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or einem Vierteljahrhun-
dert loste die Ausstel-
lung ,Verbrechen der
Wehrmacht® eine hefti-
ge Debatte aus. Das An-
liegen der Ausstellungs-
macher, den Krieg im
Osten nicht nur als Operation gegen die
sowjetische Armee, sondern maf3geblich
auch gegen die Zivilbevolkerung des Lan-
des zu zeigen, transportierten nicht zu-
letzt die ausgestellten Fotografien: Auf-
nahmen der offiziellen Propaganda-Kom-
panien der Wehrmacht, aber auch Fotos
aus den Privatalben knipsender Soldaten.
Beide Versionen der Ausstellung — die ers-
te Fassung von 1995 und die tiberarbeite-
te Version sechs Jahre spiter — haben ent-
scheidend dazu beigetragen, dass wir das
Potential und die Grenzen fotografischer
Zeugenschaft besser verstehen.

Keine der in der ersten Ausstellung ge-
zeigten Aufnahmen wurde in der revidier-
ten Version als Filschung ausgewiesen,
wohl aber war es zu falschen Zuschreibun-
gen und irrefithrenden Bildlegenden ge-
kommen. Einmal mehr zeigte sich, dass
keine Fotografie rein aus sich selbst heraus
Evidenz zu erzeugen vermag: Sie zeigt Per-
sonen, Orte und Handlungen, aber um aus
der fotografischen Aufzeichnung des Ge-
wesenen ein historisches Zeugnis zu ma-
chen, bedarf es der zusitzlichen Beglaubi-
gung durch Bildlegenden und schriftliche
Dokumente. Nicht weniger grundlegend
war jedoch eine zweite Einsicht beider Aus-
stellungen: Beim Betrachten der Bilder
stellten sich Momente des Schocks und der
Empathie mit den Opfern ein, die auch
eine quellenkritische Einrahmung nicht ab-
zumildern vermochte. Die Debatte hatte
gezeigt, dass Fotografien von Kriegsverbre-
chen sich nicht auf ihren Informationsge-
halt reduzieren lassen, dass es umgekehrt
aber ebenso wenig geniigt, sie kommentar-
los einer vermeintlichen Unmittelbarkeit
der Anschauung zu tiberlassen.

Umso befremdlicher erscheint eine
jungst im Verlag Buchkunst Berlin publi-
zierte Sammlung von Fotografien aus dem
Zweiten Weltkrieg: ,,Das Auge des Krieges.
Ukraine 1941/42%. Autor der Aufnahmen
ist der Wehrmachtssoldat Dieter Keller,
der im Grenzgebiet zwischen Weillruss-
land und der Ukraine eingesetzt war, nach
dem Krieg in seine stiddeutsche Heimat zu-
riickkehrte, ein erfolgreiches Unterneh-
men betrieb, seine Bilder aber nie verof-
fentlicht hat. Der Band versammelt nun
sechsundachtzig vergroferte Schwarzweif3-
aufnahmen, ohne Bildlegenden, in weil3e
Rahmen gesetzt, im irritierenden Wechsel
pittoresker und duferst drastischer Motive:
brennende Héauser, Leichen im Feld, das
Spiel von Licht und Schatten an einer Haus-
wand, Kinder in Lumpen, ein abgetrennter
menschlicher Ful3, Vogelspuren im Schnee
und immer wieder die weite, endlos sich
dehnende Landschaft im Osten.

Der Bilderstrecke folgen zwei kurze
Texte. Der Kiinstler Adam Broomberg
und die Kiinstlerin Xiaofu Wang steuern
einige poetisierende Impressionen bei,
die sich vor allem durch die Bemiithung
auszeichnen, das auf den Bildern Gezeig-
te in die mythische Sphére einer geheim-
nisvollen ,Feuersbrunst® zu entriicken —
ein Ereignis, das kein historisches Da-
tum, keinen Ort, kein Motiv, keine be-
nennbaren Akteure hat. Von ,tanzenden
Feuern® mit ,hellen Zungen*® ist die Rede,
von der Farbe des Blutes, in einer Kirche
zusammengetriebenen Dorfbewohnern,
niederschwebenden Rauchschwaden, wei-
ten Landschaften und Verwesung. ,Am
Ende beruhigt sich alles Chaos. Zugemau-
erte Kirchenfenster. Damals wie jetzt.*

Was diese verungliickte Poesie zur Er-
hellung der Bilder beitragen soll, bleibt
rdtselhaft. Der zweite, betont sachlich ge-
haltene Text stammt von Norbert Moos,
dem Herausgeber des Bandes, und
stimmt auf andere Weise auf die Entzeitli-
chung und Kunstwerdung der Fotogra-
fien ein. ,Vor und wéahrend des 2. Welt-
kriegs war Dieter Keller eng mit Kiinst-
lern und Kiinstlerinnen der Neuen Sach-
lichkeit und des Bauhauses befreundet.
Der tiber viele Jahre gepflegte Kontakt zu
Willi Baumeister, Alexej von Jawlensky,
Ida Kerkovius und die in 90 Briefen beleg-
te Freundschaft mit Oskar Schlemmer
prégten sein kiinstlerisches Sehvermogen
und beeinflussten seine fotografische
Bildkomposition wesentlich.” Vom histo-
rischen Anlass der Aufnahmen, dem mili-

Aut klassischem Boden begutert

» Niemand hat je durch Fotografien Hdasslichkeit entdeckt. (Susan Sontag) — Ein Foto von Dieter Keller aus ,,Das Auge des Krieges*

Der Weltkrieg
im White Cube

Konnen Fotografien der deutschen Besetzung der Ukraine
autonome Kunstwerke sein? Und was konnen sie zeigen,
wenn sie, wie der Entdecker der Aufnahmen von Dieter Keller
meint, nicht dokumentarisch sein sollen?

térischen Werdegang ihres Autors, den
dargestellten Orten oder der Identitét der
Dargestellten ist nicht die Rede.

Auch Moos erkennt auf den Bildern
»apokalyptische Zerstorungen®, als wére
der Zweite Weltkrieg Ausdruck eines na-
menlosen, von Gott gewollten Schicksals,
nicht das Resultat einer von Menschen be-
triebenen Politik. In der Frankfurter Allge-
meinen Sonntagszeitung vom 28. Juni hat
die Schriftstellerin Katja Petrowskaja die
Entriickung der Bilder zu Recht kritisiert:
»Beide Begleittexte des Bandes romantisie-
ren den Blick des Fotografen.“ Dieser Blick
,sieht den Krieg, als wire der Feldzug eine
Jahreszeit im Kreislauf der Natur*.

Immer wieder filigrane Muster von
Baumschatten auf Hauswanden

Die Enthistorisierung des Krieges verbin-
det sich mit seiner Asthetisierung: Feier-
lich tiberfithren Text und Layout des Ban-
des die Bilder in den White Cube der
Kunst. Moos legt Wert auf die Feststel-
lung, dass Kellers Fotografien ,nicht do-
kumentarisch® seien, sondern Ausdruck
»einer auch nach heutigen Maf3staben mo-
dern anmutenden Bildasthetik“. Ange-
sichts der Aufnahmen in Brand gesteck-
ter Héuser oder verscharrter Zivilisten in
einem Erdloch fillt es schwer, diesen
Sinn fiir die gelungene Form durchzuhal-

ten. Kellers Blick fiir die Verteilung von
Licht und Schatten, fiir kompositorische
Arrangements und klaren Bildaufbau ist
unverkennbar: Das im Detail erfasste
Triebwerk einer Lokomotive erinnert an
Fotografien von Albert Renger-Patzsch,
und immer wieder studiert Keller die fili-
granen grafischen Muster von Baumschat-
ten auf einer Hauserwand. Wenn dieser
Blick sich aber im néchsten Moment auf
eine Gruppe Gefangener oder im Di-
ckicht verwesende Leichen richtet, kann
das ,kiinstlerische Sehvermdgen“ wohl
nicht ldnger die einzige und entscheiden-
de Instanz zur Beschreibung der Bilder
sein. Das gilt auch fiir eine Serie von Kin-
derportréts, darunter das Bild eines Jun-
gen vor einer hebriischen Inschrift, der
den Tag dieser Aufnahme vermutlich
nicht lange tiberlebt hat.

Vergleicht man Kellers Aufnahmen mit
anderen Bildern fotografierender Solda-
ten, wie sie Petra Bopp, ehemalige Kurato-
rin der Wehrmachtsausstellung, 2009 in
einer eindrucksvollen Wanderausstellung
dokumentiert hat (F.A.Z. vom 17. April
2010), werden die Unterschiede offen-
sichtlich. Ein besonderer Wille zur Kom-
position ist auf den typischen Aufnahmen
des Kriegsalltags nicht zu erkennen. Sie
erscheinen im Uiblichen Design eines Fa-
milienalbums, mit gezackten Réndern,
mal rechtwinklig, mal schriag auf die Al-

bumseite geklebt und mit handschriftli-
chen, oftmals schwer ertraglichen Bildle-
genden der Soldaten versehen.

Die Produktion privater
Aufnahmen wurde geduldet

Auch wenn Keller seine Aufnahmen in
ganz anderer Form konzipiert und iiberlie-
fert hat — nach dem Krieg vergroBerte er
zweihundert seiner Fotografien als isolier-
te Einzelbilder —, zeigen die Alben seiner
Kameraden doch das militirische Um-
feld, in dem auch Keller agiert und foto-
grafiert hat. Aus diesem sind die Bilder
nicht einfach herauszuldsen.

Der Hinweis des Herausgebers, Keller
habe sie ,heimlich® aufgenommen und
die Filmrollen spiter aus dem Kriegsge-
biet ,geschmuggelt®, ist irrefithrend. Er
lasst an Bilder denken, die unter Gefahr
und als Akt des Widerstands aufgenom-
men wurden — etwa die Fotografien aus
Auschwitz-Birkenau, die jiidische Héftlin-
ge im Sommer 1944 aufgenommen und
aus dem Lager geschmuggelt haben, um
der Auf3enwelt ein Bild der Verbrechen zu
geben. Kellers Fotografien sind unter vol-
lig anderen Bedingungen entstanden.
Zwar war das Fotografieren im Kriegsge-
biet offiziell nur den Mitgliedern der Pro-
paganda-Kompanien erlaubt, aber die pri-
vate Bildproduktion wurde geduldet — vor-

Foto Buchkunst Berlin

ausgesetzt, die Aufnahmen zeigten keine
toten deutschen Soldaten. Als sich die Fo-
tografie im neunzehnten Jahrhundert all-
mahlich etablierte, war noch unentschie-
den, welche Zukunft der neuen Bildtech-
nik einmal bevorstehen wiirde. Lange wur-
de dariiber gestritten, ob man die mecha-
nisch produzierten Bilder tberhaupt in
die Reihe der bildenden Kiinste aufneh-
men koénne. Als Mittel der Dokumenta-
tion wollte etwa Charles Baudelaire die Fo-
tografie gelten lassen, nicht aber als Instru-
ment der kiinstlerischen Einbildungs-
kraft. Diese Polarisierung hat sich zum
Glick nicht halten lassen. Fotografien
sind heute in verschiedenen Funktionen
im Umlauf und auch im Kunsthandel, in
Galerien und Kunstmuseen fest etabliert.
Eine Publikation wie ,Das Auge des
Krieges“ legt dabei den Gedanken nahe,
dass sich die Wertordnung fotografischer
Bilder aus den Tagen Baudelaires diame-
tral verkehrt hat: Thr gestalterisches Po-
tential ist so selbstverstiandlich, ihr Kunst-
charakter so sehr zum Qualitdtsmerkmal
geworden, dass, um ihn zu betonen, jeder
Anklang an die dokumentarische Funkti-
on der Bilder geloscht werden muss. Zahl-
reiche Fotografien beziehen ihren beson-
deren Status aber gerade daraus, dass sie
sich dem falschen Antagonismus zwi-
schen ,Kunst“ und ,Dokumentation“
nicht fiigen. Der Hinweis von Moos, Kel-
lers Kriegsaufnahmen seien ,nicht doku-
mentarisch, entspricht einer Tendenz,
die Rosalind Krauss schon vor Jahrzehn-
ten kritisiert hat. Ihre Skepsis richtet sich
nicht gegen die Etablierung der Fotogra-
fie als Kunst, wohl aber gegen den Ver-
such, auch solche Fotografien dem kunst-
historischen Meisterwerk-Diskurs zu un-
terstellen, deren gleichzeitige Zeugnis-
funktion ihnen uniibersehbar anhaftet.
Es geht nicht darum, den Fotografien
Kellers ihre dsthetische Dimension abzu-
sprechen: Sie ist Teil der Verstorung, die
sie auslosen. Die kiinstlerische Form
kann aber nicht durch Isolierung der Bil-
der aus ihrem historischen Umfeld freige-
legt werden. Es ist das Verdienst des Her-
ausgebers, diese Sammlung von Fotogra-
fien entdeckt und verdffentlicht zu ha-
ben. Der Versuch jedoch, sie einer autono-
men Geschichte der Kunst zu iberantwor-
ten, wird weder dem Stand der kunsthisto-
rischen Diskussion noch den Bildern
selbst gerecht. PETER GEIMER

Ein Fall ortstypischer, nicht zeittypischer Kontinuitat: Die deutschen Institute in Rom lassen ihre Geschichte erforschen

Die ,tavola rotonda“ drehte sich virtuell.
Und zeigte nicht viel mehr als Biicherrega-
le im Riicken der Teilnehmer. Dabei hitte
sie, so der Gastgeber zur Begriifung, ei-
nen prestigetrdchtigeren Rahmen ver-
dient gehabt. Gerne hétte Viktor Elbling,
der deutsche Botschafter in Italien, das
Hhistorisch einzigartige® Projekt iiber die
Zusammenarbeit der deutschen Institute
in Rom, das vom Auswértigen Amt und
der Trédgerinstitution der Institute, der
Max-Weber-Stiftung, finanziert wird, in
seiner Residenz vorgestellt, fast auf den
Tag genau hundert Jahre nachdem in der
Botschaft eine Kulturabteilung die Arbeit
aufgenommen hatte.

Die deutschen Altertums- und Ge-
schichtswissenschaften waren da in den
Universitdten schon lange so fest instal-
liert, dass sie Niederlassungen im Ausland
unterhielten. Die Anfénge des Deutschen
Archéologischen Instituts (DAI) reichen
bis 1829 zuriick, 1888 wurden das heutige
Deutsche Historische Institut (DHI) und
das Romische Institut der Gorres-Gesell-

schaft (RIGG), 1913 die Bibliotheca Hert-
ziana (BH), seit 1953 Max-Planck-Institut
fiir Kunstgeschichte, gegriindet, drei Jahre
vor ihr die Kiinstlerakademie Villa Massi-
mo (VM); die Casa di Goethe, bis heute
das einzige deutsche Museum im Ausland,
kam 1997 hinzu. Kein anderes Land beher-
bergt so viele deutsche Wissenschaftsinsti-
tute und Akademien wie Italien: Von den
38 Einrichtungen, die sich zur Unione in-
ternazionale degli Istituti di Archeologia,
Storia e Storia dell’Arte in Roma zusam-
mengeschlossen haben, sind zehn in italie-
nischer, sechs in deutscher Tragerschaft.
Jede von ihnen hat ihre Forschungen
in zahlreichen Veroffentlichungen doku-
mentiert. Aber arbeiten sie auch zusam-
men? Das Projekt, in dem DAI, DHI, BH
und VM erstmals kooperieren (und die
,Unione“ Partner ist), geht dieser Frage
nach und untersucht die Geschichte der
Institute in ihrer Beziehung zueinander
wie auch zu den anderen in Rom anséssi-
gen Akteuren. Zwei zeithistorische Dis-
sertationen an der Ludwig-Maximilians-

Universitdt Miinchen stehen kurz vor
dem Abschluss: Die eine schldgt den Bo-
gen vom Ersten Weltkrieg bis in die sech-
ziger Jahre, die andere konzentriert sich
auf die Nachkriegszeit, als der Fortbe-
stand der Hauser gefdhrdet war.

Mit dem Fragezeichen im Titel ihrer
Studie ,,Auf internationalem Parkett? Zur
Rolle von wissenschaftlichem Internatio-
nalismus an deutschen Kunst- und For-
schungsinstituten in Rom (1913-1965)
durchkreuzt Dorothea Wohlfahrth eine
naheliegende Gleichsetzung: Die blof3e
Anwesenheit und Tétigkeit in Rom bedeu-
tete nicht per se internationale Zusam-
menarbeit. Das Potential der ,,einmaligen
internationalen Plattform“ Rom wurde
sehr unterschiedlich genutzt: Beispiele
fir institutionalisierte Zusammenarbeit
gab es nur einige, insbesondere binatio-
nal mit italienischen Instituten; tiberwie-
gend kooperierte man mit einzelnen For-
schern. Den auf3enpolitischen Richtlinien
der jeweiligen deutschen Regierung wur-
de nicht immer entsprochen.

Das gilt fiir die Nachkriegsjahre unter
verscharften Bedingungen. Schritt fir
Schritt untersucht Franziska Rohloff in ih-
rer Arbeit , Prdsent ohne Prisenz — Deut-
sche geisteswissenschaftliche Institute in
Rom 1943-1956“ die Verhandlungen und
Begegnungen mit italienischen und alliier-
ten Akteuren in dem Zeitraum, in dem die
vier Einrichtungen erst geschlossen, dann
beschlagnahmt, fremdverwaltet und — die
wissenschaftlichen Institute 1953, die
Villa Massimo 1956 — unter deutscher Ver-
antwortlichkeit wiedererdffnet wurden.
Doch die Kuratel bewirkte nicht, so ein
zentrales Ergebnis ihrer Recherchen, dass
die FEinrichtungen stillgelegt und deren
Mitarbeiter verstummt oder handlungsun-
fahig waren, vielmehr waren sie bei den
Dachorganisationen der Wissenschaft wie
bei prominenten Fachvertretern so pra-
sent, dass das ,,Diktum der geschlossenen
Institute® nicht zutrifft. Riickendeckung
und Spielrdume waren unterschiedlich
grof3: So hatte Wolfgang Hagemann, der
die Wiedererdffnung des DHI vorbereitete

und fiir seine Kooperation mit der ,,Unio-
ne“ scharf kritisiert wurde, bis April 1948
keinen Ansprechpartner in Deutschland,
wéhrend Friedrich Wilhelm Deichmann,
sein Amtsgenosse am DAI, sich mit mehre-
ren Kollegen taktisch beraten konnte.

In seinem Kommentar riihmte Andrea
D’Onofrio, der Zeitgeschichte an der Uni-
versitdt Neapel Federico Il lehrt, zu-
néchst die groBBe humanistisch geprigte
Tradition der deutsch-italienischen Kul-
turbeziehungen, die der Institutionalisie-
rung vorausging, um dann die Geschick-
lichkeit der deutschen Akteure zu wiirdi-
gen, die es trotz strategischer Divergen-
zen in der heiklen Frage der Wiedereroff-
nung verstanden, gegen die Optionen ih-
rer italienischen und internationalen Kon-
trahenten eine ,deutsche® Losung durch-
zusetzen. Es wére, so sein offenes Resii-
mee, aufschlussreich zu erfahren, welche
Schliisselrolle die Amerikaner zu Beginn
des Kalten Krieges fiir das Weiterleben
der deutsch-romischen Einrichtungen ge-
spielt haben. ANDREAS ROSSMANN

Unscharf
gestellt

Politisches Sfumato

In einer seiner Glossen zu Fontane be-
schéftigt sich Hans Blumenberg mit
einem Phidnomen, fiir das er den Na-
men ,dosierte Ungenauigkeit® vor-
schldgt. Nicht nur in unpersonlichen
Wendungen wie ,,Es regnet®, sondern
auch in legenddren Sétzen der Philoso-
phie begegnet uns, so seine These, der
mehr oder weniger gezielte Einsatz
sprachlicher Verunklarung, eine Art
Sfumato oder Unscharfefilter, der die
Dinge ertréglicher macht. Auf die Fra-
ge nach dem Befinden antwortet man
»Es geht“, und damit vermeidet man
eine Aussage, die einen klar benenn-
baren propositionalen Inhalt aus-
driickt und so womdoglich weitere Pra-
zisierungswiinsche provoziert. Im
Kontext der Rhetorik finden wir bei
Blumenberg fiir die identische Strate-
gie den Begriff der ,kontrollierten
Mehrdeutigkeit“: Zur Kunst der Poli-
tik kann es gehdren, etwas zu sagen,
ohne etwas Genaues zu sagen.

Zu den berithmten Beispielen fiir
derartige Sprechakte gehort Charles
de Gaulles Formel ,Je vous ai com-
pris“, gesprochen auf dem Balkon des
Regierungssitzes des Generalgouver-
neurs in Algier am 4. Juni 1958. Wen
und was genau hatte de Gaulle ver-
standen, der in Paris damals als Minis-
terprasident mit Notstandsbefugnis-
sen regierte? Das sagte er nicht.

Auch und gerade in Verfassungen
finden wir solche Effekte. Der Satz
,Die Wiirde des Menschen ist unan-
tastbar® kann theologisch, naturrecht-
lich oder gar radikaldemokratisch ge-
lesen werden. Ist Gott, die Ordnung
des Kosmos oder eine unverriickbare
Willenserklarung des Volkes die In-
stanz, welche die Menschenwiirde ver-
biirgt? Jedes rechtsphilosophische
Lager darf das Bild nach eigenem Gus-
to ergénzen. Gerade als Kontingenz-
formel funktioniert der Satz. Seine
Mehrdeutigkeit muss in der Konkreti-
sierung des Begriffs wieder eingeholt
werden, wenn bestimmt wird, welche
Folgen aus dem Gebot der Menschen-
wiirde beispielsweise fiir den Strafvoll-
zug oder fir die Bekdmpfung einer
Pandemie zu ziehen sind.

Dass vor allem politische Slogans
mit Ungenauigkeit, Konnotation statt
Denotation, arbeiten, ist eine Trivia-
litdt. ,Yes we can® ist so ein Satz, der
unklar lasst, wer genau das ,Wir" ist,
was genau gekonnt werden soll und
was konnen iiberhaupt bedeutet. Es
mag ein Element des demokratischen
»~Konnensbewusstseins“  (Christian
Meier) sein, dass man glaubt, die Ant-
worten praktisch geben zu konnen.

Interessant ist Blumenbergs Idee ei-
ner Dosierung. Wer wiirde hier nicht
an die Regel denken, nach der die Do-
sis das Gift macht? Wenn es wohldo-
sierte Ungenauigkeit gibt, dann muss
es auch Uberdosierungen geben.

Diese Einsicht scheint nicht ganz
trivial in einer Zeit, in der Ambigui-
tétstoleranz hoch im Kurs steht. Mehr-
deutigkeit ist jedoch nicht nur Mittel
der liberalen Toleranz, einer wohlwol-
lenden Vernachldssigung. Das Sfuma-
to kann auch zu einer undurchdringli-
chen Nebelwand werden, die es er-
laubt, die MaBstdbe zu verschieben.
Kontingenz erdéffnet dann nicht Spiel-
riume, sondern wird von einer Seite
einer anderen aufgezwungen.

Sétze wie ,Der Islam gehort zu
Deutschland® oder ,,Wir schaffen das®
sind — zu Recht oder zu Unrecht — we-
gen ihrer Ungenauigkeit kritisiert wor-
den. Handelt es sich hier schon um
eine Uberdosierung von Ungenauig-
keit, um den gescheiterten Versuch,
Integration durch Verunklarung zu er-
reichen? An ihren Wirkungen gemes-
sen sind diese Sétze keine rhetori-
schen Meisterleistungen: Sie haben
eher gespalten als zusammengefiihrt.

Ein eindeutig toxisches Maf} an
Mehrdeutigkeit finden wir derzeit in
Donald Trumps Auferungen zur
Amtsilibergabe an Joe Biden. Einer-
seits lasst man verkiinden, die Amtsge-
schifte wiirden nun regulér tberge-
ben, andererseits behaupten die Trum-
pisten noch immer, die Wahl ,eigent-
lich* gewonnen zu haben. Ambiguitit
wird hier demokratiegefahrdend.

Bisher scheint nur die Justiz geeig-
net, Trumps Diffamierungen in propo-
sitional eindeutige Inhalte zu tiberfiih-
ren und dann zu widerlegen. Zwar ver-
meidet es Trump, vor Gericht den
Klartext zu reden, mit dem er bei Twit-
ter seine Anhédnger begeistert. Er
selbst tritt in eigener Sache nicht in
den Zeugenstand, sondern lésst seine
Anwilte fiir sich sprechen. Und ist das
Dosieren von Ungenauigkeit nicht
der Beruf des Advokaten? Das Agie-
ren von Rudolph Giuliani hatte zu-
letzt den Eindruck erweckt, Trump
habe sich einen besonders untiichti-
gen Rechtsbeistand ausgesucht. Amy
Gardner von der ,Washington Post®
hat jetzt aber darauf aufmerksam ge-
macht, dass gerichtliche Verfahren ir-
gendwann den Wechsel vom Juristen-
latein ins einfache Englisch erzwin-
gen. , Trump hat gesagt, er habe genug
Beweise flr Betrug, um seine Nieder-
lage in einen Sieg zu verwandeln,
aber die Richter wollten die Beweise
nicht horen. Das ist falsch. Seine An-
walte, Giuliani eingeschlossen, haben
vor Gericht keinen Betrug behauptet.
Warum? Weil es viel gravierendere
Folgen hat, vor Gericht zu liigen als
bei Fox News.“ FELIX HEIDENREICH



