondern erforschen interaktiv das Ge-
schehen des Kriegs. Durch diese Interaktivitat sind die Kinder mit groRerer Aufmerk-
samkeit am Thema beteiligt als wenn sie nur dem Lehrer zuhdren. Natirlich sollte
entsprechend dem Alter der Schiler entweder die Kinderserie ,Kleine Hande im grof3en
Krieg“ oder das originale Doku-Drama ,14 — Tagebiicher des Ersten Weltkriegs*“ verwen-
det werden.
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VIERZEHN SCHICKSALE —
EINE FERNSEH-GESCHICHTE

In Europa und in der ganzen Welt gibt es in diesem Jahr
unzahlige Veranstaltungen, Veréffentlichungen und auch
Sendungen, die an den Ausbruch des Ersten Weltkrieges
erinnern. Der verheerende Konflikt war der Auftakt fir die
gewaltigen Umwalzungen des 20. Jahrhunderts, die zur
Verschiebung der politischen Krafteverhéltnisse in der Welt
fahrten.

Nur wer die Vergangenheit kennt, kann die Gegenwart ver-
stehen und die Zukunft verantwortungsvoll gestalten.

An diesem kollektiven Gedachtnis mitzuwirken, die eigene

Geschichte zu reflektieren und den Zuschauern nahe-

z'ﬁ ringen, gehort zu den Kern-Aufgaben des dffentlich-

rechtlichen Rundfunks.

In einer gemeinsamen Anstrengung haben sich daher ARTE,
der NDR, der SWR, der WDR und der ORF zusammengefunden
und das achtteilige Doku-Drama 14 « TAGEBUCHER DES
ERSTEN WELTKRIEGS produziert. Viele 6ffentlich-rechtliche
Sender in der ganzen Wel ‘Qohtsn diese Serie ebenfalls
ausstrahlen, darunter die BBC, YLE in.Finnland, CT (Ceska
Televize), aber auch SB! Australia. E iFs rste Deutsche
Fernsehen entsteht eine vierteilige; Ver oﬁ.g h ¥ 3
0-" e 3

—

Fir die Serie wurden in 71 internationalen Archiven wahre
Schéatze an Film- und Fotomaterial gehoben. Besonders

ist auch der dramaturgische Zugang: Wahrend viele andere
Sendungen den Ersten Weltkrieg aus der Sicht von Historikern
zeigen, kommen in dieser Serie Menschen zu Wort, die
selber in den Strudel der Ereignisse gerissen wurden.

14 — TAGEBUCHER DES ERSTEN WELTKRIEGS stutzt sich
auf die Tagebulcher und Briefe von Zeitzeugen: Manner und
Frauen, Erwachsene und Kinder, Osterreicher, Deutsche,
Italiener, Russen, Franzosen, Briten und Kanadier. Der
individuelle Blickwinkel erméglicht sehr persénliche, doch
zugleich universelle Einblicke in die Tragédien, die jeder
Krieg — auch heute — mit sich bringt.

Diese’Produktion besitzt auch Symbolwert: 14 — TAGEBUCHER
DES'ERSTEN WELTKRIEGS ist das Ergebnis einer intensiven
internationalen Zusammenarbeit, in deren Kern deutsche
und franzdsische Fernsehschaffende stehen. 100 Jahre nach
Kriegsausbruch ist es gelungen, sich im wahrsten Sinne
des.Wortes auf ein gemeinsames Bild der Geschichte zu

Rt By Mimewol

LUTZ MARMOR
ARD-VORSITZENDER UND
NDR-INTENDANT
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DAS
KONZEPT

DER AUSBRUCH DES ERSTEN WELTKRIEGS
JAHRT SICH 2014 ZUM 100. MAL. DIESER KRIEG
GILT HEUTE ALS DIE URKATASTROPHE DES 20.
JAHRHUNDERTS: MONARCHIEN VERSCHWAN-
DEN, REICHE ZERFIELEN, MILLIONEN MEN-
SCHEN STARBEN. WER UBERLEBTE, MUSSTE
SICH IN VERWUNDETEN GESELLSCHAFTEN
NEU ORIENTIEREN.

Der europaische Kulturkanal ARTE, Das Erste, NDR, SWR,
WDR und ORF haben sich zum Ziel gesetzt, den Ersten Welt-
krieg erstmalig in der Fernsehgeschichte aus multinationaler
Perspektive zu zeigen. Als weitere Partner wurden Sender fast
aller damals involvierter Lander gewonnen, wie BBC (GroBbri-
tannien), Historia (Spanien/Portugal), CT (Tschechien), DR
(Danemark), NRK (Norwegen), NTR/ VPRO (Niederlande), RAI
(ltalien), RTV (Slowenien), S4C (Wales), SBS (Australien), SVT
(Schweden), TG4 (Irland) und YLE (Finnland).

In acht Folgen a 52 Minuten fur ARTE, sowie in vier Folgen

a 45 Minuten fur Das Erste, erzahlen die 14 — TAGEBUCHER DES
ERSTEN WELTKRIEGS vom gréBten Krieg, den die Menschheit
bis dahin erlebt hatte — und zwar aus den Augen derer, die
ihn miterlebten. Vor dem Hintergrund der politischen und
militdrischen Entwicklung entsteht so eine MENTALITATSGE-
SCHICHTE DES ERSTEN WELTKRIEGS. Die Filme zeigen die Ereignisse
nicht nur von deutscher und franzésischer Seite, sondern
lassen Menschen verschiedener Voélker und Nationen zu Wort
kommen.

SPRACHGIPFEL
MULITNATIONALER ERZAHLANSATZ —
INTERNATIONALES TEAM

14 Protagonisten aus acht Nationen, dazu Stimmen aus weiteren

16 Landern: 14 — TAGEBUCHER DES ERSTEN WELTKRIEGS ist in jeder
Beziehung ein multinationales Projekt. In den Filmen vertreten sind
Schicksale aus Frankreich, Deutschland, GroBbritannien, Russland,
Osterreich-Ungarn, USA und Italien. Archivsequenzen sind unterlegt
mit Zitaten von Menschen aus Kanada, Wales, Ungarn, Australien,
Tschechien, Schweden, Japan, Belgien, Neuseeland, Indien, Franzosisch-
Guinea, Rumiénien, Polen, Bulgarien, der Tarkei und Arabien.

Auch das Produktionsteam ist international aufgestelit: Menschen aus
insgesamt 28 Nationen arbeiteten fir das Doku-Drama. Gedreht wurde
in Frankreich, Kanada und Deutschland in den Originalsprachen der
Protagonisten und ihrer Darsteller.
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Unsere HELDEN sind nicht Generéle und Staatenlenker, sondern
Soldaten im Schlamm der Schitzengrében, Hausfrauen, die
als Fabrikarbeiterinnen ihre Manner ersetzen, Kinder, denen
der Krieg als Alptraum, aber auch als Abenteuer erscheint
sowie Krankenschwestern, die auBBer lllusionen auch jeglichen
Glauben verlieren.

Sie alle leben nicht mehr, aber sie haben uns ihre Tagebicher
und Briefe hinterlassen. 14 Protagonisten wurden sorgfaltig
aus Uber 1.000 Tagebichern und Briefsammlungen recher-
chiert. Gearbeitet hat daran ein internationales Team von
Rechercheuren und Autoren; es hat in vierjahriger Arbeit

14 BEWEGENDE SCHICKSALE des Ersten Weltkriegs ausgewahit.

PERSONLICHE ERINNERUNGEN sind die Quellen, dadurch entsteht
eine hohe Authentizitat. Interessiert haben uns vor allem die
Gefuhle und Uberzeugungen, welche die Menschen geleitet
haben. Welche Angste bestimmten ihr Handeln? Fihliten sie
sich bedroht oder wollten sie sich bew&hren? Warum waren
so viele bereit, mit Hurra in den Krieg zu ziehen? Wie veran-
derten sie sich durch die Erfahrungen des Infernos, durch
Leid und Hunger?

100 JAHRE NACH DEM
1T SUCHER

DEN MENSCHEN ¢

Die Erlebnisse unserer Hauptfiguren sind szenisch erzahit.
Inszeniert wurden Begebenheiten, die unsere Erzéhlerinnen
und Erzahler in ihren Tageblchern und Briefen geschildert
haben. Dafir standen deutsche, russische, franzésische,
britische und kanadische Schauspielerinnen und Schauspieler
an Drehorten im Elsass und in Quebec vor der Kamera. Ver-
woben wurde diese Spielhandlung im Schnitt mit reichem,
zum Teil NOCH NIE GEZEIGTEM ARCHIVMATERIAL. Die Anteile der
szenischen und der dokumentarischen Erzéhlung sind dabei
etwa gleich. Wert gelegt wurde zudem auf graphische Ele-
mente, mit denen Fotos in die Handlung integriert wurden.

14 Schicksale verweben sich in diesen Erinnerungen so zu ei-
nem GESAMTEBILD DES KRIEGES. Dieses Gesamtbild erhebt keinen
Anspruch auf Vollstandigkeit, es orientiert sich vielmehr an
den Erlebnisrdumen der Protagonisten. Dennoch spiegeln
sich in den persénlichen Erfahrungen unserer Hauptfiguren
auch die groBen Dramen des Krieges — vom scheinbar plétz-
lichen Kriegsausbruch tiber den Massenmor d an den Arme-
niern, die Materialschlachten, das Sterben an der Westfront,
der Revolution in Russland bis hin zu Kapitulation und
Waffenstillstand.

An der Serie haben NAMHAFTE HISTORIKER, u.a. der Schwede
Peter Englund (Autor von ,Schénheit und Schrecken: Eine
Geschichte des Ersten Welktriegs erzéhlt in 19 Schicksalen*
und Sekretér der Schwedischen Akademie, zustandig fir
den Literatur-Nobelpreis), als Fachberater mitgewirkt. Vor
der Kamera gibt es indes keine Interviews mit ihnen. Die
Serie konzentriert sich auf das Drama unserer Hauptfiguren,
das mit historischem Archivmaterial verwoben wird. Diese
DOKUMENTARISCHEN ELEMENTE, die aus Archivbildern, Landkarten
u.a. bestehen, stitzen den szenischen Teil und vermitteln die
zum Verstandnis notwendigen Fakten. Sie ordnen die erzahl-
ten Geschichten in den jeweiligen ereignisgeschichtlichen
Kontext ein und machen die Zusammenhéange deutlich. Die
Produktion verwendet dabei sPEKTAKULARES ARCHIVMATERIAL,
das zum Teil noch nie gezeigt wurde.
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ARCHIV-
RECHERCHE

,14 — TAGEBUCHER DES ERSTEN WELTKRIEGS" ERZAHLT GANZ
BEWUSST DIE SUBJEKTIVEN GESCHICHTEN UNSERER HAUPTFIGUREN,
UM SO EIN MULTINATIONALES GESAMTBILD DES KRIEGES ZU ZEIGEN.

Diese Sicht wird durch eine dokumentarische Ebene erganzt,
die aus dem Archivmaterial der Zeit besteht — im originalen
Schwarz-Wei3 und aufwéndig restauriert. Innerhalb der Ge-
schichten unserer Hauptfiguren wird dieses Archivmaterial
genutzt, um Bilder zu zeigen, die weder machbar noch sinn-
voll zu inszenieren sind, wie zum Beispiel Totalen der groBen
Schlachten des Krieges.

Neben Filmmaterial finden sehr viele Fotos aus der Zeit des
Ersten Weltkriegs Verwendung. Kernstlick der in der Serie
verwendeten Fotosammlungen sind die auf Glasplatten in 3D
fotografierten und damals bereits kolorierten Bilder des
deutschen Physikers und Unternehmers August Fuhrmann,
die erstmals in einer Dokumentation Gber den Ersten Welt-
krieg verwendet werden. Weitere Fotos aus Sammlungen
mit mehreren Millionen Bildern komplettieren diese Arbeit.

Die Abteilung Archivrecherche bei LOOKS arbeitet seit 2010
am Filmprojekt , Erster Weltkrieg*“. Die gréBte Uberraschung
war das noch gut erhaltene Material aus der damaligen Zeit.
Die Rechercheure haben aus allem Material, welches weltweit
aus dem Ersten Weltkrieg erhalten ist, UBER 200 STUNDEN
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ARCHIVMATERIAL, HUNDERTE POSTKARTEN UND ZEICHNUNGEN SO-

WIE TAUSENDE FOTOS ausgewahlt. Zu den ergiebigsten Quellen
zahlten British Pathé (GroBbritannien), Gaumond Pathé
(Frankreich), Krasnogorsk (Russland), das Bundesfilmarchiv
(Deutschland), das Filmmuseum Osterreich, NARA (USA) und
das Imperial War Museum (GroBbritannien). Oftmals fand sich
aber das beste Material in den wenigen erhaltenen Amateur-
filmen. Insgesamt wurde Film- und Fotomaterial aus 71 Archiven
und 21 Landern genutzt.

Nur etwa ein Zehntel des erhaltenen Filmmaterials von den
Schlachten des Ersten Weltkriegs ist wirklich an der Front ent-
standen, der Rest wurde nachgestellt. Die Filmkameras von da-
mals waren grof3, schwer und so lichtschwach, dass sie nur bei
hellem Tageslicht oder mit Hilfe groBer Scheinwerfer filmen
konnten — dies machte den Einsatz in der Schlacht far jeden
Kameramann lebensgefahrlich.

Je nach Land und Jahr beschéftigten sich weniger als ein Drittel
der Wochenschauen mit dem Kriegsgeschehen, das meiste
davon mit den Zerstérungen nach der Schlacht, mit dem Alltag
der Soldaten hinter der Front, mit Truppentbungen oder dem
Besuch wichtiger militarischer oder politischer Persénlichkei-
ten. Der Rest befasste sich mit zivilen Themen mit Bezug zum
Krieg, wie z.B. Frauen in der Kriegsproduktion oder mit dem
Thema Unterhaltung: Sportnachrichten, Stadtansichten und Kultur.

Gefilmt wurde damals zumeist auf 3smm NiITROFILM. Eine Film-
kamera kostete in Deutschland 3.000 bis 5.000 Reichsmark,
eine Rolle Film (ca. 3 Min.) etwa 20 Reichsmark. Zum Ver-
gleich — ein Arbeiter verdiente pro Woche etwa zehn Reichs-
mark. Zu Kriegsbeginn konnten sich daher nur wenige Pro-
duktionsfirmen und noch weniger Amateurfilmer diesen
Aufwand leisten. Zu den groBten Produzenten gehérten da-
mals die franzésischen Brider Pathé, die bereits Uber ein
weltweites Netzwerk von Kameraleuten verfligten.

Mit Kriegsbeginn — und der folgenden Entdeckung des Mas-
senmediums Film flr die Propaganda — begann die Zahl der

produzierten Filme rasant zu wachsen. Gab es 1910 in
Deutschland nur 456 Kinos, so waren es 1914 bereits 2.446,
in GroBbritannien gar schon Uber 3.000.

Das Hauptproblem der Recherche war die mangelnde Digi-
talisierung. Der Zweite Weltkrieg mit seinen Ton- und Farb-
aufnahmen war bisher medial prasenter als die Stummfilme
des Ersten Weltkriegs. Aus dem mangelnden Interesse und
der mangelnden Digitalisierung resultiert zudem eine oft-
mals unzureichende Verschlagwortung. Wo finden die im
Bild gezeigten Szenen statt? Wer sind die gefilmten Solda-
ten? Viele dieser Fakten wurden damals nur in Zwischenti-
teln innerhalb einer Wochenschau aufgeschrieben, die aber
im Laufe der Zeit verlorengegangen sind.

Nahezu jegliches Archivmaterial aus dieser Zeit wurde fur
Propagandazwecke gedreht. Flr eine multinationale Serie wie
14 — TAGEBUCHER DES ERSTEN WELTKRIEGS war es deshalb ent-
scheidend, Material aus allen kriegsbeteiligten Landern zu-
sammenzutragen. AuBerdem hatte HISTORISCHE AUTHENTIZITAT
oberste Prioritat. So wurden fir die Archivrecherche auch
Historiker und Uniformspezialisten aller beteiligter Lander
hinzugezogen, um die Bilder sicher auswerten zu kénnen.

Bereits vor Jahren gescanntes Archivmaterial ist fir die Serie
unzureichend — fir eine qualitativ hochwertige Ausstrahlung
wird das Material in HD benétigt. Da im Ersten Weltkrieg im
Bildformat 4:3 gedreht wurde, die Serie aber in 16:9 erscheint,
musste in das Material hineingezoomt und gleichzeitig eine
noch héhere Auflésung gewonnen werden. Deshalb wurde
das ganze Material in 2k bis 4k neu gescannt.

Die Original-Filmrollen sind 100 Jahre alt und die Zeit ist nicht
ohne Spuren an ihnen vorbeigegangen. Das Filmmaterial
ist teilweise verzogen, hat Kratzer, Flecken, Risse, ist zu hell
oder zu dunkel, teilweise fehlen einzelne Bilder. Kurz um:
Das neu gescannte Material musste AUFWANDIG DIGITAL RES-
TAURIERT werden.

e AT
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DIE 14

CHARAKTERE

e

Frankreich

ARCHIVES DEPARTEMENTALES DE UAUDE

LOUIS BARTHAS wird 1879 im Dorf Homps im Sudwesten
Frankreichs geboren. Er arbeitet als Fassmacher in der
Weinbauregion des Languedoc, ist verheiratet und hat einen
kleinen Sohn. Mit 35 Jahren wird er als Reservist zum Militar
eingezogen und muss Ende 1914 an einen der gefahrlichsten
Abschnitte der deutsch-franzésischen Front abricken.

SIS

Australien

Die Klavierlehrerin ETHEL COOPER lebt seit vielen Jahren
in Leipzig, ihrer deutschen Wahlheimat. 15.000 Kilometer
trennen sie von ihrer Familie im australischen Adelaide. Seit
dem Kriegsausbruch trennt sie noch mehr — eine Frontlinie.

N

Deutsches Reich

ERNST JUNGER wird 1895 in Heidelberg geboren und wéchst
in Hannover auf. Am ersten Tag des Krieges im August 1914
meldet er sich freiwillig zum Kriegsdienst. Ihn treibt weniger
nationale Begeisterung, vielmehr will er der verhassten Schule
entkommen. Einen Tag vor Silvester wird der 19-Jéhrige an
die Front nach Frankreich abkommandiert.

i

Frankreich

Der 10-jdhrige YVES CONGAR wachst wohlbehitet in Sedan
im Norden Frankreichs auf. Der Vater ist zu alt, um im Krieg

zu kdmpfen. Aber er erinnert sich noch gut an den letzten
Krieg — die Katastrophe von 1870/71. Damals verlor Frankreich
seine beiden reichen Provinzen Elsass und Lothringen an

Deutschland.

Italien

VINCENZO D’AQUILA ist eigentlich ein waschechter Sizilianer,
geboren in Palermo. Doch noch vor der Jahrhundertwende
ist die Familie in die USA emigriert. Im Frihjahr 1915 stiehlt
sich der 22-jahrige Vincenzo ohne Wissen der Eltern auf ein
Schiff voller Freiwilliger. Es sind junge Manner wie er, die in

ihrer alten Heimat zu Soldaten werden.

K. u. K. Monarchie
Osterreich-Ungarn

KARL KASSER wird 1889 im niederdsterreichischen Kilb in
eine Bauernfamilie geboren. Wie den meisten Bauern- und
Arbeitersdhnen widerstrebt es ihm , auf dem Feld der Ehre"
zu sterben. Zu Kriegsbeginn wird er wegen einer Handverlet-
zung noch ausgemustert — aber schon wenige Monate spa-
ter muss er doch einrticken.
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Deutsches Reich

KATHE KOLLWITZ, geboren in Kénigsberg, ist zu Kriegsbe-
ginn im Jahr 1914 bereits eine bekannte Kinstlerin. Sie lebt
mit ihrer Familie in Berlin und ist bekennende Sozialdemo-
kratin. Um so harter trifft es sie, dass beide Séhne in den
Krieg ziehen wollen.

Grofbritannien

Die britische Krankenschwester SARAH MACNAUGHTON
stammt aus einer wohlhabenden Familie und ist bereits eine
Veteranin des Roten Kreuzes. So ist es fir sie eine Selbstver-
standlichkeit, als freiwillige Helferin mit der britischen Armee
nach Belgien zu gehen. Mit ihr zieht eine illustre Schar junger
reicher Frauen an die Front.

Frankreich

Der junge Bauer PAUL PIREAUD stammt aus dem Stdwes-
ten Frankreichs. Wahrend des gesamten Krieges ist er von
seiner Ehefrau Marie getrennt, ihr einziger Kontakt ist ihr re-
gelmaBiger Briefwechsel. Paul vertraut sich ihr an und be-
richtet ihr Uber das Leid der Soldaten an der Front.

I L7

\ I/

GroBbritannien

GABRIELLE WEST stammt aus dem stdenglischen Glou-
cestershire. Die Familie besitzt ein Landhaus samt Pferd und
Kutsche. Nach Ausbruch des Krieges ist es flir Gabrielle wie
far viele Frauen aus ,besseren Verhaltnissen” selbstver-
standlich, durch freiwillige Arbeit dem Vaterland zu dienen.

6/7

Deutsches Reich

ot

Die 12-jédhrige ELFRIEDE KUHR lebt gemeinsam mit ihrer
GroBmutter in Schneidemuhl in der Provinz Posen. Das
verschlafene Stadtchen wird durch den Krieg zu einem wich-
tigen Verkehrsknotenpunkt flr die deutschen Truppen, die
unterwegs an die Ostfront sind.

L

GroBbritannien

CHARLES EDWARD MONTAGUE wachst als Sohn eines
romisch-katholischen Priesters in London auf. Nach seinem
Studium in Oxford arbeitet er als Journalist und Schriftsteller.
Montague ist Kriegsgegner und Pazifist — bis zum Sommer
1914. Trotz seiner 48 Jahre meldet er sich freiwillig.

i

Frankreich

MARIE ist die junge Ehefrau von Paul Pireaud. In ihren sehr
personlichen Briefen, in der sowohl Eifersucht als auch eroti-
sche Sehnsucht zum Ausdruck kommen, berichtet sie von
der schweren Arbeit auf dem Bauernhof.

Russisches Kaiserreich

Die Russin MARINA YURLOVA ist 14 Jahre alt, als im August
1914 in ihrem Heimatdorf plétzlich alle Glocken lauten. Es
ist Krieg. Ihr Vater, ein Oberst der Kuban-Kosaken, zieht sofort
in den Krieg. Marina folgt ihm, um selbst Soldatin zu werden —
Kindersoldatin in einer Einheit berittener Kosaken.
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EPISODE

DIENSTAG, 29/04/2014

TEIL 1| DER ABGRUND
29. APRIL, 20.15 UHR

TEIL 2 | DER ANGRIFF
29. APRIL, 21.15 UHR

EUROPA IM JAHR 1914. EIN HOCHGERUSTETER, VON SPANNUNGEN GE-
ZEICHNETER KONTINENT. 40 JAHRE NACH DEM DEUTSCH-FRANZOSISCHEN
KRIEG DURCHZIEHT EUROPA EIN GEFLECHT VON FEINDSCHAFTEN. MIT
BUNDNISSEN VERSUCHEN DIE MACHTE, SICH GEGENSEITIG IN SCHACH
ZU HALTEN. KRIEG KENNEN DIE MEISTEN MENSCHEN NUR AUS DEM
SCHULBUCH UND AUS ZEITUNGEN. ALS IN SARAJEWO OSTERREICHS
THRONFOLGER UND DESSEN FRAU ERMORDET WERDEN, NIMMT DAS
SYSTEM DER BUNDNISSE SEINEN LAUF. DER KRIEG BEGINNT: MIT NAIVER
BEGEISTERUNG ZIEHEN DIE SOLDATEN AN DIE FRONT.

Den Beginn des Krieges im Sommer 1914 erleben die Prota-
gonisten auf unterschiedliche Weise: Die 14-jahrige MARINA
vurLova folgt ihrem Vater, dem Kosaken-Oberst Yurlov, in ei-
nem Zug an die Front. Die Kunstlerin KATHE koLLwITZ und ihr
Mann Karl mussen zusehen, wie ihr 17-jdhriger Sohn voller
Hoffnung freiwillig in den Krieg zieht. Der Osterreicher karL
kasser wird trotz einer Verletzung, durch die er zunachst
ausgemustert wurde, an die Front geschickt. Der 10-jahrige
YVES CONGAR aus Sedan glaubt an einen schnellen Sieg Frank-
reichs. Er fuhlt sich in seiner Familie sicher, bis deutsche
Truppen vor der Tur stehen. Die 12-jdhrige ELFRIEDE KUHR er-
lebt den Beginn des Krieges in Schneidemuhl an der Grenze
zu Russland. Im Schulunterricht sind nun franzésische Wérter
verboten und die Schlacht von Tannenberg wird mit einem
freien Tag gefeiert. Zu Weihnachten, so glaubten Soldaten
verschiedener Nationen, sind wir zurtick. Tatsachlich sind
zum Jahresende 1914 eine Million Manner gefallen. Noch mehr
sind verwundet oder in Gefangenschaft. Niemand hat mit
derart blutigen Schlachten gerechnet.

AUS DEM EUROPAISCHEN KONFLIKT WIRD EIN WELTKRIEG. GRIECHEN-
LAND UND BULGARIEN, JAPAN UND DAS OSMANISCHE REICH SIND IN
DEN KRIEG EINGETRETEN. GEKAMPFT WIRD IN EUROPA, IN AFRIKA, VOR
DEN FALKLANDINSELN UND IM PAZIFIK. MEHR ALS 20 MILLIONEN MAN-
NER STEHEN UNTER WAFFEN. MODERNE WAFFENSYSTEME TREFFEN
AUF EINE ALTHERGEBRACHTE FORM DER KRIEGSFUHRUNG. AUS DEM
BEWEGUNGS- WIRD EIN STELLUNGSKRIEG. DIE OPFERZAHLEN SIND IM-
MENS, DIE MILITARISCHEN UND POLITISCHEN FUHRUNGEN SIND RAT-
LOS. ANGESICHTS DER ZAHLLOSEN KRIEGSTOTEN WILL KEINE SEITE ZU-
RUCKWEICHEN. IM GEGENTEIL: NOCH GROSSERE HEERE UND NOCH
MEHR WAFFEN SOLLEN DEN SIEG BRINGEN.

Der 48-jahrige Brite CHARLES EDWARD MONTAGUE ist Pazifist,
doch den Krieg empfindet er als Kampf zwischen deutscher
Barbarei und westlicher Zivilisation. Er meldet sich freiwillig,
falscht sogar sein Alter, doch schon bald zweifelt Montague
an seiner Entscheidung. Auf der Suche nach ihrem Vater,
trifft MARINA YURLOVA auf den Kosaken Kosjol, der sie in seine
Truppe aufnimmt, ihr eine Uniform gibt und sie zum Pferde-
méadchen ernennt. Kurze Zeit spater wird das junge Madchen
Zeugin, wie ihr einziger Freund Kosjol stirbt. Louis BARTHAS
muss Frau und Kind zurlcklassen, als er an die deutsch-
franzdsische Front eingezogen wird. Der Osterreicher karL
kasser wird an der Ostfront verwundet und gerét in russische
Gefangenschaft. Der Schitzengraben ist das neue Zuhause
der Soldaten. Ein verhasster Ort, gezeichnet von Elend, Hun-
ger, Chaos und Tod. ernsT JUNGER zieht freiwillig in den
Krieg, um der Schule und dem Abitur zu entkommen. Nach-
dem er auf seinem Posten beim Einschlafen erwischt worden
ist, erwartet ihn eine drakonische Strafe: eine Patroullie im
.Niemandsland" zwischen den Schitzengraben.

[ DR 7 SRR PRl A Y . |
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EPISODEN

DIENSTAG, 06/05/2014

TEIL 3 | DIE VERWUNDUNG
6. MAI, 20.15 UHR

DIE SCHLACHTGESANGE ZU KRIEGSAUSBRUCH SIND SCHMERZENS-
SCHREIEN GEWICHEN. DIE ZAHL DER VERLETZTEN STEIGT TAG FUR TAG.
VIEL ZU WENIGE ARZTE UND KRANKENSCHWESTERN STEHEN DEN VER-
WUNDETEN BEL IN ALLER EILE WERDEN HILFSSCHWESTERN ALS HEL-
FERINNEN HERANGEZOGEN — 20.000 SIND ES IM ERSTEN KRIEGSJAHR
ALLEIN IN DEUTSCHLAND. IHRE AUSBILDUNG IST KURZ, IHRE VORSTEL-
LUNGEN UBER DIE KRIEGSREALITAT SIND NEBELHAFT. ARZTE UND
KRANKENSCHWESTERN MUSSEN UNTER BEDINGUNGEN ARBEITEN, AUF
DIE SIE NICHT VORBEREITET SIND.

ELFRIEDE KUHR hilft ihrer GroBmutter in der Rotkreuzstation
auf dem Schneidemuihler Bahnhof. Vor ihren Augen sterben
etliche Soldaten. Die Schottin sarAH MACNAUGHTAN Zieht mit
anderen Damen an die Front, um die britische Armee zu un-
terstitzen. Im April 1915 kommt es bei Ypern in Belgien zum
ersten Giftgasangriff der Geschichte. Sarah MacNaughtan ist
eine der ersten Helferinnen, die mit den verheerenden Fol-
gen konfrontiert werden. MARINA YURLOVA ist inzwischen eine
Kindersoldatin in einer Einheit berittener Kosaken. Als Frei-
willige soll sie eine Briicke sprengen. Dabei wird sie schwer
verletzt und entgeht nur knapp der Amputation ihres Beins.
Und doch will sie unbedingt zurlick an die Front. Louis
sARTHAS erlebt die Flammenwerfer im Schitzengraben. Ein
verbrannter franzésischer Kamerad liegt neben ihm, ohne
Hilfe, aber nicht bereit zu sterben. Viele Menschen suchen
Hoffnung im Glauben. So auch vincenzo p'aauiLA. Der ge-
burtige Sizilianer lebt bei seinem Vater in New York. Im Friih-
jahr 1915 meldet er sich freiwillig, um seinem Heimatland zu
dienen - eine Entscheidung, die er schnell bereut. Verwun-
det und im Lazarett, duBert er sich vehement gegen den
Krieg. Umgehend landet er in der Psychiatrie.

8/9

TEIL 4 | DIE SEHNSUCHT
6. MAI, 21.15 UHR

MILLIONEN MUTTER UND FRAUEN MUSSEN DIE JAHRELANGE TRENNUNG
VON SOHNEN ODER EHEMANNERN ERTRAGEN. SIE QUALT DIE UNGE-
WISSHEIT, OB IHRE LIEBEN NOCH AM LEBEN SIND, ANDERE MUSSEN ER-
TRAGEN, DIESE FUR IMMER VERLOREN ZU HABEN. DIE MANNER IN DEN
SCHUTZENGRABEN SOLLEN SICH AUFS TOTEN KONZENTRIEREN UND
SICH KEINE GEDANKEN UM IHRE FRAUEN DAHEIM MACHEN. DER ERSTE
WELTKRIEG VERNICHTET DAS LEBEN UND DIE GESUNDHEIT ZAHLLOSER
SOLDATEN. ER ZERRUTTET FAMILIEN, BEZIEHUNGEN, PARTNERSCHAF-
TEN - UND BURGERLICHE MORALVORSTELLUNGEN.

Die Berliner Klinstlerin k ATHE koLLwITZ hat ihren Sohn Peter
verloren. Er stirbt nur wenige Tage nach Kriegsbeginn — einer
von 200.000 Toten der sogenannten ,ersten Flandern-
schlacht”, Schuldgefiihle quélen die trauernde Mutter. Das
belastet ihre Ehe. Die 24-jdhrige mARIE PIREAUD sehnt sich
nach ihrem Mann Paul. Trost spenden ihr nur seine Briefe,
denn die franzdsische Heeresfiihrung verbietet Soldaten den
Kontakt mit ihren Frauen. Trotzdem beschlie3t Marie, an die
Front zu fahren. Sie winscht sich ein Kind von Paul. ELFrIEDE
kuHr feiert ihren 14. Geburtstag. In Schneidemihl werden
nun junge Fliegeroffiziere fir den Fronteinsatz ausgebildet.
Elfriede verliebt sich in Leutnant Waldecker, der bei einem
Ubungsflug tédlich verunglickt. ErnsT JUNGER trifft sich
heimlich mit der Franzésin Jeanne Sandemont. Liebesbezie-
hungen zwischen Feinden gelten als Verrat, doch die Sehn-
sucht nach menschlicher Warme ist starker. MARINA YURLOVA
ist inzwischen 16 Jahre alt. Die Suche nach dem Vater hat sie
an die Front verschlagen. Den Vater hat sie nicht gefunden,
doch im Krieg ist sie geblieben. Hauptmann Rossinskij macht
ihr Avancen. Doch Marina Yurlova will kein Madchen sein,
sondern nur Soldatin.
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TEIL 5 | DIE VERNICHTUNG
6. MAI, 22.15 UHR

1916 WIRD ZUM JAHR GRAUSAMER MATERIALSCHLACHTEN. DER KRIEG
HAT SICH VERSELBSTSTANDIGT. MIT U-BOOTEN, FLUGZEUGEN, PAN-
ZERN UND GIFTGAS WIRD EINE NEUARTIGE TODESMASCHINERIE IN
GANG GESETZT, DIE MENSCHEN WIE UNGEZIEFER VERNICHTET. AN DER
SOMME WOLLEN DIE WESTMACHTE DEN DURCHBRUCH GEGEN DIE
DEUTSCHEN TRUPPEN ERZWINGEN, RUSSLAND SOLL AN DER OSTFRONT
OSTERREICH-UNGARN IN BEDRANGNIS BRINGEN. OHNE ERFOLG. DIE
ZAHL DER OPFER SPRENGT ALLE DIMENSIONEN. DIE KRIEGFUHRENDEN
STAATEN BLUTEN AUS, DOCH FUR DIE STRATEGEN IST EIN FRIEDENS-
SCHLUSS UNDENKBAR. NUR DIE VERNICHTUNG DES GEGNERS, GLAUBEN
SIE, KANN DIE EIGENEN VERLUSTE RECHTFERTIGEN.

Die Einheit des Londoner Journalisten c.e. MONTAGUE gehort
zu den Verbanden, die an der Somme kéampfen sollen. Doch
die Manner verweigern dem 50-jahrigen die Gefolgschaft.
MARINA YURLOVA ist mit 16 Jahren bereits Tragerin des Georgs-
Kreuz, der héchsten militéarischen Auszeichnung, die das
Zarenreich vergibt. Als Sanitaterin erlebt sie einen Gasangriff
und wird bei einer Granatenexplosion verschuttet.

SARAH MACNAUGHTAN, Veteranin des Roten Kreuzes, kehrt zu-
rtck nach Russland, auf dem Weg wird sie Zeugin des Vélker-
mords an den Armeniern. Kurze Zeit spater stirbt sie. ernsT
JUNGER ist jetzt Leutnant an der Westfront und erlebt die
Schlacht an der Somme, wo er sich auf dem Schiachtfeld
verirrt. Louis BARTHAS hat es nach zwei harten Jahren an der
Westfront zum Korporal der franzésischen Infanterie
gebracht.

EPISODEN

DIENSTAG, 13/05/2014

TEIL 6 | DIE HEIMAT
13. MAI, 20.15 UHR

HEIMAT IST DAS BAND, DAS ALLES ZUSAMMENHALT. HEIMAT VERMIT-
TELT SICHERHEIT IN EINER ZEIT, IN DER TOD UND ZERSTORUNG DEN
ALLTAG DER MENSCHEN BEHERRSCHEN. DIE AUSSICHT AUF HEIMKEHR
1ST FUR DIE SOLDATEN EIN WICHTIGES MOTIV, UM WEITER ZU KAMPFEN.
BOMBEN FALLEN AUF ZIVILE ZIELE. IM ERSTEN TOTALEN KRIEG DER
GESCHICHTE WIRD EIN NEUES WORT GEPRAGT: ,,HEIMATFRONT*.
GEKAMPFT WIRD NICHT NUR IN DEN SCHUTZENGRABEN, SONDERN
AUCH IN DEN FABRIKEN, AUF DEN FELDERN, IN DEN SCHULEN. DIE LAST
DES KRIEGES TRAGEN SOLDATEN, DIE ZU MILLIONEN STERBEN ODER
VERWUNDET WERDEN, EBENSO WIE FRAUEN, KINDER UND GREISE.

Die australische Klavierlehrerin eTHEL coorer lebt seit vielen
Jahren in Leipzig. Deutschland ist ihre Wahlheimat, doch der
Krieg hat das gedndert. Hier ist sie nun unerwinscht, und
dennoch wird Ethel die Heimkehr verweigert. Jeder achte
Soldat gerat in Kriegsgefangenschaft, der Osterreicher karL
KASSER in russische. Er kommt auf einen Eisenbahntransport.
Das Ziel: Sibirien. Die Englénderin caerieLLE WEsT ist durch
den Krieg gezwungen, sich ihren Unterhalt selbst zu verdienen.
Sie wird Kéchin in einer Munitionsfabrik. yves concar erlebt
den Alltag unter deutscher Besatzung. Das letzte Geld und
die letzten Vorrate pressen die Deutschen aus den Bewoh-
nern Sedans heraus. Tagelang werden Manner als Geiseln
festgehalten. Unter ihnen ist auch Yves' Vater. ELFRIEDE KUHR
hilft im Kinderheim. Die Not ist groB, viele Kinder sterben.
Elfriede gehért zu einer Generation von Heranwachsenden,
fur die der Krieg Normalitat bedeutet.
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TEIL 7 | DER AUFSTAND
13. MAI, 21.15 UHR

1o/1

TEIL 8 | DIE ENTSCHEIDUNG
13. MAI, 22.15 UHR

DER KRIEG SELBST WIRD ZUM FEIND. DIE SOLDATEN WOLLEN IHR LEBEN
NICHT MEHR SINNLOS OPFERN. IM SOMMER UND HERBST 1917 BRICHT EIN
AUFSTAND LOS, DER NAHEZU ALLE KRIEGSTEILNEHMER ERFASST. DIE
MENSCHEN WEHREN SICH GEGEN DIE LEBENSBEDINGUNGEN UND SINN-
LOSEN OPFER, DIE DER KRIEG IHNEN AUFZWINGT. IM MAI ROLLEN STREIK-
WELLEN UBER ENGLANDS UND FRANKREICHS RUSTUNGSFABRIKEN.
BRITISCHE ARBEITER GRUNDEN IM SOMMER NACH KOMMUNISTISCHEM
VORBILD EINEN ARBEITERRAT. IN DEUTSCHLAND GEHEN INDUSTRIE-
ARBEITER AUF DIE STRASSE. IN WILHELMSHAVEN VERWEIGERN IM AUGUST
MATROSEN DER DEUTSCHEN KRIEGSMARINE DIE BEFEHLE. UND IN
RUSSLAND TREIBT DIE NOT HUNDERTTAUSENDE AUF DIE BARRIKADEN.

Die inzwischen 17-jahrige MARINA YUrRLOVA dient im Marz 1917
als Adjutantin im Kaukasus. Sie erlebt die beiden russischen
Revolutionen, den Aufstand ihrer Truppe und den Tod ihres
Hauptmannes. Die 20-jdhrige caBriELLE WEST aus England
meldet sich freiwillig zu einer weiblichen Polizeitruppe. Als in
den Munitionsfabriken zuséatzliche Doppelschichten gefahren
werden sollen, streiken die Arbeiterinnen. Gabrielle weigert
sich, gegen die witenden Frauen vorzugehen. vINCENZO
p'aquiLA wird selbst Opfer der grausamen ,Therapien* in der
Nervenheilanstalt San Osvaldo bei Udine. Die meisten Mili-
tararzte halten ihre traumatisierten Patienten fur Simulanten
oder Schwachlinge. Viele psychisch Kranke werden zurick
an die Front geschickt. Louis BarRTHAS hat die Schlachten von
Verdun und an der Somme Uberlebt. Am Ende ihrer Krafte
angelangt, meutern nun mehr als 500.000 franzésische Sol-
daten zwei Monate lang. Immer mehr Manner desertieren.
Die militéarische FUhrung reagiert drastisch. Allein in der fran-
z6sischen Armee stehen tausende Soldaten vor dem Kriegs-
gericht, viele werden zum Tode verurteilt. ERNST JUNGER ist
ein hochdekorierter Leutnant, der mit nur 23 Jahren erstmals
eine Kompanie fuhrt. Seine kriegsmiden Soldaten treibt er
mit der Waffe an.

IM FRUOHJAHR 1918 SETZT DAS DEUTSCHE REICH ZUR GROSSTEN OFFEN-
SIVE SEIT KRIEGSBEGINN AN. UND TATSACHLICH STEHT DER AUSGANG
DES KRIEGES NOCH EINMAL AUF MESSERS SCHNEIDE. DOCH DIE ER-
SCHOPFUNG DER DEUTSCHEN IST ZU GROSS, DIE MATERIELLE UBERMACHT
DER ALLIIERTEN ZU ERDRUCKEND. IM AUGUST SETZEN FRANZOSEN
UND BRITEN, VERSTARKT DURCH FRISCHE TRUPPEN AUS DEN USA, ZUR
GEGENOFFENSIVE AN. VIER JAHRE NACH AUSBRUCH DES KRIEGES
STEHT DIE DEUTSCHE ARMEE VOR DEM ZUSAMMENBRUCH. ALLE SEITEN,
AUCH DIE SIEGER, MUSSEN ERKENNEN, DASS DIE WELT, FUR DIE SIE
GEKAMPFT HABEN, UNTERGEGANGEN IST.

YVES CONGARS Vater wird als Zwangsarbeiter nach Deutsch-
land verbracht. Die Familie bleibt ohne Unterstitzung zurtck.
Das Kriegsende erlebt Yves im Keller seines Elternhauses,
wahrend drauBen die Maschinengewehre rattern. ERNST JUNGER
hat seine Truppe durch zahlreiche Kémpfe gefthrt. Jetzt
geben die Manner vollig entkraftet auf. Als Junger nach
Deutschland zurtckkehrt, ist dort die Revolution ausgebro-
chen. CHARLES EDWARD MONTAGUE hat eingesehen, daB er

mit 52 Jahren fr den aktiven Dienst zu alt ist. Er fihrt nun
amerikanische Fotografen zum Fototermin mit deutschen
Gefangenen — und hofft auf einen. Ihren 18. Geburtstag be-
geht MARINA YURLOVA in einem Gefangnis der Roten Armee.
Seit der Oktoberrevolution von 1917 gilt sie, wie alle Kosaken,
als Staatsfeindin. Russland befindet sich in einem Burger-
krieg. Nur knapp entgeht Marina Yurlova der Hinrichtung.
ELFRIEDE KUHR kann sich an Frieden nur dunkel erinnern. Am
5. Oktober 1918 hort sie in der Schule erstmals Gber eine
mogliche Niederlage. Elfriede reagiert erleichtert und hofft
laut, dass nun niemand mehr sterben muss. Am 11. November
1918 um elf Uhr beginnen in ganz Europa wieder die Glocken
zu lauten. Die Waffen an den Fronten schweigen. Der GrofBBe
Krieg ist vorbei.

WRET G TR N T
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AUTOR UND REGISSEUR
JAN PETER

Jan Peter wurde 1968 in Merseburg an der Saale geboren.
Seit 1992 hat er zahlreiche TV-, Kino- und Dokumentarfilme
sowie Doku-Fiktionen realisiert.

Mit historischen Dokumentationen und Fiktionalisierungen
hat Jan Peter langjahrige Erfahrungen. So hat er fir ARD und
ZDF und zahlreiche internationale Partner allein zehn groBe
Doku-Dramen im thematischen Umfeld des Vatikan realisiert —
mit exklusiven Zugangen zu Zeitzeugen und Archiven. Ein
weiterer Schwerpunkt seiner Arbeit liegt in der Durchdringung
und filmischen Darstellung der Geschichte des Rechtsextre-
misumus und Rechtsterrorismus. Beschaftigt hat er sich hier
sowohl mit der Bundesrepublik als auch der DDR vor 1990.
Historische Themen der ndheren und ferneren deutschen
Geschichte lassen ihn nicht los; 2011 verfilmte er das Leben
Friedrichs des GroBen mit Katharina Thalbach in der Titelrolle.

Zudem beschaftigt sich Jan Peter immer wieder mit histori-
schen Themen der néheren, aber auch und vor allem der fer-
neren deutschen Geschichte.

Dreharbeiten fGhrten ihn in mehr als sechzig Lander - von
Nachtdrehs an den Mayapyramiden in Cancun Gber Spielfilm-
szenen im Renaissancepalast von Caprarola bei Rom bis zu
Dokumentardrehs in der chinesischen Provinz. Neben der Ex-
pertise auf historischem Gebiet ist Jan Peter vor allem als
Ideengeber und Entwickler gefragt.
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IN ZUSAMMENARBEIT MIT
BBC, HISTORIA, CT, DR, NRK, RAI, RTV SLOVENIA,
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BBC WORLDWIDE LTD., IMG MEDIA,
LOOKS DISTRIBUTION GMBH, POLYBAND MEDIEN GMBH
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MITTELDEUTSCHE MEDIENFORDERUNG GMBH,
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BESETZUNGSLISTE

MIKAEL FITOUSSI > Louis Barthas
ANTOINE DE PREKEL > Yves Congar
MEGAN GAY > Ethel Cooper

JACOPO MENICAGLI > Vincenzo d'Aquila
JONAS FRIEDRICH LEONHARDI > Ernst Jinger
DAVID OBERKOGLER > Karl Kasser
CHRISTINA GROSSE > Kathe Kollwitz
ELISA MONSE > Elfriede Kuhr

CELIA BANNERMAN > Sarah MacNaughtan
DAVID ACTON > Charles E. Montague
EMILIE AUBERTOT > Marie Pireaud
LAZARE HERSON-MACAREL > Paul Pireaud
NAOMI SHELDON > Gabrielle M. West
NATALIA WITMER > Marina Yurlova
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ARTE WEB-SPECIALS

WWW.ARTE.TV/ERSTER-WELTKRIEG

1914

TAG rr TAG

ﬁ
1914, TAG FUR TAG

1914TAGFUERTAG.ARTE.TV

1914, TAG FUR TAG ist eine interaktive, Gber mehrere Monate
angelegte Erzahlung, die ein Eintauchen in die distere, zu-
gleich aber auch faszinierende und unglaublich moderne
Epoche zwischen JANUAR UND AUGUST 1914 ermdglicht — als die
Welt noch glaubte, dass alles machbar sei und gleichzeitig
bereits vom drohenden Untergang wusste.

Anhand eines Projekts mit Varianten flr ALLE DIGITALEN AUS-
SPIELWEGE berichtet 71974, Tag fur Tag Uber den Alltag der Mit-
menschen vor genau 100 Jahren. Es war die Zeit der groen
Flugexperimente, der Durchbriiche in Forschung, Wissen-
schaft und Hygiene und der groBen Bauarbeiten an StraBen

-1 W s

und Kanalen. JEpen TAG versetzt eine Fotografie aus dem [ |
Jahr 1914 den Besucher ins aktuelle Zeitgeschehen vor ge-
nau 100 Jahren. Samstags verwandelt sich 7974, Tag fur Tag in eine viDEO-

cHrRONIK. In der ,Wochenendausgabe” werden die Ereignisse
der Woche anhand der Fotos der vergangenen Tage zusam-
mengefasst und die geschichtstrachtigen Entwicklungen der
damaligen Zeit analysiert. Ein zweiminutiges Video mit Off-
Kommentar zeichnet die offizielle Geschichte der vergange-
nen Woche 100 Jahre zuvor nach.

1914, Tag fir Tag bietet fur jeden Tag eine Zusammenfassung
der sozialen, wirtschaftlichen, politischen, sportlichen und kul-
turellen Aktualitat in den Landern Europas vor genau 100 Jahren.
Durch die Fotos und die Aufschlusselung des geopolitischen
Kontexts erlebt der Besucher hautnah die Zuspitzung der Situ-
ation, die zum Ausbruch des Ersten Weltkriegs fuhrte. Mit Hilfe
neuer, digitaler Erzahlformen schlagt das Konzept faszinierende
Bricken zwischen den beiden Epochen 1914 und 2014.

Uber sein Endgerat kann der Internetbesucher ins Bild zoo-
men, nach Infopunkten suchen, ermitteln und Hintergrinde
erfahren. Die FoTos zeigen jeweils eine Szene in Frankreich,
Deutschland oder auch vom anderen Ende der Welt. Daraus
entsteht ein Gesamtbild vom Alltag vor 100 Jahren und von
der Zuspitzung der Lage bis hin zum Krieg. Die zusatzinFos
setzen sich aus Zeitungsartikeln der damaligen Zeit, Anmer-
kungen eines Historikerausschusses, aber auch Links, Info-
grafiken oder Geolokalisierungen zusammen. Das innovative
Web-Projekt verbindet auf erstaunliche Weise die damalige
mit der heutigen Zeit.
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WWW.14-TAGEBUECHER.DE

Das Webspecial 14 — TAGEBUCHER DES ERSTEN WELTKRIEGS be-
gleitet das Fernsehereignis des Jahres 2014 in deutscher und
franzésischer Sprachfassung und erganzt dieses spannend
und informativ. In Anlehnung an den Titel der Fernsehpro-
duktion erzahlt der Online-Auftritt den Krieg aus der Sicht
der 14 Zeitzeugen. Dartber hinaus stellt er 14 kriegswichtige
Orte vor und beleuchtet in Hintergrundartikeln zu 14 Fragen
die Mentalitatsgeschichte des Krieges.

Im Mittelpunkt des Webspecials stehen die persénlichen
Timelines der 14 Protagonisten aus der Fernsehproduktion.
Auszlge aus ihren Tagebuchern, Briefen und Erinnerungen,
erganzt durch Archivbilder, Ausschnitte aus der Fernsehpro-
duktion sowie historische Ton- und Filmaufnahmen, doku-
mentieren die Erfahrungen und die Gedankenwelt dieser 14
Manner, Frauen und Kinder zwischen 1914 und 1918. Sie zei-
gen unter anderem, wie die Menschen in den einzelnen L&n-
dern den Kriegsausbruch, die Kdmpfe im Schitzengraben
oder die Lebensmittelknappheit erlebten. Die ausgefeilte Na-
vigation des Webspecials erméglicht es, die Erlebnisse der
unterschiedlichen Protagonisten wéhrend der einzelnen
Kriegsphasen zu vergleichen: Wie hat der franzésische Prot-
agonist den Kriegsbeginn 1914 erlebt? Und wie sein damali-
ger Feind in Deutschland? So werden Gemeinsamkeiten und
Unterschiede in der Wahrnehmung des Krieges sichtbar.

Unter dem Navigationspunkt orTe stellt der Online-Auftritt
14 Kriegsschauplatze vor, die nicht nur fir den Kriegsverlauf
von erheblicher Bedeutung waren, sondern in den einzelnen
Landern bis heute eine starke symbolische Wirkung haben.
Der Nutzer soll erfahren, warum z.B. ,Verdun“ fur das mas-
senweise Téten von Menschen steht, ,Ypern*® fir die Indienst-
nahme der Wissenschaft flr den Krieg oder wie ,Versailles"
zum Symbol fir einen Friedensvertrag wurde, der nicht zum
Frieden flhrte. Auf sechs interaktiven Karten kann man ent-
decken, wie sich die Frontverlaufe wahrend des Kriegs ver-
anderten, wo sich die 14 Protagonisten im Kriegsverlauf auf-
hielten und wo die symbolischen Orte liegen.

Mit dem Navigationspunkt Fracen beleuchtet das Angebot
14 Themenkomplexe, die sich aus der Darstellung der per-
sonlichen Lebensgeschichten der Protagonisten ergeben.
Dabei geht es um Fragen, die die TV-Reihe selbst anstéit,
jedoch nicht vertiefen kann: Was ist neu an diesem Krieg?
Welche Spuren hinterlasst der Krieg bei den Menschen?
Auch hier sind unterschiedliche nationale Perspektiven be-
rtcksichtigt.

Die zahlreichen Verknupfungen innerhalb der Timelines so-
wie zwischen den einzelnen Bereichen des Webspecials geben
dem Nutzer die Chance, sich die Inhalte zu erschlieBen und
Verbindungen zwischen den einzelnen Ereignissen und den
Erlebnissen der Protagonisten zu entdecken. Fir den User
entstehen somit neue, oft sehr persdnliche und emotionale
Perspektiven auf die ,Urkatastrophe" des 20. Jahrhunderts.
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14 — TAGEBUCHER DES ERSTEN WELTKRIEGS

DAS ARTE-PROGRAMM
ZUM ERSTEN WELTKRIEG

ol/eb/21014

MATHILDE —
EINE GROSSE LIEBE

SONNTAG, 1. JUNI 2014, UM 20.15 UHR
SPIELFILM VON JEAN-PIERRE JEUNET
2003 PRODUCTIONS/WARNER BROS.
FRANCE/TAPIOCA FILMS
FRANKREICH 2004, 127 MIN., HD

Frankreich, kurz nach dem Ende des Ersten Weltkrieges:
Die junge Mathilde (Audrey Tautou) begibt sich auf die
Suche nach ihrem Verlobten Manech (Gaspar Ulliel), der
zusammen mit vier anderen Soldaten zum Tode verurteilt
wurde, jedoch fliehen konnte. Mathilde gibt die Hoffnung
nicht auf, dass ihr Geliebter noch lebt: Sie engagiert einen
Detektiv, befragt Personen, die Manech kannten, stellt
unermudlich Nachforschungen an. Sie stoBt auf Hinweise,
dass er noch am Leben ist, und auBerdem auf sein
vermeintliches Grab. Doch die Hoffnung stirbt zuletzt...

07/2014

DOKUMENTARFILM VON JEAN-NOEL UND BERNARD GEORGE

KUIV PRODUCTIONS/ARTE FRANCE
FRANKREICH 2013, 90 MIN.

100 Jahre nach der Ermordung von Jean Jaures zeigt ARTE
ein eindringliches Portrat des franzésischen Politikers. Der
Dokumentarfilm zeichnet dessen Leben und die gewaltsa-
men Auseinandersetzungen der damaligen Zeit nach. Jaures
starb unmittelbar vor Ausbruch des Ersten Weltkriegs.

IM WESTEN NICHTS NEUES

MONTAG, 2. JUNI 2014, UM 20.15 UHR
SPIELFILM VON LEWIS MILESTONE
UNIVERSAL, USA 1930, 135 MIN., HD

Das Schicksal des jungen Paul Bdumler und dessen Verstri-
ckung in das Grauen des Kriegs: seine Konflikte, Skrupel und
Angste und schlieBlich sein banaler Tod auf dem Schlacht-
feld kurz vor Kriegsende. Dazwischen Heimatszenen im Kon-
trast zu Trommelfeuer und blutigen Schlachten. Der wohl be-
deutendste und ehrlichste Antikriegsfilm der USA.

/204

J’ACCUSE — ICH KLAGE AN
FILM VON ABEL GANCE, a " .

MUSIK (2014) VON PHILIPPE SCHOELLER

LOBSTER FILMS/ORCHESTRE PHILHARMONIQUE DE -
RADIO FRANCE/ZDF/ARTE

J'accuse ist einer der ersten pazifistischen Filme der Geschichte.
Abel Gance schuf mit diesem aufruttelnden Film einen der auf-
wandigsten und technisch innovativsten seiner Zeit. Die Drehar-
beiten begannen im August 1918 und fanden auf realen Schlacht-
feldern statt. Der US-Armee, die den Dreh genehmigte, war
nicht bewusst, dass Gance einen Film gegen den Krieg im Sinn
hatte. Der Film wurde in mehrjéhriger Arbeit restauriert und
vom renommierten Komponisten Philippe Schoeller mit einer
neuen sinfonischen Filmmusik versehen.

Die Geschichte: Edith lebt in einer gliicklichen Ehe mit dem sehr
viel dlteren Francois. Ihre heimliche Liebe ist der Schriftsteller
Jean Diaz. Beide M&nner mussen nach Kriegsausbruch an die
Front. Wahrend die Rivalen an der Front zu Freunden werden,
erlebt Edith zu Hause die Schrecken des Krieges. Gance erzahlt
bildgewaltig vom Horror des Krieges und den Traumatisierungen,
die er in der Zivilgesellschaft hinterldsst — um mit einem grof3en
Pladoyer fur eine Versdhnung in einer humanen Gesellschaft
zu enden.
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KLEINE HANDE

IM GROSSEN KRIEG
8-TEILIGE SERIE VON L Fnl | é i

MATTHIAS ZIRZOW (REGIE) UND MAARTEN VAN DER DUIN;AUTOR)
LOOKS/SEMAFOR/CWMNIDA/NTR/ARTE/BBC/ALBA/S4C/ORF

Kleine Hdnde im groBen Krieg ist die erste Fernsehserie fiir
Kinder Gber den Ersten Weltkrieg. ARTE Junior, das Kinder-
programm am Sonntagmorgen, zeigt die Geschichte des
.GroBen Kriegs" aus der Perspektive von Kindern fir Kinder.
Die Serie basiert auf Tagebtichern und Briefen, die Kinder
aus Frankreich, Deutschland, GroBbritannien, Russland und
Belgien in einer authentischen und berthrenden Sprache
wahrend der globalen Katastrophe geschrieben haben. Fil-
misch werden die Geschichten tilber Drama, Archivmaterial
und Animation erzahlt. Die Animation stammt von dem pol-
nischen, zweifach Oscar-pramierten (zuletzt fur Peter und
der Wolf) Studio Semafor.

BEGLEITAUSSTELLUNG

14 — MENSCHEN — KRIEG

Unter dem Titel 14 — MENSCHEN — KRIEG widmet sich das Militarhistorische
Museum der Bundeswehr in Dresden ab August 2014 in einer grof3en
Sonderausstellung dem Ersten Weltkrieg. Im Mittelpunkt stehen dabei die
zahllosen persénlichen Katastrophen — eingebettet in die dramatischen
Ereignisse der Epoche.

Basis fir diesen Ansatz ist die Kooperation mit 14 — Tagebacher des Ersten Welt-
kriegs. Die Ausstellung arbeitet mit denselben Biographien und Perspektiven auf
den Ersten Weltkrieg wie das Doku-Drama von ARTE und Das Erste.

16/17

»

CHTIG SEIN, [ NEM ARF MA

(TAGEBUCHEINTRAG EINES ZWOLFJAHRIGEN DEUTSCHEN MADCHENS)

BEGLEITBUCH

14 — DER GROSSE KRIEG

Begleitend zur TV-Reihe ist im Campus-Verlag Der Grofle Krieg von Oliver
1. Als
netzwerks hat Professor Janz die Entwicklung cer Drehbicher und der

Janz er: haftlicher Berater und Leiter des Experten-
Filme unterstatzt und kritisch begleitet. Janz ist Professor fir Neuere Ge-
schichte an der Freien Universitat Berlin.

Oliver Janz korrigiert in seinem Buch die europazentrierte Sichtweise auf
den Ersten Weltkrieg. Aus Feldpostbriefen, Propagandaschriften, Auf-
zeichnungen von Kriegsdienstverweigerern, Episoden aus dem Frontbor-

Die Ausstellung gliedert sich in eine Sektion, die den Glanz und die
wissheit der europdischen GroBmachte am Vorabend des Krieges dokumentiert.
Eine zweite Abteilung widmet sich dem ersten Kriegsjahr: Gezeigt wird, wie
schnell dieser Krieg alle Dimensionen fritherer Konflikte sprengte. Vor diesem
Hintergrund werden die AusmaBe und Formen des Leidens der Soldaten und der
t. Der letzte Al
Krieges und endet mit einem Ausblick auf den Zweiten Weltkrieg.

Das MHM arbeitet bei diesem Ausstellungsprojekt mit franzésischen, belgi-
schen und britischen Museen zusammen und mit zahlreichen éffentlichen

Zivilbevolkerung tt gsteil zieht eine Bilanz des

und privaten Sammlungen sowie Archiven in Osterreich, der Schweiz und

Deutschland. Zum Projektteam z&hlen drei Mitarbeiter aus Frankreich, sowie

zwei Deutsche mit franzésischen und belgischen Wurzeln, Zudem gestaltet
| eininternationales Autorenteam den zweibandigen Ausstellungskatalog,
| der etwa 800 Seiten umfassen wird.

dell, L 1 von der Heimatfront oder den Berichten einer Kamp-
ferin aus Shanghai entwickelt Oliver Janz eine neue, globale Perspektive
auf den .GroBen Krieg". Auch fiir viele Lander der auBereuropaischen Welt
war er die Urkatastrophe des 20. Jahrhunderts: Er wurde gefiihrt in Afrika,
im Nahen und Mittleren Osten, in China und im pazifischen Raum. Kein an-
deres Ereignis vor ihm hat das Leben so vieler Menschen auf allen Konti-
nenten verandert. Der Erste Weltkrieg zeigt, wie globalisiert die Welt und
das internationale Méachtesystem 1914 bereits waren. Janz bietet eine histo-
rische Neubewertung der politischen, 8konomischen und menschlichen Di-
mension des Ersten Weltkriegs.

BEGLEIT-DVD

14 — TAGEBUCHER

Bei polyband erscheinen zwei DVD-Editionen zur TV-Reihe. Die ARTE-
Edition enthalt drei Discs mit allen acht Folgen des Doku-Dramas 14 —
Tagebuchger des Ersten Weltkriegs sowie umfangreiches Bonus-Material.
Die ARD-Edition enthélt die Fassung fUr Das Erste mit vier Folgen &

45 Minuten. Diese Edition erscheint auch als Blu-Ray-Disc und ist ab April im
Handel erhaltlich. Beide Editionen kdnnen Uber ARTE bezogen werden.
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