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1. Einleitung

Ob Stalingrad, Schindiers Liste oder Der Untergang — Filme iiber den Nationalsozialis-
mus erfahren seit der Wiedervereinigung in den 1990er Jahren in Deutschland in Kine
und Fernschen cine derart groBe Popularitit, dass Kritiker und Wissenschafiler von einem
,,Boom* sprechen.! Die Uberwindung der deutschen Teilung bzw. der Michtekonstellati-
on des Kalten Krieges und der Generationenwandel scheinen den Deutschen ein neues
Nationalbewusstsein und damit auch ein neues Geschichtsbewusstsein verschafft zu ha-
ben, sodass die Beschiiftigung mit der eigenen Vergangenheit der 1930er und 40er Jahre
jetzt leichter zu fallen scheint oder zumindest hiufiger angegangen wird. Grofe konuner-
zielle Produktionen wie Der Untergang weisen dabei allerdings die Tendenz auf, die NS-
Geschichte und insbesonders die Frage nach der Verantwortung am Nationalsozialismus
sehr stark zu vereinfachen, die Deutschen kollektiv zu entlasten und die ,Schuld® am Na-
tionalsozialismus vor allem der engsten politischen Fithrung um Adelf Hitler zuzuschrei-
ben. Damit dlmelt gerade Der Unfergang stark den Filmproduktionen aus DDR und Bun-
desrepublik der 50er Jahre, in denen ebenfalls hiufig die Abwehr der Schuld zugunsten
grofler Bevilkerungskreise eine wichtige Rolle gespielt hat. Diese neue Prisenz des Nati-
onalsozialismus im Film ist somit nur der Endpunkt einer langjahrigen Entwicklung der
NS-Darstellungen im Film in den deutschen Kinos, wobei neuere Produktionen alte Dar-
stellungsmuster aufzugreifen scheinen. Seit Wolfgang Staudies Die Mdrder sind unter uns
von 1946 gind sowohl in den beiden deutschen Staaten als auch im Ausland unzdhlige
Filme tber di¢ Zeit des Naticnalsozialismus entstanden. In dieser Untersuchung soll im
Hinblick auf den Umgang mit der Schuldfrage eine Entwicklungsgeschichie des Spiei-
films {iber den Nationalsozialismus geschrieben werden, wobei deutlich werden wird, dass
die Entschuldungstendenzen in Der Unfergang und dem Film der 50er Jahre zwar ein im
deutschen Film hiufiges Muster darstellen, jedoch auch andere filmische Interpretationen
und Entwicklungen in Bezug auf die Schuldfrage existierten.

Im Zuge dieses ,Booms* der historischen Spielfilme ist in den letzten zwei Jahrzehn-
ten auch das geschichtswissenschaftliche Interesse an Spielfilmen als Quelle gestiegen.
Lange Zeit stand die Geschichtswissenschaft dieser Quellengattung noch skeptisch ge-
geniiber, was wohl daran gelegen haben mag, dass Filme im Allgemeinen von den Zu-
schauern als Wiedergabe der ,Realitiit’, also hiiufig als direkte inhaltliche Quelle fiir histo-
risches Wissen angeschen werden, aus denen die Masse der Menschen den Hauptteil ihres
Geschichtswissens bezieht. Fiir eine quellenkritisch-geschichtswissenschafliche Heran-
gehensweise kann dies jedoch nicht geften, denn Filme sind in erster Linie vor allem eins:
Filction: und keine Realitit — eine ,.erfundene Erinnerung*? — auch wenn viele Filme sich
darum bemtihen mittels historisch korrekter Kostiime und Kulissen einen Anspruch von
Authentizitit zu erreichen.

1 Vgl Kramer 2009, S. 283-299. Kramer bietet eine kurze Ubersicht iiber die wichtigsten
Filme fiber den Nationalsozialismus seit 1990; S. 296-297; Vgl. ebenfalls Wende 2002, S. 8
u. 9.

2 Reichel 2004, S, 13.



LFir die Zeit, die er behandelt, kann der historische Film nur darstellendes Medium, Ge-
schichtserziihiung sein, se sehr er sich ggf. anch um Realismus bemiiht und sich der {ange-
nommenen) historischen Realitit zu nghern versucht.*?

Doch kénpen Spielfilme ,.trotz ihres fiktionalen Charakters erstrangige Dokumente des
Alltags und Zeitgeists ihrer Entstehungszeit und damit interessante sozial-, kultur- und
mentalititshistorische Quellen™ sein. Historische Filme sind also nie Quellen fiir die Zeit,
die sie behandeln, sondern nur Informationslieferant fitr ihre Entstehungszeit. Sie spiegein
die Moden und Trends ihrer Entstehungszeit sowohl in technischer, dsthetischer als auch
darstellerischer Sicht, Dariiber hinaus geben Spielfilme hdufig sehr direkt und unver-
schliisselt wieder, wie man sich in ihrer Entstehungszeit die thematisierte fiktionale Zeit
vorgestellt hat:

o jedem Fall macht gerade die Tatsache, dass Historienfilme bestimmte Leitkilder, Nor-
men, Sehnsiichte ihrer Produktionszeit in die dargestellte Vergangenheit riickprojizieren, sie
zu einem interessanten Gradmesser dafiir, wie Gesellschaften selbstreflektiv ihre Vergan-
genheit deuten uad damit allemal zu einem lohnenden Gegenstand der Geschichtswissen-
schaft.” :

Spielfilme sind also vor allem dann fiir die historische Forschung von grofiem Wert, wenn
man das Geschichtsbild einer bestimmten Epoche untersuchen méchte, So vermittelt eben
ein Film wie Schindlers Liste nur wenig iiber die Judenverfolgung im Nationalsozialismus
an sich, sondern zeigt vielmehr, wie sich zu Beginn der 1990er Jahre die Filmmacher in
den USA die NS-Zeit vorgestellt haben und dies ist mentalititsgeschichtlich von groBem

Interesse.

Es ist unstrittig, dass die in Spielfilmen vertretene Sichtweise auf die Vergangenheit in
irgendeiner Form die allgemein vertretene Meinung einer Zeit widerspiegelt, also von
einer groflen Masse an Zuschauern geteilt wird. Dies kann einerseits darin bestehen, dass
ein historischer Spielfilm ein bereits vorhandenes Geschichtsbild aufgreift, andererseits
darin, dass der Spielfilm mit seiner Darstellung das Geschichtsbild nachhaltig priigt. Beide
Primissen — je nach dem einzelnen Film — werden in der Geschichtswissenschaft vertre-
ten. Hiufig wird angefiihrt, dass Filme die éffentliche Wahmnebimung des Nationalsozia-
lismus definierten und immer bedeutsamer fir die Wahmehmung und Erinnening zeitge-
schichtlicher Ereignisse wiirden.® Markus Késter filhrt an, die Rezeptionsforschung habe
herausgearbeitet, ,,dass die Tradierung von historischen Vorstellungen und Narrativen in
Bezug auf den Holocaust erlieblich von Spielfilmen geprigt wird.? Letztendlich ,mache™
der Film Geschichte, so Rainer Wagner.®

Auch wenn die groBe Wirkung des Spielfilms auf die dffentliche Meinung ein mitt-
lerweile breit anerkanntes Faktuin ist, besteht hier auch eine groBe wissenschafiliche Un-

Hey 1998, S. 24.

Kaster 2007, 8. 334,

Kaster 2007, S, 339.

Elm 2008, 8. 11.

Kaster 2007, 8. 330.

Wagner 2000, S. 19. Zu #hnlichen Interpretationen kommen auch Kaes 1987, S. 5; Stern
2000, S. 80.
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sicherheit. Der Filmbistoriker Bernd Hey zeigt sich den Moglichkeiten der Rezeptionsfor-
schung gegeniiber grundsitzlich skeptisch:

»b5 ist unbekannt, welche Einflilsse auf Filmstoff und Filmaussage wihrend einer Verfil-
mung genemmen werden, welche Verdnderungen wiihrend der oft langen Drehzeit gesche-
hen, und wer letziendlich seine Konzeption durchsetzt. Alle Aussagen liber das Wechselver-
haltnis zwischen Filmemacher und Publikum bleiben notgedrungen spekulativ.“®

Philipp von Huge mahat dariiber hinaus, es sei fraglick, ob aus Spielfilmen iiber den Nati-
onalsozialismus ein ,kollektives Gedéchtnis® abzulesen sei, da die gezeigten Bilder nicht
Hunmittelbarer Ausdruck bereits vorhandener kollektiver Erinnerungen der Gesellschaft™
wiiren und weist darauf hin, dass millionenfacher Kinobesuch nichts tiber die Aneignung
der prasentierten Deutung aussage.'? Insbesondere im Hinblick auf die Annahme der Ge-
schichtsbilder eines Spielfilms durch die Zuschauer besteht also noch Forschungsbedarf,
denn dieser Wirkungsmechanismus ist nicht nur schwer zu erkliren, sondern wissen-
schaftlich auch nur mithilfe umfangreicher Medienwirkungsforschung nachzuweisen, !!
was bisher insbesondere in der Geschichtswissenschaft vernachlissigt worden ist.

Auch wenn die Wirkung eines Films auf das Geschichtsbewusstsein nur schwer zu er-
fassen ist, lisst sich jedoch sehr wohl in umgekehrter Weise anhand eines Spielfilms das
dem Film zogrundeliegende Geschichtsbiid ablesen, denn ein Spielfilm mit historischer
Thematik présentiert anhand seiner Bilder, seiner Darstelfungsnmuster und seiner Narration
ein bestimmtes Geschichtsbild — sei es das 6ffentlich vorherrschende oder sei es ein ganz
eigenes Geschichtsverstindnis der Filmmacher. Dieses Bild der Geschichte lisst sich
mithilfe der Filmanalyse festhalten. Einzelne Personencharakterisierungen, symbolhaltige
Bilder, Handlungsstringe, kiinstlerische Stilmittel und filmische Licht-, Kamera- und
Tontechnik geben dabei den Blick auf die historische Filmaussage, das durch den Film
postulierte Geschichtsbild preis. Diese Untersuchung kann und soll also nicht die Frage
der Wechselwirkung zwischen Zuschauer und Kinofilm aufkldren, sondern einen wichti-
gen Aspekt der Umsetzung zeitgendssischer Geschichtsbilder im Film beleuchten — den
Aspekt der Schuld bzw. der Unschuld. Denn die meisten Spielfilme fiber den Nationalso-
zialismus beziehen zwangsliufig in irgendeiner Form Stellung zu der Schuldfrage, deren
Argumente, Thesen, Schuldzuschreibungen und Schuldentlastungen in der deutschen
Gesellschaft seit 1945 allgegenwirtig sind. Vor der Annahme einer ,Kollektivschuld® bis
zur Verleugnung jeglicher Verantwortung fiir die Zeit des Nationalsozialismus ist der
Schulddiskurs von 1943 bis heute von vielen Facetten eines breiten Spektrums an Behaup-
tungen und Thesen geprigt, die eng mit dem jeweiligen zeitgendssischen Umgang mit
dem Nationalsozialismus verkntpft sind. Besonders hiufig wurde der Diskurs insbesonde-
re in Westdeutschland in den ersten Nachkriegsjahrzehnten von Teilnehmemn geprégt, die
Jjegliche Verantwortung am Nationalsozialismus der eigenen Person, aber auch der breiten
Volksmasse verleugneten und die Schuld nur auf wenige politische Fithrungstriger scho-
ben. So auch symptomatisch Konrad Adenauer vor Kélner Stadtverordneten 1945:

9 Hey 1988, 8. 25.

10 Vgl von Hugo 2003, S. 456459, Zitat §, 459.

11 Einen Uberblick iiber die Medienwirkungsforschung bieten Jickel 2008 1. Bonfadelli 2011;
einflihrend zur Filmrezeptionsforschung siehe Schenk, Tréhler u. Zimmermana 2010.



Schuid an diesem namenlosen Jammer, an diesem unbeschreiblichen Elend sind jene
Fluchwilrdigen, die in dem unseligen Jahre 1933 zur Macht kamen [...]. Wir, Sie und ich,
sind nicht die Schuldigen an diesem Elend.*12

In der DDR war der Diskurs um die Schuld wegen der EinfSrmigkeit des staatlichen Ge-
schichtshilds weniger vielfiiltig, doch lassen sich vor allem im ersten Jahrzehnt innerpar-
teiliche Streitigkeiten um die Definition von Thtern und Opfemn der NS-Verbrechen fest-
stellen. Es bleibt festzuhalten, dass jede Zeit — abhiingig von der gesellschaftlichen, politi-
schen oder dffentlichen Meinung — eigene Entschuldungsmuster und Schuldzuweisungen

- kannte, wihrend andere Muster kontinuierlich von Epoche zu Epoche weitergetragen
wurden. .

Auch Kinofilme sind als das Produkt einer Vielzahl von Personen und Einfliissen Teil
dieses Schulddiskurses. Auf verschiedene Art und Weise, mit dramaturgischen und dsthe-
tischen Mitteln, beziehen auch Spielfilme als Endprodukt Stellung zu der Schuldfrage und
werden so zu einer mentalititsgeschichtlichen Quelle. So ist z.B. in Bezug auf den ein-
gangs genannten Film Der Unfergang von 2004 — wohl die meistgesehene deutsche Pro-
duktion iber den Nationalsozialismus im neuen Jahrtausend — festzustellen, dass in die-
sem Film die abstrakte ,Schuld® auf die Launen des Diktators Adolf Hitler abgewilzt
wird, wihrend die Mehrzahl der deutschen Akteure dem ,Schicksal® des Kriegs hilflos
ansgeliefert, sie also frei von Schuld sind. In dieser Untersuchung wird sichtbar werden,
dass die in Der Untergang postulierten Schuldmuster'— Schuld des Einzelnen, Unschuid
der Mehrheit — nach 1945 bis in die 60er Jahre hinein im gesamtdeutschen Film der Regel
‘entsprachen. Mit der Analyse filmischer Positionen zu ,Schuld”® und ,Unschuld® zwischen
1945 und 1990 und der Einordmung der Filme in den jeweiligen landespezifischen
Schulddiskurs wird deutlich werden, dass dieses Musier in der Bundesrepublik trotz viel-
schichtiger Entwicklungen und Ausnahmen im Film fiber die Jahrzehnte hinweg immer
wieder vorkam, sich insbesondere in der DDR nach etwa 1963 aber imuner mehr zuguns-
ten alternativer Schuldinterpretationen aufldste und sich somit der Film der DDR vom
offenilichen Schuldverstindnis entfernte. Ziel dieser Untersuchung ist es also, eine Ent-
wicklung im Umgang mit der Schuldfrage im gesamtdeutschen Film nachzuzeichnen und
diese Entwicklung in den Kontext der zeitgendssischen Sichtweisen auf die Schuldfrage

>

zu stellen.

1.1 Fragestellung

Bei der Untersuchung deutscher Spielfilme vor 1990 miissen im Besonderen die deutsche
Zweistaatlichkeit und die groBe Unabhingigkeit der Filmmé#rkte in DDR und Bundesre-
publik voneinander beachtet werden. Bisherige Untersuchungen zur deutschen Spielfilm-
geschichte fiber den Nationalsozialismus haben meist die Unterschiede zwischen dem
antifaschistischen Film der DDR und dem westlich gepriigten Film der BRD untersucht.
Zu erwithnen ist hier insbesondere die Dissertation Detlef Kannapins ,,Dialektik der Bil-
der*, in welcher der Autor, #hnlich wie in dieser Untersuchung, den Nationalsozialismus
im Film in Ost und West vergleicht. Kannapin begreift die Aufarbeitung der NS-Zeit in

12 Adenauer 1945,

10

den Filmen der beiden deutschen Staaten im Hinblick auf ilwe propagandistische StoBrich-
tung vor allem in Form einer ,,Arbeitsteilung” zwischen Ost und West und konzentriert
sich sehr stark auf die politischen Kontexte." Auch Uberblicksdarstellungen zum deut-
schen Film nach 1945 stellen stets die Unvereinbarkeit der beiden Weltbilder in den Mit-
telpunkt und arbeiten heraus, welche unterschiedlichen Sichtweisen auf den Nationalsozi- -
alismus in die Filme aus Ost und West Einzug fanden und inwielern die westlichen und
ostlichen Filmschulen die Filme jeweils #sthetisch prigten.!* So betonen ostdeutsche
Filme der DEFA meist den antifaschistischen und sozialistischen Charakter des Staates
und der Gesellschaft, wihrend in westdeutschen Filmen wiederum die Westbindung der
Bundesrepublik und biirgerliche Traditionen besonders behandelt werden. In der bisheri-
gen Literatur zum innerdeutschen Filmvergleich werden die Filme aus Bundesrepublik

‘und DDR folglich meist als grundsitzlich verschieden dargesteflt.

Die explizite Analyse der filmischen Position zu Schuld und Unschuld steht in der
Forschung bisher noch aus. Insbesondere die Frage, inwiefern die Filme aus Ost und West
die jeweiligen zeitgeistigen Stromungen zur Schuldfrage verarbeiten, ist in vorhandenen
Studien nur am Rande angeklungen.'

Diese Untersuchung hat das Ziel, die Wissensliicke iiber den filmischen Umgang mit
der Schuldfrage zu schlieBen. Welche Entschuldungsmuster und Schuldzuweisungen
werden im Film prisentiert? Wie entwickeln sich Filme fiber die Jahrzehnte hinweg in
Bezug auf die Schuldfrage? Wie wird in Filmen der zeitgendssische Schulddiskurs umge-
setzt? Schligt sich die jeweilige Sichtweise auf die Schuldfrage im Film pieder oder wer-
den im Film andere Wege gesucht, mit der Schuld umzugehen? Ist die Darstellung,_in
einem Film vielleicht ,der Zeit voraus® oder werden Darstellungsmuster geboten, dic in
der Gesellschaft schon langst nicht mehr ,aktuell® sind? Ziel dieser Arbeit ist es, diese
Kernfragen zu beantworten.

Dariiber hinaus sollen Filme aus DDR und Bundesrepublik aber auch explizit mitei-
nander verglichen werden. Nehmen die Filme beider Staaten in dhnlicher Weise Bezug
auf den jeweiligen zeitgendssischen Schulddiskurs? Gleichen sich sogar die sonst so ver-
schiadenen Filme aus Ost und West in Bezug auf die Schuldfrage? Verlduft die Entwick-
lung der Schulddarstellungen in beiden Staaten parallel oder in eine unterschiedliche
Richtung? Finden Ost- und Westfilme verschiedene ,Schuldige’ und ,Unschuldige’ oder
gibt es sogar markante Parallelen — ein gesamtdeutsches Entschuldungsmuster? Insheson-
dere fiir die Zeit der ersten zwei Nachkriegsjahrzehnte wird diese Arbeit markante Ahn-
lichkeiten zwischen Filmen in Bundesrepublik und DDR belegen, was den bisherigen
Darstellungen der filmischen deutsch-deutschen Gegensiize in der Forschung wider-
spricht,

13 Vgl Kannapin 2006.

[4 Vgl zB. Kramer 2009; Reichel 2004; Faulstich 2005.

15  Z.B. spricht Robert R. Shandley die Schuldthematik an, jedoch pur nebenbei und ausschlieB-
lich bezogen auf den Triimmerfilm, Shandley 2010. Becker und Sch3ll thematisieren eben-
falls den fiimischen Umgang mit der Schuldfrage, allerdings nur avf den Nachkriegsfilm be-
zogen, vgl. Becker u, Scholl 1995, S, 49-65. Ausschlieflich in Bezug auf die Nachkriegszeit
vergleicht Fuliane Scholz in ihrer Magisterarbeit anhand ausgewdhlter Filmbeispiele kurz die
Verarbeitung der Schuldfrage zwischen Ost und West, Scholz 2008,

11



Wenn in Filmen zeitgendssische Schuldschemata verarbeitet werden — also eine Art Uber-
tragungsprozess stattfindet — ist es naheliegend, dass eine &hnliche Tradierung auch von
Film zu Film zu erkennen ist. Gerade bei einem kiinstlerischen Medium wie dem Film
werden hiufig — wie in Kapitel 2.4 genauer erldutert werden soll — Darstellungsmuster
oder #sthetische Bilder und Bildelemente kopiert. Dieses ,Recycling® von filmischen
Motiven hat innerhalb der Filmbranche vor allem kommerzielle Griinde. Denn durch
wiederkehrende Muster wird der Film einem bestimmten Genre zugeordnet und diese
Genrekonvention ermdglicht es dem Zuschauer, den Film seines- Geschmacks zielgerich-
teter zu wihlen. Eine Bildkopie von Film zu Film sichert also letztlich die ,Treue® des
Genrepublikums und damit wichtige finanzielle Einnahmen.'®

Insbesondere bei Filmen {iber den Nationalsozialismus ist eine solche Ubertragung
der Darstellungsmuster zu erwarten. Dies ist allerdings nicht nur kommerziell zu erkiiren,
denn insbesondere die Bilder geschichtspolitisch geprigter Filme entspringen einem kom-
plizierten Wirkungsgeflecht aus 6ffentlicher Meinung, politischen Ereignissen und Forde-
rungen, aber natiirlich auch persénlichen Vorlichen der Filmschaffenden, Moden und
Trends der Filmbranche und anderen Aspekten. Weiterhin spielt in Bezug auf das Thema
,Naticnalsozialismus* gerade die Kopie der Bilder von Kontext zu Kontext eine wichtige
Rolle. Diese Funktionsweise hat Habbo Knoch in Bezug auf Fotografien in seinem dazu
grundlegenden Werk ,,Die Tat als Bild*“ aufgezeigt, in dem sich der Autor mit der zentra-
len Frage beschaftigt, wie aus den visuellen Uberlieferungen des Zweiten Weltkrieges in
den 50er und 60er Jahren Bildhaushalte wurden, die Auschwitz und den Helocaust in das
Zentrum der westdeutschen Erinnerungskultur riickten und dabei andere Verbrechen aus-
blendeten und welche Bilder damit verbunden sind.!” In #holicher Weise untersucht
Tobias Erbbrecht im Hinblick auf das Medium Film, inwiefern ikonografische Filminhalte
,Nachbildungen® vorangegangenen Bildmaterials sind — seien es historische Fotografien,
Dokumentaraufnahmen oder &ltere Spielfilme. Ihm geht es vor allem um Bilder aus Fil-
men seit etwa 1990 und er analysiert sie in Bezug ,,auf die Spuren ihrer Tradierung auf
das, was sie aufgenommen, was sie hinter sich gelassen und was sie verdndert, iiberformt
oder abgeltst haben.*'®

Im Kontext dieser Untersuchung beweisen Knochs und Erbbrechts Untersuchungen,
dass die bildhafte Positionierung zur Schuldfrage im deutschen Spielfilim als Verlaufsge-
schichte sich gegenseitig rezipierender Bilder begriffen und ebenso analysiert werden
muss. Es kann vermutet werden, dass die Macher der Filme die gezeigten Bilder in vielen
Fiillen nicht ,erfunden® haben, sondern dass es sich vielmehr um stereotype Bilder han-
delt, die von zahlreichen Vorbildern kopiert und immer wiederholt werden. Ob eine sol-
che Bildtradierung statifindet, kann nur in dem direkten Vergleich der Filme untereinan-
der herausgearbeitet werden.

16  Zum Genrebepriff und seiner zuschauerbindenden Funktion: Stutterheim 2011, 8. 24

17 Vgl Knoch 2001.

18 Erbbrecht 2011, S. 10. Den Begriff der ,Nachbildung” lehnt Erbbrecht an Gérard Genettes
Untersuchungen zur Transtextualitit an, vgl. 5. 14. In seinem Kapitel ,,Filmische Geschichts-
bilder weist Brbbrecht exemplarisch nach, wie in Filmen historische Bilder nachgestellt und
Darstellungsformen und Montagen aus lteren Filmen iibernommen werden, vgl, 8. 167-245.
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Wihrend Knoch jedoch nur die westdeutsche Seite beleuchtet, muss in dieser Unter-
suchung auch der Bilderduktus des ostdeutschen Spielfilms in den Blick genommen wer-
den. Hier sollte die Frage gestellt werden, ob eine solche Rezeption einzelner Bilder und
Darstellungsmuster nur innerhalb der Filne eines Staates stattfindet, oder ob sich be-
stimmte Muster der Schuld auch grenziibergreifend wiederfinden lassen.

Zusammengefasst soll in dieser Untersuchung erstens hinterfragt werden, wie in Filmen in
Ost und West zu-unterschiedlichen Zeiten in Bezug auf die Schuldfrage Stellung bezogen
wird, und zweitens, inwiefern sich zeitgendssische Schulddiskurse in DDR und Bundesre-
publik in Spielfilmen itber den Nationalsozialismus wiederfinden lassen oder ob die Filme
dazu alternative Muster der Schuld prisentieren. Ein besonderes Augenmerk soll dabei
auf den Vergleich der Filine aus Ost und West gelegt werden, wobei die Frage im Vorder-
grund steht, eb Filme in DDR und Bundesrepublik sich in der Schuldfrage unterscheiden,
oder ob es im Gegensatz zu der in der Forschung hiufig angenommenen Grundverschie-
denheit sogar deutliche Parallelen gibi. Hier soll die Ausgangsthese aufgesteilt werden,
dass insbesondere bis in die frithen 60er Jahre hinein weitgehende Parallelen in Bezug auf
die Schuldfrage zwischen den Filmen in Ost und West bestanden, die sich jedoch dann
zum Teil anftdsten.

In den durchzufithrenden Filmanalysen miissen demnach Entschuldungsmuster und
Schuldzuweisungen aufgezeigt und miteinander verglichen werden. Dabei ist auch festzu-
stellen, inwieweit Filme bereits bestehende Stereotype in der Darstellung der NS-Zeit
nutzen und weitertransportieren, sich also vorhandener Darstellungsmuster bedienen. Am
Schluss muss demnach eine Benennung der Entschuldungsmuster und Schuldzuweisun-
gen stehen und die Herkunft dieser Schemata aus dem zeitgendssischen Diskurs oder als
Folge der Rezeption anderer Filme aufgezeigt werden. Letztendlich kénnen in dieser Ar-
beit mit der Analyse verschiedener Filme zum Nationalsozialismus und ihrer Position zur
Schuldfrage Aussagen iber eine Entwicklungsgeschichte der Bilder im Film iiber den
Nationalsozialismus getroffen werden.

1.2 Methodik

Als Film iiber den Nationalsozialismus wird in dieser Untersuchung sehr breit jeder Film
definiert, der die Zeit von 1933 bis 1945 und dabei den Nationalsozialismus als haupt-
siichliches thematisches Feld behandelt. Haufig haben Filme Gber den Nationalsozialismus
den Mord an den suropdischen Juden oder die Kriegshandlungen des Zweiten Weltkriegs
zum Thema. Diese beiden Themen sollen in dieser Untersuchung ausdriicklich als un-
trennbar begriffen werden. In Einklang mit der jiingeren Forschung ist festzustellen, dass
der sogenannte ,,Holocaust™ nicht ohne den ,Krieg im Osten® zu realisicren gewesen wiire
und beide Vorhaben nur in Verkniipfung miteinander durchzufiihren waren.!® Weil in
Spielfilmen die beiden Themenkomplexe aber hiufig getrennt betrachtet werden, muss
hier die Frage gestellt werden, ob dies nur der fiir einen Film ,normalen’ Umstand ent-

19 Vgl die jiingere Forschung zum Krieg der Wehrmacht und SS im Osten, z.B. Kotz 2001;
Manoschek 2003, Hartmann 2010.
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springt, sich dramaturgisch auf ein Thema zu beschrinken, oder ob diese Trennung auch
in Verbindung mit der Schuldfrage zu verstehsn ist.

Methodisch sollen diese Frkenntnisse anhand von Filmanalysen erarbeitet werden.
Die Analyse eines Films hat in dieser Arbeit das Ziel, die Aussage eines Films im Hin-
blick auf die Schuldfrage zu erfassen. Sowohl Aspekte der linguistischen Narratologie als
auch der medienwissenschaftlichen Filmanalyse lassen auf die Aussage eines Films riick-
schliefen. Eine vollstindige Filmanalyse kann demnach in drei Analyseaspekte gegliedert
werden. Brstens ist zu hinterfragen was erzéhlt wird, zweitens wie das Erzihlie zu einer
,Geschichte® verliniipft wird und drittens mit welchen Mitteln — beim Film gehért dazu
auch die Technik, Ausstattung usw. — erzahlt wird. Diese drei Analyscaspekie sind, so
Benjamin Beil, Jirgen Kithnel und Christian Neuhaus, der linguistischen Narratologie
entlehnt. Diese unterscheide in ihrer Definition der Handlung als Geschiehensfolge zwi-
schen dem ,,Geschehen* und der ,,Geschichte™ — lejztere beschreibe die Anordnung, in der
das Geschehen zu einer Einheit, einem ,sinnvollen Ganzem® zusamméngeﬁigt werde.
Zuletzt sei mit dem ,.Diskurs oder Text der Geschichte™ noch eine dritte Ebene einer Er-
ziihhung vorhanden, welche die Art und Weise, wie die Geschichte erzéhlt wird — z.B. die
Perspektive — beschreibe.?® Wahrend die ersten beiden Aspekte eindeutig linguistisch-
narratologischen Ursprungs sind, ist der dritte Modus der Erzéhlung in Bezug auf den
Film besonders zu bewerten, denn der Film mit seinen visuellen und akustischen Elemen-
ten ,erzdhit auf eine ganz andere Ari und Weise als Literatur und nutzt dabei vor allem
andere Mittel. So ist die Narratologie allein nicht in der Lage Bild und Ton eines Films
methodisch zu erfassen, was bei der Filmanalyse eine Kombination beider Methoden als
notwendig erscheinen ldsst.?' Konsequenterweise definiert Claudia Pinkas die spezifische
Filmparratologie ebenfalls dreigliedrig, wobei der dritte Schritt jedoch speziell auf das
Medium Film zogeschniiten ist. Lant Pinkas sei in der Geschichte der Filmnarratologie
die Unterscheidung zwischen dem Erzihlten (,,Was®) und dem Erzihlen (,,Wie™) der
Literaturwissenschaft entlehnt worden. David Bordwell habe diese Zweigliedrigkeit 1985
dann um eine dritte Dimension, den Stil, erweitert, worunter er

,,diejenigen Verfahren, die unmittelbar an die Materialitat des fitmischen Mediums gebun-
den sind und die technischen Parameter, wie z.B. Einstellungsgrdfie, Kameraperspektive und
-bewegung, Beleuchtung, Kadrierung, mise en scéne, Schnitt und Montage sowie Bild-Ton-
Verbindungen, umfassen®?

20 Vgl den dreighiedrigen Ansatz der Filmanalyse bei Beil, Kithnel u. Neuhaus 2012, Im Gegen-
satz dazu definiert der Literaturwissenschafiler Albrecht Koschorke Narratologie anhand von
acht verschiedenen Aspekten, welche die Analyse eines erzihlten Textes schematisieren (Re-
duktion, Schemabildung, Redundanz und Variation, Diversifikation, usw.). Sein sebr komple-
xer Ansatz mit zahlreichen Begrifflichkeiten wére zwar auch auf die Filmanalyse anwendbar,
jedoch wiirde eine Austichtung der Filmanalysen an Koschorkes Begrifflichkeiten in dieser
Arbeit zu wait fithren. Vgl. die Aspekte der Narratologie bei Koschorke 2012, 8. 27-110.

21  Eva Binder und Christine Engel weisen darauf hin, dass trotz der erzéhlerischen Parallelen
zwischen Film und Literatur die beiden Medien sich in einem Punkt gruondlegend unterschei-
den, denn Film besiBe nicht nur den linearen ,,Code von Sprache und Narration”, der eine
Dechiffrierung nach der Reibe notwendig mache, sondemn erfordere mit seinem zusétzlichen
simultanen Code auch eine Wahmehmung verschiedenster Elemente - Sprache, Bild, Ton —
gemeinsam. Vgl Binder u. Engel 2008, 5. 42,

22 Pinkas 2010, 8. 107f.
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verstanden habe. Auch das Erzihlen selbst finde, so Pinkas, im Film nicht nur mittels
sprachlicher, sondern auch mit Hilfe audiovisueller Zeichen statt. So versteht sie unter
diegetischer Narration in Bezug auf den Film ein ,,erzdhlendes Brzahlen®, das Zwischenti-
tel, Dialoge, Voice-over usw. nutze, urd unter mimetischer Narration ein ,,zeigendes Er-
zihlen* das sich in Bildern, Gerfiuschen, Musik, Kamera usw. dufiere.”’ David Borwell
sieht auBerdem einen weiteren wichtigen Unterschied der Filmnarratologie zur linguisti-
schen Narratologie, indem er darauf hinweist, dass die zur dritten Erzdhlebene gehorende
Perspektive der Erzihlung beim Film anderen Regeln folgt als in der Literatur. So weist
Bordwell z.B. auf den sowjetischen Filmreegisseur und Theoretiker Wsewelod Hlariono-
witsch Pudowkin hin, der 1926 gefordert habe, die Linse der Kamera solle das Auge des
Zuschauers sein, und fithrt auch weitere filmische Erzihlperspektiven an — z.B. die Rolle
des Regisseurs als Erzahler. Film ist also in der Lage im Gegensatz zur Literatur Erzihl-
perspektiven einzunchmen, die explizit auf visuellen und akustischen Mitteln beruhen.

Es wird deutlich, dass eine Filmanalyse nur mithilfe der klassischen Narratologie
nicht moglich ist. Zwar helfen linguistisch-narratologische Herangehensweisen dabei, die
Handlung eines Film, das ,,Was" und ,,Wie* der Erzéhlung, zu erfassen, jedoch imuss dies
zwangslaufig durch die medienwissenschaftliche Filmanalyse der filmisch-technischen
Instrumente erginzt werden, um zu einem vollstindigen Bild zu gelangen. Die fiir den
Film angemessenen narratologischen und technischen Analysemethoden sellen im Fol-
genden kurz vorgestellt werden.

Der erste narratologische Analyseaspekt — die Frage nach dem ,,Was® der Erz&hlung —-
muss, will man die filmische Aussage in Bezug auf die Schuldfrage analysieren — den
Blick insbesondere auf die im Film gezeigten Personen zentrieren. Beil, Kiilnel und Neu-
haus nennen verschiedene Aspekte, die bei der Analyse filmischer Figuren Aufschliisse
iiber deren narratologische Bedentung geben kénnen. So unterscheiden sie zundchst zwi-
schen ,,Typus® und ,,Charakter®, wobei dem ,,Typus” eine Person ohne individuelle Pri-
gung entspricht, die stellvertretend filr einen Stand, eine Personengruppe o.4 steht, und
..Charalter” eine Figur meint, die individuell, komplex oder widerspritchlich gezeichmet
wird. Diese Unterscheidung ist gerade im Hinblick aof die Schuldfrage bedeutend, denn
schuldige Figuren, die als ,,Charakter” einzuordnen sind, werden eher eine Individual-
schuld bzw. -unschuld tragen, wogegen die als ,,Typus* einzuordnenden Figuren eher
Stellvertreter cines schuldigen bzw. unschuldigén Kollelktivs sein werden. Uber diese
zweigliedrige Charakterisierung hinaus kénnen Fitmfiguren, so Beil, Kahnel und Neu-
haus, aber auch mithilfe bestimmter Merkmalsauspriigungen konzeptionell geplant und
demnach in der Analyse eingeordnet werden. Der Figurencharakter bewegt sich demnach

- innerhalb der Spannweite folgender Begritfe:

- statisch vs. dynarmisch: eine Figur bleibt iiber die Handlung hinweg gleich cha-
rakterisiert bzw. nimmt im Laufe der Handlung eine bestimmte Entwicklung.

- eindimensional vs. mehrdimensional: eine Figur wird entweder aof ¢in Merkmal
beschrinkt oder komplexer dargestellt.

23 Vgl Pinkas 2610, 8. 109f.
24 Vgl. die unterschiedlichen Erzahlperspektiver des Films bei Bordwell 1985, S. 9ff.
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- geschlossen vs. offen: eine fiir den Rezipienten vollstindig definierte bzw. mehr-
deutige Figur.?®

Eine Figurenanalyse anhand dieser drei Begriffspaare erméglicht in Bezug auf die Schuld-
frage interessante Riickschliisse auf die Schuld bzw. Unschuld einzelner Charaktere. So
kann z.B. eine dynamische Person ihre Schuldhaftigkeit im Laufe der Handlung verin-
dern, eine mehrdimensionale Figur kann verschiedene Charakterausprigungen tragen und
eine offene Figur kénnte nicht eindeutig auf Schuld und Unschuld reduziert werden.

Weiiere Riickschifisse auf das ,,Was™ der Erzihlung bietet ein Blick auf die Figuren-
konstellation, welche verschiedene individuelle Charaktere miteinander verkniipft. So
stehen sich, so Beil, Kiihnel und Neuhaus, Protagonisten und Antagonisten gegentiber,
bestimmite Episodenfiguren kommen nur in Teilen des Films vor, Hilfsfiguren Gberneh-
men eine bestimmte Funktion inmerhalb der Handlung und Figuranten, Komparsen und
Statisten haben keine Redeanteile, iiben aber trotzdem eine Funktion aus. Dariiber hinaus
sind verschiedenste Verflechtungen zwischen den Figuren mdoglich, z.B. der Konflikt
zwischen zwei Hauptpersonen, die Dreiecksgeschichte oder ein Konflikt mehrerer Partei-
en,? So lisst nicht nur der Charakter einzelner Personen auf Schuld oder Unschuld
schlieBen, sondern insbesondere das Verhiltnis der Figuren untereinander 1asst Figuren in
einem anderen Licht erscheinen oder bestitigt ihren Charakter, ordnet sie also in einen
Kontext von Schuld und Unschuld ein. i

Der zweite narratologische Analyseaspekt — die Frage nach dem ,,Wie™ der Erzihlung
— muss vor allem die Anordoung der Handlung, die Dramaturgie in den Blick nehmen.
Beil, Kithnel und Neuhaus fithren hier Syd Fields Theorie der Spielfilmhandlung aus
dessen Drehbuchratgeber von 1984 an, die sich wiederum am Prinzip des aristotelischen
Dramas orientiert. Als Grundordmumg der Filmhandiung definiert Fields eine Abfolge
verschiedener Filmteile, die an Aristoteles’ Handlungsverlauf des Dramas — Exposition,
steigende Handlung, Hhepunkt, fallende Handlung, Katastrophe — angelehnt ist:

- Akt I: Exposition der Handlung, bereitet den pragenden Konflikt
- PlotpointI
~ Akt I Mittelakt, Konflikt entfaltet sich

a. Brster Teil: steigende Handhung *

b. Mid point: Héhepunkt des Konflikis

c. Zweiter Teil: fallende Handlung

25 Vgl Beil, Kithnel u. Neuhaus 2012, 8. 246-248. Die Autoren nennen auch noch das Begriffs-
paar ,.transpsychologisch vs. psychologisch®, wobei die Verkérperung objektiver Ideengehal-
te gemeint ist. Da dies aber kaum auf den Spielfilm anwendbar sei, soll dies hier ausgeklam-
mert werden. Dariiber hinaus definieren die Autoren Begriffspaare der Figurencharakterisie-
rung, welche die ,,formalen Techniken der Informationsvergabe® bezeichnen, mit denen die
Figuren priisentiert werden (vgl. Beil, Kiihnel u. Neuhaus 2012, S, 248-250). Diese Begrifls-
paare ermbglichen eine sehr tiefgehende Analyse einzelner Figuren, auf die im Rahmen dieser
Arbeit nicht niiher eingegangen werder kann.

26 Vgl Beil, Kithnel u. Neuhaus 2012, 8. 250-258.
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- Plot point II
- Akt III; Aufldsung der Handlung, Lsung des Konflikts®

Dieser schematische Handlungsablauf stellt nur das empfohiene Grundgeriist eines Filiy-
theoretikers dar, das sich nicht eins zu eins auf jeden Film tibertragen lisst. So weichen
z.B. insbesondere die Autorenfilme des Neuen Deutschen Filins in vielen Falien deutlich
von solch einem statischen Muster der Handlung ab. Jedoch diirfte Fields schematischer
Handlungsablauf in viclen Filmen so oder in leicht verdnderter Form wiederzufinden sein,
was eing Einschitzung der filmischen Dramaturgie deutlich erleichtert. Die Analyse dra-
maturgischer Aspekie ist zwar in Bezug auf die filmische Aussage zur Schuldfrage von
weniger wichtiger Bedeutung als die Figurencharakterisierung und -konsteltation, jedoch
kann ein Blick auf die Zusammensetzung der Handlung ebenfalls wichtige Hinweise in
Bezug auf die Frage nach Schuld und Unschuld einzelner Personen geben, z.B. wenn
durch die spezifische Reihenfolge der Handlung das Handeln einer Person relativiert wird
oder das Handeln einer Person lediglich dramaturgische Griinde — etwa im Sinne eines
Aufrechterhaltens der Spannung — erfiillt.

Der dritte nasratologische Analyseaspekt — die Frage nach den Mitteln der Erzéhlung
-- muss sich in Bezug auf das Medium Film an den klassischen Methoden der filmwissen-
schaftlichen Analyse orientieren. Etkenntnisse ber die Mittel der Erzdhlung lassen eben-
so wie die anderen zwei Analyseschritte Riickschliisse auf die filmische Aussage zu. Die
Analysemethoden sind in vielen medien- und filmwissenschafilichen Standardwerken zu
finden, an dieser Stelle sollen jedoch vor allem die Ausfiihrungen Thomas Kuchenbuchs
und Helmut Kortes angeftihrt werden, deren Methoden sich weitgehend tiberschneiden:®®

Zu den filmischen Mitteln z3hlen in erster Linie die Kameracinstellungen, der Ton
und die Montege der Bilder. Die EinstellungsgroBen der Kamera bezeichnen dabei die
Entfernung der Kamera zu dem gefilmten Objekt bzw. der gefilmten Person und definie-
ren somit gleichzeitig die Grie des Bildausschnitts. Im Einzelnen unterteilen die meisten
Autoren die Einstellungsgréflen in Detail, Gro§ (Kopf und Hals), Brustbild (Kopf mit
Brust), Amerikanische (Kopf bis Oberschenkel), Halbnah, Totale (die ganze Person im
Raum) und Weit (Landschaften). Diese Untertei[img sei aber — so Thomas Kuchenbuch —
nicht dogmatisch und bote Freirdume zur Vereinfachung. Da in dieser Untersuchung die
Bildanalyse lediglich dem Zweck untergeordnet wird, die in der filmischen Aussage pos-
tulierte Schuldhaftigkeit cinzelner Personen bzw. Personengruppen festzustellen, sollen
analog zu Kuchenbuch die Einstellungspriifien in dieser Arbeit auf die vier Schritte Nah,
Portrait, Halbnah und Totale reduziert werden. Ebenso zur Perspektive der Kamera gehtirt
der Einstellungswinkel, der als Normal-, Unter- oder Aufsicht beschrieben wird oder cine
Verschisbung der Achse zur gefilmten Person — z.I3. eine Riickenansichi — bedeuten kann.
Weitere bildliche Effekte erzeugt die Kamerabewegung, die Korte mit den Begriffen
Schwenk, Fahrt oder Zoom beschreibt. Verschiedene Einstellungsverbindungen, z.B. die
Uberblendung, komplettieren die Maglichkeiten der Kameraperspektive. Die verschiede-
nen Modi der Kameraperspektive kénnen uaterschiedlichste Bedeutungen erzeugen. So

27 Vgl Beil, Kithnel u. Neuhaus 2012, S. 208-213. Die Autoren filhren im Folgenden noch
andere schematische Filmhandlungen weiterer Theoretiker an.
28 Vgl Kuchenbuck 2005, 8. 45-92; Korte 2010, S. 34-38.
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kann z.B. eine Portraitaufnahme eine emotionale Nihe herstellen, eine Aufsicht kann die
Uberlegenheit des Betrachters ausdriicken oder eine Riickenansicht kann eine Distanz zu
der gefilmten Person aufkommen lassen.

Ein weiteres filmisch-technisches Element ist die Montage, welche schlieBlich die
einzelnen Kameraoperationen zu komplexen Einheiten — von der Szene zum Akt zum
Film — zusammenfiigt. Die Montage dient dazu, logische Zusammenhiinge zu erkléren,
Abwechslung in den Filmablauf zu bringen, erzihlende Einheiten zu bilden, Vorstellun-
gen von Riumlichkeiten zu entwickeln, nsw.? Die Zeitintervalle ,Einstellung’, ,Sequenz’
und ,Szene* beschreiben dabei verschieden lange Abschnitte eines Films. ,Einstellung®
bezeichnet nach Kerstin Stutterheim ,,die zwischen zwei Schnitten liegende Handlungs-
einheit”, also die kleinste Einheit eines Films. ,Sequenz’ meint _die kleinste in sich ge-
schlossene™ Handlungseinheit, also eine Folge zusammengehdriger Einstellungen. Szene
meint den Abschnitt der Handlung, ,.der an einem konkreten Schauplatz zwischen einer
konstanten Zahl an Figuren bzw. Darstellern stattfindet.*® Auch wenn diese Einheiten
nicht immer eindeutig voneinander zu trennen sind, konnen sie doch ein Miftel zur Be-
schreibung und Analyse der filmischen Handiung bilden. Letzilich lasst eine Analyse der
Bildmontage wieder Riickschliisse auf die Handlung und die Dramaturgie des Films, und
damit auf die filmische Aussage zu.

Tber die Mittel der Kamera und der Montage hinaus spielen bei der Filmanalyse auch
der Blick auf die Gestaltung der Kulisse — Beleuchtung, Farbe, Ausstattung, Erschei-
nungsbild der Schauspieler, usw. — und auf das akustische Material — Gerfiusche, Sprache,
Musik, Kommentar, Voice-over, usw. — eine wichtige Rolle. Auch diese Aspekte kinnen
offensichtliche oder versteckte Hinweise in Bezug auf die fitmische Aussage zur Schuld-
frage liefern.

Auch wenn die beschriebenen filmischen Mittel Hinweise auf die filmische Aussage
geben kiinnen, kaon die filmische Funktion der einzelnen Gestaltungsmittel ,,nur in Gren-
zen vorab definiert werden®, wie Thomas Kuchenbuch erliutert, sondern ist wesentlich
vom Kontext zur Handlung und ihrer Kombination abhiingig. So ergebe sich die Funktion
vor allem aus der Interpretation des Betrachters, die wisderum von gesellschaftlichen
Normen abhinge:

,.Die filmischen Darstellungsmittel modifizieren alsd Wirklichkeitsaspekte, die schon vorher
durch den allgemeingesellschaftlichen Gebrauch ,codifiziert” waren. ,Code’ in seiner alige-
meinsten Bedeuming meint hier die Regel der Verkatipfung von Zeicher und ihrer Bedeu-
tung, die einem jeweils mehr oder minder grofien Kreis von Konmmunikationsparinern be-

kannt ist.*¥!

Unter ,Codes* versteht Kuchenbuch also dic Voraussetzungen und Vorkenntnisse, die
jeder Zuschauer mitbringt und an die sich das Publikum gewdhnt hat. Genau diese Codes
bestimmen also die Art und Weise, in der der Betrachter eines Films dessen Aussage
interpretiert. Zwar kommen so Zuschauer mit unterschiedtichen Codes zu verschiedenen
Interpretationen, jedoch heifit dies im Umbkehrschluss auch, dass bei Vorlage gleicher
Codes eine filmische Interpretation verschiedener Personen gleich oder doch zumindest

29 Vgl. Kuchenbuch 2003, S. 62-74.
30 Stutterheim 2011, 8. 37-35.
31  Kuchenbuch 2005, 5. 93.
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dhnlich ausfallen muss.* Mitglieder cines gemeinsamen Kulturkieises die eine hnliche
Kinovorerfahrung besitzen, werden also einen Filt somit immer in einer fhnlichen Art
und Weise verstehen und seine Aussage enisprechend gleich interpretieren. Auch eine
Filmanalyse ist somit zwar immer einer gewissen Subjektivitit unterworfen, letztlich kann
aber angenommen werden, dass bei einer gewissen Ubereinstimmung der Codes mehrere
Analysten zu der gleichen Interpretation der filmischen Aussage gelangen werden.

Der Theorie der wiederkehrenden Codes liegt das Vorhandensein bestimmter sich
wiederholender filmischer Muster zu Grunde. Will man einen Fitm im Hinblick auf eine
bestimmte Fragestellung untersuchen — wie in dieser Arbeit die Darstellung der Schuld-
frage —, nmuss davon ausgegangen werden, dass auch die Aussage zur Schuldfrage in be-
stimmten wiederkehrenden Darstellungsmustern zu finden ist. Diese Aussage kann ent-
weder an der Darstellung von Personen oder Personengrippen oder an dem Verhiltnis
verschiedener Personen zueinander festgestellt werden. So kénnen Finzelpersonen im
Hinblick auf die Schuldfrage nach folgenden Darstellungsmustern charakterisiert werden:

- als Titer: Verbrechen; unmoralisches Handeln; Gegnerschaft zum Helden oder
Opfer; tendenziell schuldig

- als Mitliufer/Mitschuldiger: profitieren von den Handlungen des Tiéters; bewuss-
tes Wegsehen bei Verbrechen oder Schutz der Ausiibenden; Mittragen des Ge-
dankenguts der Titer; tendenziell schuldig

- als Opfer: Leiden unter den Verbrechen; Benachieiligter der Verbrechen; Geg-
nerschaft zum Titer; Opfer der Verhilinisse, die infolge der Verbrechen entste-
hen; tendenziell unschuldig

- als Nichitiiter: auBensiehende Personen; Personen, die sich von den Tatern dis-
tanzieren; Personen, die gegen ihren Willen verwickelt werden; tendenziell un-
schuldig ‘

- als Widerstandler: aktive Verbrechensverhinderung und Téterbekdmpfing; Hilfe
gegeniiber den Opfern; Vertreten einer oppositionellen Haltung; tendenziell un-
schuldig

Aber auch Gruppen von Personen konnen in der filmischen Darstellung als Téter, Mitlau-
fer, Opfer, Nichttiter oder Widerstdndler charakterisiert werden, indem z.B. Gruppen als
Ganzes in gleicher Weise handeln oder das Handeln eines Einzelnen symbolisch fiir eine
groBere Gruppe steht. In Berzug auf das Verhiltnis verschiedener Personen zueinander
sind unterschiedlichsie Figurenkonstellationen denkbar, die als Darstellungsmuster in
Bezug auf die Schuldfrage bezeichnet werden kisnnen. Mégliche Konstellationen wiiren
z.B. die Gegnerschaft eines Titers und eines Widerstiindlers, das Verhaltnis eines Téters
zu seinen Opfern, die Alleinstellung weniger Tifer innerhalb einer groBen Gruppe von
Nichttitern, und viele weitere.

Letztendlich muss es das Ziel der Filmanalysen in dieser Arbeit sein, diese und weite-
re Darstellungsmuster zu erarbeiten, welche die filmische Aussage in Bezug auf die
Schuldfrage deutlich werden lassen. Die drei hier vorgestellten Schritte der Filmanalyse —

32 Vgl dazu das Beispiel bei Kuchenbuch tiber den typischen Kinozuschaver, Kuchenbuch
2005, 8. 111, '
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die narratologische Analyse des ,Was® und ,Wie® sowie die Frage nach den technischen
und filmischen Mitteln — sollen dabei zwar nicht dogmatisch in aufeinanderfolgenden
Analyseschritten angewendet werden, jedoch wird sich die Analyse der einzelnen Filme
stets aus dem hier aufgezeigten Instrumentarium der Filmanalyse bedienen, sich an den
Regrifflichkeiten orientieren und somit die in den Filmen vertretenen Darstellungsmuster
der Scluld und damit die filmische Aussage zur Schuldfrage erarbeiten. Weil filmische
Aussagen nicht nur in fhrer Entstehungszeit sondern auch aus der Sicht des heutigen Be-
trachters noch giiltig sind, sollen samtliche Beschreiburgen filmischer Darstellungen und
Positionen im Prisens verfasst werden, wihrend Passagen tber historische Fakten oder
Entwicklungen im Priteritum gehalten sind.

Die Methoden der Filmanalyse werden in dieser Untersuchung auf 17 Kinofilme aus
Bundesrepublik und DDR zwischen 1946 und 1990 angewendet. Diese Spielfilme stellen
somit den Quellenkorpus dieser Arbeit dar. Die Erkenntnisse aus den Filmanalysen wer-
den durch eine Vielzahl weiterer Filme erginzt, die jedoch nicht tiefergehend analysiert
werden kénnen. Bei der Filmauswahl miissen zwei Aspelte gelten:

Erstens sollen die zu analysierenden Filme vor allem aus dem Kreis ,grofler’, also be-
sonders popularer deutscher Filme stammen, die sowohl vom Kinopublikum als auch von
den Rezensenten deuilich wahrgenommen worden sind. Insbesondere bei den Filmen von
hoher Popularitit ist zu erwarten, dass sie in Bezug auf die Rezeption nachfolgender Fil-
me — also auf die Tradierung filmischer Bilder ~ besonders prigend wirken. Zudem ent-
stehen populére und auch teurere Produktionen stirker ,aus der Gesellschaft heraus‘, ge-
rade weil zum einen mehr Personen und Institutionen an ihuen beteiligt sind, zum anderen
die Regisseure dadurch weniger Mbglichkeiten haben, eigene Sichtweisen umzusetzen —
insbesondere weil, zumindest im ,westlichen® Film, ja ein kommerzieller Erfolg zur Fi-
nanzierung des Projekts notwendig ist. Trotzdem steht aufier Frage, dass diese Filme nicht
allgemeingiiltig fiir die Masse der Filme zum Nationalsozialismus stehen kénnen. Insbe-
sondere weniger bekannte Fitme funktionieren hiufig mit anderen Mustern, als die ,Gro-
Ben‘ der Branche, gerade weil bei Kleinproduktionen die Regisseure mehr Méglichkei-
ten haben, eigene Ideen umzusetzen, Anfgrund der Vielzah! an Filmen und der sttirkeren
Wahmehmung ,grofer® Produktionen kdnnen Kleinproduktionen nur sporadisch einbezo-
gen werden. "

Zweitens gilt fiir die auszuwihlenden Filme, dass sie in irgendeiner Form Position zur
Schuldfrage bezichen miissen. Die fiir diese Untersuchung ausgewihlten Filme postulie-
ren dabei speziell ein oder mehrere der oben genannten Darstellungsmuster. Sie prisentie-
ren also z.B. Titer in einer gewissen Qualitit oder Quantitit, prisentieren bewusst keine
Tater sondern nur Opfer des Kriegs, machen eine bestimmte Bevilkerungsgruppe zu ,Un-
schuldigen® oder stellen Titer und Widerstindler in cinem gewissen Verhaltnis einander
gegeniber. Bin hier untersuchter Film prisentiert dem Zuschauer letztlich immer ,Schut-
dige* und ,Unschuldige’ und nimmt in der Kategorisierung der Charaktere zwangsldnfig

33 Auch in der DDR sind kleinere Filme hiiufig einen Weg abseits der offiziellen antifaschisti-
schen Linie gegangen, siehe Barnert 2008, S. 34; selbst auBerhalb de; DEFA existierte, anders
als hiufig angenommen, eine unabhingige Filmbranche, die zwar weniger das Thema ,Natic-
nalsozialismus® thematisierte, aber haufig alternative Darstellungsweisen fand, vgl. Forster u.
Petzeld 2010.
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Bezug zu dem zeitgendssischen Schulddiskurs. Indem sie bestimmte Darstellungsmuster
der Schuldfrage in einer bestiminten Art und Weise zeigen, kdnnen die hier ausgewihlten
Filme als eine Art , Typus® einer bestimmten Gruppe von Filmen gelten, die alle in gewis-
ser Weise die Schuldfrage dhnlich beantworten wie der ausgewahlte Beispielfilm. So steht
2.B. Canaris (Kapitel 3.5) stellvertretend filr eine ganze Reihe westdeutscher Kriegs- und
Militirfiime der 50er Jahre, weil an ibm besonders gut typische Darstellungsmuster der
Schuldfrage dieser Filme zbgelesen werden kénnen. In den zusammenfassenden Kapiteln
jedes groBeren Abschnitts werden dann kurz andere Filme des betreffenden Zeitabschnitts
genannt, die diesem typischen Vertreter stark dhneln oder von thm abweichen.

Ausdriicklich sollen in dieser Untersuchung Dokumentar- und Fernsehfilme ausge-
schlossen werden. Zwar wiirde eine Analyse der Filme beider Medien ebenfalls interes-
sante Erkenntnisse fiber die Verarbeitung der Schuldfrage im Film liefern, jedoch wiirde
dies den Rahmen dieser Arbeit sprengen. Insbesondere filr den Dokumentarfilm muss
beachtet werden, dass der nichtfiktionale Charakter dieses Mediums eigene Analyseme-
thoden erfordert und ein Vergleich zwischen Kino- und Dokumentarfiimen dadurch nicht
immer ohne weiteres moglich ist. Nichtsdestotrotz muss darauf hingewiesen werden, dass
auch im Bereich des Fernseh- bzw. Dokumentarfilms eine Forschungsliicke hinsichtlich
des Umgangs mit der Schuldfrage besteht, die Raum fiir zukiinftige Untersuchungen bie-
tet. 3

Die Analyse der Filme orientiert sich vor allem an inhaltlichen und &sthetischen Maf-
gaben. Filme solien dabei als Endprodukt verstanden werden, deren Preduktaussage mit
dem historischen Kontext der Nachgeschichte des Nationalsozialismus und den zeitgends-
sischen Entschuldungsmustern in Verbindung gebracht werden muss. Auch die Rezeption
der Filme durch Presse und Filmkritik spielt gerade bei der Einordnung der Filme in den
zeitgendssischen Schulddiskurs eine Rolle, die beachtet werden muss. Die Infentionen und
Bedingungen der filmschaffenden Personen sollen allerdings nicht einbezogen werden,
denn insbesondere die Filmbranche stellt ibre Produkte immer in einem Geflecht zahlrei-
cher Einzelpersonen het. So sind an einem Film nicht nur, wie hiufig in Analysen sugge-
riert, der Regisseur und der Drehbuchautor beteiligt, sondern auch Kameraleute, Licht-
und Tontechniker, Maskenbildner, Schauspieler, Produzenten, Studiobosse, Verleihfir-
men, Zensoren, staatliche Stellen usw. Insbesondere ein in der Produktion teurer Film
kann demmnach nicht als Produkt einer einzigen Pefson angesehen werden, was eine Erkli-
rung der Darstellungsmuster und historischen Bilder allein aus personenbezogenen Moti-
vationen und Intentionen heraus unmiglich macht. Auch der Anteil der Regisseure an
dem Endprodukt ist vor allem bei GroBproduktionen hiufig geringer, als dies in der Of-
fentlichkeit suggeriert wird.”® Eine Interpretation von Filmen anhand der Meinungen und

34  Insbesondere das Fernsehen bietet im Hinblick auf die Verkniipfung der beiden dentschen
Staaten uatereinander ein spannendes Untersuchungsfeld, weil die Fernsehanstalten iiber die
Grenzen hinweg eng miteinander verkniipft waren. So filhrt Thomas Beutelschmidt an, das
DDR-Fernsehen habe sich in einer Art ,, Transkulturation im Sinne einer unfreiwilligen Wes-
ternization® am Westen orientiert, Beutelschmidt 2008, 5. 7.

35 So merkt Beicken an, dass Regisseure haufig als bloBe , Handwerker™ das den Vorstellungen
des Studios entsprechende Rohmaterial liefern, das dann weiterverarbeitet wird. Ausgenom-
men davon ist laut Beicken der Autorenfilm. Beicken 2004, S. 28. Insbesondere bei kleinen
Produktionen haben Regisseure natiirlich mehr Gestaltungsspielriume. Robert R. Shandley
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Einfliisse einzelner Personen ist nur unter Einbezug simtlicher Akleure zu leisten, was
jedoch im Rahmen einer Langsschnittanalyse — wie sie hier durchgefiibut werden soll —
nicht praktizierbar ist.

Eine Beschrinkung auf die Bild- und Tonaussage des Endproduktes ist hier insoferm
legitim, als dass die Filme selbst in der Betrachtung durch den Zuschauer eine Aussage zu
Mustern der Schuld treffen — ganz gleich welche Intention die Filmmacher verfolgt haben.
Ein Film kann — so wie auch jedes Werk der Literatur oder der Kunst — durch den Kon-
sumenten ganz anders aufgenommen werden, als es urspriinglich von den Urhebern beab-
sichtipt war. In dieser Vorgehensweise besteht eine deutliche Parailele zu Michel
Foucaults Diskurstheorie. Foncault giit heute als der Wegbereiter der Trennung eines
Mediums von seinem Autor und erklart die Enistehung eines Textes in der Folge eines
gesellschaftlichen Diskurses, wobei der Autor nur die Funktion der Niederschreibung des
Diskurses tbernimmt.36 Weil in dieser Untersuchung mit der Schuldfrage ein Aspekt des
Films in Vordergrund steht, der erstens stark von der Interpretation des Betrachters ab-
haingt, zweitens mit dem zeltgenissischen Diskurs verkndpft werden soll, kann die Inten-
tion der Filmmacher auBer Acht gelassen werden. Die Aussage der Filme zum Thema
,Schuld* ist viel stirker in den konkreten Inbalten, Bitdern und Darstellungsmustern zu
finden als in den vielschichtigen und oft unfiberschaubaren Intentionen der an der
Filmentstehung Beteiligten.

Auch wenn Personen auBer Acht gelassen werden sollen, ist dermoch nicht zu ignorie-
ren, dass insbesondere die Filmbranche in einem internationalen Netzwerk miteinander
verbunden ist, in dem voneinander gelernt und kopiert wird. So ist durchaus méglich, dass
einige der analysierten Bilder und Darstellungsmuster intemationalen Vorbildern ent-
springen. Dempach sollen internationale Filme an geeigneter Stelle einbezogen werder,
wenn es darum geht, Rezeptionen stereotyper Bilder in Anlehnung an auslindische Filme
zu analysieren. Interessant ist dabei, zu untersuchen, inwiefern die internationalen Vorbil-
der einen Binfluss auf die Stellmgnahme zur Schuldfrage ausiiben. Tm Vergleick der ost-
und westdeutschen Filme ist auflerdem zu hinterfragen, ob die landestypischen Darstel-
lungsmuster iiber den Transport von Bildern internationaler Vorbilder miteinander ver-
kniipft sind. :

Beim zwischenstaatlichen Vergleich von Filmen aus Ost und West ist der verflech-
tungsgeschichtliche Ansatz Christoph Xleimanns zu beriicksichtigen. Kleimann hat be-
reits 1993 darauf hingewiesen, dass die Geschichte der DDR nicht nur als HFulnote” der
deutschen Cleschichte zn verstehen ist, sondern die zweistaatliche deutsche Geschichte
vielmehr trotz der Unterschiedlichkeiten der Systeme als eine Art , Beziehungsgeschichie™
zweier sich gegenseitig beeinflussender Staaten zu verstehen ist, deren Ausgangslage sich
haufig tberschnitten hat.” Er geht davon aus, dass die DDR chne die Bundesrepublik
nicht existieren konnte, andersherum die Bundesrepublik aber ohne die DDR und nennt

weiBt auBerdemn darauf hin, dass bei vielen Nachkriegsfilmen unklar bleiben muss, ob die
Ideen deutscher Filmmacher oder die Vorschriften der Allilerten sich beim Endprodukt
durchgesetzt haben, Shandley 2010, 8. 16.

36  Zu Foucaults Diskurstheorie siehe einfithrend Barberowski 2005, S. 190-203.

37 Vgl KleBmann 1993, insbesondere 5. 40.
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die Verflechtung der beiden Staaten deshalb asymmetrisch.*® Ebenso sollen auch die Fil-
me aus Ost und West nicht als Produkte vollig gegensitzlicher Staaten und die Filme der
DDR auch nicht als Teil einer ,Fehlentwicklung® der deutschen Geschichte gesehen wer-
den. Vielmehr sollen die Filme in Sinne einer ,asymmetrisch™ verflochtenen Parallelge-
schichte*®? trotz aller Differenzen miteinander in Beziehung gesetzt werden. Letztlich ist
auch die Frage zu stellen, ob der Begriff der Asymmetrie auch auf die Filme beider Staa-
ten zutrifft.

1.3 Gliederung, Relevanz und mégliches Ergebnis der
Untersuchung

Zunichst wied mit diesem Vorhaben eine Untersuchung vorliegen, die eine Verlaufsge-
schiclite der deutschen Filme fiber den Nationalsozialismus seit 1945 exemplarisch dar-
stellt. Weil Untersuchungen fiber Filme zum Nationalsczialismus hiufig nur bestimmte
Zeitriume und begrenzte Themen behandelten, steht dieser Ansatz bisher aus.*® Innerhalb
dieser Verlaufsgeschichte kann gezeigt werden, welche Position zur Schuldfrage einzelne
Filme beziehen und die Frage beantwortet werden, ob zeitgendssische Schulddiskurse im
Film umgesetzt und welche Aspekte in den Fibmen dabei besonders hervorgehoben wer-
den, oder ob Filme unter Umstinden auch andere Positionen zur Schuld am Natio-
nalsozialismus als die éffentlich gingigen prisentieren. Daraus felgend koénnen die im
Film tradierten Be- und Entsclsldungsmuster prézise benannt und historisch eingeardnet
werden. @
Die Eniwicklung der Schuldfrage im Spielfil in Ost und West kann in vier grofle
Blocke unterteilt werden, die jeweils in einem Kapitel (3—6) beschuieben werden sollen.
Zunschst sind bis ca. 1965 in den Filmen der Bundesrepublik und der DDR grofe Ge-
meinsamkeiten in Bezug auf die Schuldfrage festzustellen. Deutsche wurden grenziiber-
greifend mehrheitfich als Opfer, Helden und Widerstindler inszeniert und die Téterrolle
auf wenige Einzelpersonen beschrinkt — auch wenn je nach Staat unterschiedliche Perso-
nenkreise dafiir gefunden wurden. Die Filme beider deutscher Staaten orientierten sich
dabei eng am jeweils eigenen zeitgendssischen Schulddisiurs, indem sie die der dffentli-
chen Meinung entsprechenden Schuldigen und Unschuldigen fanden. Diese gemeinsame
Phase, in der tendenziell die Mehrheit der Bevédlkerung entlastet und nur Einzelpersonen
belastet wurden, wird in Kapitel 3 beschrieben. Seit den mittleren 60er Jahren entwickel-
ten sich die Schulddarstellungen beider Staaten jedoch von den vorherigen Mustern weg.
In der Bundesrepublik klammerte der Neue Deutsche Film den Naticnalsozialismus groB-
tenteils aus und kritisierte, wenn {iberhaupt, nur die mangelnde Aufarbeitung des Natio-
nalsozialismus in der Bundesrepublik. Gleichzeitig existierten weiterhin vereinzelte

38 Vgl KleSmann 2005, S. 22,

39  Detlev Brunners Sammelband nutzt KleBmanns Ansatz, Brunner 2013, 8. 12.

40  So gibt es zB. einen groBen thematischen Forschungszweig zum Kriegsfilm: Hickethier
1995; Schmidt 2008, 2003; von Bredow 1975; Wegmann 1980; Euchner 1989. Bin weiterer
thematischer Schwerpunkt stellt die Forschung zu Filmen iiber Judenvernichtung und Kon-
zentrationslager dar: z.B. Elm 2008; Kramer 1999, Untersuchungen die sowohl Krieg als auch
Tudenvernichtung untersuchen sind rar: z.B. Reichel 2004.
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kommerzielle Produktionen, die traditionelle Darstellungsmuster aufrecht erhielten, sie
aber dem zeitgendssischen Schulddiskurs leicht anpassten. Diese Phage, die in den frithen
60er Jahren begann und 1981/82 mit dem Verschwinden des Neuen Deutschen Films
endete, soll in Kapitel 5 beschrieben werden. In der DDR erlebte der antifaschistische
Film gleichzeitig eine stetige Entwicklung, die von einem dizametralen Anstieg der Infra-
gestellung deutscher Schuld gepaart mit einem gleichzeitigen Bedeutungsverfall des Gen-
res geprigt war. Im Gegensatz zu den Filmen vor ca. 1965 entfernten sich die Filme da-
nach immer weiter vom gleichbleibend starren Schuldverstindnis in der DDR indem sie
zunehmend deutlicher die Schuld der Deutschen in Frage stellten. Aufgrund der politisch
angeordneten Filmverbote 1965 dauerte es bis 1968, bis erstmals wieder ein antifaschisti-
scher Film in die Kinos kam. Die stetige Entwicklung der wenigen existierenden Filme
dauerte bis in die fiithen 80er Jahre an, danach verschwanden NS-Themen fast vollsténdig
aus dem DEFA-Kinofilm. Lediglich im DDR-Fernsehen waren noch gelegentlich antifa-
schistische Filme zu sehen, jedoch nahm ihre Hiufigkeit vor dem Hintergrund der zahlio-
sen auslindischen Produktionen immer weiter ab.*' Lediglich die 18-teilige Fernsehserie
Mérkische Chronik (Hubert Hoelzke, DDR 1981-88, f), welche die Geschehnisse in ei-
nem mérkischen Dorf zwischen 1939 und 1945 darstellte, erreichte noch eine #hnlich
grofle Bedeutung wie die groBen antifaschistischen Kinofilme fritherer Jahrzehnte. Kapitel
4 thematisiert diese zweite Phase des Films iiber den Nationalsozialismus in der DDR
zwischen etwa 1968 und 1981.

In der Bundesrepublik, erlebte der Film tiber den Nationalsozialismus jedoch auch im
Jahrzehnt vor dem Mauerfall noch einmal eine wahre Renaissance, die im Hinblick auf
die Schuld von vielfiltigen Entwicklungsstringen geprigt war. Einerseits kehrten in
kommerziellen GroBproduktionen alte Darstellungsmuster der Nachkriegszeit wieder,
andererseits ficherte sich das Themenspektrum in zahlreichen Kleinproduktionen in ver-
schiedenste Richtungen auf. Vor allem die kommerziellen Produktionen orientierten sich
dabei am konservativen Geschichtsbild wihrend kleinere Produktionen das linke Opfer-
gedenken aufrechierhalten wollten oder neue kritische Sichtweisen présentierien. Weil die
Entwicklung in der Bundesrepublik also um das Jahr 1980 herum einen weiteren Bruch
erfubr, soll diese Epoche des bundesrepublikanischen Films bis 1989 in einem eigenen
Abschnitt untersucht werden (Kapitel 6). *

Im Vergleich der Filme aus DDR und Bundesrepublik kann also gemutmalt werden,
dass die Filme beider Staaten die Schuldfrage zundchst in einer sehr &hnlichen Weise
bearbeiteten und sich spiiter — infolge der Veréinderung in der DDR und der Ausdifferen-
zierung in der Bundesrepublik — vor allem im Hinblick anf die Nahe der Filme zum jewei-
ligen Schulddiskurs immer mehr eigene Wege gingen, indem sie die althergebrachten
Darstellungsmuster auf unterschiedliche Weise varijerten.

Weil in dieser Untersuchung verschiedene Themengebiete miteinander verkniipft
werden, ist es zom besseren Verstindnis sinnvoll, zunichst einen Uberblick @ber diese

41  Spatestens seit dem Ende der 50er Jahre gewann das Fernsehen in der DDR imumer mehr an
Bedeuting — auch fiir Spielfilme. Dass insbesondere die DEFA. immer stirker auch in Fern-
sehproduktionen eingebunden wurde und somit eine enge Verkniipfung zwischen Kino und
Femsehen bestand, zeipgt Beutelschmidt 2009, Auch antifaschistische Themen wurden fiir das
Fernschen realisiert. Sie miissen allerdings in dieser Untersuchung ausgeklammert werden.
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Bereiche zu verschaffer. In Kapitel 2.1 soll zunzchst ein grober Uberblick tiber die Nach-
geschichte des Nationalsozialismus in Ost- und Westdeutschland skizziert werden, mit
dem der historische Rahmen des zeitgendssischen Umgangs mit dem Nationalsozialismus
festgehaiten wird. In den Filmanalysen kann auf dieses Kapitel Bezug genommen werden,
um den jeweiligen Film in den historischen Kontext einziordnen. Des Weiteren sell in
Kapitel 2.2 ein Uberblick dber das Themengebiet ,Schuld am Nationalsozialismus® ver-
schafft werden, um spiter die Schuldpositionen der Filme mit zeitgenossischen Schuid-
varstellunigen zu verkniipfen. An dieser Stelle miissen auch typische Muster der Schuld
aus verschiedenen Epochen der deutschen Nachkriegsgeschichte konkret benannt werden.
AnschlieBend legt in Kapitel 2.3 eine Darstellung der Entwicklungslinien der deutschen
und internationalen Filmgeschichte den Grundstein fiir die Einordnung der Filme in be-
stehende oder neue Moden und Trends der Filmbranche. Der Uberblick iiber verschiedene
Theorien zur Bildrezeption in Kapitel 2.4 fithrt an den methodischen Umgang mit der
Ubertragung filmischer Bilder heran. In Kapitet 3 bis & werden mit den bereits beschrie-
benen Methoden ausgewihlte Filme im Hinblick auf die Position zur Schuldfrage, die
Stellung des Films im zeitgendssischen Schulddiskurs und die Bildrezeption analysiert
und miteinander verglichen. Dabei sind exemplarisch auch internationale Filme zum Ver-
gleich einzubeziehen. Kapitel 7 fasst die Ergebnisse der Analysen zusammen, verknfipft
die Filme bezogen auf cine Entwicklungsgeschichte der Schuld miteinander und reiht die
Ergebnisse der Untersuchung in die fachwissenschaftliche Forschung ein.

Im Vergleich der untersuchten Filme untereinander im Hinblick auf Asthetik und
Darstellung lassen sich schliefflich Aussagen dartiber treffen, ob Stereotype in Bezug anf
die Schuldfrage in Filmen immer weiter transportiert, kopiert und rezipiert werden und ob
die Schuldmotive eher zeitgendssischen Vorstellungen oder filmischen Vorbildern ent-
springen.
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