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1. Einleitung

Der Erste Weltkrieg (1914-1918) wirft insbesonders zur Zeit seiner hundertjahrigen
Wiederkehr einen langen Schatten von seinem Ausbruch bis in die Gegenwart. In zahl-
reichen Nationen, die in diesen Konflikt involviert waren, besitzt er einen geradezu
mythischen Status.” Auf kaum ein Land trifft dies jedoch mehr zu als GroRbritannien,
in dem der Erste Weltkrieg noch immer als grof3te Katastrophe der neueren Ge-
schichte wahrgenommen wird.? Die Bedeutung des Ersten Weltkrieges betont bei-

spielsweise Huppauf:

»,Seine unvergessliche Position in der Geschichte der Moderne gewinnt der
Erste Weltkrieg dadurch, dal8 er als elementare Katastrophe und zugleich als
Grundmuster der modernen Zeit erfahren wurde.

Zwar existiert nicht nur eine einzige populare Erinnerung (memory) an den Ersten
Weltkrieg in der britischen Gesellschaft,* jedoch stiitzt sich das offizielle Kriegsnarrativ,
welches dabei hilft die Erinnerung und das Gedenken an den Krieg auf nationalstaat-
licher Ebene zu organisieren, weniger auf die Begriffe Sieg und Erfolg als auf Pflicht,
Verlust und Trauer.5 Die damit verbundenen Schlachten an der Somme, Gallipoli und
Ypres beschworen Bilder einer kriegsgebeutelten Kraterlandschaft und schlammigen
Schutzengraben herauf, in welchen Soldaten unter dem ersten industrialisierten Krieg
und der Inkompetenz und Gleichgultigkeit der militarischen und politischen Elite lei-

den.®

Kriegerische Auseinandersetzungen geben prinzipiell kontinuierlich Anlass zu medi-
enasthetischen Reimaginationen, wodurch Narrative entwickelt werden, die histori-

sche Ereignisse zu keinen abgeschlossenen Kapiteln machen.”

L[ T]hese narratives incorporate a set of powerful images and themes that sum
up the First World War for many Britons: useless conflict, disaster, lions led by
donkeys, a wasteland of mud, gas and shell-shocked soldiers.®

TVgl. Wilson. 2014. S. 43.

2Vgl. Tombs. 2013. S. 8. Damit unterscheidet sich GroRbritannien wesentlich von den meisten anderen europai-
schen Landern, in welchen die noch weitaus schlimmeren Erfahrungen, die wahrend des Zweiten Weltkrieges
gemacht wurden, jene des Ersten Weltkrieges tberdecken. (Vgl. Tombs. 2013. S. 10.)

3 Huppauf. 1990. S. 208.

4 Vgl. Wilson. 2015b. S. 466.

5 Vgl. Ashplant/Dawson/Roper. 2000. S. 22f.

6 Vgl. Wilson. 2015a. S. 83.

7 Vgl. Ritzer. 2015. S. 3.

8 Renard. 2008. S. 286.
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Gerade in den letzten 25 Jahren des 20. Jahrhunderts wurde der Erste Weltkrieg in
Grol3britannien, nach Todman, auf ein Set einfach kommunizierbarer Mythen, wie den
eben beschriebenen, reduziert.® Dennoch lasst die Faszination unter Schriftsteller*in-
nen, Filmproduzent*innen, Kinstler*innen und der breiten Offentlichkeit fiir diese Zeit
nicht nach, wodurch der Erste Weltkrieg in der Vorstellung der gesamten westlichen
Welt bis heute sehr lebendig bleibt.'®

In der Gegenwart, den 2010er Jahren, sind es insbesonders britische period dramas,
die sich mit dem Ersten Weltkrieg beschaftigen. Byrne betont, dass aktuellen Dramen,
die in der edwardianischen Zeit'! angesiedelt sind und sich nicht mit dem Ersten Welt-
krieg auseinandersetzen, der diese Epoche beendete, ein wesentliches Element fehlt.
So beschaftigen sich mit diesem u.a. die Fernsehproduktionen PARADE'S END (2012),
MR SELFRIDGE (2013-2016) und auch DOWNTON ABBEY (2010-2015), wodurch die mit
dem Genre verbundenen Begriffe, heritage, Nostalgie und nationale Identitat zentral

fur eine Analyse dieser sind.'? Deren Bedeutung unterstreicht auch Mattisson:

s T]elevision series such as Downton Abbey are a major part of the collective
cultural memory and play a determining role in how heritage and identity in Eng-
land and Englishness have been perceived and understood.”3
Die Serie DOWNTON ABBEY, welche aktuell die erfolgreichste period drama Produktion
seit BRIDESHEAD REVISITED (1981) darstellt, wurde nicht nur von Millionen Zuseher*in-

nen in GroRbritannien verfolgt, sondern war auch in Amerika sehr beliebt.

1.1. Vom Forschungsstand zum Erkenntnisinteresse

Dennoch wurde dem Genre des period drama bisher, trotz einer seit Jahrzehnten an-
haltenden Beliebtheit beim (britischen) Publikum, aus wissenschaftlicher Sicht kaum
Aufmerksamkeit geschenkt. Dies begrinden u.a. Leggott und Taddeo mit dem Um-
stand, dass die Fernsehwissenschaft noch in den Kinderschuhen steckt und deren

Analyse aufgrund der standigen Notwendigkeit der Kontextualisierung sehr

9Vgl. Todman. 2005. S. 187.

10 vgl. Wrigley. 2003b. S. 514.

1 Die edwardianische Epoche bezeichnet das Zeitalter Eduards VII. zwischen 1901 und 1910, in welchem dieser
als Konig Uber das Vereinigten Kénigreich herrschte. In breiteren Auslegungen umfasst diese ebenfalls u.a. die
Zeit bis zum Ausbruch des Ersten Weltkrieges (1910-1914). (Vgl. Edwardian Promenade. O.J.)

2 \/gl. Byrne. 2015a. S. 126ff.

13 Mattisson. 2014. S. 1.

4 \Vgl. Byrne. 2014. S. 311
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zeitintensiv ist.'® Versuche einzelne Sendungen dieses Genres naher zu untersuchen
wurden u.a. in dem Sammelband Upstairs and Downstairs'® und der Monografie

Edwardians on Screen'” unternommen.

Die Serie DOWNTON ABBEY, die im Rahmen dieser Arbeit untersucht werden soll, ist in
beiden Publikationen prasent. Zu dieser wurden, wohl auch aufgrund deren Beliebt-
heit, bereits eine ganze Reihe an popularkulturellen Blchern, aber auch wissenschaft-
lichen Texten herausgegeben. Zu verweisen ist dabei u.a. auf den Sammelband
Downton Abbey and Philosophy'8, sowie die wissenschaftlichen Artikel Adapting heri-
tage. Class and conservatism in Downton Abbey'® und Downton Abbey. A Cultural

Phenomenon?°.

Jene Begriffe, die mit dem Genre des period drama, welchem auch die Serie DOWNTON
ABBEY zuzurechnen ist, assoziiert werden, wurden bereits in den vergangenen Jahren
und Jahrzehnten in diversen Publikationen behandelt. Mit heritage setzt sich beispiels-
weise Higson immer wieder sehr intensiv auseinander. Zu verweisen ist in diesem Zu-
sammenhang u.a. auf die Monografie English Heritage, English Cinema. Costume
Drama since 1980?'. Aber auch mit Nostalgie hat er sich bereits im Rahmen eines
wissenschaftlichen Artikels, Nostalgia is not what it used to be??, beschéaftigt. Als fiir
diese Arbeit besonders relevant kann in Bezug auf Nostalgie auch der Sammelband
Media and Nostalgia?3, sowie die Monografie Nostalgie als Zukunftsstrategie fiir Un-
terhaltungsmedien®* beschrieben werden. Die Bedeutsamkeit der Themen Nostalgie
und nationaler Identitat spiegelt sich beispielsweise auch im wissenschaftlichen Artikel
Dialects of nostalgia®® wieder, in welchem die Verbindung zwischen Nostalgie, engli-

scher |dentitat und der Serie Downton Abbey erortert wird.

Uber die Narration des Ersten Weltkrieges in dieser wurden bisher keine Artikel ver-
fasst. In den meisten Publikationen, die sich mit der Serie DOWNTON ABBEY befassen,

bildet der Konflikt nur eine Randnotiz. So sind auch Publikationen zur Erzahltheorie in

15 \/gl. Leggott/Taddeo. 2015b S. xix.
16 |_eggott/Taddeo (Hg.). 2015a.
17 Byrne. 2015a.

8 Barkman/Arp (Hg.). 2016.

19 Byrne. 2014.

20 Mattisson. (2014).

21 Higson. 2003.

22 Higson. 2014.

23 Niemeyer (Hg.). 2014a.

24 Natterer. 2017.

25 Baena/Byker. 2015.
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Bezug auf Fernsehserien rar. Die Narration von Serien bildet meist nur ein Unterkapitel
in diversen Publikationen zur Film- und Fernsehanalyse, wie z.B. von Mikos?®. Auf the-
oretischer Ebene sind es vor allem Veroffentlichungen zur Erzahltheorie des Films,
u.a. von Kargl?” und Heil?8, die als relevant beschrieben werden kénnen. Erst in den
letzten Jahren setzen sich zunehmend Monografien mit der Verkntpfung von Narration
und Serien hinsichtlich Theorie und Praxis auseinander. Hervorzuheben sind in die-

sem Zusammenhang die Publikationen von Nesselhauf und Schleich??, sowie Mittell*.

Dahingegen ist der Erste Weltkrieg ein viel beforschtes Themengebiet. Zu den umfas-
sendsten Publikationen der letzten Jahre, welche fur diese Arbeit von Interesse sind,
zahlen beispielsweise The Oxford lllustrated History of the First World War®' und A
companion to World War 2. Die Briicke zu medialen Darstellungen des Krieges wer-
den u.a. in den Monografien World War I on film® und The Great War on the Small

Screen3* geschlagen.

Eine Forschungsrichtung, die sehr haufig in diversen Publikationen mit dem Ersten
Weltkrieg verbunden wird, ist die Gedachtnisforschung, welche seit etwa zwei Jahr-
zehnten im offentlichen Diskurs sehr prasent ist. Zentral fur diese Arbeit sind dabei die
theoretischen Uberlegungen von Aleida Assmann35. Aber auch beispielsweise Astrid
Erli®® hat sich kirzlich sehr umfassend mit dem kollektiven Gedachtnis und Erinne-
rungskulturen beschaftigt. In diversen englischsprachigen Publikationen haben sich
u.a. Jay Winter®” und Todman3? intensiv mit der Verbindung zwischen memory und

dem Ersten Weltkrieg auseinandergesetzt.

Aus diesem Forschungsstand ergibt sich auch, neben einem persénlichen, auch das
wissenschaftliche Forschungsinteresse an der Narration des Ersten Weltkrieges in der
period drama Serie DOWNTON ABBEY. Wie bereits ausgefuhrt, wurde diese Themen-
stellung bisher nicht bearbeitet. Weiters ist die Frage nach der Narration des Ersten

26 Mikos. 2015.

27 Kargl. 2006.

28 HeiRk. 2011.

29 Schleich/Nesselhauf. 2016.
30 Mittell. 2015.

31 Strachan (Hg.). 2014.
32 Horne (Hg.). 2012.

33 Edwards. 2016.

34 Hanna. 2009.

35 Assmann. 2003, 2006.
36 Erll. 2017.

37 Winter. 2006.

38 Todman. 2005.
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Weltkrieges in period dramas, welche einen wichtigen Teil der britischen Fernsehland-
schaft bilden, zentral fir das Verstandnis des aktuell vorherrschenden kollektiven Ge-
dachtnisses in Bezug auf den Ersten Weltkrieg. Die mediale Fort- oder Umschreibung
bekannter Narrative, Mythen, Metaphern und Symbole des Konfliktes, die seit rund
hundert Jahren Uber diverse Medien ausgehandelt wurden und noch immer werden,
sagen viel Uber die Gesellschaft selbst aus. Es kann davon ausgegangen werden,
dass eine so bekannte und international erfolgreiche Serie wie DOWNTON ABBEY dies-
bezuglich einen grof3en Einfluss ausubt.

1.2. Forschungsfrage

Aus dem soeben beschriebenen Forschungsinteresse und dem im Mittelpunkt stehen-
den Untersuchungsgegenstand — die period drama Serie DOWNTON ABBEY - ergibt sich

auch die zentrale Forschungsfrage dieser Arbeit.

Forschungsfrage: Wie wird in der britischen period drama Serie Downton Abbey der
Erste Weltkrieg erzahlt?

Auf theoretischer Ebene wird auf die bereits beschriebenen Erkenntnisse aus dem Be-
reich der Gedachtnisforschung zuriickgegriffen und die mit dem period drama verbun-
denen Begrifflichkeiten der nationalen ldentitat, heritage und Nostalgie naher betrach-
tet. Zentral sind ebenfalls bisherige britische mediale Produkte, die den ersten Welt-
krieg zum Thema haben und heute bekannte Narrative, Mythen, Metaphern und Sym-
bole in Bezug auf den Konflikt (weiter-)entwickelten, da diese als Vorlaufer der Serie
DowNTON ABBEY die Narration des Ersten Weltkrieges in dieser mafdgeblich beeinflus-

sen.

Nicht zu vergessen ist in diesem Zusammenhang auch die bereits zuvor beschriebene
Notwendigkeit der Kontextualisierung bei Analysen von Fernsehserien. So werden in
die Analyse selbst eine ganze Reihe weiterer britischer period drama Produktionen der
2010er Jahren mit einbezogen, die unterstreichen sollen, welchen Stellenwert die in
der Serie DOWNTON ABBEY prasenten bzw. abwesenden Narrative im aktuellen 6ffent-
lichen Diskurs zum Ersten Weltkrieg einnehmen. Zu diesen Serien zahlen, neben der
bekannten Comedyserie BLACKADDER GOES FORTH (1989):

17



e BIRDSONG (2012)

e MR SELFRIDGE (2013-2016)
e PARADE'S END (2012)

e PEAKY BLINDERS (2013-)

e TESTAMENT OF YOUTH (2014)
e THE CRIMSON FIELD (2014)

e THE PASSING BELLS (2014)

e THE VILLAGE (2013-2014)

Bei all diesen handelt es sich um britische period dramas, welche fur das Fernsehen
(zumeist BBC) produziert wurden. In die Analyse selbst werden darliber hinaus wis-
senschaftliche Publikationen aus dem Bereich der Geschichtswissenschaft mit hinein-
genommen, um, bis zu einem gewissen Grad, einen Einblick in die Akkuratheit der
Darstellung des Ersten Weltkrieges geben zu kdnnen. Schlussendlich werden auch
die, leider nicht zu allen Staffeln der Serie DOWNTON ABBEY, herausgegebenen Skrip-
ten des Schopfers der Serie Julian Fellowes in die Analyse mit einbezogen. Die darin
gemachten Anmerkungen geben in manchen Punkten interessante Einblicke in die

Beweggrunde flur diverse handlungsbezogene Entscheidungen von Seiten Fellowes.

1.3. Zum Aufbau der Arbeit

Nachdem bereits die Themenbereiche des Forschungsstandes, des Erkenntnisinte-
resses und der Forschungsfragen in der Einleitung abgedeckt wurden, umfasst der
erste grof3e Block der Arbeit theoretische Voruberlegungen zur Analyse. In diesem
wird zunachst naher auf das Genre period drama und die damit verbundenen Begriffe
heritage, Nostalgie und nationale ldentitat, sowie die Geschichte und aktuelle Entwick-
lung des Genres eingegangen. Im Anschluss folgen theoretische Ausfuhrungen zum
kollektiven und kulturellen Gedachtnis, sowie deren Beziehung zu Medien. Auch die
terminologische Problematik, welche sich zwischen der englischen und deutschen
Sprache in Bezug auf memory, Gedachtnis und Erinnerung ergibt, wird an dieser Stelle
erlautert. Es folgt eine Skizzierung der Verarbeitung des Ersten Weltkrieges in der bri-
tischen Literatur, Filmen und Fernsehserien der letzten hundert Jahre. Es wird dabei
vor allem auf im Rahmen dieser (weiter-)entwickelter Narrative, Mythen, Metaphern

und Symbole in Bezug auf den Krieg eingegangen. Die theoretischen
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Voruberlegungen werden mit einem Kapitel zur Narratologie in Film und Fernsehen
beschlossen, welches ebenfalls auf die damit verbundene Methode der Analyse der

Narration in Fernsehserien eingeht.

Den zweiten wesentlichen Block der Arbeit bildet die Analyse der Narration des Ersten
Weltkrieges in der Serie DOWNTON ABBEY. Nach einigen allgemeinen Informationen zur
Serie selbst, erfolgt die Analyse in vier, mehr oder weniger, langen Abschnitten, die
sich mit dem Beginn des Krieges, Mannern und Frauen an der Kriegs- und ,Heimat-
front’, sowie dem Anwesen selbst und den Folgen des Krieges auseinandersetzen. Im
Rahmen dieser werden bestimmte Narrative, Mythen, Metaphern und Symbole naher
betrachtet, die im britischen kollektiven Gedachtnis bis heute verankert sind und die
Erzahlung des Ersten Weltkrieges maligeblich pragen. Hierzu zahlen z.B. shell shock,
the white feather, the trenches, und die VAD, welche in zahlreichen period dramas der
2010er Jahre anzutreffen sind, jedoch auch spezifische Narrative, wie die Umwand-
lung des Anwesens Downton Abbey in ein Genesungsheim fur Offiziere, die in anderen

aktuellen Fernsehproduktionen kaum prasent sind.

In einem abschlielfenden Conclusio wird versucht eine kurzgefasste Antwort auf die
Forschungsfrage zu geben und werden die Erkenntnisse der Analyse noch einmal

Ubergeordnet zusammengefasst und interpretiert.
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2. Theoretische Voriiberlequngen

Wie schon in der Einleitung angesprochen, stlitzt sich die Analyse der Serie DOWNTON
ABBEY (2010-2015) auf eine ganze Reihe an theoretischen Voruberlegungen, welche
im Rahmen dieses Abschnitts naher beleuchtet werden sollen. So erfolgt unter 2.1.
zunachst eine nahere Erlauterung des Genres period drama, welchem die Serie DOWN-
TON ABBEY zugerechnet werden kann. Im Fokus stehen hierbei nicht nur das Genre
selbst, sondern ebenfalls drei Begriffe — heritage, Nostalgie und nationale ldentitat —
welche mit diesem eng verwoben sind und welches ohne einem Verstandnis dieser
nicht naher analysiert werden kann. Im darauffolgenden Kapitel (2.2.) erfolgen eine
Definition des kulturellen und kollektiven Gedachtnisses, Ausfuihrungen zur Erinnerung
und deren Verbindung zu diversen Medien. Sie bilden die Grundlage fur das folgende
Kapitel, 2.3., welches sich mit britischer Literatur und Filmen und Fernsehserien, die
sich mit dem Ersten Weltkrieg auseinandersetzen, beschaftigt. Eine nahere Betrach-
tung dieser ist unerlasslich, da sie bereits jene Narrative ausbildeten, auf welchen je-
des neue mediale Produkt zum Ersten Weltkrieg, so auch die Serie DOWNTON ABBEY,
aufbaut. AbschlieBend (2.4.) wird — als Ubergang zur Analyse — noch kurz auf die Er-
zahltheorie und Analyseinstrumente fur die Untersuchung von Narration in Fernsehse-
rien naher eingegangen. Sie bilden vor allem das methodische Ristzeug, mit welchem
die Analyse der Serie DOWNTON ABBEY in Bezug auf die Narration des Ersten Weltkrie-

ges vorgenommen wird.

2.1. Das Genre period drama: Heritage, Nostalgie und nationale Identitat

Im Rahmen eines einfluhrenden Kapitels, 2.1.1., wird zunachst auf das period drama
und einige zentrale Eigenschaften jener drei Elemente hingewiesen werden, welche in
einer engen Verbindung zum Genre stehen: heritage, Nostalgie und nationale Identi-
tat. Diese sind grundlegend flr das Verstandnis der unter 2.1.2. und 2.1.3. erlauterten
Geschichte und aktuellen Situation des period dramas in Gro3britannien, sowie folglich

auch der period drama Serie DOWNTON ABBEY.
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2.1.1. Allgemeine Vorbemerkungen

2.1.1.1. Period drama

Fur das Genre des period drama werden in der Fachliteratur die verschiedensten Be-
griffe verwendet. So verweisen beispielsweise Leggott und Taddeo auf die parallele
Verwendung der Worter costume drama und period drama flr dieselben Medienpro-
dukte.?® Chapman flihrt ebenfalls zahlreiche weitere Genre Labels an, die verwendet
werden konnen, um Filme zu beschreiben, welche in der Vergangenheit spielen.
Hierzu zahlen z.B. die Begriffe historical film, costume film, period film und heritage
film.*° Higson erlautert diesbeziiglich die in den Filmwissenschaften tblich gewordene
Unterscheidung zwischen Kostumdramen und Historienfilmen. So sind unter letzteren
jene Produkte zu verstehen, welche reale historische Figuren in deren historischen
Kontext abbilden. Dahingegen werden mit dem Begriff Kostumfilm jene Produktionen
bestimmt, welche fiktionale Charaktere in einem historischen Setting prasentieren.
Aufgrund der Kompliziertheit und méglichen Uberschneidungsformen, welche bereits
Higson erkannt hat, wird im Rahmen der Arbeit der Begriff period drama verwendet,
welcher beide Formen umfasst.#' Period kann wie folgt definiert werden:

» Period’ refers to a length of time characterised by a specific culture, and, by
extension, to mainstream film's ambition to produce a reconstructed image of
that culture as an enticing cinematic experience.?

Das Genre period drama prasentiert durch die Arbeit der mise-en-scéne ein narratives
Bild einer entfernten, aber dennoch bekannten, kulturellen Vergangenheit. Es fungiert,
nach Vidal, als eine Art Schirm, unter welchem sich eine ganze Reihe an Produktionen
tummeln, die von klassischen Adaptionen bis hin zu einer ganzen Reihe an Genrehyb-

riden reichen. Sie alle nutzen die Vergangenheit als Kulisse fiir ihnre Geschichten.*3

Die meisten period dramas basieren auf einer literarischen Vorlage oder realen histo-
rischen Ereignissen.* Zu berlicksichtigen ist, dass viele Romane, wie z.B. Jane Eyre
(1847), Wuthering Heights (1847), sowie die Werke von Tom Hardy und Jane Austen,

als zeitgendssische Geschichten verfasst wurden und erst mit der Zeit zu

39 Vgl. Leggott/Taddeo. 2015b. S. xvi.
40vgl. Chapman. 2005. S. 2.

41Vgl. Higson. 2003. S. 12.

42 Vidal. 2012b. S. 10.

43 Vgl. Vidal. 2012b. S. 9.

44 Vgl. Leggott/Taddeo. 2015b. S. xviii.
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Historiendramen wurden. Ebenso fungiert das literarische Ausgangsmaterial in der Re-
gel als wichtiges Verkaufsargument von Filmen und Serien. So spielen diese literari-
schen Adaptionen mit der Vertrautheit bzw. dem kulturellen Prestige dieser Werke.*®
Im Gegensatz dazu wurden auch einige Serien direkt fur das Fernsehen geschrieben.
Dennoch stehen diese in einem komplizierten Verhaltnis zu realen oder literarischen
Ereignissen, sowie Charakteren.*® Dies wird insbesonders bei der naheren Betrach-

tung der Serie DOWNTON ABBEY noch eine Rolle spielen.

Zeit und Raum konnen als die wesentlichen Komponenten eines jeden period dramas
definiert werden.#” Dariber hinaus sind Prunk, Opulenz und eine akribische Genauig-
keit flr historische Details als Grundmerkmale eines (fast) jeden period dramas zu
beschreiben.*® In der Regel stehen in diesen Manieren und Anwesen, sowie die eng-
lische Ober- und Mittelschicht im Mittelpunkt.4®

Zentral ist ebenfalls die Verbindung des period dramas mit dem weiblichen Blickwinkel.
So ist das weibliche Publikum bedeutsam flr die meisten period dramas. Auch riicken
zahlreiche Filme und Serien, sowie deren Romanvorlagen, Protagonistinnen in den
Mittelpunkt, wie z.B. auch schon an den Titeln — Emma (1815), Jane Eyre, Little Dorrit
(1857) und Tess of the d'Urbervilles (1891) — erkennbar ist. Durch die Konzentration
auf personliche Geschichten bieten diese ebenfalls Raum fur die Artikulierung weibli-
cher Stimmen und Winsche und bzw. oder die Formung einer weiblichen Gemein-
schaft im Film, wie beispielsweise in Pride and Prejudice (1813), Emma und Sense
and Sensibility (1811). Weiters stammen zahlreiche dieser Romane von Autorinnen

(u.a. Jane Austen) bzw. fungieren Frauen oftmals als Drehbuchautorinnen.°

Die Entwicklung des period dramas ist eng verbunden mit den verschiedenen Stand-
punkten sowie konkurrierenden Strategien der beiden wichtigsten britischen Sendean-
stalten: BBC und ITV.%' Dementsprechend handelt es sich bei period dramas um Fern-
sehproduktionen, welche durch eine Reihe an kulturellen Institutionen (z.B. Granada,
BBC, und ITV) mit ihren eigenen Agenden produziert, von creators (z.B. Andrew Da-

vies und Julian Fellowes) mit inren personlichen Neigungen geschaffen und fur diverse

45 Vgl. Higson. 2003. S. 19f.

46 \/gl. Leggott/Taddeo. 2015b. S. xviii.
47 Vgl. Maillos. 2016. S. 27.

48 Vgl. Wright. 2015. S. 235.

49 Vvgl. Higson. 2003. S. 1.

50 Vgl. Higson. 2003. S. 23.

51 Vgl. Leggott/Taddeo. 2015b. S. xix.
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Markte (u.a. sonntagliche Teestunde und chinesischer Export) mit wiederum speziel-
len Geschmackern und Wiinschen angefertigt wurden.52 Beispielsweise brachten BBC
und ITV zwei miteinander rivalisierende Produkte mit ahnlichen Thematiken im Jahr
2010 (fast) gleichzeitig auf den Markt. Wahrend sich das Produkt von ITV, DOWNTON
ABBEY, bewahrte, wurde jenes der BBC, UPSTAIRS, DOWNSTAIRS (2010-2012)%3, auf-

grund schlechter Einschaltquoten nach zwei Staffeln abgesetzt.5*

Gegenwartig besteht noch immer eine Diskussion daruber, ob es sich beim Genre des
period drama um das ,britischste’ aller bekannten Fernsehgenres handelt. Es kann mit
Sicherheit gesagt werden, dass es sich bei diesem um das am meisten exportierte
Genre des britischen Fernsehmarktes handelt. So ist es seit Jahrzehnten in den ver-
schiedensten Manifestationen auf den britischen Bildschirmen prasent und erlebt re-
gelmaRig Momente der Renaissance.®® Die britischen Produktionen fiir Kino und Fern-
sehen sind heutzutage auch zentral flr die Konstruktion des britischen Images in der
ganzen Welt. Hierbei kann auch ein Uberwaltigender Eindruck der Nostalgie, hervor-

gerufen durch Kostiime und Sepiattne, entstehen.%
2.1.1.2. Heritage

Es ist, wie beispielsweise Leggott und Taddeo hervorheben, geradezu unmaglich bri-
tische period dramas zu untersuchen, ohne mit den breit gefacherten kritischen und
popularen Diskussionen rund um das Thema der britischen heritage Kultur vertraut zu
sein.” Die bekannte Debatte, die sich in den 1980er Jahren aus der Kritik an britischen
period drama Filmen und Serien entspann, wird unter 2.1.2.2. ausfihrlich beschrieben.
An dieser Stelle soll auf die Urspriinge von heritage und deren generelle Merkmale

eingegangen werden.

Wahrend der Begriff heritage erst in den 1980er und 1990er Jahren in den allgemeinen
Sprachgebrauch einging,%® begann sich ein Bewusstsein fiir dieses bereits am Ende

des 19. Jahrhunderts zu entwickeln. Das britische Office of Works%® spielte eine

52 ygl. De Groot. 2015. S. xf.

53 Es handelt sich hierbei um ein Remake der Serie UPSTAIRS, DOWNSTAIRS (1971-1975). Sie fiihrt die Geschichte
des Originals fort und die Handlung setzt sechs Jahre nach dem Ende der Serie aus den 1970er Jahren ein. (Vgl.
Law. 2010.)

54 Vgl. Wright. 2015. S. 236.

%5 Vgl. De Groot. 2015. S. ix.

%6 Vgl. Caughie. 2008. S. 39.

57 Vgl. Leggott/Taddeo. 2015b. S. xviii f.

58 Vgl. Byrne. 2015a. S. 3.

59 Das Office of Works wurde 1378 eingerichtet und hatte die Aufgabe Besitztimer der britischen Krone zu errich-
ten und zu erhalten. (Vgl. Thurley. S. 24f.)
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entscheidende Rolle bei der Zuganglichmachung von hunderten historischen Gebau-
den fur die Bevolkerung am Ende des 19. und im Laufe des 20. Jahrhunderts. In den
1880er Jahren wurde so aus dem romantischen Interesse an den ,alten Zeiten® die
Idee geboren, dass die beeindruckenden historischen Monumente ein Teil des briti-
schen nationalen Erbgutes sind und fiir die Offentlichkeit zugénglich sein sollten. In
den Zwischenkriegsjahren wurde schliellich das Land von einer regelrechten Welle
an Besuchern Uberschwemmt, da erstmals die auf dem Land liegenden Gebaude von
(fast) jedem mit dem Auto oder dem Bus erreicht werden konnten. Zur damaligen Zeit
wurde das gestiegene Interesse am landlichen heritage von den fihrenden britischen
Politikern Stanley Baldwin (Conservative Party) und Ramsay MacDonald (Labour
Party) nicht als eine ruckwartsgewandte Kraft verstanden, sondern als Bestandteil ei-
ner modernen Gesellschaft gesehen, die mit sich ,im Reinen’ ist. Die Aufgaben des
Office of Works, nun Ministry of Works, wurden schlussendlich in den 1980er Jahren
an die Behorde English Heritage Ubertragen,®® welche die staatlichen Interessen an
der Vergangenheit tiberwachen sollte.®' Sie ist heute, nach einer Auseinanderdividie-
rung im Jahr 2015, eine Wohltatigkeitsorganisation.®?

Der National Trust, welcher 1895 gegriindet wurde, kann als zweite zentrale Einrich-
tung in Bezug auf heritage in GroRRbritannien beschrieben werden.®? Bereits zu Beginn
des 20. Jahrhunderts wurden ihm durch den Private Member's Bill Sondervollmachten
erteilt, die noch heute von Bedeutung sind. Beim National Trust handelt es sich um
eine Gesellschaft, deren urspringliches Ziel darin bestand Landschaften vor Neuerun-
gen zu schutzen, jedoch auch ein damit verbundenes Interesse an historischen Ge-
baude hatte. Innerhalb der nachsten funfzig Jahre wurde er zentral fir das nationale
System der Sicherung des britischen heritage.®* Heutzutage besitzt der National Trust
uber 500 Schldsser, Hauser, Garten, Parks usw. und sieht seine primare Aufgabe in

deren Wiederherstellung, Schutz und Offnung fiir die Aligemeinheit.5

Zentral fur die Entwicklung der heritage Debatte waren auch die National Heritage Acts

aus den Jahren 1980 und 1983. Sie fixierten offiziell die vom Thatcherismus®®

60 \gl. Thurley. 2013. S. 23ff.

61 Vgl. Higson. 2003. S. 51f.

62 \/gl. English Heritage. 2018.

63 V/gl. Swenson. 2013. S. 4.

64 \gl. Thurley. 2013. S. 63f.

65 Vgl. National Trust. 2018.

66 Mit dem Begriff Thatcherismus wird das zwischen 1979 und 1990 von der englischen Premierministerin Marga-
ret Thatcher verfolgte Modell in Bezug auf Wirtschafts-, Finanz- und Sozialpolitik verstanden. Es fiihrte zu einer
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vertretene Forderung der heritage Industrie®”.%8 Mit diesen wurde ebenfalls der Heri-
tage Memorial Fund (1980) und English Heritage (1984) ins Leben gerufen. Diese
stellten auch sicher, dass sich die Anzahl an denkmalgeschutzten Gebauden wahrend
der Thatcher-Ara verdoppelte.®® Der britische Historiker Simon Thurley definiert herit-

age wie folgt:

» The bones of our heritage are the tangible and visible remains of our ancestors,
their achievements, their industry and their ideas of beauty. This is what makes
up our common visual understanding of the country.””0

Heritage kann auch als eine Form der offentlichen Geschichte, einer nicht-wissen-
schaftlichen und popularen Beschaftigung mit bzw. die Konsumation von Vergangen-
heit definiert werden.”! Hierbei umfasst das Wort heritage materielle (z.B. Bauwerke,
Landschaften und Objekte) als auch immaterielle (Sprache, Wissen etc.) Formen,

durch welche sich heritage ausdriicken kann.”?

Die im Fernsehen und Kino prasentierte Verarbeitung von heritage in Form von Filmen
und Serien ist, nach Sarah Street, eng mit dem Kostim- bzw. historischen Drama ver-
bunden und zeichnet sich durch hohe Produktionsstandards aus. Sie versucht durch
,authentische’ period settings (u.a. Landschaften und Anwesen), Kostume und Requi-
siten einen heritage Raum zu schaffen. Sie konstruiert die Landschaft und Natur als
Metonymien des sogenannten ,deep England‘'. Das Publikum selbst schreibt diesen
aufgrund der Prasenz einer Autoritat in Form anerkannter literarischer Autor*innen

(z.B. Jane Austen) partiell eine Authentizitat zu.”

Diese Produktionen sind zunachst, wenn auch nicht ausschlieBlich, ein britisches Pha-
nomen. Sie sprechen in der Regel ein erwachsenes, weibliches Mittelschicht-Publikum
an, richten sich selbst stillschweigend nach bestimmten Werten eines literarischen Ka-

nons aus und setzten folglich Ublicherweise auf traditionelle Qualitaten statt moderne

Belebung der Konjunktur und Inflationseinddmmung, hatte aber auch einen extremen Anstieg der Arbeitslosen-
quote und eine Zunahme der Kluft zwischen Arm und Reich zur Folge. (Vgl. Detsch. O.J.)

67 Als heritage Industrie kann jene Industrie definiert werden, welche, mit dem Ziel den Tourismus anzukurbeln,
die historischen Sehenswiirdigkeiten eines bestimmten Ortes verwaltet. (Vgl. Collins English Dictionary. O.J.) In
GroRbritannien sind es insbesonders Landhauser, die als ,materieller’ heritage Tourist*innen nach GroRbritannien
locken. (Vgl. Thurley. 2013. S. 253ff.) Period drama Produktionen spielen auch eine wichtige Rolle fir diese In-
dustrie. (Vgl. Higson. 2003. S. 1.)

68 \Vgl. Monk. 2011. S. 11.

69 Vgl. Higson. 2003. S. 51f.

70 Thurley. 2013. S. 258.

71Vgl. Higson. 2003. S. 53.

72\/gl. Swenson. 2013. S. 7.

73 Vgl. Voigts-Virchow. 2004b. S. 9ff.
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Experimente. Auch sind in diesen zumeist am Theater ausgebildete, britische Quali-
tatsschauspieler zu sehen.” Bei sogenannten heritage Produktionen fiir Kino und
Fernsehen steht ebenfalls immer die Frage im Mittelpunkt, wessen heritage in diesen
projiziert wird. In der Regel erfolgt eine Konzentration auf die privilegierte, weilde, an-

gelsachsische Community, die prunkvolle Liegenschaften in Siidengland besitzt.”

Diese Ausfuhrungen machen erneut deutlich, dass die Begriffe period drama und he-
ritage nicht getrennt voneinander gedacht werden konnen. Zu berlcksichtigen ist
ebenfalls, dass es sich bei heritage Produktionen fur Kino und Fernsehen, nach Vidal,
um kein eigenes Genre an sich handelt. Vielmehr hat das Konzept seine Wurzeln in
der britischen Filmwissenschaft, die es mit einer Nostalgie fur die Vergangenheit, wel-
che durch historische Dramen, Literaturadaptionen und Kostumfilme ubertragen wird,

assoziiert.”®

Die Betonung von pittoresken Landschaften und schénen alten Gebauden im Kino und
Fernsehen, sowie das dadurch generierte offentliche Interesse an diesen, fallt mit der
Arbeit von heritage Institutionen bzw. Organisationen, wie z.B. dem National Trust und
English Heritage, ideal zusammen. So erleben in der Regel jene Schldsser, Kloster
oder Herrenhauser, welche fur Film- und Serienproduktionen als Location genutzt wur-
den, in der Folgezeit ein Hochschnellen der Besucher*innenzahlen. Dementsprechend
haben auch die Besitzer*innen ein grof3es Interesse, neben der Honorare fur deren
Benutzung als Location, daran, dass ihre Gebaude in solchen zu sehen sind.””

Das Landhaus ist nicht nur ein Element in zahlreichen heritage Film- und Fernsehpro-
duktionen, sondern auch ein starkes nostalgisches Symbol, welches regelmaRig in
englischen Narrativen bedient wird, wie z.B. den aktuellen Buchern von Kate Morton.
Das englische Landhaus wird ebenfalls seit langer Zeit mit dem englischen Charakter
und der nationalen Identitat assoziiert.”® Der Landsitz spielt auch in der Serie DOWNTON

ABBEY eine bedeutsame Rolle, wie in der Analyse noch naher erlautert werden wird.

74 \V/gl. Voigts-Virchow. 2004b. S. 9f.
75 \/gl. Higson. 2003. S. 26.

76 Vgl. Vidal. 2012a. S. 1.

7 Vgl. Higson. 2003. S. 58.

78 \/gl. Baena/Byker. 2015. S. 263.

26



2.1.1.3. Nostalgie

Der Begriff der Nostalgie hat seinen Ursprung im Griechischen und setzt sich aus zwei
Wortstammen zusammen: ,nostos’ (,Ruckkehr nach Hause oder in das Heimatland®)
und ,algos’ (,Schmerz, Leid, Kummer®). So wurde zunachst unter dem Begriff Nostalgie
eine Form von Heimweh verstanden. Die Nostalgie war fruher, worauf jedoch in dieser
Arbeit nicht vertiefend eingegangen werden soll, in den physiologischen und anatomi-
schen Wissenschaften verbreitet, bevor sie Eingang in die psychologische Forschung
fand.”® Auch bestand ,schon immer‘ eine Faszination flr die ,gute alte Zeit',® jedoch
gab ihr erst Davis in den 1970er Jahren die heutzutage verbreitete Bedeutung von

Nostalgie als Form der Sehnsucht nach der Vergangenheit.?’

Es kann zwischen verschiedenen Formen der Nostalgie, wie beispielsweise der per-
sonlichen und interpersonellen Nostalgie, unterschieden werden. Fur die vorliegende
Arbeit ist vor allem die historische Nostalgie von Bedeutung. Im Rahmen dieser erfolgt
eine Hinwendung zu einer Vergangenheit, die nicht selbst erlebt wurde und in Bezug
auf Ethik, Intellekt und Asthetik als der Gegenwart tiberlegen angesehen wird. Dem-
entsprechend bildet die Unzufriedenheit mit der Gegenwart eine Ursache fur die his-
torische Nostalgie. Auch kann die Wertschatzung kultureller Werte und politischer Vi-
sionen oder die symbolische Bedeutung von Objekten vergangener Zeiten eine zent-
rale Rolle spielen.®? Bei dieser Form der Nostalgie handelt es sich um eine Reaktion
auf die Erfahrung der Moderne, welche durch schnelle Veranderungen, Industrialisie-
rung und Mobilitat gekennzeichnet ist.®3 So kann die historische Nostalgie oftmals dem
Bedurfnis nach Selbstschutz, Sicherheit, Stabilitat und Kontinuitat, sowie dem Eska-
pismus dienen.8 Eskapismus kann insgesamt als kognitive und emotionale Realitats-
flucht definiert werden und stellt auch fur die Mediennutzung generell (z.B. Fernsehen)

ein relevantes Motiv dar.85

In diesem Zusammenhang kann auch auf die von Higson postulierte Entstehung einer
postmodernen Version von Nostalgie verwiesen werden. Wahrend diese fur die vorlie-

gende Arbeit kaum von Interesse ist, da sie sich auf eine erst kurzlich verstrichene

7 Vgl. Natterer. 2017. S. 9.

80 \/gl. Niemeyer. 2014b. S. 1.
81 \Vgl. Natterer. 2017. S. 10.
82 \/gl. KieRling. 2013. S. 35ff.
83 \gl. Higson. 2014. S. 123f.
84 \/gl. KieRling. 2013. S. 68.
85 \/gl. Natterer. 2017. S. 34.
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Vergangenheit (1950er bis 1990er Jahre) bezieht, sind seine Anmerkungen zur mo-
dernen Nostalgie, welche aktuell parallel zur postmodernen Nostalgie besteht, rele-
vant. Denn diese stimmen mit der Definition der zuvor beschriebenen historischen
Nostalgie uberein. So begrundet sich die moderne Nostalgie auf der unuberbriuckbaren
Entfernung zwischen der Vergangenheit und der Gegenwart und ist mit dem Gefuhl
der Wehmut, einem hoffnungslosen Sehnen nach etwas unwiederbringlich verloren

Gegangenem, verbunden.8

Nostalgie ist ebenfalls mit dem Konzept der Erinnerung (memory) verknupft, da sie
sich auf Zeiten (und Orte) beruft, die nicht mehr existieren und somit unerreichbar
sind.®” So wird auch, nach Higson, die moderne Nostalgie (iber das Erinnern an eine
frihere Zeit, damit verbundenen Gegenstanden, Personen, Bedingungen oder Wer-
ten, konstruiert. Folglich handelt es sich um einen Akt der Vorstellungskraft. In diesem
Prozess wird die Vergangenheit als eine Zeit der Zufriedenheit und als ein vollkomme-
nerer und wiinschenswerterer Ort als die Gegenwart imaginiert.88 Selbiges konstatiert
Tina Kielling auch fur die historische Nostalgie, welche der Imagination von Einzel-
personen bedarf.82 Dementsprechend handelt es sich hierbei immer um eine abstrakte
Version einer vergangenen Begebenheit oder Epoche.®® Zu beriicksichtigen ist eben-
falls, dass die Nostalgie kein historisch stabiles Konzept ist und sich ihr Verstandnis
als eine physische, psychische oder auch kulturelle Empfindung im Laufe der Zeit ver-

andert hat und verandern wird.®’

Die Nostalgie ist auch zentrales Merkmal der aktuellen englischen kulturellen Produk-
tion.®? So produzieren zahlreiche Medien Inhalte und Narrative in einem nostalgischen
Stil, welche als Ausloser von Nostalgie wirken konnen. Sie fungieren gleichfalls als
Plattformen und Projektionsmdglichkeiten von Nostalgie.®> Demzufolge kénnen Fern-
sehsehserien einerseits zum Objekt der Sehnsucht des Publikums werden und ande-

rerseits die Nostalgie selbst als Eigenschaft von Fernsehserien beschrieben werden.

86 V/gl. Higson. 2014. S. 120ff.

87 \/gl. Niemeyer. 2014b. S. 5.

88 \/gl. Higson. 2014. S. 123f.

89 \/gl. KieRling. 2013. S. 38.

% Vgl. Natterer. 2017. S. 12.
91Vgl. Higson. 2014. S. 121.

92 V/gl. Baena/Byker. 2015. S. 261.
93 Vgl. Niemeyer. 2014b. S. 7.
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Deutlich wird hiermit auch schon die komplexe Beziehung zwischen Nostalgie und

Fernsehserien.%*
2.1.1.4. Nationale ldentitat bzw. ,britishness*

Bei dem Begriff ,britishness' handelt es sich zunachst um eine politische Angelegen-
heit. Jahrhundertelang hatte die britische Regierung eine bedeutsame Funktion bei der
Formung, Definition und Bewachung von ,britishness' inne. Sie hat die wesentlichen
Merkmale, welche definieren, wer ,britisch® ist und wer nicht, entworfen. Im 21. Jahr-
hundert ist die Frage danach, was es bedeutet ,britisch’ zu sein, angesichts neuer Her-
ausforderungen immer noch Bestandteil intensiver Debatten, wie z.B. Dezentralisie-
rung, europaischer Integration und Massenimmigration. In der aktuellen Literatur wird
in der Regel davon ausgegangen, dass die britische nationale Identitat durch ein un-
sichtbares Band, bestehend aus einer Sammlung von Werten und Vorstellungen, zu-
sammengehalten wird. Zu beachten ist, nach Dennis Grube, dass die gegenwartige
Debatte auf Entscheidungen basiert, welche vor Gber einem Jahrhundert getroffen
wurden. So verschob sich in der Zeit zwischen 1829 und 1895 die Vorstellung von
einer britischen ldentitat, welche bis zu dieser Zeit auf religiosen Unterschieden ba-
sierte, zu einer, welche durch geteilte moralische Wertvorstellungen definiert wird. Dar-

Uber, worin diese Werte bestehen, wird noch heute diskutiert.%®

Die Neuausrichtung der nationalen Politik Britanniens nach innen, erfolgte in der Zwi-
schenkriegszeit. In diesem Zeitraum entwickelte auch die britische Kultur eine Nostal-
gie fir das Empire und begann sich ebenfalls von seiner Umwelt abzuschotten. Es
wird, auf der politischen und kulturellen Ebene, die Erinnerung an eine Zeit heraufbe-
schworen, in welcher Britannien noch eine glorreiche imperiale Nation war. Demzu-
folge fuhlte sich Britannien zunehmend vom europaischen Kontinent und jenen auf
diesen diskutierten Themen losgel6st.®® Zu verweisen ist dabei auch auf das Brexit-
Votum von 2016, welches ebenfalls die Frage nach der nationalen ldentitat zum

Thema hatte.%”

Die nationale Identitat darf, nach Baena und Byker, nicht als objektive Realitat verstan-

den werden. Es handelt sich vielmehr um ein Image, welches durch Emotionen

% \Vgl. Niemeyer/Wentz. 2014. S. 130.
9 Vgl. Grube. 2013. S. 1f.

9% Vgl. Helff. 2015. S. 135.

97 Vgl. Ashcroft/Bevir. 2016. S.356.
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geformt wird. Dementsprechend bilden insbesonders Narrative (Erzahlungen, Ge-
schichten) ein Mittel der Kreation und Expression der nationalen Identitat.? Benedict
Anderson spricht in diesem Zusammenhang von einem ,mental image‘ bzw. ,imagined

communities‘.%°

,Even if they don’'t know each other personally, members of the same nation
develop a sense of togetherness from sharing a ‘heritage’, i.e. languages, nov-
els, issues and one might add, heritage films and history channels.”®

Besonders die Englander*innen entwickeln Narrative, welche Emotionen hervorrufen
und mit der Vergangenheit der Nation assoziiert werden. In diesem Zusammenhang
sind vor allem Massenmedien dazu geeignet, imaginierte Gemeinschaften durch die
Adressierung eines Massenpublikums zu schaffen.'® Die Bedeutung der Beziehung
zwischen dem Genre period drama und der in Rahmen dessen prasentierten britischen

nationalen ldentitat beschreibt Jerome de Groot wie folgt:

LIt [period drama] interwines with British national identity in multiple complex and
subtle ways, from the adaption of great national writers (Dickens, Bronte and
Austen) to the use of the landscapes and houses throughout the country as
backdrops and locations. Regardless of whether we agree with the version of
Britishness that is being represented, it is inarguably important and influen-
tial.”102

Wie auch hier angedeutet, stehen die Begriffe heritage und nationale ldentitat in einer
engen Verbindung miteinander. So handelt es sich bei heritage auch um die selektive
Beschaftigung mit der Vergangenheit, wobei eine Einzelperson oder Gruppe etwas
aus der Vergangenheit entnimmt, um sich selbst in der Gegenwart zu definieren bzw.
eine Identitat zu geben. Unter Bezugnahme auf die Vergangenheit konnen ,wir’ heute
erklaren, wer ,wir‘ sind und uns heute Uber ,unser heritage glucklich schatzen. So wird
heritage auch erst erschaffen, Uberarbeitet und konserviert. Die Diskussion Uber heri-
tage stellt in diesem Zusammenhang sicher, dass die nationale Gemeinschaft sowohl
zeitlich, durch traditionelle historische Narrative, und raumlich, durch die geographi-
sche Vorstellung von einer Nation, verbunden ist. Heritage Produktionen spielen durch
das Erzahlen symbolischer Geschichten von Klasse, Geschlecht, Volkszugehorigkeit

und Identitdt, sowie deren Inszenierung in malerischen Landschaften und

% \/gl. Baena/Byker. 2015. S. 262.
% Vgl. Voigts-Virchow. 2004b. S. 21.
100 \/oigts-Virchow. 2004b. S. 21.

101 \/gl. Baena/Byker. 2015. S. 262.
102 De Groot. 2015. S. ix.
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Herrschaftshausern, eine zentrale Rolle in diesem Prozess der Imagination einer eng-
lischen nationalen Einheit.'%3 Signifikant ist in diesem Zusammenhang ebenfalls, dass
in historischen Filmen und Fernsehserien in der Regel Zeiten von nationaler ,grea-
tness’, wie etwa die elisabethanische und viktorianische Epoche, visualisiert wer-

den.104

Aber auch Nostalgie und nationale Identitat sind nicht voneinander zu trennen. Denn
besonders die kollektive Nostalgie ist zunachst dazu in der Lage soziale Differenzen
(Klasse, Geschlecht etc.) zumindest vorubergehend herunterzuspielen. In Folge des-
sen entsteht, wenn Nostalgie kollektiv produziert und erfahren wird, ein ,wir'-Gefuhl,
welches regelmaflig mit dem Ziel der Formung einer nationalen Identitat produziert
wird. So wird beispielsweise eine Person oder auch eine Zeitspanne als gut und eines
gewissen emotionalen Aufwandes wert empfunden. Durch diese Form der Anerken-

nung erfolgt eine eindeutige (positive oder negative) Beurteilung der Vergangenheit.'%

2.1.2. Die Geschichte des period dramas (1967-2000)

2.1.2.1. THE FORSYTE SAGA (1967) & UPSTAIRS, DOWNSTAIRS (1971-1975)

Zahlreiche britische Fernsehserien, die seit Mitte der 1960er Jahre produziert wurden,
haben eine entscheidende Rolle bei der Formung eines zentralen englischen Gedan-
kens und dessen Verbreitung auf der ganzen Welt gespielt.' Eine der ersten erfolg-
reichen period drama Serien war THE FORSYTE SAGA (1967).'9” Die auf einem Ro-
manzyklus von John Galsworthy basierende Serie wird auch als grundlegendes Werk
fur die weitere Entwicklung dieses Genres angesehen. So wurde die von THE FORSYTE
SAGA geschaffene Vorlage in ahnlichen Formaten in den 1970er und 1980er Jahren,
wie z.B. literarischen Adaptionen von WAR & PEACE (1972) und POLDARK (1975-1977),

Ubernommen. 198

Die Serie UPSTAIRS, DOWNSTAIRS (1971-1975) spielt zwischen den 1900er und 1920er

Jahren und verdient besondere Beachtung fur deren historische Darstellung dieser

103 \/gl. Higson. 2003. S. 50.

104 \/gl. Leggott 2008. S. 77.

105 \/gl. Baena/Byker. 2015. S. 261.

106 \/gl. Baena/Byker. 2015. S. 260.

107 vgl. De Groot. 2015. S. x.

108 \/gl. Leggott/Taddeo. 2015b. S. xv ff.
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Epoche. Bewusst ohne Eile, sorgfaltig detailliert und bewegend schildert sie den Un-
tergang der Titanic, die Politik dieser Epoche, den Ausbruch des Ersten Weltkrieges,
sowie weitere wesentliche Ereignisse dieser Zeitspanne. Hierdurch funktioniert die Se-
rie als eine Art von Geschichtsstunde fiir das Publikum.'09

Von besonderer Bedeutung ist diese Serie auch aufgrund ihrer parallelen Darstellung
des Lebens der Bediensteten und Arbeitgeber*innen. Dieses Format wurde auch, wie
noch unter 2.1.3. angesprochen werden wird, von zahlreichen nachfolgenden Serien
Ubernommen.'"? In diesen werden die beiden Systeme, die adelige Familie und deren
Hilfskrafte, innerhalb einer grolen Anzahl an Charakteren aufgeteilt. Dieses Modell
spiegelt sich auch in der physischen Trennung der beiden Klassen, welche in verschie-

denen Etagen untergebracht sind, wieder.!"

Nach Baena und Byker begrindete die Serie UPSTAIRS, DOWNSTAIRS auch die Tradition
einer glamourdsen Portratierung des Englischen. Sie befriedigte, durch die Schopfung
einer wohl bisher nicht dagewesenen historischen und sozialen Realitat, das intensive
Bediirfnis nach einer englischen Nostalgie''?. Sie kann auch als ein direkter Vorganger
der Serie DOWNTON ABBEY betrachtet werden.'"3

2.1.2.2. Die heritage Debatte (1980er) & ,Austenmania‘ (1990er)

Im Verlauf der 1980er Jahre kam es schlussendlich zum unaufhaltsamen Aufstieg des
period dramas.'™ Zu nationalen und internationalen Erfolgen wurden in den friihen
1980er Jahren die Serien BRIDESHEAD REVISITED (1981) und THE JEWEL IN THE CROWN
(1984).15 Sie kdnnen auch als Ausloser des Trends ,Qualitat vor Quantitat’ zu setzen,
definiert werden. Bei diesem werden slow-paced, cinematic-looking Adaptionen von
renommierten oder beliebten Quellen produziert, welche in der Regel ebenfalls ein
hohes Budget erfordern und als seltene ,Events‘ promotet werden.'"® So wurde die
Annaherung zwischen den beiden Markten, Kino und Fernsehen, auf asthetischer, in-

stitutioneller und 6konomischer Ebene weiter verstarkt.''” Sie reprasentierten auch

109 \/gl. Byrne. 2015a. S. 24.

110 vgl. Byrne. 2015a. S. 24.

11 vgl. Braga. 2016. S. 5.

112 Nostalgie ist in diesem Zusammenhang auch als Flucht in die Vergangenheit (Realitatsflucht, eskapistische
Mediennutzung) zu verstehen. (Vgl. Natterer. 2017. S. 33f.)

113 \/gl. Baena/Byker. 2015. S. 260.

114 \/gl. De Groot. 2015. S. x.

15 Im Gegensatz zu den meisten anderen in dieser Arbeit angefiihrten period drama Produktionen, spielt diese
nicht in GroRbritannien, sondern im Indien der 1940er Jahre. (Vgl. Ramachandran. O.J.)

116 \gl. Leggott/Taddeo. 2015b. S. xvii.

"7 Vgl. Vidal. 2012a. S. 23.
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den ersten Schritt in Richtung einer Internationalisierung und Kommerzialisierung des
period dramas.''® Denn sie waren nicht nur in GroRbritannien, sondern auch auf an-

deren Markten, insbesonders den USA, erfolgreich.''®

Ebenfalls dominierten die sogenannten Merchant Ivory Filme die 1980er und 1990er
Jahre in GroRbritannien. Deren Erfolg ergab sich aus den kombinierten Fahigkeiten
des indischen Produzenten Ismail Merchant, dem amerikanischen Regisseur James
Ivory und der, in deren Bezeichnung unbedachten, britischen Drehbuchautorin Prawer
Jhabvala. Diese sind in der Regel Adaptionen allgemein anerkannter Romane von
E.M. Forster und Henry James. Zu diesen zahlen u.a. A RooMm wiTH A VIEW (1985),
welcher fur acht Oscars nominiert wurde, MAURICE (1987), HowARDS END (1992) und
THE GOLDEN BowL (2000). Es handelt sich hierbei um jene Filme, welche unmittelbar
die heritage Debatte motivierten. Anzumerken ist, dass die Filme, welche durch die
Schonheit und Ruhe des landlichen England dominiert werden und dem Publikum da-
mit ein eskapistisches Vergnlgen bieten, einer visuellen Formel folgen, welche heut-
zutage u.a. auch in den Serien DOWNTON ABBEY und PARADE'S END (2012) zu finden

ist.120

Die bereits angesprochene heritage Debatte, welche von Andrew Higson initiiert
wurde, stellt einen wesentlichen Schllssel zum Verstandnis von heritage Produktionen
und den 1980er Jahren in GroRbritannien allgemein dar.'?' Charles Barr hat zun&chst
den Begriff heritage film in Bezug auf britische Kriegsfilme der 1940er Jahre, wie z.B.
HENRY V (1944), entwickelt. Dennoch wurde er schnell auf Merchant Ivory Filme'?? und
weitere erfolgreiche period dramas der 1980er Jahre angewandt.'?® Ausgeldst wurde
die wissenschaftliche Beschaftigung mit period dramas, welche heritage Elemente ent-
halten, durch deren extremen popularen Aufschwung. Unter anderem Patrick Wright,
Andrew Higson und Raphael Samuel kritisierten diese.?*

Higson, Wollen und Craig machten ihre Kritik an heritage Produktionen an einer Reihe
von Filmen und Serien fest, welche sie missbilligten. Die meisten dieser spielen in

Slidengland in der ,nationalen Vergangenheit' zwischen der viktorianischen Ara und

118 Vgl. Krewani. 2004. S. 161f.

119 Vgl. Higson. 2003. S. 1.

120 \/gl. Byrne. 2015a. S. 30f.

21 Vgl. Goode. 2003. S. 295.

122 \/gl. Voigts-Virchow. 2004b. S. 14.
123 \gl. Leggott 2008. S. 81.

124 \gl. De Groot. 2015. S. x.
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den Jahrzehnten vor dem Ausbruch des Zweiten Weltkrieges. In diesen stand zumeist
die englische Ober- und Mittelschicht, sowie die landliche Idylle, im Mittelpunkt. Auch
wurden fur diese oftmals ,klassische® englische literarische Werke adaptiert, welche
bereits weithin bekannt waren. Regelmalig tauchen hierbei die Filme und Serien A
Room wiTH A VIEW, MAURICE und HOWARDS END auf.'2

»These films were vicariously attacked as inherently conservative recreations of
a fossilised past in the context of Thatcherite traditionalism and new liberal-
ism.”126

So dominierte die politische Dimension dieser heritage Produktionen die erste Phase
der Debatte.'?” Denn in den 1980er Jahren entwickelte sich ebenfalls die heritage In-
dustrie heraus, in deren Rahmen Konsumenten beispielsweise Flihrungen durch Ob-

jekte des National Trust oder English Heritage besuchten.'?8

»These form of retro-tourism reinforce the link between the past as an object
belonging to visual consumer culture, and popular film and television fictions
that reive their prestige from the same literary and historical connections.”'2?

Nach Andrew Higson wurde der heritage Kult, wie er in den 1980er Jahren entwickelt
wurde, bald als Férderung eines stark kommerzialisierten Konsums der Vergangenheit
verstanden. Fur u.a. Wright und Hewison entwickelte sich die Ausbeutung von heritage
in diesem Jahrzehnt zu einer kulturellen und wirtschaftlichen Praktik in GroRRbritannien.
Die Regierung selbst gab der heritage Industrie ihr offizielles Gutesiegel in Form der
National Heritage Acts von 1980 und 1983.130

Zu Beginn der 1990er Jahre hatte sich so die Produktion von period dramas bereits
bestens bewahrt. In diesem Jahrzehnt wurden sogar fast doppelt so viele period dra-
mas wie in den 1980er Jahren gedreht.’3" Mit der Serie PRIDE AND PREJUDICE (1995)
legte schlieldlich die BBC eine selbstbewusste und moderne Verfilmung vor, welcher
eine Welle weiterer ,aufgepeppter’, politisch bewusster Literaturadaptionen von u.a.

Austen, Dickens und Trollope folgte.'3? Die Serie PRIDE UND PREJUDICE kann auch als

125 \vgl. Monk. 2011. 14f.

126 \/oigts-Virchow. 2004b. S. 14.

127 \/gl. Voigts-Virchow. 2004b. S. 14.
128 \/gl. Vidal. 2012a. S. 15.

129 \Vidal. 2012a. S. 15.

130 vgl. Higson. 2003. S. 50f.

131 Vgl. Higson. 2004. S. 45.

132 \gl. Leggott/Taddeo. 2015b. S. xvii.
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Auftakt des Austen-Booms (,Austenmania‘'33) der 1990er Jahre gesehen werden.34
Es folgten u.a. Adaptionen von MANSFIELD PARK (1999), EMMA (1996), SENSE AND SEN-
SIBILITY (1995) und PERSUASION (1995).13%

Mitte der 1990er Jahre wurde jedoch auch eine wesentliche Veranderung in Bezug auf
Produktionen, die mit heritage in Verbindung gebracht werden, offensichtlich. Die
frGhere Besessenheit mit Themen der nationalen Identitat machte Platz fur neue Prob-
lemstellungen. In Folge dessen standen Fragen zu Sexualpolitiken und Zielgruppen-
politik im Raum. Aber auch das Klima der neuen Labour Regierung, sowie das Britpop-
Marketing und die fortschrittliche Kulturindustrie Britanniens veranderten den Charak-

ter von heritage Produktionen.36

So wurde auch der Begriff post-heritage erstmals von Claire Monk Mitte der 1990er
Jahre verwendet. Sie argumentiert, dass diverse Filme der frihen 1990er Jahre, wie
z.B. ORLANDO (1992) und CARRINGTON (1995) neue Wege zur Artikulation von Diskur-
sen in Bezug auf den Begriff heritage gefunden haben.’3” Dahingegen kritisiert James
Leggott, dass mit dem Begriff post-heritage versucht wird scheinbar fortschrittlichere
Filme, wie THE TICHBORNE CLAIMANT (1998) und MANSFIELD PARK, zu beschreiben.
Denn diese Bezeichnung impliziert, dass frihere heritage Produktionen nicht in der

Lage gewesen waren, radikale Intentionen oder Interpretationen zu vermitteln.38

Mit dem Genre des period drama sind seit den 1980er Jahren ebenfalls die Themen
Gender und Sexualitat eng verbunden. Diesbezuglich ist u.a. auf die Merchant-Ivory
Produktionen MAURICE und A RooM WITH A VIEW, sowie den Film ORLANDO und diverse
Austen-Adaptionen der 1990er Jahre zu verweisen.' In den 2000er Jahren folgten
u.a. die BBC-Miniserien TIPPING THE VELVET (2002) und FINGERSMITH (2005)."4% Auch
in DOWNTON ABBEY werden beide Thematiken aufgegriffen.

133 vgl. Higson. 2003. S. 17.

134 vgl. Vidal. 2012a. S. 31.

135 \gl. Higson. 2004. S. 44f.

136 \/gl. Voigts-Virchow. 2004b. S. 14f.
137 \vgl. Street. 2004. S. 102.

138 \Vgl. Leggott 2008. S. 82.

139 \Vgl. Hockenhull. 2015b. S. 192ff.
140 vgl. Vidal. 2012a. S. 33.
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2.1.3. Aktuelle Entwicklung des period dramas (21. Jahrhundert)

Nach Belén Vidal darf die Rolle des Fernsehens als ein kreativer und 6konomischer
Motor hinter neuen Zyklen von heritage Filmen nicht unterschatzt werden. So wurden
in den 2000er Jahren die Werke von Jane Austen erneut aufgegriffen und ein neuer
Zyklus an Austen-Adaptionen produziert. Von ITV wurden neue Versionen von MANS-
FIELD PARK (2007), NORTHANGER ABBEY (2007) und PERSUASION (2007) auf den Markt
gebracht und auf BBC waren dahingegen Neuadaptionen von SENSE AND SENSIBILITY
(2008) und EMMA (2009) zu sehen. Es entwickelte sich ein neuer Trend heraus, der
als ,Austen ohne Austen‘ umschrieben werden kann. Dazu zahlen die Filme bzw. Se-
rien THE JANE AUSTEN Book CLUB (2007), BECOMING JANE (2007), Miss AUSTEN RE-
GRETS (2008) und LOST IN AUSTEN (2008).41

Weiters wurden seit der Jahrtausendwende neue Markte erschlossen und hybride
Genres geschaffen, welche in dieser Form, nach Jerome de Groot, nicht vorhersehbar
waren. So gingen in den Kanon des period dramas zahlreiche neue Genres, wie z.B.
Krimi, Komaddie, Horror und Medizin, auf. Die Serien THE BLETCHLEY CIRCLE (2012-
2014), CALL THE MIDWIFE (2012-) und HUNDERBY (2012-2015) unterstreichen den Ein-
griff des period dramas in zahlreiche Subgenres. Hinzu kommt, dass das period drama
selbstkritisch, optimistisch und selbstbewusst wurde.'#? Weiters entstehen seit Mitte
der 2000er Jahre'® zunehmend ,synkretische’ heritage Produkte, welche versuchen
durch die Fusion von soap opera Formaten und klassischen Serien ein deutlich brei-
teres Publikum anzusprechen. Hierzu zahlen beispielsweise die Serien LITTLE DORRIT
(2008),"%* MR SELFRIDGE (2013-2016) und THE PARADISE (2012-2013).145

Ebenso scheint es, nach Niemeyer und Wentz, gegenwartig einen Trend hin zur Nos-
talgie im Fernsehen zu geben. Sie machen diesen Trend an der offensichtlichen alt-
modischen Atmosphare der Serien DOWNTON ABBEY und THE HOUR (2011-2012)
fest.’46 So kann, nach Marie Maillos, das aktuell noch immer groRe Interesse an period
dramas mit dem Bedurfnis nach altmodischen Objekten und die mit ihnen verbundene
Nostalgie erklart werden. Gegenwartig besteht ein besonders grol3es Interesse an Se-
rien, die sich mit einer bestimmten Ubergangszeit, der Zeit zwischen dem Ersten und

141vgl. Vidal. 2012a. S. 31.

42 \/gl. De Groot. 2015. S. xi.

143 vgl. Wright. 2015. S. 237.

144 vgl. Vidal. 2012a. S. 33.

145 \/g|. Wright. 2015. S. 237.

146 \/gl. Niemeyer/Wentz. 2014. S. 129.
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Zweiten Weltkrieg, beschaftigen. Jene britischen Serien, die sich mit diesem Zeitab-
schnitt auseinandersetzen, haben dazu beigetragen das Image einer anspruchsvollen,
ruckschrittlichen und zutiefst in Klassen aufgespaltenen englischen Gesellschaft zu
verbreiten. Hierzu zahlt beispielsweise auch die Serie DOWNTON ABBEY. 4’

Zugleich wurde seit der Jahrtausendwende oftmals die edwardianische Epoche als
Ausgangspunkt flr period dramas gewahlt. Diese Zeitspanne (1901-1914) scheint,
nach Katherine Byrne, ein grol3es Publikum anzuziehen. Serien, die in diesem Zeit-
raum spielen, kénnen in der Regel als nostalgisch fiir diese (scheinbar) goldene Ara
der britischen Geschichte und zugleich die goldene Zeit des period dramas im Fern-
sehen, die 1970er Jahre (z.B. UPSTAIRS, DOWNSTAIRS), beschrieben werden. Somit
greifen die heutigen Serien, wie z.B. DOWNTON ABBEY und MR SELFRIDGE, auf Darstel-
lungstechniken der edwardianischen Epoche zurtck, welche jedoch bereits in den
1970er Jahren Rekonstruktionen einer langst vergangenen Zeit waren. Dementspre-
chend handelt es sich bei den Serien der 2010er Jahre um komplizierte, post-moderne

Produktionen.48

Auch wird die durch die Serien THE FORSYTE SAGA und UPSTAIRS, DOWNSTAIRS ge-
schaffene Vorlage in zahlreichen Serien der 2010er Jahre wieder aufgenommen. Zu-
nachst ist natirlich die im Rahmen dieser Arbeit untersuchte Serie DOWNTON ABBEY zu
nennen. DarUber hinaus tauschen beispielsweise die Serien THE PARADISE und MR
SELFRIDGE das herrschaftliche Anwesen gegen ein Kaufhaus.'® In diesen stehen
Spektakel und Verfihrung im Mittelpunkt und demzufolge bieten sie ein interessantes
alternatives Setting zum gewohnlicherweise gezeigten Landhaus. Sie bedienen sich
auch des gangigen upstairs, downstairs — Formats, indem sich beide auf junge moti-
vierte Frauen aus der Arbeiterklasse konzentrieren. Die Serien verbindet aber eben-
falls die von ihnen prasentierte Nostalgie fiir eine bestimmte Form des Einkaufens.%°
In MR SELFRIDGE wird, nach Katherine Byrne, das Einkaufen geradezu als Form von

heritage dargestellt.!®’

THE PARADISE, ebenso wie LARK RISE TO CANDLEFORD (2008-2011) und CALL THE MID-

WIFE, sind bezeichnend fur jene Form, in der heute period dramas adaptiert werden.

147 \Vgl. Maillos. 2016. S. 28.

148 \/gl. Byrne. 2015a. S. 19ff.

149 Vgl. Leggott/Taddeo. 2015b. S. xvii.
150 \/gl. Wright. 2015. S. 235ff.

151 vgl. Byrne. 2015a. S. 110.
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Diese werden in der Regel an nur ein oder zwei Locations gedreht, wodurch, im Falle
der Verlangerung der Serie, leicht neue Folgen hergestellt werden kdnnen. Es kdnnen
hierbei zwei Konzepte unterschieden werden: the composite set und the precinct. Im
ersten Fall, wie z.B. THE PARADISE, werden sogenannten composite sets fur die Dreh-
arbeiten errichtet. Bei letzterem wird groRtenteils in einem Bezirk bzw. einem Ort (pre-
cinct) gedreht, wie u.a. der Serie THE MUSKETEERS (2014-2016). Es handelt sich bei
diesen um Sendungen fur unsichere Zeiten, in deren Rahmen das Publikum die Mog-
lichkeit hat in eine vertraute und bestandige Gemeinschaft, ansassig in der Vergan-

genheit, einzutauchen. Auch die Serie DOWNTON ABBEY ist ihnen zuzurechnen.'®?

Dies unterstreicht auch Colin McArthur, welcher eine ahnlich gelagerte Erklarung flr
die Popularitat von period dramas in Zeiten des Umbruchs anbietet. Demgemal ten-
dieren Gesellschaften, die durch enorm schmerzhafte und verwirrende, von Verande-
rungen gezeichnete, Zeiten gehen, Images von (scheinbar) bestandigeren Epochen,
in welchen das Selbstbild einer Gesellschaft in seiner Gesamtheit schwungvoll und
optimistisch war, zu rekonstruieren. In der Finanzkrise von 2008 und der darauffolgen-
den Rezession sieht etwa Lucy Brown eine solche Zeit des Umbruchs. Die dadurch
entstehende Bedrohung fur bestehende Gesellschaftsstrukturen kann als ein Grund
fur den Erfolg der Serie DOWNTON ABBEY angefuhrt werden. Ebenso wie THE PARADISE
und MR SELFRIDGE spielt sie in einer (scheinbar) optimistischeren und bestandigeren
Epoche."®3

Heutzutage werden weiters verschiedene heritage Begriffe, wie z.B. heritage, alterna-
tive heritage, post-heritage und anti-heritage, gepflegt.’® Byrne geht sogar einen
Schritt weiter und beschreibt u.a. die Serien THE VILLAGE (2013-2014), PARADE'S END,
MR SELFRIDGE und DOWNTON ABBEY, als ,post-post-heritage‘. So sind diese in der Re-
gel, trotz ihrer zunehmenden Komplexitaten, noch immer weitgehend nostalgisch, mo-
nokulturell, patriotisch und auf das Leben der Oberschichten fixiert. Demzufolge bieten
sie, trotz mancher experimenteller Zlige, noch immer konservative Sichtweisen auf
eine glanzvolle und ,gesauberte’ Vergangenheit. Sie offerieren dennoch interessante
Einblicke Uber deren Vergangenheit und unsere Gegenwart, sind komplex, und geben,

152 \gl. Poore. 2015. S. 68ff.
153 vgl. Brown. 2015. S. 272.
154 vgl. Higson. 2003. S. 36.
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sich zum Teil widersprechende, Stellungsnahmen zu verschiedenen Versionen der

Vergangenheit ab.%°

Dennoch scheinen sich auch diese Serien, selbst THE VILLAGE und PARADE'S END, bei-
spielsweise nicht von den langen, Uber die englische Landschaft und herrschaftliche
Anwesen schweifenden, nostalgischen Aufnahmen, die flr heritage Produktionen ty-
pisch sind, I6sen zu kdnnen. Dies wirkt, nach Katherine Byrne, besonders in THE VIL-
LAGE merkwurdig, da die Serie allgemein, wie unter 2.3.7. noch erlautert werden wird,
die Vergangenheit als etwas konstruiert, in der ,wir‘ nicht leben wollen. Jedoch macht
sie eine (offensichtliche) Ausnahme flr die Landschaft, welche, wie in heritage Pro-
duktionen und traditionellen period dramas Ublich, hier als unverdorben und wunder-
schon prasentiert wird. Die Romantik fur das bauerliche Leben bzw. die Landwirtschaft
allgemein ist kurzlich in zahlreichen weiteren historischen Fiktionen zu finden. Hierzu
zahlen u.a. PRIDE & PREJUDICE (2005) und WUTHERING HEIGHTS (2011), aber auch PaA-
RADE'S END und DOWNTON ABBEY. %6

2.2. Memory bzw. Gedachtnis und Erinnerung

Als zwei Leitbegriffe der Kulturgeschichtsschreibung kénnen Erinnerung und Gedacht-
nis definiert werden.'®” Diese, sowie deren terminologische Problematik in Bezug auf
die Ubersetzung in die englische Sprache, stehen im Zentrum des ersten Kapitels
(2.2.1.). Im Anschluss erfolgt unter 2.2.2. die nahere Definition des kollektiven und
kulturellen Gedachtnisses, sowie des kollektiven Erinnerns. Zum Abschluss wird unter
2.2.3. die Verbindung von Medien, vor allem dem Fernsehen, und Gedachtnis bzw.
Erinnerung erortert. Die Inhalte dieses Abschnitts dienen auch als theoretische Grund-
lage fur das Verstandnis des vorhergegangenen Kapitels zum Genre des period drama
(2.1.) und dem nachfolgenden Textabschnitt zur medialen Prasenz des Ersten Welt-

krieges in GroRbritannien (2.3.).

155 vgl. Byrne. 2015a. S. 8.
156 \/gl. Byrne. 2015a. S. 13ff.
157 vgl. Berek. 2009. S. 9.
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2.2.1. Gedachtnis, Erinnerung und die terminologische Problematik

Mit dem Thema ,Gedachtnis’ und den damit verbundenen Problematiken setzen sich
heutzutage die verschiedensten gesellschaftlichen Diskurse, wissenschaftlichen
Zweige und Symbolsysteme gemeinsam auseinander. Bei der Erinnerungspraxis, so-
wie deren Reflexion, handelt es sich etwa seit der Jahrtausendwende um ein gesamt-
kulturelles, internationales sowie interdisziplinares Phanomen. Als solches beschaftigt
,uns’ Gedachtnis u.a. in Form der standig wachsenden heritage Industrie auch in der
Freizeit. Obwohl sich das Gedachtnis in den letzten beiden Jahrzehnten zu einem Leit-
begriff der Kulturwissenschaften entwickelt hat, beteiligen sich auf interdisziplinarer
Ebene u.a. auch die Geschichtswissenschaft, Literaturwissenschaft, Medienwissen-
schaft und die Neurowissenschaften an der Erforschung der Verbindung von Kultur
und Gedachtnis. %8

Der erste ,memory boom‘ erfasste die Gesellschaft bereits zwischen den 1890er und
den 1920er Jahren. In diesem verstand man Erinnerung (memory) als Schlissel zur
Bildung diverser (z.B. sozialer, kultureller und personlicher) Identitaten, wobei beson-
ders nationale Identitaten im Fokus standen. Denn es galt im Rahmen dessen natio-
nale Identitaten in einer imperialen Epoche zu begrinden und zu starken. Zu jener Zeit
beschaftigten sich beispielsweise die folgenden Personen mit dem Konzept der Erin-
nerung bzw. Gedachtnis (memory): Sigmund Freud, Aby Warburg, Maurice Halbwachs
und James Joyce. Der Erste Weltkrieg veranderte diesen ersten memory boom nach-
haltig, denn er brachte den Kult rund um Erinnerung und Gedachtnis (memory) auf das

Level der Massenproduktion und -konsumation.'®

Die zweite ,Erinnerungswelle'®° erfasste die akademische Welt Ende der 1980er bzw.
zu Beginn der 1990er Jahre, nachdem festgestellt wurde, dass es in den westlichen
Gesellschaften seit den 1970er Jahren einen Erinnerungsboom gegeben hatte.'®! Der
Beginn dessen wird flr viele durch die massenhafte Erschwinglichkeit und Verfligbar-
keit des Videokassettenrekorders, die Premiere der Miniserie HoLOCAUST (1978) auf
NBC und die Publikation der englischen Ubersetzung des Buches On Collective Me-
mory vom Patenonkel des kollektiven Gedachtnisses, Maurice Halbwachs, im Jahr

158 \vgl. Erll. 2017. S. 1.

159 Vgl. Winter. 2006. S. 18ff.
160 \/gl. Winter. 2006. S. 18.
161 \vgl. Berek. 2009. S. 9f.
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1980, markiert.'®2 Durch den memory boom stieg auch das Interesse an medial ver-

mittelter Geschichte.63

Die aktuell transnationale Prasenz des Themas Gedachtnis lasst sich im Wesentlichen
auf drei Faktoren zurtckfuhren. Erstens spielen historische Transformationsprozesse
eine wichtige Rolle. So bricht durch das Ableben der Generation, die den Holocaust
und den Zweiten Weltkrieg erlebt hat, das kommunikative Gedachtnis an diese Zeit
zunehmend weg. Zweitens hatte der Wandel der Medientechnologien und die Wirkung
der Medien eine Bedeutung. So erdffneten digitale Medien neue Moglichkeiten der
Datenspeicherung, wobei sich das Internet in kiirzester Zeit zu einem globalen Mega-
Archiv entwickelte. Gleichfalls spielen, auch traditionellere, Medien der Vergangen-
heitsreprasentation eine wichtige Rolle als Ausdruck und Motor des gegenwartigen
Interesses an Gedachtnis und Erinnerung. Historienfilme und populares Geschichts-
fernsehen sind typische Auspragungen dessen. Drittens etablierte sich der Diskurs
rund um Gedachtnis und Erinnerung aufgrund der postmodernen Geschichtsphiloso-
phie und des Poststrukturalismus. Hiermit verbunden ist u.a. die Erkenntnis der Ge-
formtheit und Narrativitat der Geschichtsschreibung.®4

Das Substantiv ,Erinnerung’ meint in der Verwendungsgeschichte u.a. Aufforderung,
Hinweis, etwas nicht zu vergessen, sowie Gedenken, Vergegenwartigung und Ruck-
blick. Seit dem 18. Jahrhundert bestehen ebenfalls die Bedeutungen Erinnerungsver-
mogen und Gedachtnis. Heutzutage geht es beim Prozess des Erinnerns im Grunde
darum bestimmte Inhalte (wieder) in das gegenwartige Bewusstsein zu bringen — im
doppelten Sinne. Dies ist einerseits so zu verstehen, dass sich ein Subjekt an etwas
erinnert als auch andere Subjekte an etwas erinnert werden. Im Prozess des Erinnerns
werden vergangene Erfahrungen im Zusammenhang gegenwartiger Handlungsnot-
wendigkeiten reproduziert und sind somit ein wesentlicher Bestandteil des Vorgangs
der Konstruktion von Wirklichkeit.’®> Die Erinnerungen selbst sind als Ergebnis des

Prozesses des Erinnerns zu konzipieren.'%6

Das ,Erinnern‘ ist somit durch zwei zentrale Merkmale gekennzeichnet: seinen Gegen-

wartsbezug und seinen konstruktiven Charakter. Erinnerungen sind subjektive und

162 \/gl. Hoskins. 2014. S. 118.
163 \vgl. Wirtz. 2010. S. 14.

164 \vgl. Erll. 2017. S. 3f.

165 vgl. Berek. 2009. S.31ff.
166 \/gl. Erll. 2017. S. 6.
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selektive Rekonstruktionen, die von der jeweiligen Abrufsituation abhangig sind. Beim
Erinnern handelt es sich um eine Operation des Zusammenstellens (re-member) ver-
fugbarer Daten, die in der Gegenwart stattfindet. Gemafl der veranderten Gegenwart,
andert sich auch mit jedem Abruf die jeweilige Vergangenheitsversion. So spiegeln
individuelle und kollektive Erinnerungen die Bedurfnisse und Belange der Erinnernden

in der Gegenwart wieder."%”

Dahingegen wird mit ,Gedachtnis‘ vordergrundig ein Zustand bezeichnet. Im alltagli-
chen Sprachgebrauch bestehen jedoch Uberschneidungen als auch trennende Ele-
mente zwischen Erinnerung und Gedachtnis.'®® Auch Astrid Erll argumentiert, dass
aufgrund des memory booms der letzten Jahrzehnte heute in Bezug auf das Gedacht-
nis eine ganze Reihe an Begriffen und Konzepten existieren, deren Gemeinsamkeiten
und Unterschiede nicht immer ganz klar sind. Dementsprechend hat man es im Rah-
men der Gedachtnisforschung mit heterogenen Konzepten und disziplinaren Zugriffs-
weisen auf zum Teil identische Gegenstande zu tun. Dies stellt eine der wesentlichsten
Herausforderungen der aktuellen Gedachtnisforschung dar. Astrid Erll versteht unter
Gedachtnis auch eine Fahigkeit bzw. eine veranderliche Struktur.'6®

FUr die Arbeit wurde sowohl englisch- als auch deutschsprachige Literatur verwendet,
woraus sich die folgende zentrale terminologische Problematik ergibt. So ergibt sich
als wesentliche Schwierigkeit zwischen der englischen und deutschen Sprache die
Tatsache, dass ihnen fur Erinnern, Erinnerung und Gedachtnis einerseits mehr und
andererseits auch weniger Begriffe zur Verfligung stehen. So wird im Englischen mit
den Wértern remember, recollect, reminisce, remind, memorize, remind, commemo-
rate und recall der Begriff Erinnern umschrieben. Dahingegen besteht im Englischen
mit dem Begriff memory nur ein Wort fur Erinnerung und Gedachtnis. So entfallt diese
Unterscheidung mangels verschiedener Begriffe.”? Im Rahmen der Arbeit wird — so-
fern englischsprachige Literatur verwendet wurde — der logistisch sinnvollere Begriff,
Gedachtnis bzw. Erinnerung, angewendet und ebenfalls in Klammer der Originalbe-
griff, memory, angegeben. Hierdurch soll moglichen Fehlinterpretationen vorgebeugt

werden.

167 \gl. Erll. 2017. S. 6f.
168 \/gl. Berek. 2009. S.31f.
169 \gl. Erll. 2017. S. 4ff.
170 vgl. Berek. 2009. S.33f.
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2.2.2. Das kulturelle und kollektive Gedachtnis

Grundsatzlich unterscheiden Jan und Aleida Assmann auf der zeitlichen Ebene zwi-
schen einem kommunikativen und einem kulturellen Gedachtnis. Dabei handelt es sich
um zwei ,Modi des Erinnerns’,'”! die sich grundsétzlich in Bezug auf Formen, Medien
und Inhalte, sowie Zeitstruktur und Trager unterscheiden.'”? Auf der Ebene der Person
selbst kann zwischen einem individuellen und einem kollektiven Gedachtnis differen-
ziert werden, welche sich bereits im Gedachtnis eines jeden Individuums verschran-
ken.'”® Fir die vorliegende Arbeit sind vordergriindig das kulturelle und das kollektive

Gedéachtnis von Interesse.
2.2.2.1. Das kulturelle Gedachtnis: Speicher- und Funktionsgedachtnis

Das kommunikative Gedachtnis, von Assmann auch wiederholt als soziales Gedacht-
nis bezeichnet, ist an eine lebendige Interaktion und Kommunikation gebunden, kann
sich demzufolge auf maximal drei bis vier Generationen (80-100 Jahre'”#) erstrecken
und verflgt entsprechend dessen Uber einen begrenzten Zeithorizont. Potentiell kann

alles, was auBerhalb dieses Zeitraums liegt, Teil des kulturellen Gedachtnisses sein.'”

,Die zeitliche Reichweite des kulturellen Gedéachtnisses ist nicht die der sterbli-
chen Menschen, sondern der materiell fixierten und institutionell stabilisierten
Zeichen.“176

So dienen symbolische Medien, welche sowohl externalisiert als auch objektiviert sind,
diesem als dauerhafte Stiitzen. Durch den Ubergang von Wissen und Erfahrung von
einem lebendigen Trager auf einen materiellen Datentrager, konnen Erinnerungen
uber Generationen hinweg stabilisiert werden. Diese Inhalte des kulturellen Gedacht-
nisses mussen jedoch immer wieder mit neuen lebendigen Gedachtnissen verbunden
und von diesen aufgenommen werden. Durch die Aneignung dieser erlangt das Indi-
viduum, neben der personalen und sozialen, seine kulturelle Identitat.'”” Das kulturelle

Gedachtnis reflektiert demgemal die Lebenswelt einer Gruppe, deren Selbstbild und

171 Vgl. Kiihner. 2008. S. 218.
172 \/gl. Erll. 2017. S. 25.

173 Vgl. Assmann. 2006. S. 23.
174 \vgl. Erll. 2017. S. 25.

175 Vgl. Assmann. 2006. S. 27ff.
176 Assmann. 2006. S. 34.

177 Vgl. Assmann. 2006. S. 34.
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nicht zuletzt ebenfalls sich selbst. Denn soziale Gruppen konstituieren ein kulturelles

Gedachtnis, aus welchem sie ihre Identitat ableiten.'”8 Hierzu schreibt Catriona Penell:

»he transmission of cultural memory does not act in a hermetically scaled
space; a whole range of actors, including the state and historians, play a part in
constructing historical memory. However, schools, education and teaching un-
doubtedly play crucial roles as makers of cultural meaning.””?

Die Erinnerung bedarf somit jedoch nicht nur grof3er Anstrengungen, sondern eben-
falls spezieller Institutionen und Medien. Es werden dabei Begriffe wie ,Tradition’, ,he-
ritage‘ und ,Uberlieferung‘ herangezogen, um den allgemeinen Willen zum Fortbestand
der kulturellen Identitat einer Gesellschaft zu betonen. An kulturellen Orten, wie z.B.
Museen, Archiven und Forschungsbibliotheken, werden die Uberreste und Spuren der
Vergangenheit einer Gesellschaft bewahrt, nachdem deren lebendige Bezlge und
Kontexte abhandengekommen sind. Zu diesen Uberresten zahlen beispielsweise Bu-
cher, Briefe, Fotografien und Bilder, sowie andere mediale Informationstrager.'80

Das kulturelle Gedachtnis verflgt ebenfalls, im Gegensatz zum kommunikativen Ge-
dachtnis, Uber Fixpunkte. Bei diesen Fixpunkten handelt es sich um schicksalshafte
Ereignisse der Vergangenheit. Die Erinnerung an diese wird durch institutionelle Kom-
munikation (u.a. Rezitation, Begehung und Betrachtung), sowie kulturelle Formen (z.B.
Texte, Riten und Denkmaler) wachgehalten. Assmann bezeichnet diese als ,Erinne-
rungsfiguren‘. Solche u.a. Feste, Riten, Bilder, Gedichte und Epen fungieren im Fluss
der Alltagskommunikation als ,Zeitinseln’, welche der anderen Zeitlichkeit enthoben

sind."®!

Es zeichnet sich auch noch durch eine Reihe weiterer Merkmale aus. Zu diesen zahlen
dessen Gruppenbezogenheit (bzw. ,Identitatskonkretheit’), Rekonstruktivitat, Geformt-
heit, Organisiertheit, Verbindlichkeit und Reflexivitat. Bedeutsam ist ebenfalls, dass
das kulturelle Gedachtnis bezlglich seines Inhaltes und seiner Organisationsformen
(Medien und Institutionen), seiner Grundeinstellung zu Geschichte und Vergangenheit,
als auch der Funktion des Erinnerns tberhaupt von Kultur zu Kultur bzw. Epoche zu

Epoche differieren kann.'82

178 \vgl. Erll. 2017. S. 25f.

179 Pennell. 2016. S. 40.

180 \/gl. Assmann. 2006. S. 53f.
181 \Vgl. Assmann. 1988. S. 12.

182 \/gl. Assmann. 1988. S. 13ff.
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Im Rahmen des kulturellen Gedachtnisses kann auch zwischen einem Speicherge-
dachtnis und einem Funktionsgedachtnis unterschieden werden.'8 Durch diese wer-
den die Wandlungsmaoglichkeiten und -prozesse, die das kulturelle Gedachtnis durch-
lauft, erklarbar.'®* Beim Speichergedachtnis handelt es sich um einen Fundus bzw.
Hintergrund fur latente Erinnerungen. Es umfasst jedoch auf die Gesamtheit gesehen
auch nur einen kleinen Teil der kulturellen Hinterlassenschaft.’® Das Speicherge-
dachtnis ist nicht naturwichsig, sondern muss durch Institutionen, wie z.B. Museen,
Universitaten, Bibliotheken, Forschungsinstitute und Gedenkstatten, die kulturelles
Wissen aufbewahren, konservieren, erschliel3en und zirkulieren lassen, gestutzt wer-
den.’® Es kann jedoch auch als kulturelles Archiv angesehen werden, welches einen
Teil der materiellen Uberreste vergangener Zeiten aufbewahrt, nachdem diese jegliche
lebendigen Bezlige bzw. Kontexte verloren haben.'®” Das Speichergedachtnis kann
ebenfalls als ,amorphe Masse‘ beschrieben werden, das mit seinen ungebrauchten
Erinnerungen das Funktionsgedachtnis umgibt. Es fungiert als ,Reservoir® fir kinftige
und Korrektiv fiir aktuelle Funktionsgedéchtnisse.'® Die in diesem aufbewahrten Uber-
reste unterscheiden sich somit wesentlich von den Artefakten, welche im Funktions-

gedachtnis aufgehoben werden.'8°

Die wichtigsten Merkmale des Funktionsgedachtnisses sind Selektivitat, Wertbindung
und Zukunftsorientierung, sowie Gruppenbezug. Da es selektiv ist, aktualisiert es auch
immer nur einen Bruchteil des potenziellen Erinnerungsgehalts. Demgemal’ konnen,
nach Assmann, das Funktions- und Speichergedachtnis nicht als Gegensatze be-
schrieben werden, sondern bildet das Speichergedachtnis vielmehr den Hintergrund
des Funktionsgedachtnisses. Staaten und Nationen, sowie kollektive Handlungssub-
jekte konstituieren sich uber ein Funktionsgedachtnis, welches eine bestimmte Ver-
gangenheitskonstruktion bereitstellt. Das Funktionsgedachtnis kann drei wesentliche
Funktionen erfiillen: Legitimation, Delegitimation und Distinktion.'® Die Grenzen zwi-
schen den Gedachtnissen kdnnen jederzeit in die eine oder andere Richtung uUber-

schritten werden. 91

183 \/gl. Assmann. 2006. S. 55.
184 \vgl. Erll. 2017. S. 29.

185 \V/gl. Assmann. 2006. S. 55ff.
186 \/gl. Assmann. 2003. S. 140.
187 \/gl. Assmann. 2006. S. 57.
188 \/gl. Assmann. 2003. S. 136ff.
189 \/gl. Assmann. 2006. S. 57.
190 vgl. Assmann. 2003. S. 134ff.
191 vgl. Assmann. 2006. S. 57.
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2.2.2.2. Das kollektive Gedachtnis und kollektives Erinnern

In den 1920er Jahren haben erstmals Maurice Halbwachs und Aby Warburg im Rah-
men einer modernen Kulturtheorie das Phanomen des kollektiven Gedachtnisses be-
nannt und systematisch untersucht. So fuhrte Halbwachs soziologische Studien zur
mémoire collective durch, wahrend Warburg sich auf kulturhistorischer Ebene mit dem
europaischen Bildgedachtnis auseinandersetzte. Die Texte des franzdsischen Sozio-
logen Maurice Halbwachs (1877-1945) nehmen auch noch heute bei der Beschafti-
gung mit dem kollektiven Gedachtnis eine zentrale Rolle ein. Er verband im Rahmen
seiner Schriften zwei grundlegende und ebenso verschiedene Konzepte des kol-

lektiven Gedachtnisses miteinander:'92

1. Kollektives Gedachtnis als Gedachtnis des Individuums, das sich am Horizont
eines soziokulturellen Umfelds herausarbeitet.

2. Kollektives Gedachtnis als der durch Interaktion, Kommunikation, Medien und
Institutionen innerhalb von sozialen Gruppen und Kulturgemeinschaften er-

folgte Bezug auf Vergangenes.'%3

Die meisten weiteren gegenwartigen Forschungen zum kollektiven Gedachtnis spei-
sen sich aus diesen beiden Traditionsstrangen.'® Auch die Erkenntnisse von Jan und
Aleida Assmann zum Gedachtnis bauen auf den Thesen von Maurice Halbwachs

auf.19

Assmann bezeichnet das kollektive Gedachtnis auch als politisches bzw. nationales
Gedachtnis. In diesem werden mentale Bilder zu Ikonen, sowie Erzahlungen zu My-
then. lhre bedeutsamste Eigenschaft liegt in deren Uberzeugungskraft sowie affekti-
ven Wirkungsmacht. Diese werden von Generation zu Generation weitergegeben,
wenn sie gebraucht werden. So lange sie dem gewunschten Selbstbild und den Zielen
einer Gruppe entsprechen, werden sie bendtigt. Sobald diese dysfunktional sind, wer-
den sie durch andere ersetzt.’® Dementsprechend kann, laut Etienne Francois, auch
behauptet werden, dass es sich bei dem kollektiven Gedachtnis um eine vordergriindig

soziale und politische, kulturelle und symbolische Wirklichkeit handelt.’®” So kann das

192 \/gl. Erll. 2017. S. 11f.
193 vgl. Erll. 2017. S. 12.
194 vgl. Erll. 2017. S. 11.
195 \Vgl. Kiihner. 2008. S. 217.
196 \/gl. Assmann. 2006. S. 40.
197 \gl. Francois. 2009. S. 24.
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kollektive Gedachtnis auf keinen Fall vergangene Ereignisse und Wahrnehmungen
originalgetreu abbilden. Denn bei der Erinnerung selbst handelt es sich bereits um eine
rekonstruktive Handlung, welche vor dem Hintergrund einer Vielzahl an Einflissen

stattfindet.'%® Zusammenfassend kann gesagt werden:

LIt [collective memory] lies in the acts of remembrance, small and large, of dif-
ferent collectives at different times.”’99

So entwickelt jede Gegenwart ihre eigene Vergangenheit, welche das kollektive Erin-
nern pragt.2°° Die Verbindung zu vergangenen Zeiten ist jedoch auch bedeutsam fiir
die Konstruktion der personlichen als auch kollektiven Identitat, wie bereits mehrfach
angedeutet wurde.?°' Das kollektive Erinnern findet beispielsweise in Familien, Schul-
klassen, quasi-naturlichen Erinnerungsgemeinschaften (z.B. Studenten), unter Vete-
ranen, sowie bei der kollektiven Erinnerung an relevante Ereignisse und Personen

statt.202

Es kénnen verschiedene Formen des kollektiven Erinnerns unterschieden werden.
Hierzu zahlen beispielsweise das soziale Erinnern, das absichtslose Erinnern und das
Gedenken (commemoration). Besonders letzteres ist im Zusammenhang dieser Arbeit
von Interesse. Nach Middleton und Edwards geht es bei commemoration darum Er-
eignisse oder Personen zu erinnern, welche fir das kollektive Selbstverstandnis bzw.
die kulturelle Identitat zentral sind. Im Rahmen dessen ist es wichtig nicht dariber zu
streiten, wie es damals war, sondern zu feiern bzw. zu bedauern, dass es so war. So
setzt commemoration auf eine einheitliche Interpretation der Geschehnisse und bringt
kontrare Interpretationen der Vergangenheit zum Schweigen. Demgemal} wird eine
Version der Vergangenheit gefeiert oder bedauert, auf welche sich die Menschen zu-
mindest mittelfristig geeinigt haben. Gedenkstatten verstehen sich heute haufig be-
wusst als Lern- und Gedenkorte.?%® Kriegerdenkmale, die zu speziellen Gedachtnis-
zwecken errichtet wurden, spielen hierbei beispielsweise eine wichtige Rolle. Auch
kann ein Gebaude flr das kollektive Gedachtnis einer Gruppe von Bedeutung sein,

wie z.B. einer Familie, die darin wohnt.2%4

198 \gl. Berek. 2009. S.190.

199 Winter. 2006. S. 5.

200 \/gl. Wirtz. 2010. S. 30.

201 \/gl. Kithner. 2007. S. 96.
202 \/gl. Kiihner. 2008. S. 234ff.
203 \/gl. Kiihner. 2008. S. 238ff.
204 \/gl. Berek. 2009. S.85.
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Der kollektiven Erinnerung ist auch die Eigenschaft zu eigen, dass sie immer fur ge-
genwartige Zwecke instrumentalisiert wird und somit kaum aufgrund ihrer selbst oder

der Vergangenheit willen erfolgt.?> Zentral ist dabei auch immer die Frage:

SWarum, von wem, wie, aus welchen Motivationen heraus und zu welchen Zwe-
cken wird etwas kollektiv erinnert?“206

Institutionen und Kdrperschaften (z.B. Nationen, Staaten, Kirche und Firmen) verfigen
uber kein Gedachtnis, sondern ,produzieren‘ eines, flr welches sie sich memorialer
Zeichen und Symbole, Bilder, Praktiken und Riten, sowie Orte und Monumente bedie-
nen. Durch dieses ,erschaffen’ sich diese Institutionen und Korperschaften zugleich
eine Identitat. Das Gedachtnis ist somit intentional und symbolisch konstruiert. Es
stutzt sich auf Erzahlungen, welche, wie z.B. Mythen und Legenden, Uber eine narra-
tive Struktur verfiigen und auch klare Botschaften vermitteln.?9” So ist die kollektive

Erinnerung (memory) nicht identisch mit der nationalen Erinnerung (memory).2%8

2.2.3. Gedachtnis, Erinnerung und Medien

Das Verhaltnis von Gedachtnis und Medien kann wie folgt zusammengefasst werden:
,Kollektives Geddachtnis ist ohne Medien nicht denkbar. 209

Denn Medien ermdéglichen erst die Konstitution und Zirkulation von Wissen und Versi-
onen der gemeinschaftlichen Vergangenheit in sozialen wie kulturellen Kontexten.2'°
Medien sind Sinntrager, die Inhalte in der Offentlichkeit vermitteln und sich auf diese
Art und Weise einem Publikum zuwenden.?'" Zu diesen zahlen, neben Sprache und
Schrift, auch Buchdruck, Radio, Fernsehen und das Internet, sowie daruber hinaus
auch symboltrachtige Medien wie z.B. Denkmaler, die Anlasse fur das kollektive, oft
ritualisierte Erinnern bieten. So ist die kulturwissenschaftliche Gedachtnisforschung
auch zugleich oftmals eine Medienforschung.?'? Parallel werden in modernen, kom-

plexen Gesellschaften kollektive Erinnerungen zwangslaufig medial beeinflusst und

205 \/gl. Berek. 2009. S.193.
206 Berek. 2009. S.193.

207 \/gl. Assmann. 2000. S. 22.
208 \/gl. Winter. 2006. S. 198.
209 Erfl. 2017. S. 135.

210 \/gl. Erll. 2017. S. 135.

211 Vgl. Berek. 2009. S.88.

212 \/gl. Erll. 2017. S. 135.
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verandert.?'3 Bei der Erinnerung handelt es sich, wie bereits zuvor angemerkt, immer
um eine Art der Wirklichkeitskonstruktion und aktiven Welterzeugung und niemals um

eine einfache Abbildung der Vergangenheit.?'4

Machtvolle Erinnerungsorte und Gegenstande des kollektiven Gedachtnisses zeich-
nen sich durch eine wiederholte Darstellung in unterschiedlichen Medien, Uber Jahr-
zehnte oder Jahrhunderte hinweg, aus. Dieser Vorgang kann als Remediation be-
schrieben werden. Im Rahmen dessen werden Erinnerungen verfestigt, sowie Topoi

und Narrative der Vergangenheit zunéchst erzeugt und im Anschluss stabilisiert.21

Insbesonders aktuelle Ansatze der medienkulturwissenschaftlichen Gedachtnisfor-
schung setzen sich mit den neuen Massenmedien, wie z.B. Fernsehen und Internet,
auseinander. Ein Grund hierfur durfte in der Tatsache liegen, dass Bilder und Narrative
uber die Vergangenheit zunehmend Uber diese verbreitet werden. Denn Internet und
Fernsehen formen heute, als die beiden zentralen Kommunikationsmittel, die All-
tagserfahrung und die Erinnerung zahlreicher Menschen. Astrid Erll definiert sogar das
Fernsehen als das Leitmedium der Geschichtsvermittlung.2'® Zugleich kann das Fern-
sehen als der primare Weg, auf welchem Menschen heute etwas Uber Geschichte ler-

nen, beschrieben werden.2"”

Dementsprechend pragen Medien das Geschichtsbewusstsein. Das bedeutet, wie
sich Menschen Geschichte vorstellen und welche Bilder sie mit Ereignissen der Ver-
gangenheit verbinden, wird zu einem grof3en Teil durch Medien gepragt, wobei das

Fernsehen (und auch Kinofilme) eine bedeutsame Rolle spielen.?'®

»,Im System der Massenmedien und insbesondere des Fernsehens sind die Ein-
wirkungen des Mediums auf den Inhalt so stark, dass innerhalb des Mediums
neue Inhalte geschaffen werden kénnen. So haben sich im Fernsehen aufgrund
des Erfordernisses, jede Information mit Bildern begleiten zu miissen, zu be-
stimmten Inhaltskategorien ganz neue Bilder-Kanons ausgebildet. 219

So konnen durch neue und weiterentwickelte Technologien, wie z.B. Fotografie und

Film, neue Wahrnehmungsweisen, neue Gedachtnistechniken, neue Formen der

213 \/gl. Berek. 2009. S.88.
214 \gl. Erll. 2017. S. 135.

215 \/gl. Erll. 2017. S. 160f.
216 \/gl. Erll. 2017. S. 151ff.
217 \/gl. Mattisson. 2014. S. 2.
218 \/gl. Berek. 2009. S.88.
219 Berek. 2009. S.92.
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Informationsspeicherung, sowie neue Wege des kollektiven Erinnerns entstehen.
Deutlich wird hieran, dass es immer wieder neue Mdglichkeiten der Speicherung von
Inhalten aul3erhalb des organischen Gedachtnisses gibt und in Folge dessen werden

dem Gedachtnis wiederholt neue Erinnerungsanlasse geboten.?°

So ist jedoch Geschichte im Fernsehen auch in erster Linie ein Geschaft, dessen Dar-
stellung vornehmlich durch Markt und Quote bestimmt wird. Das Geschichtsfernsehen
folgt hierbei bestimmten Regeln, wobei vor allem auf Personalisierung, Dramatisierung

und Emotionalisierung gesetzt wird.??’

sFernsehereignisse [z.B. HOLOCAUST] kbnnen sich als Meilensteine und Wen-
depunkte in der Entwicklung gesellschaftlicher — und auch zunehmend globaler
— Erinnerungsdiskurse erweisen. %22

Geschichtsdarstellungen im Fernsehen erzahlen uns jedoch in diesem Zusammen-
hang in der Regel weniger Uber die dargestellte vergangene Welt als Uber die Gegen-

wart, in der diese geschaffen wurden.?23

2.3. Der Erste Weltkrieqg in der britischen Literatur, Filmen und Fernsehserien

Romane, Nachkriegsmemoiren, Filme und Fernsehsendungen werden heute als Quel-
len der popularen ,Missinterpretationen‘ bzw. falschen Vorstellungen‘ vom Krieg be-
trachtet. Diese Medien forderten den eingeschrankten Blick auf den Konflikt und fo-
kussierten sich auf Schock und Emotion, um die Aufmerksamkeit des Publikums zu
gewinnen.??* In den folgenden Kapiteln stehen die bedeutsamsten britischen medialen
Produkte in Buch-, Film- und Fernsehform im Zentrum des Interesses. Wahrend bis in
die 1960er Jahre Schilderungen zu Kinofilmen, Romanen und Memoiren fokussiert
werden, konzentrieren sich die Ausfuhrungen im Anschluss auf Produktionen fur das

Fernsehen.

220 \/g. Berek. 2009. S.93.
221 \gl. Erll. 2017. S. 158.
222 Erl. 2017. S. 158.

223 \/gl. Klatt. 2016: S. 138.
224 \/gl. Wilson. 2014. S. 44.
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2.3.1. GroRbritannien und der Film im Ersten Weltkrieg

Der Erste Weltkrieg stellt nicht nur den ersten Krieg dar, der umfangreich gefilmt
wurde,??® sondern in welchem auch der Film erstmals als Propagandamittel herange-
zogen wurde.?%® Auch ist er der erste Konflikt, der vor allem in Bildern erinnert wird.?%”
Dementsprechend wurde der Erste Weltkrieg auch zu einem Antrieb des sogenannten

Jictoral turn‘, der erst wesentlich spater vonstatten gehen sollte.?22

Dokumentarische oder fiktionale Kriegsfilme wahrend des Krieges hatten zwei zentrale
Funktionen: die Mobilisierung und die Beruhigung der ,Heimatfront?2°.23% Dennoch um-
fasste die Propagandastrategie der britischen Regierung wahrend des Ersten Welt-
krieges zunachst nicht das zu dieser Zeit neuartige Medium Film. Erst im Laufe des
Konflikts wurde zunehmend dessen Wert in Bezug auf die Instrumentalisierung der

Bevolkerung zur Unterstlitzung der britischen Kriegsbemiihungen erkannt.?3’

Das erste Filmmaterial, welches bei einem Gefecht gedreht wurde, wurde im Janner
1916 in die Kinos gebracht und fand Anklang beim Publikum. Die Assoziation zwischen
dem Kinobesuch und der Unterstutzung der British Expeditionary Force (BEF) in
Frankreich wurde wahrend des Krieges dermalen forciert, dass sogar das Ministerium
fur Information das Publikum dazu anhielt britische Kriegsnachrichten zu sehen, ,um
das Land zu retten’. Filme, die an der ,Heimatfront’ beliebt waren, enthielten u.a. Sze-
nen von Schlachten, Munitions- und untergeordneten Truppen, sowie der Pflege. Wah-
rend in diesen die hohen Standards der Pflege und medizinische Fortschritte betont
wurden, wurde der Tod nicht explizit gezeigt. Kameramanner und Filmverleiher waren
an die staatliche Zensur gebunden, welche nach Filmen verlangte, die flr die nationale
Propaganda geeignet waren. Zugleich hielten Offizielle Kriegsnachrichten von Zeitun-
gen und Kinos fern. Demzufolge wussten die Massen und Medienorganisationen zu-

meist Uiber die Ereignisse in Europa nicht Bescheid.?%?

225 \/gl. Harrison. 2015. S. 563.

226 \/gl. Hockenhull. 2015a. S. 580.

227 \/gl. Holzer. 2003a. S. 60.

228 \/gl. Becker. 2016. S. 150.

229 Die ,Heimatfront’, bestehend u.a. aus Frauen und Kindern, kann als Pendant zur Kriegsfront verstanden wer-
den. (Vgl. Ebert. 2014b. S. 356) Der Begriff der ,Heimatfront' war eine ,emphatische begriffiche Neuschdpfung
der Kriegspropaganda“ (Krumeich. 1997. S. 12) der damaligen Zeit und wird aus diesem Grund nur unter Anfiih-
rungszeichen verwendet.

230 vgl. Paul. 2003. S. 13.

281 \/gl. Harrison. 2015. S. 559f.

282 \/gl. Harrison. 2015. S. 560ff.
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Die Kriegspropaganda wahrend des Ersten Weltkrieges wurde in Grof3britannien vor
allem vom War Propaganda Bureau (auch ,Wellington House' genannt), welches be-
reits kurz nach Beginn des Krieges eingerichtet wurde, vorangetrieben. Es wurde 1917
in das Department of Information umgewandelt und ein Jahr spater zu einem eigenen
Ministerium, Ministry of Information (Mol), aufgewertet. Das War Office Cinematogra-
phic Committee war fir die gesamte filmische Kriegspropaganda zustandig. Es Uber-
wachte nicht nur samtliche Dreharbeiten, sondern besald auch das Monopol auf alle
offiziellen Filmaufnahmen von der Kriegsfront. Insgesamt wurden in GroRbritannien

wahrend des Krieges 141 Kriegsfilme hergestellt.?33

Eine Zasur stellt der Film THE BATTLE OF THE SOMME (1916),234 einer der populéarsten
Filme des Ersten Weltkrieges, dar.?3® Dieser befasste sich erstmals, ausgehend von
dokumentarischem Material und nachgestellten Szenen, umfassend mit den Schre-
cken des modernen Krieges. Der 77-minutige Film zeigt nicht nur materielle Zersto-
rungen, sondern auch Verwundete und Tote. Bei dessen Ausstrahlung traf der Film
auf eine grof3e, zum Teil enthusiastische, 6ffentliche Resonanz. Mehr als 20 Millionen
Briten sahen den Film in den ersten sechs Wochen.2% Die Intention hinter THE BATTLE
OF THE SOMME bestand vornehmlich darin, erstens die historische Bedeutung der
Schlacht zu betonen, zweitens die dabei erbrachten Opfer zu rechtfertigen und drittens
die Unterstutzung der Kriegsanstrengungen durch die Bevolkerung aufrecht zu erhal-
ten.?3” Sein Erfolg Iasst sich wohl nicht zuletzt durch dessen Anliegen, ein moglichst
,authentisches’ Bild der Schlacht zu prasentieren, begrinden. Der berihmte Hohe-
punkt des Films — der Moment, in welchem britische Truppen aus den Schitzengraben
klettern, zum Angriff vorsturmen und vor laufender Kamera sterben — wurde mit Si-
cherheit nachgedreht. Dessen ,authentische’ Wirkung wird hierdurch jedoch nicht ge-
mindert.23® Die Schlacht an der Somme wird auch heutzutage als ein definierender
Moment in der Geschichte GroRbritanniens angesehen. Zwischen Juli und November
1916 starben alleine hier etwa 420.000 Soldaten aus Grof3britannien und dem Com-

monwealth. Die Korper von 73.000 Mannern wurden nie gefunden.?®

233 \/gl. Paul. 2004. S. 110ff.
234 \/gl. Paul. 2004. S. 127.

235 \/gl. Hammond. 2006. S. 99.
236 \/gl. Paul. 2004. S. 127.

237 \/gl. Hanna. 2009. S. 19.

238 \/gl. Koppen. 2005. S. 246.
239 \/gl. Hanna. 2009. S. 8.
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Dementsprechend bildet der 1. Juli 1916 (noch heute) das Zentrum fur zahlreiche Ge-

schichten Uber den Ersten Weltkrieg.24°

Der von Geoffrey H. Malins und J. B. McDowell aufgenommene Film wurde auch rund
zehn Jahre spater zum Vorbild fur eine Reihe fiktionaler Kriegsfilme. Zu diesen zahlen
beispielsweise WESTFRONT 1918 (1930) und ALL QUIET ON THE WESTERN FRONT
(1930).24' THE BATTLE OF THE SOMME spielt ebenfalls eine wichtige Rolle fir das Bild
des Ersten Weltkrieg im modernen filmischen Gedachtnis (memory).?4?

» The film images that we have of the First World War — the explosion of the mine
at the Hawthrone redoubt, the over-the-top sequence and the haunting image
of the exhausted British soldier moving through the trench towards the camera
with a mortally wounded soldier on his back — are large measure images drawn
from the official war film Battle of the Somme”.243

Auch werden seit den 1960er Jahren diese Bilder z.B. in Fernsehdokumentationen
benutzt, um die allgemeine Wahrnehmung des Krieges als sinnloses Gemetzel und

Wendepunkt des Jahrhunderts zu untermauern.?*

Wahrend des Ersten Weltkrieges — und daruber hinaus bis zum Ausbruch des Zweiten
Weltkrieges — wurden jene Soldaten, die im Krieg kdmpften mehr als Helden als Opfer,
wie spater noch ausfuhrlich besprochen werden wird, dargestellt. Zentral hierfur war
die Ansicht, an Kriegs- und ,Heimatfront’, dass diese im Krieg zum Schutz von Heimat
und Familie, kdmpften. Sie half auch dabei die (immer groler werdende) Zahl an Op-
fern zu rechtfertigen anstatt die Interpretation der Toten als tragische Verschwendung
zu fordern. Insgesamt bleibt das Bild des Soldaten bis in die Gegenwart aber mannig-
faltig.245

2.3.2. Die Zwischenkriegszeit als Generator zentraler narrativer Konzepte

Die britische Gesellschaft suchte nach dem Ende des Ersten Weltkrieges nach Wegen

ihre Erinnerung (memory) an diesen zu formen und zu fassen. In den folgenden

240 \/g|. Philpott. 2013. S. 55.

241 \/gl. Paul. 2004. S. 168.

242 \/gl. Hammond. 2006. S. 99.
243 Hammond. 2006. S. 99.

244 \/gl. Hammond. 2006. S. 99.
245 \/gl. McCartney. 2014. S. 302f.
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Jahrzehnten spielte dabei die Kriegsliteratur®*® eine wesentliche Rolle in der Ge-
schichtsschreibung des Ersten Weltkrieges. Die Fulle an Druckschriften, die in Folge
des Konflikts erzeugt wurden, sind wesentlich fur das britische Verstandnis des Ersten
Weltkrieges und die Erinnerung (memory) an diesen.?*” So haben etwa die Dichter aus
den Schitzengraben und deren popularen Texte sichergestellt, dass die Erfahrung in
diesen an der Westfront die symbolhafteste des Krieges wurde. Dies lag u.a. daran,
dass es sich hierbei einerseits um eine neue Art der Kriegsfuhrung handelte und sie
andererseits die am haufigsten gemachte Erfahrung des Soldaten im Ersten Weltkrieg
darstellte.?*® Auch im modernen britischen Gedéachtnis (memory) wird der Erste Welt-
krieg mit der Westfront assoziiert, wahrend andere Kriegsschauplatze, wie z.B. in
Norditalien, Nordgriechenland und Gallipoli in den Hintergrund treten.?*°® Als ein Ge-
genbeispiel kann der Roman The Seven Pillars of Wisdom (1926), die Darstellung der
Revolte in der Wiiste wahrend des Ersten Weltkrieges, angefiihrt werden.?>° Der an
diesen angelehnte Film LAWRENCE OF ARABIA Uber die Erlebnisse des britischen Sol-

daten T.B. Lawrence, der 1916 in Kairo diente, erschien 1962 in den Kinos.2'

Bei der Idee eines raschen Ubergangs von der 6ffentlichen Euphorie am Ende des
Ersten Weltkrieges hin zu einer Erntichterung Mitte der 1920er Jahre, handelt es sich
um ein komplexes Phianomen.?%? Zu verweisen ist in diesem Zusammenhang auch auf
eben diesen Boom an Literatur zum Ersten Weltkrieg in den 1920er und frahen 1930er
Jahren.?®3 Diese Romane, Gedichte?%* und Memoiren formten die moderne britische
Mythologie Uber den Ersten Weltkrieg.?>® Die in dieser Zeit publizierten Texte verfes-
tigten beispielsweise die Idee von Desillusionierung und Verzicht (sacrifice), welche
auch die populare Erinnerung (memory) an den Krieg ergriff.2%6 Zugleich kénnen die
wenigsten als tatsachliche Antikriegsliteratur beschrieben werden. So waren die in den
Buchern ausgedruckten Vorstellungen zumeist komplex und in manchen Fallen sogar

widersprichlich.?%” Zu Beginn des 21. Jahrhunderts wiesen Kritiker u.a. darauf hin,

246 \gl. Smith. 2015. S. 302.

247 Vgl. Isherwood. 2016. S. 323.

248 \/gl. Smith. 2015. S. 303.

249 \/gl. Hanna. 2009. S. 8.

250 \/gl. Winter. 2006. S. 74.

251 \/gl. Edwards. 2016. S. 127ff.

252 \Vgl. Bond. 2004. S. 22.

253 Vgl. Smith. 2015. S. 303.

254 Besonders einflussreich waren jene von Wilfred Owen (1893-1918), Robert Graves (1895-1985) und Siegfried
Sassoon (1886-1967). (Vgl. Wilson. 2015a. S. 85) Die Serie THE PASSING BELLS endet beispielsweise mit einem
Zitat von Owen. (THE PASSING BELLS. Episode 4. 2014. 43min.)
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256 Vgl. Smith. 2015. S. 303.
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dass die Narrative jener Bulcher, die im Rahmen des ,war book boom' (1928-1930)
entstanden, nur von einer kleinen Anzahl an Veteranen produziert wurden, die nur Uber
ein begrenztes Spektrum an militarischer Erfahrung verfugten und zumeist aus der
Mittelschicht stammten. Diesbezuglich mussen in Hinblick auf Memoiren, Biographien,
aber auch Filmen, Fernsehprogrammen und Denkmalern immer zwei Fragen im Zent-
rum stehen: Wessen Vergangenheit wird reprasentiert? Und: In welchem Verhaltnis

steht diese zur Gesamtbevdlkerung?2%8

Spatestens seit Mitte der 1920er Jahre wurde schlussendlich das vorherrschende 6f-
fentliche Bild des Ersten Weltkrieges durch den Film geformt. Denn mit diesem konnte
eine viel groRere Offentlichkeit als mit jedem anderen, zu jener Zeit bestehenden, Me-
dium erreicht werden. Heutzutage, in Zeiten steigender Produktionskosten und eines
schrumpfenden Kinopublikums, wird die Erinnerung (memory) an den Ersten Weltkrieg

jedoch vor allem durch das Fernsehen gepragt.?®°

Die ersten britischen Filme, die nach dem Ende des Ersten Weltkrieges diesen behan-
delten, aulerten in der Regel wenig Kritik am Konflikt. In den 1920er Jahren wurde
durch eine Serie an popularen Kriegsrekonstruktionen, welche von H. Bruce Woolfe
fUr British Instructional Films produziert wurden, die ,offizielle‘ britische Version des
Krieges ausgedrlckt. Zu diesen zahlen beispielsweise THE BATTLE OF JUTLAND (1921),
YPES (1925) und MONS (1926), sowie THE BATTLES OF CORONEL AND FALKLAND ISLANDS
(1927). Sie feierten den britischen militarischen Scharfsinn und sahen den Krieg als
ein aufwandiges und relevantes ,Jungs-Abenteuer’ an. In den spaten 1920er Jahren
protestierte z.B. die Women's International League gegen die pro-war Stimmung, die

in diesen Filmen prasentiert wird.26°

In der Zwischenkriegszeit wurde die retrospektive Darstellung des Ersten Weltkrieges
ebenfalls zu einer kommerziellen Ware und somit vom Geschmack der Massen ab-
hangig. In den USA wurden alleine bis 1945 Uber 200 Filme Uber den Ersten Weltkrieg
gedreht.?8' Einer dieser Filme darf auch, obwohl es sich bei diesem um eine US-ame-
rikanische Produktion handelt, im Rahmen dieser Arbeit nicht unerwahnt bleiben: ALL
QUIET ON THE WESTERN FRONT. Auch wenn es sich hierbei nicht um den ersten produ-

zierten Antikriegsfilm handelt, entwickelte er sich dennoch zu dem Klassiker dieses

258 \/gl. Meyer. 2008b. S. 3ff.
259 \/gl. Paris. 2014. S. 135.

260 \/gl. Burton. 2002. S. 33.

261 \/gl. Paul. 2003. S. 14.

55



Genres. In der Literaturverfiimung, die auf dem Roman von Erich Maria Remarques
(1928) basiert, wurde bisher beispiellos der Grabenkrieg des Ersten Weltkrieges visu-
alisiert.?52 Dieser Film ist aufgrund der Tatsache, dass er die kollektive visuelle Erin-
nerung an den Ersten Weltkrieg lange (bzw. noch immer) dominierte, so zentral fur
das Verstandnis heutiger Film- und Fernsehproduktionen, die sich mit diesem Krieg
auseinandersetzen. Durch die Prasentation realistischer Kampfszenen wurde in ALL

QUIET ON THE WESTERN FRONT versucht den Krieg als solchen zu desillusionieren.?63

Die Veroffentlichung von ALL QUIET ON THE WESTERN FRONT fiel zusammen mit der
Herausgabe zahlreicher weiterer Filme, welche ebenfalls dem Krieg ambivalent ge-
genuberstanden. Hierzu zahlen beispielsweise JOURNEY'S END (1930), WESTFRONT
1918 und TELL ENGLAND (1931). Sowohl JOURNEY'S END als auch TELL ENGLAND erzah-
len die Ereignisse des Ersten Weltkrieges aus der Sicht von Offizieren. Der Krieg selbst
wird durch die mise-en-scéne und die Dialoge als aus Dreck, Schmerz und Blutvergie-

Ren bestehend heraufbeschworen?*, wie auch Ecksteins betont:

s[They] denounced the war as a futile slaughter, a monstrous injustice, a political
and social catastrophe [...] [that] had not been worth the cost. 265

Bedeutsam ist in diesem Zusammenhang auch die urspringliche Auffassung des Ers-
ten Weltkrieges im Jahr 1914 als ,war to end war’ — ein Krieg der fur die strategische

Sicherheit und die Erhaltung des Empires geflihrt wurde.?%¢

,On the British side, the conflict was presented not only a traditional strategy to
defend the home islands and the empire but also a crusade for a more peaceful
and democratic world order.”267

Bereits die Enttauschungen der Zwischenkriegsjahre und die Ruckkehr der Gefahr ei-
nes Krieges in den 1930er Jahren, liel3 schon kurz vor Ausbruch des Zweiten Welt-
krieges diesen als ein sinnloses Opfer (futile sacrifice), wie auch in Literatur und Film
prasentiert, erscheinen.26®¢ Dementsprechend herrschte, wie im Rahmen dieses Kapi-

tels deutlich werden sollte, die Ansicht von der Notwendigkeit bzw. Bedeutung des

262 \/g|. Striibel. 2002b. S. 39.
263 \/gl. Paul. 2004. S. 148ff.
264 \/gl. Burton. 2002. S. 33f.
265 Ecksteins. 2014. S. 325ff.
266 \/gl. Tombs. 2013. S. 7.
267 Bond. 2004. S. 9.

268 \/gl. Tombs. 2013. S. 7f.
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Sieges im Ersten Weltkrieg in Grol3britannien nur wenige Jahre nach dessen Ende

vor.269

2.3.3. Die 50.-jahrige Wiederkehr des Ersten Weltkrieges

Die Narrative in britischen Produktionen zum Ersten Weltkrieg gewannen nach dem
Ende des Zweiten Weltkrieges (1939-1945) an Anspruch und Komplexitat. Zentral war
hierfur die Bedeutung, die dem kurz zuvor beendeten Konflikt zugesprochen wurde.
So wurde der Einsatz GroR3britanniens im Zweiten Weltkrieg niemals in Frage gestellt,
wie es beim Ersten Weltkrieg der Fall war.?’° Er wurde eindeutig als ein ,guter Krieg’
definiert, welcher gegen eine direkte Bedrohung fur GroRbritannien geflhrt wurde und
schlussendlich mit den Erkenntnissen Gber den Holocaust gerechtfertigt wurde.?”" Der
Mythos von ,futility and waste’ in Bezug auf den Ersten Weltkrieg verfestigte sich dem-
entsprechend in den folgenden Jahrzehnten?’? und das positive Bild des Ersten Welt-

krieges begann sich endgultig aufzulésen.?”® Diesbezlglich betont auch Gregory:

» 1 he extent to which the memory of the First World War has been reshaped as
a negative counterpoint to a mythologised version of the Second World War

cannot be overestimated. 24

In den 1960er Jahren erlebte das Interesse am Ersten Weltkrieg ein bemerkenswertes
Revival, da sich dieser zwischen 1964 und 1968 zum funfzigsten Mal jahrte. Es wurde
einerseits von der Erkenntnis begleitet, dass die Generation der Veteranen des Ersten
Weltkrieges bereits schnell dahinschied und deren Geschichten bisher kaum erzahlt
wurden.?’> Andererseits war in diesem Jahrzehnt Geschichte im Fernsehen generell

sehr populéar und es entstanden zahlreiche epische Geschichtsdokumentationen.276

Als wesentliche Produktion dieser Zeit kann THE GREAT WAR (1964) beschrieben wer-
den,?”” welche als Auftakt des Gedenkens ,onscreen' fungierte.?’® Mit dieser

269 \/gl. Bond. 2004. S. 22.

270 \/gl. Burton. 2002. S. 35.

271 \/gl. Spiers. 2015. S. 75.

212 \/gl. Burton. 2002. S. 35.
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274 Gregory. 2014. S. 4.

275 \/gl. Bond. 2004. S. 55.
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278 \/gl. Hanna. 2009. S. 20.
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produzierte Tony Essex die groflte Dokumentationsreihe, die jemals flr das britische
Fernsehen hergestellt wurde und insgesamt 26 Teile umfasst.?’® Jede Folge wurde
durchschnittlich von knapp tber 8 Millionen Zusehern in GroRbritannien verfolgt.280
Heute steht fest, dass diese Serie eine zentrale Rolle bei der Heranfuhrung des The-
mas des Ersten Weltkrieges an eine neue Generation, spielte. Durch die umfangreiche
Verwendung von originalen Filmaufnahmen, Briefen, Fotografien und aufgezeichneten
Erinnerungen von Veteranen an den Krieg, wurde die allgemeine Beachtung der Er-
lebnisse des ,normalen‘ Soldaten im Ersten Weltkrieg geférdert.?24' Emma Hanna be-
schreibt es sogar als ,televisual monument to the dead of 1914-1918.?82 Zu berlick-
sichtigen ist, dass zu diesem Zeitpunkt Biografien und besonders militarische Konflikte
im Mittelpunkt dieser Dokumentationsreihe, sowie der meisten anderen Geschichten
zum Ersten Weltkrieg im Fernsehen, standen. Strukturen, Prozesse und Konsequen-
zen des Krieges fanden dahingegen (noch) kaum Erwahnung.?®® Die Reihe gilt als
Malstab, mit der jede weitere Dokumentation Uber den Ersten Weltkrieg verglichen

wird.284

In diesem Jahrzehnt entstanden noch zwei weitere bedeutsame Filme mit Bezug zum
Ersten Weltkrieg: KING AND COUNTRY (1964) und OH! WHAT A LOVELY WAR (1969). Ers-
terer erzahlt von einem Militargerichtsverfahren gegen einen freiwilligen Soldaten, der
nach drei Jahren an der Westfront in einem Moment der Verzweiflung und Verwirrung
sich dazu entschied ,nach Hause zu gehen‘.285 Bei dem Filmtitel handelt es sich offen-
sichtlich um eine Aneignung der nationalen Politiken (,For King and Country"), die hin-
ter der Schopfung von Kriegsdenkmalen steht. Obwohl der Film, wie viele andere
auch, von der politischen Stimmung der damaligen Zeit gepragt ist, offeriert er dennoch
eine deutlich andere Version des Ersten Weltkrieges als jene Filme, die in der Zwi-

schenkriegszeit produziert wurden.28®

Der Film OH! WHAT A LOVELY WAR war ein Publikumserfolg und wurde auch von den
Kritikern mit viel Lob beachtet. Der Film setzt sich mit den Themen Perspektive und

Realitat auseinander und untergrabt die Bedeutung zahlreicher bestandiger Symbole

279 \/gl. Bond. 2004. S. 68.

280 \/gl. Hanna. 2009. S. 21.

281 \V/gl. Bond. 2004. S. 70.

282 Hanna. 2009. S. 21.

283 \/gl. Hunt. 2006. S. 847.

284 \/gl. Hanna. 2007. S. 533.

285 \/gl. Burton. 2002. S. 36ff.

286 \/gl. Sokotowska-Paryz. 2012. S. 85f.
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des Konflikts. So steht im Film die rote Mohnblume als Vorwarnung fur zukinftiges
Blutvergiel3en. Ebenfalls verfestigen die zwei Schweigeminuten die Trennung zwi-
schen den Lebenden und den Toten, anstatt diese zu vereinen. Auch deutet der Film
an, dass die ,Heimatfront’ sowohl damals als auch in der Gegenwart nicht dazu fahig
ist, sich die Zustande an der Kriegsfront vorstellen zu kdnnen. Die beiden soeben an-
gefuhrten Filme verbindet die Gemeinsamkeit des Nichtzeigens von jeglichen Kampfs-
zenen. Dieser Umstand macht OH! WHAT A LOVELY WAR und KING AND COUNTRY gleich-

ermaBen zu ungewohnlichen fiktionalen Kriegsfilmen.28”

Seit den 1960er Jahren ist die populare Erinnerung (memory) an den Ersten Weltkrieg
ebenfalls zunehmend Gegenstand einer wachsenden Kritik von Historiker*innen in
GrolR3britannien Im Rahmen dieser wird u.a. hervorgehoben, dass im Grunde zwei ver-
schiedene Westfronten existieren: eine, die durch kulturelle Darstellungen (u.a. im
Fernsehen, Film und Romanen) gepragt wird und eine, die auf historischen Fakten
basiert. Demnach steht die populare Erinnerung (memory) an den Konflikt in keinem
Verhaltnis zur Realitit.?88 So betont auch Todman, dass gerade in den 1960er Jahren
zahlreiche Mythen (,futility‘ etc.), die wahrend der Zwischenkriegszeit entstanden, wie-
derverwendet wurden. Sie verfestigten sich in den kommenden zwei Jahrzehnten, bis
sie von nachfolgenden Generationen kritiklos als akkurate Darstellungen der Realitat

akzeptiert wurden bzw. noch immer werden .28

2.3.4. Die 1980er Jahre: Erfolgreiche Sitcom vs. kontroversielle Serie

In den 1980er Jahren entstand zunachst die britische Dokumentation LIONS LED BY
DONKEYs (1985), welche erstmals offentlich das britische Oberkommando, insbeson-
ders Sir Douglas Haig?®, attackierte.?®' Der Titel nimmt Bezug auf die allgemeine po-
pulare Wahrnehmung der Soldaten des Ersten Weltkrieges als mutige und tapfere ,L0-

wen’, die von ,Eseln‘ angeflhrt wurden. Sie wurden zu Opfern von geflhllosen,

287 \gl. Burton. 2002. S. 38f.

288 \/gl. Wilson. 2015a. S. 85ff.

289 \Vgl. Todman. 2005. S. 65ff.

290 Feldmarshall Earl Haig war von 1916 bis 1918 Oberbefehlshaber der British Expeditionary Force (BEF) in
Frankreich und Flandern und fiihrte die britische Armee durch die berlichtigten Schlachten an der Somme und
Passendale. Jene zentralen Begriffe, welche die Diskussion um seine Person bis heute pragen, wurden bereits in
der mehrbandigen Publikation The World Crisis (1923-1931) von Winston Churchill in den 1920er Jahren defi-
niert. (Vgl. Todman. 2005. S. 73ff.)

291 Vgl. Hanna. 2009. S. 22.
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inkompetenten Feldherren und kdmpften in Folge dessen in einem Krieg, der, aus heu-

tiger Sicht, das Opfer nicht wert war.2%?

Die kontroversielle Serie THE MONOCLED MUTINEER (1986), die von Emma Hanna auch
als bekanntestes Drama zum Ersten Weltkrieg bezeichnet wird,?®3 beschaftigt sich mit
dem Aufriihrer Percy Toplis?®* und basiert auf dem gleichnamigen Buch (1978) von
John Fairley und William Allinson.?® |hr schlug, ausgestrahlt an einer Spitze des That-
cherismus, von Seiten der Presse eine Welle der Kritik entgegen. Den Produzenten
wurde dabei das vorsatzliche Versagen bei der allgemeinen Pflicht die Offentlichkeit
mit Geschichte zu versorgen vorgeworfen.??® Ebenfalls sorgte es fiir politische und
historiographische Furore. Die vierteilige Serie erreichte dennoch durchschnittlich 8,8

Millionen Zuschauer pro Folge.?®’

Die Wahrnehmung des Ersten Weltkrieges als nutzlos, missverstanden und destruktiv
erreichte wohl in den 1990er Jahren ihren Hohepunkt, wurde jedoch bereits in den
1980er Jahren in der extrem einflussreichen Serie BLACKADDER (1983-1989) am deut-
lichsten zusammengefasst.?%® Die Serie widmet sich in ihren vier Staffeln und zwei
Specials einer fiktiven Dynastie namens Blackadder im Verlauf der britischen Nation
und nimmt hierbei jene Epochen der britischen Geschichte auf, die besonders kli-
scheebehaftet und Gberschrieben (,overwritten’) sind.?°® Hierzu zahlt auch die Zeit zwi-
schen 1914 und 1918. Die Staffel BLACKADDER GOES FORTH war letztendlich so erfolg-
reich, dass sie heutzutage einen festen Bestandteil der modernen Erinnerung (me-
mory) in GroRbritannien an den Ersten Weltkrieg bildet.3%° Hierzu schreibt Eckart

Voigts-Virchow:

~What a shock it must have been for historians to realize that the next genera-
tion's historical knowledge is to some extend being shaped by a television se-
ries sitcom, which has been largely neglected in accounts of how national his-
tory has been conceived of in audiovisual media. 3

292 \/gl. McCartney. 2014. S. 307.

293 \/gl. Hanna. 2009. S. 22.

294 \/gl. Paris. 2014. S. 136.

295 \/gl. Hanna. 2009. S. 116.

2% Vgl. Burton. 2002. S. 43.

297 \Vgl. Hanna. 2009. S. 22.

298 \/gl. Thacker. 2014. S. 216.

299 \/gl. Voigts-Virchow. 2005. S. 219.
300 \/gl. Hanna. 2009. S. 22.
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Auch die Serie BLACKADDER konnte sich dem in den 1980er Jahren auflebenden That-
cherismus nicht entziehen und entschied sich bewusst dazu sich mit der britischen
heritage Kultur auseinanderzusetzen. Es handelt es sich hierbei um einen der bemer-

kenswertesten Aspekte der Serie.302

,Blackadder revisions British history as it never was, but always will be, as it
should never have been, and as it should never have been construed — all at
the same time. 303

Die vierte Staffel der Serie, BLACKADDER GOES FORTH, spielt in den Schitzengraben in
Frankreich wahrend des Ersten Weltkrieges. Dadurch reiht sich die Serie auch in eine
Vielzahl an britischen Kriegskomaddien, wie z.B. THE ARMY GAME (1957-1961), DAD'S
ARMY (1968-1977) und "ALLO "ALLO (1982-1992), zugleich aber ebenfalls in die zahl-
reichen erfolgreichen britischen historischen Fernsehdramen, wie z.B. UPSTAIRS,
DOWNSTAIRS und SECRET ARMY (1977-1979) ein. Die Serie BLACKADDER konzentriert
sich in diesem Zusammenhang auf die Betonung einer ganzen Sammlung an Stereo-

typen und Klischees.3%4

Der Schluss der vierten Staffel, als Captain Blackadder und seine Kameraden aus den
Schutzengraben zum Angriff klettern (,fo go over the top‘), wird als einer der macht-
vollsten Fernsehmomente in der britischen Geschichte angesehen. Dieser bezieht
seine emotionale Kraft auch aus dem Gegensatz von Heiterkeit, welche bisher die Se-
rie definierte, und der Ernsthaftigkeit dieser Schlusssequenz.3%> Mit einem Feld an
Mohnblumen, in welches sich das Schlachtfeld verwandelt, ist in dieser Schlussse-
quenz das traditionelle Symbol des britischen Gedenkens an die Gefallenen zu sehen.
Diese Szene wurde im Jahr 2000 auch unter die Top 10 Fernsehmomente aller Zeiten

gewanhit.306

2.3.5. Die endqultige Wiederentdeckung des Krieges flr audiovisuelle Produktionen

Zur 80.-jahrigen Wiederkehr des Ersten Weltkrieges wurden zunachst eine ganze

Reihe an Dokumentationen produziert. Zentral ist hierbei das Interesse an Veteranen

802 y/gl. Voigts-Virchow. 2005. S. 212.
303 Voigts-Virchow. 2005. S. 214.

304 \/gl. Voigts-Virchow. 2005. S. 216ff.
305 \/gl. Hanna. 2009. S. 123ff.

306 \/gl. Spiers. 2015. S. 76.
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und deren Geschichten, welches, je weniger es von diesen gab, immer weiter anstieg.
Sie kdnnen auch als treibende Kraft des zunehmenden Bedarfs zu Erinnern angese-
hen werden. Beispielsweise stutzt sich die zweiteilige Sendung VETERANS: THE LAST
SURVIVORS OF THE GREAT WAR (1998) auf Aussagen von etwa 43 Mannern und Frauen,
die als Zeitzeugen die Westfront wahrend des Ersten Weltkrieges direkt miterlebt ha-
ben.3%7 Ebenfalls erschien mit 1914-1918: THE GREAT WAR AND THE SHAPING OF THE 20™
CENTURY (1996) eine bedeutsame Dokumentation, welche vor allem traditionelle Sicht-
weisen auf den Krieg bestarkte. Dahingegen versuchte die Dokumentation DOUGLAS
HAIG: THE UNKNOWN SOLDIER (1996) ein faires und ausgewogenes Portrat von Haig zu
prasentieren und wurde dafiur von der Presse in der Luft zerrissen. Diese Reaktion
offenbart die (noch immer) bestehende Kluft zwischen Historiker*innen und Filmkriti-

ker*innen.308

Im Laufe der 1980er und 1990er Jahren kam es ebenfalls zu einer groleren Akzeptanz
der posttraumatischen Belastungsstorung (PTBS), sowie der damit friher assoziierten
Begriffe shell shock und combat fatigue. Davon Betroffene schienen zunehmend An-
spruch auf 6ffentliche Sympathie zu haben. Die Ausstrahlung der Dokumentation SHOT
AT DAWN (1998) bewies auch die Veranderung dieses, die Gesellschaft spaltendes,
Element des Ersten Weltkrieges in der 6ffentlichen Wahrnehmung. Denn bisher wur-
den keine militarischen Hinrichtungen in Mainstream-Dokumentationen, wie beispiels-

weise auch THE GREAT WAR, gezeigt.3%°

Beispielsweise beschaftigt sich der Film THE TRENCH (1999) vor allem mit Belastungen
und psychischen Traumata, die mit dem Krieg in Verbindung gebracht werden. In die-
sem, welcher die letzten 48 Stunden vor der Somme-Offensive in einem der britischen
Schutzengraben (trench) schildert, werden die regionalen Unterschiede und emotio-
nalen Trennlinien zwischen den einzelnen Mannern betont. Der Fokus liegt auf den
,normalen‘ Soldaten (tommies) und verweigert sich des romantischen Ideals von Ka-
meradschaft an der Kriegsfront. Er nimmt sich auch des Mythos an, dass die Manner
von Eseln (,lions led by donkeys®'°) gefiihrt wurden und kritisiert die britische militari-
sche Fiihrung wahrend des Ersten Weltkrieges.3'! Der Film endet mit dem Angriff der

307 \gl. Hanna. 2009. S. 11.

308 \/gl. Bond. 2004. S. 78ff.

309 \/gl. Hanna. 2009. S. 24.

310 Dieser Mythos verfestigte sich durch die Publikation The Donkeys (1961) von Alan Clark, welcher in dieser
Uber die britische Armee schrieb und heute noch eine beliebte Quelle zum Konflikt darstellt. (Vgl. Todman. 2005.
S. 99)

311 Vgl. Burton. 2002. S. 40f.
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Soldaten aus den Schitzengraben am ersten Tag der Somme-Offensive und zeigt, im
Gegensatz zu BLACKADDER, auch noch wie sie im Niemandsland einer nach dem an-
deren getttet werden.3'2 THE TRENCH verdeutlicht ebenfalls den seit den 1990er Jah-
ren bestehenden Fokus auf das Leid bzw. den Schmerz des einzelnen Soldaten und
dessen Status als ,Opfer’ des Krieges. Es handelt sich hierbei um einen der prominen-

testen Aspekte in Film, Fernsehen und Literatur.3'3

Dahingegen spielt das dreiteilige Fernsehdrama THE UNKNOWN SOLDIER (1998) vor-
nehmlich an der ,Heimatfront’ und nimmt die bereits wahrend der Stummfilmzeit be-
stehende Konzentration auf eine Krankenschwester aus der Oberschicht, sowie die
damit verbundenen Aspekte der Uberschreitung aller Klassengrenzen und der Férde-
rung der bestehenden Geschlechterverhaltnisse, wieder auf.3'* Denn die Tochter einer
wohlhabenden Familie, Sophia, die als Krankenschwester in dem zu einem Hospital
bzw. Genesungsheim umgewandelten Familiensitz arbeitet, verliebt sich in einen ihrer
Patienten, einem unter shell shock leidenden Soldaten.3'> Zugleich bedient sich die
Serie somit eines popularen Narratives zum Ersten Weltkrieg: jenes der psychischen

Konsequenzen der traumatischen Fronterfahrung.3'®

2.3.6. Die 2000er Jahre: Das Verschwinden der letzten Veteranen

Zur neunzigjahrigen Wiederkehr des Waffenstillstandes wurde in GroRbritannien die
Kampagne ,7918/2008 — 90 Years of Remembrance' gestartet. Im Rahmen dieser
strahlten die meisten BBC Fernseh- und Radiostationen eine Reihe, dem Gedenken
an den Krieg gewidmeten Dokumentationen und Dramatisierungen aus. Diese de-
monstrierten, auf welche Art und Weise der Krieg im gegenwartigen Grof3britannien
erinnert wird. Zuvor wurde jedoch bereits 2005 eine BBC-Dokumentation, THE LAST
Tommy, ausgestrahlt, von der man annahm, dass sie die letzte sein wirde, in welcher
Veteranen aus dem Ersten Weltkrieg zu sehen sind. Diese konzentriert sich auf Harry
Patch (1898-20093%'7), welcher bei seinem (wahrscheinlich) letzten Besuch in Belgien

und beim Handeschutteln mit dem letzten deutschen Veteranen aus dem Ersten

812 \/gl. Sokotowska-Paryz. 2012. S. 194.
313 Vgl. Wilson. 2014. S. 47.
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Weltkrieg gezeigt wird.2'® Drei weitere wichtige Veteranen, Arthur Halestrap (1898-
2004), Jack Davis (1895-2003) und Arthur Barraclough (1898-2004), die in zahlreichen
Dokumentationen auftraten und diesen durch ihre Berichte grol3e Authentizitat verlie-
hen, starben bereits in den Jahren zuvor.3'® Weiters wird besonders das tragische Lei-
den von britischen Soldaten in Produktionen zur neunzigjahrigen Wiederkehr des Ers-
ten Weltkrieges betont. Beispielsweise widmet sich die Dokumentation THE LAST DAY
OoF WoRLD WAR ONE (2008) den Schicksalen von Soldaten, welche noch nach der Un-

terzeichnung des Waffenstillstands im November 1918 im Kampf starben.32°

Seit der Jahrtausendwende umfasst das Gedenken an den Ersten Weltkrieg auch zu-
nehmend reconstructions und re-enactments.3?! Mit THE TRENCH (2002) wurde, nach
Tristram Hunt, dabei der Tiefpunkt des reality history erreicht.?? In dieser wurde ver-
sucht mit 25 Freiwilligen die Erlebnisse des 10th Bataillons des East Yorkshire Regi-
ments bei der Schlacht an der Ancre (Westfront) nachzustellen.3?®> Obwohl die Serie
von den britischen Medien negativ aufgenommen wurde, erwies sich das Format unter
den Zuschauer*innen dennoch als popular. Dieses, und weitere reality-experiental Ge-
schichtsprogramme stellen ein zentrales Element im aktuell prasenten kulturellen Pha-

nomen der Erforschung der eigenen Wurzeln bzw. Geschichte dar.3?4

2.3.7. 2014-2018: Ein Jahrhundert danach

Das Interesse am Ersten Weltkrieg begann um das Jahr 2011 deutlich anzusteigen.
So sind seit dieser Zeit erneut zahlreiche Produktionen im Fernsehen zu sehen, die
sich mit diesem Konflikt beschéftigen.32® Die Popularitat des Gegenstandes in Film und
Fernsehen hat aber weniger mit dem Bedurfnis historisches Wissen zu besitzen und
die Menschen an die Vergangenheit zu erinnern zu tun, als mit der Faszination des

Krieges als Abenteuer, menschliches Drama und Spektakel.326
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Die period drama Serie PARADE'S END wird wiederholt in der Literatur als ,thinking per-
son's DOWNTON ABBEY* beschrieben. Sie wurde von Kritikern hochgelobt, war jedoch
bei den Zuseher*innen kein grolRer Erfolg. Denn als sehr anspruchsvolles (high-brow)
Drama, konnte es nur ein begrenztes Publikum dauerhaft fur sich gewinnen. Fir die
Miniserie wurden die vier Teilbande von Parade’s End (1924-1928), geschrieben von
Ford Maddox Ford, herangezogen.??” Insgesamt kann PARADE'S END, nach Katherine
Byrne, als post-heritage beschrieben werden, jedoch wird dessen Wirkung durch die
visuelle Konstruktion der edwardianischen Epoche untergraben.328

~From the beauty of the central characters, to the glamour of Sylvia's costumes,
to the idyllic serenity of rural England: the past has never looked more sumptu-
ous, even in Downton, than it does here.”329

Selbige Aufnahmen von der englischen Landschaft, welche typisch fur die meisten
heritage Dramen sind, sind ebenfalls in den Serien DOWNTON ABBEY und THE VILLAGE
zu sehen. Auch die Nostalgie spielt in der Serie eine bedeutsame Rolle. So empfindet
der Hauptcharakter, Christopher Tietjens, zu Beginn des zwanzigsten Jahrhunderts
nostalgische Geflhle fur eine frihere Zeit (18. Jhrd.). Dahingegen reprasentiert seine
Geliebte, Valentine Wannop, die zentrale Pramisse der Serie, dass Nostalgie abge-
lehnt und Uberwunden werden muss, da diese den Fortschritt verhindert und es ge-
fahrlich ist die Vergangenheit zu sentimentalisieren. Fur das Verstandnis des in der
Serie prasentierten Blickes auf den Ersten Weltkrieg ist zentral, dass es sich bei der
literarischen Vorlage selbst um eine historische Fiktion handelt, welche aus einer post-
war Perspektive in den 1920er Jahren auf den Zeitraum von 1912 bis 1919 zuruck-
blickt. Das Publikum sieht somit eine Version der Vergangenheit, die bereits selbst als

eine Version (und Beurteilung) der Vergangenheit produziert wurde.33°

Der Erste Weltkrieg bildet in PARADE'S END, obwohl Stoppard an diesem aufgrund des-
sen Potentials als Katalysator fur soziale Veranderungen interessiert ist, den Hinter-
grund, wahrend die angesprochene Liebesgeschichte im Vordergrund steht. Damit un-
terscheidet sich PARADE'S END stark vom zweiteiligen Drama BIRDSONG (2012), wel-

ches im selben Jahr im Fernsehen ausgestrahlt wurde. Denn diese Literaturadaption,

827y/gl. Byrne. 2014. S. 325f.
328 \/gl. Byrne. 2015a. S. 113.
329 Byrne. 2015a. S. 113.

330 \gl. Byrne. 2015a. S. 113ff.
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welche auf dem gleichnamigen Buch (1993) von Sebastian Faulks basiert, konzentriert

sich auf den Konflikt, wahrend die Liebesgeschichte im Hintergrund bleibt.331

Die period drama Serie MR SELFRIDGE behandelt den Ersten Weltkrieg in der zweiten
Staffel. Die nationale Einheit spielt hierbei eine besondere Rolle, ebenso wie die Ver-
suche von der Hauptfigur, dem Amerikaner Harry Selfridge, die Kriegsanstrengungen
zu unterstitzen, um auf diesem Weg ,britischer’ zu sein. So wird er u.a. als Industrie-
spion durch das British War Office rekrutiert und verwandelt das Selfridges wahrend
des Krieges in ein rein ,britisches Kaufhaus®, welches nur britische Waren fuhrt. Insge-
samt wird in MR SELFRIDGE der Krieg nicht kritisch kommentiert.33?

Diese Weigerung der kritischen Betrachtung des Ersten Weltkrieges, reflektiert mog-
licherweise die Ansichten neuester revisionistischer Historiker, welche die aktuell do-
minante Sichtweise des Konflikts als sinnlose und unverantwortliche Verschwendung
von Leben in Frage stellen. Zu diesen zahlen beispielsweise Max Hastings, Drehbuch-
autor der Dokumentation THE NECESSARY WAR (2014), und Jeremy Paxman. Beide
stehen dem ,bitter disillusionment’, mit welchem der Krieg oftmals aufgefasst wird, kri-
tisch gegenuber. Hastings geht sogar einen Schritt weiter und behauptet, dass der
Erste Weltkrieg notwendig war, um eine, aus heutiger Sicht kurzfristige, Dominanz

Deutschlands in Europa zu verhindern.333

Auch lan Isherwood betont, dass eine Dissonanz zwischen den aktuellen akademi-
schen Wissenschaften, die sich um ein breiteres, kontextuelles Verstandnis der kultu-
rellen Produktion der Kriegsgeneration bemuhen, und der popularen Erinnerung (me-
mory) an den Ersten Weltkrieg im gegenwartigen GroRbritannien besteht.33* So ist der
Erste Weltkrieg in GroRbritannien heutzutage immer noch ein Inbegriff fur Sinnlosig-
keit. Allein die Worte ,Erster Weltkrieg* beschworen kontinuierlich Bilder eines sinnlo-
sen, industriellen Krieges hervor, der von inkompetenten Feldherrn gefuhrt wurde. Das
Image des Soldaten als ein Opfer ist die logische Konsequenz dieser popularen Nar-
rative. Diese negative Wahrnehmung des Krieges entstand, wie vorhin bereits aufge-
zeigt, im Lauf der letzten hundert Jahre und pragte sich unausldschlich in die populare
britische Vorstellung des Ersten Weltkrieges ein. Dementsprechend andern sich

331 vgl. Byrne. 2015a. S. 127.
332 \/gl. Byrne. 2015a. S. 103ff.
333 \gl. Byrne. 2015a. S. 105f.
334 \/gl. Isherwood. 2016. S. 324.
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allgemein anerkannte Narrative nicht einfach dadurch, dass Historiker diese in Frage

stellen — ungeachtet der Masse an Beweisen, die von diesen vorgelegt werden.33°

Erwahnenswert ist ebenfalls die period drama Serie THE VILLAGE, welche zur gleichen
Zeit wie DOWNTON ABBEY spielt, sich von dieser jedoch grundlegend unterscheidet.33¢

» This show sets out to challenge and subvert the version of history offered by
shows like Downton, by focusing almost entirely on the working class and at-
tempting to represent their lives with accuracy.“37

So stehen die Bewohner*innen eines fiktionalen Dorfes im Peak District im Mittelpunkt,
wahrend die Inhaber*innen des Ortlichen Herrenhauses als ausgegrenzte Kuriositaten
charakterisiert werden, die deutlich von der Welt der Dorfbewohner*innen getrennt le-
ben. Die Serie grenzt sich deutlich von anderen Produktionen, die in den 1910er und
1920er Jahren spielen, durch die Zurtickweisung jeglicher Form der Nostalgie und der
Prasentation eines dunklen und dusteren Realismus, sowie einem Fokus auf Armut
und Mudhsal, ab. Ebenfalls ist, im Gegensatz zu diversen anderen period dramas, in
THE VILLAGE die mannliche Kontrolle Uber die Familie, in allen Gesellschaftskreisen,
omniprasent. Das adelige Patriarchat wird in dieser Serie auch als missbrauchend und
schadlich charakterisiert. So fehlt der Serie das eskapistische Potential und erinnert
das Publikum an jene Ungerechtigkeiten und Unterdrickungen, die sich in den letzten

hundert Jahren teilweise sehr, aber partiell auch nicht maRgeblich, verandert haben.338

In Bezug auf den hier analysierten Konflikt erinnert THE VILLAGE die Zuseher*innen
daran, dass der Erste Weltkrieg fur die unteren Klassen, wie z.B. die Arbeiterklasse,
etwas ganz anderes bedeutete als fur die hoheren Schichten, wie sie in PARADE'S END
und DOWNTON ABBEY prasentiert werden.33°

LForthem, it was the end of unquestioned loyalty and service to King and Coun-
try, and to their social superiors: obedience to those above did, after all, led to
pointless slaughter on a huge scale. 40

335 \/gl. McCartney. 2014. S. 299.
336 Vgl. Byrne. 2015a. S. 137.

337 Byrne. 2015a. S. 137.
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So fuhrt die Serie deutlich vor Augen, dass der Krieg nicht nur das Ende einer (schein-
bar) unschuldigen Zeit — der edwardianischen Epoche — bedeutete, sondern auch den

Beginn des Zusammenbrechens der Klassenstruktur signalisierte.34!

Katherine Byrne argumentiert weiter, dass die gegenwartige Gesellschaft die Prasen-
tation von Geschichte in Form der Mikrogeschichte bevorzugt und macht diesen Trend
auch an diversen period dramas fest. So konzentriert sich THE VILLAGE vor allem auf
eine Familie, die Middletons, ebenso wie DOWNTON ABBEY, in welcher die Crawleys im
Mittelpunkt stehen.?*? So war auch, nach Dan Todman, das britische Kriegserlebnis
auf vielerlei Ebenen ein lokales, wie z.B. das Ausheben der Truppen, die freiwillige

Unterstiitzung der Kriegsanstrengungen und die Muster der Erinnerung.343

Ebenso konzentrieren sich aktuelle Serien, die zur Zeit des Ersten Weltkrieges spielen,
auf die ,Heimatfront' und zeigen demzufolge kaum Gefechtsszenen oder gewaltsame
Tode auf dem Schlachtfeld. Katherine Byrne geht davon aus, dass das Publikum klas-
sischer Serien gegenwartig kein Interesse am vollen Grauen (full horror) des Konfliktes
hat.344 Nach Jay Winter fiihrte aber auch der memory boom zu einer zunehmenden
Beschaftigung mit dem Ersten Weltkrieg und zur Veranderung von Kriegsnarrativen.
Wahrend zu Beginn die dienenden und gefallenen Manner diesen dominierten, riickten
mit der Zeit immer mehr Zivilist*innen (bzw. die ,Heimatfront‘) in den Fokus des me-

mory booms.345

Women are now at the heart of acts of remembrance because war has moved
out of the battlefiled and into every corner of civilian life. 346

Auch werden die Zuschauer*innen von Fernsehserien zunehmend Zeug*innen der
mentalen statt physischen Zusammenbriche der (meisten) im Krieg dienenden Man-
ner. So bildet auch die Diagnose shell shock (noch immer) ein wiederkehrendes Nar-
rativ in diversen aktuellen Dramen zum Ersten Weltkrieg.®*” Denn psychologische Ver-

letzungen in Folge des Krieges bilden einen Teil des popularen Bewusstseins in Bezug

341 vgl. Byrne. 2015a. S. 147.

342 \/gl. Byrne. 2015a. S. 138f.
343 Vgl. Todman. 2008. S. 425.
344 vgl. Byrne. 2015a. S. 131.

345 \/gl. Winter. 2006. S. 6.

346 Winter. 2006. S. 6.

347 \gl. Byrne. 2015a. S. 131ff.
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auf den Ersten Weltkrieg und pragen malfdgeblich das Bild des Soldaten, neben dessen

allgemeiner Auffassung als Opfer bzw. (friiher) Helden.348

Dies gilt insbesonders fur die Serie THE CRIMSON FIELD (2014), in welcher die Feldarzte
damit ringen diese psychische Krankheit zu verstehen.34° Die Serie, welche in einem
britischen Lazarett in Frankreich spielt,3° wurde bereits nach einer Staffel wieder ab-
gesetzt.3%" Die Miniserie THE PASSING BELLS (2014), die die Erlebnisse zweier junger
Soldaten in den deutschen bzw. britischen Schiutzengraben an der Westfront schildert,
wurde u.a. von Ellen Jones (The Independent) nicht positiv aufgenommen. Sie kritisiert
z.B. die harmlose Darstellung des Ersten Weltkrieges in dieser fUr ein junges, mit dem
Konflikt nicht vertrauten, Zielpublikum.3%2 Schlussendlich wurden mit TESTAMENT OF Y-
OUTH (2014) zur Zeit der hundertjahrigen Wiederkehr des Ersten Weltkrieges auch die
bekannten gleichnamigen Memoiren (1933)3%® von Vera Brittain neu verfilmt.3%* All
diese soeben angefuhrten Filme und Serien fanden, im Gegensatz zu PARADE'S END,

THE VILLAGE und MR SELFRIDGE, auf wissenschaftlicher Ebene kaum Beachtung.

2.4. Die Narration in Theorie und Analyse

Die Narration spielt im Rahmen dieser Arbeit eine bedeutsame Rolle — als theoreti-
sches Grundkonzept und Analysegenstand. Dementsprechend wird zunachst auf die
Ursprunge der Erzahltheorie (2.4.1.) eingegangen. Im Anschluss erfolgt unter 2.4.2.

eine kurze Erlauterung der (moglichen) Analyse von Narration in Fernsehserien.

2.4.1. Narratologie bzw. Erzahltheorie in Film und Fernsehen

Hinsichtlich der Erzahltheorie wurden bereits zahlreiche Publikationen in Bezug auf
den Film publiziert, jedoch steckt die Beschaftigung mit der Narrativitat des Fernse-

hens bzw. Fernsehserien noch in den Kinderschuhen. So handelt es sich, nach

348 \/gl. McCartney. 2014. S. 307.

349 \/gl. Byrne. 2015a. S. 144.

350 \/gl. IMDB. 2018a.

351 Vgl. Dowell. 2014.

352 \gl. Jones. 2014.

353 Unter anderem die Neuauflage des Buches im Jahr 1978 und die Ausstellung Women at War im Imperial War
Museum (1977/78) fiihrte in Grof3britannien seit den 1970er Jahren dazu, dass der weiblichen Stimme des Ersten
Weltkrieges zunehmend Gehor geschenkt wurde. (Vgl. Fell. 2013. S. 185.)

354 \/gl. Rosman. 2015.
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Schleich und Nesselhauf, bei der Fernsehforschung um eine junge Disziplin, welche
eine deutliche Nahe zur Filmwissenschaft aufweist. Deutlich wird dies auch an diver-
sen Einfiihrungswerken und Handblichern,®® welche die beiden Bereiche zusammen-
fassen. Dementsprechend gehen auch zahlreiche theoretische Uberlegungen in Be-
zug auf das Fernsehen auf die Filmtheorie zurlick. Sie wird oftmals als der ,grof3e Bru-
der‘ der Fernsehtheorie bezeichnet. Filmtheoretische Ansatze werden hierbei wieder-
holt fir das Fernsehen fruchtbar gemacht und auf dieses angewendet. Demzufolge
werden auch in diesem Kapitel diverse filmtheoretische Erkenntnisse in Bezug auf die
Erzahltheorie erdrtert, da entsprechende spezifische Uberlegungen hinsichtlich des
Fernsehens rar sind. Von Vorteil ist diesbezuglich ebenfalls, dass sich Film und Fern-
sehen die zentralen medienspezifischen Eigenheiten (Bild, Ton etc.) teilen, welche im
Folgenden noch naher betrachtet werden. Weiters nahern sich aktuelle Produktionen,
wie z.B. GAME OF THRONES (2011-2019) und MARcO PoLo (2014-2016), wie bereits im
Rahmen der quality television kurz besprochen wurde, ebenfalls zunehmend einer Ki-

noasthetik an, welche den Hollywoodstudios zusehends Konkurrenz macht.356

Die Narratologie bzw. Erzahltheorie kann als die wissenschaftliche Beschaftigung mit
Erzahlstrukturen definiert werden. Die hierbei untersuchten Erzahlungen kénnen sich
der verschiedensten Medien, Genres und Zeichen bedienen.3%” Zu jenen zahlen auch
der Film und das Fernsehen. Kaul und Palmier stellten diesbezlglich unlangst in ihrer
Publikation zur Filmerzahlung (2016) fest, dass in der Forschung ein Konsens daruber
besteht, dass Filme eine narrative Funktion haben.3%® Aber auch das Fernsehen ist,
nach Allrath, Gymnich und Surkamp, als wesentlicher Geschichtenerzahler zahlreicher

gegenwartiger Gesellschaften, voll von narrativen Formen und Genres.3%°

Interessanterweise verweisen Kaul und Palmier auch darauf, dass das serielle Erzah-
len, wie z.B. in BREAKING BAD (2008-2013) und GAME OF THONES, eine zukunftige Her-
ausforderung an die Erzahlforschung darstellt. Hier gilt es, ihrer Ansicht nach, zu un-
tersuchen, welche filmischen Erzahlstrategien dieses serielle Erzahlen kennzeich-
nen.380 Weitere Arbeiten haben bisher bereits versucht Ansatze fiir eine narratologi-
sche Analyse von (amerikanischen) Fernsehsendungen zu schaffen. Roy Sommer

355 Diesbezliglich kann u.a. auf die Werke von Borstnar, Pabst und Wulff (2008), sowie von Mikos (2015) verwie-
sen werden.

356 V/gl. Schleich/Nesselhauf. 2016. S. 72ff.

357 vgl. Hei. 2011. S. 9.

358 \/gl. Kaul/Palmier. 2016. S. 9.

359 \/gl. Allrath/Gymnich/Surkamp. 2005. S. 1.

360 \/gl. Kaul/Palmier. 2016. S. 179.
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beispielsweise geht davon aus, dass narrative Medien immer eigene Erzahlweisen
ausbilden, welche ihren jeweiligen Moglichkeiten und Beschrankungen entsprechen.
So nimmt er weiters an, dass in Zukunft die narratologische Analyse von Fernsehsen-
dungen moglicherweise neue Phanomene, abseits der ,klassischen® Filmnarratologie,
in den Fokus riicken wird.3¢" Bisher blieb es jedoch, bis auf das zuletzt erschienene
Studienhandbuch von Schleich und Nesselhauf (2016) bei Versuchen, welche keine
systematische narratologische Untersuchung von Fernsehserien ermdoglichen. Der
kurzlich verstorbene franzdsische Literaturwissenschaftler Gérard Genette (1930-
2018), Vordenker der modernen Erzahltheorie,3%? spielt in zahlreichen erzahltheoreti-

schen Ansatzen zu Film und Fernsehen als Ausgangspunkt eine wichtige Rolle.

So gehen zum Beispiel Kaul und Palmier auf Genettes Erzahltheorie, welche auch von
diversen anderen Filmwissenschaftlerinnen zur Analyse von Narrativitat im Film auf-
gegriffen wird, ein, sprechen sich aber gegen eine ausschliel3liche Anwendung dieser
auf das Medium Film aus. Sie weisen hierbei Genette und dessen Erzahltheorie eine
bedeutsame Rolle im Prozess der Entwicklung einer strukturalistischen Theorie des
Erzahlens zu, stellen jedoch fest, dass sich die Erzahlforschung bereits in viele andere
wissenschaftliche Gebiete (u.a. Geschichts-, Medien- und Rechtswissenschaft) aus-

gebreitet hat und wollen diese nun als eine interdisziplindre Aufgabe verstehen.363

In Folge dessen sprechen sich Kaul und Palmier fur eine medienubergreifende Er-
zahltheorie aus. Denn der Film ist, ihrer Ansicht nach, nur eines jener Medien, welches
eine Geschichte erzahlen kann. Die Erzahltheorie von Kaul und Palmier bezieht sich
v.a. auf fiktionale Spielfilme. Ihrer Meinung nach rechtfertigt sich der Erzahlbegriff fir
den Film vor allem durch die Geschichten, welche in den Filmen vermittelt werden.364
Auch Kargl bezieht sich in seinen Erlauterungen bezuglich einer Erzahltheorie des
Films vornehmlich auf fiktionale Spielfilme.365

Nach Kaul und Palmier kann dem Film eine spezifische Erzahlweise zugeordnet wer-
den, welche sich aus dem Zusammenspiel von Kamera, Sounddesign und Montage
ergibt. Fur sie ist von Bedeutung, dass im Film mehrere Zeichensysteme, u.a. auf vi-

sueller und auditiver Ebene, zusammengebracht werden, um eine Geschichte zu

361 Vgl. Sommer. 2009. S. 187f.

362 \gl. Rau. 2018.

363 \gl. Kaul/Palmier. 2016. S. 13ff.
364 \/gl. Kaul/Palmier. 2016. S. 171f.
365 \/gl. Kargl. 2006. S. 7.
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erzahlen. Hierbei greifen sie u.a. auf filmanalytische Erkenntnisse von Hickethier zu-
ruck. Dieser vernachlassigt zwar, laut Kaul und Palmier, das Sounddesign erheblich,
welches ebenfalls narrative Funktionen erfullen kann, liefert jedoch interessante An-
satzpunkte fur die Erzahltheorie. So kann, nach Hickethier, alles, was Zeichencharak-
ter hat, zum Erzahlen verwendet werden. Das Erzahlen erfolgt auf zwei medialen Ebe-
nen — der visuellen und der akustischen Ebene. Diese nutzen verschiedene Zeichen-
systeme (z.B. Bild, Montage, Musik und Sprache), welche wiederum in diverse Dar-
stellungsmittel (u.a. Ausstattung, Bildscharfe und Lautstarke) untergliedert werden
konnen.3% Kaul und Palmer schreiben, angelehnt an die Ausflihrungen von Hickethier

zum Erzahlzusammenhang, ebenfalls:

,Die Narrativitit des Films besteht nicht etwa in der Summe der narrativen Funk-
tionen der Einzelfaktoren, sondern in ihrer absichtsvollen Kombination, also im
komponierten Zusammenspiel der verschiedenen Ausdrucksmittel. Damit stellt
die Variabilitdt des Erzdhlzusammenhangs das konstitutive Merkmal seiner
Narrativitét dar [...] was den Film zu einer Erzéhlung macht, sind die verschie-
denen Mobglichkeiten, wie seine Bestandteile zu einer stimmigen Gesamtkom-
position zusammengefiigt werden kénnen. “67

Daruber hinaus gehen sie auf diverse Faktoren ein, welche das Erzahlen im Film mal3-
geblich beeinflussen. Dazu zahlen u.a. Figuren und Perspektiven, Erzahlebenen und
Ausdruckebenen, Zeitstruktur und Montagefunktionen, sowie erzahlerische Elemente

bzw. Funktionen von Bild- bzw. Tongestaltung.36®

Zentral fur Erzahlungen ist ebenfalls, wie auch bereits im Kapitel 2.1.1.1. angedeutet,
dass diese nie alleine fur sich stehen, sondern immer auf bereits bestehende Erzah-
lungen und andere Arten des Erzahlens antworten. In Erzahlungen hallen so die Stim-
men anderer Narrationen wieder. Dies ist besonders dann der Fall, wenn beispiels-
weise einer dramatischen Situation oder einem historischen Grol3ereignis und seinen
Folgen eine grofRe Anzahl an verschiedenartiger Erzéahlungen gewidmet ist.3¢° Zu be-
rucksichtigen ist, dass Ereignisse erst eine fur das kollektive Bewusstsein bedeutsame
historische Dimension erlangen, wenn diesen ein Platz in der geteilten Geschichte der
jeweiligen Gesellschaft zugeordnet wird. Dementsprechend mussen sie auch in ein

Netzwerk von Erzahlungen eingewoben werden. Mitzudenken ist ebenfalls, dass die

366 \/gl. Kaul/Palmier. 2016. S. 8ff.
367 Kaul/Palmier. 2016. S. 34.

368 \/gl. Kaul/Palmier. 2016. S. 41ff.
369 \gl. O.V. 2016. S. 7.
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Form des Erzahlens von historischen Ereignissen auf ihre Stellung in der Geschichte,

sowie deren Wirksamkeit selbst zurtickwirkt.370

2.4.2. Die Analyse der Narration in Fernsehserien

Im Bereich des Forschungsfeldes der Narration der Fernsehserie werden, wie bereits

erwahnt, verschiedene Aspekte des Erzahlens (Narratologie) untersucht.3”’

,Die Narration oder Erzdhlung besteht in der kausalen Verknipfung von Situa-
tionen, Akteuren und Handlungen zu einer Geschichte. 372

Hierbei kann auch auf den Begriff ,reading television® verwiesen werden, welcher ver-
schiedene Ansatze zusammenfasst. Im Rahmen dessen wird davon ausgegangen,
dass eine Fernsehserie, wie z.B. auch ein Roman oder ein Theaterstuck, wie ein , Text’
zu verstehen ist und auch entsprechend ,gelesen’ werden kann. Die aus verschiede-
nen Schritten bestehende Analyse beginnt auf der inhaltlichen Ebene und untersucht
thematologisch die Handlungsstrange, die Figuren und die Sprache. So werden bei-

spielsweise Themen, Stoffe, Motive und Symbolik in der Analyse naher betrachtet.?”3

,Im Blickpunkt steht dabei aber ebenso die Darstellung (,Asthetik’), die Narration
(Strategien und Techniken des Erzéhlens) und die Rezeption, sodass ein ,rea-
ding‘eine umfassende Analyse und die Kombination verschiedener Komponen-
ten darstellt.“374

Dieses ,reading‘ ist heutzutage nicht nur Teil der television studies, sondern bietet auch
die Moglichkeit einer komparatistischen Vergleichbarkeit von Serien. Ebenso kann z.B.
eine Folge, eine Staffel oder eine ganze Serie von verschiedenen Seiten bzw. Per-
spektiven aus beleuchtet werden. Dies verdeutlicht auch den wesentlichen Unter-
schied zwischen Filmen und Fernsehserien: die serielle Organisation in einzelne Fol-
gen und Staffeln. Hinzu kommen verschiedene Handlungsbégen, story arcs, welche
sich Uber eine Staffel oder den gesamten Serienverlauf erstrecken konnen. Durch die
Gleichzeitigkeit dieser Handlungsbogen, die miteinander verwoben sind, entsteht ein
Zopfmuster. Es kann weiters zwischen Haupt- und Nebenhandlungen unterschieden

370 \gl. Schuff/Seel. 2016b. S. 19.

371 Vgl. Schleich/Nesselhauf. 2016. S. 72.
372 Mikos. 2015. S. 46.

373 \gl. Schleich/Nesselhauf. 2016. 73.
374 Schleich/Nesselhauf. 2016. 73f.
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werden, die in verschiedenen Varianten und Gewichtungen in Serien auftreten kon-

nen.375

In Bezug auf die Film- und Fernsehanalyse betont auch Lothar Mikos, dass es hin-
sichtlich dieser keinen ,Kénigsweg' geben kann.376

,Sle [Analyse] bedient sich verschiedener theoretischer Annahmen aus unter-
schiedlichen Disziplinen und verschiedener Methoden, die sich am Erkenntnis-
interesse orientieren. 377

Eine der funf Ebenen des Erkenntnisinteresses umfasst, nach Mikos, die Narration von
Filmen und Fernsehserien. Er betont in diesem Zusammenhang jedoch mehrfach,
dass jede dieser Ebenen — Inhalt und Reprasentation, Narration und Dramaturgie, Fi-
guren und Akteure, Asthetik und Gestaltung, sowie Kontexte — mit den jeweils anderen
verbunden sind. So ist beispielsweise die Ebene der Figuren und Akteure®’® eng mit
jener der Narration und Dramaturgie verwoben. Ebenfalls ist die Narration eng mit In-
halt und Reprasentation verknupft. In der Analyse selbst sind schlie3lich, nach Mikos,
einerseits die miteinander verbundenen Situationen und Ereignisse und andererseits
die Personen selbst, sowie die Umgebungen in denen sie handeln, herauszuarbei-
ten.”® Dies soll im folgenden Abschnitt, der Analyse, in Bezug auf die Narration des
Ersten Weltkrieges in der Serie DOWNTON ABBEY erfolgen.

375 Vgl. Schleich/Nesselhauf. 2016. 74ff.

376 \/gl. Mikos. 2015. S. 41.

377 Mikos. 2015. S. 41.

378 Auch Mittell betont wiederholt die Bedeutung der Charaktere fiir die Erzahlung der Geschichte (storytelling) in
einer Fernsehserie. (Vgl. Mittell. 2015. S. 118ff.)

379 vgl. Mikos. 2015. S. 43ff.
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3. Die Narration des Ersten Weltkrieges in der period drama Serie DOWNTON AB-

BEY

Im folgenden Abschnitt werden zunachst einige allgemeine Informationen zu DOWNTON
ABBEY angefuhrt, welche fur die Analyse von Bedeutung sind. Im Anschluss erfolgt,
aufgeteilt in funf Kapitel, die Analyse der Narration des Ersten Weltkrieges in der Serie.
Diese bezieht sich auf den Beginn des Krieges (3.2.), die auf Downton Abbey ansas-
sigen Manner (3.3.) und Frauen (3.4.), sowie das Anwesen selbst (3.5.) und die Folgen
des Krieges (3.6.). Im abschlielRenden Conclusio (4.) werden die hier erlauterten Er-

gebnisse noch einmal Ubergeordnet zusammengefasst und interpretiert.

3.1. DowNTON ABBEY: allgemeine Informationen

Bei der Serie DOWNTON ABBEY handelt es sich um die erfolgreichste period drama Pro-
duktion seit BRIDESHEAD REVISITED. So wurde jede der 52 Episoden38® von durch-
schnittlich neun Millionen Zuseher*innen in GroRbritannien verfolgt und war in Amerika
ebenfalls sehr beliebt.*8' Die Serie wurde auch von den Kritiker*innen gefeiert und mit
zahlreichen bedeutsamen Preisen, u.a. Emmys und Golden Globes, ausgezeichnet.
Journalist*innen in anglophonen Landern pragten im Zusammenhang mit der Serie
auch den Begriff ,Downton-mania‘, um dieses soziale und kulturelle Phanomen zu be-

schreiben.382

Im Mittelpunkt der Serie DOWNTON ABBEY steht die Familie Crawley, eine wohlha-
bende, aristokratische englische Familie, und deren Erlebnisse in den ersten Jahr-
zehnten des zwanzigsten Jahrhunderts. Als Ausgangspunkt der Geschichte dient der
Tod des Erben von Downton Abbey beim Untergang der Titanic im Jahr 1912. Sein
Nachfolger wird ein weit entfernter Cousin, Matthew Crawley, welcher aus der Mittel-
klasse stammt und seinen Lebensunterhalt als Anwalt bestreitet.383 Die Charaktere
werden in den insgesamt sechs Staffeln, die die Jahre 1912 bis 1925 abdecken,3¥* mit
diversen Ereignissen und Neuerungen dieser Zeitspanne konfrontiert. Hierzu zahlt bei-

spielsweise der Erste Weltkrieg, die Abspaltung Irlands, sowie das Aufkommen von

380 \/gl. IMDB. 2018b.

381 vgl. Byrne. 2014. S. 311.

382 \/gl. Bagnoli. 2015. S. 104.

383 \/gl. Baena/Byker. 2015. S. 262.
384 \/gl. Maillos. 2016. S. 26.
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Autos und dem Telefon. Diese werden, nach Fletcher, in der Serie als eine Abfolge
von Hindernissen prasentiert, die Uberwunden werden muissen, um, so das grundle-
gende Thema der Serie, die eigene Identitat in einer sich stark verandernden Welt

aufrecht erhalten zu kénnen.38°

Die Serie DOwWNTON ABBEY konzentriert sich auf die Schilderung der Leben beider auf
dem Anwesen wohnhaften sozialen Klassen: Bedienstete und Adelige.38¢ Hiermit folgt
sie der Serie UPSTAIRS, DOWNSTAIRS (1971-1975)37, orientiert sich jedoch, nach By-
rne, in Bezug auf Format und Stil an einer Reihe weiterer period dramas, wie z.B. THE
FORSYTE SAGA (1967), THE DUCHESS OF DUKE STREET (1976-1977) und EDWARD THE
KING (1975).388

So wird fur die Serie DOWNTON ABBEY ebenfalls, nach Klatt, auf eine sehr ruhige Ka-
merafluhrung, bewusst verweilende Einstellungen und demzufolge auch eine lang-
same Erzahlstrategie gesetzt. Sie kann in Bezug auf die Nostalgieforschung aufgrund
ihres Erfolges mit diesem entschleunigten Konzept auch als Gegenpunkt zu den ge-
genwartig rasanten Sehgewohnheiten und dem allgemein prasenten Gefuhl der radi-

kalen Beschleunigung gelesen werden.38°

In diesem Zusammenhang ist auch zu erwahnen, dass der grol3e Erfolg der Serie die
anhaltende bzw. sogar steigende Popularitat von heritage Produktionen beim Publi-
kum verdeutlicht. Denn mit seinen aufwandigen Kostimen und genauen historischen
Details ist DOWNTON ABBEY das klassisches Beispiel, wie es Andrew Higson und an-
dere Kritiker*innen bezeichnen, einer heritage Produktion.3® Baena und Byker spre-
chen in diesem Zusammenhang auch von einem National Trust Image von England

und Englishness, welches durch diese Serie erschaffen wird.3°

Die Serie DOWNTON ABBEY kann jedoch als post-heritage bezeichnet werden, da sie
absichtlich diverse andere heritage Produktionen nachahmt. So finden in dieser u.a.
Werke von E.M. Foster und Jane Austen Widerhall. Beispielsweise wurden die Hand-

lungen von Mansfield Park (1814) und Pride and Prejudice (1813) in Uberarbeiteter

385 \/gl. Palmer. 2013. S. 251.

386 \/gl. Baena/Byker. 2015. S. 263.

387 Die Serie UPSTAIRS, DOWNSTAIRS fiihrt auch in ihrer vierten Staffel dem Publikum die Auswirkungen des Ersten
Weltkrieges sowohl auf das Leben der adeligen Familie Bellamy als auch deren Angestellten vor Augen. (Vgl.
Hanna. 2009. S. 126.)

388 \Vgl. Byrne. 2015a. S. 2.

389 Vgl. Klatt. 2016. S. 142.

390 \/gl. Byrne. 2014. S. 312.

391 \gl. Baena/Byker. 2015. S.260.
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Form in die Serie mit aufgenommen. Diese Art der Intertextualitdt macht die Serie so
fur ein Publikum interessant, das bereits diverse Jane Austen Adaptionen gesehen
hat, und macht demzufolge auch auf okonomischer Ebene Sinn, da die sogenannte
JAustenmania‘ nach mehr als zwei Jahrzehnten noch immer nicht abgeklungen zu sein
scheint.3%? Palmer bezeichnet die Serie DOWNTON ABBEY sogar als Erb*in bzw. Fort-

setzung der Jane Austen Adaptionen der 1990er und 2000er Jahre.3%3

Zugleich verdeutlicht die Serie einen Aufbruch von der klassischen literarischen Adap-
tion fur das Fernsehen, da es sich bei DOWNTON ABBEY um eine Serie handelt, welche
fur das Fernsehen geschrieben wurde. So muss sich die Produktion nicht mit einer
spezifischen literarischen Quelle messen, sondern kann einen neuen Stoff flr das
Fernsehen, wenn auch wohl fir ein &hnliches Zielpublikum, erschaffen.3®* Die Serie
bedient sich somit ahnlicher Charaktertypen, Themen und Situationen wie klassische
Literaturadaptionen und macht diese fiir ein moderneres Publikum zuganglich.3% Zu-
gleich versucht die Serie, nach Byrne, bewusst u.a. auf der visuellen Ebene an ver-
gangene Adaptionen, welche in der edwardianischen Epoche spielen, anzuknupfen.
So erinnern manche Szenen in DOWNTON ABBEY stark an bereits friher in AROOMWITH
A VIEW und THE WINGS OF THE DOVE (1997) gesehene Darstellungen.3%

Wie zahlreiche andere aktuelle britische Fernsehproduktionen, mischt auch DOWNTON
ABBEY das Genre des period dramas mit Elementen der soap opera. So verfugt diese
nicht nur Uber eine ganze Reihe an Charakteren, diverse Subplots und parallel verlau-
fende Handlungen, sondern folgt, wie bereits erwahnt, sowohl dem Leben der Be-
diensteten und Adeligen in einem imposanten Haus. Julian Fellowes fungierte als Cre-
ator und Drehbuchautor fur die Serie. Mit dem Genre des period drama hatte er sich
bereits zuvor wiederholt, u.a. in GOSFORD PARK (2001) und THE YOUNG VICTORIA
(2009), intensiv auseinandergesetzt.3%” Mit zu bedenken ist bei dieser Produktion
ebenfalls, dass Julian Fellowes selbst, wie es Byrne ausdrlckt, ein conservative peer

ist.398

392 \/gl. Byrne. 2014. S. 312ff.
393 vgl. Palmer. 2013. S. 245.
394 vgl. Byrne. 2014. S. 311.
395 vgl. Palmer. 2013. S. 245.
3% \/gl. Byrne. 2015a. S. 71.
397 \gl. Byrne. 2014. S. 311f.
398 \/gl. Byrne. 2015a. S. 9.
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Jene Szenen die upstairs, in den Raumlichkeiten der Familie, von statten gehen, wur-
den uberwiegend in Highclere Castle (Hampshire) gedreht. Die Aufnahmen innerhalb
der Dienerschaft, downstairs, entstanden hingegen in den Ealing Studios (London).
Jene, die im Dorf Downton spielen, wurden z.B. in Bampton (Oxfordshire) gedreht. Far
die Aufnahmen in den Schutzengraben wurde in Ackenham (lpswitch) eine spezielle
Anlage gestaltet, der Unterstand von Matthew Crawley an der Front wurde ebenfalls

in den Ealing Studios aufgebaut.3%°

Durch die Serie wurde auch eine Reihe an Publikationen angeregt, welche sich u.a.
mit dem Setting, den Drehorten und der Philosophie dieser auseinandersetzen.4%0
Dazu zahlen u.a. die Bucher The Chronicles of Downton Abbey (2012) und Lady Al-
mina and the Real Downton Abbey (2012). Diese Publikationen, wie z.B. auch Up-
stairs, Downstairs: the lllustrated Guide to the Real World of Downton Abbey (2012)
und Downton Abbey on Location (2013), haben die zentrale Funktion die Zeit zwischen
den einzelnen Staffeln zu Uberbricken und, idealerweise, auch die Bindung an die
Serie und seine Charaktere zu verstarken. Hinzu kommen zahlreiche Parodien, wie
z.B. Agent Gates and the Secret Adventures of Devonton Abbey (2013), sowie Ver-
wertungen der Serie fir den Tourismus, in Computerspielen und der Pornoindustrie. 0’
Weiters wurden auch Puppen und Kosmetikartikel zur Serie produziert.#9? Aktuell wird
DowNTON ABBEY in den Kopfen der Menschen durch die Ausstellung Downton Abbey:
The Exhibition wachgehalten.403

3.2. Der Weq zum Krieg: Sommer 1914

Nachdem mit dem Untergang der Titanic im Jahr 1912 eine Katastrophe als Ausgangs-
punkt fr DOWNTON ABBEY gewahlt wurde, wird die erste Staffel auch mit einer solchen
beschlossen: dem Ausbruch des Ersten Weltkrieges im Sommer 1914. Dieser kin-
digte sich jedoch bereits im Vorfeld an. Ein Umstand, der auch in DOWNTON ABBEY,
und zahlreichen anderen period dramas der 2010er Jahre, aufgegriffen wird. Hierbei
wird dieser Weg zum Krieg® auf einige zentrale, dem Publikum wohl bekannte,

399 Vgl. Fellowes. 2012a. S. 31ff.

400 \/gl. Mattisson. 2014. S. 3.

401 vgl. West. 2015. S. 216ff.

402 \/gl. Byrne. 2015b. S. 177.

403 Informationen zur Ausstellung sind unter www.downtonexhibition.com abrufbar.
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Ereignisse heruntergebrochen. Sie kdnnen als Hinweise auf das zentrale Narrativ der

zweiten Staffel, dem Ersten Weltkrieg, gelesen werden.

Auffallig ist somit, dass der bevorstehende Ausbruch des Erste Weltkrieges auf narra-
tiver Ebene in der Serie unterschwellig kommuniziert und zunachst auf einen zentralen
Vorfall reduziert wird: die Ermordung des Osterreichischen Thronfolgers Erzherzog
Franz Ferdinand und seiner Frau Sophie.*%* Diese wird gleich zu Beginn der letzten
Folge der ersten Staffel zwischen Mrs. Hughes, der Hausdame, Mr. Carson, dem But-
ler, sowie den gerade aus London zurickkehrenden Robert und Cora Crawley, Lord

und Lady Grantham, besprochen:

.Robert: Any local news?

Mrs. Hughes: The main topic here is the murder of the Austrian Archduke.
Carson: Here and everywhere else.

Robert: I'm afraid we haven't heard the last of that.”05

Es kann angenommen werden, dass diesem Ereignis so viel Aufmerksamkeit in briti-
schen Serien und Filmen zu Teil wird, da es sich dabei um ein wichtiges Element des
gegenwartigen britischen kulturellen Gedachtnisses in Bezug auf den Ersten Weltkrieg
handelt. Diese Vermutung wird durch die wiederholte Anspielung auf diese Begeben-
heit in anderen, in einem vergleichbaren Zeitraum und Setting entstandenen Serien,
gestutzt. So wird in MR SELFRIDGE von einem Zeitungsjungen die Ermordung des Erz-
herzogs verkiindet, wahrend eine am Boden liegende verdreckte Zeitung mit eben die-
ser Schlagzeile zu sehen ist.4%6 Auch in TESTAMENT OF YOUTH liest die zentrale Figur
Vera Brittain in der Zeitung einen Artikel mit der Uberschrift ,Archeduke shot. Austria
in turmoil“.4%” Insgesamt wird in zahlreichen britischen Filmen und Serien dieses Me-
dium, und die darin zu lesenden Schlagzeilen, zur Vermittlung von internationalen Er-
eignissen in Bezug auf den Ersten Weltkrieg praferiert. So erfahren die Charaktere,
und das Publikum, in MR SELFRIDGE Uber dieses vom Einmarsch der deutschen Armee
in Belgien und der Teilmobilisierung Russlands.4%® In THE VILLAGE ist es hingegen die

404 Sie wurden am 28. Juni 1914 in Sarajevo, Serbien, getotet. (Vgl. Webb/Imperial War Museum. 2014. S. 10.)
405 DowNTON ABBEY. Staffel Eins. Episode 7. 2010. 3min. Die hier angedeutete Voraussicht des Ersten Weltkrie-
ges durch Robert Crawley widerspricht der Annahme von Thacker. Er geht davon aus, dass kaum jemand in der
britischen Bevélkerung zu Beginn die Bedeutsamkeit dieses Ereignisses, das Attentat auf den Erzherzog und sei-
ner Frau, erkannte. (Vgl. Thacker. 2014. S. 36.)

406 MR SELFRIDGE. Staffel Zwei. Episode 1. 2014. 47min.

407 TESTAMENT OF YOUTH. 2014. 27min.

408 MR SELFRIDGE. Staffel Zwei. Episode 3. 2014. 2/24min.
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Kriegserklarung GroRbritanniens an Deutschland, die hierliber kommuniziert wird.4%®
Dieses Vorgehen lasst sich mit der Bedeutung der Zeitung fur die britische Bevolke-

rung im Jahr 1914 erklaren:

»here was an age in which people got their news almost exclusively from news-
papers, and their presentation of the developing crisis was hugely influential.”*1°

Auf dieses narrative Element verzichtet DOWNTON ABBEY weitestgehend und setzt
stattdessen auf die Vermittlung wichtiger Informationen tUber Gesprache zwischen ein-
zelnen Charakteren. Uber diese werden die Zuschauer*innen auch tber das Ultima-
tum Osterreich-Ungarns an Serbien, die Verhaftung von Gavrilo Princip (Die Schwarze
Hand) und die endguiltige Involvierung GroRRbritanniens in den Konflikt in Kenntnis ge-
setzt. Es wird demzufolge vorausgesetzt, dass das Publikum durch das Fallenlassen

einzelner Schlagworter einen historischen Gesamtzusammenhang herstellen kann.

Daruber hinaus wird in DOWNTON ABBEY, sowie anderen period dramas, die Tatsache,
dass dieses Attentat nur einen Teil der Geschichte bildet und noch eine groRe Anzahl
an weiteren Begleitumstanden schliellich zum Ausbruch des Ersten Weltkrieges flhr-
ten*!!, vollkommen beiseite gelassen. Die bewusste Reduzierung der Geschehnisse
auf einige zentrale Schlusselmomente, die sich im Vorfeld des Ersten Weltkrieges er-
eigneten, dient dem zentralen narrativen Zweck das Publikum auf die bevorstehenden

Ereignisse vorzubereiten.

Die Nachricht von der Kriegserklarung GroRbritanniens an Deutschland langt schlief3-
lich in den letzten Minuten der ersten Staffel von DOWNTON ABBEY per Telegramm ein,
die Robert Crawley den gerade bei einer Gartenparty*'? befindlichen Angehdrigen,

Freunden und Angestellten Uberbringt:
.| very much regret to announce that we are at war with Germany. '3

Die daraufhin zu sehenden geschockten und erstarrten Gesichter der Familie Crawley,
sowie deren Angestellten, unterlegt mit unheilschwangerer Musik, beschlielen die

409 THE VILLAGE. Season One. Episode 1. 2013. 44min.

410 Thacker. 2014. S. 36.

411 Vgl. McCrossin. 2016. S. 186.

412 Den Tag der Kriegserklarung verbrachten viele Menschen am Land bei Picknicks 0.A., da dieser ein Bankfei-
ertag war. (Vgl. Fletcher. 2014. S. 28.)

413 DowNTON ABBEY. Staffel Eins. Episode 7. 2010. 62min. Bei diesen Worten handelt es sich, nach Julian Fello-
wes, um die erste Erinnerung seines Vaters, welcher, der zum Zeitpunkt des Ausbruchs des Krieges zwei Jahre
alt war, diese bei einem Gartenfest 1914 horte. (Vgl. Fellowes. 2012b. S. 396.)
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erste Staffel von DOWNTON ABBEY. Es wird wiederum vorausgesetzt, dass das Publi-
kum weil3, warum GroRbritannien in den Krieg*'# eingetreten ist bzw. dieses hat, an-
ders ausgelegt, keinerlei Interesse an den allgemeinen politischen Entwicklungen
diese Zeit. Dies kann wiederum einerseits als Hinweis auf die tiefe Verwurzelung des
Ersten Weltkrieges in der kollektiven Erinnerung der britischen Bevdlkerung gesehen
werden. Andererseits wird dadurch der Erste Weltkrieg seiner, abseits einiger bekann-
ten Fakten, vielschichtigen Voraussetzungen enthoben und als abstrakte Angelegen-
heit prasentiert.#'> Die (fast) vollstandige Abwesenheit von politischen Umstanden und
militarischen Strategien in der Serie setzt sich, wie in den folgenden Kapiteln noch
aufgezeigt werden wird, Uber den gesamten Zeitraum des Ersten Weltkrieges, und

daruber hinaus, fort.

3.3. Die Manner von Downton Abbey an und abseits der Kriegsfront

Nach dem schockierenden, aber fiur das Publikum vorhersehbaren, Verkindigung des
Ausbruchs des Ersten Weltkrieges am Ende der ersten Staffel, kommt es zu einem
groRen Zeitsprung von Uber zwei Jahren. Im Gegensatz zu allen bisherigen Folgen
von DOWNTON ABBEY, wird zu Beginn der zweiten Staffel auf die Intro verzichtet und
stattdessen das Publikum direkt mit Aufnahmen von der Front konfrontiert. Diese

Szene wird im Script wie folgt beschrieben:

»The air is full of flashes and the noise of guns. The Somme. November 1916.
Men, covered from head to foot in mud, are pouring over the side of the trench
and slipping and sliding into its murky, sodden safety. The last figure, as filthy
as the rest, pulls himself back to his feet. It is Matthew Crawley.*1

Auf narrativer Ebene reildt dieser Zeitsprung eine enorme Llcke auf, die unter 3.3.1.
noch naher behandelt werden wird. Unter anderem weist diesbezlglich Sobocinski
darauf hin, dass fur manche Zuschauer*innen der Umstand, dass die ersten beiden
Jahre des Weltkrieges in der Serie Uberhaupt nicht angesprochen werden, sehr

414 GroRbritannien setzte sich fiir das neutrale Belgien nach dem Einmarsch Deutschlands in dieses ein. Als
Deutschland es ablehnte dessen Neutralitat zu respektieren und die Offensive zu beenden, erklarte Grof3britan-
nien Deutschland am 4. August 1914 den Krieg. (Vgl. Williamson. 2014. S. 24f.) Hierbei handelt es sich um eine
stark verkdirzte Darstellung.

415 Diese Begrifflichkeit, abstrakte Angelegenheit, lehnt sich an Byrne's Erkenntnis an, dass der Erste Weltkrieg in
der Serie DOwNTON ABBEY aufgrund der Vermeidung eines direkten Engagements mit politischen Ereignissen wie
eine abstract affair erscheint. (Vgl. Byrne. 2015a. S. 85.)

416 Fellowes. 2013. S. 2.
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enttduschend ist. So wird das Publikum direkt in das Jahr 1916 ,gestol3en’, eines der
blutigsten Jahre in der Geschichte GroRbritanniens.*'” Zugleich wurde mit dem Zeit-
sprung bis November 1916, aus britischer Sicht*'8, einer der zentralsten Tage im Ver-
lauf des Konfliktes ausgelassen: der 1. Juli 1916.

Nach einer siebentagigen intensiven Bombardierung der deutschen Stellungen,*'® es
wurde davon ausgegangen, dass diese und die Stacheldrahtgeflechte im Niemands-
land*2° dabei vollstandig zerstort wurden, sollte an der Somme, nach Ansicht des bri-
tischen Feldmarschalls Douglas Haig, eine gro3e Durchbruchsschlacht gefuhrt wur-
den.*?! Dies stellte sich jedoch als Irtum heraus und der erste Tag der Schlacht an
der Somme, der 1. Juli 1916, verwandelte sich in ein, laut Prior und Wilson, unver-
meidliches Desaster. Am Ende des Tages waren von den 120,000 britischen Soldaten,
die die deutschen Stellungen angriffen, 20,000 tot und weitere knapp 40,000 ver-
letzt.#?? Dieser entscheidende Tag bildet beispielsweise einen wichtigen Bestandteil
der Erzahlung des Ersten Weltkrieges als Auftakt zur Schlacht an der Somme und der
damit verbundenen Materialschlacht in den period drama Produktionen THE PASSING
BELLS*?® und BIRDSONG*?4,

417 \V/gl. Sobocinski. 2016. S. 210.

418 Nicht unerwéahnt bleiben darf die Schlacht von Verdun, die im Marz 1916 ihren Hohepunkt erreichte, in welcher
sich aber vor allem franzdsische und deutsche Soldaten gegenlberstanden. (Vgl. Herwig. 2012. S. 58.) Diese
spielt in den meisten period drama Produktionen, wie auch DOWNTON ABBEY, keine oder nur eine untergeordnete
Rolle.

419 \/gl. Audoin-Rouzeau. 2012. S. 176.

420 |m Stellungskrieg (trench warfare) waren die verfeindeten Soldaten durch eine extrem gefahrliche Zone vonei-
nander getrennt, dem sogenannten Niemandsland. In diesem nur einige wenige oder mehrere hundert Meter brei-
ten Landschaftsstrich traf man zumeist auf riesige Stacheldrahtgeflechte. (Vgl. Audoin-Rouzeau. 2012. S. 178.)
421 \/gl. Herwig. 2012. S. 60ff.

422 \/gl. Prior/Wilson. 2014. S. 185.

423 \/gl. THE PASSING BELLS. Episode 3. 2014. 4-19min.

424 \/gl. BIRDSONG. 2012. 126-129min. BIRDSONG (2012) konzentriert sich abseits dessen, ebenso wie DOWNTON
ABBEY, in Bezug auf den Ersten Weltkrieg auf die letzten zwei Jahre (1916-1918) des Konflikts.
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Abb.1: Stephen Wraysford (BIRDSONG) gibt am 1.7.1916 das Zeichen fiir den Angriff.425

Die Offensive an der Somme verwandelte sich schlussendlich in einen Abnutzungs-
kampf,4?6 der eine neue Terminologie um den Krieg zu beschreiben (z.B. Material-
schlachten und Ermattungsstrategie) hervorbrachte. Sie wurde noch weitere vier Mo-
nate*?” fortgefiihrt und sicherte dem Kommandanten der BEF den dauerhaften Beina-
men ,Butcher Haig‘.4?® Die Schlacht an der Somme pragt heute noch die Erinnerung
(memory) der britischen Bevolkerung an den Ersten Weltkrieg.#?° Ein Grund flr ihren
ikonenhaften Status liegt in der hohen Letalitat, sowie der zweiten bedeutsamen
Schlacht des Jahres 1916 in Verdun.*3°

JArtillery pulverized the Somme countryside, turning it, like that at Verdun, into
a lunar landscape. Gas killed whoever and whatever it made contact with.3

425 BIRDSONG. 2012. 2:05:24 [Screenshot]

426 \/gl. French. 2014. S. 59.

427 Die finalen Opferzahlen der Schlacht an der Somme sind sehr umstritten. GroRbritannien diirfte um die
420,000 und Frankreich etwa 203,000 Manner verloren haben. (Vgl. French. 2014. S. 59f.) Nach Antony Clayton
sind bei der Schlacht an der Somme (Juli-November 1916) insgesamt etwa 400,000 britische, 196,000 franz6si-
sche und 500,000 deutsche Soldaten gestorben, gefangen genommen oder als vermisst gemeldet worden. (Vgl.
Herwig. 2012. S. 62)

428 \/gl. Herwig. 2012. S. 62.

429 \/gl. Sobocinski. 2016. S. 210.

430 \/gl. Winter. 2012. S. 254.

431 Herwig. 2012. S. 62.
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Julian Fellowes selbst begrindet seine Entscheidung an der Somme in den Krieg ein-
zusteigen damit, dass es sich hierbei um ein massives und scheuliliches Ereignis han-

delte, welches durch ein groRes BlutvergieRen gekennzeichnet war.432

»In other words, we chose to begin at the deep end as far as the war is con-
cerned, but without yet committing Downton to its role in all this, because we
wanted that decision to be reached on screen.”™33

Wie diese Entscheidung in der Serie DOWNTON ABBEY erreicht wurde, ist Thema dieses
(3.3.) und der beiden nachfolgenden (3.4. und 3.5.) Abschnitte.

3.3.1. Volunteer vs. Conscription

Als ein wesentliches narratives Element in Bezug auf den Ersten Weltkrieg kann die
Unterscheidung zwischen Soldaten, die sich freiwillig meldeten (volunteers) und durch
die Wehrpflicht (conscription) rekrutierte Manner beschrieben werden. Durch die zwi-
schen den Staffeln aufgerissene Licke von August 1914 bis Sommer/Herbst 1916 ent-
zieht sich die Serie weitgehend dieser Differenzierung, die in anderen period dramas
als zentral erachtet und auch von zahlreichen wissenschaftliche Artikeln als ein we-
sentlicher Umbruch definiert wird.

Denn, im Gegensatz zu allen anderen am Krieg beteiligten europaischen Landern, be-
stand zum Zeitpunkt des Ausbruchs des Ersten Weltkrieges in GroRbritannien noch
keine Wehrpflicht. Wahrend sich u.a. Deutschland (646.000), Frankreich (611.000)
und Russland (1.332.000) bereits 1912 auf ein breit aufgestelltes Heer verlassen
konnte,*3* verfligte GroRbritannien zu diesem Zeitpunkt nur tGber ein kleines Berufs-
heer.43> Dementsprechend bestimmt wurde die zivile mannliche Bevolkerung im Alter
von 19. bis 30. Jahren** zu Beginn des Krieges dazu aufgerufen sich freiwillig zum
Militardienst zu melden.*3” GroRRe Bekanntheit erlangte Lord Kitcheners*®® call to arms,

der mit der Uberschrift ,Your King and Country Needs You' am 6.8.1914 in den

432 \/gl. Fellowes. 2013. S. 2.

433 Fellowes. 2013. S. 2.

434 \/gl. Williamson. 2014. S. 14.

435 \/gl. Thacker. 2014. S. 11.

436 Einen allgemeinen Uberblick beziiglich der sich verandernden Voraussetzungen fiir den (freiwilligen) Militar-
dienst und die Entwicklung der New Army gibt Simkins in Kitchener's Army (2007).

437 \/gl. Webb/Imperial War Museum. 2014. S.12.

438 Feldmarschall Lord Kitchener war von August 1914 bis Juni 1916 als britischer Kriegsminister tatig. Er starb
am 5.6.1916 beim Untergang des Kreuzers HMS Hampshire. (Vgl. Simkins. 2007. S. xiii ff.)
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Zeitungen erschien. Allein in den ersten beiden Monaten, August und September

1914, wurden 478,893 Manner freiwillig Teil der britischen Armee. 39

Die hohe Anwerbungszahl Freiwilliger*4° konnte jedoch in den nachsten Monaten nicht
gehalten werden und machte die Einfihrung der Wehrpflicht unumganglich.#4' Nach
der Genehmigung dieser im Janner 1916, wurden in GroRbritannien**? in Etappen
(Marz/Mai) zunachst die ledigen und schliellich auch die verheirateten Manner zwi-
schen 18. und 41. Jahren*43 zum Dienst eingezogen.*** Knapp drei Millionen Manner
wurden auf diesem Weg Teil der britischen Streitkrafte .44

Durch das Einsetzen der Handlung mit der Schlacht an der Somme wurden insbeson-
ders die aus anderen Fernsehproduktionen*4® bekannten Aufnahmen jubelnder Men-
schenmassen, die dem Hurrapatriotismus und dem Kriegsfieber im August 1914 erle-
gen sind, ausgespart. Einerseits hatten diese nicht zur tendenziell negativen Reaktion
auf die Kriegserklarung (siehe 3.2.) gepasst und andererseits wurde so ein allgemein
anerkannter Bestandteil des Ersten Weltkrieges ausgelassen, der in den letzten Jah-
ren, aus wissenschaftlicher Sicht, u.a. von Fletcher**” und Thacker**® in Zweifel gezo-

gen wurde.

Wohl sehr bewusst wurden auf diesem Weg auch mdgliche Diskussionen, die zwi-
schen 1914 und 1916 hinsichtlich des Militardienstes von Matthew Crawley (siehe
3.3.2.) bezuglich ,noblesse oblige‘ (,Adel verpflichtet’) moglicherweise gefuhrt wurden,
umgangen. Obwohl es einige Andeutungen in der Serie dahingehend gibt, dass er sich

freiwillig fur den Militardienst meldete, fehlt es diesbezlglich dennoch an handfesten

439 Vgl. Simkins. 2007. S. 39ff. Einen umfangreichen Einblick in die Beweggriinde fiir den sogenannten ,rush to
colours’ junger Manner gibt Gregory in The Last Great War (2014).

440 Insgesamt meldeten sich in den ersten 17 Kriegsmonaten 2,5 Millionen Manner freiwillig fir das Militar. (Vgl.
Simkins. 2007. S. 326.)

441 Die Minister der britischen Regierung sahen in der Einfiihrung der Wehrpflicht die einzige Mdglichkeit, ange-
sichts der kaum noch vorhandenen neuen Freiwilligen, die Verluste an der Kriegsfront wieder gut zu machen.
(Vgl. French. 2014. S. 59.)

442 Die Wehrpflicht wurde in ganz GroRbritannien, bis auf Irland, eingefiihrt. (Vgl. Simkins. 2007. S. 158.) Auch
1916 trat diese in Neuseeland und 1917 in Kanada in Kraft. Im restlichen britischen Weltreich wurde diese nicht
umgesetzt. (Vgl. Vgl. Webb/Imperial War Museum. 2014. S. 5.)

443 Anzumerken ist, dass Manner normalerweise nicht ins Ausland geschickt wurden, bis sie 19. Jahre alt waren.
(Vgl. Simkins. 2007. S. 158.)

444 \/gl. Simkins. 2007. S. 104ff.

445 \/gl. Gregory. 2014. S. 90. Insgesamt dienten etwa fiinf Millionen Manner aus dem Vereinigten Konigreich in
der britischen Armee. Weitere drei Millionen Soldaten kamen aus dem britischen Weltreich, wie z.B. Indien, Ka-
nada, Australien und Neuseeland. (Vgl. Webb/Imperial War Museum. 2014. S. 5.) Diese finden jedoch in DOwN-
TON ABBEY keinerlei Erwahnung.

446 Beispielsweise werden in MR SELFRIDGE (Staffel Zwei. Episode 4. 2014. 30-33min.), THE VILLAGE (Season One.
Episode 1. 2013. 54-57min.) und THE PASSING BELLS (Episode 1. 2014. 22min.) jene Manner, die sich zu Beginn
des Krieges freiwillig meldeten, beklatscht und mit Paraden verabschiedet.

447 \/gl. Fletcher. 2014. S. 28.

448 \/gl. Thacker. 2014. S. 36.

85



Hinweisen. Unumstritten ist hingegen die Art und Weise, wie die anderen zentralen
jungen mannlichen Charaktere der Serie der britischen Armee gegenuberstehen. So
meldete sich Thomas Barrow, erster Diener auf Downton Abbey, bereits vor Kriegsbe-
ginn freiwillig fur den Royal Army Medical Corps, in der Hoffnung so den Schutzengra-
ben zu entgehen.**° Ein Irrtum, wie sich spéter (3.3.3.) noch herausstellen sollte. Er ist
so der erste Charakter der Serie, der den Krieg kommen sieht, und auch aktiv einen
Weg sucht diesen zu Uberleben. Es ist auch zu vermuten, dass er von der Annahme

ausging, dass die Wehrpflicht wesentlich friher eingefuhrt werden wurde.

Entgegen der beeindruckenden Zahl an Freiwilligen*®, die zuvor angefiihrt wurden,
meldete sich keiner der weiteren Figuren in der Serie von sich aus fur den Militardienst.
So entschied sich der Julian Fellowes, Creator von DOWNTON ABBEY, in diesem Punkt
fur eine Erzahlweise des Krieges, die von anderen vergleichbaren aktuellen period
drama Produktionen, deutlich abweicht. Denn weder William Mason (Zweiter Diener),
noch Joseph Molesley (Butler) und Tom Branson (Chauffeur) traten der Armee vor der
Einfuhrung der Wehrpflicht bei. Sowohl Molesley als auch Branson (siehe 3.3.6.) ha-
ben es nie bis an die Kriegsfront ,geschafft’. Aufgrund der gro3en Anzahl an Freiwilli-
gen in diversen period drama Produktionen kann angenommen werden, dass diese
einen wichtigen Bestandteil des kollektiven bzw. kulturellen Gedachtnissen in Bezug
auf den Ersten Weltkrieg bilden, wahrend die Wehrpflicht als solche deutlich weniger

prasent ist.

Einen interessanten Fall bildet William Mason, der bereits vor Kriegsbeginn mit patrio-
tischen Aussagen aufhorchen lieR**! und dennoch, seinem Vater zu liebe, sich mehr
als zwei Jahre nicht freiwillig fur den Militardienst meldete.*®> Hierzu schreibt

beispielsweise Gregory:

»,Much of the rhetoric of volunteering was centred on concepts of the protective
duties of men towards ‘helpless’ women, but this meant that men could also
honourably claim a higher duty to their immediate families. Two concepts of
masculine duties came into conflict. ‘453

449 DowNTON ABBEY. Staffel Eins. Episode 7. 2010. 42/43min.

4%0 Dass diese offensichtliche Freiwilligkeit teilweise auch auf Grund eines gewissen sozialen Drucks geschabh,
wird noch unter 3.3.6. naher erlautert.

451 DowNTON ABBEY. Staffel 1. Episode 6. 2010.

452 DowNTON ABBEY. Staffel Zwei. Episode 1. 2011. 5-6min.

453 Gregory. 2014. S. 95.
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William ist so, in Bezug auf sein Handeln, zwischen diesen beiden Konzepten gefan-
gen, denn einerseits mdchte er dem Land dienen und andererseits ist er, nach dem
Tod seiner Mutter*>* und seiner Geschwister*>®, der einzige lebende Angehérige sei-
nes Vaters. In diversen Situationen wird offensichtlich, dass ihn diese Untatigkeit im
Angesicht des Krieges sehr mitnimmt.*>¢ Dieser moralische Konflikt*>” wird erst durch
die EinfGhrung der Wehrpflicht, mehr oder weniger, geldst. Denn, wie spater bekannt
wird, hat Violet Crawley, Mutter von Robert Crawley, Doktor Clarkson vom ortlichen
Hospital dazu Uberredet dem Kriegsministerium zu schreiben, dass sowohl William
Mason als auch Joseph Moseley untauglich waren. Sie wollte diese so davor bewah-
ren in den Krieg ziehen zu miissen.*%® Besonders William wollte sie aufgrund der Tat-
sache, dass er der einzige Sohn von Mr. Mason ist, in Sicherheit wissen, um seinem
Vater Leid zu ersparen. Dass Isobel Crawley, deren einziger Sohn, Matthew, selbst an

der Front dient, nicht mit ihr Gbereinstimmt, ist nicht GUberraschend:

,But this is a war and we must be in it together. High and low, rich and poor.
There can be no special cases, because every man at the front is a special case
to someone.™%°

Doktor Clarkson stimmt zwar Isobel zu, verurteilt aber auch Violet nicht fur ihr Verhal-
ten.46% Der Versuch eines ahnlichen Vorgehens ist auch in der Serie THE VILLAGE an-
zutreffen, die einzige weitere aktuelle period drama Produktion, welche die Wehrpflicht
ebenfalls thematisiert.#6' So soll spater auch der Sohn der 6rtlichen adeligen Familie,
George Allingham, im Marz 1916 eingezogen werden, jedoch bietet ihm sein Bruder,
Edmund Allingham, die Mdglichkeit unter der Hand eine Ausnahmegenehmigung von

der Wehrpflicht zu erhalten. Dieser jedoch verzichtet auf diese*®? und kadmpft, wie viele

454 Seine Mutter starb am Ende der ersten Staffel. (DOWNTON ABBEY. Staffel Eins. Episode 7. 2010. 2min.)

455 William hatte drei Briidder und eine Schwester, die jedoch alle bei der Geburt oder kurz danach starben.
(DowNTON ABBEY. Staffel Zwei. Episode 9. 2011. 67-68min.

4% DowNTON ABBEY. Staffel Zwei. Episode 1. 2011.

457 Hinzu kommt ein Ereignis auf Downton Abbey (siehe 3.3.6.), in dessen Rahmen er als Feigling bezeichnet
wird.

4%8 DowNTON ABBEY. Staffel Zwei. Episode 1. 2011. 32min.

459 DowNTON ABBEY. Staffel Zwei. Episode 1. 2011. 51min.

460 DowNTON ABBEY. Staffel Zwei. Episode 1. 2011. 50/51min. Julian Fellowes spricht in diesem Zusammenhang
auch von einem ,Downton‘ Argument. Beide Seiten haben ihre Standpunkte und das (moderne) Publikum, dass
die jeweiligen Argumente nachvollziehbaren kann, steht zumeist auf beiden Seiten. (Vgl. Fellowes. 2013. S. 63.)
461 THE VILLAGE. Season One. Episode 1. 2013. 23/24min. In den meisten anderen period drama Produktionen
wird diese nicht behandelt, da entweder der entsprechende Zeitraum (Janner 1916-November 1918) nicht abge-
deckt wird oder sich die zentralen Figuren der Handlung bereits vorab freiwillig gemeldet haben. Dies ist zum Bei-
spiel in TESTAMENT OF YOUTH (2014. 36-38min.), THE PASSING BELLS (Episode 1. 2014. 14-16min.) und den PEAKY
BLINDERS (Staffel Vier. Episode 6. 2017. 38min.) der Fall, in welchen alle Hauptcharaktere als Freiwillige in den
Krieg gezogen sind.

462 THE VILLAGE. Season One. Episode 3. 2013. 50min.
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andere junge Manner aus dem Dorf, die sich bereits im Sommer 1914 freiwillig gemel-

det haben*®3, im Ersten Weltkrieg.

3.3.2. Officers and Tommys

Abseits des bereits erwahnten Thomas Barrow, der im RAMC dient, sind es Matthew
Crawley und William Mason, die als einzige weitere zentralen Charaktere der Serie
DowNTON ABBEY an der Kriegsfront dienen. Sie stehen beide fur zwei Soldatentypen,
die in zahlreichen Erzahlungen zum Ersten Weltkrieg, bzw. Kriegen allgemein, anzu-

treffen sind: dem Offizier*®* und dem einfachen Soldaten (, Tommy/‘46%).

Wahrend William erst wahrend der zweiten Staffel einberufen wird (siehe 3.3.1.), dient
Matthew bereits zu Beginn dieser im Krieg (siehe 3.3.). Jedoch wird letzterer bereits
am Anfang der zweiten Folge seinen Verpflichtungen an der Front enthoben, um mit
General Strutt durch das Land zu reisen, mit dem Ziel Freiwillige fur das Militar anzu-
werben.*%6 Durch diese Verlegung des Einsatzgebietes von Matthew Crawley wurde
es, abseits einiger Heimaturlaube*®’, einerseits moglich den narrativen Strang rund um
Matthew und General Strutt nach Downton Abbey bzw. dessen direktes Umfeld zu
verlegen und andererseits die Anzahl der Aufnahmen an der Kriegsfront sehr gering
zu halten. Daruber hinaus wurde auf diesem Weg wohl den Zuschauer*innen auch
(vorubergehend) die standige Anspannung, ob Matthew an der Kriegsfront fallen

wurde, genommen.

Denn gerade der Adel, der die Nation in den Krieg flhrte, hatte frih grol3e Verluste zu
verzeichnen. Dem uralten Begriff ,noblesse oblige‘ (,Adel verpflichtet') folgend, wurde

die soziale Elite im Krieg hart getroffen.#6® So erlitten gerade junge Offiziere

463 THE VILLAGE. Season One. Episode 1. 2013. 47-48min.

464 Matthew Crawley begann seine Offizierslaufbahn zunachst als Leutnant und stieg dann im Laufe des Krieges
bis zum Captain auf. (Vgl. Fellowes. 2012a. S. 245.)

465 Die bekannteste Erklarung besagt, dass der Begriff , Tommy* bereits zu Beginn des 19. Jahrhunderts entstand,
nachdem Private Thomas Atkins als Verkdrperung des mutigen britischen Soldaten dem Kriegsministerium als
Mustermann flr eine Publikation vorgeschlagen wurde. Mit der Zeit wurde die Abkilrzung dessen, Tommy, ver-
wendet, um auf einen einfachen britischen Soldaten zu verweisen. Heutzutage wird mit diesem vor allem der im
Ersten Weltkrieg dienende Soldat assoziiert. Harry Patch, der letzte liberlebende britische Soldat des Konfliktes,
wurde auch als ,Last Tommy‘ bekannt. (Vgl. Johnson. O.J.)

466 Dies war, nach Fellowes, nicht ungewdhnlich. Offiziere reisten durch das Land, um Freiwillige anzuwerben und
besuchten auch Ausbildungslager, um die Stimmung unter jenen, die angeworben wurden, aufrecht zu erhalten.
Die Idee dahinter war auch Mannern die Méglichkeit zu geben mit Offizieren zu sprechen, die bereits an der Front
gedient haben und so einige ihrer Bedenken zu beseitigen. (Vgl. Fellowes. 2013. S. 85.)

467 Offiziere erhielten etwa alle sieben Monate einen Heimaturlaub, andere Soldaten alle vierzehn Monate. (Vgl.
Webb/Imperial War Museum. 2014. S. 35.)

468 \/gl. Gregory. 2014. S. 124ff.
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proportional gesehen wesentlich hohere Verluste als alle anderen Réange.*®° In Infan-
teriedivisionen hatten sie eine durchschnittliche Lebensdauer (longevity) von nur ca.
drei Wochen, bevor sie verwundet oder getotet wurden.#”? Dahingegen dient Matthew
Crawley vergleichsweise lange, bis zum Sommer 1918, im Krieg. Er scheidet jedoch
auch, wie zahlreiche andere Offiziere in aktuellen period drama Produktionen*’!,

schlussendlich verletzungsbedingt aus dem aktiven Dienst aus.

Diese hohen Verluste unter den Offizieren aus der Oberschicht machten auch den
Weg fiir Offiziere aus der Arbeiter- und niedrigen Mittelklasse frei.#”? Wahrend 1914
nur zwei Prozent aller Soldaten, die in den Offiziersrang aufstiegen, aus einfachen
Verhaltnissen stammten, waren es am Ende des Krieges, 1918, bereits 40 Prozent.*”3
Thomas Barrow, welcher spater auch in den Rang eines Offiziers erhoben wird (siehe
3.5.), sah, nach Byrne, im Krieg von Beginn an eine Mdglichkeit des schnellen gesell-

schaftlichen Aufstiegs, der ihm auch zunachst gelang.4™

Zu erwahnen ist in diesem Zusammenhang auch der bekannte Mythos*’® |Lions Led
by Donkeys’, welcher bereits friher (siehe 2.3.4.) angesprochen wurde. Im Gegensatz
zu BLACKADDER GOES FORTH, der nach Todman als einer der einflussreichsten Repra-
sentanten dieses Mythos beschrieben werden kann*’6, wird in DOWNTON ABBEY von
diesem deutlich Abstand genommen und Matthew Crawley als ein kompetenter, muti-
ger und zugleich kollegialer Offizier prasentiert. An der Kriegsfront selbst sind keine,
uber Matthew stehende, Vorgesetzte zu sehen. Zu General Strutt, mit welchem er spa-
ter durch England reist, wird in der Serie keine offensichtliche Wertung seiner militari-
schen Kompetenzen vorgenommen. Er wird stattdessen als freundlicher und verstand-
nisvoller Vorgesetzter gezeigt, der nicht nur das Genesungsheim auf Downton Abbey
wohlwollend inspiziert,4”” sondern auch als einziger die Arbeit, die Edith (siehe 3.5.) in

469 \/gl. Bond. 2004. S. 19. Hinzu kam, dass Manner aus der Arbeiterklasse aufgrund ihrer Qualifikationen u.a. im
Bereich der Waffen- und Ristungsindustrie eher an der ,Heimatfront' und hinter den Linien gebraucht wurden als
an vorderster Front. Dementsprechend fielen die Kriegsverluste in der Arbeiterklasse verhaltnismaRig geringer als
z.B. der Mittelschicht aus. (Vgl. Winter. 2012. S. 252.)

470 \/gl. Watson. 2004. S. 18.

471 In TESTAMENT OF YOUTH (2014. 68-104min.) sterben alle drei mannlichen Hauptpersonen, die den Rang eines
Offiziers innehatten bzw. Offiziersanwarter waren, an ihren Kriegsverletzungen. Stephen Wraysford, Hauptcha-
rakter in BIRDSONG (2012. 57-91min.), und Christopher Tietjens, zentrale Figur in PARADE's END (Episode 3.
2012.), mussen verletzungsbedingt voriibergehend ihren Dienst quittieren.

472 \/gl. Bond. 2004. S. 19.

473 \/gl. Fellowes. 2012a. S. 245.

474 \/gl. Byrne. 2014. S. 323.

475 Bond betont beispielsweise, dass die britische Armee, entgegen dem popularen Mythos, sehr gut gefiihrt
wurde und vor allem Offiziere von Regimentern, die in der unmittelbaren Nahe zu ihren Mannern lebten, sowohl
deren Entbehrungen als auch Gefahren zu einem hohen Mal} teilten. (Vgl. Bond. 2004. S. 19.)

476 \/gl. Todman. 2005. S. 116.

477 DOwNTON ABBEY. Staffel Zwei. Episode 3. 2011.
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diesem leistet, wurdigt. General Haig selbst, der wie andere Befehlshaber gerne als
,donkey' und ,butcher gesehen wird, wird in DOWNTON ABBEY nur in einem unbedeu-

tenden Nebensatz erwahnt.478

Ein deutlich differenzierteres Bild der Klassen wird beispielsweise, nach Byrne, in THE
VILLAGE prasentiert. So wird in diesem der Ersten Weltkrieg als das Ergebnis von Ent-
scheidungen gezeigt, die von einer Bevolkerungsgruppe gefallt wurden, die (geogra-
phisch und gesellschaftlich) von den Bewohner*innen des Dorfes sehr weit entfernt ist.
Dennoch wird von letzteren erwartet, dass sie ihre Sohne als ,Kanonenfutter herge-
ben. Wahrend viele Junge aus dem Dorf im Krieg fallen, profitiert die Mittel- und Ober-
schicht von diesem. So macht beispielsweise Edmund Allingham, Sohn der lokalen
Adelsfamilie, mit der Kriegswirtschaft nicht nur finanziell Gewinn, sondern nutzt auch
den Krieg, um seine politische Karriere voranzutreiben.*’® Auch in der Serie PEAKY
BLINDERS, welche im Arbeiterviertel von Birmingham spielt, wird ein negatives Bild von
héherrangigen Militarangehoérigen gezeichnet, wie an der folgenden Unterhaltung zwi-

schen Thomas Shelby und seinem Schwiegervater abzulesen ist:

“Father in law: We are rather like generals here, aren’'t we? Watching our men
do battle.

Thomas Shelby: We are a bit too close to the fighting to be generals, surely.&

In diversen weiteren gegenwartigen period dramas wird in der Regel jedoch ein deut-
lich positiveres Bild von Offizieren gezeichnet, wie z.B. BIRDSONG*®" und TESTAMENT
OF YOUTH. Dies kann, ebenso wie in DOWNTON ABBEY, auch mit dem Umstand begrun-
det werden, dass diese eine zentrale Rolle in den jeweiligen Produktionen spielen.
Durch die (erneute) offensichtliche Verschiebung des Fokus hin zur Mittel- und Ober-
schicht (Offiziersklasse), stehen zahlreiche period drama Produktionen der Gegenwart

in einer Tradition mit den medialen Produkten der Zwischenkriegszeit (siehe 2.3.2.).

Die Schicksale von Matthew und William sind in DOWNTON ABBEY eng miteinander ver-

knlpft, da sie als Offizier und ,Bursche‘“®? (,batman‘) zusammen dienten. So werden

478 DowNTON ABBEY. Staffel Zwei. Episode 1. 2011. 4/5min.

479 \/gl. Byrne. 2015a. S. 146.

480 Peaky BLINDERS. Staffel Drei. Episode 1. 2013. 45-46min.

481 |m Mittelpunkt der Handlung steht ein britischer Offizier, Stephen Wraysford, der an der Westfront dient. (BIRD-
SONG. 2012.)

482 Ein solcher ,Bursche’ hatte die Aufgabe sich um die alltaglichen Bedlirfnisse eines Offiziers (Reinigen der Uni-
form, Verpflegung, Transport der Ausriistung etc.) zu kiimmern, damit sich der Offizier auf seine militarischen
Pflichten konzentrieren konnte. Er kann auch als eine Art Kammerdiener beschrieben werden. (Vgl. Fellowes.
2012a. S. 246.) Wahrend des Zweiten Burenkrieges (1899-1902) war beispielsweise auch John Bates als der
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sie zunachst gemeinsam vermisst, bevor sie, unangekindigt, wieder zum Anwesen
Downton Abbey zuriickkehren.#83 Spater werden sie auch bei derselben Schlacht
(Amiens*84), genauer gesagt demselben Granateneinschlag*®, verwundet. Dabei wirft
sich William, der die Detonation hat kommen sehen, noch vor Matthew, um diesen zu

schiitzen.48

Abb. 2: Matthew und William (DOWNTON ABBEY) werden in einen Bombenkrater geschleudert.48”

Zu erwahnen sind die ebenfalls sehr klischeehaften Gegenschnitte, die Mary und Da-
isy488, die Liebsten von Matthew bzw. William, in DOWNTON ABBEY zeigen. So bekommt

Daisy kurz vor seiner Verwundung eine Gansehaut und Mary lasst eine Teetasse zu

,Bursche’ von Robert Crawley tatig. Sie dienen als Pendant zu Matthew und William, die wahrend des Ersten
Weltkrieges Seite an Seite miteinander kampfen. (Vgl. Sobocinski. 2016. S. 208.)

483 DowNTON ABBEY. Staffel Zwei. Episode 4. 2011. 48/49min. Dieses narrative Element wurde z.B. ebenfalls in
MR SELFRIDGE aufgegriffen. So wurde zunachst auch Agnes Towler, Angestellte in der Modeabteilung und eine
Hauptfigur der Serie, ein Brief zugestellt, in welchem steht, dass ihr Bruder, George Towler, vermisst wird. (MR
SELFRIDGE. Staffel Zwei. Episode 7. 2014. 43 min.) Einige Zeit spater steht er dann, ohne jegliche Anklindigung,
mit einer Armverletzung aber ansonsten Wohlauf vor ihrer Haustir. (MR SELFRIDGE. Staffel Zwei. Episode 9. 2014.
23min.) Im Gegensatz zu DOWNTON ABBEY, wird in MR SELFRIDGE dieser Umstand nicht erklart.

484 Die Schlacht bei Amiens fand zwischen dem 8. und 11. August 1918 statt. (Vgl. Tattrie/Greenhous. O.J.) Auf
dem Grabkreuz von William Mason ist jedoch der 26.07.1918 als Sterbedatum verzeichnet. (DOWNTON ABBEY.
Staffel Zwei. Episode 8. 2011. 61min.) Er kann somit nicht in der Schlacht von Amiens gefallen sein.

485 Etwa 70 bis 80 Prozent aller Kriegsverletzungen wurden durch Granatfeuer verursacht. (Vgl. Audoin-Rouzeau.
2012.8.177.)

486 DowNTON ABBEY. Staffel Zwei. Episode 5. 2011. 1-4min. Unter anderem McCrossin betont, dass Matthew, wie
zahlreiche junge Manner, den Krieg Uberlebte, um spéater auf noch tragischere Art und Weise, bei einem Autoun-
fall, zu sterben. (Vgl. McCrossin. 2016. S. 183)

487 DowNTON ABBEY. Staffel Zwei. Episode 5. 2011. 00:03:19 [Screenshot]

488 |nteressanterweise ist der Name der Magd, die Edward, ein Diener, in der Serie UPSTAIRS, DOWNSTAIRS kurz
vor seinem Aufbruch an die Kriegsfront heiratet, auch Daisy. (Vgl. Hanna. 2009. S. 126.)
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Boden fallen, die zerbricht.*8 Diese Andeutung einer Ubernatlrlichen Verbindung zwi-
schen zwei Personen wird in weiteren aktuellen period drama Produktionen*®® weitest-
gehend vermieden. Julian Fellowes hingegen begrundet dieses Vorgehen folgender-

malfen:

,Daisy's und Mary's almost supernatural experience are the kind of funny things
that are difficult to explain, but do happen. Almost everyone has some similar
tale, so | don't think we've gone into the realms of The Sixth Sense. [...] [W]e
must surely agree with Hamlet that ‘there are more things in heaven and earth,
Horatio, than are dreamed of in your philosophy’.”*®’

Der Haushalt Downton Abbey wird in dieser Situation, der Verwundung von Matthew
und William, als in seiner Trauer vereint dargestellt. Beide Seiten, sowohl Adelige als
auch Bedienstete, zeigen ein aufrichtiges Interesse an beiden Schicksalen. Besonders
betroffen scheint auch Violet Crawley vom Tod Williams zu sein, da sie knapp zwei
Jahre zuvor noch versucht hatte ihn vom Krieg fern zu halten (siehe 3.3.1.). Sie ist es
auch, die den Pfarrer, Mr. Davis, schlussendlich mit typischen Argumenten der Aristo-
kratie, er ist finanziell von den Crawleys abhangig, dazu bewegt die Trauung von Daisy
und William an dessen Totenbett vorzunehmen.*?? Oftmals wahrend des Kriegs rasch
geschlossene Ehen, spielen eine wichtige Rolle hinsichtlich der sogenannten ,verlore-
nen Generation‘, welche spater noch (siehe 3.6.6.) besprochen wird.

Der Tod von William enthalt in der sonst so konservativen Serie eine deutlich moder-
nere Message, da die Serie enthusiastischen Patriotismus und blind ergebene Loyali-
tat gegenuber dem Vorgesetzten zu ,bestrafen’ scheint. Denn seine naive Begeiste-
rung, fur Konig und Vaterland in den Krieg zu ziehen, und sein Versuch Matthew zu
retten, kosten ihn schlussendlich das Leben. In diesem Zusammenhang fungiert
Thomas Barrow, ebenfalls Diener auf Downton Abbey, als Stimme des modernen Pub-
likums, indem er bereits vor dem Krieg William aufgrund seiner patriotischen Aussagen
als ,Kanonenfutter' (,canon fudder') bezeichnet und seinen Tod somit gewissermalen

vorhersieht. Byrne betont, dass William dadurch den Typus des ,honest Tommy'

489 DowNTON ABBEY. Staffel Zwei. Episode 5. 2011. 3-4min.

490 S0 hat beispielsweise Vera Brittain, die Hauptfigur in TESTAMENT OF YOUTH, den Tod ihres Verlobten an der
Front nicht gespurt und wartet noch 30 Minuten vor ihrer Trauung im Hochzeitskleid auf seine Ankunft, als sie der
Anruf von seiner Mutter erreicht, dass er gefallen ist. (TESTAMENT OF YOUTH. 2014. 67-69min.)

491 Fellowes. 2013. S. 250.

492 DowNTON ABBEY. Staffel Zwei. Episode 5. 2011. 43-49min.
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verkorpert. Aufgrund seiner begrenzten Intelligenz und seiner bedingungslosen Ak-

zeptanz von Autoritat ist er Teil einer alten Welt, fur die in der Neuen kein Platz mehr
ist.493

Wie William in DOWNTON ABBEY, wird beispielsweise auch in MR SELFRIDGE nur ein
bekannter Charakter der Serie tddlich verwundet. Im Gegensatz zu William, welcher
onscreen stirbt, erfahrt das Publikum in MR SELFRIDGE erst wesentlich spater von des-
sen Tod***, da in dieser Serie ein Zeitfenster von drei Jahren, 1915-1918, zwischen
der dritten und vierten Staffel aufgerissen wird. Hingegen sterben beispielsweise beide
Hauptcharaktere in THE PASSING BELLS am Ende der Miniserie, wahrend in TESTAMENT

OF YOUTH alle zentralen mannlichen Protagonisten ebenfalls an der Front fallen.

Insgesamt starben 30 Manner, die allein auf dem Anwesen Downton Abbey beschaftigt
waren, im Krieg.*%® Auch das Kaufhaus MR SELFRIDGE hatte hohe Verluste zu verzeich-
nen. Bis Ende des Jahres 1914 fielen bereits 22 Manner, die zuvor im Selfridges tatig
waren, an der Kriegsfront.#%¢ In THE VILLAGE zogen etwa 137 junge Manner in den
Krieg, von welchen nur 25 wieder zurlickkehrten.*®” Diese hohe Mortalitatsrate kann
wohl auch als Folge der wahrend des Ersten Weltkrieges beliebten Praxis, sogenannte
,Jals battalions' zu bilden, gesehen werden.**® So wurden ganze Bataillons aus z.B.
der Belegschaft einer Fabrik oder den Bewohnern eines Ortes, rekrutiert. Es wurde
davon ausgegangen, dass sie, Seite an Seite mit vertrauten Kameraden, noch ent-
schlossener kampfen wirden. Die Konsequenz war jedoch, im Falle des Aufreibens
ganzer Regimenter an der Front, dass manchmal alle jungen Manner eines Dorfes mit
einem Schlag fielen.*®® Zu berlicksichtigen ist, dass der Begriff ,pals battalions' in kei-
nem aktuellen period dramas Erwahnung findet und somit als eine Erklarung fur diese
hohen Mortalitatsraten vollkommen ausgespart wird. Es kann argumentiert werden,
dass sich dieser Begriff nicht als Teil des kulturellen Gedachtnisses in Bezug auf den
Konflikt etabliert hat und in Folge dessen auch nicht in den Serien und Filmen ange-

sprochen wird. Demzufolge wird der Krieg aus britischer Sicht jedoch als wesentlich

493 Vgl. Byrne. 2014. S. 323.

4% MR SELFRIDGE. Staffel Drei. Episode 1. 2015. 9min.

495 DowNTON ABBEY. Staffel Zwei. Episode 7. 2011. 4-5min.
4% MR SELFRIDGE. Staffel Zwei. Episode 8. 2014. 23min.
497 THE VILLAGE. Season One. Episode 6. 2013. 5min.

498 \/gl. Watson. 2014. S. 194.

49 Vgl. Fellowes. 2012a. S. 234.
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verlustreicher prasentiert als er in der Realitat war. Dies hangt auch mit dem Begriff

der ,Lost Generation‘ zusammen, welcher spater (3.6.3.) noch naher besprochen wird.

3.3.3. Blighty wound bzw. SIW

Neben der soeben in Bezug auf William und Matthew beschriebenen schweren bzw.
tédlichen Verwundung durch einen Granateneinschlag, existierte die sogenannte ,be-
liebte® blighty wound, die auch in DOWNTON ABBEY prasent ist. Wahrend des Ersten
Weltkrieges wurden jene Wunden, die einen britischen Soldaten von der Kriegsfront

wieder in die Heimat brachten als ,blighty wounds®% bezeichnet.5"

,Solche als ,Heimatschuss‘ bezeichneten Wunden waren schwerwiegend ge-
nug, um zur Behandlung in die Heimat geschickt zu werden, aber meist nicht so
schwerwiegend, dass sie zu einer dauerhaften Behinderung gefiihrt hétten. 02

Obwohl diese oftmals das Resultat eines Gefechts o0.A. waren, ist mit dem Begriff der
blighty wound auch jener der self-inflicted wound (SIW) verbunden. Soldaten schossen
sich beispielsweise in die Hand oder den Ful3, um der Kriegsfront zu entkommen. Die-
ses Verhalten wurde jedoch als Kapitalverbrechen angesehen und konnte, im Falle
einer Verurteilung, auch mit dem Tod bestraft werden. Nach Simkin wurden insgesamt
3.894 Soldaten der britischen Armee flur dieses Verbrechen schuldig befunden und

mussten ihre Strafen im Gefangnis absitzen.%03

Die blighty wound ist ein gelegentlich wiederkehrendes Narrativ in period drama Pro-
duktionen und spielt in DOWNTON ABBEY eine nicht zu unterschatzende Rolle. Sie ist in
der Serie eng mit dem Charakter Thomas Barrow, vor dem Krieg Diener auf dem An-
wesen, verbunden, welcher sich noch vor Ausbruch des Krieges freiwillig fur den
Dienst beim Royal Army Medical Corps meldete, um den Schutzengraben zu entkom-
men.5% Als dies nicht gelingt, er muss in den Schitzengréaben unter Beschuss Ver-
wundete versorgen, und er nach mehr als zwei Jahren im Krieg scheinbar am Rande

eines Nervenzusammenbruches steht,%%° |4sst er sich bewusst von einem

500 Der Begriff ,blighty* wurde vor allem wahrend des Ersten Weltkrieges unter britischen Soldaten als Bezeich-
nung fir deren Heimat (Grof3britannien) benutzt. (Vgl. The Free Dictionary. 2014.)

501 \gl. Simkin. 2015.

502 Fellowes. 2012a. S. 259.

503 \gl. Simkin. 2015.

504 Diese Intention wird auch im Skript folgendermaRen nach einem Gesprach von Thomas mit Dr. Clarkson an-
gedeutet: ,,Clarkson goes. Thomas has got himself out of the trenches.” (Fellowes. 2012b. S. 381.)

505 DowNTON ABBEY. Staffel Zwei. Episode 1. 2011. 54/55min.
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Scharfschutzen (siehe 3.3.7.) in die Hand schiel3en. Die Szene wird folgendermalen

im Skript beschrieben:

»The noise of guns is constant, as Thomas walks along [trench]. At last he stops
and checks to see if someone is looking, then he lights a match and holds it
above the edge of the trench. A shot rings out. Thomas clutches his hand with
a cry, as blood spouts out. He falls and whispers. [...] He clutches his bleeding
had. He is in agony, but overjoyed. %

Komplett aus der Handlung herausgenommen wird der weitere Weg von Thomas
Barrow von diesem Moment an bis hin zu seiner Ruickkehr nach Downton Abbey. Wie
schon zuvor angedeutet, liel3 eine solche Wunde durchaus die Vermutung zu, dass es
sich hierbei um eine SIW handelt, oder zumindest willentlich herbeigefuhrt wurde. Dar-
Uber hinaus dient er nicht als Soldat an der Front, sodass eine ,zufallige* Verwundung
in einer Schlacht nicht sonderlich realistisch erscheint. Dementsprechend unwahr-
scheinlich durfte es sein, auch angesichts alternativer Darstellungen in diversen period
drama Produktionen, dass nicht der Verdacht einer SIW aufkam. Wie bereits erwahnt,
war diese Mdglichkeit, durch eine solche der Kriegsfront zu entkommen, aufgrund der
schweren Strafen®” und der Gefahr einer lebenslangen Verkriippelung, alles andere
als attraktiv.>%® Dass der Begriff ,blighty’, im Gegensatz zur SIW, noch immer im kol-
lektiven Gedachtnis prasent ist, ist an dem Umstand erkennbar, dass z.B. in der Serie
DowNTON ABBEY dieses Wort wiederholt in Bezug auf die Verwundung von Thomas

benutzt wird.%09

Ein zu DowNTON ABBEY deutlich differenziertes Bild in Bezug auf ,blighty wounds‘ bzw.
SIWs wird z.B. in der Serie THE CRIMSON FIELD®'® gezeichnet. So wird in das Lazarett
direkt hinter der Front ein Patient, Private Albert Nicholls, mit einer Wunde an der Hand
eingeliefert, welcher jener von Thomas Barrow sehr ahnlich ist. Er beteuert, dass es
ein Unfall war, jedoch ist Major Gerard Yelland anderer Meinung und geht davon aus,
dass es sich hierbei um eine SIW handelt. Ihm wird schlussendlich der Prozess wegen

Feigheit gemacht und er wird, um die anderen Manner nicht zu beunruhigen, mitten in

506 \/gl. Fellowes. 2013. S. 79.

507 In der 6sterreichisch-ungarischen Armee wurden beispielsweise aufgrund von SIWs 129 Manner hingerichtet.
(Vgl. Watson. 2014. S. 198.)

508 \/gl. Watson. 2014. S. 198.

509 Beispiel: DOWNTON ABBEY. Staffel Zwei. Episode 2. 2011. 14-15min.

510 In THE CRIMSON FIELD gibt es einen weiteren Fall von SIW, welcher jedoch jenem von Thomas Barrow weniger
ahnelt. In diesem hat ein einfaltiger Junge sich selbst heil3es Fett (iber die Beine gegossen, um der Front zu ent-
kommen. Nachdem es sich bei diesem um einen Angehdrigen eines im Lazarett beschaftigten Arztes handelt,
wird der Fall jedoch nicht allgemein bekannt. (THE CRIMSON FIELD. Episode 5. 2014.)
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der Nacht ,verlegt’. Der weitere Weg von Nicholls, der sich nur meldete, da seine
Freundin ihm eine weilRe Feder Uberreichte (siehe 3.3.6.), wird in der Serie nicht er-

|autert.>!

Wahrend eine solche Verletzung fur Nicholls in einem Prozess endet, bedeutet sie fur
Thomas die sichere Riuckkehr nach Downton Abbey und schlussendlich auch den vo-
ribergehenden (siehe 3.6.2.) sozialen Aufstieg vom Diener zum Offizier. Es kann ei-
nerseits angenommen werden, dass die Ruckkehr von der Front in die Heimat am
Beispiel von Thomas Barrow deutlich vereinfacht und bis zu einem gewissen Grad
auch unrealistisch darstellt wird. Andererseits ist davon auszugehen, dass dieses nar-
rative Element bewusst gewahlt wurde, um Thomas Barrow dauerhaft — lebendig und
nicht verstummelt — in die Heimat zurtckzuholen und auf diesem Weg die ihn betref-

fende Nebenhandlung wieder an das Anwesen Downton Abbey (siehe 3.5.) zu binden.

3.3.4. Shell shock

Zu einem der zentralen Narrative bzw. Metaphern des Ersten Weltkrieges zahlt auch
eine Erkrankung namens ,shell shock®'2.513 Wahrend des Krieges®'* kam es aufgrund
der modernen Kriegsfuhrung zu einem deutlichen Anstieg der Personen, die unter psy-
chischen Traumata litten. In den Kriegsjahren war in GroRbritannien oftmals vom so-
genannten shell shock®'S die Rede.5'® Der Begriff wurde vom Arzt Charles S. Myers
(1915%'7) gepragt.>'8

L[It] inferred a direct physical link between combatant mental illness and neuro-
logical damage caused by violent explosions.”°

5" THE CRIMSON FIELD. Episode 3. 2014.

512 |m Rahmen dieser Arbeit wird auf den englischen Begriff shell shock und keine deutschsprachigen Uberset-
zungen zurlckgegriffen, da es sich hierbei nicht nur um ein wichtiges Symbol des Ersten Weltkrieges in GroRbri-
tannien handelt, sondern der Begriff heutzutage auch in die britische Alltagssprache eingebettet ist. (Vgl. Reid.
2014.S.91.)

513 Vgl. Winter. 2006. S. 60.

514 Shell shock entstand, nach Grogan, bereits hunderte Jahre vor dem Ersten Weltkrieg. (Vgl. Grogan. 2014. S.
13.) Sie gibt in Shell Shocked Britain einen interessanten Uberblick hinsichtlich der Geschichte psychischer Er-
krankungen in militdrischen Konflikten.

515 Im deutschen Sprachraum wurden hingegen die Begriffe ,Kriegsneurosen’ bzw. ,Kriegshysterie’ verwendet.
(Vgl. Audoin-Rouzeau. 2012. S. 185.) Heutzutage wird oftmals auf &hnliche Symptome der Begriff ,Posttraumati-
sche Belastungsstérung® (PTBS) angewendet. (Vgl. Grogan. 2014. S. 27.)

516 Vgl. Audoin-Rouzeau. 2012. S. 185.

517 Vgl. McCartney. 2014. S. 307.

518 \/gl. Winter. 2006. S. 55.

519 Audoin-Rouzeau. 2012. S. 185.
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So vermutete Myers, dass u.a. psychische Zusammenbriche und Lahmungen durch
korperliche Schaden, wie z.B. eine Gehirnerschitterung durch eine Explosion oder
Artilleriefeuer, verursacht wurden.5?° Insgesamt wurde unter dem Begriff eine ganze
Reihe an schwachenden, nervosen Beschwerden zusammengefasst. Dazu zahlen
u.a. Angststorungen, mentale Ticks, Albtraume, Verwirrung, Erschépfung, sowie eine
Reihe an Funktionsstérungen, wie z.B. Stummheit, L&hmung und hysterische Blindheit
bzw. Taubheit. Wahrend des Krieges wurden ca. 80.000 britische Soldaten®?' aufgrund
solcher Beschwerden behandelt, tausende von ihnen blieben wahrend der Zwischen-
kriegsjahre in Irrenanstalten, mache sogar ihr ganzes restliches Leben lang.5??> Obwonhl

sich Myers rasch von dieser Bezeichnung distanzierte, blieb sie dennoch kleben.5%3

»1he term ,shell shock’ is [today], to a twenty-first century audience, synony-
mous with the First World War, trench warfare, mud and blood and the deaths
of millions of young men.”>?*

Zu berucksichtigen ist ebenfalls, dass erst am Ende des spaten zwanzigsten Jahrhun-
derts das Narrativ des shell shock endguiltig zu einem Sinnbild flr die Schrecken und
Ungerechtigkeiten wahrend des Ersten Weltkrieges in GroRbritannien wurde. Zuvor
wurden diese, insbesonders wahrend und direkt nach dem Krieg®%®, im Gegensatz zu
ihren physisch verwundeten Kameraden, nicht glorifiziert und auch nicht als im Kampf
Verwundete angesehen. Aufgrund der Weiterentwicklung des Narrativs in den letzten
Jahrzehnten, kommt heute kaum mehr eine Dramaserie, die den ersten Weltkrieg the-

matisiert, ohne einen unter shell shock leidenden Charakter aus.5%6

Dies trifft auch auf DOWNTON ABBEY, sowie zahlreiche weitere period drama Produkti-
onen, zu. In dieser wird mit Henry Lang ein Charakter vorgestellt, der, vor allem auf-
grund seines Alters, nicht ideal dem Klischee des ,poor nerve-wrecked boy'®?’ ent-

spricht. Als neuer Kammerdiener fur Robert Crawley nach Downton Abbey geholt, wird

520 Vgl. Winter. 2006. S. 55.

521 Winter geht dahingegen davon aus, dass etwa ein Viertel aller britischen Soldaten im Jahr 1917 aufgrund psy-
chischer Belastungen untauglich waren. (Vgl. Winter. 2006. S. 53.)

522 \/gl. Reid. 2014. S. 91f.

523 \/gl. Winter. 2006. S. 55.

524 Grogan. 2014. S. 2.

525 Als ein Wendepunkt in der Haltung westlicher Gesellschaften gegenlber Kriegstraumata und Veteranen kann
die Erfahrung, welche die USA im Vietnamkrieg (1955-1975) machten, beschrieben werden. (Vgl. McCartney.
2014. S. 308.)

526 Vgl. Reid. 2014. S. 91. Wahrend des Ersten Weltkrieges entstand mit WAR NEUROSIS (1917) nur ein Film, der
sich mit diesem Thema befasst. Er wurde Uber acht Monate hinweg u.a. im Royal Victoria Hospital gedreht und
stellt heute das einzige Uberlebende Filmmaterial dar, dass die Effekte von shell shock bei britischen Soldaten
(1914-1918) wiedergibt. (Vgl. Grogan. 2014. S. 52.)

527 Dieses Klischee entstammt einer Reihe an fiktiven Romanen zum Ersten Weltkrieg. (Vgl. Reid. 2014. S. 99.)
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rasch offensichtlich, dass er unter einem psychischen Trauma®? |eidet. Klassischer-
weise wird Lang hierbei wiederholt mit zitternden Handen gezeigt, die vom Publikum,
in dessen kollektiver Erinnerung an den Krieg shell shock fest verankert ist, als ein
erster Hinweis auf diese Erkrankung gelesen werden kénnen.%?° Kurz darauf wird er
von Sarah O'Brien, Zofe von Cora Crawley, aufgefunden als er, mit geschlossenen
Augen, zitternd und schwitzend an seinem Kleiderschrank steht. Fir diese nicht wahr-
nehmbar sind die Explosionen von Granaten, die nur er (und das Publikum) horen
kann. Im Gegensatz zu vielen anderen Figuren in der Serie, ist O Brien sehr um Lang
bemulht und besorgt, da ihr Lieblingsbruder selbst unter shell shock litt und, im Gegen-
satz zu Lang, wieder an die Kriegsfront geschickt wurde und starb.3® Nachdem sich
Langs Zustand wohl aufgrund der Anwesenheit zahlreicher Offiziere im Lazarett immer
weiter verschlechtert und er auch mitten in der Nacht schreiend aus einem Alptraum
erwacht, dabei alle Bediensteten aufweckt und schlussendlich bei der Verabschiedung
von General Strutt an der Brust von Robert Crawley zusammenbricht, packt er seine
Sachen noch bevor ihn Carson entlassen kann. Carson verspricht ihm zwei Monats-
I6hne, ein gutes Zeugnis, sobald er sich wieder erholt hat, und bittet darum Uber seinen
weiteren Lebensweg auf dem Laufenden gehalten zu werden.%?¥' Jedoch ist von ihm
bis zum Ende der Serie nichts mehr zu héren oder zu sehen. Dies trifft auf (fast) alle
Charaktere zu, die das Anwesen Downton Abbey dauerhaft verlassen. Fur die dama-
lige Zeit eher ungewohnlich ist der mitfUhlende Umgang mit Lang durch Robert Craw-
ley und Charles Carson, welcher einem modernen Verstandnis der Erkrankung ent-

spricht und nicht jenem der 1910er Jahre. Dies betont auch Byrne:

»he mental trauma and psychological breakdown inflicted by the Trenches is
understood and sympathised with in the Abbey in a way it would probably not
have been even by 1917.7532

So wurden Manner, die unter shell shock litten, nach Reid, wahrend und nach dem
Krieg oftmals diffamiert, ignoriert und ausgegrenzt.53® Dahingegen argumentiert

McCartney, dass diese nicht notwendigerweise als Feiglinge gebrandmarkt wurden,

jedoch genauso wenig als Helden gefeiert wurden.%3* Nach Peter Leese, wurden zur

528 Henry Lang diente in der britischen Armee und wurde aufgrund von ,Dienstunféhigkeit’ aus dem Militardienst
entlassen. (DOwNTON ABBEY. Staffel Zwei. Episode 2. 2011. 2min.)

529 DowNTON ABBEY. Staffel Zwei. Episode 2. 2011.

530 DowNTON ABBEY. Staffel Zwei. Episode 2. 2011. 23-24min.

531 DowNTON ABBEY. Staffel Zwei. Episode 3. 2011.

532 Byrne. 2015a. S. 82.

533 vgl. Reid. 2014. S. 91.

534 \/gl. McCartney. 2014. S. 307f.
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damaligen Zeit traumatische Neurosen wiederholt selbst von Kriegskameraden,
Freunden und Familienmitgliedern als Form der Feigheit und des Wahnsinns angese-

hen.535

Wie in DOWNTON ABBEY, spielen Soldaten, die unter shell shock leiden, auch in den
Serien THE CRIMSON FIELD®3¢, THE PASSING BELLS®” und PARADE'S END®® nur eine
kleine Rolle und verschwinden nach kurzer Zeit wieder aus diesen. Beispielsweise
werden auch in UPSTAIRS, DOWNSTAIRS aus den 1970er Jahren die Auswirkungen von
shell shock anhand des Dieners Edward dem Publikum prasentiert.53°

In der Serie THE VILLAGE sind es hingegen gleich zwei Charaktere, die darunter leiden.
Wahrend Joe Middleton im Laufe des Krieges an shell shock erkrankt und als verur-
teilter Deserteur erschossen wird (siehe 3.3.5.),54° leidet George Allingham noch fiinf
Jahre spater, 1923, unter den Folgen des Krieges. So versucht er zunachst seine Frau,
Martha, im Schlaf mit einem Kissen zu ersticken, weil er davon Uberzeugt ist noch an
der Front zu sein und ihre eine Gasmaske aufsetzen zu missen.>*' Dann fiihlt er sich
wahrend einer Jagd aufgrund der Schusse erneut an die Front zurtckversetzt, wirft
sich auf den Boden und kriecht verzweifelt uber den matschigen, mit Blattern bedeck-
ten Waldboden.®*? In MR SELFRIDGE sind es hingegen z.B. Kamerablitze, welche in
Henri Leclair, vor dem Krieg als Dekorateur im Kaufhaus angestellt und wahrend des
Krieges Teil der franzosischen Armee, Erinnerungen an Verdun und die Manner, die
er dort nicht retten konnte, heraufbeschworen.5*3 Fir ihn erscheinen die Geister ,sei-
ner' toten Manner zeitweise realer als seine eigene Frau, Agnes Leclair (geborene

Towler).%#4 Sie verlassen kurz darauf das Kaufhaus und damit die Serie.>#°

Dass das Thema shell shock nicht vollkommen neu ist, lasst sich auch an dem Um-
stand ablesen, dass bereits 1931, im Film TELL ENGLAND, dieses thematisiert wurde.
Dessen Hauptfigur, der junge Offizier Edgar Doc, leidet unter zerrutteten Nerven und

greift zum Alkohol, um den Krieg durchzustehen.®® Auch die aktuelle Serie PEAKY

535 vgl. Byrne. 2015a. S. 83.

536 THE CRIMSON FIELD. Episode 1/4. 2014.

537 THE PASSING BELLS. Episode 4. 2014.

538 PARADE'S END. Episode 3. 2012. 22-23min.

539 \/gl. Hanna. 2009. S. 126.

540 THE VILLAGE. Season One. Episode 5. 2013.

541 THE VILLAGE. Season Two. Episode 2. 2014. 18min.

542 THE VILLAGE. Season Two. Episode 4. 2014. 57min.

543 MR SELFRIDGE. Season Three. Episode 2. 2015. 29min.
544 MR SELFRIDGE. Season Three. Episode 4. 2015. 32min.
545 MR SELFRIDGE. Season Three. Episode 4. 2015. 37-38min.
546 \/gl. Burton. 2002. S. 34.
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BLINDERS riickt mit Thomas Shelby®4’ eine Figur, die psychisch unter den Folgen des
Krieges leidet, in den Mittelpunkt. Im Gegensatz zu den anderen soeben beschriebe-
nen Fallen von shell shock, zeigt Thomas (zumeist) keine offensichtlichen Symptome,
wie z.B. zitternde Hande, Angstzustande und Schweil3ausbriche. Ihn suchen die Er-
innerungen an den Krieg, er war in Verdun und an der Somme als Minengraber tatig,%48
in der Nacht heim und er versucht diesen durch Opium Herr zu werden.5*° So erzahlt

er Danny%%0, der unter deutlich starkeren Symptomen von shell shock leidet:

~Sometimes it lasts all night. And | lie here, and | listen to the shovels, and the
picks against the wall there. And | pray the sun will come up at the curtains
before they break through. No, | don't pray. | hope. And sometimes it happens.
The sun beats them. But mostly ... the shovels beat the sun.”>

An dieser Stelle konnte nur ein kleiner Uberblick dariiber gegeben werden, welche
Formen von shell shock in der Serie DOWNTON ABBEY und vergleichbaren period drama
Produktionen der 2010er Jahre prasentiert werden. Es soll hierdurch jedoch nicht an-
gedeutet werden, dass andere Soldaten, die aus dem Krieg zurickkehrten, nicht unter
den Erlebnissen an der Front litten. So sagt z.B. auch Thomas Shelby in PEAKY BLIN-
DERS: ,No one came back [from the war].”%? Auch Matthew Crawley und Thomas
Barrow hat der Krieg offensichtlich psychisch mitgenommen und ihr Denken veran-
dert.5%3 In Bezug auf das Narrativ des shell shock kann abschlieRend festgestellt wer-
den, dass oftmals nicht dessen Ursachen und vor allem nicht dessen Behandlung in
Filmen und Serien gezeigt werden. Wie z.B. Henry Lang (DOWNTON ABBEY), verlassen
auch Henri Leclair (MR SELFRIDGE) und Lawrence Prentiss (THE CRIMSON FIELD) ihren
Arbeitsplatz bzw. das Lazarett in Richtung einer medizinischen Behandlung® ihres

Zustandes, jedoch ist in keiner diese zu sehen.

547 Er ist der Anfiihrer der PEAKY BLINDERS, einer Gangsterbande in Birmingham, die ein Wettbiiro besitzt. Thomas
Shelby wurde wahrend des Krieges mit zahlreichen Medaillen, wie z.B. der Tapferkeitsmedaille, ausgezeichnet.
(PeaKY BLINDERS. Staffel Eins. Episode 1. 2013. 3-13min.)

548 PEAKY BLINDERS. Staffel Zwei. Episode 2 (29min.)/Episode 6 (13min). 2014.

549 Beispiel: PEAKY BLINDERS. Staffel Eins. Episode 1. 2013. 42min.

550 Danny hat in der Serie PEAKY BLINDERS eine ahnlich wichtige Rolle wie Lang in DOWNTON ABBEY inne, ist je-
doch, im Gegensatz zu Lang, aggressiv. So zertrimmert er bei einem seiner ,Aussetzer’ die Inneneinrichtung ei-
ner Bar und ersticht spater einen ltaliener, der ihn zuvor mit einem Messer bedroht hat. (PEAKY BLINDERS. Staffel
Eins. Episode 1. 2013) Er stirbt am Ende der ersten Staffel in einer BandenschieRerei. (PEAKY BLINDERS. Staffel
Eins. Episode 6. 2013. 40min.)

551 PEAKY BLINDERS. Staffel Eins. Episode 3. 2013. 34-35min.

552 PEaKY BLINDERS. Staffel Vier. Episode 3. 2017. 39min.

553 Dies wird nicht nur an Thomas Nervenzusammenbruch an der Front, sondern auch an diversen Unterhaltun-
gen von Matthew mit Mitgliedern der Familie Crawley an der ,Heimatfront' deutlich. (DowNTON ABBEY. Staffel
Zwei. Episode 1-6. 2011.)

554 Es kann argumentiert werden, dass diese einerseits nicht gezeigt werden, da sie, fiir ein modernes Publikum,
verstorend wirken kénnten. So mussten sich Manner, die unter shell shock litten, u.a. einer Elektroschocktherapie
unterziehen. (Vgl. Grogan. 2014. S. 47.) Andererseits verlieBen diese flr ihre weitere Behandlung in der Regel
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3.3.5. Shot at Dawn

Ebenso wie das zuvor beschriebene Narrativ des shell shock, bildet auch die Exeku-
tion (,Shot at Dawn‘°°) von Soldaten, oftmals in Kombination mit ersterem, ein wieder-
kehrendes erzahlerisches Element in period drama Produktionen. Wahrend des Ers-
ten Weltkrieges wurde die Hochststrafe oftmals tiber Deserteure®®® verhangt, unab-
hangig davon, ob die Desertion temporar oder permanent war.%%” Diese wurde jedoch
auch u.a. aufgrund des Angreifens oder Beleidigens eines Vorgesetzten, Schlafens
wahrend des Wachdienstes, Gehorsamsverweigerung, Meuterei und Feigheit vor dem
Feind ausgesprochen.%®® Die Sanktionen gingen jedoch lber die Bestrafung durch die
Armee hinaus und umfassten auch die gesellschaftliche Schande fur die eigene Fami-
lie und, wenn von einer Hinrichtung abgesehen wurde, den Ausschluss durch die ei-
genen Kameraden. Denn von den 3.080 ausgesprochenen Todesurteilen wurden wie-
derum ,nur‘ 346 umgesetzt.>° Nachdem rund 5,7 Millionen Soldaten wahrend des Ers-
ten Weltkrieges in der britischen Armee dienten,>° liegt die Anzahl der durchgefiihrten

Todesurteile, nach eigenen Berechnungen, bei 0,006 Prozent.

Dementsprechend Uberproportional oft wird das Thema Shot at Dawn in diversen Fil-
men und Serien aufgegriffen. Jedoch handelt es sich hierbei um kein neues Phano-
men. Denn in medialen Aufbereitungen des Ersten Weltkrieges spielte dieses Thema
schon viel friiher eine bedeutsame Rolle.%" Wahrend im Film KING AND COUNTRY das
Verfahren gegen einen unter shell shock leidenden Soldaten, dem Desertion vorge-
worfen wird, im Mittelpunkt steht,%62 finden sich weitere Verweise auf solche Vorfalle

in REGENERATION (1997), THE TRENCH und THE MONOCLED MUTINEER.%63 Auch im non-

das unmittelbare Umfeld der Serie, wie z.B. in DOWNTON ABBEY, THE CRIMSON FIELD und MR SELFRIDGE, weshalb
eine weitere Verfolgung ihrer Entwicklung fiir diese als nicht relevant beschrieben werden kann.

555 Der Begriff ,Shot at Dawn' verweist auf den Umstand, dass die Exekution von zum Tode verurteilten Soldaten
im Morgengrauen (dawn) stattfand. (Vgl. Gosling. O.J.)

556 Innerhalb der britischen Armee wurden insgesamt 31,405 Soldaten aufgrund von unerlaubter Abwesenheit von
der Truppe oder Desertion vor Gericht gestellt. Dies entspricht ,nur’ einem halben Prozent aller Manner, die diese
wahrend des Ersten Weltkrieges durchliefen. (Vgl. Watson. 2014. S. 199.)

557 \/gl. Watson. 2014. S. 198.

558 \/gl. Fellowes. 2012a. S. 246.

559 \/gl. Watson. 2014. S. 193ff. Im Vergleich dazu wurden beispielsweise in Frankreich 2,000 ausgesprochen und
etwa 600 durchgefiihrt. Von den in Deutschland ausgesprochenen 150 Todesurteilen wurden 48 umgesetzt. In
Italien, das erst 1915 in den Krieg eintrat, wurden hingegen 4,028 Todesurteile verhangt und 729 ausgefihrt.
(Vgl. Watson. 2014. S.193.)

560 \/gl. Sokotowska-Paryz. 2012. S. 59.

561 Vgl. Burton. 2002. S. 44.

562 \/gl. Todman. 2005. S. 36.

563 \gl. Burton. 2002. S. 44.
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fiktionalen Bereich wurde das Thema u.a. in Form der Dokumentation SHOT AT DAWN

bereits vor der Jahrtausendwende aufgegriffen.564

Was sich seit den 1990er Jahren veranderte, war der offentliche Umgang mit diesem.
So entwickelte sich zu dieser Zeit eine Kontroverse in Folge einer Kampagne heraus,
deren Ziel darin bestand jene Soldaten zu entlasten, die wahrend des Ersten Weltkrie-
ges aufgrund des Versdumens ihrer Pflicht exekutiert wurden.%6® Es wurde dabei auch
der Verdacht gedufert, dass zwischen 1914 und 1918 zahlreiche ungerechtfertigte®6®
Exekutionen stattfanden.®” Im Juni 2001 wurde schliellich das Shot at Dawn Memo-
rial der Offentlichkeit prasentiert, welches der britischen Soldaten und jener des Com-
monwealth gedenken soll, die wahrend des Konflikts von Kriegsgerichten zum Tode
verurteilt und hingerichtet wurden. Dieses umfasst neben einer grof3en zentralen Figur
uber 300 leere Pflocke, welche die Abwesenheit dieser Manner in der kollektiven Er-

innerung (memory) symbolisieren sollen.%8

Es kann jedoch argumentiert werden, dass diese aufgrund ihrer hohen medialen Pra-
senz in diversen Filmen und Serien alles andere als abwesend sind. Neben den bereits
angefuhrten Beispielen, wie z.B. KING AND COUNTRY und THE MONOCLED MUTINEER,
sind es gerade period drama Produktionen der 2010er Jahre, wohl auch aufgrund des
seit den 1990er Jahren gestiegenen Auseinandersetzung mit diesem Thema, die diese

in ihre Narration des Ersten Weltkrieges einbinden.

In DOWNTON ABBEY ist es der Neffe von Beryl Patmore, Kochin auf Downton Abbey,
Archibald ,Archie‘ Philpotts®®®, der wegen Feigheit erschossen wurde. Dies erfahrt sie
jedoch nur durch die guten Verbindungen von Robert Crawley, da ihrer Schwester nur
mitgeteilt wurde, dass er vermisst wird und vermutlich tot ist.5’° Dieses Vorgehen war
nicht undblich, da das Telegramm, welches die Familie erhielt, in solchen Fallen im
Normalfall keine spezifischen Angaben enthielt.5’! Nachdem Robert Crawley Mrs.

564 \gl. Hanna. 2009. S. 24.

565 \/gl. Burton. 2002. S. 44.

566 |n diesem Zusammenhang ist auch zu erwéhnen, dass zu dieser Zeit diverse Stimmen laut wurden, die die
Richtigkeit der Kritik an der militarischen Justiz wahrend des Ersten Weltkrieges in Frage stellten, da in den Dis-
kussionen von gegenwartigen psychologischen Erkenntnissen ausgegangen wurde. Letzteren Umstand kritisier-
ten u.a. Cathryn Corns und John Hughes-Wilson. (Vgl. Sokotowska-Paryz. 2012. S. 57.)

%67 Vgl. Reid. 2014. S. 97.

568 \/gl. Sokotowska-Paryz. 2012. S. 55.

569 |n der Serie wird Uber ,Archie‘ immer nur in der dritten Person gesprochen, da er selbst in dieser nie auftritt.
570 DowNTON ABBEY. Staffel Zwei. Episode 2. 2011.

571 Vgl. Fellowes. 2012a. S. 246.
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Patmore die schlechte Nachricht Uberbracht hat, halt er sie davon ab, anderen Perso-

nen den Grund fiur seinen Tod zu nennen:

‘Robert Crawley: Mrs. Hughes, can you come in please? Mrs. Patmore has had
some bad news. Her nephew has been Kkilled.

Mrs. Hughes: Oh, he never has.
Mrs. Patmore: And that's not all —

Robert Crawley: It is all, Mrs. Patmore. Let us make sure it is all. Your sister
needs to know no more than this. We cannot know the truth. We should not
judge. And now I'll leave you.”"?

Es wird auch dabei, wie schon in Bezug auf shell shock (siehe 3.3.4.), ein sehr moder-
nes Verstandnis der Situation angedeutet. Zugleich versucht Robert Crawley Still-
schweigen uber die Todesumstande zu bewahren, um Mrs. Patmore und besonders
ihrer Familie die Schmach zu ersparen, die diesen anhafteten. Spater macht sie jedoch
selbst den Fehler Mr. Lang, der unter shell shock leidet, von der Hinrichtung ihres Nef-

fen zu erzahlen:

“Mr. Lang: Have you any idea how scared they are? How scared they all are?

Mrs Patmore: | lost my nephew, my sister's boy. He was shot ... for cowardice.
That's what they said. But | knew him and he'd never had done such thing if he
hadn’t been half out of his mind with fear.

Mr. Lang: Don't blame him. It was him, but it could have been me. It could have
been any of us.®"3

Es wird hier, wie bereits zuvor erwahnt, eine eindeutige Verbindung zwischen der Ver-
urteilung wegen Feigheit und psychischen Traumata gezogen. Diese Paarung findet
sich beispielsweise auch in der Serie THE VILLAGE wieder. In dieser wird Joe Middleton,
Sohn der zentralen Familie der Serie, als Deserteur erschossen, nachdem er es nicht
geschafft hat, nach dem Heimaturlaub zu seiner Einheit zurickzukehren. Die britische
Armee wird hierbei als eine brutale und grausame Organisation®* portratiert, die einen

offensichtlich unter shell shock leidenden und bereits von zwei Arzten

572 DowNTON ABBEY. Staffel Zwei. Episode 2. 2011. 46/47min.

573 DowNTON ABBEY. Staffel Zwei. Episode 3. 2011. 10/11min.

574 Erwahnenswert ist dabei auch, dass, nach Joes eigenen Angaben, sein Zustand durch eine Bestrafung an der
Front verursacht wurde. Nachdem ihm nachgewiesen wurde, dass er auf seinen Postkarten in die Heimat einen
Geheimcode verwendete und im Zuge des Gesprachs einen Offizier gestoRen hatte, wurde er zur Strafe an Han-
den und FiRen gefesselt und die ganze Nacht Giber ,drauf3en’ gelassen. (THE VILLAGE. Season One. Episode 5.
2013. 24-27min.)
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krankgeschriebenen jungen Mann dennoch mit Gewalt vom Hof der Eltern zerrt, ver-
urteilt und schlussendlich hinrichtet.>”® Zu einem spateren Zeitpunkt, 1923, erzanhit ein
Boxer, der von den Middletons zum Essen eingeladen wurde, dass ein Freund von
ihm ebenfalls wahrend des Krieges hingerichtet wurde.>® Auch wird in THE PASSING
BELLS gezeigt, wie ein Deserteur an der Westfront weggebracht wird. Durch einen
Schuss wird auf auditiver Ebene angedeutet, dass dieser exekutiert wurde.%”” Weiters
droht beispielsweise in BIRDSONG Stephen Wraysford Jack Firebrace, einem Tunnel-
bauer, mit der Todesstrafe, nachdem dieser bei seiner Nachtwache eingeschlafen ist.
Der Vorfall wird jedoch nicht weitergegeben und dementsprechend Firebrace nicht vor

ein Kriegsgericht gestellt.>"8

In DOWNTON ABBEY erwahnt schliel3lich Mr. Lang, unwissend, dass nicht alle dartber
Bescheid wissen, gegenuber einigen Bediensteten, dass der Neffe von Mrs. Patmore
wegen Feigheit erschossen wurde.%”® Wahrend sich die Aufregung hierliber bald legt,
erhitzt dieses Thema nach dem Krieg, bei der Errichtung des Kriegerdenkmals im Dorf

Downton (siehe 3.6.4.), noch einmal die Gemuter.

3.3.6. ‘Shirkers’ and the white feather

Die weilde Feder tritt als narratives Element in zahlreichen period drama Produktionen
seit der Jahrtausendwende auf und bildet somit, ebenso wie shell shock und Shot at
Dawn, einen wichtigen Bestandteil der popularen Erinnerung an den Ersten Weltkrieg.
Kaum eine Serie, die sich mit dem Ersten Weltkrieg beschaftigt, verzichtet auf dieses

mit dem Krieg verbundene Symbol.

In den Kriegsjahren wurden von zumeist jungen Frauen weil3e Federn an jene Manner
an der ,Heimatfront® als Zeichen der Feigheit ausgehandigt, die noch keine Uniform
trugen. Hierdurch sollte der soziale Druck®8® auf jene Manner erhéht werden, die sich

bisher noch nicht freiwillig fir den Kriegsdienst gemeldet hatten.5®! Sie wurden auf

575 THE VILLAGE. Season One. Episode 5. 2013.

576 THE VILLAGE. Season Two. Episode 1. 2014. 48min.

577 THE PASSING BELLS. Episode 3. 2014. 30min.

578 BIRDSONG. 2012. 34-42min.

579 DowNTON ABBEY. Staffel Zwei. Episode 3. 2011. 15-16min.

580 Dieser ging sogar so weit, dass an Manner, die an der ,Heimatfront’ fiir den Krieg wichtigen Arbeiten nachgin-
gen (u.a. in Munitionsmanufakturen im Kohlebergbau und Schiffsbau) Anstecker mit der Aufschrift ,On the War
Service' ausgegeben wurden. Sie sollten andere Personen davon abhalten sie als Feiglinge o.A. zu bezeichnen.
(Vgl. Webb/Imperial War Museum. 2014. S. 40.)

581 \/gl. Webb/Imperial War Museum. 2014. S.14.
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diesem Weg in aller Offentlichkeit bedrangt und fiihlten sich in der Regel auch gede-
mtigt und beschamt.®? Diese Frauen organisierten sich u.a. in dem 1914 von Admiral
Charles Fitzgerald gegriindeten Orden der weilen Feder.53 Sie brachten durch ihre
Tatigkeit auch jene Manner in Misskredit, die sich u.a. aufgrund ihrer beruflichen Ta-

tigkeiten oder Untauglichkeit nicht freiwillig melden sollten bzw. konnten.58

In DOWNTON ABBEY werden beispielsweise bei einem Wohltatigkeitskonzert auf Down-
ton Abbey von zwei jungen Frauen weille Federn an u.a. William Mason und Tom
Branson Ubergeben. Obwohl diesem Verhalten von Robert Crawley schnell Einhalt
geboten wird, ist auf Seiten von William, der sich bereits schlecht fuhlt, da er noch nicht
in der Armee dient (siehe 3.3.1.) der Schaden bereits angerichtet. Tom, der kein Inte-
resse daran hat im Krieg zu kdmpfen, nimmt die Feder mit einem Lacheln entgegen

und kann Uber die jungen Damen, die sich scheinbar Uber seine ,falsche® Reaktion

argern, nur schmunzeln.%8%

Abb. 3: Tom Branson (DOWNTON ABBEY) wird von zwei Frauen eine weilRe Feder {iberreicht.586

Mit dieser Reaktion steht jedoch Tom Branson in Hinblick auf andere period drama
Produktionen alleine da. So wird beispielsweise in THE CRIMSON FIELD angedeutet,

%62 \/gl. Thacker. 2014. S. 55.

583 \vgl. Simkins. 2007. S. 124.

584 \/gl. Fellowes. 2012a. S. 233.

585 DowNTON ABBEY. Staffel Zwei. Episode 1. 2011. 25-26min.

586 DowNTON ABBEY. Staffel Zwei. Episode 1. 2011. 00:25:53 [Screenshot]
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dass sich Private Albert Nicholls (siehe 3.3.3.) nur freiwillig gemeldet hat, weil ihm
seine Freundin eine weilRe Feder Uberreicht hat.58” Auch Vincent Macmaster, ein
Freund und Kollege von Christopher Tietjens in PARADE'S END, erhalt per Post einen
Brief mit einer weilRen Feder. Er argert sich Uber diese sehr, da er, seiner Meinung

nach, kriegswichtige Arbeit in London leistet und dies die Leute nicht verstehen.58

Mit dem Vorwurf der Feigheit sind auch die Begriffe ,shirker' (Drickeberger), ,slacker
(Faulenzer)®® und vor allem ,conscientious objector (Kriegsdienstverweigerer) eng
verbunden. Nach Einfuhrung der Wehrpflicht konnten junge taugliche Manner nur
durch sogenannte ,exemptions‘ vom Kriegsdienst freigestellt werden. Hierzu zahlten,
neben jenen, die aufgrund ihrer Arbeit 0.A. freigestellt wurden, auch die Kriegsdienst-
verweigerer, welche es zumeist aus religiosen oder Gewissensgrinden ablehnten zu
kampfen. Sie wurden oftmals als Feiglinge angesehen, die sich vor ihrer Pflicht druck-
ten. Ihnen wurde zumeist die Mdglichkeit geboten nicht kampfbezogene Arbeiten, wie
z.B. als Krankenwagen- oder Transportfahrer, zu Ubernehmen. Jene, die auch dies

ablehnten, wurden inhaftiert.5%0

Angesichts des Umstandes, dass nur 6.000 britische Manner aufgrund ihrer Ableh-
nung des Kriegsdienstes ins Gefangnis kamen, handelt es sich dennoch um ein recht
dominantes Thema in zahlreichen period drama Serien. Obwohl Julian Fellowes selbst
behauptet, dass keine ,conchies' (Kriegsdienstverweigerer) in DOWNTON ABBEY zu se-
hen sind, da es sich hierbei um ein zu groRRes Klischee handeln wiirde,®' kann bzw.
muss Tom Branson dennoch als ein solcher betrachtet werden. Denn er hatte, bis zur
Feststellung seiner Untauglichkeit®®?, vor ein eben solcher zu werden, indem er erst
bei der Parade ,eine Szene' macht.>®3 Dieser Plan, die britische Armee zu demitigen
und ein politisches Statement abzugeben,%* ist jedoch an seiner soeben erwahnten
Untauglichkeit gescheitert. In diesem Zusammenhang ist zu berucksichtigen, dass bei

den in der Regel zwischen Sybil und Branson stattfindenden Unterhaltungen, jedoch

587 THE CRIMSON FIELD. Episode 4. 2014. 17min. Ebenfalls meldete sich u.a. Edward, ein Diener, in UPSTAIRS,
DOWNSTAIRS (1971-1975) nur freiwillig, da ihn die Damen der Gesellschaft (society ladies) dazu drangen. (Vgl.
Hanna. 2009. S. 126.)

588 PARADE'S END. Episode 3. 2012.

589 Beide Begriffe wurden, nach Andrew Clark, bereits Ende August bzw. Anfang September 1914 auf Manner
angewandt, die sich nicht freiwillig meldeten. (Vgl. Gregory. 2014. S. 90.)

590 Vgl. Webb/Imperial War Museum. 2014. S.15.

591 vgl. Fellowes. 2013. S. 13.

592 Wahrend der Untersuchung wurde ein pansystolisches Herzgerausch festgestellt, welches durch einen Mitral-
klappenprolaps verursacht wird. (DOWNTON ABBEY. Staffel Zwei. Episode 3. 2011. 20-25min.)

593 DowNTON ABBEY. Staffel Zwei. Episode 3. 2011. 9min.

594 DowNTON ABBEY. Staffel Zwei. Episode 3. 2011. 23-25min.
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nur selten von seiner irischen Herkunft und nie von Pazifismus die Rede ist. Es geht
Branson hierbei zunéchst darum den Krieg zu iberleben®®® und in zweiter Linie darum
aufgrund seiner Nationalitat Stellung gegen die britische Herrschaft®®® und zu bezie-
hen. Letzteres dominiert jedoch beispielsweise die folgende Unterhaltung:

“Sybil: Why do you have to be so angry all the time? | know we weren't exactly
at our best in Ireland...

Branson: ‘Not at your best’? ‘Not at your best’? | lost a cousin in the Easter
Rising [1916]%7 last year.

Sybil: You never said.

Branson: Well, I'm saying it now. He was walking down North King Street one
day and an English soldier saw him and shot him dead. When they asked why
he was killed, the officer said, ‘Because he was probably a rebel’. So don't say
you were ‘not at your best’I”%

Die irische Rebellion spielt in keiner weiteren aktuellen period drama Produktion eine
Rolle. Dahingegen ist beispielsweise in der Serie THE VILLAGE ein conscientious ob-
Jector in Form des jungen Lehrers des Ortes, Gerard Eyre, anzutreffen. Er weigert sich
aus Gewissensgrunden im Krieg zu kampfen. Sein Antrag auf eine Freistellung wird
jedoch abgelehnt, er als ,shirker’ bezeichnet und kurz darauf von zwei Soldaten von
zu Hause abgeholt.>®® Erst nach dem Krieg wird nach seiner Riickkehr ins Dorf be-
kannt, dass er als Wehrdienstverweigerer im Gefangnis saR.6%° Die Verachtung, die
Personen mit einer sogenannten Unabkommlichkeitsstellung aufgrund ihrer Tatigkeit
in der Heimat entgegenschlagen kann, wird u.a. in den PEAKY BLINDERS deutlich. So
begegnet Thomas Shelby, der, wie auch seine Brlder, an der Front gedient hat, In-
spektor Chester Campbell mit Ablehnung, da dieser wahrend des Ersten Weltkrieges
eine solche erhalten hat. Dies wird auch bei einem ihrer Aufeinandertreffen deutlich:

~Inspektor Campbell: But | would prefer if we don’t shake hands on it.

595 Dies macht er auch in einem Gesprach mit Sybil deutlich. (DOWNTON ABBEY. Staffel Zwei. Episode 3. 2011.
9min.)

596 Spater plant Branson beispielsweise auch einen ,Anschlag‘ auf einen General, der auf Downton Abbey zu Be-
such ist. Sein Vorhaben, diesen mit einer stinkenden Briihe zu tberschitten, wird jedoch von den Bediensteten
vereitelt. (DOWNTON ABBEY. Staffel Zwei. Episode 3. 2011. 41-44min.)

597 Der Osteraufstand von 1916 wird beispielsweise in der irischen, von RTE produzierten, Miniserie REBELLION
(2016) in den Mittelpunkt gertckt. (Vgl. IMDB. 2018c.)

59 DowNTON ABBEY. Staffel Zwei. Episode 3. 2011. 24-25min.

599 THE VILLAGE. Season One. Episode 3. 2013.

600 THE VILLAGE. Season One. Episode 6. 2013. 11min.
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Thomas Shelby: Now why would | shake the hand of a man, who didn’t even

fight for his country?"6%1

Campbell erscheint in Thomas Augen somit als ein ,shirker’, auch wenn er diesen Be-
griff nicht verwendet. Diese Unabkommlichkeitsstellungen, die u.a. auch in PARADE'S
END und THE VILLAGE thematisiert werden, finden in DOWNTON ABBEY keine Erwah-
nung. So hat, wie bereits erlautert (3.3.1.), auch Lady Violet eine Freistellung vom
Dienst diverser Bediensteter auf Downton aufgrund von Untauglichkeit und nicht auf
Basis einer moglichen Unabkommlichkeitsstellung erwirkt. Als ein ,shirker’ im engeren
Sinne kann in diesem Zusammenhang auch Joseph Moseley, Butler von Isobel Craw-
ley, beschrieben werden. So bittet er Doktor Clarkson, welcher die Aufgabe hat die
falschen Freistellungen aufgrund von Untauglichkeit zurickzunehmen, in seinem Fall
nicht dem Kriegsministerium zu schreiben. Er behauptet, dass er tatsachlich unter den
von Violet Crawley beschriebenen Symptomen (Lungenprobleme) leidet. Clarkson
nimmt dies so hin, jedoch sieht man diesem an, dass er Moseley nicht glaubt. Er
scheint in seinen Augen an Respekt zu verlieren und es kann angenommen werden,
dass dies auch von Seiten des Publikums geschieht, da er versucht sich vor dem
Kriegsdienst durch falsche Angaben zu driicken.?%? Zugleich wird dadurch jedoch ver-
hindert, dass sich mit Moseley ein weiterer Handlungsstrang an der Kriegsfront auftut.
Stattdessen bleibt der Charakter weiterhin an die ,Heimatfront’ gebunden und DOwN-

TON ABBEY bis zum Serienfinale erhalten.

3.3.7. The trenches: mud, blood and death

Die in der Serie gezeigten Szenen an der Kriegsfront sind in der Regel nur wenige
Minuten lang und werden auch bei einem Minimum® gehalten. Es kann angenommen
werden, dass dadurch weiterhin der Fokus auf dem zentralen Handlungsort der Serie,
Downton Abbey (siehe 3.5.), liegen soll, in welchem alle bedeutsamen Handlungs-
strange, friher oder spater, wieder zusammenlaufen. So sind zwar die Ereignisse an
der Front und die dabei gemachten Erfahrungen der Soldaten zentral fur die Narration
des Ersten Weltkrieges in der Serie, werden jedoch oftmals dieser enthoben und

601 Peaky BLINDERS. Staffel Eins. Episode 2. 2013. 37-38min.

602 DowNTON ABBEY. Staffel Zwei. Episode 1. 2011. 55-56min.

603 Die Szenen an der Kriegsfront umfassen insgesamt ca. 12 Minuten. (DOWNTON ABBEY. Staffel Zwei. Episode 1-
5.2011.)
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stattdessen im Umfeld des Anwesens Downton Abbey erortert, abseits von Schlamm,
Blut und Tod.5%

Gleiches gilt fur die Serien THE VILLAGE und MR SELFRIDGE, welche sogar vollstandig
auf Szenen an der Front verzichten. Geographisch wesentlich ndher an dieser dran ist
die Serie PARADE'S END, welche mit dem ortlichen Wechsel seiner Hauptperson, Chris-
topher Tietjens, auch seinen Fokus von der ,Heimatfront’ (England) an die Kriegsfront
(Frankreich) verlegt. Dies trifft auch auf das period drama TESTAMENT OF YOUTH zu. Die
Fernsehproduktionen BIRDSONG, THE PASSING BELLS und THE CRIMSON FIELD zeigen
hingegen Uberwiegend Aufnahmen von der direkten Kriegsfront und dem daran an-
schlieRenden Hinterland. Damit verbunden ist eine deutlich andere Form der Narration
des Ersten Weltkrieges, die jedoch im Rahmen dieser Arbeit nicht weiter verfolgt wer-

den kann.

In DOWNTON ABBEY selbst sind vor allem Ausschnitte von Schutzengraben (trenches)
und des Niemandslandes zu sehen, die jedoch kaum mehr als explodierende Grana-
ten (shells), schreiende Manner, Rauchschwaden und Schlamm (mud) zeigen. Ob-
wohl, nach Todman, Schlamm, sowie alle damit verbundenen Assoziationen (Tote Sol-
daten und Tiere, Stacheldraht und Schrapnelle), das heutige Verstandnis des Ersten
Weltkrieges dominieren,®% wird auf diese mit dem Begriff Schlamm verknipften Ge-
genstande in DOWNTON ABBEY weitgehend verzichtet.6%6 Somit sind diese nicht mit den
Schutzengraben, die z.B. in THE MONOCLED MUTINEER zu sehen sind, vergleichbar, die
zu den tribsten und blutigsten zahlen, die jemals im britischen Fernsehen gezeigt wur-
den.®%7 In der aktuellen period drama Produktion BIRDSONG wird dagegen ebenfalls,
mit sehr viel Blut und offen gezeigten Wunden, ein deutlich gewalttatigeres Bild des
Lebens an der Front gezeichnet.6%8

604 Dies trifft u.a. auf die bereits zuvor beschriebenen Narrative von shell shock (3.3.4.) und Shot at Dawn (3.3.5.)
Zu.

605 \/gl. Todman. 2005. S. 1.

606 Kritiker bemangelten die Abwesenheit von Ratten, Lausen und Elend in der Serie, die aber in den Schitzen-
graben alltagliche Realitdt waren. Sie warfen dieser vor den Krieg weil zu waschen (sog. ,white-washing‘). (Vgl.
Byrne. 2015a. S. 85.)

607 \/gl. Todman. 2005. S. 38. Auch im Film KING AND COUNTRY wird die Westfront als eine von Regen und
Schlamm Uberzogene tote Landschaft dargestellt. (Vgl. Todman. 2005. S. 36.)

608 Beispiel: BIRDSONG. 2012. 20-24min.
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Abb. 4: Aufnahmen des Niemandslandes an der Somme (1916) in DOWNTON ABBEY.609

Abb. 5: Aufnahme des Niemandslandes (Somme, 1916) in THE PASSING BELLS.8'0

Bis auf wenige Ausnahmen wird, im Gegensatz z.B. zur Serie THE PASSING BELLS, in
DowNTON ABBEY auf das Ausstellen toter und verwundeter Soldaten verzichtet. Eine
Ausnahme bildet der unerwartete Tod eines Kameraden von Thomas Barrow, der im

609 DowNTON ABBEY. Staffel Zwei. Episode 1. 2011. 00:00:25 [Screenshot]
610 THE PASSING BELLS. Episode 3. 2014. 00:17:52 [Screenshot]
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Schutzengraben, in scheinbarer Sicherheit, von einem Scharfschitzen erschossen

wird.%!" Die Szene wird im Skript wie folgt beschrieben:

LAS he finishes the last word, a sniper sends a bullet straight through his head,
from ear to ear. He stands, blank, for a second and then crumples. Thomas is
frozen with shock as, around him, men take cover. He is breathing heavily when
a medical officer turns to him and instructs him to load up the bodies.”®1?

Die Figur des Scharfschitzen bildet ein wiederkehrendes Narrativ in diversen period
dramas, die sich mit dem Ersten Weltkrieg beschaftigen. Beispielsweise wird auch mit
Captain Weir in BIRDSONG ein enger Freund von Stephen Wraysford plotzlich an einem
scheinbar friedlichen Tag von einem Scharfschitzen erschossen.®'3 Auch der Verlobte
von Vera Brittain (TESTAMENT OF YOUTH) wird im Niemandsland bei der Arbeit an einem
Drahtverhau von einem Scharfschitzen getroffen, erleidet jedoch, aufgrund des
Bauchschusses, einen wesentlich langsameren Tod. Dies erfahrt Vera jedoch erst auf
Nachfrage bei jenem Soldaten, der ihn auf seinem letzten Weg begleitet hat. Die offi-

zielle Version lautete, dass er einen schmerzlosen und wirdevollen Tod starb.514

Jedoch kann die Geschichte von einem schnellen und schmerzlosen Tod durch einen
Scharfschutzen auch als Luge verwendet werden, um die tatsachlichen, wesentlich
grausameren Todesumstande zu verschleiern. Beispielsweise erzahlt Joe Middleton
in THE VILLAGE der Mutter eines gefallenen Freundes, dass dieser durch den Schuss
eines Scharfschitzen mitten durchs Herz getotet wurde. Tatsachlich starb dieser an

einem Schrapnell, welches ihn am Hals traf.615

Die Bedeutsamkeit des Scharfschutzen (elite sniper) ergibt sich aus dem Umstand,
dass dieser, nach Audoin-Rouzeau, einen wesentlichen Teil des (modernen) Stel-
lungskrieges mit Schitzengraben, nachtlichen Stoldtruppen und regelmaliigem Be-
schuss feindlicher Stellungen bildete und zentral fir die Schaffung eines standigen

Klimas der Gefahr, welches eine standige Wachsamkeit erforderte, war.6'® Auch Webb

611 DowNTON ABBEY. Staffel Zwei. Episode 1. 2011. 54-55min.

612 Fellowes. 2013. S. 67.

613 BIRDSONG. 2012. 142min. Er steigt auf einen kleinen Staffel im Gang des Schiitzengrabens, um einem Kran-
kentransport aus dem Weg zu gehen. Dabei ragt sein Kopf nur ein wenig tUber den Rand des Grabens, gerat je-
doch in das Visier eines Scharfschiitzen und wird erschossen. Er fallt die Stiege in den Unterstand von Stephen
Wraysford herab und bleibt am Ende dieser tot liegen. (BIRDSONG. 2012. 142min.)

614 TESTAMENT OF YOUTH. 2014. 70min.

615 THE VILLAGE. Season One. Episode 3. 2013.

616 \/gl. Audoin-Rouzeau. 2012. S. 180.
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betont, dass in den Schitzengraben ein signifikantes Risiko bestand von einem feind-

lichen Scharfschitzen erschossen zu werden.%'7

Auch der Tod ,in letzter Minute®®'® entwickelte sich seit der Jahrtausendwende zu ei-
nem wiederkehrenden narrativen Element u.a. in period drama Produktionen heraus.
In der Serie DOWNTON ABBEY wird dieses anhand von Major Charles Bryant eingefuhrt,

welcher in der Schlacht von Vittorio Veneto®'? fiel.52° Fellowes schreibt hierzu:

,| always have a special sympathy for people whose sons or husbands were
killed towards the end of a war. | mean, it shouldn't really make any difference,
logically, when they died, but somehow it does, and the very end is even worse
than their being killed right at the beginning.’?’

Zentral ist dieses vor allem in der Miniserie THE PASSING BELLS. In dieser treffen in den
letzten Momenten, bevor bekannt wird, dass Deutschland kapituliert hat, die beiden
Hauptfiguren, Michael (D) und Thomas (GB) im Niemandsland bei der Reparatur von
Stacheldrahtverhauen aufeinander und téten einander.6?2 Auch in BIRDSONG stirbt Jack
Firebrace, der mit Stephen Wraysford an der Front in einem Tunnelsystem unter der
Erde eingeschlossen ist, kurz bevor letzterer den Weg hinaus freisprengen kann. Als
Wraysford schlussendlich in die Freiheit kriecht, wird er von zwei deutschen Soldaten
gefunden, die ihm mitteilen, dass der Krieg vorbei ist.?2®> Diese Darstellungen kdnnen
als Teil eines weiteren Mythos des Krieges, jenem der futility'®?*, gesehen werden, da
diese, in scheinbar letzter Minute erfolgten, Tode einem modernen Publikum wohl als

besonders ,sinnlos‘ erscheinen durften.

Als eine weitere, oftmals wiederkehrende, Metapher des Ersten Weltkrieges bzw. ins-
besonders des Grabenkrieges an der Westfront, kann das Stirmen aus den Schut-
zengraben (,to go over the top‘) beschrieben werden. Wahrend es in DOWNTON ABBEY

als Element der Schlacht bei Amiens zu sehen ist,$2° wird es u.a. in BIRDSONG als

617 \/gl. Webb/Imperial War Museum. 2014. S. 33.

618 Thacker flihrt beispielsweise aus, dass es verlockend erscheinen mag anzunehmen, dass die letzten Monate
des Krieges ein einziger Erfolg fir die Alliilerten waren. Tatsachlich erlitten die britischen, franzésischen und ame-
rikanischen Streitkrafte von Juli bis November 1918 noch hohe Verluste. (Vgl. Thacker. 2014. S. 228.)

619 Dije Schlacht von Vittorio Veneto fand im letzten Kriegsjahr zwischen Ende Oktober und Anfang November an
der italienischen Front statt. (Vgl. Rochat. 2012. S. 91.) Der Waffenstillstand trat hier bereits am 4. November
1918 in Kraft. (Vgl. Van Ypersele. 2012. S. 582.)

620 DowNTON ABBEY. Staffel Zwei. Episode 6. 2011. 32min.

621 Fellowes. 2013. S. 342.

622 THE PASSING BELLS. Episode 4. 2014. 39-40min.

623 BIRDSONG. 2012. 165-168min.

624 Wahrend die angefiihrten Beispiele, nach eigenen Erkenntnissen, diesen Mythos fiir die 2010er Jahren aktua-
lisieren, kam diese Aufgabe, wie Todman, ausflhrt, z.B. in den 1980er Jahren der Sitcom BLACKADDER GOES
FORTH zu. (Vgl. Todman. 2005. S. 145.)

625 DowNTON ABBEY. Staffel Zwei. Episode 5. 2011. 1-3min.
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Bestandteil des ersten Tages der Schlacht an der Somme (1.7.1916) dargestellt (siehe
3.3.). Wie schon im Theorieteil der Arbeit (siehe 2.3.4.) bereits kurz angeschnitten,
kann die letzte Szene (1917) aus BLACKADDER GOES FORTH als bekanntester Einsatz
dessen beschrieben werden. Bewusst als Schlusspunkt gesetzt, wird offen gelassen,
ob bzw. welche Charaktere der Serie Uberleben. Aufgrund der wohl im kollektiven Ge-
dachtnis verankerten Ansicht, dass diese immer mit hohen Verlusten einhergeht, in-

tendiert die Serie das nur wenige den Kampf tiberstehen.6%¢

Deutlich wird an der hohen Prasenz von Schutzengraben (trenches) in zahlreichen
period drama Produktionen®?’, dass die Westfront eine dominante Stellung in der Nar-
ration des Ersten Weltkrieges in britischen Filmen und Serien einnimmt. So hat auch
der Grolteil der britischen Soldaten an der Westfront in Frankreich und Belgien ge-
dient. Es wurde jedoch nicht nur in Europa, sondern auf der ganzen Welt, in Afrika,
Asien und im Mittleren Osten gekampft.6?® Der Krieg erstreckte sich von den Falkland-
inseln, Uber Mesopotamien und Ostafrika bis zu Tsingtao an der chinesischen
Kiiste.62° Durch die Reduzierung der Handlungsorte an der Kriegsfront in der Serie
DowNTON ABBEY auf die Westfront, wird auf narrativer Ebene dem Ersten Weltkrieg
nicht nur seine internationale Dimension genommen, sondern dem Publikum ebenfalls

dieser als ein rein (west-)européischer Konflikt®3° prasentiert.

Insgesamt zeichnet sich die Serie DOWNTON ABBEY durch ein Desinteresse an histori-
scher Genauigkeit in Bezug auf den Ersten Weltkrieg aus. So wird der Handlungsort
an der Front nur knapp mit den Worten ,Somme' oder ,Amiens’ umrissen und, wenn

uberhaupt, grobe Zeitangaben gemacht. Hierzu schreibt Sobocinski:

s[FJor Downton Abbey's purpose here is less a description of the specific cam-
paigns and more a portrayal of the war as an ampothous presence that inexo-
rably erodes tradition class distinctions.s3!

Somit fugt sich auch DOWNTON ABBEY in den bereits beschriebenen gegenwartigen

Trend ein, historische Ereignisse, wie z.B. den Ersten Weltkrieg, nicht mehr in Form

626 BL ACKADDER GOES FORTH. Episode 6. 1989. 29-30min.

627 Auch BIRDSONG, THE VILLAGE, THE CRIMSON FIELD und PEAKY BLINDERS zeigen nur Soldaten, die an der West-
front kdmpfen bzw. gekampft haben. Nur in THE PASSING BELLS spielt, da die Leben eines deutschen und eines
britischen Soldaten beleuchtet werden, nicht nur die Westfront in Frankreich und Belgien, sondern auch die Ost-
front in Polen eine (kleine) Rolle. (THE PASSING BELLS. Episode 1. 2014. 36-38min.)

628 \/gl. Webb/Imperial War Museum. 2014. S. 5ff.

629 \gl. Todman. 2005. S. 3.

630 7 B. wird Gallipoli in DowNTON ABBEY nur in einem Nebensatz kurz erwahnt. (DOWNTON ABBEY. Staffel Zwei.
Episode 1. 2011. 4-5min.)

631 Sobocinski. 2016. S. 210.
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einer Militargeschichte, wie es noch in den 1960er Jahren (z.B. THE GREAT WAR) der
Fall war, zu erzahlen, sondern als Mikrogeschichte, als Erlebnisse einzelner Personen
bzw. einer Familie®®2, zu schildern. Damit einher geht eine Konzentration auf die ,Hei-
matfront’, wie bereits in diesem (3.3.) und dem folgenden Abschnitt (3.4.) deutlich wer-

den sollte bzw. werden wird.

3.4. Die Frauen von Downton Abbey an der ,Heimatfront’

Bisher wurde britischen Frauen zu Kriegszeiten immer eine passive Rolle zugespro-
chen. Wahrend zahlreicher imperialer Kriege im neunzehnten Jahrhundert boten sie
einerseits den Grund flir den Kampf, indem sie und ihre Familien beschutzt bzw. ver-
teidigt werden mussten, und andererseits auch einen fursorglichen, sicheren Hafen,
zu dem die Soldaten nach dem Krieg zuriickkehren konnten. Der Erste Weltkrieg®?3
bewirkte diesbezuglich eine zentrale Veranderung. Denn Frauen wurden, wie niemals
zuvor, bendtigt um die Platze der Manner, die in den Krieg gezogen waren, einzuneh-
men. So hatten sie wahrend des Konfliktes Positionen in wichtigen Industriezweigen,
wie der Produktion von Munition und Kriegsmaterial, in der Landwirtschaft und der
Krankenpflege, sowie wichtigen Dienstleistungseinrichtungen®* zu tGbernehmen.%3%
Von Vorteil war, dass sich viele (junge Menschen) zu jener Zeit danach sehnten, etwas

zu tun.636

»In a new world young people took intensely the seriousness of their country
being at war.”®37

Zugleich wurden sie von allen Seiten Uber die Bedingungen, die an der Kriegsfront
vorherrschten, im Ungewissen gelassen. Briefe und Postkarten kamen nur unregelma-
Rig an und waren in der Regel uniformativ. Zugleich bestand jederzeit die Moglichkeit,
dass der Postbote mit einem Telegramm®38 vorbeikam, das den Verlust eines geliebten

632 Epenfalls besteht, aufgrund des gegenwartigen ,memory booms', ein starkes Interesse an personalisierter und
Familiengeschichte (Vgl. Mattisson. 2014. S. 3f.), das sich in der Serie DOWNTON ABBEY widerspiegelt.

633 Der Erste Weltkrieg wird auch oftmals als erster ,totaler Krieg definiert, da er erstmals die gesamte Gesell-
schaft umfasste. (Vgl. Todman. 2005. S. 3.)

634 Gebildete Frauen begannen wahrend des Krieges beispielsweise in Banken und Behdrden zu arbeiten. (Vgl.
Watson. 2004. S. 106.)

635 \/gl. Hallett. 2014. S. 10.

636 \/gl. Fletcher. 2014. S. 33.

637 Fletcher. 2014. S. 33.

638 Dijese konnten zu dieser Zeit noch innerhalb weniger Stunden versandt und empfangen werden. In dringenden
Fallen wurde ein Diener als Bote zum Postamt gesandt. (Vgl. Fellowes. 2012a. S. 33.)
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Menschen verkiindete.®3°® Auch in den Zeitungen wurden die AusmaRe des Krieges
weitestgehend verschleiert. So wusste die britische Bevolkerung an der ,Heimatfront'
z.B. kaum Uber das Blutvergiel3en an der Somme im Jahr 1916 Bescheid. Denn in den
Zeitungen wurde zumeist ein optimistischer Ton angeschlagen und von ,Fortschritten’

bzw. ,Gewinnen’ berichtet.640

Ferner riss der Krieg einen Spalt zwischen den Erfahrungen von Frauen an der ,Hei-
matfront’ und Mannern an der Kriegsfront auf, Uber die beide Seiten (scheinbar) nicht
miteinander kommunizieren konnten.®*' So kam neben der offiziellen Zensur®4? in Brie-
fen und Postkarten, auch eine Selbstzensur hinzu, die Manner daran hinderte ihren
Freunden und Familien mitzuteilen, was sie an der Front erlebten.®*3 Dies wird u.a. an

einer Unterhaltung zwischen Mary und Matthew offensichtlich:

Mary: What's it been like [the front]?
Matthew: ... do you know, the thing is ... | just can't talk about it.5%

Aber nicht nur in DOWNTON ABBEY wird diese Veranderung angedeutet, sondern eben-

falls u.a. in THE PASSING BELLS®4°. Dennoch:

L[ Tlhe experiences of women during the First World War varied according to
age, class, geographic location, marital status, occupation, race, and sexual-
ity, 646
Damen der hoheren Gesellschaft gingen in der Regel vor dem Krieg keiner Arbeit nach
und unterstutzten zwischen 1914 und 1918 die Kriegsanstrengungen durch die Grun-
dung von Hilfsorganisationen oder strickten Socken fur die Soldaten an der Front. Sie

arbeiteten jedoch gelegentlich auch auf Bauernhofen oder in Krankenhausern. Durch

639 \gl. Mattisson. 2014. S. 16. Uber diesen Weg wurde auch die Familie Crawley zunachst dariiber informiert,
dass Matthew und William vermisst werden. Ein Zustand, der sich noch ins positive wandelt, als diese unange-
kiindigt in Downton Abbey wieder auftauchen. Weniger gut geht die Ankiindigung jener Telegramme aus, die ver-
meldet, dass beide an der Front verletzt wurden. Wie bereits bekannt, stirbt William an seinen Verletzungen und
Matthew erholt sich nur sehr langsam von diesen. Auch in allen anderen im Rahmen der Arbeit besprochenen
period drama Produktionen der 2010er Jahre tauchen Briefe und Telegramme als Kommunikationsmittel auf.

640 \/gl. Thacker. 2014. S. 127f.

641 Vgl. Grogan. 2014. S. 31.

642 In MR SELFRIDGE erhalt beispielsweise Agnes Towler einen Brief von ihrem Bruder, in dem Teile geschwarzt
wurden. (Staffel Zwei. Episode 4. 2014. 1min.) Auch konnte z.B. Joe Middleton in THE VILLAGE nur auf einer vor-
gedruckten Karte einige Textstellen unterstreichen, wie z.B. zu seinem allgemeinen Zustand. (Season One. Epi-
sode 2. 2013. 2min.)

643 \/gl. Todman. 2005. S. 10. Nach 1918 bildete sich in der Gesellschaft ein ,Club‘ heraus, der all jene umfasste,
die den Krieg an der Kriegsfront miterlebt hatten. Er exkludierte zugleich jene, die die schrecklichen Erfahrungen
nicht teilten und trennte die Veteranen so von der restlichen Gesellschaft. (Vgl. Grogan. 2014. S. 67.)

644 DowNTON ABBEY. Staffel Zwei. Episode 1. 2011. 27min.

645 THE PASSING BELLS.Episode 2. 2014. 17-21min.

646 Grayzel. 2014. S. 149.
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ihre Tatigkeiten fanden viele Frauen, wie z.B. auch Sybil und Edith, einen Sinn in ihrem
Dasein. Sie gewannen dadurch auch Unabhangigkeit und Selbstbewusstsein.®*” Nach
dem Ende des Krieges wurden Frauen jedoch oftmals gekundigt bzw. ihre, wahrend
des Krieges neu eroberten, Arbeitsbereiche wieder entzogen, da sie fur die zuruck-

kehrenden Manner Platz machen mussten.%48

Wahrend sich die Serie DOWNTON ABBEY damit kaum auseinandersetzt, bildet der
Kampf von Frauen um ihre Arbeitsplatze ein wichtiges Narrativ in den Serien THE VIL-
LAGE und MR SELFRIDGE. Nachdem Frauen im Kaufhaus Selfridges wahrend des Krie-
ges als ,Ubergangslésung’ Arbeit erhalten hatten,%° wollen diese 1919 ihre Jobs nicht
wieder aufgeben und geraten mit den Mannern in Streit, die behaupten, dass sie ihnen
ihre Arbeitsplatze wegnehmen .0 Nach einem Schlichtungsversuch entlasst schlief3-
lich Mr. Selfridge alle Uberzahligen Frauen aus dem Kaufhaus.?®' Auch in THE VILLAGE
arbeiten zahlreiche Frauen aus dem Dorf wahrend des Krieges in einer Schuhfabrik.6%2
Als nach dem Krieg ihre Arbeitsplatze wieder an Manner zurlickgegeben werden sol-
len, stemmen sich diese dagegen.®>® Obwohl dabei keine eindeutige Auflésung pra-
sentiert wird, ist dennoch anzunehmen, dass sie ihre Stellen behalten durften.®%* In
PEAKY BLINDERS werden diese Veranderungen in der Gesellschaft wahrend und nach
dem Krieg sehr gut in einer Unterhaltung zwischen Thomas Shelby und seiner Tante

Polly zusammengefasst:

“Polly: This bloody enterprise was women's business while you boys were away
at war. What's changed?

Thomas: We came back.©%°

Im folgenden Abschnitt sollen nun die Tatigkeiten der Frauen in der Serie DOWNTON

ABBEY an der sogenannten ,Heimatfront‘ im Mittelpunkt stehen.5%6

647 \/gl. Fellowes. 2012a. S. 149.

648 \/gl. Grogan. 2014. S. 77.

649 MR SELFRIDGE. Staffel Zwei. Episode 5. 2014. 8min.

650 MR SELFRIDGE. Staffel Drei. Episode 1. 2015. 7min.

651 MR SELFRIDGE. Staffel Drei. Episode 3. 2015. 6min.

652 THE VILLAGE. Season One. Episode 3. 2013. 11min.

653 THE VILLAGE. Season One. Episode 6. 2013. 26min.

654 THE VILLAGE. Season Two. Episode 3. 2014.

655 PEAKY BLINDERS. Staffel Eins. Episode 1. 2013. 18min.

6% Frauen waren in zahlreichen weiteren Feldern, als der im Folgenden genannten, wahrend des Krieges tatig.
So arbeiteten sie u.a. auch als Bus- und Zugschaffnerinnen, Polizistinnen, oder verrichteten Schwerstarbeit in
Munitionsfabriken, Steinbriichen und Kohlebergwerken. (Vgl. Fellowes. 2012a. S. 253.) Auf diese Bereiche wird
jedoch, da diese (schlecht) bezahlten Tatigkeiten in der Serie DOwWNTON ABBEY keine Rolle spielen, im Rahmen
dieser Arbeit nicht naher eingegangen.
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3.4.1. Voluntary Aid Detachment (VAD)

Den Mitgliedern des Voluntary Aid Detachments®’, zumeist nur kurz als VADs be-
zeichnet, kann im britischen kulturellen Gedachtnis eine ganz besondere Rolle zuge-
sprochen werden. So wurden jene Krankenschwestern, die sich freiwillig meldeten,
schon wéahrend des Konfliktes zu einer ikonischen Figur hochstilisiert.6%® Diese meist
der Ober- und Mittelschicht angehérenden Frauen wurden nach dem Krieg zuneh-
mend als weibliches Pendant zum Soldaten, der seinem Land diente, angesehen.5%°
So wurde sie auch zur popularsten Chiffre fir den weiblichen Dienst und der Aufopfe-

rung wahrend des Krieges.66°

»1he First World War Nurse is an icon, but, like most iconic figures, her identity
is obscured and distorted by the myths and narratives of successive genera-
tions. 661

Hallett identifiziert hierbei drei Mythen®®?, die mit der Krankenpflege im Ersten Welt-
krieg verbunden werden. Zentral fur die Analyse ist hierbei der Mythos der couragier-
ten VAD, die, zumeist in Romanen und Filmen als in ihren frihen Zwanzigern beschrie-
ben, haufig als Verkdrperung einer neuen Generation angesehen wird, die mit ihren
Sichtweisen jene der Alteren herausfordert. So waren die jungen Frauen der 1910er
Jahre schon ganz anders als ihre edwardianischen und viktorianischen Mdutter und
Gromutter. Viele von ihnen waren mit ihrer passiven und machtlosen Rolle in der
Gesellschaft zunehmend unzufrieden. Als ein explizites Beispiel fur eine solche junge
Frau, fuhrt Hallett Lady Sybil an, die als VAD wahrend des Ersten Weltkrieges tatig

ist.663

657 Anzumerken ist, dass die britische Krankenpflege zu jener Zeit ein deutlich breiteres Spektrum als nur die VAD
umfasste und auch Uber einen anerkannten militarischen Pflegedienst verfligte. (Vgl. Meyer. 2013. S. 365.) Die
verschiedensten VADs (Voluntary Aid Detachments) wurden bereits vor dem Krieg, 1909, gegriindet und fiir ge-
wohnlich von den gesellschaftlichen Eliten verwaltet. Sie sollten eine Unterstltzung fur Verwundete in Kriegszei-
ten darstellen. lhre Mitglieder kamen zumeist aus sehr wohlhabenden Familien, wie dem Landadel, der Aristokra-
tie und Industriellen. (Vgl. Hallett. 2014. S. 19.)

6%8 \/gl. Meyer. 2013. S. 365.

659 Soldaten und VADs wurden zumeist in eine Beziehung zu einander gesetzt, da sie sich (oftmals) freiwillig mel-
deten, um ihr Leben fiir eine gréRere Sache malfigeblich zu verandern. Dabei wird auch wiederholt die Vorstel-
lung kommuniziert, dass Manner und Frauen gleichermafien zum Dienst gerufen wurden, um ihrem Land zu die-
nen. (Vgl. Watson. 2004. S. 86ff.)

660 \/gl. Fell. 2013. S. 173f.

661 Hallett. 2014. S. 2.

662 Hallett differenziert diesbeziiglich zwischen der couragierten VAD, die schlecht behandelt wird, der romanti-
schen Krankenschwester, die sich in ihren Patienten verliebt und der heldenhaften Krankenschwester, die alles
riskiert, um das Leben eines einzelnen Patienten zu retten. Vera Brittain (Testament of Youth (1933)) verkorpert
alle drei Mythen in einer Person. (Vgl. Hallett. 2014. S. 2.)

663 \/gl. Hallett. 2014. S. 2ff.
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LAnother VAD [Sybil] was at the forefront of the popular imagination: a young,
kind, and beautiful woman (who also happened to be a member of the aristoc-
racy and fabulously wealthy) once again captured the attention of a fascinated
public. 664

Nach dem wieder aufkommenden Interesse an den Tatigkeiten von Frauen wahrend
des Ersten Weltkrieges in den 1970er Jahren, war es (wieder) die VAD und deren
Aufgabenbereiche, die deutlich in diversen Medien hervorgehoben wurden.®% Nach-
dem davon ausgegangen werden kann, dass es sich bei der VAD um ein fest im kol-
lektiven Gedachtnis verankertes Element in Bezug auf den Ersten Weltkrieg handelt,
wird auch in der Serie DOWNTON ABBEY mit Sybil Crawley einer der Tochter der adeli-
gen Familie diese Rolle zugewiesen.®%¢ Vergleichsweise spat, 19167, |asst sie sich
zu einer solchen ausbilden, um (endlich) eine Aufgabe zu haben. Sybil wurde vorab

von einer Reihe an Todesnachrichten erschuttert, so sagt sie zu Isobel:
,Sometimes, it feels as if all the men | ever danced with are dead. 68

Isobel bringt Sybil schlussendlich auf die Idee als Krankenschwester tatig zu werden.
Nach ihrer Ausbildung in York zunachst im Hospital in Downton beschaftigt, geht sie
ihrer Arbeit spater mit gro3er Gewissenhaftigkeit im Anwesen selbst, dass nun als Ge-
nesungsheim fungiert, nach. Nicht naher erortert wird die Frage, warum sich Sybil erst
nach zwei Jahren des Krieges daflr interessiert als VAD tatig zu werden. Schliel3lich
meldeten sich in zahlreichen anderen period drama Produktionen, u.a. THE CRIMSON
FIELD®®® und TESTAMENT OF YOUTH®7, junge Frauen in den ersten Monaten des Krieges

als freiwillige Krankenschwestern.

Unerwahnt bleibt auch, dass zu dieser Zeit die Krankenpflege fur Frauen die nahelie-
gendste und beste Mdglichkeit darstellte die Kriegsanstrengungen zu unterstutzen.

Aus diesem Grund wurde auch die Tatigkeit als VAD zu einem Privileg der Elite.5"

664 Hallett. 2014. S. 6.

665 \v/gl. Fell. 2013. S. 185f.

666 Auch in der Serie UPSTAIRS DOWNSTAIRS (1971-1975) ist z.B. Georgina Worsley als VAD zu sehen. (Vgl.
Hanna. 2009. S. 126.) Im Zentrum der Fernsehproduktion THE UNKOWN SOLDIER steht ebenfalls eine VAD und de-
ren Tatigkeit an der ,Heimatfront'. (Vgl. Sternberg. 2008. S. 310.)

667 Dieser Umstand ist wohl der Tatsache geschuldet, dass die Serie, wie bereits erwahnt, die ersten beiden
Kriegsjahre, 1914-1916, nicht abdeckt. 1916 ist Sybil ca. 21 Jahre alt.

668 DowNTON ABBEY. Staffel Zwei. Episode 1. 2011. 11min.

669 THE CRIMSON FIELD. Episode 1. 2014.

670 TESTAMENT OF YOUTH. 2014. 52-53min.

671 Vgl. Hallett. 2014. S. 12.
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LPoorer, working-class women were effectively excluded by the requirement to
buy one’s own uniform and pay one’s own expenses; they simply could not
afford to join the VAD.®7?

Diese ehrenamtliche Tatigkeit kam somit z.B. fur alle Bediensteten downstairs, wie
z.B. Daisy, ein Kuichenmadchen, und Anna, ein Hausmadchen, schon aus rein finan-
zieller Sicht nicht in Frage. So treten auch in Serien, die nicht oder nur zu einem ge-
ringen Ausmal im Bereich der gesellschaftlichen Elite spielen, keinerlei VADs auf.
Hierzu zahlen die Serien THE VILLAGE und MR SELFRIDGE. Durch Sybils Arbeit an der
,Heimatfront’ werden einerseits blutige Szenen aus Lazaretten an der Kriegsfront ver-
mieden und andererseits das mit Sybil verbundene Narrativ, jenes der VAD, wieder im
direkten Umfeld des Familiensitzes angesiedelt. Sie rebelliert mit ihnrem Engagement
nur bedingt gegen ihren Stand, da die Tatigkeit als VAD auch in den héchsten Adels-
kreisen®”® angesehen war.7* So wird Sybil bei ihrer Entscheidung, sich als Kranken-
schwester zu engagieren, nicht nur von Isobel, sondern auch von Violet unterstutzt,
wahrend ihre Mutter, Cora, sie vor den ,unvorstellbaren Grauen‘ beschiitzen will.67°
Vollkommen beiseitegelassen werden ebenfalls die berlchtigten Auseinandersetzun-
gen zwischen freiwilligen und ausgebildeten Krankenschwestern wahrend des Ersten
Weltkrieges.®”® In der Serie werden genau genommen gar keine weiteren Kranken-
schwestern in die Handlung mit einbezogen. Als ihre Vorgesetzten fungieren entweder
Dr. Clarkson oder Isobel Crawley und keine Matron, wie z.B. in THE CRIMSON FIELD®77
und TESTAMENT OF YOUTH®78. Hinsichtlich dessen kann angenommen werden, dass in
DowNTON ABBEY nur ein bedingt akkurates Bild bezuglich Hierarchien in der Kranken-

pflege gezeichnet wird.

672 Hallett. 2014. S. 19.

673 In GroRbritannien wurde z.B. auch Prinzessin Mary Mitglied des VAD und legte eine entsprechende Priifung
ab. Manche Frauen aus adeligen Kreisen inszenierten sich auch als ,warrior-nurses‘. (Vgl. Hallett. 2014. S. 14f.)
674 \/gl. Hallett. 2014. S. 12.

675 DowNTON ABBEY. Staffel Zwei. Episode 1. 2011. 14-15min.

676 Die ausgebildeten Krankenschwestern, die bereits vor dem Krieg in diesem Feld tatig waren, fiihlten sich oft-
mals von den nicht geschulten Freiwilligen geradezu bedroht. Sie teilten in der Regel nicht den gleichen elitaren
soziobkonomischen Hintergrund der VADs. So betrachteten die VADs die ausgebildeten Krankenschwestern, die
in der Regel Uber eine niedrigere Schulausbildung verfligten, oftmals als ihre sozial Untergebenen. Die VADs un-
terminierten ebenfalls die vor dem Konflikt bestehende Diskussion, in welcher die Krankenschwestern das Argu-
ment vertraten, dass fir ihre Arbeit eine umfassende Ausbildung nétig ist. Die VADs wurden somit nicht mit offe-
nen Armen empfangen. (Vgl. Watson. 2004. S. 60ff.) Hallett hingegen argumentiert, dass es sich hierbei um ei-
nen Mythos handelt, und die beiden Gruppen normalerweise gut zusammengearbeitet haben. (Vgl. Hallett. 2014.
S.23))

677 THE CRIMSON FIELD. Episode 1-6. 2014.

678 TESTAMENT OF YOUTH. 2014.
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Anders als die meisten VADs, die nach dem Krieg froh waren wieder in ihr normales
Leben zurlickzukehren,%7® hat Sybil kein Interesse daran ihr Leben wie friiher weiter-
zufuhren. Sie mochte einer Arbeit nachgehen und nicht mehr nur zu Hause sitzen und
nichts tun. In Tom Branson (siehe 3.3.6.), dem Chauffeur, mit dem sie schon vor dem
Krieg politische Interessen teilte, findet sie einen, nicht gesellschaftlich, aber ideolo-

gisch passenden Partner.50

Das Narrativ der VAD ist jedoch nicht erst in den 2010er Jahren aufgekommen, son-
dern bereits seit hundert Jahren (immer wieder) prasent. Zunachst waren es die Schrif-
ten von Vera Brittain, Irene Rathbone und Enid Bagnold, die den Mythos der VAD
begriindeten.®®' Heute ist es vor allem Brittain und deren Memoiren, die, neben Edith
Cavell®®, eine wichtige Position in der kollektiven Vorstellung von der Frau im Ersten
Weltkrieg einnimmt. Obwohl deren Erlebnisse als atypisch beschrieben werden kon-
nen, werden sie im gegenwartigen popularen Bewusstsein als verklrzte Zusammen-
fassung der Krankenpflege im Krieg und den Erfahrungen von Frauen in diesem all-
gemein angesehen.%® So wurden sie auch fiir die hundertjahrige Wiederkehr des Ers-
ten Weltkrieges im Jahr 2014 neu verfilmt. In diesem ist sie bei ihrer Tatigkeit sowohl
an der ,Heimat'- als auch Kriegsfront als VAD zu sehen und muss in diesen vier Jahren
des Krieges u.a. den Tod ihres Verlobten, Roland, ihres Bruders, Edward, und eines
engen Freundes, Victor, verkraften. Ihre Arbeit in einem Lazarett in Frankreich bildet
nur einen Teil inrer Geschichte.®® Die Arbeit von VADs in einem Lazarett an der West-
front wird hingegen in der Serie THE CRIMSON FIELD umfassend thematisiert. Offen-
sichtlich werden dabei nicht nur die problematischen Beziehungen zwischen VADs,
ausgebildeten Krankenschwestern, Arzten und Patienten®®, sondern auch die ver-

schiedenen Aufgaben® dieser.58” Insgesamt bildet diese ausschliefliche

679 \/gl. Hallett. 2014. S. 255.

680 Ob Sybil langfristig mit ihrem deutlich veranderten Lebensstil gliicklich gewesen waére, erfahrt das Publikum
nicht. Denn sie stirbt 1920 kurz nach der Geburt ihrer Tochter an Eklampsie. (DowNTON ABBEY. Staffel Drei. Epi-
sode 5. 2012. 32-34min.)

681 V/gl. Hallett. 2014. S. 255.

682 Edith Cavell war eine britische Krankenschwester, die als Spionin am 12. Oktober 1915 in Belgien erschossen
wurde. lhre Geschichte wurde u.a. 1939 in den USA verfilmt. Heute steht zu ihren Ehren ein Denkmal in London.
(Vgl. Hallett. 2014. S. 15.) Cavells wird u.a. in der Serie THE CRIMSON FIELD gedacht. (THE CRIMSON FIELD. Episode
6.2014.)

683 \V/gl. Fell. 2013. S. 186.

684 TESTAMENT OF YOUTH. 2014.

685 Zu erwahnen ist hierbei auch der Mythos der romantischen Krankenschwester, die sich in ihren Patienten ver-
liebt. Er wird u.a. in THE PASSING BELLS (Episode 2-4. 2014.) und THE CRIMSON FIELD (Episode 4. 2014.) bedient,
spielt aber in DOWNTON ABBEY keine Rolle. Aus diesem Grund soll auch auf diesen im Rahmen der Arbeit nicht
naher eingegangen werden.

686 Diese reichen von Betten machen, Essen bringen, Uber blutige Mullbinden reinigen und Korperteile verbren-
nen, bis hin zum seelischen Beistand. (THE CRIMSON FIELD. Episode 1-6. 2014.)

687 THE CRIMSON FIELD. Episode 1-6. 2014.
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Konzentration auf VADs an der Kriegsfront eine Ausnahme, da diese oftmals an der
,Heimatfront, wie z.B. Sybil, oder abwechselnd an beiden Fronten, wie u.a. Vera

Brittain, verortet sind.

3.4.2. Die Unterstiitzung der Kriegsanstrengungen in der Landwirtschaft

Neben dem sehr bekannten Tatigkeitsfeld der Frau im Krieg als VAD, Uubernahmen
Frauen auch in der Landwirtschaft sehr wichtige Aufgaben. So musste Grol3britannien
einerseits die Versorgung der Bevolkerung wahrend des Krieges mit inlandischen Le-
bensmitteln erhdhen und andererseits eine Arbeiterschaft wieder auffullen, die zuvor
stark mannlich dominiert war. Demzufolge rekrutierten spezielle Organisationen, wie
etwa die Women's Land Army und der Women's Forestry Corps Frauen, um den Man-

gel wieder wett zu machen.8 Sie arbeiteten oftmals Vollzeit als Landarbeiterinnen.8°

Edith Crawley kann in diesem Zusammenhang als Reprasentantin einer ganzen Reihe
an adeligen Frauen definiert werden, die wahrend des Ersten Weltkrieges die Moglich-
keit begriiRten etwas Neues auszuprobieren.®®© Zwar kam sie mehr durch Zufall®®' als
uber eine entsprechende Organisation zu ihrer Arbeit an einem Hof auf Downton Ab-
bey, jedoch erflllt sie Aufgaben, die jener der Frauen in z.B. der Women's Land Army
sehr ahnlich sind. In kniehohen Stiefeln und alten Reithosen®®? verrichtet sie ver-

schiedenste Formen korperlicher Arbeit.593

,Her driving a tractor and physical work on the Abbey farm is initially greeted
with surprise by her family, but, as in real life, it soon becomes commonplace. 8%

Mit ihrer Arbeit auf der Farm tritt auch Edith gewissermal3en in Sybils Ful3stapfen, die

sich bereits zuvor dafir entschieden hatte einer kdrperlich anstrengenden Arbeit

688 \/gl. Grayzel. 2014. S. 154,

689 \/gl. Watson. 2004. S. 105.

690 \/gl. Mattisson. 2014. S. 17.

691 Als Edith im Dorf unterwegs ist, trifft sie auf Mrs. Drake, die zusammen mit ihrem Mann, John Drake, die Long-
field Farm fihrt. Bei dem Gesprach berichtet sie ihr, dass nun der letzte leistungsfahige Landarbeiter einberufen
wurde und sie jemanden brauchen, der u.a. den Traktor fahrt, denn Mr. Drake ist dazu nicht in der Lage. Edith hat
ihre Hilfe angeboten und diese wird (zunachst) dankbar angenommen. (DOWNTON ABBEY. Staffel Zwei. Episode 2.
2011. 8min.)

692 Frauen der Women's Land Army trugen bei ihrer Tatigkeit Kleidung, die fiir die harte Arbeit geeignet war. Die
sich hieran entsponnene Debatte tiber Reithosen und Récke driickte die allgemeine Besorgnis einer ,Entweibli-
chung’ von Landarbeiterinnen aus. (Vgl. Watson. 2004. S. 105.) Die Kleidung von Edith Crawley wird in der Serie
DowNTON ABBEY jedoch nie diskutiert.

693 DowNTON ABBEY. Staffel Zwei. Episode 2. 2011.

694 Mattisson. 2014. S. 17.
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wahrend des Krieges nachzugehen. Beide entwickeln sich, vor allem auf menschlicher
Ebene, aufgrund ihrer Tatigkeiten deutlich weiter. Als sie von ihrer Aufgabe Uberra-
schend entbunden wird, sie hatte sich John Drake zu sehr angenahert,?% ist Edith
schwer enttauscht®®® — ein Geflihl, dass scheinbar niemand, bis auf Sybil, verstehen
kann. Letztere ermutigt sie schlieflich dazu sich eine neue Aufgabe zu suchen.®®” Wie

spater noch ausgefihrt werden wird (siehe 3.5.), findet sie in der Unterstitzung der

Offiziere im Genesungsheim auf Downton Abbey ihre neue Bestimmung.5%

Abb. 6: Edith Crawley (DOWNTON ABBEY) bei ihrer Arbeit auf der Longfield Farm.6%°

Dass es sich bei der Unterstltzung der Kriegsanstrengungen im Bereich der Landwirt-
schaft um kein bekanntes Narrativ in Bezug auf den Ersten Weltkrieg handelt, wird
insbesonders am Umstand offensichtlich, dass dieses in vergleichbaren period drama
Produktionen kaum eine Rolle spielt. So wird auch in DOWNTON ABBEY selbst die Wo-

men's Land Army’® mit keinem Wort erwahnt. Dabei ist, nach Byrne, die

695 DowNTON ABBEY. Staffel Zwei. Episode 2. 2011. 44min.

69 DowNTON ABBEY. Staffel Zwei. Episode 2. 2011. 52min.

697 DowNTON ABBEY. Staffel Zwei. Episode 3. 2011. 5-6min.

698 |m Gegensatz zu Sybil, bleibt Edith der Serie bis zur letzten Folge erhalten. An inrem weiteren Lebensweg
wird deutlich, wie auch jener von Sybil hatte aussehen kénnen. Denn, nach dem Verschwinden ihres Verlobten
Michael Gregson, (DowNTON ABBEY. Staffel Vier. Episode 6. 2013. 10min.) der, wie sich spater noch herausstellen
sollte, in Deutschland von Anhéangern Hitlers ermordet wurde, erbt sie seine Zeitung (DowNTON ABBEY. Staffel
Funf. Episode 6. 2014. 12min.) und leitet diese mit Hilfe einer weiblichen Chefredakteurin selbst. (DOwWNTON AB-
BEY. Staffel Sechs. Episode 5-9. 2015.) Am Ende heiratet sie mit Herbert Pelham, Marquis von Hexham, deutlich
Uber Stand. (DowNTON ABBEY. Staffel Sechs. Episode 9. 2015. 77-80min.)

699 DowNTON ABBEY. Staffel Zwei. Episode 2. 2011. 00:12:03 [Screenshot]

700 Dje britische Fernsehserie LAND GIRLS (2009-2011) thematisiert beispielsweise die Arbeit von Frauen der so-
genannten Women's Land Army nicht im Ersten, sondern im Zweiten Weltkrieg. (Vgl. IMDB. 2018d.)
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Landwirtschaft in kirzlich entstandenen historischen Fiktionen, wie z.B. in den period
drama Filmen PRIDE & PREJUDICE (2005) und WUTHERING HEIGHTS (2011) zu einem

konstanten Merkmal geworden.”?

Dennoch wird nur in THE VILLAGE, dass bereits in einem von der Landwirtschaft ge-
pragten Umgebung spielt, der Verzicht fur den Krieg in diesem Bereich thematisiert.
Insgesamt werden hierbei die sogenannten Kriegsanstrengungen jedoch als ein un-
sinniges Opfer konstruiert, dass von Familien und Einzelpersonen gefordert wird.
Nachdem der altere Sohn der Middletons, eine armliche Bauernfamilie, im Krieg
kampft, sollen sie nun auch noch ihr Pferd’®? und somit ihre Existenzgrundlage dem
Militar Uberlassen. Sie verstecken es, als es Soldaten abholen wollen, in einer Bar,
damit es nicht als Schlachtross nach England geschickt wird.”® Dagegen bleibt die
wohlhabende Sylvia Tietjens in PARADE'S END, die ihr Jagdpferd nicht der Armee zur

Verfligung stellen will, von dieser scheinbar unbehelligt.”®*

An diesen Ausfuhrungen sollte deutlich werden, dass in britischen Produktionen die
Arbeit der Frauen in der Landwirtschaft, im Gegensatz zu jener in der Krankenpflege,
zumeist in den Hintergrund gertckt wird. Es kann angenommen werden, dass somit
deren Tatigkeiten, im Gegensatz zur VAD, keinen besonderen Platz in der kollektiven
Erinnerung an den Ersten Weltkrieg einnehmen. Dies gilt jedoch kaum flr den nachs-

ten Tatigkeitsbereich von Frauen zwischen 1914 und 1918: der Wohltatigkeitsarbeit.

3.4.3. Wohltatigkeitsarbeit

Die offizielle’® als auch inoffizielle Wohltatigkeitsarbeit bildet ein sich wiederholendes
Narrativ in der Serie DOWNTON ABBEY als auch in weiteren aktuellen period drama Pro-
duktionen. Wahrend des Krieges wurden oftmals Veranstaltungen von Adelsfamilien

organisiert, die gemeinnutzigen Zwecken zugute kommen sollten. Hierzu zahlten

701 \/gl. Byrne. 2015a. S. 151.

702 Das Leben eines rekrutierten Pferdes, das im Krieg als Schlachtross zum Einsatz kommt, schildert beispiels-
weise die britisch-amerikanische Koproduktion WAR HORSE (2011), bei welcher Steven Spielberg Regie fihrte.
(Vgl. Helff. 2015. S. 136ff.)

703 Vgl. Byrne. 2015a. S. 144.

704 PARADE'S END. Episode 3. 2012. 27min.

705 Wahrend des Ersten Weltkrieges wurden in GroRbritannien mehr als 18.000 neue Wohltatigkeitsorganisatio-
nen und Sonderfonds gegriindet, um die Kriegsanstrengungen zu unterstitzen. (Vgl. Webb/Imperial War Mu-
seum. 2014. S. 38.)
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neben dem ortlichen Krankenhaus’®® u.a. auch im Krieg dienende und verwundete

Soldaten, Kriegswitwen, Waisen und Fliichtlinge.”®”

So wird auch zum Einstieg der Serie DOWNTON ABBEY in die Kriegsjahre auf dem An-
wesen eine Wohltatigkeitsveranstaltung organisiert. Uber der Blihne, die extra fir die-

ses Event aufgebaut wird, hangt ein groRes Banner mit der Aufschrift:
,Help our Hospital and you are helping our boys at the front.””%8

Der Konzertabend zugunsten des Hospitals bringt nicht nur zahlreiche Charaktere, wie
z.B. die Crawley Familie und die Verlobte von Matthew, Lavinia Swire, zusammen,
sondern wird auch von zwei Frauen, die weil3e Federn an junge Manner, die nicht in
Uniform sind, austeilen, unterbrochen (siehe 3.3.6.). Er nimmt somit eine negative
Wendung, die auch noch beim darauffolgenden Abendessen der Familie Crawley be-

sprochen wird.”0°

In MR SELFRIDGE sind es beispielsweise Rose Selfridge und ihre Freundinnen Mae und
Delfine, die bereits 1914 gemeinsam Wohltatigkeitsveranstaltungen planen. Sie wollen
im Rahmen dieser im Selfridges selbst stattfindenden Events u.a. Geld fur belgische
Fliichtlinge”'® und britische Soldaten sammeln.”'" Dahingegen sind in der Serie PA-
RADE'S END, die ebenfalls gesellschaftlich in der High Society verortet ist, Frauen bei
keinerlei Wohltatigkeitsarbeiten zu sehen. Nach Byrne kann dabei argumentiert wer-
den, dass die Frauen in PARADE'S END, im Gegensatz zu den Mannern, als Pazifistin-
nen den Krieg nicht unterstutzen mochten und hierfur auch von der Gesellschaft wie-

derholt verurteilt werden.”'2

Auf andere Art und Weise versuchen Mrs. Patmore und Daisy, die nicht die Moglichkeit
haben z.B. Wohltatigkeitskonzerte zu organisieren, ehemalige Soldaten an der ,Hei-
matfront’ zu unterstutzen. Ausgangspunkt ist ein wohl obdachloser und verarmter ehe-
maliger Soldat, der in das Haus von Isobel Crawley kommt und dort auf Mrs. Bird und
Moseley trifft. Zunachst von seinem unangekindigten Eindringen in das Haus verstort,

geben die nun fast arbeitslose Kéchin und der Butler, da Isobel langfristig vereist ist,

706 \/gl. Fellowes. 2012a. S. 193.

707 \Vgl. Webb/Imperial War Museum. 2014. S. 38.

708 DowNTON ABBEY. Staffel Zwei. Episode 1. 2011. 6min.

708 DowNTON ABBEY. Staffel Zwei. Episode 1. 2011. 24-25min.
710 MR SELFRIDGE. Staffel Zwei. Episode 4. 2014. 4 min.

" MR SELFRIDGE. Staffel Zwei. Episode 6. 2014. 40min.

712 \/gl. Byrne. 2015a. S. 129.
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diesem etwas zu Essen. Obwohl er kein Mitleid von ihnen aufgrund seiner FulRverlet-
zung will, nimmt er ihr Essen gerne an, da er seiner friheren Arbeit auf den Feldern
nicht mehr nachgehen kann. Innerhalb kurzester Zeit etabliert sich in den Wirtschafts-
raumen des Hauses von Isobel Crawley eine Art Suppenkuche, die, zu Beginn nur
einmal die Woche, nun taglich, Essen an ehemalige, vor allem invalide, Soldaten aus-

teilt.”3

,During the interwar period the presence of large numbers of disabled war vet-
erans in towns and villages was a poignant reminder for European society at
the cost of war.” 4

Es kann jedoch angenommen werden, dass bereits im Jahr 1918, in welchem sich
diese Form der Wohltatigkeit etabliert, versehrte Veteranen das Bild der britischen Ge-
sellschaft pragten. Mrs. Bird und Moseley, die Mihe haben die Versorgung dieser zu
organisieren, bekommen auch bald von Mrs. Patmore und Daisy, die regelmaRig Es-
sen aus dem Anwesen hierfiir mitbringen, selbst zubereiten und austeilen, Hilfe.”1®

Mrs. Patmore hat auch hierzu einen klaren Standpunkt:

LIf we can't feed a few soldiers in our own village, them as have taken a bullet
or worse for king and country, then | don't know what!’1®

O’Brien, die Mrs. Patmore und Daisy bei ihrer Tatigkeit beobachtet, erzahlt Cora Craw-
ley von dieser und deutet hierbei an, dass diese Essen aus dem Anwesen im Dorf
verkaufen.”'” Als Cora und OBrien sich vor Ort ein Bild von der Situation machen,
versuchen Mrs. Patmore und Daisy ihr Verhalten zu rechtfertigen und erklaren, dass
sie nur Essen genommen haben, dass die Armee und nicht die Familie bezahlt hat.
Wahrend Cora von der Suppenkiuche begeistert ist, bittet sie Mrs. Patmore nur von
nun an auf Lebensmittel zurtickzugreifen, die von der Familie bereitgestellt werden.
Sie mdéchte nicht von der Armee Misswirtschaft vorgehalten bekommen.”'® Somit ist
nicht nur der Plan von O’Brien gescheitert Mrs. Patmore in Verruf zu bringen, sondern
sind es auch wieder die Crawleys, die, aus finanzieller Sicht, eine (inoffizielle) Form

der Wohltatigkeit unterstiutzen.

713 DowNTON ABBEY. Staffel Zwei. Episode 4. 2011.

714 Audoin-Rouzeau. 2012. S. 184,

715 DowNTON ABBEY. Staffel Zwei. Episode 4. 2011.

716 DowNTON ABBEY. Staffel Zwei. Episode 4. 2011. 22min.
717 DOwNTON ABBEY. Staffel Zwei. Episode 4. 2011. 37-38min.
718 DOwNTON ABBEY. Staffel Zwei. Episode 4. 2011. 42-43min.
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Es wird so in DOWNTON ABBEY auch ein sehr positives Bild von Veteranen des Ersten
Weltkrieges gezeichnet. Geschuldet ist dies auch der Tatsache, dass die zuvor er-
wahnte Arbeitsplatzproblematik (siehe 3.4.) in der Serie nicht prasent ist. Einen ganz
anderen Eindruck erhalt man u.a. in THE VILLAGE”"® und MR SELFRIDGE. In letzterer wird
mit Kitty, eine zentrale Figur der Serie, eine Angestellte des Selfridges in der Nahe des
Kaufhauses von arbeitslosen, ehemaligen Soldaten angegriffen. Sie wird gegen eine
Hauswand geschlagen und beinahe vergewaltigt.”?° Wahrend Mr. Selfridge”™' ver-
sucht zu beruhigen und argumentiert, dass nicht alle Veteranen so sind,”?? erhalt Kitty
anonyme Hassbriefe und wird auch von der Presse in der Luft zerrissen. |hr wird die
Schuld am Uberfall gegeben, da sie einerseits noch so lange gearbeitet hat und ande-
rerseits, dass Frauen wie sie, den Mannern die Arbeitsplatze wegnehmen.”?® So wer-
den in diversen period drama Produktionen sehr widerspruchliche Bilder von Vetera-
nen, fur welche oftmals bei Wohltatigkeitsveranstaltungen Geld gesammelt wurde, ge-

zeigt.

3.5. Das Anwesen Downton Abbey als Genesungsheim

Der Familiensitz der Granthams, Downton Abbey, wird zu einem spaten Zeitpunkt im
Krieg, 1917, auch als ein Genesungsheim’?* fiir Offiziere genutzt. Ausgangspunkt fir
die Uberlegung, dass ein solches in der Nahe des Hospitals fiir Offiziere im Dorf exis-
tieren sollte, war der Selbstmord eines Patienten im Hospital, der sich gegen eine Ver-
legung in ein weit entferntes Genesungsheim straubte.”?® Bis 1919 werden so zahlrei-
che Offiziere auf Downton Abbey behandelt, die auch, auf narrativer Ebene, einige
Nebenplots fur sich beanspruchen und auf diesem Weg ihre Spuren unter der adeligen
Familie und den Bediensteten hinterlassen.

718 THE VILLAGE. Season One. Episode 6. 2013.

720 MR SELFRIDGE. Staffel Drei. Episode 3. 2015. 44min.

721 Mr. Selfridge selbst plant zu diesem Zeitpunkt ein gemeinnlitziges Wohnbauprojekt im Andenken an seine ver-
storbene Frau Rose, dass Hauser fir Kriegsveteranen und deren Familien bereitstellen soll. (MR SELFRIDGE.
Staffel Drei. Episode 2. 2015. 43min.)

722 MR SELFRIDGE. Staffel Drei. Episode 4. 2015. 18min.

723 MR SELFRIDGE. Staffel Drei. Episode 5. 2015. 24min.

724 |m Rahmen dieses Kapitels werden kaum Verweise zu anderen period drama Produktionen der Gegenwart
gezogen, da in jenen dieses narrative Element keine Rolle spielt. Es kann jedoch u.a. auf die Fernsehproduktion
THE UNKNOWN SOLDIER verwiesen werden, in welchem ebenfalls das Zuhause einer wohlhabenden Familie in ein
Genesungsheim umgewandelt wird. (Vgl. Hanna. 2009. S. 129)

725 Der durch Gas erblindete Lieutenant Courtney, welcher sich im Hospital mit Sybil und vor allem Thomas ange-
freundet hatte, war durch die nicht abzuwendende Verlegung in ein weit entferntes Genesungsheim so verzwei-
felt, dass er sich in der Nacht vor dieser die Pulsadern aufschnitt. Sein Tod hat vor allem Thomas mitgenommen.
(DowNTON ABBEY. Staffel Zwei. Episode 2. 2011.)
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Das Anwesen’?® selbst bildet, wie auch in allen anderen Staffeln, das Herz der Ge-
schichte von DOWNTON ABBEY. Es handelt sich hierbei um eine omniprasente mentale
Konstruktion”?” und ein Symbol des englischen heritage. Die Serie versinnbildlicht auf
diesem Weg, nach Baena und Byker, den Kult um das (englische) Landhaus. So wirde
der Verlust von Downton Abbey’?® mehr als nur den Verlust von Eigentum bedeuten.
Es ist vielmehr als Bedrohung der personlichen Identitat der Familie Crawley zu ver-
stehen, denn dieses ist seit Generationen in deren Besitz. Baena und Byker argumen-
tieren, dass diese Form der Einbindung eines grof3en Anwesens in eine Erzahlung
einen starken Einfluss auf die Re-Imagination von Englishness haben kann, da Down-
ton Abbey zu einem jener Orte wird, die eine Identitat erhaltende, beférdernde und
transformierende Aura umgibt. Das Anwesen wird als Symbol fur Identitat und heritage
prasentiert, dass offensichtlich die damit verbundene Aufopferung zur Bewahrung wert
ist. Dessen visuelle Schonheit kann, nach Baena und Byker, auch nostalgische Ge-

fuhle hervorrufen.’?®

» The static spectacle of the house would thus appeal to a diffuse nostalgia that
functions as a safe haven from present anxieties about national (dis)integration
and class mobility.”"3°

Vidal argumentiert, dass das Haus buchstablich das Heim und Herz des modernen
period drama darstellt. So ist das Herrenhaus bzw. der Landsitz als Projektion von
Fantasien, Erinnerungen und Sehsichten das symbolische Rickgrat in einer Unzahl
an Filmen.”®" Es kann hierbei u.a. auf die in Jane Austen Verfilmungen prasenten An-
wesen Pemberley aus PRIDE & PREJUDICE (2005) und die mit den Filmen gleichnami-
gen Anwesen MANSFIELD PARK (2007) und NORTHANGER ABBEY (2007) verwiesen wer-

den.”3?

Orten kommen fur die Konstruktion kultureller Erinnerungsraume, besonders wenn

diese langfristig mit Familiengeschichte verbunden sind, eine wesentliche Rolle zu.”33

726 Die Serie DOWNTON ABBEY verfligt so auch Uber ein dhnliches Setting, wie zahlreiche Werke von Jane Austen,
die ebenfalls oftmals in Herrenhdusern auf dem Land spielen. (Vgl. Palmer. 2013. S. 245.)

727 Downton Abbeys Existenz und Fortbestehen bilden wichtige Katalysatoren fiir Konflikte und Beziehungen in
der Handlung der gesamten Serie. (Vgl. Baena/Byker. 2015. S. 263.)

728 Es jst somit auch die beherrschende und zentrale Prasenz in der Serie, wie auch schon in der Intro selbst
deutlich wird. Darlber hinaus besitzt es die primare Loyalitat und formt die Wertvorstellungen der Charaktere, die
in diesem leben bzw. zu diesem gehdren. (Vgl. Palmer. 2013. S. 245f.)

729 \/gl. Baena/Byker. 2015. S. 263.

730 Vidal. 2012b. 65.

731 Vvgl. Vidal. 2012b. S. 65f.

732 \/gl. Palmer. 2013. S. 245.

733 \/gl. Assmann. 2003. S. 299ff.
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,Nicht nur, dal3 sie die Erinnerung verfestigen und beglaubigen, indem sie sie
lokal im Boden verankern, sie verkérpern auch eine Kontinuitét der Dauer, die
die vergleichsweise kurzphasige Erinnerung von Individuen, Epochen und auch
Kulturen, die in Artefakten konkretisiert ist, (ibersteigt. 734

Assmann definiert solche als Familien- und Generationenorte.”?® Auch das Anwesen
Downton Abbey kann als ein solcher beschrieben werden. Dementsprechend schwie-
rig gestaltet sich auch die Situation, als in diesem, auf unbestimmte Zeit, ein Gene-
sungsheim eingerichtet werden soll. Auf diesem Weg wird aus einem privaten ein 6f-

fentliches Haus.

Julian Fellowes lieR sich dabei von der Geschichte von Highclere Castle selbst inspi-
rieren, welches ebenfalls wahrend des Ersten Weltkrieges in ein Genesungsheim um-
gewandelt wurde.”3® Obwohl sich Violet und Cora zunachst gegen diese Veranderung
stemmen, steht die Bereitstellung des Hauses, nach Sobocinski, im Einklang mit den
Prinzipien von ,noblesse oblidge* (,Adel verpflichtet).”3” So ist auch Highclere Castle
nur eines von vielen Herrenhausern, dass sich wahrend des Ersten Weltkrieges fur

verwundete Soldaten 6ffnete.”38

Durch die alleinige Offnung fiir Offiziere spiegelt das Haus auch den fiir die ganze
Serie bezeichnenden Konservativismus wieder.”®® Dennoch ist es gerade diese Be-
schrankung, die Thomas Barrow, friher als Diener auf Downton Abbey tatig, zum
Rang eines Offiziers verhilft. Zuvor, nach seiner Verwundung an der Front, im Hospital
tatig, wechselt er kurze Zeit spater ins Genesungsheim und nimmt dort eine leitende
Funktion ein. Nachdem Robert Crawley sich dagegen ausspricht, da die rekonvales-
zenten Offiziere wohl kaum die Autoritat von Thomas akzeptieren wirden, weil dieser
nur den Rang eines Korporal inne hat, spricht Clarkson sich fir dessen Beférderung
zum Acting Seargant aus.’*° Aufgrund seiner Beférderung und seiner Aufgabe, den
taglichen Betrieb des Genesungsheim zu Uberwachen, hat er sich innerhalb weniger
Jahre vom Diener zum Offizier hochgearbeitet, der sich seinen friheren Vorgesetzten,
der Familie Crawley, gegenuber nicht mehr rechtfertigen muss. Wie unter 3.6.1. noch

naher erlautert werden wird, halt dieser Zustand jedoch nur Gber die Dauer des Krieges

734 Assmann. 2003. S. 299.

735 Vgl. Assmann. 2003. S. 301.

736 \/gl. Bagnoli. 2015. S. 105.

737 \Vgl. Sobocinski. 2016. S. 212.

738 \/gl. Hallett. 2014. S. 60.

739 \/gl. Byrne. 2014. S. 324.

740 DowNTON ABBEY. Staffel Zwei. Episode 2. 2011.
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an und Thomas Barrow kehrt schlussendlich wieder in die Rolle des Bediensteten auf

Downton Abbey zurilck.

il

Abb. 7: Edith und Sybil Crawley (DOWNTON ABBEY) im Genesungsheim auf dem Anwesen.’4!

Die Umwandlung Downton Abbeys in ein Genesungsheim unterstreicht auch die all-
gemeine narrative Strategie der Serie so weit wie mdglich alle Handlungsstrange in-
nerhalb des Anwesens anzusiedeln, als ob die Welt auRerhalb dessen nicht existieren
wiirde.”? So kehrt dadurch nicht nur Thomas Barrow nach Downton Abbey zuriick,
sondern ebenfalls Sybil Crawley, die als Krankenschwester tatig ist, und Isobel Craw-
ley (Mutter von Matthew), welche sich (zunachst) mit Cora Crawley das Management
des gesamten Hauses teilt. Wie an den zahlreichen Personen in Fihrungspositionen
deutlich wird, kommt es regelmafig, insbesonders zwischen Cora und Isobel, zu Kom-
petenzstreitigkeiten.”#3 Denn:

,Cora has found a role that is much more in keeping with her own upbringing [in
the USA] than just being an English lady sitting on a sofa.””#*

Diese Auseinandersetzungen gehen schlussendlich so weit, dass Isobel das Anwesen

verlasst und nach Frankreich geht, um beim Roten Kreuz (Vermisstenabteilung) einer

741 DOWNTON ABBEY. Staffel Zwei. Episode 6. 2011. 00:48:13 [Screenshot]

742 \/gl. Byrne. 2015a. S. 86. Zahlreiche andere period drama Produktionen folgen dem selben Format, wie z.B.
MR SELFRIDGE, THE VILLAGE, THE CRIMSON FIELD und UPSTAIRS, DOWNSTAIRS.

743 DOWNTON ABBEY. Staffel Zwei. Episode 3-4. 2011.

744 Fellowes. 2013. S. 319.
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bedeutsameren Aufgabe nachzugehen, bei welcher man ihre Mithilfe zu schatzen
weil.” Fortan leitet Cora das gesamte Haus alleine. Im Genesungsheim findet auch
Edith™#®, die zuvor auf einer Farm tatig war (siehe 3.4.2.), eine neue Aufgabe. Sie
nimmt Bestellungen (Tabak etc.) von Patienten entgegen, verteilt Bucher und schreibt
auch Briefe fur rekonvaleszente Soldaten, die dazu nicht in der Lage sind. Sie freundet
sich auf diesem Weg mit den im Genesungsheim Untergebrachten an und wird flr ihre
Tatigkeiten, die sie ohne viel Aufhebens erledigt, auch von General Strutt mit lobenden
Worten bedacht:"4’

“You are all to be praised for your response to our national crisis. But | 've been
talking and I've been listening, and | feel there is one among you whose gener-
osity is in danger of going unremarked. It seems the daily cares and needs of
the patients are being dealt with, quietly and efficiently by Lady Edith. Or that's
what the officers tell me. So, let us raise our glasses and drink her health.”748

Wahrend Cora, Isobel, Edith und Sybil sich so mit der neuen Situation im Haus rasch
zurechtfinden, gestaltet sich die Umstellung fur Robert und Violet wesentlich schwieri-
ger. Vor allem Robert, der auch auf Downton Abbey wohnt, fuhlt sich nicht nur seines
Zustandigkeitsbereiches und der Kontrolle Uber das Haus beraubt, sondern hat auch
mit der raumlichen Einschrankung Probleme. Denn zahlreiche Zimmer werden in
Spiel-, Ess- und Schlafraume fiir die anwesenden Offiziere umgebaut.”*® Violet

bedenkt das Genesungsheim beispielsweise mit den folgenden Worten:

Oh, really, it's like living in a second-rate hotel, where the guests keep arriving
and no one seems to leave.”°

Dennoch ist es wiederum Violet, der es gelingt, als Matthew und William schwer ver-
wundet werden, fur den schwerverletzten William, der nicht den Rang eines Offiziers
inne hat, ein Bett im Genesungsheim, sowie seinen Transport von Leeds nach Down-
ton Abbey zu organisieren.”®' Neben William, der bald darauf verstirbt, kehrt auch
Matthew, da es sich bei Downton Abbey um ein Genesungsheim handelt, bald auf das

Anwesen zurlck.”®? Auf diesem Weg werden schlussendlich alle zentralen

745 DOWNTON ABBEY. Staffel Zwei. Episode 4. 7-10min.

746 Aufgrund ihrer Verbundenheit zu den Patienten ist auch sie es, die auf den (vermeintlichen) Betriiger Peter
Gordon, welcher sich fiir den mit der Titanic untergegangenen friitheren Erben von Downton Abbey, Patrick, aus-
gibt, hereinfallt. (DowNTON ABBEY. Staffel Zwei. Episode 6. 2011.)

747 DOwNTON ABBEY. Staffel Zwei. Episode 3. 2011.

748 DOWNTON ABBEY. Staffel Zwei. Episode 3. 2011. 46-47min.

749 DOwNTON ABBEY. Staffel Zwei. Episode 3. 2011.

750 DowNTON ABBEY. Staffel Zwei. Episode 4. 2011. 25min.

751 DowNTON ABBEY. Staffel Zwei. Episode 5. 2011. 6-15min.

752 DowNTON ABBEY. Staffel Zwei. Episode 6. 2011.
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Handlungsstrange wieder auf Downton Abbey zusammengefuhrt. Das Genesungs-
heim wird im Jahr 1919 geschlossen und das Anwesen verwandelt sich wieder in ein
privates Haus.”®® Jedoch hat der Krieg unter den auf Downton Abbey lebenden Cha-
rakteren tiefe Spuren hinterlassen. Der Erbe von Downton Abbey, Matthew Crawley,
sitzt aufgrund seiner Kriegsverletzung im Rollstuhl und kann deshalb wohl nie eigene
Kinder haben, Edith und Sybil wollen nicht in ihre scheinbar bedeutungslosen Leben
vor dem Krieg zuruckkehren, in dem sie nichts zu tun hatten, und Daisy ist eine Krie-
gerwitwe, nachdem William im Sommer 1918 verstarb. Hinzu kommt noch Thomas,
der nun, nach dem Ende des Krieges, sich eine neue Aufgabe suchen muss und Ethel,
ein Hausmadchen, die von einem Offizier des Genesungsheims geschwangert und

dann entlassen wurde und nun um ihre Existenz kampft.”5*

3.6. Die Folgen des Krieges

Der Erste Weltkrieg wurde von einer Reihe an kurzfristigen und langfristigen Folgen
begleitet. Manche, wie z.B. Rationierungen von Lebensmitteln griffen bereits wahrend
des Krieges selbst, wahrend u.a. das Kriegerdenkmal erst viele Jahre spater im Dorf

Downton errichtet wurde.”s

3.6.1. Rationierungen und die Umkehrung des sozialen Wandels

Auf den ersten Blick erscheint die Zusammenfassung von Rationierungen von Lebens-
mitteln und die Umkehrung des durch den Ersten Weltkrieg hervorgerufenen sozialen
Wandels in einem Kapitel beliebig. In der Serie DOWNTON ABBEY werden beide Folgen

des Krieges jedoch anhand einer Person narrativiert: Thomas Barrow?%6.

753 DOWNTON ABBEY. Staffel Zwei. Episode 7. 2011.

754 DOWNTON ABBEY. Staffel Zwei. Episode 6-9. 2011.

785 Zwei ,Folgen‘ des Krieges werden im Rahmen dieses Kapitels nicht naher erortert: die Spanische Grippe und
russische Fllchtlinge, da sie nur indirekt in Verbindung mit dem Krieg stehen.

756 Zum Verstandnis seiner Person ist ebenfalls zu erwédhnen, dass er homosexuell ist und viele unter den Be-
diensteten und der Familie Crawley Uber seine sexuelle Ausrichtung Bescheid wissen. Zwar wird von vielen Sei-
ten Nachsicht ihm gegeniiber gelibt, was wiederum auf eine moderne moralische Ausrichtung dieser Charaktere
schlielen lasst, jedoch macht ihn diese doch, wie u.a. an einem Gesprach von Thomas mit Lieutenant Courtney
deutlich wird, dennoch zu einem AuRenseiter. (DOWNTON ABBEY. Staffel Zwei. Episode 2. 2011. 30-31min.)
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Obwohl die Rationierungen erst im Februar 1918 eingefiihrt wurden,”” begann die
Lebensmittelkrise GroRbritanniens schon deutlich vor dem Ersten Weltkrieg. Durch
das Anwachsen der Stadte und der Wandlung von einer Agrargesellschaft zu einer
Industriegesellschaft, trat eine landwirtschaftliche Depression, die zu einem Preiskol-
laps fiihrte, bereits in der spéaten viktorianischen Ara ein. Obwohl schon im Jahr 1914758
deutlich wurde, dass die inlandischen Vorrate aufgestockt und Lebensmitteltransporte
aus Europa vor Angriffen geschutzt werden mussten, wurde dennoch erst 1917 durch
die Zunahme von Attacken deutscher U-Boote auf alliierte Handelsschiffe der Hunger
erstmals eine ernste Bedrohung fiir GroRbritannien.”*® Engpasse in der Versorgung
wurden durch Hamstern und ansteigende Lebensmittelpreise’° (v.a. Weizenprodukte,
Fleisch und Eier)"®' noch verschlimmert. Trotz zahlreicher GegenmaRnahmen?62, wur-
den schliel3lich die Verknappungen so akut, dass Rationierungen auf bestimmte Le-
bensmittel’®® eingeflihrt wurden. Dennoch bestand, nach Webb, nie die Gefahr, dass
sich diese Entbehrungen in Hunger’®* wandelten.”® Die Rationierungen liefen schlieR3-

lich zwischen Dezember 1919 und Marz 1921 aus.”66

Thomas Barrow sieht in diesen Rationierungen eine Chance auf dem Schwarzmarkt
Geld zu machen und spater, sobald diese aufgehoben werden, ein ordentliches Un-
ternehmen zu eréffnen. So werden die Rationierungen bzw. das Hamstern in der Serie
auch erst spat, im Herbst 1918, zunachst von Mrs. Patmore’®’, der Kochin auf Down-
ton Abbey, angesprochen. Thomas, der diesbezlglich Nachforschungen betrieben
hat, steigt schlussendlich 1919 in das Schwarzmarktgeschaft ein, da es eine grol3e
Nachfrage bezuglich rationierter Lebensmitteln gibt. O Brien, eine enge Freundin von

Thomas und Kammerzofe von Cora Crawley, ist davon nicht begeistert und erkennt

757 \/gl. Webb/Imperial War Museum. 2014. S. 43.

758 \Jor dem Ersten Weltkrieg war GroRbritannien bezlglich der Nahrungsmittelversorgung zu 60 Prozent auf Im-
porte angewiesen. (Vgl. Webb/Imperial War Museum. 2014. S. 42.)

759 \/gl. Hockenhull. 2015a. S. 580f.

760 Aufgrund der steigenden Preise wurden diese ab Juli 1917 fiir Weizen, Fleisch und Zucker kontrolliert. (Vgl.
Wrigley. 2003b. S. 505.)

761 In TESTAMENT OF YOUTH wird beispielsweise von Vera Brittain's Mutter darauf hingewiesen, dass sie im Ge-
schéft kaum noch Eier und Butter erhaltlich sind. (TESTAMENT OF YOUTH. 2014. 100min.)

762 Diese sind u.a. in The First World War with Imperial War Museums (Webb/Imperial War Museum. 2014. S. 42)
nachzulesen.

763 Rationiert wurden Zucker, Margarine und Fleisch. (Vgl. Gregory. 2012. S. 412.) Es kamen lokale Rationierun-
gen von Tee, Butter, Speck und Kase hinzu. (Vgl. Wrigley. 2003b. S. 505.)

764 Gregory spricht sich sogar dafiir aus, dass es in GroRbritannien wahrend des Krieges nie eine ,reale’ Nah-
rungsmittelknappheit gab. (Vgl. Gregory. 2012. S. 411.)

765 \Vgl. Webb/Imperial War Museum. 2014. S. 42f.

766 \/gl. Fellowes. 2013. S. 250.

767 Es kann bezweifelt werden, dass die meisten Rationierungen sie, und das Anwesen, hart trafen. Denn Down-
ton Abbey unterhalt, nach Fellowes, eine eigene Landwirtschaft aus der u.a. Fleisch, Milch, Butter, Kase und Ge-
mise bezogen werden. (Vgl. Fellowes. 2012a. S. 177.)
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das groRe Risiko, dass von diesem ausgeht.”®8 Er ist jedoch zu sehr davon liberzeugt,
um zu realisieren, dass dieses Geschaftsmodell nicht funktionieren muss. Wenig spa-
ter, nachdem Mrs. Patmore und Daisy einen Teil seiner Waren in einem Kuchen ver-
backen haben und dieser furchterlich schmeckt, wird offensichtlich, dass Thomas von
seinem Handler betrogen wurde und dieser ihm verdorbene bzw. u.a. mit Gips ge-
streckte Lebensmittel verkauft hat.”®® In seiner Verzweiflung vernichtet er diese, wie

im Script beschrieben wird:

»1homas enters and goes on the rampage. In a fury, he begins cutting open
bags of flour, pulling things of shelves and destroying everything in sight before
collapsing on the floor.” "0

Nachdem Thomas aber sein ganzes Erspartes in diese gesteckt hat, ist er gezwungen,
sich bei den Bediensteten und der Familie Crawley anzubiedern, um seine Arbeit als

Diener auf Downton Abbey wieder zu erhalten.””"

»In putting himself forward as someone who wants to be helpful, Thomas is try-
ing to get back onto to the staff. This is not because he wants to be in service
any more than he did at the end of the war, but because he doesn't know what
else he's going to do.”"?

Thomas reprasentiert all jene Personen, die nach dem Krieg nicht mehr im Dienst ste-
hen wollen und dennoch, aufgrund diverser Umstande, in diesen nach dem Krieg wie-
der zuruckkehren mussen. Wahrend er zwischen 1914 und 1918 den Krieg genutzt
hat, um in der Gesellschaft aufzusteigen — er wurde sogar in den Offiziersrang befor-
dert — kehrt er nach dem Krieg auf den harten Boden der Realitat zurtick. Der soziale
Wandel’”® wird umgekehrt und er findet sich 1919 an derselben Stelle wie vor dem
Krieg wieder: als Diener auf Downton Abbey. Es kann einerseits argumentiert werden,
dass auf diesem Weg erneut eine sehr konservative Botschaft, dass Uberheblichkeit,

Kriminalitdt und Undankbarkeit nicht gutgeheillen werden, transportiert wird.

768 DOwNTON ABBEY. Staffel Zwei. Episode 6. 2011.

769 DOwNTON ABBEY. Staffel Zwei. Episode 7. 2011.

70 Fellowes. 2013. S. 416.

7 Entscheidend fiir Thomas Wiedereinstellung ist zunéchst sein freiwilliger Einsatz beim Ausbruch der Spani-
schen Grippe auf Downton Abbey, an welcher u.a. zwei Hausmadchen, Carson, Cora und Lavinia Swire (Verlobte
von Matthew) erkrankten. (DOWNTON ABBEY. Staffel Zwei. Episode 8. 2011.) Spater entfiihrt er den Hund, Isis, von
Robert Crawley, um diesen spater wiederfinden und zurtickbringen zu kénnen und so das Vertrauen von ihm wie-
der zu gewinnen. Der Plan geht, wenn auch anders als geplant, auf und er wird wieder auf Downton Abbey als
Diener angestellt. (DowNTON ABBEY. Staffel Zwei. Episode 9. 2011.)

772 Fellowes. 2013. S. 438.

773 Nicht unerwahnt bleiben darf, dass auch Frauen nach 1918 oftmals wieder in das durch das h&usliche Leben
bestimmte Verhaltnis zwischen Mannern und Frauen zurlickkehrten. (Vgl. Grogan. 2014. S. 67.) Dies wurde be-
reits unter 3.4. erortert.
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Andererseits dient dieser Twist im Plot dazu den Charakter erneut an das Anwesen
Downton Abbey zu binden, wie auch Julian Fellowes selbst andeutet.”’# Insgesamt
wird am Schicksal von Thomas Barrow deutlich, dass, zumindest in der Serie DOWN-
TON ABBEY’"®, der Erste Weltkrieg keine nachhaltige gesellschaftliche Veranderung

aufgrund eigener erbrachter Leistungen zulasst.””®

3.6.2. Nostalgische Gefuhle fir die Zeit vor dem Krieg

Obwonhl, wie bereits zuvor erwahnt, sich der durch den Ersten Weltkrieg ausgeloste
gesellschaftliche Wandel nach dem Ende des Konfliktes wieder umkehrte, war den-
noch das Leben sowohl unter den Crawleys als auch den Bediensteten auf Downton

Abbey nach 1918 nicht mehr dasselbe wie zuvor.

In der Serie ist es besonders Mr. Carson, Butler des Anwesens, der nostalgische Ge-
fuhle fur die Zeit vor dem Krieg entwickelt. Durch die Rickwendung zur Vergangenheit
definiert er fortlaufend seine eigene Identitat Gber diese. So bleibt er, bezlglich seiner
eigenen Rolle als Bediensteter, in alten Mustern verhaftet und versteht die neue Ge-
neration’”?, die nach dem Krieg nur noch bedingt in Diensten stehen mdchte und nach
mehr Beachtung und Freiheiten verlangt, kaum. Mrs. Hughes erinnert ihn wiederholt

daran, wie etwa im folgenden Wortwechsel, dass sich viel verandert hat:

“Mr. Carson: Ten staying and only three maids and two valets between them.
Not quite like before the war, is it?

Mrs. Hughes: Very little is.”""®

Auch Robert Crawley’”® hat mit dhnlichen Problemen in Hinblick auf seine T&chter

Mary und Edith, die beide ihre Zukunft, auf moderne Art und Weise, selbst gestalten

774 \Vgl. Fellowes. 2013. S. 438.

75 Auch in allen anderen period dramas der 2010er Jahre ist kein durch den Krieg ausgelGster nachhaltiger ge-
sellschaftlicher Wandel erkennbar.

776 Selbst dem Chauffeur der Familie, Tom Branson, gelingt der soziale Aufstieg, der von ihm in dieser Form nicht
gewtlinscht wurde, durch Heirat (mit Sybil Crawley) und nicht personlicher Verdienste. (DOWNTON ABBEY. ab: Staf-
fel Zwei. Episode 8. 2011.)

77 Die junge Generation suchte nach 1918 ihre berufliche Zukunft u.a. in Laden, Fabriken und Biiros. Der Beruf
des Hausangestellten verlor immer mehr an Attraktivitat. (Vgl. Fellowes. 2012a. S. 124.) Diese Entwicklung wird
in DOWNTON ABBEY durch James ,Jimmy‘ Kent und lvy Stuart verkdrpert, die 1920 eine Stelle auf dem Anwesen
als Diener bzw. Kiichenmagd antreten. (DowNTON ABBEY. Staffel Drei. Episode 4. 2012.)

778 DOwNTON ABBEY. Staffel Vier. Episode 3. 2013. 3min.

79 Als Gegenstlick zu Robert Crawley kann Christopher Tietjens in PARADE'S END beschrieben werden, der, vor
dem Krieg von einer Nostalgie fir eine friihere Zeit gepragt, mit Ende des Krieges jegliche nostalgische Gefiihle
(und damit verbundene Wertvorstellungen), symbolisiert durch das Verbrennen des letzten Holzscheits jenes
Baumes, der jahrhundertelang vor dem Anwesen der Familie stand, ablegt. (PARADE'S END. Episode 1-6. 2012.)
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mochten, zu kampfen.”® Auf diesem Weg narrativiert die Serie DOWNTON ABBEY die,
nach Eksteins, allgemeine Uberzeugung der gegenwartigen britischen Bevélkerung,
dass die Welt vor 1914 ein besserer und glucklicherer Ort war. Der Erste Weltkrieg
wird in der Regel mit dem Verlust von Jungen, Unschuld und Wertvorstellungen asso-

ziiert.”®!

» 1 he war stands, by most historical accounts, as the portal of entry to a century
of doubt and agony, to our dissatisfaction.”’8?

Aber nach Schmidt plagen nicht nur die Charaktere in der Serie nostalgische Geflhle
fur eine langst vergangene Zeit, sondern auch die Zuschauer*innen selbst, die die (ro-
mantischen) Spannungsbogen der ersten beiden Staffeln, u.a. vor dem historischen
Hintergrund des Ersten Weltkrieges, schatzten, jedoch mit der dritten Staffel mit deut-
lich veranderten Thematiken und den unerwarteten Toden von zwei Hauptcharakteren

konfrontiert werden.”83

» T he continued viewership for the show seems to base itself off of nostalgia for
its first strong season.’784

Dahingegen wird in der Serie THE VILLAGE betont, dass die Ansicht der Zeit vor dem
Krieg als eine ,bessere Welt' stark vom Standpunkt der Betrachter*in abhangt. Denn
in ihr wird deutlich gemacht, dass diese fur die Arbeiterklasse, aus welcher die Familie

Middleton stammt, alles andere als ein ,goldenes Zeitalter' war:

“‘Edmund Allingham: We are all making adjustments. We all remember before
the war as being another time — a kind of golden age.

Grace Middleton: You had more servants. That's what was golden about it. It
wasn't a golden age for me, or for Margaret Boden, or for Agnes. Or for anyone
else I've spoken outside your class.”"8°

Deutlich wird hieran auch, dass in DOWNTON ABBEY, obwohl die Serie sowohl die Leben
der Arbeitgeber*innen als auch Bediensteten verfolgt, die Sicht des Adelsstandes bzw.

Oberschicht auf die Zeit vor 1914 dominant ist, welche auch das gegenwartige Publi-

kum, welches glanzvolle heritage Produktionen genieft’®, anspricht. Die daraus

780 DowNTON ABBEY. Staffel 5-6. 2014-15.

781 \/gl. Eksteins. 2014. S. 317.

782 Eksteins. 2014. S. 317.

783 \gl. Schmidt. 2015. S. 223.

784 Schmidt. 2015. S. 223.

85 THE VILLAGE. Season One. Episode 6. 2013. 33min.
786 \/gl. Byrne. 2015a. S. 153.
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resultierende Nostalgie wird jedoch, obwohl tendenziell vor allem einer héheren Ge-
sellschaftsschicht zuzuordnen, wie bereits beschrieben, an Charakteren upstairs und

(vor allem) downstairs deutlich gemacht.

3.6.3. Kriegerwitwen und die ,verlorene Generation’

Der Erste Weltkrieg kann, nach Koéppen, als die Massenerfahrung einer Generation
gesehen werden, die durch diese in ihrer Gesamtheit desillusioniert wurde.”®” Der Be-
griff ,Lost Generation® war in den 1920er und 1930er Jahren in GroR3britannien weit
verbreitet, um jene junge Manner und Frauen zu beschreiben, die zunachst den Kon-
flikt durchlebten und im Anschluss auch noch von der Spanische Grippe’8 hart getrof-
fen wurden.”®® Mit diesem verbunden ist auch die nationale Vorstellung einer ganzen
Reihe an Frauen, die dazu verurteilt waren in einem Zustand realer oder fiktiver Wit-
wenschaft zu verweilen, da ihre Verlobten und Ehemanner an der Front fielen und nun,

nach dem Krieg, zu wenige junge Manner auf dem Markt waren.”®0

Mit beiden narrativen Elementen, die bis heute die kollektive Erinnerung (memory) an
den Ersten Weltkrieg pragen, ist, nach Todman, einer der zentralsten Mythen des Ers-
ten Weltkrieges verbunden: der Tod. Dieser schien jede Familie im Land zu beruh-
ren.”®! Die Diskussion darliber, ob es eine solche ,verlorene Generation’®? gab, be-
schaftigt seit einiger Zeit auch die Wissenschaft. So argumentiert z.B. Holden, dass es
aufgrund des Krieges einen deutlichen Uberschuss an Frauen (15 bis 44 Jahre) ge-
genuber Mannern gab, der zwar bereits zur Jahrhundertwende bestand, jedoch 1921
(Volkszahlung) einen beispiellosen Hohepunkt erreichte. Auch gab es im selben Jahr
doppelt so viele Witwen im Alter von 20 bis 33 Jahren als noch 1911. Sie schlussfol-
gert, dass zahlreiche wahrend des Krieges geschlossene Ehen nur von kurzer Dauer

waren.”® Daisy’®, die kurz vor dem Tod von William noch diesen ehelichte,

87 \/gl. Képpen. 2005. S. 226.

78 An der Spanischen Grippe, einem mutierten Grippevirus, starben vor allem junge Manner und Frauen im Alter
von 15 bis 40 Jahren. (Vgl. Winter. 2012. S. 250.) Bis zum Ende des Jahres 1919 fielen weltweit zwischen 50 und
100 Millionen Menschen dieser zum Opfer. (Vgl. Grogan. 2014. S. 108.)

789 \/gl. Grogan. 2014. S. 127f.

790 Vgl. Holden. 2005. S. 388ff.

791 Vgl. Todman. 2005. S. 43.

792 7y berlicksichtigen ist auch, dass von jenen britischen Soldaten, die zwischen 1914 und 1918 starben, tber
eine halbe Million unter 30 Jahre alt waren. (Vgl. Todman. 2005. S. 44.)

793 \gl. Holden. 2005. S. 394ff.

794 William heiratete Daisy, um sie in Zukunft finanziell abgesichert zu wissen. (DOWNTON ABBEY. Staffel Zwei. Epi-
sode 5. 2011. 38-40min.) Denn zahlreiche Witwen erhielten, basierend auf den Kriegsdiensten bzw. Dienstnach-
weisen ihres verstorbenen Mannes, ebenfalls eine (kleine) staatliche Pension. (Vgl. Holden. 2005. S. 390.) Auch
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reprasentiertin DOWNTON ABBEY jene Ehefrauen, die manchmal nur wenige Tage, Wo-

chen und Monate verheiratet waren, bevor sie sehr jung in den Witwenstand eintraten.

Dahingegen argumentiert u.a. Todman, dass durch den Krieg keine ganze Generation
ausgeloscht wurde bzw. die Tode im Konflikt keine langfristigen demographischen
Auswirkungen hatten.”®® Denn, auch wenn die Kriegstoten die Erinnerung (memory)
an diesen dominieren,’®® kehrten die meisten Manner’®” von der Front wieder nach

Hause zurtick.7%8

L[]t is possible to suggest that, although so many Britons were Killed that every-
one knew a man who died, only for a minority of Britons was that man an imme-
diate relative or a close friend.””%°

Auch Gregory betont, dass der Schatten des Verlustes so schwer Uber das GroRbri-
tannien der Zwischenkriegsjahre fiel, dass deren demographische Auswirkungen bis

heute Uiberzogen dargestellt werden 8%

St is prerequisite of modern television programmes and films set during the
Great War that they must end with the death of the combatant cast.”8%!

So betont auch die Serie DOWNTON ABBEY die allgemeine Vorstellung einer ,verlorenen
Generation‘ aufgrund zahlreicher Tode von Nebencharakteren oder erwahnten Figu-
ren8%2 an der Front, sowie einiger Aussagen, wie z.B. von Edith8%3, die nahelegen, dass

fast alle jungen Manner an der Front starben:

,How can you not like him [Anthony Strallan] because of his age, when almost
every young man we grew up with is dead? Do you want me to spend my life
alone?804

seinem Vater ,schenkt’ er mit Daisy eine Schwiegertochter und somit eine neue Bezugsperson nach seinem Tod.
(DowNTON ABBEY. Staffel Zwei. Episode 9. 2011. 67-68min.)

795 \/gl. Todman. 2005. S. 45.

796 \/gl. Winter. 2012. S. 248.

797 Nach Jay Winter kampften im Ersten Weltkrieg 6,146,572 britische Soldaten an der Front, von welchen ca.
722,785 bis 772,000 im Dienst starben. Demnach fielen ca. 12% aller dienenden Manner im Krieg. (Vgl. Todman.
2005. S. 44))

798 \/gl. Todman. 2005. S. 45.

798 Todman. 2005. S. 46.

800 \/gl. Gregory. 2012. S. 414.

801 Todman. 2005. S. 44.

802 Hierzu z&hlen beispielsweise die bereits friiher erwahnten Major Bryant, Archibald Philpotts und Harry Moor-
sum, Ehemann des Hausméadchens Jane Moorsum.

803 Diese zwischen Robert und Edith gefiihrte Unterhaltung dreht sich um den Umstand, dass er nicht zulassen
will, dass sie Sir Anthony Strallan, der wesentlich alter ist und einen verletzten Arm hat, heiratet. (DOWNTON AB-
BEY. Staffel Drei. Episode 2. 2012. 28-29min.) Strallan lasst sie wenig spater vor dem Altar stehen. (DOWNTON AB-
BEY. Staffel Drei. Episode 3. 2012. 33-37min.)

804 DowNTON ABBEY. Staffel Drei. Episode 2. 2012. 28min.
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Jedoch kann diese allgemeine Tendenz nicht in Bezug auf die wesentlichen Personen
in der Serie bestatigt werden. So stirbt nur eine zentrale Figur der Serie, William Ma-
son, an seinen Kriegsverletzungen. Dies trifft u.a. auch auf die period drama Produk-
tionen BIRDSONG®, THE VILLAGE®® und MR SELFRIDGE®Y” zu. Hohe Verluste innerhalb
der Hauptbesetzungen sind hingegen in THE PASSING BELLS und TESTAMENT OF YOUTH
zu verzeichnen. (siehe 3.3.2.) Nicht zu vergessen ist diesbezlglich auch, dass Zeitge-
nossen, nach Winter, den Ersten Weltkrieg als eine demographische Katastrophe auf-
fassten.8% Denn im Ersten Weltkrieg sah sich die britische Bevdlkerung mit einem
Ausmald an Verlusten konfrontiert, das bisher beispiellos war und sich auch (bisher)
nicht wiederholte.®%° Hieraus entstand auch der Mythos einer ,verlorenen Genera-

tion‘.810

Daisy, die als Teil dieser ,verlorenen Generation‘ ihren Ehemann an den Krieg verloren
hat, hat jedoch Probleme damit sich in ihrer Rolle als Kriegerwitwe zurechtzufinden.
So hat sie William geheiratet, weil er sie geliebt und Mrs. Patmore, die Kéchin, sie dazu
gedrangt hat. Sie hatte sich bereits vor seinem Aufbruch an die Front mit diesem nur
auf Druck von Mrs. Patmore hin verlobt, die nicht mitansehen wollte, wie Daisy William
mit einem gebrochenen Herzen an die Front schickt, wie diese Unterhaltung verdeut-
licht:

“Daisy: | know it's my fault, but | wish | hadn't let him think that we are ... like
Sweethearts, because we are not.

Mrs. Patmore: Too late for second thoughts, Missy. You don't have to marry him
when it comes to it, but you can't let him go to war with a broken heart, or he
won't come back.”8"

Daisy hatte wohl gehofft ihn niemals tatsachlich heiraten zu mussen, da sie ihn zwar

als Freund gernhatte, aber nicht liebte. Fellowes schreibt hierzu:

» This is another classic Dontown-ism, because we understand both why Daisy
is uncomfortable letting him die in a lie, but at the same time we understand Mrs.

805 BIRDSONG. 2012. 142min.

806 THE VILLAGE. Season One. Episode 5. 2013. 58-59min.
807 MR SELFRIDGE. Staffel Drei. Episode 1. 2015. 9min.

808 \/gl. Winter. 2012. S. 248.

809 \/gl. Todman. 2005. S. 44.

810 \/gl. Winter. 2012. S. 248.

81" DowNTON ABBEY. Staffel Zwei. Episode 2. 2011. 50min.
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Patmore’s thinking. She is only trying to give William some comfort before his
death.”812

Dieser innere moralische Kampf pragt das Leben von Daisy ab 1916 den ganzen Krieg
hindurch und noch dariiber hinaus,?'® als es u.a. darum geht ihre Rechte als Krieger-
witwe einzufordern.®'* Hierzu motiviert wird sie von Jane Moorsum, die als Krieger-
witwe mit Kind nach Downton Abbey kommt, um eine Position als Hausmadchen zu
bekleiden. lhr Mann starb an der Somme.?'% Sie kiindigt jedoch bereits nach rund ei-

nem Jahr, da sie sich dem Hausherr, Robert Crawley, zu sehr angenahert hatte.8'®

Jane's Geschichte (Kriegerwitwe mit Kind) wird niemals in Zweifel gezogen, obwohl
Ethel, ein ehemaliges Hausmadchen mit einem unehelichen Kind, die gleiche Ge-
schichte von einem an der Front verstorbenen Ehemann erzahlt.8'” Ethel, die als Haus-
madchen wahrend des Ersten Weltkrieges auf Downton Abbey tatig war und sich von
Major Bryant, welcher als rekonvaleszenter Offizier im Genesungsheim unterbracht
war, schwangern lies®'8, kann im weiteren Sinne nach dem Tod des Majors an der
Front auch als Kriegerwitwe bezeichnet werden. Nachdem ihr aber dieser offizielle
Status verwehrt ist, da sie nicht mit Bryant verheiratet war und dieser auch, nach der
Geburt des Kindes, keinerlei Interesse an ihr hatte®°, ist sie zu einem Leben am ge-

sellschaftlichen Rand verdammt.

Byrne fuhrt aus, dass die Serie dem Publikum auf diese Weise erzahlt, dass jeder
Mensch seinen Platz in der Welt hat und Gehorsamkeit bzw. Loyalitat notwendig sind
und belohnt werden.820 Ethel, die sich auf eine auBereheliche Beziehung, auch noch
auf dem Anwesen ihrer Arbeitgeber*innen, eingelassen hat, wird fur ihren Fehler
schwer bestraft.82' Diese sehr konservative Botschaft der Serie wurde bereits unter

3.6.1. herausgestrichen.

812 Fellowes. 2013. S. 284.

813 Diese qualen sie zumindest bis zu einem sehr ungewohnlichen Gesprach mit Violet Crawley zur Weihnachts-
zeit 1919, in welchem sie Uber ihre Geflhle gegenliber William sprechen. (DOwNTON ABBEY. Staffel Zwei. Episode
9. 2011. 53-54min.) Spater verbindet Mr. Mason und Daisy eine enge Freundschaft. (DOWNTON ABBEY. ab: Staffel
Zwei. Episode 9. 2011. 67-68min.)

814 DowNTON ABBEY. Staffel Zwei. Episode 6. 2011. 40-41min.

815 DowNTON ABBEY. Staffel Zwei. Episode 4. 2011.

816 DowNTON ABBEY. Staffel Zwei. Episode 8. 2011. 53-55min.

817 DowNTON ABBEY. Staffel Zwei. Episode 5. 2011. 44-45min.

818 DowNTON ABBEY. Staffel Zwei. Episode 4. 2011.

819 Mrs. Hughes versucht mit Major Bryant tiber Ethel zu sprechen, aber dieser weist sie bestimmt ab. (DOWNTON
ABBEY. Staffel Zwei. Episode 5. 2011. 28-29min.)

820 \gl. Byrne. 2015a. S. 9.

821 DowNTON ABBEY. Staffel Zwei. Episode 4. 2011. 27-28min. Hinzu kommt, dass sie ihre Anstellung als Haus-
madchen frustrierend fand, da sie mehr im Leben erreichen und rasch in der Gesellschaft aufsteigen wollte.
(DowNTON ABBEY. Staffel Zwei. Episode 1. 2011. 14min.) In Major Bryant sah sie wohl eine Moglichkeit hierfir.
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Nachdem Major Bryant sich fiir Ethel und ihre Lage®?? nie interessierte und schluss-
endlich im November 1918 an der Front starb, kdbnnen seine Eltern dazu bewegt wer-
den den Sohn von Ethel, Charlie, anzuerkennen und ihn als ihren Enkel alleine, ohne
Ethel, zu erziehen.8?® Beide haben scheinbar Mitleid mit Ethel, so sagt z.B. auch Cora

Crawley zu Mr. Carson:

“She’s not the first girl to be taken in by a uniform. [...] The baby will ensure she
pays the price.”8%
Sie ist jedoch zunachst nicht bereit den Preis fur die Anerkennung von Charlie als
deren Enkel zu bezahlen und entscheidet sich (zunachst) dafir ihren Sohn bei sich zu
behalten, anstatt ihn zu den Bryants zu geben.??® Sie rutscht, um finanziell zu iberle-
ben, in die Prostitution ab,8?6 bevor sie ihn dennoch den Bryants Uberlasst, die ihm ein

besseres Leben bieten kdnnen.827

Uneheliche Kriegskinder sind jedoch nicht nurin DOWNTON ABBEY Thema. So bekommt
auch Caro Allingham, Tochter der értlichen Herrschaft in THE VILLAGE, ein uneheliches
Kind von Joe Middleton.82® Das Kind, von dem die Familie Middleton lange Zeit nichts
weild, wird von Caros Mutter und Bruder ohne deren Wissen als Baby weggebracht
und zur Adaption freigegeben.8?° So ist ein dhnliches narratives Muster in beiden Se-
rien erkennbar. Sowohl Ethel in DOWNTON ABBEY als auch Caro in THE VILLAGE leiden
in der Folgezeit stark unter dem Verlust ihrer Kinder. Letztere begeht sogar einen
Selbstmordversuch, bevor ihr das Kind nach rund zehn Jahren wieder Ubergeben
wird.830 Ethel hingegen gibt die Prostitution auf und versucht, nun ohne Kind, bei Isobel
Crawley als Hausmadchen angestellt, einem ehrbaren Beruf nachzugehen. Jedoch
wird sie von zahlreichen Bewohner*innen in Downton immer noch als ein ,gefallenes
Méadchen' angesehen und gesellschaftlich ausgegrenzt.®3! Wie in THE VILLAGE gibt es
ein (indirektes) Happy End als Ethel eine Stelle, weit weg vom Dorf Downton, in einem
Haushalt in der Nahe des Wohnortes der Bryants annimmt und ihr von den Bryants

822 Nach ihrer Entlassung aus Downton Abbey wohnt sie mit ihrem Kind in einem kleinen dunklen Zimmer im Dorf
und wird von Mrs. Hughes, die sie zuvor gefeuert hatte, mit Essen versorgt. (DOWNTON ABBEY. Staffel Zwei. Epi-
sode 5-8. 2011.)

823 DowNTON ABBEY. Staffel Zwei. Episode 8. 2011. 32-34min.

824 DowNTON ABBEY. Staffel Zwei. Episode 6. 2011. 13min.

825 DowNTON ABBEY. Staffel Zwei. Episode 8. 2011. 50-51min.

826 DowNTON ABBEY. Staffel Drei. Episode 2. 2012.

827 DowNTON ABBEY. Staffel Drei. Episode 4. 2012. 30-32min.

828 THE VILLAGE. Season One. Episode 2. 2013. 26min.

829 THE VILLAGE. Season One. Episode 3. 2013. 43-51min.

830 THE VILLAGE. Season Two. Episode 6. 2014.

831 DowNTON ABBEY. Staffel Drei. Episode 5-8. 2012.
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zugestanden wird ihren Sohn Charlie regelmafig zu besuchen.?3? Die zuvor angespro-

chene konservative Botschaft wird durch diese Entwicklung deutlich aufgeweicht.

3.6.4. Das Kriegerdenkmal in Downton und weitere Symbole des Gedenkens

Die Handlung der Serie wird im Anschluss an den Krieg auch durch zahlreiche be-
kannte anwesende und abwesende Symbole des Gedenkens, wie z.B. Kriegsdenkma-
ler und rote Mohnblumen, gepragt. Wie schon fruher erwahnt, kann das kollektive Ge-
dachtnis, nach Assmann, nicht ohne ebensolche Zeichen und Symbole bestehen.833

LZur Reaktivierung des kollektiven Gedéchtnisses bedarf es deshalb aktiver
Formen der Praxis, der Verkdrperung, der Aneignung. Dazu gehéren rituelle
Wiederholungen und wiederkehrende Anlésse, in denen das gemeinsam zu Er-
innernde periodisch erneuert wird. ‘34

Sie sollen im Folgenden, beginnend mit der Errichtung des Kriegerdenkmals im Dorf
Downton, naher erdrtert werden. In den 1920er Jahren wurden in Gro3britannien tau-
sende Kriegsdenkmaler und Gedenkstatten zum Ersten Weltkrieg errichtet.83% Die
Schaffung dieser kann als Antwort auf die soziale Notwendigkeit dem Tod eine positive
Bedeutung flr die Lebenden zu geben verstanden werden.?% Bei den Kriegerdenkma-
lern handelt es sich auch um das hervorstechendste Element der kulturellen Erinne-
rung (memory) an den Erster Weltkrieg nicht nur in GroRbritannien, sondern in ganz
Europa.?3’ Sie haben ebenfalls, nach James E. Young, die Aufgabe die lllusion einer

gemeinsamen Erinnerung zu schaffen.838

~,Monumente, Denkméler, Jahrestage und Riten befestigen Erinnerung transge-
nerationell durch materielle Zeichen oder periodische Wiederholung Sie bieten
damit Anlasse flir spéatere Generationen, ohne eigenen Erfahrungsbezug in eine
gemeinsame Erinnerung hineinzuwachsen. ®3°

In DOWNTON ABBEY wird zehn Jahre nach dem Beginn des Krieges, 1924, mit der Pla-

nung eines Kriegerdenkmals flr das Dorf begonnen. Mr. Carson, Butler des

832 DowNTON ABBEY. Staffel Drei. Episode 8. 2012. 53-54min.
833 \/gl. Assmann. 2000. S. 26.

834 Assmann. 2000. S. 26.

835 \Vgl. Hanna. 2009. S. 7.

836 Vgl. Sokotowska-Paryz. 2012. S. 196.

837 \/gl. Winter. 2006. S. 139.

838 \/gl. Berek. 2009. S. 83.

839 Assmann. 2006. S. 35.
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Anwesens, wird von den Mitgliedern des Denkmalkomitees®*° darum gebeten den Vor-
sitz zu Ubernehmen.84! Dieser sehr (iberraschende Schritt, da bisher in der Regel nur
Mitglieder der sozialen und politischen Eliten in dessen Planung mit einbezogen wur-
den, trifft Robert Crawley unerwartet hart, da er zuvor davon ausging selbst fur diese
Position in Frage zu kommen, jedoch wird die Entscheidung des Komitees sowohl von
der restlichen Familie als auch den Bediensteten auf Downton Abbey unterstiitzt.84?
Die Serie THE VILLAGE verfolgt eine konservativere und wohl auch realistischere Er-
zahlung dessen, indem die lokale Adelsfamilie die Leitung der Planung des ortlichen

Kriegerdenkmals Gbernimmt.843

Wahrend sich in den Serien DOWNTON ABBEY als auch THE VILLAGE nur kleinere Dis-
kussionen innerhalb des Komitees in Bezug auf die visuelle Gestaltung®* und den
Ort®*® des Denkmals entwickeln, entspinnen sich um die Frage nach den Namen, die
auf dem Kriegerdenkmal zu lesen sein werden, hitzige Streitgesprache. In beiden Fal-
len sind es die Namen jener, die im Krieg dienten und hingerichtet wurden, die diese

auslosen.

In der Zwischenkriegszeit setzten sich Denkmalkomitees oftmals intensiv mit dieser
Frage auseinander. Wahrend Thacker vor allem die genderspezifische Dimension846
dieser betont, 34’ erortert Sokotowska-Paryz die diskriminierende Komponente dieser,
da in der Regel keine Denkmaler fur Deserteure, Feiglinge, Falle von SIWs und Selbst-
morder errichtet wurden bzw. (immer noch) werden. Dies erklart sie mit dem Umstand,
dass sie aufgrund ihres Verhaltens mit dem Geflihl von Stolz flir die nationalen Kriegs-
anstrengungen, mit welchem alle Gedenkveranstaltungen aufgeladen sind, nicht kom-

patibel sind.®*8 Jedoch war die Sichtbarmachung der Namen jener, die im Krieg getotet

840 Die britischen Kriegerdenkmaler wurden im Normalfall von sogenannten ,memorial committees‘ geplant und
errichtet. (Vgl. Turner. 2015. S. 73.)

841 DowNTON ABBEY. Staffel Funf. Episode 1. 2014. 10-11min.

842 DowNTON ABBEY. Staffel Fiinf. Episode 1. 2014.

843 THE VILLAGE. Season One. Episode 6. 2013.

844 Turner betont, dass der Prozess des Gedenkens der Kriegstoten oftmals alles andere als eine friedliche Ange-
legenheit war. So bestanden wiederholt verschiedene Meinungen dazu, was auf dem Denkmal dargestellt werden
sollte und welcher Weg, die Toten zu fassen, als angemessen beschrieben werden kann. Gerade die auf dem
Denkmal zu lesenden Worte waren zentral fir die Spannungen, die sich rund um diese Gedenkprojekte entwi-
ckelten. (Vgl. Turner. 2015. S. 73f.)

845 Dje Diskussion rund um den Ort, an welchem das Kriegerdenkmal errichtet werden soll, pragt eine gesamte
Folge der Serie DOwNTON ABBEY. (Staffel Fiinf. Episode 2. 2014.)

846 So wurde diskutiert, ob u.a. jene Personen, die bei Unfallen in Munitionsfabriken starben, auch inkludiert wer-
den sollten. Die Mehrheit der Denkmaler ist exklusiv fur Manner bestimmt. (Vgl. Thacker. 2014. S. 251.)

847 \/gl. Thacker. 2014. S. 251.

848 \/gl. Sokotowska-Paryz. 2012. S. 59. Ein Gedenken dieser ist nur méglich, wenn die politische und moralische
Legitimitat des Landes, welches die Soldaten in den Krieg schickte, hinterfragt werden kann. Dementsprechend
existieren eine ganze Reihe an Denkmalern in Deutschland, die Deserteuren der Wehrmacht gewidmet sind. (Vgl.
Sokotowska-Paryz. 2012. S. 59.)
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wurden, von grol3er Bedeutung fur die Lebenden. Den Besuch eines Kriegerdenkmals

oder auch eines Grabsteins und das damit verbundene Lesen einer Inschrift, be-

schreibt Turner als ein physisches, geradezu instinktives (visceral) Erlebnis.?49

Abb. 8: Die Eréffnung des Kriegerdenkmals in Downton (DOWNTON ABBEY).850

Dies erklart auch die Verbitterung unter den Angehdrigen von Archibald Philpotts
(DowNTON ABBEY) und Joe Middleton (THE VILLAGE) als (zunachst) beschlossen wird,
dass deren Namen nicht in die Listen der Gefallenen auf den Kriegerdenkmalern auf-
genommen werden sollen. Jedoch wird in beiden Fallen, wie es in period drama Pro-
duktionen zu erwarten ist, eine versdhnliche Losung gefunden. So erhalt Archibald
Philpotts durch das Engagement von Robert Crawley eine eigene Gedenktafel an der

FriedhofsauBenmauer, die seiner Person mit den folgenden Worten gedenkt:8%"

,Remember here the sacrifice of PTE. Archie Philpotts Lancashire Fusiliers.
Died 5" February 1917. Aged 19 Years. 8%

849 \/gl. Turner. 2015. S. 85ff.

850 DowNTON ABBEY. Staffel Fiinf. Episode 8. 2014. 01:00:04 [Screenshot]

851 DowNTON ABBEY. Staffel Fiinf. Episode 8. 2014. Seine Person kann, wie Mr. Carson und Robert Crawley beto-
nen, auch nicht Teil des offiziellen Kriegerdenkmals sein, da ,Archie’ nicht im Dorf Downton ansassig war, son-
dern bei seiner Mutter in Farsley wohnte. (DowNTON ABBEY. Staffel Funf. Episode 4. 2014. 24-25min.) Dort wurde
bereits vorab beschlossen ihn nicht in die Liste der Gefallenen auf dem Denkmal mit aufzunehmen. (DOWNTON
ABBEY. Staffel Fiinf. Episode 3. 2014. 9-10min.)

852 DowNTON ABBEY. Staffel Fuinf. Episode 8. 2014. 62min.
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Auch Joe Middleton wird der Liste der anderen im Dorf Gefallenen enthoben und er-
halt, aufgrund der Intervention von Clem Allingham?3, eine kleine Steinplatte am Fulte

des Kriegerdenkmals, die die folgenden Worte ziert:

,Private Joe Middleton, November 11th 1916, shot at dawn, one of the first to
enlist, a worthy son of his father.”8%

Durch dieses Vorgehen, die Namen jener, die aufgrund von Feigheit erschossen wur-
den, der allgemeinen Liste jener, die fur GroRbritannien kampften, zu entnehmen,
kommt diesen eine besondere Bedeutung zu. Dies spricht auch, wie unter 3.3.5. nach-
zulesen ist, fur einen sehr modernen Umgang mit diesem Thema. Des gesellschaftli-
chen Stigmas, das damit zu Beginn des zwanzigsten Jahrhunderts einherging, scheint
sich jedoch nur die Serie DOWNTON ABBEY bewusst zu sein, indem sie auf der Gedenk-
tafel unerwahnt Iasst, wie Archibald Philpotts zu Tode kam. Dahingegen wird zwar die
Hinrichtung Joe's auf dem o6rtlichen Kriegerdenkmal angefuhrt, jedoch seiner Person
durch die Erwahnung, dass er sich freiwillig meldete, eine positive Komponente (siehe

3.3.1.) hinzugefugt.

Neben dem Kriegerdenkmal und der alljahrlichen Kranzniederlegung an diesem am
Armistice Day (bzw. spater dem Remembrance Day), sind es die zweiminutige Stille
und die rote Mohnblume, die in GroRRbritannien als zentrale Elemente des (6ffentlichen)
Gedenkens an den Ersten Weltkrieg definiert werden kdnnen. Sie scheinen auch den
einzigen Aspekt der nationalen Erinnerung (memory) an den Krieg darzustellen, der
vor Kritik, Anderungen und Satire sicher ist.8%5

So wird das offizielle Ende des Krieges am 11.11.1918 um 11 Uhr, nach zunachst
groRer Freude Uber die Verkiindigung dessen,%¢ auf Downton Abbey selbst folgen-

dermal3en begangen:

»,The clock stars to strike eleven and we rang over all the faces: Carson,
Thomas, O'Brien, Matthew, Violet, Robert, Cora, the sisters, the hall boys and
kitchen maids, Clarkson, Isobel ... Some, like Daisy or Jane or Mrs. Patmore,

853 Clem Allingham ist die Mutter von Caro Allingham und somit auch die GroRmutter des illegitimen Kindes von
Caro und Joe Middleton. Clem eroffnet die Tatsache, dass Caro und Joe zusammen ein Kind haben, Joe's Mut-
ter, Grace Middleton, kurz bevor sie das Kriegerdenkmal enthiillt. (The Village. Season One. Episode 6. 2013. 56-
57min.)

854 THE VILLAGE. Season One. Episode 6. 2013. 58min.

855 \/gl. Spiers. 2015. S. 76f.

856 DowNTON ABBEY. Staffel Zwei. Episode 6. 2011. 37-38min.
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have tears rolling down their cheeks, some murmur their prayers softly, some
are silent. It's over.”®%’

Diese Form des Gedenkens der Gefallenen steht einerseits in einem deutlichen Ge-
gensatz zu der u.a. in PARADE'S END®%® und TESTAMENT OF YOUTH®®®, zu sehenden
ausgelassenen britischen Bevolkerung, die in den Strallen zusammenkommt und das
Ende des Krieges feiert. Diese weit verbreitete offentliche Demonstration von Freude
am Tag des Waffenstillstands (Armistice Day) in Grol3britannien wird auch u.a. von
Gregory wiederholt betont.26° Andererseits kann das Vorgehen in DOWNTON ABBEY als
Andeutung der zweiminutigen Stille verstanden werden, die sich jedoch erst nach dem
Ende des Ersten Weltkrieges entwickelte und erstmals am 11.11.1919 am Kenotaph
in Whitehall, London, beobachtet und fortan von 1919 bis 1939 zur selben Zeit, am
selben Tag im ganzen Land durchgefiihrt wurde.86

LAt eleven o’clock on 11 November, the country was silenced for two minutes
as workers downed tools, cars, buses and trains stopped, and Britons emerged
onto the streets to gather, bow their heads, and remember the dead. 82

Obwohl diese Praktik wahrend des Zweiten Weltkrieges ausgesetzt, nach 1945 auf
den Remembrance Sunday verlegt wurde und dann zusehends verkiimmerte, 83 feiert
sie seit den 1990er Jahren ein Revival. So wird diese seit dem 11.11.1995 wieder an
dessen urspriinglichen Tag durchgefiihrt und erfreut sich heute grofRer Beliebtheit.8*
Dennoch wird diese in keinem gegenwartigen period drama durchgefuhrt bzw., wie in
DowNTON ABBEY, angedeutet. Offen lasst dies somit die Frage, ob es sich bei der zwei-
minutigen Stille tatsachlich noch immer um ein populares Element des kollektiven Ge-
dachtnisses zum Ersten Weltkrieg handelt. Diese stellt sich im Gegensatz dazu in Be-

zug auf die rote Mohnblume nicht.

Die rote Mohnblume?®3, im Englischen zumeist verkiirzt als ,poppy* bezeichnet, fungiert
seit den 1920er Jahren als wesentliches Element des Gedenkens an den Ersten Welt-
krieg. Ausgangspunkt war die Grundung des Poppy Fund durch Earl Haig und die

857 Fellowes. 2013. S. 356.

858 PARADE'S END. Episode 6. 2012. 34min.

859 TESTAMENT OF YOUTH. 2014. 100-105min.

860 Vgl. Gregory. 2012. S. 413. / Vgl. Gregory. 2014. S. 250f.

861 \Vgl. Winter. 2006. S. 141f.

862 Todman. 2005. S. 51.

863 \gl. Winter. 2006. S. 143.

864 \/gl. Spiers. 2015. S. 77.

865 Rote Mohnblumen wuchsen wéahrend des Krieges auf beiden Seiten der Westfront. (Vgl. Strachan (Hg.). 2014.
0.S.)
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britischen Legion®®, welche zugunsten versehrter Soldaten rote Mohnblumen ver-
kaufte. So konnte durch den Kauf®®’ von solchen die Bevdlkerung aktiv am Gedenken

an die Toten teilnehmen.868

» 1 he poppy, and the War it recalls, have become really important to British iden-
tity. 869
Poppies, die auch heutzutage®’® noch eine zentrale Rolle beim Gedenken an den Krieg
spielen, treten auch dementsprechend oft in diversen gegenwartigen period drama
Produktionen in Erscheinung. So spielen diese eine zentrale Rolle in der Intro der Serie
THE CRIMSON FIELD und sind auch in dieser spater wiederholt, u.a. in Vasen®' und in

Feldern®2, zu sehen.

Created & Written by
SARAH PHELPS

Abb. 9: Poppy in der Intro der Serie THE CRIMSON FIELD.873

866 Auch aufgrund des spateren Engagements von Haig tendierten zahlreiche Veteranen des Ersten Weltkrieges
dazu ein positives Image von Haig und dem Fiihrungsstab insgesamt zu pflegen. Mit dem raschen Abfall der Zahl
an Veteranen in den 1970er Jahren verschwand auch diese tendenziell positive Einstellung gegentiber dem
Griinder des Poppy Fund. Der Mythos von ,lions led by donkeys‘ wurde in Folge dessen endgliltig als eine zutref-
fende Auslegung des Ersten Weltkrieges allgemein anerkannt. (Vgl. Todman. 2005. S. 115ff.)

867 Die Legion adaptierte die Idee von Madame Guérin, welche bereits zuvor rote Mohnblumen zu Gunsten belgi-
scher Wohltatigkeitsorganisationen verkauft hatte. (Vgl. Gregory. 2014. S. 255.)

868 \/gl. Spiers. 2015. S. 77.

869 Byrne. 2015a. S. 20.

870 Beispielsweise wurden 2014 rund 800,000 Keramik-Mohnblumen, eine fiir jeden gefallenen britischen Solda-
ten, im Graben des Tower of London gepflanzt. Auch sind sie ein wichtiges Element der traditionellen Kranznie-
derlegung am Kenotaph. (Vgl. Spiers. 2015. S. 80f.)

871 Beispiel: THE CRIMSON FIELD. Episode 3. 2014. 16min.

872 Beispiel: THE CRIMSON FIELD. Episode 4. 2014. 1min.

873 THE CRIMSON FIELD. Episode 2. 2014. 00:00:22 [Screenshot]
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In THE PASSING BELLS, schreiten alle an der Westfront verstorbenen Soldaten gemein-
sam durch das Niemandsland, dass sich zunehmend mit Gras und Blumen, so auch
zahlreichen Mohnblumen, fullt und schlussendlich in eine Graswiese mit weil3en Kreu-
zen verwandelt.874 Ein dhnliches Bild wurde bereits in den 1980er Jahren in BLACKAD-
DER GOES FORTH gezeichnet. In dieser verwandelt sich das Schlachtfeld am Ende der

Serie in eine Mohnblumenwiese.87®

Abb. 10: Britische und deutsche Soldaten marschieren in THE PASSING BELLS durch eine Mohnblumen-
wiese.876

Die Serie DOWNTON ABBEY verweigert sich diesem Element des Gedenkens vollkom-
men, indem diese zu keinem Zeitpunkt prasent sind. Auf diesem Weg wird eines der
zentralsten Symbole des Ersten Weltkrieges in der kollektiven Erinnerung an diesen
vollstandig ausgeblendet. Moglicherweise handelte es sich fur Fellowes, wie schon zu
den ,conchies’ (siehe 3.3.6.) erortert, bei der roten Mohnblume um ein zu grol3es Kii-
schee und wollte aufgrund dessen, dieses durch Nichtzeigen umgehen. Es kann je-
doch angenommen werden, dass dem Publikum dieses, auch aufgrund deren hoch
frequentierten Prasenz u.a. in zahlreichen anderen period drama Produktionen und

Gedenkveranstaltungen, abgenht.

874 THE PASSING BELLS. Episode 4. 2014. 42min. Rote Mohnblumen waren in der Serie bereits zuvor am Beginn
jeder Episode in der Intro zu sehen.

875 BLACKADDER GOES FORTH. Episode 6. 1989. 30min.

876 THE PASSING BELLS. Episode 4. 2014. 00:41:58 [Screenshot]
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Abschlief3end ist auch noch die, bis heute andauernde, Prasenz des Konfliktes in der
englischen Sprache zu erwdhnen.®”” Denn der Erste Weltkrieg hat zahlreiche Spuren
in Form von Phrasen und Begriffen im Sprachgebrauch hinterlassen, die bis heute
genutzt werden. Dazu zahlt, neben dem ,British Army French’, vor allem die Begriffe
,Somme‘ und ,trenches’. Sie verdeutlichen den kulturellen und symbolischen Stellen-
wert des Ersten Weltkrieges in GroRRbritannien und kénnen, nach Wilson, auch als ein
Aspekt des cultural heritage des Krieges definiert werden.87® Sie spielen eine wichtige
Rolle in der Narration des Ersten Weltkrieges in der Serie DOWNTON ABBEY und be-
schwdren auch durch die regelmaRige Verwendung dieser und weiterer Phrasen bzw.
Worter, wie z.B. ,king and country®”® und ,war widows®8, in den darauffolgenden Jah-
ren die Erinnerungen an den Ersten Weltkrieg herauf. So verschwindet er, und die aus
ihm resultierenden Folgen, bis zum Ende von DOWNTON ABBEY niemals vollkommen
aus der period drama Serie und demzufolge auch dem Gedachtnis der Charaktere und

Zuschauer*innen.

877 Sie kann, meiner Ansicht nach, als Form des Gedenkens definiert werden, da die folgenden Begriffe, die u.a.
in den vorherigen Kapiteln oftmals Eingang fanden, bis heute die Erinnerung der britischen Gesellschaft an den
Ersten Weltkrieg pragen.

878 \/gl. Wilson. 2015b. S. 456f.

879 Beispiel: DOWNTON ABBEY. Staffel Drei. Episode 8. 2012. 20-21min.

880 Bejspiel: DOWNTON ABBEY. Staffel Sechs. Episode 6. 2015. 23min.

148



4. Conclusio

Insgesamt wird, in Hinblick auf die Fragestellung der Arbeit, der Erste Weltkrieg in
DowNTON ABBEY auf moderne Art und Weise erzahlt, welche jedoch mit einer Narration
dessen als ein sinnloser und vor allem verlustreicher Konflikt einhergeht. Durch die
Hinzunahme wissenschaftlicher Publikationen aus dem Bereich der Geschichtswis-
senschaft, die Skripten vom Schdpfer der Serie, Julian Fellowes, und die Analyse zahl-
reicher weiterer period drama Produktionen der 2010er Jahre, sollte auch ein Einblick
in die Akkuratheit der Darstellungen, die Beweggrunde hinter handlungsbezogene Ent-
scheidungen und weitere mediale Produktionen zum Ersten Weltkrieg aus dem glei-

chen Genre gegeben werden.

Zusammenfassend kann somit, in Bezug auf die Serie DOWNTON ABBEY, festgestellt
werden, dass die Narration des Ersten Weltkrieges aus einer modernen Perspektive
heraus erfolgt, die zahlreiche, aber nicht alle, Elemente des kollektiven bzw. kulturellen
(britischen) Gedachtnisses an den Konflikt bedient und auf diesem Weg die Erinnerung
an den Krieg einerseits wach halt und andererseits, wie zahlreiche andere mediale
Produktionen, auf einige wesentliche Teilstucke, bestehend aus bekannten Narrativen,

Mythen, Metaphern und Symbole, herunterbricht.

So verfugen, erstens, die meisten Charaktere nicht Gber zeitgendssische Ansichten in
Bezug auf diverse, in der Analyse naher behandelte, Bestandteile des Krieges. Bei-
spielsweise wird von Seiten Robert Crawley’'s dem Kammerdiener Henry Lang, wel-
cher an shell shock leidet, und der Kochin Mrs. Patmore, deren Neffe wegen Feigheit
erschossen wurde (Shot at Dawn), ein Verstandnis entgegengebracht, dass nicht je-
nem, vor hundert Jahren vorherrschenden, entspricht. Auch downstairs werden diese
(zumeist), wie es in den Jahren 1914 bis 1918 (und daruber hinaus) nicht zu erwarten
ware, nicht verurteilt, sondern ihnen gegenuber Empathie bzw. Mitleid empfunden.

Zweitens wird in DOWNTON ABBEY auf eine Reihe von Mythen, Metaphern und Sym-
bole, wie sie u.a. von Todman (2005) beschrieben wurden, in Bezug auf den Ersten
Weltkrieg zurtckgegriffen, die sich erst in den Jahren und Jahrzehnten nach dem Krieg
heraus- und weiterentwickelten und bis heute das Gedachtnis an den Konflikt pragen.
Hierzu zahlen, neben den eben angeflihrten Metaphern shell shock und Shot at Dawn,
ebenfalls das Symbol der weilden Feder, welches mit Feigheit assoziiert wird, und der

Mythos der sogenannten ,lost generation’, die zahlreiche junge Kriegerwitwen umfasst.
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Zugleich versucht die Serie diverse Mythen, wie jenem des Kriegsfiebers, ,rush to co-
lours und \lions led by donkeys' durch zeitliche Springe, Auslassungen und Gegen-

darstellungen zu umgehen bzw. diesen entgegenzutreten.

Drittens steht DOWNTON ABBEY in der allgemeinen Tradition zahlreicher (aktueller) pe-
riod dramas, welche der ,Heimatfront’ gegenlber der Kriegsfront den Vorzug geben
und so versuchen die Szenen aus den Schitzengraben bei einem Minimum zu halten.
Bezuglich der an der Westfront angesiedelten Kriegsschauplatze wird jedoch ein so-
genanntes ,white-washing‘ betrieben, indem u.a. kaum explizit tote und verwundete
Soldaten gezeigt werden. Stattdessen werden alle Handlungsstrange und Charaktere,
so weit wie moglich, an der ,Heimatfront' um das Anwesen Downton Abbey selbst ge-
schart. Dementsprechend werden auch kriegsfrontbezogene Elemente, wie z.B. shell
shock, im Anwesen selbst ausgehandelt.

So bildet, viertens, nicht nur in der zweiten Staffel der Serie, die auch gerne mit den
Worten ,Downton at war’ umschrieben wird,?' das Anwesen Downton Abbey als zent-
raler Ausdruck von britischem heritage das Herzstiuck der period drama Produktion.
Als es schlielich im Jahr 1917 in ein Genesungsheim fur Offiziere umgewandelt wird,
kehren zahlreiche Charaktere, die der Konflikt zuvor aus dieser weggefuhrt hat, wieder

nach Downton Abbey zurlck.

Damit verbunden ist, funftens, die seit Ende der 1970er Jahre zunehmende Konzent-
ration auf die Tatigkeiten von Frauen wahrend des Ersten Weltkrieges. Denn die Lei-
tung des Anwesens selbst befindet sich, nach deren Umwandlung in ein Genesungs-
heim, nicht nur in weiblicher Hand, sondern auch diverse Wohltatigkeitsveranstaltun-
gen und -organisationen werden von Frauen gemanagt. Die Serie kann jedoch auch
nicht die ikonische Figur der VAD, reprasentiert durch Sybil Crawley, die bis heute zu
den zentralsten Mythen des Ersten Weltkrieges zahlt, nicht umgehen.

Auf narrativer Ebene spielen, sechstens, zahlreiche Folgen des Krieges auch weit Uber
die zweite Staffel von DOWNTON ABBEY hinaus eine wichtige Rolle, wodurch der Konflikt
in den Kopfen der Charaktere (und des Publikums) stets prasent bleibt. So pragt bei-
spielswiese die Errichtung des Kriegerdenkmals im Dorf Downton die funfte Staffel der
Serie. Wahrend diesem Element des Gedenkens eine bedeutsame Rolle zugespro-

chen wird, wird ein weiteres vollkommen ausgeschlossen: die rote Mohnblume.

881 \/gl. Byrne. 2014. S. 324.
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Heutzutage auch in GroRbritannien als wesentliches Symbol des Ersten Weltkrieges
angesehen, durfte dessen Abwesenheit kein Zufall, sondern ein, von Julian Fellowes

nicht naher definiertes, Statement sein.

Diese soeben dargelegten Fortschreibungen zahlreicher Mythen, Symbole, Metaphern
und bekannter Narrative des Ersten Weltkrieges in der Serie DOWNTON ABBEY werden,
auch aufgrund deren Bekanntheit, zuklnftige Erzahlungen des Konfliktes in diversen
Medien als auch die populare Erinnerung an diesen beeinflussen, so wie auch das
period drama selbst durch zahlreiche frUhere Erzahlungen des Ersten Weltkrieges be-
einflusst wurde. So ist auch, um die aktuelle britische Gesellschaft zu verstehen, deren
Geschichtsverstandnis von Bedeutung. Daraus ergibt sich auch die Wichtigkeit der
period drama Serie DOWNTON ABBEY, sowie dieser Arbeit, die einen bedeutsamen Bei-

trag hierzu leistet.
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6. Anhang
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Abb. 11: Bedienstete (downstairs) in DOWNTON ABBEY. (Fellowes. 2012a. S. 12.)
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Abb. 12: Adelige (upstairs) in DOWNTON ABBEY. (Fellowes. 2012a. S. 13.)
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Abstract

Der Erste Weltkrieg (1914-1918) wirft zur Zeit seiner hundertjahrigen Wiederkehr einen
langen Schatten von seinem Ausbruch bis in die Gegenwart. In zahlreichen Nationen,
die in diesen Konflikt involviert waren, besitzt er einen geradezu mythischen Status.
Auf kaum ein Land trifft dies mehr zu als Grof3britannien, in dem der Erste Weltkrieg
noch immer als grof3te Katastrophe der neueren Geschichte wahrgenommen wird. Ge-
rade in den letzten 25 Jahren des 20. Jahrhunderts wurde dieser in GroRRbritannien auf

ein Set einfach kommunizierbarer Mythen und Narrative reduziert.

In der Gegenwart, den 2010er Jahren, spielen dabei britische period dramas eine be-
deutsame Rolle. Eben diese stehen im Mittelpunkt der Masterarbeit. Als Hauptrefe-
renzpunkt wurde eine der erfolgreichsten period drama Serien aller Zeiten gewahlt:
DowNTON ABBEY (2010-2015). Neben dieser flieRen, zu Vergleichszwecken, weitere
Fernsehproduktionen in die Arbeit mit ein. Diese ist dennoch vorranging auf die For-
schungsfrage, wie in der britischen period drama Serie DOWNTON ABBEY der Erste

Weltkrieg erzahlt wird, ausgerichtet.

Der erste grof3e Block der Arbeit umfasst theoretische Voruberlegungen zur Analyse.
So wird in diesem u.a. auf das Genre des period drama selbst und das kollektive und
kulturelle Gedachtnis naher eingegangen. Es wird ebenfalls die bisherige Verarbeitung
des Ersten Weltkrieges in der britischen Literatur, Filmen und Fernsehserien in Hin-
blick auf bereits entwickelte Narrative, Mythen, Metaphern und Symbole in Bezug auf
den Krieg erlautert. Auch wird auf die Narratologie in Film und Fernsehen und die damit

verbundene Methode der Analyse der Narration in Fernsehserien eingegangen.

Den zweiten wesentlichen Block der Arbeit bildet die Analyse der Narration des Ersten
Weltkrieges in der Serie DOWNTON ABBEY. In dieser werden in vier Abschnitten, die
sich mit dem Beginn des Krieges, Mannern und Frauen an der Kriegs- und ,Heimat-
front’, sowie dem Anwesen selbst und den Folgen des Krieges auseinandersetzen,
bestimmte Narrative, Mythen, Metaphern und Symbole naher betrachtet, die im briti-
schen kollektiven Gedachtnis bis heute verankert sind und die Erzahlung des Ersten
Weltkrieges mafligeblich pragen. Hierzu zahlen z.B. shell shock, und die VAD, welche
in zahlreichen period dramas anzutreffen sind, jedoch auch spezifische Narrative, wie
die Umwandlung des Anwesens Downton Abbey in ein Genesungsheim fur Offiziere,

die in anderen aktuellen Produktionen kaum prasent sind.
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