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. Einleitung

Ob Stalingrad, Schindiers Liste oder Der Unitergang — Filme iiber den Nationalsozialis-
mus erfzhren seit der Wiedervereinigung in den 1990er Jahren in Deutschland in Kino
und Fernsehen cine derart grofie Popularitit, dass Kritiker und Wissenschaftler von einem
,,Boom® sprechen.' Die Ukerwindung 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 verschafit zu ha-
ben, sodass dic Beschéftigung mit der eigenen Vergangenheit der 1930er und 40er Jahre
jetzt leichter zu fallen scheint oder zumindest hiufiger angegangen wird. Grofle konumer-
zielle Produktionen wie Der [/ntergang weisen dabei allerdings die Tendenz auf, die NS-
Geschichte und insbesondere 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 Adolf Hitler zuzuschrei-
ben. Damit dhnelt gerade Der Unfergang stark den Filmproduktionen aus DDR und Bun-
desrepublik der 50er Jahre, in denen ebenfalls hiufig die Abwehr der Schuld zugunsten
grofier Bevilkerungskreise eine wichtige Rolle gespielt hat. Diese neue Prisenz des Nati-
onalsozialismus im Film ist somit nur der Endpunkt einer langjihrigen Entwicklung der
NS-Darstellungen im Film in den deutschen Kinos, wobei neuere Produktionen alte Par-
stellungsmuster aufzugreifen scheinen. Seit Wolfgang Staudies Die Morder sind unter uns
von 1946 sind sowohl in dep beiden deutschen Staaten als auch im Ausland unzihlige
Filme tiber die Zeit des Nationalsozialismus entstanden. In dieser Untersuchung soli jm
Hinblick auf den Umgang mit der Schuldfrage eine Entwicklungsgeschichte des Spiel-
films fiber den Nationalsozialismus geschrieben werden, wobei deutlich werden wird, dass
die Entschuldungstendenzen in Der Untergang 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 existiecten.

Im Zuge dieses ,Booms’ der historischen Spieifilme ist in den letzten zwei Jahrzehn-
ten auch das geschichtswissenschafiliche Interesse an Spielfilmen als Quelle gestiegen.
Lange Zeit stand die Geschichiswissenschaft dieser Quellengattung noch skeptisch ge-
genilber, was wohl daran gelegen haben mag, dass Filme im Allgemeinen von den Zu-
schauern als Wiedergabe der ,Realitiit’, also hiufig als direkte inhaltliche Quelle fiir histo-
risches Wissen angesehen werden, aus denen die Masse der Menschen den Hauptteil ihres
Geschichtswissens bezieht. Fiir eine quellenkritisch-geschichtswissenschaftliche Heran-
gehensweise kann dies jedoch nicht gelten, denn Filme sind in erster Linie vor allem eins:
Fiktion und keine Realitit — eine ,.erfundene Erinnerung®® — auch wenn viele Filme sich
darum benyithen 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
Filime iiber den MNationalsozialismus seit 1990; S. 206-297; Vgl. ebenfalls Wende 2002, S. 8
u 9.

2 Reichel 2004, 8. 13.



welchen Zeitpunkten diese neu entstehen. fm Abgleich zu der in Kapitel 2.1 skizzierten ,Zwei-
ten Geschichte® des Nationalsozialismus kénnen die Bilder somit kontextuell zugeordnet wer-
den.

In einer solchen Verlaufsgeschichte spiglen die Urheber der Bilder — die ja beim Film
sehr zahlreich sind — nur eine untergeordnete Rolle. Spielfilme sollen hierbei in ihrer stin-
digen Wiederholung der Darstellungsmuster als selbst wirkende Quelle verstanden wer-
den, eine Vorgehensweise, die vor allem in der Kunstgeschichte ihre Anwendung findet.
So versteht Horst Bredekamp in seiner maBgeblichen Untersuchung zur Aussage des
Bildes

Lhnter dem Bildakt eine Wirkung auf das Empfinden, Denken und Handeln, [...] die aus der
Kraft des Biides und der Wechselwirkung mit dem betrachtenden, beriihrenden und auch
hitheren Gegentiber entsteht. %

Das Bild tritt dabei selbst in die Position des ,,Sprechenden™. Analog dazu kénnen auch in
dieser Untersuchung Spielfilme als ,Sprechende’ angesehen werden, jedoch mit einem
Unterschied zur kunstgeschichtlichen Herangehensweise, dass nicht nur Bilder dem Bil-
derpool zugeordnet werden sollen, sondern auch Darstellungsmuster — also Inhalte, und
Biidfolgen bzw. Montagen. In dieser Untersuchung kann also die Theorie der Bildtradie-
rung dazu beitragen, wiederkehrende Darstellungsmusier und Bilder von Film zu Film
miteinander zu verbinden und daraus Riickschliisse auf die Entwicklung der Spielfilme im
Hinblick auf die Schuldfrage zu zichen. Aussagen ober die Herkunft dieser Bilder und
Muster jedoch, kénnen nur in Ansitzen in Bezug auf einzelne Filmbeispiele — z.B. ausge-
wiihlte auslindische Filme — getroffen werden. Deren erinnerungskulturelle Herkunft zu
bestinumen, geht jedoch iiber die Maglichkeiten dieser Analyse hinaus.

326 Bredekamp 2007, S. 52.
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3. 1946 bis ca. 1963:
. Deutsche Opfer, Helden und Einzeltiter

Die folgenden Filmanalysen werden in vier Abschnitte gruppiert, welche die Filme so-
wohl thematisch als auch chronologisch ordnen. Die Abschnitte reprisentieren vier ,Epo-
chen‘ des Umgangs mit der Schuldfrage im deutschen Film und veranschaulichen so be-
reits eine Verlaufsgeschichte der filmischen Schuld. Innerhalb eines Abschnitts wird jeder
Film einzeln in einer geschlossenen Analyse prisentiert, wobei die Filmanalysen wiede-
yum chronalogisch geordnet sind. Am Ende jedes Abschnitts steht ein Kapitel, in dem die
Filme untereinander verglichen werden. Eine geschlossene Analyse einzelner Filme hat
im Gegensatz zu einer thematischen Gliederung nach einzelnen Schuldmustern den Vor-
teil, dass verschiedene -Schuldpositionen eines Films im Zusammenhang mit anderen
Mustern besser zu verstehen sind, als wenn sie aus dem Filmkontext gerissen witrden.
Fine Gliederung der Analysen nach Schuldmustern, denen dann verschiedene Filme zu-
geordnet werden witrden, liefe diese Zusammenhinge verschwinden. So ist e im Film
charakterisierter , Tater* zB. in den meisten Fillen nur im direkten Antagonismus zu sei-
nen ,Opfern’ zu beschreiben.

Bestandteil jeder Filmanalyse ist zunfichst eine kurze Inhaltsangabe. Anschlieflend
wird die Schuldposition eines Filmes anhand von inhaltlichen und dsthetischen Mitteln
untersucht. Es wird dabei hinterfragt, wem Schuld zugewiesen wird, wer entlastet wird
bzw. wer als , Titer* oder , Opfer® charakterisiert wird. Aufferdem wird festgestellt, inwie-
fern diese Charakterisierung eine Auswirkung auf die Gesamtaussage des Films zur
Schuldfrage hat. Unter Umstinden kann die Schuldposition eines Films auch durch die
bloRe HMandlung personenunabhingig ausgedriickt werden, Dattiber hinaus wird hinter-
fragt, ob die Schulddarstellung im Film anhand bestimmter Bilder bzw. Darstellungsmus-
ter institutionalisiert und als Symbeol pefestigt wird und welche Bilder bzw. Muster dies
gind. Hierbei sind die Ergebnisse aus Kapitel 2.4 zu beachten. Des Weiteren muss jeder
Film in den historischen Kontext seiner Entstehungszeit eingeordnet werden, um festzu-
stellen, inwieweit der Film ein ,typisches* oder ,untypisches® Produkt seiner Zeit ist. Da-
bei kann auf die ¥rkenntnisse aus Kapitel 2.1 mriickgegriffen werden. Auch wird die
Schuldposition jedes Films in Anlehnung an Kapitel 2.2 in den zeitgendssischen Schuld-
diskurs eingeordnet. Hierzu werden auch zeitgendssische Filmrezensionen einbezogen,
Schlieflich soll ankniipfend an Kapitel 2.3 die Bild4sthetik des Films mit zeitgendssischen
Trends innerhalb der Filmbranche abgeglichen werden, um den Film auch kinstlerisch
einordnen zu kénnen. Die Herkunft der Bilder sol! hierbei auch unter Einbezug internatio-
naler Filmvorbilder analysiert werden.

In den zusammenfassenden Kapiteln am Ende jedes Abschnittes soll festgestelit wer-
den, inwiefern die Filme allgemein, aber auch explizit in Ost und West im Vergleich un-
terschiedliche oder gemeinsame Positionen zur Schuldfrage beziehen und in welchem der
beiden deutschen Stmaten sich die Filme stirker bzw. schwicher am zeitgendssischen
Schulddiskurs orientieren. Dabei kénnen such andere Filme exemplarisch hinzugezogen
werden, um die Aussagekraft der ausgewshiter: Filme zu bestitigen oder infrage zu stel-
fen. AnBerdem soll hinterfragt werden, ab sich die Filme innerhalb der Staaten oder auch
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staateniibergreifend aufeinander bezichen und Muster voneinander kopieren. Letztlich ist
herauszufinden, inwiefern die behandelten Filme Stereotype in der Darstellung der NS-
Zeit und der Schuldfrage kopieren oder weiterentwickeln und ob dabei @in bestehender
Bilderpool genutzt oder sogar weiter angereichert wird.

3.1 TFilmauswahl

Im Gegensatz zu spiteren Filmen kann man bei den Filmen der unmitteibaren Nach-
kriegszeit nur schwer von ,Grofiproduktionen® sprechen. Aufgrund der Demontage und
der Zerstdrungen, die auch die Filmindustrie in Mitleidenschaft gezogen hatten, drehten
die Filmmacher der Nachkriegsjahre ibre Filme mit einfachsten Mitteln.*” Trotzdem
haben einige Filme der Nachkriegszeit einen groBen Bekanntheitsgrad erreicht. Die Mor-
der sind unier uns erlangte diese Bekanntheit wohl auch, weil er der erste deutsche Film
war, der iberhaupt nach dem Krieg pedreht wurde. Auch wenn der ein Jahr spiter ent-
standene Film Eke im Schatten (Kurt Maetzig, SBZ 1947, sw) der erfolgreichste DEFA-
Film dieser Jahre werden sollte,*® hat Die Mdrder sind unfer uns wohl bis heute den
langsten Schatten geworfen. Nicht zuletzt wegen seiner expliziten Frage nach der Schuld
an NS-Verbrechen — im Nachkriegsfilm eher eine Ausnahme — wird der Film in nahezu
jeder historischen Untersuchung tiber den Nachkriegsfilm erwdhnt. Als Startpunkt der
filmischen Auseinandersetzung mit der Schuldfrage muss Staudtes Film auch der Aus-
gangspunkt dieser Unfersuchung sein. '

Als Vergleichspunkt zu Die Mérder sind unfer uns bietet sich auch aufgrund der sehr
eng beieinanderliegenden Entstehungszeiten Helmut Kéntners /i jenen Tagen an, der acht
Monate spiter als erster in der britischen Besaizungszone entstandener Film uraufgefithit
wurde. Wihrend viele westdeuische Filme der spiiten 40er Jahre mehr die Gegenwart des
Lebens in den Triimmern thematisierten — so z.B. Und dber uns der Himmel (Josef von
Baky, Westberlin 1947, sw) oder Zwischen gestern und morgen (Harald Braun, ABZ
1947, sw) — ist In jenen Tagen einer der wenigen Filme dieser Zeit, der die NS-
Vergangenheit thematisiert und somit als Vergleichspunkt zu Die Mérder sind unter uns
geeignet ist. Aullerdem etabliert In jenen Tagen als erster westdoutscher Film das spéter
so hiufig verwendete Opferschema der Deutschen, weshalb dieser Film als Typus einer
ganzen Reihe westdeutscher Produktionen gesehen werden kann.

Ein ganz anderes Bild bietet sich fiir die Periode vom Beginn der 50er Jahre an bis in
die frithen 6Qer Jahre hinein. Filme, welche die Zeit des Nationalsozialismus zum Thema
hatten, existierten in diesern Zeitraum in groBer Zahl, Eine Filmauswah] iiber diesen Zeit-
taum zu treffen, heilit deshatb immer, eine grofie Zahl von potenziellen Filmen aufer Acht
lassen zu miissen. Auch wenn in den 50er Jahren der Filmmarkt in der Bundesrepublik
von Heimat- und Schlagerfiten®” dominiert wurde und in Alltagsproduktionen der
Nationalsozialismus eher eine thematische Seltenheit darstellte, wurde die NS-Zeit jedoch
entweder direkt oder nur als Hintergrundfolie in einer GroBzahl von Militir- und Kriegs-

327 Zuden Produktionsbedingungen bei In jenen Tagen siche Cornelsen 1980, S. 73.
328 Vgl Gersch 2004, 8. 361,
329 Vgl z.B. Géttler 2004.
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filmen aufgegriffen. Canaris bildete 1954 den Staripunkt dieser Kriegsfilmwelle und ist
auch wegen seiner spater hiufig wiederaufgegriffenen Darstellungsmuster als Prototyp
dieser Filme zu sehen. Andere Filme wie die 08/15-Trilogie, in der es nicht um Offiziere,
sondern um den ,einfachen® Soldaten geht, fanden zwar geringfiigig andere Schwerpunk-
te, jedoch #hneln sich deren wehrmachtsrehabilitierende Aussagen, weshalb Canaris als
treffendes Beispiel fiir diese Filme gesehen werden kann. Einen groBen Bruch dieser den
Wehrmachtsmythos ftrdernden Filme stellte Die Briicke (Bernhard Wicki, BRD 1959,
sw) dar. Das im Allgemeinen als Antikriegsfilm verstandene Werk steht am Ende der
Kriegsfilmwelle fiir einen Umbruch im westdeutschen Film und ist somit als Gegenent-
wurf zu Canaris zu sehen. Der bis heute iberaus hohe Bekanntheitsgrad des Films macht
den Film zu cinem wichtigen Bestandteil dieser Untersuchung. Weil insbesondere das
Fernsehen zu Beginn der 60er Jahre zu einem starken Riickgang der Kinozuschauer fiihr-
te, fand auch das Kriegsfilmgenre zu digser Zeit ¢in Ende. Filme dieser Endphase wic
Fabrik der Offiziere (Frank Wisbar, BRD 1960, sw) oder Division Brandenburg (Harald
Philipp, BRI} 1960, sw) boten allerdings kaum Darstellungen an, die sie von der Masse
der Wehrmachtsfilme unterschieden. Mit dem Ende des Genres zu Beginn der 60er Jahre
und dem Aufkommen des Neuen Deutschen Films zur Mitte der 60er Jahre verschwand
auch vorerst das Thema Nationalsozialismus aus dem westdeutschen Kino.

Im Fiim der PDR fand die NS-Zeit vor allem in den antifaschistischen Produktionen
der DEFA ihren Widerhall. Viele klassische antifaschistische Filme wie die Trilogie tiber
Ernst Thilmann fokussieren allerdings das Thema mehr auf die Dynamik der Arbeiterbe-
wegung. Die Frage der Schuld am Nationalsozialismus wird darin meist ungenau dem
Kapitalismus zugeschrieben und steht nicht im Vordergrund. Der Rat der Gotter ist zwar
einer der weniger bekannten antifaschistischen Filme, jedoch thematisierie er zu einem
sehr frithen Zeitpunkt — 1950 beginnt erst die Etablierung antifaschistischer Themen im
Film — sechr genau und ausfithrlich die Schuldzuschreibung gegen die Kapitalisten und ist
somit als Typus des frithen antifaschistischen Films zu sehen. Aus den spiteren 50er Jah-
ren existieren wenige Filme der DEFA, die einen Bezug zum Nationalsozialismus haben.
Nach dem Tod Stalins 6ffnete sich die SED melr und mehr den Unterhaltungsthemen,
welche die Filmstruktur bis zum Ende der 50er Jahre prigten.® Erst zu Beginn der 60er
Tahre rund um den Mauerbau kamen antifaschistische Themen wieder auf die Tagesord-
nung. Nackt unter Wolfen ist aus dieser Zeit sictierlich der bekannteste Film und eignet
sich als antifaschistischer Klagsiker fiir diese Untersuchung. Kenrad Wolfs Sterne von
1959 war wesentlich unbekannter und passt thematisch eigentlich nicht in seine Entste-
hungszeit. Aufgrund seiner ungewdhnlichen Thematisierung der Schuldfrage, soll er je-
doch als avsdriickliche Ausnahme in diese Untersuchung einbezogen werden. An dieser
Stelle muss daranf hingewiesen werden, dass Fernsehfilme einen GroBteil der antifaschis-
tischen Produktionen der frillien 60cr Jahre ausmachten. Auch wenn diese Filme teilweise
auch in den Kinos gezeigt wurden, erreichten sie dennoch nicht die Bedeutung der grofen
Kinoproduktionen.?!

330 Die sogenannten ,Berlinfilme"” sind dafiir ein gutes Beispiel, vgl. Gersch 2004, §. 368-374.
331 Zu den antifaschistischen Fernsehfilmen, die auch im Kino gezeigt wurden siche Beutel-
schmidt 2009, S. 292-311.
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Die Phase der klassischen antifaschistischen Filme endete zunichst um 1963. Die
Auffithrung von Filmen wie Denk bloff nicht, ich heule (Frank Vogel, DDR 1965, sw) und
Spur der Steine (Frank Beyer, DDR 1966, sw) wurde wegen ihrer offenen Kritik am Sozi-
alismus auf dem 11. ZK-Plenum bzw. infolgedessen nachtréiglich verboten. Aufgrund
dieser politischen Konflikte rund um die DEFA-Filme erschien zwischen 1963 uad 1968
kein nennenswerter Film mit dem Thema Nationalsozialismus mehr in den Kinos.

3.2 Die Morder sind unter uns (Wolfgang Staudte,
SBZ 1946, sw)

Inhaltsangabe

Die wihrend des Kriegs im Konzentrationslager inhaftierte Susanne Wallner kehrt in ihre
zersidrte Heimatstadt zuriick und sucht jhre ehemalige Wohnung auf. Dort aber wohnt
inzwischen der ehemalige Chirurg Hans Mertens, der erst vor kurzem aus dem Krieg
heimgekehrt ist. Mertens ist scheinbar von den Kriegserlebnissen tranmatisiert, trinkt und
bekennt sich mehrfach gegen den Krieg. Trotz anfinglicher Schwierigkeiten arrangieren
sich beide miteinander, teilen die Wolnung und verlieben sich mit der Zeit. Zufillig fin-
det Susanne in Hans® Zimmer einen Brief an eine Frau Briickaer, der anscheinend von
deren gefallenen Mann stanunt. Susanne bringt diesen Brief pflichtbewnsst zu der Frau
und erfhrt dort, dass Hauptmann Briickner noch lebt und mittlerweile ein erfolgreiches
Unternehmen aufgebaut hat. Als Briickner durch Susanne von Hans erfiihrt, ist er hocher-
freut und 14dt diesen zu sich ein. Fiir Hans hingegen scheint die Tatsache, dass Briickner
noch lebt, ein Schock zu sein. Er sucht den Totgeglaubten auf, dieser begriift Hans herz-
lich und erzéhlt nebenbei seinen Kindern die Geschichte, dass Hans ihn bei einer schwe-
ren Verwundung im Feld aufgefunden und ihm seine Pistole iiberlassen habe, woraufhin
er Hans den Brief gegeben habe. Die Pistole gibt er Hans zuriick.

Am Heiligabend verldsst der inzwischen seelisch besser verfasste Hans noch einmal
das Haus und nimmt die Pistole mit, obne Susanne zu sagen wohin er gehi. Durch ein
Fenster beobachtet er in Brilckners Fabrik den ehemaligen Hauptmann bei seiner Weih-
nachtsansprache zu seiner Belegschaft. Eine Riickblende zeigt jetzt Hans® Erinnerung an
die Kriegszeit: Er war Arzt in der Einheit Briickners. Am Heiligabend ordnete Briicker an
der Front kaliblfitig die Erschiefung von 121 Zivilisten an, wogegen Hans wir]cungslos'
protestierte. Nach Briickners Ansprache in der Fabrik fiingt Hans thn ab und es wird deut-
lich, dass er Briickner als Rechenschaft fiir die Morde im Krieg erschieBen will. Die her-
beieilende Susanne verhindert dies. Brilckner beteuert seine Unschuld und Hans erklart
Susanne, man habe die Pflicht Sithne zu fordern im Auftrag von Millionen unschuldig
ermordeter Menschen.

Die Morder sind unter uns war 1946 der erste im Nachkriegsdeutschland gedrehte Kino-
film. Damit war Regisseur Wolfgang Staudte der erste Filmmacher, der im Ralmen def
neu gegriindeten DEFA. einen Spielfilm realisierte, fiir den e vorher auch vergeblich tm
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Dreligenehmigung bei den allilerten Filmoffizieren in Wesiberlin gebeten haite.?? Ab
1955 drehte Staudte seine Filme nur noch in Westdeutschland 3 Zwar liegt Die Marder
sind unter uns stilistisch noch etwas von den spiteren Antifaschismusfilmen der DEFA
entfernt — Staudte wollte thn ja zunfichst auch im Westen realisieren — jedoch begrindete
der Film in der Retrospektive die spitere Antifaschismustradition der DEFA-Spielfilme.
Inwiefern der Film dies widerspiegelt wird in der folgenden Analyse des Umgangs mit der
Schuld in dem Film deutlich werden.

Ein Einzeltiter und ein traumatisiertes Opfer

Die Zuschreibung der Schuld in Staudies Spielfilm ist sehr eindeutig. Fiir wihrend der
Zeit des Nationalsozialismus veriibte Verbrechen ist von den skizzierten Akteuren allein
Hauptmann Briickner verantwortlich. Sehr deutlich wird Brickners Schuld in der Riick-
blende gezeigt, in der sich Mertens an die ErschieBung von Zivilisten an der Front erin-
nert.*** Auf die Einstellung, in der Wehrmachtssoldaten mehrere Zivilisten zusammentrei-
ber, folgt eine Sequenz, in der ein Soldat Briickner die Meldung erstattet, dass die Dorf-
bewohner versammelt seien. Briickner antwortet darauf — nebenbei, beim schmiicken des
Weihnachtsbaums — mit: , Liquidieren!“.*** AnschlieBend spricht Feldarzt Hans Mertens
bei Briickner vor und versucht ihn von der Mordaktion abzubringen: ,,Das kann doch
nicht Ihr Ernst sein!***¢ Der Hauptmann weist Mertens in die Schranken, geht aber auch
kaum auf seine Bitte ein und widmet sich weiterhin den Vorbereitungen fiir die Weih-
nachtsfeier der Offiziere. Die Beildufigkeit mit der Briickner den Mordbefehl an 121
Menschen gibt, wird in dieser Szene durch das Schmiicken des Weihnachtsbaums, das-der
Hauptmann mit extremer Sorgfiltigkeit und Ruhe weiterfithrt, auf die Spitze getrieben.
Briickner wird dadurch zum Mérder, der seine Opfer ohne mit der Wimper zu zucken — in
der Dramaturgie also auch ohne Gewissensbisse — in den Tod schickt. Seine Hirte zeigt
sich nur fiir einen kleinen Moment, in dem er Mertens Bitte in einem lauten Befehlston
»3ind wohl verriickt geworden, was?*** zuriickweist. Indem er sich in diesem kurzen
Moment gerade aufrichtet und die Schultern zurlckninumt, bedient er in diesem Moment
das zu erwartende Bild des kaltbliitig mordenden Offiziers.

Dieser Teil des Films ist im Hinblick auf die Schuldzuweisung des Films als Schliis-
selszene zu sehen. Indem Briickner eindeutig den Mordbefehl gibt, wird er zum Hauptver-
antwortlichen fiir das in dem Film thematisierte NS-Verbrechen.

Briickners Schuld wird dadurch noch gesteigert, dass er in der Nachkriegszeit, in wel-
cher der Film spielt, keinerlei Rene zeigt und noch dazu als erfolgreicher Unternehmer
seine Vergangenheit volistindig hinter sich gelassen zu haben scheint. Der chemalige
Hauptmann betont geradezu Oberschwinglich seinen Neuanfang. In einer Szene, in der
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(SBZ 1948, sw) fiihrte dazu, dass Staudte sich im Wunsch auf Freirfiume mehr and mehr in
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Mertens Briickner besucht, prahlt der Unternelmer von seinem Erfolg: ,,Sehen Sie mich
an! Meine Fabrik lufl, 120 Arbeiter vollbeschiftigt. Meine Wohnung: Tiptop in Ord-
nung! Sogar richtige Glasscheiben in den Fenstern.*3*® Sein Reichtum wird dabei bildhaft
in den harten Kontrast zu seiner Umwelt gesetzt, denn durch die neuen Glasfenster seines
Biiros sisht man die bizarren Ruinen der umliegenden Stadt, wihrend sein Arbeitszimmer
von einem groflen und teuren Schreibtisch dominiert wird. Gleichzeitig wird in dieser
Szene auch der Bezug zu Briickners Vergangenheit hergestellt. Wihrend der Unternehmer
selbst mit dem Ausspruch ,Briickners Kompanie marschiert wieder!” die Verbindung zu
seiner Militirzeit herstellt, unterstiitzt die Kamera diese Assoziation, indem sie den finster
schauenden Mertens in der Portaitperspektive in einem langgezogenen Schwenk umifihrt
und hinter ihm, mit Blick auf den selbstzufrieden wirkenden Briickner, stehen bleibt.
Durch die Kamerafahrt scheint Mertens hier von der Vergangenheit — also von Briickner —
eingeholt zu werden. 3

In einer spiteren Einstellung wird der Kontrast zwischen Briickners jetzigem Erfolg
und seiner Vergangenheit noch auf die Spitze getrichen. Eine Naheinstellung zeigt eine
Zeitungstitelseite mit der Uberschrift ,,2 Millionen Menschen vergast™ und der folgende
Kameraschwenk nach oben zeigt den vor der Zeitung am Tisch sitzenden Briickner, der
dessen ungeachtet scheinbar selbstzufrieden Kaffee trinkt und etwas isst.>" Durch den
Kameraschwenk wird hier Briickner direlt mit NS-Verbrechen verbunden und erhilt
somit innerhalb des Films die Position eines stellveritetenden Téters. Die Tatsache, dass
Briickner vor dieser Zeitung in Ruhe sein ,Pausenbrot’ isst, fiihrt dem Zuschauer seine
Dekadenz vor Augen, weil er im Angesicht ,seines’ Verbrechens sein neves Leben ohne
~ Gewissensbisse genieBen kann. Seine Schuld wird durch die fehlende Reus hier nur noch
verstérkt. .

Eine weitere Sequenz stellt Briickners Weltsicht dar. Er erlautert Mertens: ,,0b man
aus Kochtpfen Stahlhelme macht, oder aus Stahlhelmen Kochttpfe, das ist doch egal.
Nur zurechtkommen muss man dabei, darauf kommt es an.***! Der Unternchmer ist also
in erster Linie Opportunist. Thm ist leiztendlich egal, welchem Zweck er dient, solange er
gut davon leben kann. Briickners Schuld ist geprigt von Gleichgitltigkeit seinem Verbre-
chen gegeniiber, was jedoch in der Darstellung des Films seine Schuldhaftigkeit nur noch
verstirks. » .

Dass Briickner — oder in der letzten Konsequenz exemplarisch ein Opportunist wie
Briickner — in der filmischen Darstellung der Hauptschuldige des Krieges ist, wird in den
letzten Einstellungen des Films deutlich. Briickner hinter Gittern, ruft mehrfach, er sei
unschuldig. Seinen Rufen werden Bilder von Personen, Soldaten und einem Friedhof mit
einer Vielzahl von Kreuzen hinterlegt. Seine Unschuldsbeteuerungen wirken zu diesen
Bildern absurd und h&hnisch.>*? Briickner wird hier nicht nur zum Schuldigen an den im
Film gezeigten Verbrechen, sondern auch zum Verantwortlichen fiir Millionen tote Zivi-
listen und Soldaten. Die Aussage scheint zu lauten, dass opportunistische Angehdrige der
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Oberschichi fiir den Krieg und seine Verbrechen verantwortlich sind und bis heute keine
RE.I;IC zeigen. Briickner ist also im narratologischen Sinne sowohl ,Charakter® als auch
,Typus*, denn einerseits wird er in seinem Handeln sehr individuell gezeichnet, anderer-

sei‘:[s steht sein Handeln auch deutlich stellvertretend fiir seinen Stand.

Im Gegensatz zu Briickner werden in Die Mdrder sind unter uns aber auch mehrere Per-
sonen eindeutig enflastet, Bine dieser Personen ist die Hauptfigur Hans Mertens, dem in
der Szene, in der das Massaker gezeigt wird, die Rolle des Opponenten gegeniiber Briick-
ner zugewiesen wird. Mertens’ Entschluss, den Mord verhindern zu wollen, beruht
scheinbar auf seinem guten Gewissen. So gibt er gegentiber dem Hauptmann zu beden-
ken: ,,Sie kénnen doch unméglich all die Menschen erschieBen lassen! Frauen und Kin-
der! Was haben denn die Kinder damit zu tun?* Dass Mertens’ Gewissen der Ausldser
seiner Bedenken ist, zeigt seine Korperhaltung in mehreren Einstellungen. Er wirkt nervas
und unsicher und versucht zuiiefst beunrahigt, den. Hauptmann Briickner von dem Mord
abzuhalten. Gleichzeitig wird hier bildhaft deutlich, warum Mertens nicht in der Lage ist,
den Mord zu verhindern. Im Schatten bei der Tilr stehend wirkt er wie ein unsicherer
Schuljungs, der dem strengen Direktor vorspricht. Briickners Ruhe und Gelassenheit in
dieser Szene und die Beiliufigkeit, mit der er sich dem Weihnachtsbaum widmet, streicht
seine iiberlegene Position hervor, die er aufgrund des hoheren Ranges als Hauptmann
genieBt > Dadurch wird gleichzeitig Mertens entlastet, denn aufgrund seiner niedrigeren
Position innerhalb der Befehlskette, hat er keine Mdglichkeit iiber den Mord zu entschei-
den. Dass Mertens den Mord nicht verhindert und sich in die Gegebenheiten fiigt, macht
ihn zwar auf die reine Handlung bezogen indirekt auch mitschuldig, jedoch zeigt der Film
diesen Sachverhalt darstellerisch wenn iiberhaupt nur anhand Mertens” schlechten Gewis-
sens, das thn jedoch wiederum zugleich entlastet.

Daritber hinaus wird Mertens in dem Film sogar selbst als Opfer dargestellt, denn er
leidet aufgrund dieser Mordaktion an einern Kriegstrauma, das ihn mehrmals wieder ein-
holt. Er trinkt und wirkt durch sein Verhalten eher bemitleidenswert. Im Krankenhaus
erleidet er beim Anblick einer Verletzten einen Schock, bricht zusammen und redet in
Trance wirr von seinen Kriegserlebnisgen 3** Zudem zeigt Mertens, dass er auch in seinen
bewnssten Momenten. im Gegensatz zu Briickner die Erlebnisse nicht einfach ausblenden
kann. Susanne gegeniiber erklart er: ,Vergessen! Ich habe nichts vergessen!“*** Auch
wenn er also in der Darstellung nicht direkt an den Verbrechen schuld ist, zeigt er doch
ein Verantwortungsbewusstsein gegeniiber den Vorkommnissen und grenzt sich so deut-
lich von Briickner ab. Sein Bewusstsein der Verbrechen I4sst ihn somit zum Richier iiber
Briickner werden. In der Szene, in der er Briickner auf dem Flur abfangt und ihn scheinbar
erschieBen will, ist Mertens selbst nur als Schatten zu sehen, der auf Briickner und auf die
hinter ihm liegende Wand filke. Wahrend fast nur Briickner spricht, im Laufe seines Mo-
nologs immer mehr die Sitnation zu verstehen scheint und somit immer panischer wird,
steht Mertens’ Schatten bedrohlich tiber ihm.*® Die Machtpositionen haben sich gesindert:

343 Die Morder sind unter uns {01:12:28-01:13:11].
344  Die Morder sind unter uns [00:38:54-00:39:25].
345  Die Morder sind unter uns [00:33:56-00:34:05].
346 Die Morder sind unter uns [01:17:40-01:18:40].

97



Abbildung 3:

Mertens’ Schatten lbker Brickner
(Die Mdrder sind unter uns
[01:18:38]}.

Mertens als das schlechte Gewissen Briickners ist jetzt in der Lage, Uber den Verbrecher
zu richten. Bildésthetisch wird dies noch verstirkt als Briickner immer weiter zur Wand
zuriickweicht, wihrend Mertens’ Schatten gleichzeitig immer gréBer wird (Abbildung 3).
Doch der Schatten tiber Briickner ist in der Symbolik nicht nur der anklagende Schatten
des ehemals Untergebenen, sondern auch der Schatien der Vergangenheit, der jetzt erst-
mals in diesem Film auf Briickner fillt und ihm vergegenwirtigt wird. Gleichzeitig abs-
trahiert der Schatten die Figur des Mertens zum allgemeinen Ankliger, zum Richter tiber
den Titer. Auch Mertens ist also nicht nur mehrdimensionaler ,Charakter®, sondern zu-
gleich avch ,Typus®, stellvertretend fiir eine gréfere Gruppe von Personen, die von dem
Titer Rechenschaft fordert. Mertens als Individualperson jedoch ist schliefilich der Oppo-
nent Britckners, der im Gegensatz zu dem Schuldigen Reue zeigt, obwohl er eigentlich fiir
das Verbrechen nicht verantwortlich ist. Die antagonistische Anlage dieser Figurenkons-
tellation ldsst, trotz der individuell komplexen Zeichnung der beiden Figuren, beide Cha-
raktere zu Stellvertretern einer Personengruppe werden — Briickner zum Reprisentant der
wenigen Titer einer opportunistischen Minderheit, Mertens in seiner Rolle des Richters
zum Ankliger im Namen der Mehrheit.

Eine weitere Person, die in der Darstellung des Films unschuldig ist, ist Susanne Wallner.
Doch ihre Unschuld unterscheidet sich von Mertens Position. Wihrend dieser ein hilfloser
Beteiligter des Verbrechens gewesen ist, steht Susanne als Unbeteiligte auflerhalb des
Mordgeschehens. Allein die Tatsache, dass Susanne eine ehemalige KZ-Inhaftierte ist,
ordnet sie dem Kreis der Opfer zu. Doch erscheint sie im Gegensatz zu Mertens von ihren

Erlebnissen nicht seelisch gebrochen. Im Gegenteil: In der Szene, in der sie am Bahnhof

aus dem Zug steigt, wirkt sie Im Gegensatz zu der Menschenmasse ordentlich, gepilegt
und keinesfalls pessimistisch. Vielmehr empfindet sie scheinbar Mitleid fiir die anderen
Menschen am Bahnhof, die im Gegensatz zn ihr weniger hoffmngsvoll auf die Zukunft zu
blicken scheinen.® Noch extremer ist der dargestellte Kontrast zwischen Mertens und
Susanne. Wihrend der Arzt deprimiert und diister wirkt, wird Susanne, die sich fiir den:
Wiederaufbau engagiert, stets ungebrochen und zuversichtlich dargestellt, Wihrend Mer-

347 Die Mérder sind unter uns [00:03:00-00:03:35}.

98

Abbildung 4:

Susanne und Hans — Licht und
Schatten {Die Mdrder sind unter uns
[00:10:31]).

tens Gesicht haufig im Schatten des Bildes steht, wird Susanne meist besonders ausge-
leuchtet und erscheint somit Mertens gegeniiber als eine Art ,Lichigestalt’ (Abbildung 4).
Die stindige Ausleuchtung ihrer Person, die Tatsache, dass sie stets helle Kleidung trigt,
ihr blondes Haar und ihr zuversichtliches Auftreten machen Susanne zu einer Art ,Engel®,
der in dem Film die Unschuld personifizieri. Trotzdem steht in dem Gegensatz der beiden
Charaktere Mertens stiirker in der Opferrolle als Susanne, denn er leidet unter den Kriegs-
erlebnissen und steht so — auch im Sinne der Beleuchtung — im Schatten des Krieges,
wihrend Susannes Zeit im Konzentrationslager sie nicht zu beeintrichtigen scheint. Diese
Konstellation erscheint vor dem Hintergrund, dass Mertens als ehemaliger Soldat eigent-
lich eher zu den Tatern zihlen miisste, dramaturgisch etwas missgliickt, passt aber in seine
Entstehungszeit. Das Leid der ,witklichen® Opfer des Nationalsozialismus, zu denen man
Susanne als Inhaftierte zéihlen konnte, wird hier ausgeblendet. Symptomatisch fitr dieses
Verschweigen ist, dass nicht einmal erwidhnt wird, warum Susanne {iberhaupt im Kon-
zentrationslager war. Damit spiegelt Die Marder sind unter uns die in West- und Ost-
deutschiand iibliche Opferinterpretation — wie in Xapitel 2.1 und 2.2 beschrieben —, nach
der in den ersten Nachkriegsjahren héufig Deutsche'zu Opfern des Kriegs erklért wurden,
wihrend Opfer nationalsozialistischer Verbrechen nur selten Aufimerksamkeit fanden.

Letztendlich reprisentiert Susanne das ,gute Gewissen® des Films. Sie zeigt Mensch-
lichkeit, indem sie verhindert, dass Mertens Briickner erschieBt. Trotzdem ist es Mertens
und nicht sie, der in der Schlussszene kollekiiv Rechenschaft fiir die in der Kriegszeit
veriibten Verbrechen fordert, 3® wobei diese Rolle doch eigentlich Susanne, als Hiftling
eines Konzentrationslagers, zustehen miisste.

Auch den Nebenakteuren in Die Mdrder sind unter uns wird keine direkte Schuld zu-
geschrieben. So wird der Brillenmacher Mondschein durchweg positiv charakterisiert. Er
wird durchwegs gutmiitig, freundlich und warmherzig dargestetlt und trigt zugleich einen
judisch klingenden Nachnamen, was ihm-per se die Opferrolle zuschreibt. Allerdings ist er
auch etwas naiv und leichtglubig, denn er sucht seinen Nachbam auf, der vorgibt Wahr-
sager 7u sein, um von ihm @ber das Schicksal seines im Krieg vermissten Sohnes zu erfah-

348 Vgl Die Morder sind unter uns [01:19:30-01:19:45].

99



ren.® Meondschein wird zwar in dieser Szene zum Opfer des Scharlatans, auch dieser
jedoch ist nur sehr schwach als Téter charakterisiert. Denn obwohl der ,Wahrsager® das
ihm angebotene Geld gerne annimmt, bereitet er Mondschein mit seiner Vorhersage tiber
ein baldiges Wiedersehen mit seinem Sohn eine Freude und steflt spéiter fest: ,, Wie leicht
es doch, den Menschen eine kleine Freude zu machen®. Er handelt hier zwar auch in der
Darstellung des Films nicht uneigenniitzig und korrekt, jedoch wirkt seine Schuld im
Gegensatz zu der Schuld Briickners, der Menschenleben auf dem Gewissen hat, marginal.
Schuld an NS-Verbrechen tréigt er in keinem Sinne.

Nur am Rand werden die Wehrmachtssoldaten gezeigt, die Briickners Befehl zum
Massenmord ausfiihren. Einzig der Soldat, der Briickner in der Riickblende Bericht erstat-
tet, hat iiberhaupt einen Redeanteil, der allerdings auf ein kurzes ,,Zu Befehl, Herr Haupt-
mann*3* beschrankt bleibt. Mit der Ausfiihrung des Tétungsbefehls gehdrt der Soldat
auch in der filmischen Darstellung zu den Schuldigen, allerdings ist seine Rolle so kurz,
dass sie kaum von Bedeutung ist. Mit der Betonung des ,Befehls® erscheint ohnehin Brii-
ckuer als der Alleinverantwortliche fir das Verbrechen.

Im Hinblick auf die Schuldfrage wird in Die Mdrder sind unter uns also eindentig Stel-
lung bezogen. Die Hauptfigur Hans Mertens ist Opfer des Kriegs und verantwortlicher
Titer ist Briickner, der ohne mit der Wimper zu zncken den SchieBbefehl gibt und spiter
keinerlei Reue oder Einsicht zeigt. Im Kontrast zu Susanne, die als Inhaftierte im Kon-
zentrationslager eigentlich das gréfte Opfer sein miisste, ist Hans die Opferrolle aufgrund
seiner Leiden stirker zugeschricben. Die Marginalisierung der Opferrolle der KZ-
Uberlebenden kennzeichnet, so Sven Kramer, ein typisches Muster des Nachkriegs{ilms,
in dem diese Umkehrung der Titer-Opfer-Rolle hiufig stattgefunden habe ** Indem Bril-
ckner zu dem Sinnbild des opportunistischen Téters stilisiert wird, der sich nach dem
Krieg erdreistet, ohne Reue ein erfolgreiches Unternchmen aufzubauen, wird die Schuld
an NS-Verbrechen in diesem Film eindeutig einer kleinen Gruppe von Titern zugeschrie-
ben. Die Tatsache, dass Briickner als Hauptmann wihrend des Kriegs und als Untemneh-
mer nach dem Krieg den oberen Gesellschaftsschichten angehort, verkleinert die im Film
skizzierte Tatergruppe auf einen Teil der Gesellschaft, Dass somit nur wenigen Personen
im tibertragenen Sinne Schuld zugesprochen .wird, kann als hauptsichliches Darstel-
lungsmuster der Schuld in dem Film angesehen werden. Diese ,wenigen® Personen, fiir
die Britckner steht, erfaliren eine prizise Charakterisierung, namlich die des reuelosen
Opportunisten. Verbildlicht wird das Aussehen des Titers einerseits durch den Haupt-
mann Briickner in Uniform, der ohne grofie Aufregung nebenbei den Mordbefeh] gibt und
durch sein kleines untersetztes Aufieres eher den Biirokraten in Uniform als den schoeidi-
gen Soldaten abgibt,?*? und durch den selbstzufriedenen Unternehmer, der ohne Gewis-
sensbisse nach dem Krieg weitermacht, als wire nichis gewesen.

349 Vgl die Szene: Die Mérder sind unter uns [00:27:23-00:30:57].
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Abbildung 5:

Briickner thront neben dem ge-
schmiéickten Weaihnachtsbaum diber
sainen Angestellten (Die Mérder sind
unter uns [01:10:44]).

Mertens hingegen als in der Armee dem Hauptmann untergeben, steht fiir die Masse
der einfachen Soldaten, die den Befehlen jhrer Vorgesetzten nichis entgegenzusetzen
haben. Schuld trigt allein eine gehobene Elite, wihrend die Soldaten nicht in der Lage
sind, sich den Befehlen ihrer Vorgesetzten zu widersetzen. Die ,einfache® Bevélkerung,
représentiert durch Susanne und Mondschein, trifft ohnehin keine Schuld.

Der traumatisierte Mertens kann als Personifizierung eines Darstellungsmusters der
Entschuldung gesehen werden. Die Tatsache, dass Mertens ein schlechtes Gewissen plagt,
obwohl er doch sigenilich firr den Mord nicht verantwortlich war, entlésst il in der Dar-
stellung des Films aus der Verantwortung. Dariiber hinaus zeigt Mertens einen starken
Gerechtigkeitssinn, indem er Briickner fiir seine Tat bestrafen mdchte, was besonders in
einer Einstellung der Schlussszene verbildlicht wird (Abbildung 3), in der Mertens als
Richter vor Briickner steht. Die Mdrder sind unter uns ist also zusammengefasst geprigt
von zwei Entschuldungsmustern: einerseits werden die Akteure entlastet, indem die Téter-
rolle allein einem kleinen Personenkreis zugewiesen wird, andererseits bedient die Figur
Mertens die Rolle des Kriegsopfers und spiiter die des gerechten Réchers, der aus seinem
schiechten Gewissen heraus seine Untitigkeit wihrend der Mordaktion stihnt und seine
Zugehorigkeit zur ,richtigen® Seite beweist.

Tiéter der Oberschicht und Vorzeigesozialistin

Insbesondere in der Konstruktion des ,Téters aus der Oberschicht® spiegelt der Film sei-
nen Entstehungskontext als erster Film der SBZ wider, Auch wenn der Film noch nicht
solch starke kommunistische Propagandaelemente enthalt, wie sie in spéteren Filmen der
DEFA genutzt wurden, ist eine sozialistische Interpretation der Nachkriegszeit doch nicht
zu {ibersehen, So wird Briickners Position als Industrieller sehr deutlich betont, insbeson-
dere in einer Sequenz, in der Briickner vor seiner versammelien Belegschaft eine Weth-
nachtsansprache hilt. Langsam und herrschafilich steigt er auf das Podium neben dem
reich geschmiickten Weihnachtsbaum.**® In der Bildsprache thront er nahezu iber seinen
im Dunkeln stehenden Angestellten auf der hell beleuchteten Bithne, wihrend alle Blicke

353  Die Mdrder sind unter uns [(11:10:35-01:10:551.
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auf ihn gerichtet sind. Allerdings nimmt der Filmzuschauer aufgrund der Kameratotalen
eine distanzierte Perspektive ein (Abbildung 5). Binerseits wird dadurch die soziale Dis-
tanz Briickner gegeniiber verstirkt, andererseits nimmt der Zuschauer aber auch moralisch
die Gegenposition ein. Wihrend Briickner als wohlhabender Unternehmer zum sozialisti-
schen Feindbild passt, gleicht er aber in seiner sonstigen Erscheinung dem in der DDR
hiufig propagierten Bild des ,Nazis. Seine untersetzte Statur, sein rundes Gesicht, sein
etwas preuBisch apmutender Schniuzer und sein selbstgefilliges Auitreten spiegeln deut-
lich das sozialistische Bild des Parteigenossen der NSDAP.

Aber auch anhand der Person der Susanne lassen sich dem Film deutlich sozialisti-
sche Charakteristika zuweisen. Susanne ist so etwas wie die ,Vorzeigesozialistin® des
Films. Sie widmet sich fleiflig den Aufriumarbeiten in ihrer Wohnung und schaut hofi-
nungsvoll nach voene: ,,Arbeit! Leben! Endlich einmal leben!?** Ihre Arbeit besteht fiir
sie darin, Entwiirfe fiir Plakate zu zeichnen. Ihr fertiggestelltes Plakat trigt die Aufschrift
,Rettet die Kinder!™ und zeigt, dass Susanne sich auch fiir Themen des gesellschafilichen
Aufbaus interessiert.**® Durch ihre reine, unschuldige und positiv in die Zukunft gerichtete
Personlichkeit verkorpert sie das Wunschbild des sozialistischen Wiederaufbaus. Mertens
hingegen ist eher diister und destruktiv, l#sst sich allerdings ebenfalls in die sozialistische
Sichtweise einordnen, denn er steht ja zum Zeitpunkt des Verbrechens gegenfiber Briick-
ner in der Position des Untergebenen und spielt in dem Film die Rolle des Réchers an
seinem ehemaligen Vorgesetzten, was als Parallele zu dem in SBZ und DDR immer wie-
der hervorgehobenen kommunistischen. Widerstandsbild gesehen werden kann, auch wenn
Mertens diese Rolle erst nach dem Krieg einnimmt. Auch wenn alle drei Figuren also
Merkmale des narratologischen komplexen ,Charakiers® tragen, sind sie doch auch alle
.Typus® einer bestimmten Personengruppe.

Mit der Wiedergabe typisch sozialistisch gepriigter Merkmale reiht sich Die Morder
sind unter uns auch passend in den historischen Kontext seiner Entstehungszeit ein. Einer-
seits steht vor allem die Person der Susanne symbolhaft fir den Wiederaufbau des zerstor-
ten Deutschiand im Rahmen der SBZ. Andererseits besteht im Hinblick auf die Nachge-
schichte des Nationalsozialismus auch eine deutlich Parallele zur Zeit der Entnarifizie-
rung, denn das Grundthema dieser Epoche, aufzuriumen, die Titer ausfindig und
unschiidlich zu machen bzw, sie threr gerechteén Strafe zuzufihren, ist in dem Film deut-
lich wiederzufinden. Der Filin ist auch insofern typisch fiir die Entnazifizierung der SBZ.,
als dass mur eine kleine Gruppe der Bevilkerung als NS-Téter identifiziert wird, représen-
tiert durch den Fabrikbesitzer Briickner, der inzwischen versucht in der Unaunffiilligkeit
abzutauchen, indem er die vergangene Zeit vergessen machen will. Die Mérder sind unter
uns kann also deshalb als ,typisch® fiir die Entnazifizierungsphase in der SBZ angesehen
werden, weil er die Suche nach den Titern auf eine kleine besitzende Oberschicht be-
schrinkt und nicht die Schuld einer breiten Bevilkerungsschicht annimmt. Zwar war die
Schuldzuschreibung auf wenige Einzelpersonen auch im Westen zu dieser Zeit iiblich,
jedoch wurden in der Bundesrepublik meist Mitglieder der obersten politischen Fihrung
fiir den Krieg verantwortlich gemacht, wihrend in Ostdeutschland der Kapitalisrus mit

354 Die Mérder sind unter uns [00:08:17-00:08:24].
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dem Faschismus gleichgesetzt wurde und die ,schuldige’ Oberschicht somit nicht poli-
tisch sondern vielmehr anhand ihres Besitzes definiert wurde. Per filmische Charakter
Brilckner entspricht somit in seiner Titigkeit als opportunistischer Fabrikbesitzer einer
ty;')isch sozialistischen Titerfigur des Kapitalisten. Die hauptsachlichen Entnazifizierungs-
ziele in der SBZ, die Gesellschaft véllig umzustrukturieren und die alten Eliten zu ent-
machten, werden zwar im Film nicht direkt dargestellt und thematisiert, denn in erster
Linie geht es ja nicht um das Entmachten einer gesellschaftlichen Schicht, sondem um das
Aburteilen eines Morders, allerdings scheinen diese Themen zum einen in dem Wieder-
aufbauengapement Susannes, zum anderen in der gehobenen Position Briickners subtil
durch die Handlung hindurch. Der Film ist also kein eindeutiger Propagandafilm fiir die
sowjetische Entnazifizierung und den Aufbau eines sozialistischen Staats, enthdlt aber
dennoch versteckte mit der spezifischen Darstellung Elemente dieses Kontextes, Zumin-
dest insofern sind in dem Film in Bezug auf die Schuldzuweisung fiir die SBZ ,typische’
Dazrstellungsmuster enthalten.

Der Film im zeitgendssischen Schulddiskurs

Die Parallelen von Die Mérder sind unter uns zur Entnazifizierung sind auch im Hinblick
auf den zeitgendssischen Schulddiskurs evident. Dadurch dass die Frage nach individuel-
ler Schuld einzelner Titer und der Aussonderung dieser Einzeltiter aus der Gesellschaft
im Vordergrund steht, wird zugleich auch eine kollektive Schuld der Gesellschaft ver-
neint. Damit gibt der Film die Grundlage der Entnazifizierung in der SBZ wieder: die
Unschuld des Staatsvolks wird durch die Entmachtung der Titerelite legitimiert. Auch die
Zuweisung des Titers Briickner in eine pesellschaftlich-besitzende Oberschicht passt zum
Schuldverstindnis der ostdeutschen Entnazifizierungspolitik. Folgerichtig wurde der Film
vor allem von ostdeutschen Medien, wic der BERLINER ZEITUNG, hoch gelobt — nicht nur
fiir seine kiinstlerische Qualitit, sondemn auch fiir seine politische Botschaft: ,,Fin guter
Deutscher ist formlich daran zu erkennen, ob 1nd wie er von diesem Film gepackt
wird.*3% Die Tatsache allerdings, dass auch Mertens als Arzi eher der Oberschicht ange-
hotrt und auch das Fehlen der sonst in der sozialistischen Sichtweise tiblichen Schuldzu-
weisungen an eine politisch-kapitalistische Fithrungsclique, zeigt, dass Staudtes Film noch
nicht als Prototyp des antifaschistischen Films zu sehen ist. Im Gegensatz zu spéteren
DEFA-Produktionen spielen in Die Morder sind unter uns der kommunistische und der
Arbeiterwiderstand keine Rolle. Die sozialistische Sichtweise auf die Schuldfrage ist in
dem Film demnach nuz zu Teilen vertreten, wihrend spitere Hauptmotive fehlen. Dieser
Umstand ist sicherlich auf den fiithen Entstehungszeitpunkt des Films zuriickzufiibren.
Aber auch die Tatsache, dass Staufe zuniichst erfolglos in den Westzonen um eine Dreh-
genehmigung ersucht hatten zeigt, dass die Filmmacher nicht explizit an sozialistischen

Darstellungsweisen interessiert waren.?

Insbesondere dic Tatsache, dass der Film eine Position zur Frage nach der allgemein-
gesellschaftlichen Verantwortung fir die NS-Verbrechen umgeht, passt zwar zu gesamt-

356 Rezension Lenning, BERLINER ZEITUNG, 1946, S. 47.
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deutschen Tendenzen der 40er Jahre, jedoch wurde gerade dies auch schon in zeitgendssi-
schen Kritiken bemingelt, so z.B. von dem zu dieser Zeit in Westberlin arbeitenden Kriti-
ker Wolfdietrich Schnurre:

»Die Morder sind unter vns? Wer sind denn die Mdrder? Nicht wir alle, die wir Gewehre
trugen? [...] Mdérder sind unter uns? Wir sind Mérder. Auch Dr. Mertens, der sich im Film
zweimal zum Urteilsvollstrecker aufwerfen wollte, ist der Mérder. Denn er liel das Blutbad
am Weihnachtsabend zu. Er schlug resignieren die Hacken zusammen, als er sah, dass sein
Einspruch nichts fruchtete. Er tat, was wir alle taten: Br kapitulierte vor der Gewalt. <338

Mit der Figur Mertens klingt zwar die Mitschuld der ,Nichttiter* — in Form des schlechten
Gewissens — an, jedoch fithrt der Film diese Darstellung nicht weiter und entschuldigt
vielmehr Mertens durch dis Darstellung seiner Machtlosigkeit und seines Kriegstraumas.
Auch die vage bleibende Bestrafung Briickners wurde in Rezensionen kritisiert, so z.B. in
der westberliner Zeitung DER TAGESSPIEGEL:

oUnd was — schlieflich — ist die Moral dieser so vehement gezeichneten Hiufung von
Schuld? Es bleibt ein Symbol. Der Mérder hiingt sich erschdpft an ein Gitter."?5?

Der Autor Friedrich Luft bemerkte auflerdem, dass der Film sich zu sehr in Details verlie-
te, was insbesondere von westdeutschen Autoren hiufig angefiihrt wurde. Die hier ge-
nannten westdeutschen Rezensenten erkannten zu Recht die Schwachpunkte des halbher-
zigen Schuldaufarbeitungsversuchs. Beide Rezensenten zeigten, indem sie die entschul-
denden Tendenzen des Films anprangerten, ein fir die unmittelbare Nachkriegszeit
durchaus differenziertes Verstindnis der Schuldfrage. Auch wenn Die Mérder sind unter
uns — nicht wie im gesamtdeutschen Schulddiskurs der 40er und 50er Jahre sonst iiblich —
das Grundvorhaben hegt, gegen das Vergessen anzugehen und damit gemessen am MaB-
stab der Zeit recht fortschrittlich erscheint, erkannten die genannten Rezensenten doch
seine Schwichen im Hinblick auf den Umgang mit Schuld und Unschuld

Auch in Ostdeutschland erfithr der Film zum Teil negative Kritik, jedoch auf andere
Art und Weise, So sah Werner Fiedler in der NEUEN ZEIT — der christdemokratischen
Zeitung Ostdeutschlands — den Film grundsitzlich als zu negativ und beméngelt, dass die
Aufbavarbeit in Berlin nicht ausfithrlicher gezeigt wird. Seine negative Bewertung ent-
springt also eher der Tatsache, dass der Film mit seiner Thematisierung der Schuldfrage
zu schwarzmalerisch sei und zeigt damit eine’in weiten Kreisen der deutschen Bevélke-
rung in den Nachkriegsjahren existierende Tendenz, die Vergangenheit licber verschwei-
gen zu wollen. Allerdings konstatiert er auch die Schwierigkeiten, die mit diesem Vorha-
ben einhergehen und lobt die Grundtendenz des Films, neue Schritte zu wagen:

.Die Aufgabe ist ilan [Staudte] zu unerbitilich emst, die il bier am ersten deutschen anti-
faschistischen Film zufillt: Abzurechnen, wachzuriitteln, aufzurdumen, Seelenschutt beiseite
zu schaffen und vor allem, die neue deutsche Haltung zu dokumentieren: Sie ist groB, diese
Aufgabe, und schwer.“36

Wemer Fiedlers Rezension in der NEUEN ZEIT zeigt also auch, dass abgesehen von der
Schuldfrage die im Film proklamierte Aufbruchsstimmung in Ostdeutschland durchaus

358 Rezension Schnurre, DEUTSCHE FILM-RUNDSCHAU, 1946,
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Abbildung 6:

Expressionistische Licht-Schatten-
Kentraste, diistere Stimmung (Die
Mérder sind unter uns [01:10:44]).

dem Zeitgeist entsprach und der Film zumindest in Teilen dafiir eine Anerkennung in der
Sowjetischen Besatzungszone fand.

Asthetische Parallelen

Trotz der vielen typischen Merkmale seiner Entstehungszeit ist der Film vor allem #sthe-
tisch keinesfalls dem Gstlichen Machibiock zuzuordnen, erinnert er doch vor allem an
Vorbilder des expressionisiischen Ufa-Films der 1920er Jshre und nicht an z.B. den russi-
schen Revolutionsfilm Eisensteins. Inshesondere mit seinen harten Licht-SchatF;sn—
Kontrasten (vgl. z.B. Abbildung 6) spricht er vor allem die Sprache der Blitezeit des
deutschen Films im Fritz-Lang-Stil. Auflerdem steht er durch seine diistere Grundstim-
mung und seine psychische Hirte in starkem Gegensatz zu den Ufa-Filmen der NS-Zeit,
die eher glattgebiigelte, frohliche und positive Unterhaltungsfilme waren. Interessant ist
auch, dass insbesondere der Charakter des Hans Mertens etwas an das amerikanische
Genre des Film Noir erinnert, in dem die ausschlieBiich ménnlichen Hauptakfeure sich
durch triste und hoffaungslose Milieus kimpfen, wobei ebenso mit einer diisteren Grund-
stimmung und harten Schaiten gearbeitet wird. Im Gegensatz zum Film Noir steht aller-
dings in Die Mérder sind unter uns am Schiuss eine hoffnungsvolle Botschaft — ein Hap-
py End — die von der Ergreifung der Titer erziblt, denn Briickner wird in der letzten Ein-
stellung hinter Gittern gezeigt.

Eine weitere interessante Parzllele zu einem internationalen Filmvorbild zeigt Robert
R. Shandley auf, indem er Die Mdrder sind unter uns mit dem amerikanischen Western-
genre vergleicht. So sieht er Mertens in Ahnlichkeit zu einem Westernhelden, der eingam
in einer Bindde ,,gegen seine eigene dunkle Bedrohung ankampfi.” Auch die Stadtansich-
ten des zerstorten Berlin und den von Standte inszenierten ,, Triimmercanyon” (vgl. eben-
falls Abbildung 6) stellt er in den Zusammenhang mit der typischen Wiiste des Western-
genres: ,,an verschiedenen Stellen des Films seben wir Abfall und Papier vorbeiwehen, die
an Steppenliufer erinnern.“*$! Auch die Figur der Susanne passt laut Shandley zum ame-
rikanischen Western:

361 Shandley 2010, 8. 47 u. 56.
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LLin typischer Westernheld teifft auf eine typische Westernheldin. Susanne ist eine Frau, die
rein ist, zivilisiert und nicht in die gesetzlose Eindde gehért. Aber wie im Western erscheint
ihre Liebesbeziehung fehl am Platz, eigentlich sogar dem Westernheld nicht angemes-
SBI‘I.“SGZ .

Im Vergleich zum Western fehlt, so Shandley, lediglich das Duetl am Schiuss, womit im
Western der Held die Gerechtigkeit wiederherstellt. Er verweist jedoch darauf, dass
Staudte wrspriinglich geplant hatte, Briickner durch Mertens erschieflen zu lassen, was
jedoch durch die sowjetischen Behorden aus Angst vor Selbstjustiz nicht erlaubt worden
sei.*? Insbesondere diese Unterdriickung des finalen Racheakts unterscheidet jedoch Die
Morder sind unter uns deuilich vom Westerngenre und verdeutlicht den verhaltenen Um-
gang mit der Schuldfrage im Deutschland der Nachkriegsjahre.

Dass Die Morder sind unter uns im Zusammenhang mit vielen verschiedenen Film-
schulen der Vor- und Nachkriegszeit gesehen werden kann, zeigt, wie stark Spielfilme in
einem internationalen Gefiecht verkniipfi sind, in dem sinzelne Muster und Bilder immer
weitergegeben und kopiert werden.

33 In jenen Tagen (Helmuth Kautner, BrZ 1947, sw)

Inhaltsangabe

Auf einem Schrotiplatz in einer zerstirten Nachkriegsstadt zerlegen zwel Ménner ein
Autowrack. Einer der beiden Minner ist in schwermiitiger Stimmung und bemerkt, es
ghbe keine Menschen mehr, genauso, wie es in den verfluchten Jahren keine gegeben
hitte. Auf die Frage seines Kollegen, was er denn eigentlich unter Menschen verstehe,
verfillt der Schwermiitige in nachdenkliches Schweigen. Die Stille wird unterbrochen von
einer Stimme aus dem Off, die dem Auto gehdrt. Das Auto erzahlt dem Zuschauer, es
habe in seiner zwélfjihrigen ,Lebenszeit’ allerlei gesehen, darunter auch Menschen, und
es wolle dem Zuschauer ein paar Geschichten aus dieser Zeit erzihlen. Darauffolgend
werden sieben Episoden mit voneinander unabhéingigen Akteuren gezeigt, an denen im-
mer das Auto beteiligt ist. )

1. Sybille bekommt von Peter ein Auto geschenkt. Als sie mit dem Auto zu Peter nach
Berlin fihrt, trifft sie auf Steffen, der sie dazu iiberreden mdchte mit ihr am nachsten Tag
nach Ubersee auszuwandern. Sybille lehnt ab und fihrt zu Peter nach Berlin mit dem sie
im Auto sitzend Fackelumziige sieht. Peter erkldrt, dies sei zu Ehren des neuen Reichs-
kanzlers. Sybille begreift, dass Steffen flichen mdchte und entschlieBt sich, doch mit ilm
zu fahren.

2. Der Komponist Cornelius hat eine Liebesaffare mit einer verheirateten Frau. Die
Tochter der Frau findet es heraus. Bei einem Ausflug der Familie mit dem Komponisten
mdbchte die Tochter ihren Eliern ihr Wissen mitteilen. Sie wird jedoch unterbrochen, denn
Cornelius berichtet der Familie, dass ihm von offiziellen Stellen ein Berufsverbot aufer-
legt wurde.

362 Shandiey 2019, 8, 57.
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3. Frau Bienert michte sich von ihrem Mann trennen, weil sie Jidin ist und ihn
dadurch in Gefahr bringt. Herr Bienert lehnt dies jedoch ab. In der Pogromnacht 1938
bleibt ihr Geschaft von Zerstrungen verschont, weil Herr Bienert es zuvor nicht als jidi-
sches Geschift kenntlich gemacht hat. Aufgrund dieses Erlebnisses begehen beide ge-
meinsam Selbstmord.

4, Dorothea sucht ihren Mann Jochen. Thre Schwester Ruth beichtet ihr, sie habe mit
Jochen eine Liebesbeziehung gefiihrt, sie seien beide im Widerstand gewesen und hiitten
in die Schweiz flichen wollen. Als Dorothea von der Erschiefung ihres Mannes erfihrt,
ruft sie Ruth an und erzihlt ihr, dass Jochen sicher in der Schweiz angekommen sei und
Ruth nachkommen solle. Sie nimmt ihre eigene Verhaftung in Kauf, um ihre Schwester zu
retten.

5. Das Auto wird von der Wehrmacht beschlagnahmt. In Russland bringt ein Fahrer
einen Leutnant, der neu an der russischen Front ist, mit dem Auio zu dessen Finsatzgebiet.
Als die beiden auf der nichtlichen Fahrt Partisanen in der Nihe vermuten, mochte der
Fahrer umkehren, der Leutnant jedoch wili weiterfahren. Die beiden geraten in Kampf-
handlungen, bei denen der Fahrer durch die Autofenster hindurch erschossen wird.

6. Die Automechanikerin Erna méchte der Muiter eines Widerstdndlers vom 20. Juli
zur Flucht aus einer zerbombten Stadt verhelfen. Sie werden jedoch von einem Polizisten
verhaftet, der in der dlteren Frau die Mutter des Widerstindlers erkennt.

7. Das Auto steht in einer Scheune, in der die junge Mutter Maria, die nach Westen
fliichtet, mit ihrem Kind Zuflucht gesucht hat. Der durchreisende Wehrmachtssoldat Jo-

seph macht das Anto wieder fahrtiichtig. Weil er sich in sie verliebt, bringt er die Frau an

ihren Zielort und nimmt somit einen groBen Umweg und beinahe seine Verhaftung in
Kauf.

Der Film endet mit der Feststellung des Autos, es habe in den vergangenen zwdlf Jah-
ren Menschen geschen, deren Menschlichkeit stirker als die Zeit gewesen wiire.

In jenen Tagen war der erste Spielfitm, der in der britischen Besatzungszone sine Drehge-
nehmigung bekam. Ganz im Gegensatz zur SBZ war es in. den Westzonen weitaus schwie-
riger eine Lizenz zur Filmproduktion zu bekommen, weil insbesondere die US-ame-
rikanische und auch die britische Besatzungsmacht im Film ein hichst politisches Medi-
um sahen und dessen Produktion sehr bitrokeatisch itberwachten.*®* Typisch fiir den Stil
Helnui Kautners ist in dem Film die Metliods, Gegenstinde zu vermenschlichen und mit
deren Hilfe Geschichten zu erzihlen, weswegen Kiutner auch hiufig als ,,Sentimentalist
der Dinge” bezeichnet wurde 35

Menschlichkeit als Entschuldung

Wihrend in Die Morder sind unter uns die Schuld an Verbrechen des Nationalsozialismus
in einem kiaren Gegensatz zwischen Tatern und Opfern dargestellt wird, funktioniert die
Darstellung der Schuld in Kautners Film Jn jenen Tagen grundsitzlich anders. Hier gibt es
kein eindeutip definierbares Verbrechen, das einem Tter zugeschricben werden kénnte.

364 Vgl Mehlinger 2008, 8. 40.
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Zwar werden Unrechtstaten der nationalsozialistischen Herrschaft wie die Pogromnacht
und das Festnahmen von Einzelpersonen gezeigt, jedoch bleiben die Taten ,Téterlos®, d.h.
es gibi keine Charaktere, denen hier eine Schuld migewiesen wird. Obwohl in der Po-
gromnachiszene die Titer, die die Schaufenster einschmeillen, sichtbar sind, verschwin-
den die Einzelpersonen innerhalb der Masse.*® Die Situation ist hektisch: Viele Men-
schen laufen in einem groBen Durcheinander von Geschéaft zu Geschaft. Es sind Hitler-
jungen zu erkennen, Polizisten, aber auch Personen in ziviler Kleidung. Kaum eine Person
bleibt fiir lingere Zeit sichtbar im Bild, die meisten Gesichter werden von der Kamera
nicht einmal scharf gestellt. Die Frage seiner noch im Auto sitzenden Frau, wer die Schau-
fenster zerstére, beantwortet Herr Bienert mit: ,.Keine aus unserer Gegend, Uniformierte.
Sind mit Knastwagen gekommen, Polizei ist anch dabei.*®" Die Tatsache, dass die Téter
nicht aus der Gegend kommen, lisst die ohnehin schon Gesichislosen noch unkonkreter
erscheinen. Der Hinweis auf Uniformierte zeigt zwar, dass es sich in irgendeiner Weise
um einen staatlich inszenierten Vorfall handelt, jedoch bleiben diese Hintergriinde vage.
Gezeigte Untaten sind mur die Zerstdrungen an den Geschifien. Die in der Pogromnacht
erfolgten Ermordungen von Juden vnd Brandstiftungen an Synagogen werden nicht ge-
zeigt. Die Taten werden somit verharmlost und die Téter bleiben unerkannt.

Ahnlich unkonkret bleiben die Titer in der letzten Episode, in der der Wehrmachtsol-
dat Joseph von einer Patrouille angehalten wird.’%® Wihrend sein Gesicht im Auto be-
leuchtet wird, bleiben seine Widersacher im Dunkeln und sind in der gesamten Szene nur
Schemenhaft zu erkennen, Auch wenn einer der Uniformierten Joseph lanfen lsst, steht
die Patrouille in dieser Szene exemplarisch fiir die Personen, die in der Aussage des Films
nicht als ,Menschen® charakterisiert werden, also im iibertragenen Sinne die Schuldigen
sind. Die Tatsache, dass sie jedoch nichf erkennbar sind, ist symptomatisch fiir das Téater-
bild in diesem Film. Die Titer erscheinen charakterlos und die Schuldzuschreibung, es
habe ,,in all den verfluchten Jahren“ keine Menschen gegeben, die in der Anfangsszene
von einem der Minner auf dem Schrottplatz getroffen wird, bleibt im Hinblick auf die
Schuldigen unkonkret 36

Viel konkreter wird im Film jedoch eine Aussage getroffen, wenn es um die Widerle-
gung dieser These geht, Tm Gegensatz zu den negativ konnotierten Personen, stehen ndm-
lich die positiv bewerteten Personen in diesem Film im Vordergrund, deren ,Menschlich-
keit* in den einzelnen Episoden bewiesen wird. So stellen die sieben gezeigten Episoden
geradezu eine Aufzihlung unterschiedlicher Arten der ,Menschlichkeit® dar. Alle charak-
terisierten Personen erfahren somit eine ,Entschuldigung’. Sie stehen entweder gegen
Diktatur und Krieg oder sind eindeutig als ,Opfer® dargestellt. Die Charakterisierung der
verschiedenen Personen kann nahezu als Konglomerat unterschiedlich gearteter Entschul-
dungsmuster versianden werden.

In der ersten Episode lautet das Entschuldungsmuster ,Ahmungslosigkeit®. Sybille
mdchte am 30.1,1933, dem Tag der Machtiibernalime Hitlers, mit Peter in die Oper gehen,
kat aber nicht die geringste Vorstellung davon, dass dieser Tag politisch bedeutsam ist.

366 Injenen Tagen [00:43:50-00:45:35].
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Mit Peter im Auto sitzend bleiben sie in der Menschenmenge, die den Fackelumziigen der
Sl zuschaut, stecken.’™ Beide wissen nicht, wiese die Menschenmenge auf der Strafle ist.
Als Sybille die Fackeln der SA sieht, ruft sie aus ,.Du, da brennt’s jal*>”' Die Szenerie
trennt Sybille und Peter symbolisch von der Aullenwelt: Wihrend um sie herum Marsch-
musik erklingt, Leute zusammenlaufen und die SA vorbeimarschiert, sitzen sie in dem
Auto, Die Kamera filmt konsequent das Geschehen von innen durch die Autofenster hin-
durch und separiert Sybille und Peter von den stattfindenden politischen Ereignissen. Erst
langsam begreifen die beiden, was drauflen passiert. Peter fallt ein: ,Natiirlich! Die brin-
gen dem neuen Reichskanzler einen Fackelzug, der ist ja heute Reichskanzler geworden,
der Dingsdal“I7 Peter ist so auf den kleinen Raum innerhalb des Autos fixiert, dass hm
nicht einmal der Name Hitlers einfillt. Die gesamte Szene transportiert die Aussage, dass
Sybille und Peter nichts mit der Politik und dem Zeitgeschehen zu tun haben. Sie méchten
allein die Zweisamkeit genieBen und wiegen sich in Naivitdt. Erst langsam bergreift
Sybille die Verbindung zu Steffen, dem sie am Morgen eine Abfuhr erteilt hat, und merkt,
dass sie einen Fehler gemacht hat. Ihre Ahnungsiosigkeit macht beide zu unschuldigen
Unbeteiligten an der Machtergreifung Hitlers. Die Tatsache, dass auch eine Passantin
nicht weib, was der Menschenauflauf zu bedeuten hat, tibertrtigt Sybilles und Peters Roile
auf die unbekannte Menge vor dem Fenster. In der Aussage des Films wussten viele Per-
sonen in der Anfangszeit des Nationalsozialismus nicht, welche Bedeutung die Macht-
iibernahme Hitler haben konnie. ,Ahnungslosigkeit® wird somit zu einem Entschuldungs-
muster.

In der zweiten Episode besteht das Entschuldungsschema in der Konstruktion des
Komponisten als Opfer des NS-Regimes. Der scheinbar unbeschwerte Ausflug, den die
Familie mit dem Komponisten unternimmt, wird von der Erklarung des Komponisten
beschattet, er diirfe seiner Arbeit nicht mehr nachgehen: ,Meine Noten werden verbrannt,
entartet nennt man das, was ich mache. Ich bin entartet.**” Hier wird direlt auf die Praxis
des NS-Repgimes Bezug genommen, nicht regimetreue Kiinstler auszuschalten, indem ihre
Kunst zu einer ,nicht arischen® erklirt wurde. Der Komponist Cornelius ist somit ein di-
rektes Opfer der Repressalien der Diktatur. Das Entsetzen der Familie iiber das Schicksal
ihres Freundes zeigt, dass auch die Familie nicht auf der Seite des Regimes stcht. Zwar
gehen die Drei nicht in eine direkte Opposition zum Regime, jedoch befiirworten sie auch
nicht dessen Machenschaften. In dieser Szene erfihnt die Anteilnahme der Familie durch
eine Reihe von Portraitaufnahmen auf die Gesichier eine starke emotionale Verstirkung
{Abbildung 7). Durch die Nihe zu der Mimik der Personen nimmt der Zuschauer direkt an
ihren Sorgen teil, was die Identifikation mit ihnen stirkt. Dass die Familie villig unschul-
dig an der Situation des Komponisten ist, wird auch durch ihre vorangegangene Unbe-
darftheit betont, mit der sie zuvor den Ausflug genossen hat, abgesehen nattirlich von der
Anspannung der Tochter, die allerdings mit dem Fremdpehen ihrer Mutter zusammen-
hingt und nicht mit dem Leid des Komponisten. Mit dem Komponisten wird in dieser
Epoche der freie Kiinstler als Opfergruppe des NS-Regimes benannt.

370 Injenen Tagen [00:14:58-00:20:00].
371 Injenen Tagen [00:15:31].

372 Injenen Tagen [00:17:09-00:17:17].
373 Injenen Tagen [00:32:31-00:32:36].
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Abbildung 7:

Portraitperspektive verstirkt die
Anteilnahme an dem Schicksal des
Komponisten {In jenen Tagen
[00:32:38]).

Die dritte Episode thematisiert die Olﬁfer der NS-,Rassenpolitik. Frau und Herr Bie-
nert fithren — nach dem nationalsozialistischen Jargon — cine ,Mischehe®, weil Frau Bie-
nert Jiidin ist und leiden daher unter den Repressalien des Regimes. Laut Anweisung sol-
len sie eigentlich ihr Geschiift mit weiller Schrift als jiidisch markieren vnd Frau Bienert
darf als Jidin nicht mehr Autofahren. Diesen Weisungen widersetzt sich Herr Bienert
jedoch vehement. Zu dem Bescheid itber das Fahrverbot seiner Frau sagt er lediglich
,»3chmeiB ins Feuer, von mir ans?**™ ynd driickt damit deutlich seine verachtende Haltung
gegeniiber der Politik des Regimes aus. Das Leid der beiden wird in der Szene der Po-
gromnacht kanalisiert. Nachdem sie mit angeschaut haben, wie die Schaufenster anderer
Geschifte zertriimmert worden sind, steht Herr Bienert vor dem bisher unzerstdrten
Schaufenster des eigenen Geschiifts und zertrlimmert es aus Kummer selbst. Mit dem
Auseinanderbrechen des Namenschildes ,,Bienert™ und der einsetzenden traurigen Musik
scheint jede Hoffnung auf eine bessere Zukunft ausgeltscht®™ In der nichsten Einstel-
lung erfihrt man nur nebenbei von dem Selbstmord der beiden. Auch in dieser Episode
wird zum groflen Teil mit Portraiteinstellungen der Kamera gearbeitet, auf denen meist
das Ehepaar in Nahaufnahmen zu sehen ist. Selbst in der Pogromnacht-Szene bleiben die
beiden — sie im Auto, er davor — meist der Mittelpunkt der Kamera, withrend das Gesche-
hen um sie herum im Bild nur im Hintergrund #bliuft. Die Kamera stellt hier, dhnlich wie
in Episode zwei, eine enge emotionale Nihe zu den beiden Protagonisten her und ver-
stirkt somit ihr Leiden. Ihre Rolle als Opfer der Pogromnacht l4sst sich fiir den Zuschauer
mitfithlend nachvollziehen.

In Episode vier wird eine Personengruppe thematisiert, die sich wiederum durch ihre
Gegnerschaft zum NS-Regime auszeichnet — die des Widerstands. Dorothea erfihrt, dass
ihr nicht dargestellter Mann Jochen und ihre Schwester Ruth gemeinsam ,,fiir die Freiheit”
arbeiten und eine Flucht in die Schweiz geplant haben, Thre Gegnerschaft zum Regime
wird in dieser Episode vor allem dadurch mit filmischen Mitteln verdeutlicht, dass die sie
gefihrdenden Behérden ein stindiges Bedrohungsszenario darstellen. Zunichst werden

374  Injenen Tagen [00:39:05].
375 Injencn Tagen [00:46:10-00:46:20].
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Abbildung 8:

Bedrohungsszenario — Dunkle
Walken iiber dem Gebdude der 55
{In jenen Tagen {00:50:16]).

die beiden Schwestern im Auto sitzend von einem Polizisten kontrolliert.*® Die Unruhe in
den Gesten und der Stimme Dorotheas verrit die Gefahr, die in dieser Situation von dem
Polizisten ausgeht, sollte er sich genauer nach Jochen — dem Eigentimer des Autos -
erkundigen. Auch die spanmungsgeladene Musik, die einsetzt als sie wieder losfahren, und
die aus dem Auto nach hinten gerichtete Kamera stelli den Eindruck einer Verfolgung und
damit einer stindigen Bedrohung her. Auch das von dunklen Wolken verhangene Gebiu-
des der §S (Abbildung 8), bei dem die Frauen nach Jochen fragen, steht bildhaft fiir die
Beklemtmung, die Gffentliche Behorden im Uberwachungsstaat auf die Menschen ausiiben
— insbesondere auf Widerstandskdmpfer. Durch diese stindige bedrohliche Prisenz des
Staats werden den Widerstandskéimpfern Jochen und Ruth ihre Widersacher gegeniiberge-
stellt. Sie erfahren somit — in der filmischen Darstellung — eine Legitimation ihres Wider-
standsdaseins.

Dorothea hingegen ist in der Episode wiederum als Opfer charakterisiert, weil sie ei-
nerseits ebenfalls durch den Staat bedroht zu werden scheint, andererseits weil noch dazn
ihr Mann sie mit der eigenen Schwester betrogen hat. Thre emotionale Aufgewihltheit
wird besonders durch eine Abfolge von Bildern untermalt, bei der Susanne wihrend einer
Autofahrt im stindigen Wechsel mit der Umgebung in hektischen Schnitten, unscharfen
Perspektiven und vielen Uberblendungen gezeigt wird. Die Gefiihle scheinen hier bildhaft
tiber sie hereinzubrechen.” Wahrend Jochen und Ruth zwar auch Opfer des Regimes sind
— Jochen ist erschossen worden, wie sich herausstellt — steht hier jedoch vor allem ihr
Widerstand im Gegensatz zu den Behdrden im Vordergrund. Dorothea {ibernimmt hinge-
gen eine alleinige Leidensrolle, die des unbeteiligten Opfers.

Im Gegensatz zuum direkten Widerstand in Episode vier wird in Episode fiinf eher ein
zuriickhaltendes Oppositionsbild thematisiert. Der Fahrer des Autos — ein schon ldnger in
Russland eingesetzter Wehrmachtssoldat — inszeniert sich gegentber dem neuen Leuinant
als ,Wissender®, der den Krieg in Russland sehr genau einschitzen kamn. In einer Situati-
on gibt er indirekt und vorsichtig sein Missfallen iiber die Kriegsfilhrung preis. Als der

376  Injenen Tagen [(0:48:43-00:49:35].
377 In jenen Tagen [00:53:40-00:54:39]. Dieses Stilmittel ist [aut Mehlinger hiufig von Kéutner
verwendet worden, Meklinger 2008, S. 42.

111



Leutnant seinen Rat umzudrehen ausschligt, ruft er aus — zum ersten Mal mit lauterer
Stimme: ,.Dass in dem verdammten Land kein Mensch umdrehen willl BloB die hier im
Lande, die selber hier, die drehen immer um und kemmen am weitesten damit.**”® Hier-
mit spielt der Fahrer suf die Wehrmachtsfithrung und vor allem Adolf Hitler an, die fiir
die Trappen in Russland stets dic Anweisung gegeben haben, sich nie zurlickzuziehen und
die Stellungen immer ,bis zum letzten Mann® zu verteidigen. Er verurteilt die Wehr-
machtsfilhrung, welche mit den stindigen ,Haltebefehlen ihre Unfihigkeit beweist. Al-
lerdings geschieht diese Kritik auf sehr zurfickhaltende Weise.

In Episode filnf wird anflerdem der russische Gegner in Form der Partisanen deutlich
negativ und als Bedrohung dargestellt. Bezeichnend ist eine Sequenz zu Anfang, in der
der Fahrer noch auf den Leutnant wartet und einem anderen Soldaten erklér, er wolle den
Neuling lieber mit dem Auto mitnehmen, sonst frifen ,sie” ihn unterwegs noch auf. Auf
die Frage des Gegeniibers ,Wer?“ antwortet der Fahrer bedeutungsschwer mit ,,Wer
wohl?*. Als er sich abwendet, fahrt die Kamera herunter auf ein Schild ,,Partisanenge-
fahr ™ Auch wiihrend der Autofahrt scheinen die Partisanen als stindige Gefahr prisent
zu sein. Die scheinbare Unberechenbarkeit ihrer Angriffe ist es, die in der Aussage des
Films den Einsatz in Russland so gefihrlich macht und den deutschen Soldaten das Leben
erschwert. ‘

Episode sechs zeigt zwei vollig unterschiedliche Franen, deren Unschuldsposition
verschieden ist. Wihrend die junge Avtomechanikerin Erna eher als eine Art ,Heldin*
dargestellt wird, die sich auf eigene Gefahr fir die dltere Frau einsetzt, ist diese Mutter
eines Widerstandskimpfers, aufgrund dieser Tatsache direkt durch die Verfolgung des
Regimes bedrolit und somit in einer Oppositionsposition zum Regime. Die Tragik der
Situation besteht darin, dass beide Frauen Unwissenheit vortduschen, sich aber doch ge-
genseitig helfen wollen. So weill Erna, dass es sich bei der von ihr mitgenommenen Frau
um die gesuchte Mutter eines Widerstéindlers handelt, sie gibt allerdings vor, sie wiirde
die Prau nur vor den Bomben retten wollen, um sie zum Mitkommen zu bewegen. Die
iltere Frau hingegen schweigt iiber ihre wahren Hintergriinde, um Erna nicht in Gefahr zu
bringen. Folgerichtig erklirt sie gegeniiber dem Politzisten sehr bestimmt: ,,Das Médchen
hat mit der Sache nichts zu tun, Sie hat von nichts gewusst und wollte mich nur vor den
Bomben in Sicherheit bringen.***® Allerdings istihre Mithe umsenst, denn der Polizist hat
bereits richtig vermutet, dass Erna ihre Unwissenheit nur vorgetiuscht hat und von den
Hintergriinden weill. Symbeolisch flir die gegenseitige Verbundenhbeit der Franen kommt
es im Moment der Erkenntnis, dass die Situation verloren ist, zum Hindediuck
(Abbildung 9). Diese Geste ist mafigeblich fiir die Aussage dieser Episode: Beide Frauen
sind ,Menschen® in dem Sinne, nach dem in der Eingangsszene des Films gefragt wird.
Durch gegenseitige Hilfe zeigen sie, dass sie zu den ,Guten® dieser Zeit gehoiren. In der
Aussage des Films sind beide somit auch unschuldig an den Missstinden der Zeit..
Dartiber hinaus wird Erna als selbstlose Retterin und ,Heldin® charakterisiert, die Mutter
des Widerstéindlers als Opponentin gegeniiber dem Regime.

378 Injenen Tagen [01:06:27-01:06:35].
379 Injeren Tagen [01:00:54-01:01:07].
380 Injenen Tagen [01:18:34-01:18:39].

112

Abbiidung %:

Der Hindedruck steht symbolisch fiir
die Verbundenheit und ,Menschlich-
keit’ der Frauen {In jenen Tagen
[01:15:04]).

Ganz in Gegensatz zu den vorangegangenen Episoden wirkt Episode sieben vom
Krieg und den allgemeinen Umstinden losgeldst. Die beiden Charaktere, die junge Mutter
und der Wehrmachtssoldat, treffen sich zufiillig in einer Scheune, in der auch das Auto
steht. Die gesamte Episode ist davon gepréigt, dass sich die beiden nach und nach ineinan-
der verlieben. Zahlreiche Kameraaufnahmen — auch hier iberwiegend in Nahaufnahmen
mit Portraitcharakter — zeigen die beiden in stiller Eintracht, sei es nebeneinanderliegend
in der Scheune im Gesprich, ! sei es im Auto sitzend, wobei Maria Joseph von der Seite
her anlachelt 3 Beide sind in ihrer Zweisamkeit fortwihrend auf sich konzentriert, wih-
rend die AuBenwelt, die drauBen vorbeiziehenden Fliichtlingstrecks und die Kriegszerstt-
rungen auben vor bleiben. In jhten Gesprichen scheinen sie den Krieg villig vergessen zu
haben. Die christliche Symbolik, die darin besteht, dass Maria und Joseph hier zusammen
in einer Scheune auf Stroh liegen — eine deutliche Anspielung auf die Weihnachtsge-
schichte —, verstarkt die Friedlichkeit der Situation und grenzt sie noch stirker von der
AuBenwelt ab. Trotzdem werden beide am Ende wieder zu Opfern des Kriegs, denn sie
miissen sich trennen, weil Joseph mit dem Auto einen unbekannten Zielort anfahren muss,
wobei seine Rolle als Soldat die stille Zweisamkeit der beiden abrupt unterbricht. Die
aligemeinen Umstinde verhindern hier eine Romanze zweier Unschuldiger, die licber
nichts mit dem Krieg zu tun haben méchten und zeitweise vollsténdig auBerhalb des Ge-
schehens stehen. Anfangs sind beide Unbeteiligte, spiiter Opfer des Kriegs.

In direkier Weise werden in I jenen Tagen zwar nicht Schuld und Unschuld thematisiert,
weil es in erster Linie nicht um NS-Verbrechen geht, sondern wm ,menschliche’ Ge-
schichten vor dem Hintergrund des Kriegs, doch ist in der Analyse der verschiedenen
Fpisoden deutlich geworden, dass die hier charalterisierten. Personen allesamt positiv
bewertet werden und alle in irgendeiner Form in einer Gegenposition zum Krieg stehen.
Was hier stattfindet ist eine Aufzihlung verschiedener positiv komnotierter Verhaltens-
formen zur Kriegszeit und somit auch esine Inszenierung unterschiedlicher Entschul-
dungsmuster. Denn wihrend die Anfangsthese des Films noch [autst, es habe in der NS-
Zeit keine ,Menschen® gegeben — womit im ibertragenen Sinne gemeint ist, die meisten

381 injenen Tugen [01:27:25-01:30:09].
382  Injenen Tagen {01:30:20-01:30:43].
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Menschen hitten sich in der Zeit etwas zuschulden kommen lassen —, besieht doch das
Hauptthema des Films darin, diese These zu wiedetlegen und zu zeigen, dass es auch
Menschen gegeben hat, die sich anstindig verhalten haben. Noch dartiber hinaus haben
alle Personen sogar ein bestimmtes Merkmal, dass sie deutlich als gegen den Mational-
sozialismus stehend anszeichnet. Diese Entschuldungsmuster sind zusammengefasst:

- Abnungslosigkeit gegenitber dem Zeitgeschehen

- Opfer des Regimes durch Berufsverbote

- Opfer des Regimes aufgrund cthnischer Voraussetzungen

- Widerstand gegen das Regime

- Opfer der allgemeinen Umstinde und Unbeteiligisein an der aktuellen Situation
~  Gegnerschaft zur Kriegsfilhmng des Regimes innerhalb der Wehrmacht

Weil keiner der gezeigten Personen in irgendeiner Weise eine Verantwortung fiir die
Missstinde der Zeit zugeschrieben, sondem allen Charakteren eine bestimmte Form der
Opposition zugewiesen wird, entlastet der Film letztlich alle Personen. Diese Aussage
wird in dem Schlussstatement des Films ,,Jhre Menschlichkeit war stiirker als die Zeit!*38
kanalisiert, womit die Umstinde und die ,Zeit® in die Position der Ursache des Leids ge-
riickt werden. Da in der Aussage der Anfangsszenc die gezeigten Personen nur exempla-
risch fiir die Zeitgenossen zu sehen sind, sind die verschiedenen Entschuldungsmuster in
der filmischen Aussage auf anders Bevdlkerungsteile iibertragbar. Auch wenn alle gezeig-
ten Personen unterschiedlich handeln, entsprechen sie doch alle einem narratologischen
» Typus®, nimlich einer groflen Gruppe von Personen, die sich durch ihre Menschlichkeit
ihre Unschuld bewahrt hat. Die hoch emotionalisierte Darstellung, bietet dem Zuschauer
von In jenen Tagen ein deutliches Identifikationsangebot. Indem der Film verschiedene
Entschuldungsmuster anfzéhlt, erméglich er dem Zuschauver, sich in einem dieser Muster
wiederzufinden und sich somit selbst als schuldlos zu begreifen. Die oben aufgezihlien
Entschuldungsmuster werden als Bilder institutionalisiert und dem Zuschauer als Erkli-
rung fir seine eigene Rolle in der NS-Zeit angeboten 33

Bildisthetisch wird die Aussage des Films insbesondere durch die sehr personenori-
entierte Kamerafiillwung unterstiitzt. Totalen und Halbtotalen sind eher selten, wihrend vor
allem Nahaufnahmen in der Portraitperspektive dosminieren, die emotionale Nihe zu den
Charakteren herstellen. Die Tatsache, dass alle Personen sehr ordentlich geldeidet sind
und gesitiet und biirgerlich wirken, verstirie ebenfalls die Identifikation des Zuschauers
mit den gezeigten Personen. Auf kriegstypische Darstellungen zerlumpter Kleidung — wie
Hans Mertens in Die Morder sind unter uns — wird in dem Film vallig verzichtot.

Die Zuriickweisung einer Kollektivschuld

Die im Film thematisierten Entschuldungsmuster lassen sich treffend in den historischen
Kontext der spiten 40er Jahre in den westalliierten Zonen einordnen. So wirkt Kiutners

383 Injenen Tagen [01:36:43).

384 Sven Kramer spricht von der Inszenierung einer bewussten Distanz zum Regime, die es jedem
Einzelnen ermdglicht habe, den Nationalsozialismus integer zu iiberstehen. Kramer 2008,
5.287.
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Film wie ein kleinrfumig angelegter Widerspruchsversuch gegen die in den 40er Jahren
erstrhals auflommende Kollektivschuldthese bzw. die Annahme der deutschen Bevilke-
rung, dass os vonseiten der Alliierten eine Zuweisung kollektiver Schuld gegeben habe.
Das Erscheinungsjahr des Films 1947 kennzeichnet die Spitphase des Spruchkammerver-
fahrens, also genau die Zeit, in der die personellen Siuberungen mehr und mehr zu einer
Mitlauferfabrik wurden und das System so ad absurdum gefithrt wurde. Wie in Kapitel 2.1
beschrieben, standen die meisten Westdeutschen dem Spruchkammersystem, in dem man
eine ungerechtfertigte kollektive Schuldzuweisung der Alliierten gegen die {iberpriifie
deutsche Bevolkerung sah, kritisch gegenitber. Auch wenn es durchaus Stimmen gab, die
zu einer Auseinandersetzung mit der Schuldfrage aufriefen, wusch sich doch der Grofteil
der Bevilkerung gegenseitig die Weste mit sogenanmten ,,Perstlscheinen™ rein, erklirte
vehement die eigene Unschuld und versuchte so das Entnazifizierungssystem zu unter-
wandern. I jenen Tagen spiegelt nicht die Minderheit der Gegenstimmen, sondern das
Verhalten der Mehrheit der Bevélkerung wieder. Die Eingangsbehauptung, es gebe keine
Menschen mehr, kann als Anspielung auf die gefithlte Kollektivschuldanklage begriffen
werden, die Aufzablung der unterschiedlichen Entschuldungsmuster ist demzufolge eine
gritndliche Widerlegung dieser These, die systematisch durch emotionale Elemente und
eine damit eine gewollte Identifikation des Zuschauers mit den Charakteren aufgebaut
wird.

Ebenso passt die im Film iransportierte Angst vor Partisanen an der ,Ostfront® zum
Zgitgeist der spiiten 40er Jahre. Denn unmittelbar nach dem Kiieg bis weit in die 50et
Jahre hinein hatten Partisanen und ihre Kriegsfithrung, die als unehrenhaft vnd hinterlistig
gesehen wurde, unter den deutschen Veteranen einen schlechten Ruf. Damit wurde natiir-
lich die verbrecherische eigene Kriegsfithrung iiberdeckt und somit der Mythos der ,sau-
beren Wehrmacht® bestiirkt. Insofern ist in Episode finf des Filins — in der Thematisierung
der Partisanen — diese Betonung des Wehrmachtsmythos wiederzufinden.

Ebenso passt der Umgang mit dem Vélkermord an den Juden in dem Film zu der {ib-
lichen westdeutschen Sichtweise der 40er und 50er Jahre, denn Repressalien gegen Juden
in der Pogromnacht werden zwar gezeigt, allerdings ohne dabei Téter zu benennen und
die Aktionen wirklich zum Thema zu machen. So fehlen Morde und Brandstifiungen an
Synagogen. Die Pogromnacht in In jenen Tagen wird so verharmlost und in keiner Weise
hinterfragt oder erklirt. Ebenso wie es in seiner Entstehungszeit tiblich war, werden die
rassischen Elemente der NS-Zeit in Kiutners Film nur schemenhaft gezeigt ohne wirklich
angesprochen zu werden. Die Tuden aus Episode drei sind in dem gesamten Film nur eine
von vielen Opfergruppen, deren Leid dem der anderen Charaktere gieicht. Insofern erin-
nert der Film stark an den frithen Umgang mit dem Judenmeord in Westdeutschland, bei
dem dieser hanfig verschwiegen, verharmlost oder in anderes Leid untergeordnet wurde.

Der Film im zeitgendssischen Schulddiskurs

Mit der Abwehr einer vermeintlichen Kollektivschuldzuweisung ldsst sich iz jenen Tagen
auch nahezu uneingeschrinkt dem zeitgendssischen Schulddiskurs der spiten 40er Jahre
znordnen. Ahnlich wie von Kirchen, Intellektucllen, Wissenschaftlern u.a. betrieben,
nimmt der Film, indem er dem Zuschauer verschiedene Entschuldungsmuster als Identifi-
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kationsangebot unterbreitet, eine deutliche Position gegen mégliche Schuldzuweisungen
zuungunsten der Mehrheit ein — auf die Tatsache, dass die Annahme eines Kollektiv-
schuldvorwurfs wohl eher der deutschen Befindlichkeit als konkreten alliierten Vorwiirfen
entsprang wurde in Kapitel 2.2.1 bereits hingewiesen. Die im Film prisentierten Ent-
schuldungsmuster nehimen die gezeigten Protagonisten aus der Schusslinie der Schuldzu-
weisungen heraus und bieten auferund ihrer Ubertragbarkeit den Zuschauern die Mog-
lichkeit, sich selbst ebenfalls in dieser Weise als unschuldig zu betrachten. Wihrend Un-
schuld sehr konkret dargestellt wird, wird Schuld verallgemeinert, denn es existieren
kaum direkte Schuldige, lediglich unkonkrete Schuldzuweisungen, dic kaum einzelne
Personen betreffen. In In jenen Tagen wird folglich nicht nur kollektive, sondern auch
individuelle Schuld bestritten, Insofern distanziert sich der Film von Positionen der Alli-
ierten, von Juristen und Intellektuellen, die in der unmittelbaren Nachkriegszeit insbeson-
dere mit der Entmazifizienimg individuelle Schuld siihnen wollien, Nach Kéutners Film
existieren keine Titer, die man individuell zu Rechenschaft ziehen kann. Schuld tragen
die Umstinde, der Krieg und die schlechten Zeiten ,jener Tage® und dies spiegelt eine
Grundhaltung in der Bevdlkerung der spaten 40er Jahre wider. Demzufolge fand der Film
auch eine grofle Zustimmung der Rezensionen, z.B. eines Autors in der HANNOVERSCHEN
PRESSE 1947:

Jn sieben Geschichten, erzihlt von der Stimme eines Autos, dessen Lebensweg 1933 auf
dem FlieBband begann und 1945 auf einem Autofriedhof endete, ist nicht nur die Atmospha-
re des Dritten Reiches bedriickend eingefangen, sondern wird auch die. politische und
menschliche Situation so erhellt, wie sie — i Widerspruch zu dem Vorwurf von der Kollek-
tivschuld — wirklich war. Denn die sieben Episoden, die leidenschaftslos und chne Pathos
geschildert werden, bezeugen, allem Schrecklichen zum Trotz, dass die Zeit zwar stirker
war als die Menschlichkeit, die Menschlichkeit aber dennoch die Zeit fiberwand.”3%

Der Hinweis des Autors auf den ,,Vorwurf von der Kollektivechuld® zeigt auch, wie stark
der Glaube an einen vermeintlichen Kollektivschuldvorwurf der Alliierten in der deut-
schen Bevilkerung verbreitet und akzeptiert war. Dass auch ein Zeitgenosse den Film als
Absage an diesen angeblichen Vorwurf begriff, bestirkt die in der Filmanalyse erarbeitete
Erkenntnis einer Stofirichtung des Films gegen Schuldzuweisungen an die breite deutsche
Bevtlkerung. ’ . ‘

Eine weitere Parallele zum zeitgendssischen Schulddiskurs besteht im Hinblick auf
den verbreiteten Opfermythos, in dem sich insbesondere die Westdeutschen selbst zu
Opfern des Regimes und des Kriegs erklirten und damit jegliche Fragen nach der eigenen
Tiaterschaft ausblendeten. Da auch die Protagonisten der sieben Episoden des Films immer
unter den allgemeinen Umstinden zu leiden haben und somit zu Opfern erklart werden,
reiht sich der Film nahtlos in verbreitete Sichtweisen seiner Entstehungszeit ein.

Gerade weil In jenen Tagen so gut in das verbreitete Meinungsbild seiner Zeit passte,
wurde er auch in den meisten Filmrezensionen vor allem in Westdeutschland tiber-
schwinglich gelobt. Insbesonders die Betonung ,menschlicher* Tugenden schmeichelte
den Kritikern, so auch einem Autor im SOZIALDEMOKRAT 1947;

,Die Stationen im Dasein eines Autos sind duBerer Anlass, gleichsam Vorwand fiir gine
Chronik der Menschlichkeit. Hingabe, Opfer, Solidaritit, Bereitschaft fiir den néchsten

385 Rezension H.W., HANNOVERSCHE PRESSE, 1947,
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Menschen, das wird ohne Pathos und ohne billiges Heldengetéise zum Erlebnis und zur so
bitter notwendigen Lehre.“38

Hzifig wurde der Fiim, wie von Hannelore Holtz in der Berliner Zeitung NACHTEXPRESS,
als besonders authentisch betrachtet, womit wokl ebenfalls vor allem die Betonung der
,Menschlichkeit® gemeint war:

,Nein, hier wurde ein Film geschaffen, der echt war. Hier wurde eine Sprache gesprochen,
die man wirklich sprach in ,jenen Tagen'. Weiter so, Helmut Kiutner! 387

Ostdeutsche Medien jedoch sahen Iz jenen Tagen eher negativ und beméngelten vor allem
seine unpolitische Haltung, So kritisierte Herrmann Miiller in VORWARTS, zu der Zeit die
Montagsausgabe des SED-nahen NEUEN DEUTSCHLANDS, insbesondere das Fehlen der
Téter:
..Das ist alles. Wir erfahren, dass es Menschen in dieser ungliickseligen Zeit gab. Wirldiche
Menschen. Aber wir erfahren nicht, warum die anderen keine Menschen waren und warum
so viele von den anstindigen sterben mussten. [...] Damit ist nicht gesagt, dass der Film
nicht wahr wire. Aber er paBt jetzt noch micht zu uns. ,Die Marder sind unier uns® war
manchmal in der Anlage zu hart, Dieser war zu weich, viel zu weich.“%

Der Vergleich zu Die Morder sind unter uns dringte sich also auch den Zeitgenossen
schon auf. Wihrend in Ostdeutschland Staudtes Film in den Kritiken gelobt wurde, sahen
westdeutsche Kritiker iberwiegend Kiutners Film als den besseren Film an, weil er als
leidenschaftslos und vorurteifsfrei” galt und keinen ,Hass™ sihe, wie dies Staudies Filn_l
angeblich tat. Alles in allem stellten westdeutsche Kritiker die kimstlerische Leistung
Kiutners viel mehr in den Vordergrumd, als die moralische Botschaft des Films.*® Die
Tatsache, dass ost- und westdeutsche Kritiker tendenziell cher den Film aus der cigenen
Landeshilfie lobten, zeigt, wie stark die beiden Filme in den zeitgenossischen Diskursen
verankert waren. Weil jeder Film die Kritiker aus ,den eigenen Refhen® itherzeugen kenn-
te, lassen sich leicht Parallelen zum jeweiligen Umgang mit der Schuldfrage ziehen.

Itn Gegensatz zu den frihen westdeutschen Kritiken, die den politischen Entschul-
dungsansatz von fr jenen Tagen eher ausblendeten, &nderte sich die Sichtweise auf Kaut-
ners Film spiitestens in den 60er Juahren. Spitere Kritiken, die nicht mehr unter dem unmit-
telbaren Bindruck der Nachkriegszeit standen, wiesen hiufig auf das ideologische Schei-
tern des Films hin 3%

Trotz der deutlichen Parallelen von fn jenen Tagen zum zeitgendssischen Schulddis-
kurs existiert auch eine wichtige Differenz zum westdeutschen Schuldverstindnis der
spiiten 40er Jahre, denn eines der wichtigsten Entschuldungsmuster seiner Zeit — die Be-
tonung einer Alleinschuld Hitlers bzw. der NSDAP-Fithrung — kommt nicht vor. Wihrend
die Person Hitlers im &ffentlichen Schulddiskurs bis in die 70er Jahre hinein haufig als
,Universalschuldiger priisentiert wurde, wird in I jenen Tagen auf die NS-Fithrung na-
hezu gar nicht Bezug genommen. Hitler selbst wird lediglich in der ersten Episode als
,der Dingsda® erwihnt, danach spielt die Politik @iberhaupt keine Rolle mehr, denn es

386 Rezension KLH., SOZIALDEMOKRAT, 1947,

387 Rezension Holtz, NACHTEXPRESS BERLIN, 1947.
388 Rezension Miiller, VORWARTS, 1947.
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stehen lediglich die persénlichen Geschichten der Charaktere im Vordergrund. Ein auf
wenige politische Personen beschriinktes Titerbild, wie es im Schulddiskws der Nach-
kriegszeit iiblich war, wird also in dem Film ausgeblendst. Zum einen hat dies sicherlich
dramaturgische Griinde, denn das Thema des Films sind ja gerade emotionalisierte Indivi-
dualschicksale, von denen ein politischer Hintergrnind dramaturgisch nur ablenken wiirde.
Zum anderen bewirkt der Verzicht auf das Entschuldungsmuster der Alleinschuld Hitlers
aber die Starkung des Entschuldungsmusters der Ahnungslosigkeit. Die Charaktere in /i
Jenen Tagen sind an politischen Freignissen voltkommen unbeteiligt, insbesondere dies
lasst sie als unschuldig erscheinen.

Die Asthetik der Emotionalisierung

In jenen Tagen dsthetisch einzuordnen ist nicht leicht, denn die Hauptcharakteristik des
Films — die emotionalisierende Nihe zu den Protagonisten — ist fitr keine Filmschule die-
ser Zeit explizit typisch. Mit der positiven Herverhebung seiner Charaktere weist der Film
zwar cine gewisse Nihe zu den Unterhaltungsfilmen der NS-Zeit und zu den spéteren
bundesdeutschen Heimatfilmen auf, jedoch besitzt Kautners Film zu viele kiinstlerische
Feinheiten und Eigenheiten, als dass eine wirkliche Parallele zu diesen Filmschulen her-
gestellt werden kénnte. Auch zum in den spiten 40er Jahren {iblichen Trimmerfilm passt
In jenen Tagen nur bedingt, denn er hat zwar Episoden, die in Ruinen spielen, allerdings
{iberwiegen diese Szenen nicht und der Film transportiert dariiber hinaus eine zu positive
Hoffhungsbotschaft, die an das Gute im Menschen glaubt. Claudia Mehlinger sieht den
Film in der Nihe des italienischen Neorealismus:

.Die episodisch-fragmentarische Erzahliechnik und der soziale Realismus, der in der Wahl

des Sujets liegt, verbinden In jenen Tagen mit wichtigen Filmen des italienischen Neorea-

lismus, wie beispielsweise Paisa“. 3! :

In Bezug auf die vielschichtige Handlung mag diese Parallele zutreffen, allerdings steht
wiederum das positive Hoffiungsmotiv des Films gegen diese These, zeichnet doch den
italienischen Neorealismus auch eine hiufig diistere Prisentation der harten , Wirklichkeit®
aus. .

In jenen Tagen besitzt somit einen eigenen Stil, der sich nicht leicht in &sthetische
MabBgaben seiner Zeit einordnen lisst, wenngleich er doch inhaltlich sehr gut das Stim-
mungsbild der Westzonen wiedergibt. Die kinstlerischen Fein- und Besonderheiten wer-
den hier eingesetzt, um die fitr die Zeit iiblichen Entschuldungsmuster zu prisentieren.

3.4 Der Rat der Gétter (Kurt Maetzig, DDR 1950, sw)

Inhaltsangabe

Der Chemiker Dr. Scholtz forscht bei einem groBen Chemieunternehmen nach Raketen-

treibstoffer und Chemikalien, von denen er der Meinung ist, sie wiirden als Schidlingsbe- .

kampfungsmittel eingesetzt werden. Der Fithrungsstab seines Unternehmen, der sich

391 Mehlinger 2008, S. 44.
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selbs;t .Der Rat Gétter™ nenut, plant jedoch, im Rahmen der Aufiiistung des Reichskanz-
lers Adolf Hitler, die Forschung und Produktion der eigenen Firmna zu militarischen Zwe-
cken%zu nutzen. Gemeinsam mit Vertretern der Wehrmacht und der amerikanischen OJ-
firmd Standard Oil planen sie daher den Krieg gegen die benachbarten Linder, um den
Absatz der eigenen Produkte und damit die Firmengewinne zu steigern. Insbesondere der
Geheimrat Mauch treibt diese Pline voran und unterstiitzt zur Umsetzung seiner Pline die
Nationalsozialisten auch finanziell. Dass Dr. Scholtz’ Grundlagenforschung dem Zwecke
der Riistung dient, ahnt dieser zundchst nicht. Sein Onkel Karl jedoch, ein Fihrer der
Arbeiter des Werkes, weist Scholz mehrfach darauf hin, dass die Unternehmenspolitilk
zum Krieg fiihren werde, was der Chemiker jedoch nicht wahrhaben will. Erst als der
Krieg ausbricht, geht Scholz den Hinweisen auf die Spur und entdeckt, dass aus den von
ihm entwickelten Chemikalien ein Giftgas fiir Auschwitz produziert wird. Zwar stiirzt ihn
dies in tiefe Gewissenskonflikte, jedoch unternimmt er weiterhin nichts,

Noch bevor der Krieg endgiiltig verloren ist, plant Geheimrat Mauch mit seinem ame-
rikanischen Freund Lawson schon die Zukunft des Werks und die weitere Produktion.
Allerdings wird die Unternehmensfilhrung von der amerikanischen Militérfithrung wegen
der Gifigasproduktion angeklagt und es kommt zum Prozess, Mauch und die Werksdirek-
toren leugnen vor Gericht, fiir die Giftgasproduktion verantwortlich zu sein. Lediglich
Scholz gibt vor Gericht seine Mitschuld zu. Auf Lawsons Bemithen hin, wird der ameri-
kanische Chefankliger ersetzt und die M#nner kommen ohne Strafe davon,

Scholz will danach nicht mehr fiir die Firma arbeiten, auch weil er vermutet, dass im
Werk, entgegen der Behauptungen der Fithrung, wieder Sprengstoffe fiir Waffen entwi-
ckelt werden. Als es zu einer groBen Explosion im Werk und dem Tod vieler Asbeiter ?
kommit, versucht Manch die aufgebrachte Menge zu beschwichtigen und die Ursachen des
Unfalls zu verschleiern, Scholz jedoch beweist den Menschen, dass es sich um eine
Sprengstoffexplosion gehandelt haben muss. Die Untermehmensfithrung steht vor dem
Zarn der Menschenmasse mit dem Riicken zur Wand.

Der Rat der Gotter gehort zu zahlreichen Produktionen der spéten 40er und frithen 50er
Jahre, die das Genre des Antifaschismusfilms ausformten. In der Bundesrepublik gali der
Film in den 50er Jahren als kommunistischer Hetzfilm** — wohl wegen der Uberiragung
der im Nationzlsozialismus wirkenden Kréfte auf die Bonner Republik. Die Figur des
Geheimrats Mauch orientiert sich an dem historischen Vorbild Carl Krauch, dem Auf-
sichtsratsvorsitzenden der IG-Farben, spiter ein verurteilter Kriegsverbrecher. Der Regis-
seur Kurt Magtzig nahm eine hohe Position unter den DEFA-Regisseuren ein. Er gehorte
zn den Initiatoren der DEFA-Wochenschau ,.Der Augenzeuge™ und war von 1955-1964
Direkior der Dentschen Hochschule fiir Filmkunst Potsdam-Babelsberg.?®

Kapitalisten als Kriegstreiber

In Der Rat der Garter findet in erster Linie aine konkrete Schuldzuweisung statt. Es sind
die Industriellen, die in Maetzigs Film iiher die Weltpolitik entscheiden und alle Faden in

392 Blum 1977, 8. 57.
393 Zu Kurt Maetzig vgl. Barth, Links, Miiller-Enbers u. Wielgohs 1996, S. 474f.
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der Hand halten. , Der Rat der Gtter** ist dabei die Bezeichnung, die sich die Firmenlei-
tang selbst gegeben hat. Der Name ist Programm, spiegeit er doch das Selbstverstindnis
der Mznner wider, gottgleich Entscheidungen fillen zu kénnen. Mehrfach wird deutlich,
dass nicht etwa die Politik um Adolf Hitler die Geschicke Deutschlands bestimmt, son-
dern vielmehr der Rat der Gotter iiber die Entscheidungsgewalt verfiigt. So folgt unmittel-
bar auf eine Einstellung, in der Hitler das Hauns des Geheimrats Mauch verlisst, eine Dis-
lussion der Minner des ,Rats der Gotter®, die programmatisch fiir das Thema des Films
ist. So bemerkt der anwesende Oberst Schirrwind: Ich glaube auch, so stark wie sich der
Herr [gemeint ist Hitler] macht ist er gar nicht”, Und Direktor Tilgner entgegnet: Llch
denke, Herr Oberst, er wird so stark sein, wie wir ihn machen werden.*?* Eine Sequenz
spiter befinden sich die Minmer immer noch im Gesprach tiber ihre weiteren Pline. Es
kommt zu folgendem Dialog:

Direktor Tilgner: ,Und wenn dann der dicke Goring erst ans Ruder kommt, dann wird auf-
geriistet [...].* Direktor von Decken: ,,Na, das wird aber bei uns ricsige Tnvestitionen erfor-
dern.* Geheimrat Mauch [Zigarette rauchend, beilaufig): ,.Na, ich schitze 300 Miltionen fiir
die erste Rate der Riistungsinvestition. Direktor Tilgner: ,,Da sind ja die 3 Millionen, die
Sie vorhin dem Fithrer tiberwiesen haben, noch hillig.* [Lachen]*®

Es wird deutlich, dass die Minner eine Aufriistung befiirworten, weil das fiir das Unter-
nehmen groRe Gewinne bedeuten wiirde. Die sigentliche Entscheidungsgewalt liegt beim
.Rat der Gotter. Hitler scheint in den Gespréichen nur eine Marionette der Industrie zu
sein, der von ilrer Finanzierung abhtingt. Es wird suggetiert, dass der Aufstieg Hitlers und
die Umsetzung seiner Piine nur durch Zustimmung der hier thematisierten Industriellen
und mithilfe ihres Geldes moglich sind. Die starke Machtposition, die hier dem ,Rat der
Gitter™ zugeschricben wird, wird auch durch die gesamte Gesprichsatmosphire verstirke.
Die Manner sitzen bei Champagner in der prunkvoll eingerichteten Villa des Geheimrats
und plaudern in gelockerter, teils lustiger Atmosphére {iber weltpolitische Entscheidun-
gen. Die Beiliufigkeit des Gesprichs erweckt den Eindruck, dass die Herren jhre Macht
mit einem sprichwortlichen ,Fingerschnippen® beim gemeinsamen Champagnertrinken
ausiiben kinnen (vel. Abbildung 10). Sie wirken allm#chtig — eben wie ,,Gotter™.

Doch es wird schnell deutlich, dass insbesondere Mauch und Tilgner auch die Umset-
zung der Aufriistung nicht den Nationalsozialisten diberlassen wollen. So erklart in einem
Zweierpesprich Mauch: ,,Mein lieber Tilgner, die Sache hier, innerhalb unserer Kirchtiir-
me, ist erst gesichert, wenn wir das Vorgelinde auf dem Balkan und die Rohstoffguellen
im Osten in unserer Hand wissen. Wir miissen im WeltmaBstab denken.*** In einer spiite-
ren Beratung wird Mauch schon konkreter und beréit sich mit dem mittlerweile zum Gene-
ral beférderten Schirrwind fiber die Kriegspliine.

Mauch: ,,So sieht also die Wehrmacht die Lage?* Schitrwind: ,Jawohl, die Sturmzeichen
mehren sich, das Barometer fallt.* Mauch: ,,Also der Fall B [gemeint ist Krieg] steht vor der
Tiire. Und die Stimmung?* Schirrwind: ,,GroBartig!® Mauch: ,,Ist man sich dariiber klar,
dass dieser Krieg einer groBen Umfang haben kann und vielleicht sehr lange daven wird?*

394 Der Rat der Gétter [00:05:08-00:05:15).
395 Der Rat der Gatter [00:08:30-00:08:47].
396 Der Rai der Gétter [00:11:15-00:11:29].
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Abbildung 10:

Wie beit3ufig entscheidet Mauch bei
Champagner und Zigarette iiber
Investitionen in 3-stelliger Millio-
nenhihe {Der Aat der Gotter
[00:08:41]).

SChil’l'V;’;l?ndl .Seier Sie unbesorgt, Herr Geheimrat. Der Fithrer rechnel mit einem Biitz-

krieg.”

Auch wenn die Detailplanungen hier von der Wehrmacht und der Regierung ausgehen,
wird wiederum deutlich, dass eigentlich Mauch die Fiden in der Hand halt. Die Szene
wirkt, als spreche der mit der Planung beanfiragte Knecht bei seinem Herrn vor, um fiir
seine Vorhaben zu werben. Der Ausspruch ,,Seien Sie unbesorgt, Herr Geheimrat™ lisst
Mauch als oberste Entscheidungsinstanz erscheinen.

Spiter kommt dem Kreis der Entscheidungstriger noch die Partei der amerikanischen
Industriellen in Form des Standard-Oil-Vertreters Lawson hinzu. Nach dem Abschluss der
Verhandlungen zwischen der Firma und der Standard Qil kommt es zu folgendem Dialog
zwischen Lawson und Mauch:

Mauch: ,,Und mm die Hauptsache: nach Unterzeichnung des Vertrags wird unsere Zusam-
menarbeit weitergehen, panz gleichgiiltiz ob Amerika in den Krieg eintritt oder nicht?*
Lawson: , Klar! Wir werden einen Modus vivendi finden. Ein Krieg, denke ich, wird unsere
Geschafte enorm beleben, besonders den Absatz Thres hydrierten Benzins.” Mauch: ,,Und
Thres Erdsls. Und wir werden einander da réwmlich nicht ins Gehege kommen?“ Lawson:
Weshalb? Ich denke, wir handeln ganz im Sinne der Miinchener Beschliisse, wenn wir
ihnen Mitteleuropa und Russland bis zur chinesischen Grenze iiberzedieren.” Mauch: ,,Und
die ganze tibrige Welt ware [hr Gebiet?*?%

Eine tiefe Verbeugung Lawsons bestitigt Mauchs letzte Frage. Wahrend also in Deutsch-
land die Industrie die Politik kontrolliert, ist dies in den USA mit der Standard Oil schein-
bar ebenso der Fall. Bemerkenswert ist, dass die beiden Firmen ihre Handelsbeziehungen
auch noch weiterfilhren machten, wenn Deutschland und Amerika sich miteinander im
Krieg befinden sollten. Die heiden Minner erscheinen dadurch noch skrupelloser, dass
jlmen scheinbar das Wohlergehen ihrer Staaten vollig gleichgitltig ist und beide ohne den
geringsten Patriotismus nur an ihren eigenen Gewinnen interessiert sind. Skandalds er-
scheint die Aufteilung der Welt zwischen den beiden Firmen. Es entsteht der Eindruck,
Amerika — oder zumindest die amerikanische Industrie — wiirde die Eroberungspolitik
Deutschlands voraussehen und tolerieren. Doch die ,hellseherischen Fihigkeiten® der

397 Der Rat der Gétter [00:25:46-00:26:07].
398 Der Rat der Gotter [00:30:17-00:30:57).
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beiden Akteure scheinen moch weiter zu gehen, denn sie kennen scheinbar schon den
spiteren Kriegsverlauf:

Mauch: ,,Und nun enttiuschen Sie uns nicht, lieber Freund. Unseren Fabriken hier darf von
oben [er vollfiihrt eine Geste fallender Bomben] nichts passieren.” Lawson: ,,.Da kénnen Sie
ganz sicher sein. Verlassen Sie sich auf uns, Thre Werke bleiben stehen!39?

Die Darstellung, dass die beiden Manner noch vor dem Krieg den spéteren Bombenkrieg
vorhersehen konnen, erscheint natiirlich aus heutiger Sicht absurd, Jedoch ist eindeutig,
welche Aussage mit dieser Szene transportiert werden soll: Die Industriellen aus Deutsch-
land und den USA sind derart iiberméchtig, dass sie imstande sind, den Krieg zu planen
und seinen spiteren Verlauf zu beeinflussen.

Ahnlich vorausschauend #uflern sich Tilgner und Lawson zu einem spiteren Zeit-
punkt, als Amerika bereits in den Krieg eingetreten ist:

Lawson: ,, Wit waren Partner, jetzt sind wir Gegner. Aber aus Gegnern niissen einmal wie-
der Partner werden.” Tilgner: ,Selbstverstindlich, das ist ja auch unser Wunsch. Aber wie?”
Lawson: ,,Listen! Wenn Roosevelt auch Deutschland als Feind Numero eins betrachtet, let’s
be clever, [beschwirerisch] wir haben doch schlieBlich einen gemeinsamen Gegner.* Tilg-
ner [zufrieden lachelnd]: ., Allerdings!“ Lawson: ,,Und wenn die Russen zu stark werden. ...
Tilgner: ,,Wir verstehen uns.*1%¢

Wieder scheinen die beiden Firmen gemeinsam das Weltgeschehen in der Hand zu haben,
denn die Direktoren planen schon die Zeit nach dem Weltkrieg, bei dem beide Staaten
gemeinsam gegen die Sowjetunion vorgehen sollen, natfirlich nur vor dem Hintergrund
einer weiterlaufenden Ristungswirtschaft.

Dass die Industriellen nur ihre eigenen Interessen verfolgen, wird zuletzt noch einmal
deutlich, als Mauch im Radio von der Kapitulation Deutschlands erfihrt. Auf die Nach-
ticht von Hitlers Selbstmord hin, schligt Mauch wiitend auf den Tisch. Jedoch nicht, weil
er mit der Niederlage nicht ginverstanden ist — wie der Zuschauer zunfchst vermuten
konnte —, sondern wegen Hitler:

Mauch [wittend]; ,Feigling! Schlappschwanz! Maulheld, dieser Hitler! War schon lingst
tiberfillig. Diese Null! Millionen haben wir investiert. Hunderte von Millionen!* [...] Dann
zu seiner Tochter: ,.Die Welt steht nicht still, das Leben geli weiter, meine Arbeit auch!*
Tochter: ,,Welche Arbeii?* Mauck: ,,Die Arbeit fiir den Frieden [lacht]. 4"

Die Xapitulation Deutschlands und das Kriegsende scheint Mauch véllig gleichgiiltig zun
sein. Thn stirt einzig, dass Hitler das in ihn investierte Geld nicht wert war und mit dem
Kriegsende die Investitionen umsonst gewesen sind. Gleichzeitig beweist er aber seinen
Geschiftssinn, Dass er ,fiir den Frieden™ arbeiten will, ist wohl nicht ernst gemeint, wie
sein Lachen zeigt. Vielmehr geht es fiir Mauch jetzt darum, die neue Situation zu seinen
Gunsten zu ordnen. '

Die Schuldzuschreibung in Der Rar der Gotter ist sehr deutlich. Mit dem ,Rat der
Gistter” — also der Fithrungsetage der IG-Farben — wird eine Gruppe von reichen Iﬁ;iustri—
ellen prisentiert, die gemeinsam mit amerikanischen Firmen die Weltpoliiik bestimmt und
im Hintergrund zu ihren eigenen Gunsten die Faden zicht. Nur aus Gewinnsucht treiben

399  Der Rat der Gotter {00:33:30-00:33:50].
400 Der Rat der Gotter [00:52:56-00:53:28].
401  Der Rat der Gotter [01:00:41-01:01:401,
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sie die Aufriistung voran, nchmen den Krieg in Kauf und planen sogar schon den Kalten
Krieg. Alle Figuren werden sehr eindimensional und geschlossen dargesteilt. Indem sie
nie auflerhalb des Kontextes ihrer machivollen Industriellenfunktion gezeigt werden, er-
fFillen alle vor allem das Bild des narratologischen ,Typus® eines geldgierigen Angehori-
gen der Oberschicht. Hitler erscheint nur als eine Marionette der Firma, die Nationalsozia-
listen insgesamt nur als von der Firma tolerierte und geférderte Bewegung. In der Darstel-
lung des Films trigt also mit dem Rat der Gatter™ eine skrupellose und reiche
Fithrungsschicht der deutschen Industrie die Alleinschuld am Zweiten Weltkrieg,

Im Gegensaiz zo den Firmenbossen, dem Krieg und der Waffenproduktion steht Dr.
Scholz, der in vielerlei Hinsicht mehrdimensionaler und auch dynamischer dargestelit
wird als seine Chefs. Er mochte nicht, dass sein Sohn in der Hitlerjugend ,,Krieg spielt”
und will seine Forschung in den Dienst der Menschheit steflen. Scholz ist aullerdem naiv,
denn er wehrt sich lange Zeit dagegen, anzuerkennen, dass seine Forschung eingesetzt
wird, um militirische Raketen und Giftgas herzustellen. Nachdem Opkel Karl im Kran-
kenhaus eingeliefert worden ist, weil er versucht hat, die Kriegspolitik seiner Firma publik
zu machen und darauthin verhort worden ist, spricht Schalz mit ihm.

Scholz: ,,Aber Onkel Karl, heute gibt’s bei uns keine Arbeitslosen mehr. Uberall wachsen
neue Betriebe aus dem Boden.” Karl: ,,Biof wozu, Hans?* Scholz: ,,Wozu? Wir produzie-
ren!* Karl: ,,Aber was, Hans?* Scholz: ,Na was, synthetische Farben und Textilien, Medi-
kamente und Soda und Diingemittel ...* Karl: ,,Hans, sichst du denn nicht, wie man mit uns
- spielt, auch mit dir?* Scholz ftrotzig]: ,Ich bin Wissenschafiler, ich habe keine Begabung
fiir Politik.* Karl: ,,Das brauchst du auch gar nicht. Mach doch bloB mal die Augen aufle40z

Wihrend Karl den wahren Hintergrund der Firmenproduktion erkannt hat, will Scholz’es
nicht wahrhaben und glaubt weiterhin naiv an den zivilen Zweck seiner Forschung. Je-
doch bleibt das Gesprich mit Karl nicht die einzige Situation, in der Scholz auf den
Kriegswillen seiner Firma angesprochen wird. Eigentlich weifl Scholz also, was in seiner
Firma vor sich geht, aber trotzdem verschlicBt er sich davor, dieses Wissen anzuerkennen.
Erst als er durch seinen Schn von Geriichten erfihrt, mithilfe seiner Forschungsergebnisse
werde Giftgas firr Auschwitz produziert, steflt er selbst Nachforschungen an. An einer
Verladerampe des Werks findet er Behilter mit der Aufschrift ,Giftgas Zyldon, Einheits-
packung fiir Auschwitz™ (Abbildung 11}, Fiir Scholz ist es der Wendepunkt in der Drama-
turgie. Ven diesem Zeitpunkt an kann er nicht mehr behaupten, nichts von den schmutzi-
gen Machenschaften seiner Firma zu wissen. Die Kameraeinstellung ist symbolisch fiir
seine Situation. Scholz steht mit erstarrter Miene vor ejnem Stapel Holzkisten, die den
Totenkopf als Giftsymbol tragen. Die bildliche Darstellung ist eindeutig: hier steht der
eigentliche Schépfer vor seinem todlichen Werk und kann dessen Existenz nicht mehr
leugnen. Trotzdem verheimlicht er weiterhin sein Wissen. Auf die Nachfrage seines Soh-
nes hin, ob die Geriichte wabr seien, antwortet er: ,Na, du kannst vollkommen beruhigt
sein, es ist alles in Ordnung. Du musst solche Gertichte nicht weitertragen.“!" Scholz
trigt also weiterhin zur Verschleierung der Wahrheit bei - scheinbar um sich und seine
Familie zu schiitzen. '

402 Der Rat der Gotter [00:20:48-00:21:22].
403 Der Rat der Goiter [00:45:43-00:45:49].
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Abbildung 11:

Der Wendepunkt filr Scholz: Er hait
das Beweisstiick fiir den Missbrauch
seiner Arbeit in der Hand {Der Rat
der Gétter [00:45:07]).

Erst in dem Nachkriegsprozess um das Giftgas seiner Firma bekennt Scholz Farbe.
Nachdem die Direktoren und Fismenbosse vor Gericht allesamt ihre Kenntnis von der
Giftgasproduktion geleugnet haben, wird Scholz in den Zeugenstand berufen und erklirt:

Dr. Scholz: ,,Ja, mich trifft Schuld. Ich kann es nicht leugnen, dass ich in jhrem Wezlk erle-
hen musste, wie man schon im Frieden morderische Kampfstoffe herstellt. Ich kann es nicht
leugnen, wie man mich unter der Verfockung der Beforderung und der Angst vor der Gesta-
po zum Schweigen zwang. [...] Aber soll ich deshalb der Hauptverantwortliche sein?“40

Im Gegensatz zu den Direktoren zeigt Scholz echte Reue und erkennt seine Verantwor-
tung filr die Giftgasproduktion an. Nach dem Prozess handelt er konsequent im Sinne
seines Wandels, indem er nicht mehr bei der Firma arbeiten mochte, weil er ahnt, dass
dort schon wieder Sprengstoffe fir Waffen hergestellt werden. Letztlich trégt er dazu bei,
dass die vom ,,Rat der Gotter geheim gehaltene Sprengstoffproduktion entlarvt wird.
Nach der Explosion im Werk versucht Geheimrat Mauch vor dem Werkstor die aufge-
brachte Menschenmenge zu berthigen und spricht von einem tragischen Atherunfall.
Scholz jedoch steht in der Menschenmenge und ruft, von allen hérbar, Mauch zu:

Scholz: ,Herr Mauch, sie sind so gut Chemiker wie ich. Welche Farbe hat eine Atherwol-
ke?* Mauch: ,WeiB, natiirlich!® Scholz: ;,So! Und wie sah die Explosionswolke aus, Herr
Manch?4% =

Die Menge beantwortet dic Frage mit einem vielstimmigen ,,Schwarz!® Scholz’ Frage.
Mauch und seine Direktoren sind endgiiltig iiberfiibrt, wieder Sprengstoff produziert zu
haben und Scholz hat seine Rolle gewechselt: vom naiven Opportunisten hat er die Positi-
on des Ankligers gegentiber dem ,,Rat der Gotter* eingenommen, wihrend Mauch in der
Defensive steht. Die Bildsprache der verbalen Auseinandersetzung in der Menschenmert-
ge unterstiitzt diesen Positionswechsel {vgl. Abbildung 12). Mauch nirmt allein kérper-
sprachlich eine verteidigende Haltung ein. Dartiber hinaus stelt er im walirsten Sinne des
Bildes alleine da — er hat den Riickhalt seiner Belegschafi verspielt. Scholz hingegen ist
hier auch bildhaft Teil der Menge, da er mitten unter den Leuten steht. Er und Onkel Karl

404  Der Rat der Gotter [01:13:28-01:13:551.
405 Der Rat der Gétter [01:41:20-01:13:55].
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Abbildung 12: Mauch (links} alleine in der Defensive (Der Rat der Gotter [01:42:12]), Schalz {rechts)
steht als Ankldger inmitien der Arbeiter (Der Rat der Gétter [01:41:31]).

an seiner Seite bilden die Speerspitze der witenden Opposition, die sich in Form der
Menschenmenge gegen die Unternehmensfithrung aufbaut.

Die Figur des Scholz steht im Film symbohaft fitr die Frage nach der Verantwortung
des eigenen Handelns in der Zeit des Nationalsozialismus und nimmt in der Frage nach
der Schuld eine geteilie Position ein. Wihrend er anfangs noch seine eigenc Verantwor-
tung verlengnet hat, erkennt er spéter an, selbst schuld zu sein und zieht daraus die richt-
gen Konsequenzen — ndmlich die offene Opposition gegen die Hauptschuldigen einzu-
nehmen. Scholz nimmi in dem Film die Funktion ein, dem Zuschauer einen Prozess des
Erlernens und Erkennens der Schuld zu vergegenwirtigen. Letztlich entscheidet sich
Scholz fiir den — in der Perspektive des Films — ,richtigen® Weg und wird damit vom Teil-
schuldigen zum Ankliger und ,entschuldigt’ sich somit. Auf ihn bezieht sich auch der
Werbespruch des Film, der auf der DVD-Halle der Filmedition abgedruckt ist: ,.Keiner
soll sagen, er habe es nicht gewusst”. Neben der Anklage gegen die Industrie ist dies wohl
die wichtigste Botschaft des Films — ein Aufruf, sich mit der eigenen Verantwortung zu
befassen.

Wihrend der , Rat der Gotter die Schuldposition und Scholz die Verantwortungsposition
des Films einnimmt, gibt es allerdings noch eine dritte Partei, nimlich die der Arbeiter mit
Ortkel Karl an der Spitze. Im Gegensatz zu Scholz erkennt Karl die wahren Absichten der
Unternehmensleitung von Anfang an. Schon frlih spricht er davon, dass der ,,Rat der Got-
ter” Krieg plant. Mehrmals versucht er Scholz davon zu iiberzeugen, anfangs noch ver-
geblich. Trotzdern ist er nicht untitig, denn er und die Arbeiter des Werks organisieren
sich als Oppositionsbewegung gegen ihre Firmenleitung, drucken Flugblitter und héren
einen verbotenen Radiosender der Arbeiterwiderstandsbewegung. Bis zuletzt bleibt Karl
das pute Gewissen Scholz’, ist imimer besser iiber die Belange des Werks informiert und
bleibt seiner Linie tren. Durch die Betonung der oppositionellen Haltung ist die Arbeiter-
bewegnag der wahre Gegensatz zutn ,Rat der Gétter* und als Widerstandsbewegung trifft
sie natiirlich nicht die geringste Schuld an der Kriegsproduktion des Werks. Am Schluss
des Films wird die Arbeiterbewegung als Masse inszeniert, als die Minner des ,Rats der
Gétter™ vor dem Problem siehern, wic sie mit dem Zorn der Arbeiter tmgehen sollen. Auf
Direktor Tilgners Frage, wer die Unternehmer noch daran hindern sofle, hart gegen den
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Gdtter [01:44:35]), das Bild blendet in Friedensdemonstraticnen liber (rechis) (Der Rat der Gétter
[01:45:10]}. ’

Protest vorzugehen, antwortet Mauch: ,Jch firchie, diese Menschen!“*% Die Kamera
filmt in einer Totale nun den Blick aus dem Fenster, der die Masse der heranriickenden
Arbeiter zeigt. Das Bild blendet iiber in Aufnahmen von Friedensdemonstrationen. Un-
termalt von pompdser Musik demonstrieren die Menschenmassen scheinbar gegen die
habgierige Politik der vermeintlichen Kriegstreiber — der Industrieflen (vgl. Abbil-
dung 13). Die Uberblendung zwischen den Arbeitern des Werks und der Masse der Frie-
densdemonstranten stellt bildhaft einen unmitielbaren Zusammenhang zwischen diesen
her und lasst die Arbeiterbewegung als die einzig wahre Oppositionsbewegung erschei-
nen. Zwischen den Demonstranten sieht man iibrigens Scholz, der sich scheinbar nach
seinermn Lanterungsprozess jetzt der Arbeiterbewegung zugehdrig fihlt.

Ein Abbild der Geschichtspolitik

Der Rat der Goiter spiegelt nahezu exakt die Geschichispolitik der DDR der 50er Jahre
wider. Wie in Kapitel 2.1 beschrieben, wirden die Griinde des Nationalsozialismus in der
DDR zu dieser Zeit in ,,monopolkapitalistischen” und ,,imperialistischen* Machenschaften
geschen. Faschismus war in dieser Interpretation gleichzusetzen mit Kapitalismus, die
besitzende ,Klasse® wurde somit fiir alle Trrwege und nattirlich auch fiir die Verbrechen
der Zeit zwischen 1933 und 1945 verantwortlich gemacht. Genan diese Sichtweise wird in
Der Rai der Gétter vertreten. In dem Film ist es die reiche Fithrungsriege eines Grofkon-
zerns — die IG-Farben —, die nicht nur die Politik um Adolf Hitler vollstindig unter ihrer
Kontrolle hat und mit Geld fordert, sondem auch ganz konkret den Weltkrieg plant, um
mit der Produktion von Riistungsgiitern Profit zu machen. Der Film verschweigt damit die
Eigendynamik der NS-Bewegung, die vielen sitnationsbedingten Erfolge und die allge-
meinen Umstinde, die Hitler und seine Partei 1933 an die Regierung fiilirten. Die Ein-
flussnalume der Industrie wird im Gegensatz zu den historischen Gegebenheiten déutlich
iiberbewertet.*”

406 Der Rat der Gétter [01:44:33].
407 Die Forschung zeigt, dass zwar GroBBkonzermne Hitler unterstiitzen, aber ihre finanziclle Unter-
stittzung der NSDAP insbesondere vor 1933 wesentlich geringer und sporadischer stattfand,
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. Ganz im Sinne des in der DDR &ffentlich propagierten Geschichisbildes wird hier der
Aufstieg der Nationalsozialisten einzig ans der Macht der GroBkenzeme und ihren finan-
ziellen Mitteln erklirt. Auch in Bezug auf die Schuldirage erklart der Film den National-
sc!)zialismus und den Weltkrieg also ganz im Sinne der DDR-Geschichtspolitik, denn aus
Sicht einer ,erfolgreich eninazifizierten Republik® — so die Selbstwahrnehmung der Fith-
rung — war es einfacher, die Schuld einer kleinen Gruppe von Personen — den GroBindu-
striellen — zuzuschreiben, von der man sich ja in der Entnazifizierung befreit hatte. Kon-
sequenterweise konnte dieser Sichtweise nach die DDR-Bevélkerung keine Schuld am
Nationalsozialismus und seinen Verbrechen haben, weil sie sich ja der verbrecherischen
Elemente entledigt hatte. Insofern ist die Folge der klaren Schuldzuweisung zuungunsten
der GroBindustriellen eine klare Entschuldung der DDR-Bevilkerung, die ja der dffentli-
chen Geschichtspolitik nach, diese ,Tater* bekimpit hatte.

Daritber hinaus bedeutet die Darstellungsweise in Der Rat der Gétter auch eine
Schuldzuweisung an die Adresse der Bundesrepublik, denn Mauch und seine Kumpane
agjeren ja auch nach dem Krieg ungestért in Westdeutschland weiter und betreiben die
gemeinsame Aufristung mit den Amerikanern zusammen gegen dic Sowjetunion. Es
findet also eine Unterstellung statt, dass die Verantwortlichen fiir den Nationalsozialismus
nach dem Krieg in Westdentschland ihr altes Spiel weiter betreiben — eine Sichtweise, die
in der DDR auch noch aus Zeiten der Entnazifizierung stammte, denn die Entmachtung
der GroBindustriellen war in der Bundesrepublik ja gerade nicht betrieben worden.

Ebenso gibt Der Rat der Gétter die Sichtweise auf den Volkermord an den Juden in

__;’fder DDR treffend wiader. Wie in Kapitel 2.1 gezeigt wurde, wurde der Judenmord in der
offiziellen Interpretation als Folge der monopolkapitalistisch-imperialistischen Herrschiaft
und Expansionspolitik interpretiert. Zwar wird der Judenmord in Maetzigs Fiim nur am
Rande thematisiert, jedoch steht das in dem gezeigten Werk produzierte Zyklon symbo-
lisch fiir die Beteiligung der Industric an der Totungspraxis in den Konzentrationslagern.
Im Zusammenhang mit der Kriegs- und Frobenungspolitik, die ja im Film ein Produkt der
industriellen Profitgier ist, erscheint die Vergasung der KZ-Insassen als Folge kapitalisti-
schen Gewinnstrebens. ‘

SchlieBlich findst sich in dem Film auch der Arbeitermythos der DDR. wieder, denn
dicjenigen die sich von Beginn an gegen die Machtinteressen der Kapitalisten wehren,
sind die Arbeiter mit Onkel Karl an ihrer Spitze. Thr durchwegs als gut organisieri be-
schriebener Widerstand behilt die Oberhand, womit ein deutliches Bild des siegreichen
Klassenkampfes an den Schluss des Films gesetzt wird.

Die in Der Rat der Gétter thematisierte Frage der Schuld stimmt also exakt mit der
geschichtspolitisch vertretenen Schuldposition in der DDR (berein. Indem die Gesamt-
schuld den GroBindustriellen anfgebiirdet und im Gegensatz dazu die Arbeiter entlastet
werden, triigt der Film alle Merkimale der antifaschistischen Ideologie und ist somit si-
cherlich ein Paradebeispiel fiir den frithen antifaschistischen Film der DDR. Eine Ent-
schuldung der Bevilkerungsmasse der DDR findet auf indirekten Weg statt, denn vor

als dies im Film dargestellt wird: Thamer 2002, S. 70f.; Thamer zeigt treffend die vielen ver-
schiedenen Gegebenheiten auf, die der NSDAP an die Macht verhalfen: Thamer 2002,
5. 36-96.
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dem Hintergrund einer vermeintlich ,erfolgreichen Entnazifizierung erscheinen die
Hauptschuldigen ja als entmachtet.

Der Film im zeitgendssischen Schulddiskurs

Die in Der Rar der Gotter wiedergegebene Position zur Schuldfrage entspricht zu Teilen
dem in Kapitel 2.2 skizzierten Schulddiskurs in SBZ und DDR der spiten 40er und frithen
50er Jahre, in anderen Teilen geht der Film geringfiigig andere Wege.

Eine groBe Parallele zum zeitgendssischen Schulddiskurs weist der Film auf, wenn es
um die Definition der Titer der NS-Zeit geht. Ahnlich wie in der zeitgendssisch-kom-
munistischen Sichtweise sind die Tater des Films Grofindustrielle, die mithilfe ihres Gel-
des Macht ausiiben. Nach dem Krieg wirtschaften die JKapitalisten® in Westdeutschland
weiter, nach wie vor unterstiitzt von den amerikanischen Verbiindeten der Standard Oil.
Der Film steht mit diesem Téterbild deutlich itn Kontext des einsetzenden Kalten Kriegs
und bedeuiet eine Verunglimpfung des Westens mithilfe des Vorwurfs der Kriegstreiberei
und der Zuweisung von NS-Verbrechen. .

Im Gegensatz zum zejtgendssischen Bild von Schuld und Unschuld witd in Der Rat
der Gétter jedoch die Kategorie der Opfer anders dargestellt. Wahrend sich in der Friik-
zeit des ostdeutschen Staats insbesondere die Kommunisten als die eigentlichen Opfer der
NS-Politik begriffen, sind in Maetzigs Film die Arbeiter des Werks und ihre Angehfrigen
die Leidtragenden der Rilstungspolitik ihrer Firma. Zwar sind die Arbeiter — gerade in
Form der skizzierten Widerstandsbewegung — natiirlich dem linken kommunistischen
Spektrum zuzuordnen, jedoch fungieren sie im Moment des erfalirenen Leids — dem Mo-
ment der Sprengstoffexplosion — nicht als linke Widerstandler, sondern vielmehr in der
Rolle der ,einfachen® TLeute. Das Leid der vor dem Tor stehenden Ehefrauen entspringt
nicht einer politischen Verfolgung durch die Nationalsozialisten, sondem ist vielmehr
menschliches Leid infolge riicksichtsloser Gewinnsucht der Kapitalisten. Tnsofern stellt
Der Rat der Gotter zwar ein allpemein antifaschistisch-linkes Opferbild dar, jedoch ent-
spricht dieses Bild nicht dem Schulddiskurs seiner Entstehungszeit in Bezug auf den Nati-
onalsozialismus, in dem vor allem komniunistische Gruppen um das Vorrecht des Fiih-
rungsanspruchs mithilfe eigener Opferlegenden rangen.

Ebenso fehlt in Maetzigs Film die fiir die Zeit des entstehenden Kalten Kriegs typi-
sche Verbriiderung mit der Sowjetunion. Weil die klassischen kommunistischen Gruppie-
rungen nicht thematisiert werden, ist auch kein Raum, diese Gruppen auf die Seite der
sowjetischen ,Sieger* zu stellen. Somit feh!t ein klassisches Element des Kalten Kriegs,
vor dessen Hintergrund die ostdeutsche Propaganda den Gegensatz zum Westen auch
immer mithilfe der Einigkeit mit der Sowjetmacht demonstrierte.

Schon ostdeutsche Rezensenten haben die klare Positionierung zugunsten der Sowjet-
ugion vermisst. So schrieb ein Kritiker im SONNTAG:

»unserer Meinung nach liegt eine gewisse Schwiiche des Films darin, daB die historische
Rolle der Sowjetunion ais Bollwerk des Friedens nichi in einem MaBe zum Ausdruck kom-
men konate, das der Darstellung der amerikanisch-deutschen Kriegspolitik der Riistungs-
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konzerne mit dem Ziel des eigentlichen, endlichen Kampfes gegen dieses Bollwerk Sowjet-
union entsprach, 4%

Die nicht vorhandene — und in der ostdeutschen Presse vermisste — Préisenz der Sowjet-
rr:zacht ermdglicht Maetzigs Film, die in der Zeit der DDR-Griindung vor dem Hintergrund
df:r innerkommunistischen Machtkdmpfe leicht ins Hintertreffen geratene Position des
klassischen Antifaschimus emzunehmen. Durch das Fehlen sowjetischer Glarifizierungen
bewegt sich der Film kontrir zu dem innerkommunistischen Fahrungsstreit, der in den
Anfiingen der DDR zwischen ehemaligen KZ-Haftlingen und der Funktiondrsgruppe um
Ulbricht ausgetragen wurde, und besinnt sich auf die traditionell links-antikapitalistische
Position der Betonung des Friedens bei gleichzeitiger Verunglimpfung der vermeintlichen
westlichen Kriegstreiber. Die Frage der Schuld an NS-Verbrechen gerit dabei zur Neben-
sache. Diese Darstellung traditioneller linker Positionen war es wohl auch, die den Film
auch bei westlichen linken Medien in einem positiven Licht erscheinen licB. So lobte
Hermann Miiller in der Dortmunder Zeitung VOLKS ECHO den Film wegen seiner antiim-
perialistischen Botschaft:

»wenn es einem Film, der Millienen Menschen erreicht, gelingt, jene Zusammenhinge rich-
tig darzustellen, durch die Kriegsverbrechen vorbereitei werden, und zu zeigen, was fiir eine
Rolle bestimmie Menschen und ihre Anwendung der Wissenschaft dabei spielen, so ist mit
einem solehen kimstlerischen Werk eine bedeutende Waffe fiir die Sache des Friedens ge-
schmiedet, Diesen deutschen Film gibt es jetzt. Es ist der , Rat der Gotter* nach dem Dreh-
buch von Nationalpreistriger Friedrich Wolf und Philipp Gecht unter der Regie von Natio-
nalpreistriger Kurt Maetzig. [...] Dieser Film enthiilit restlos das Geheimnis des Krieges,
und er ist eine Waffe gegen die Kriegstreiber.“4%

Der Rat der Gotter lieferte damit wegen seiner Verunglimpfung der GroBindustie gerade
links-sozialistischen Medien in Ost und West ein gern angenommenes Identifikationsan-
gebot —und das trotz der bestehenden Kritik an der mangelnden sowjetischen Rofle.

Wihrend in dem Film die Sowjetunion keine Erwihnung findet, wird umso mehr die
amerikanische Position thematisiert. So erliulert eine Texttafef im Vorspann, dass sich der
Film ausdrticklich auf amerikanische Prozessakten stiitzt. Diese Vorgehensweise ist als
Unterstreichung des Wahrheitsgehalts durch die Filmmacher zu verstehen. Es wird ver-
sucht, einem befiirchteten Propagandavorwurf entgegenzuwirken, indem die Verunglimp-
fung der Amerikaner mit deren eigenen Beweismitteln ,erwiesen® wird. Dadurch dass der
Gegner mit seinen eigenen Waffen ,geschlagen® wird, soll der Film glaubhafter erschei-
nen. Insbesondere dieser Wahrheitsanspruch wurde jedoch in westlichen Rezensionen als
héchst verwerflich und propagandistisch gesehen. DER SPIEGEL versuchte daher den
Wahrheitsanspruch mit dem Verweis auf die Verfiilschung der ,Realitiit' in Bezug auf die
Explosion am Schluss des Films zu entlarven:

»Denen [den russischen Filmpionieren] ist er nahe, als er die weille Rauchszule (SPIEGEL
Nr. 35/48), die durch Aetherexplosion entstand, als schwarze Wolke auf die Leinwand
brachte. Als Beweis dafiir, dafl im Juli 1948 Reketentreihstoff explodierte.*410

408 Rezension SONNTAG 1950,
409 Rezension Miiller, VoLks EcHo, 1950.
410 Rezension DER SPIEGEL 1950,
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Auch die meisten anderen westdeutschen Rezensenten szhen den Film hichst kritisch. In
der kolner RUNDSCHAU wurde unter anderem die fehlende Auseinandersetzung mit der
NS-Vergangenheit beméngelt:

.Man merkt mit Befremden, daB es diesem ostzonalen Film (Drehbuch: Friedrich Wolfl) of-
fenbar nichi darauf ankommt, die erwissenen grausigen Tatsachen der Vergangenheit in
Wahrhaftigkeit darzustellen, man merke, daf3 hier versucht wird, einen Schufl abzufeuern im
aktuellen Kalten Krieg: einen Schuff gegen die Amerikaner.“*!

Wiihrend in der RUNDSCHAU also Der Rat der Gdtter auch als Propagandainstrument des
Kalten Kriegs gesehen wurde, nutzte DIE ZEIT die Gelegenheit, um selbst den verfeindeten
Machtblock wegen seiner Riistungsanstrengungen zu kritisieren:

,.Die Einseitigkeil des Films wirkt um so nachdriicklicher, als er schon vor seiner Premiere
von den entsprechenden politischen Stellen als das ,GroBte Friedenswerk des Films* ange-
kiindigt wurde. Die andere Seite der Ristungen, die Seite hinter dem Eisernen Vorhang,
wird freilich mit keinem Worte erwahnt. Und die ,ganze Wahrheit®, die dieser Film pathe-
tisch fiir sich in Anspruch nimumt, ist weniger als die halbe. [...] Mit dem ,Rat der Gitter* ist
sie {die DEFA] der Versuchung oder dem Auftrag erlegen, einen Tendenzfilm bosartiger
Couleur zu drehen,* 2

In Westdeutschland war man sich alse weitestgehend einig, dass Maetzigs Film als naut-
willige Verfiilschung der Wahrheit zu propagandistischen Zwecken zu verstehen war.
Zwar trifft dies in Bezug auf den im Film transportierten Antiamerikanismus durchaus zu,
jedoch ist es bei Der Rat der Gotter zu einfach, die Herkunft der Kalte-Krieg-Propaganda
lediglich bei offiziellen Stellen der SED-Fiihrung zu suchen — wie dies DIE ZEIT tat. Zu
wenig spiegelt der Film dafiir das offizielle Geschichtsbild der kommunistischen Opfer-
gruppen und der bedingungslosen Witrdigung der Sowjetunion. Vielmehr outet sich Der
Rat der Géiter inhaltlich als Teil der traditionellen linken antikapitalistischen Kritik.

‘Wahrheitsheweis durch Realismus

Filmisch und bildésthetisch wird die Schuldzuweisung des Films vor allem durch den
ausgepriigten Realismus der Darstellung gefordert. So besteht ein Grofteil der Szenen aus
Beratungen der Industriellen, Gespriichen der Arbeiterwiderstandsgruppen und Scholz’
Dialogen mit seinen Vorgeseizten oder seinen Verwandten. Wihrend Kameratotalen und
GroBansichten in der Handlung sehr rar sind, wird der Film von Dialogszenen und halb-
nahen Finstellungen dominiert, die eine scheinbar ,neutrale’ und niichterne Sicht auf das
Geschehen erméglichen. Auf kiinstlerische Elemente und besondere Inszenierungen wird
grtiBtenteils ~ sicht man einmal von den Schlussszenen ab — verzichtet. Der Film erhilt
dadurch einen fast dokumentarischen Stil, der den Zuschauer in die Position des unbetei-
ligten Beobachters versetzt. Digser Realismus lisst die gezeigte Handlung im Aunge des
Betrachters als ,wahr* erscheinen, was bewirkt, dass die Anschuldigung der Grofiindustri-
ellen einen ,objektiven® Charakter erhlt. Der Rat der Gotler ist also dsthetisch — ausge-
nommen die dynamischen Protestszenen der Menschanemanssen — von Eisensteins Revo-
lutionsfilm oder dem deutschen Vorkriegsexpressionismus (vgl. Kapitel 2.3) weit entfemt

411 Rezension H., Friedrich, RUNDSCHAU, 1950,
412 Rezension DIE ZEIT 1950,
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und erinnert eher an eine dokumentarisch-erziihlende Version des italienischen Neorea-
lismus.

|
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3.5 Canaris (Alfred Weidenmann, BRD 1954, sw)

Inhaltsangabe

Withelm Canaris hilt als Chef der deutschen Abwehr alle Fiden in der Hand. Mit den in
seiner Macht stehenden Mitteln schiitzt er von Harbeck, den Herausgeber einer verbote-
nen Zeitung, und verschafft diesem einen gefalschten Pass zur Ausreise. Sein Kontrahent
S8-Obergruppenfithrer Reinhard Heydrich, der Chef des Reichssicherheitshauptamtes,
durchschaut dies jedoch, nimmt von Harbeck gefangen und erpresst dessen Tochter Irene,
sie solle sich bei Canaris als Spitzel einschleusen. Spiter beichtet Irene Canaris ihre Zu-
sammenarbeit mit Heydrich. Canaris jedoch gewinnt Irene fiir die Abwehr. Als sich em
Konflikt zwischen dem Deutschen Reich und der Tschechoslowakei anbahnt, fiirchten
Canaris und andere Wehrmachtsoffiziere den Ausbruch eines Krieges mit Grofbritannien
und Frankreich und planen daraufhin einen Staatsstreich und die Festnahme Hitlers, Die
Konferenz von Miinchen und das Einlenken der Briten und Franzosen fiihren jedoch zum
Abbruch der Aktion. Den deutschen Angriff auf Polen versucht Canaris noch zu verhin-
dern, seine Warnungen, Grofibritannien und Frankreich wiirden in den Konflikt eingrei-
fen, werden jedoch von Heydrich nicht beachtet und der Zweite Weltkrieg beginnt. Trotz
seiner ablehnenden Haltung unterstiitzt Canaris mit Hilfe seines Spionageapparates die
deutschen Kriegsanstrengungen. Unter anderem liefern seine Spione, darunter auch Irene
von Harbeck, Material iiber die starke englische Kiistenverteidigung weswegen Canaris
Bedenken gegeniiber der Invasion Grofibritanniens dulert. Der Tod Heydrichs durch ein
Attentat macht dessen Versuche, die Abwehr zu fibernehmen, zunichte, Canaris ist somii
von seinem drgsten Widersacher befreit und kann seiner Abwehrtitigheit ungestort nach-
gehen. Von seinen Spionen erfihiri er von dem Heranriicken 30 never russischer Divisio-
nen. Seine Warnungen werden jedoch von dem:Chef des Oberkommandos der Wehr-
macht, Keitel, in den Wind geschlagen. Als der Abwehrchef versucht zu Hitler und Keitel
zu gelangen, wird ihm der Zutritt verwehrt. Nach diesem Fehlschlag versucht Canaris
iiber einen Schweden zu den Alliierten auf eigene Faust zwecks Friedensverhandlungen in
Kontakt zu treten. Er erfihrt jedoch, dass diese die bedingungslose Kapitulation Deuisch-
lands fordern, Als Canaris abgesetzt wird, duBert er, es bieibe jetzt als einziges Miitel der
Mord an Hitler und offenbart, dass er von Verschworungen gegen den Diktator weill und
daran teilhat. Nach dem missgliickten Attentat vom 20, Juli wird Canaris festgenommen,
ein Schlusstitel verweist auf seine Hinrichtung. '

Canaris erschien 1954 in den westdeutschen Kinos und war der erste deutsche Film,
der sich des Kriegs- bzw. Wehrmachisthemas annahm.*? Die Hauptfigur des Ab-
wehrchefs Admiral Wilhelm Canaris spiclte O.E. Hasse, der auch in anderen Wehr-

413 von Hugo 2003, 5. 463.
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machtsfilmen die Figur des ,guten® Wehrmachtsoffiziers verkérpem sollte.*'* Dass Cana-
ris auch im Sinne der Filmmacher eine Entlastung der Deutschen bedeuten solflte, zeigt
eine zeitgemiBe Werbung des Filmverleihs: ,.Der Film [soll] die Tragddie eines Mannes
aufzeigen, der sich gleichsam im Erleben von Millionen deutscher Menschen widerspie-
gelt.**'* Tatsichlich findet in Alfred Weidenmanns Film eine eindeutige Konstruktion des
in den 50er Jahren so verbreiteten Mythos der ,sauberen Wehnmacht® statt. ,,In Canaris,
das merkten vor allem auslandische Filmkritiker, wurde Geschichte nicht nur verharrlost,
da wurde Geschichte verfalscht.“*5

Wehrmacht gegen S8

Die Entlastung der Wehrmacht #ufert sich in Cararis vor allem in dem Antagonismus der
beiden Hauptakteure: der Chef der Abwehr — eines Geheimdienstes der Wehrmacht — wird
gegen den Chefl des Reichsicherheitshauptamtes, Reinhard Heydrich, konterkarikiert.
Wilhebm Canaris wird als in seiner Gesamtheit sympathische und positive Persénlichkeit
darpestellt. Gleich in den Anfangsszenen des Films wird das Bild eines Canaris pezeich-
net, der mit komadiantischen Spriichen aufirumpft, durch Freundlichkeit und Gewitztheit
seinen Mitarbeitern gegentiber auffillt und insgesamt durch seine gelockerte Art die Sym-
pathien der Zuschauer zu erobern weill. Auf ein markiges ,Jawohl, Herr Kapitin!“ eines
Mannes in Wehrmachtsuniform, antwortet Canaris mit ,,Seinen Sie nicht so laut, Tieber
Bjérns® und zeigt damit, dass er von militarischen Formalitéten nicht viel hilt. "7 In einer
Sequenz, in der Canaris in seiner eigenen Kiiche filr seine eingeladenen Freunde und Kol-
legen kocht — ein zur Entstehungszeit des Films in den 50er Jahren sicherlich ungewohnli-
cher Anblick — wird endgiiltig die unkonventionelle Art des Abwehrchefs manifestiert.*'®
Uber den ersten Eindruck hinaus zeigt Canaris weitere positive Atiribute. So mochte er an
Heydrichs Plinen, einen russischen General durch geschicktes Taktieren in Moskau vor
Gericht zu bringen, nicht teithaben, da er dies mit einem Mord gleichsetzt und betont,
solche Methoden nicht anwenden zu wollen: ,,Das geht nicht, das kann man nicht ma-
chen.*1?

Nicht nur bei solchen Einzelentscheidungen, sondern auch in Bezug auf das grofie
Ganze spielen Canaris’ Gewissensentsdheidungen in dem gesamten Film eine wichtige
Rolle. Der Abwehrchef befindet sich in einem stindigen Gewissenskonflike zwischen der
Treue gegeniiber dem Staat und seiner ablehnenden Haltung gegenitber der kriegstreiben-
den Politik des NS-Regimes. Nachdem diese Politik mehrmals fast den Kriegsausbruch
provoziert hat, tritt der Abwehroffizier Holl an Canaris heran und berichtet dem Ab-
wehrchef von den Umsturzpldnen eiper Gruppe um Generaloberst Beck, bei der Canaris
mitmachen soll, Canaris wirki von dem sich anbahnenden Gewissenskonflikt schwer

414 So spielte Hasse z.B. den Oberstleutnant von Plonnies in 08/15 — Im Krieg und 08/15 - In der
Heimat oder den in Kriegsgefangenschaft befindlichen Stabsarzt Bshler in Der Araf von Sia-
lingrad, der im Film durch seine besonders humanitire Gesinnung auffaii.

415 Zitiert nach von Hugo 2003, S, 463.

416 Seidl 1987, 8. 208.

417 Vgl Canaris [00:05:00-00:05:10].

418 Vgl Canaris [00:07:22-00:08:08].

419  Canaris [00:14:20-00:15:02].
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Abbildung 14:

Canaris’ Gewissenskonflikt fiir oder
gegen den Widerstand: dramati-
sches Bunkel {Canoris {00:45:18]).

geiroffen, wendet sich ab und reagiert zum ersten Mal unbeherrscht, als er seine herein-
kommende Sekretdrin mit , Lassen Sie mich in Ruhe!* abweist. In der folgenden Szene, in
der Canaris bei sich zu Hause eintrifft, wird das Abwigen zwischen Vaterlandstreue und
Pflicht zum Widerstand auch bilddisthetisch verdeutlicht. Canaris fritt langsam in sein
dunkles Wohnzimmer ein und schaut ans dem Fenster, an dessen Scheiben aullen der
Regen hinunterlduft (Abbildung 14). In der starken Dunkelheit des Bildes ist sein Gesicht
in einer Portraitperspektive um die Augen herum leicht erleuchtet, als wiire dies der fo-
kussierte Ort, an dem die Entscheidung fallen wiirde. Seine starre Miene, der Regen, die
[angsame Heranfahrt der Kamera und die dramatische Musik verstirken den Eindruck des
Gewissenskonflikts. 2 Die Szene stellt den Wendepunkt des Films dar, denn wihrend
Canaris vorher noch die Kriegsbedenken Holls siets abgewehrt hatte, ist er jetzt zum Wi-
derstand entschlossen. Bereits in der néchsten Szene nimmt er an seinem ersten Wider-
standstreffen teil und beteiligt sich im Folgenden an der Organisation des Umsturzver-
suchs, der aber durch das Finlenken der Briten und Franzosen auf der Miinchener Konfe-
renz unterbrochen wird.

Doch auch im weiteren Film wird immer noch deutlich, dass Canaris zwischen zwel
Positionen stelit. So spioniert er im ausbrechenden Krieg weitethin fiir den Staat, aller-
dings ist das Fazit seiner Spionage meist, dass der Gegner stirker ist als angenommen.
Canaris warnt vor weiteren Verlusten der Wehrmacht und zeigt damit, dass er trotz seiner
weitergefiihrten Spionagearbeit, mittlerweile vollends auf der Seite seines ,guten® Gewis-
sens steht. Bs wird jedoch verstarkt deutlich, dass die Fiihrung seine wamenden Berichie
ignoriert, weil sie negative Berichte nicht horen méchte. Bezeichnend dafiir ist eine Sze-
ne, in der der Abwehrchef seine Erkenninisse tber 30 anriickende Divisionen an die
Welrmachtsfilhrung weitergeben méchte. Doch Keitel [asst Canaris zunschst im Bunker
vor der Tiir des Lagebesprechungsraums warten und ihm dann seine Dokumente wieder
aushéndigen, mit dem Verweis, er halte die Informationen fir unwahrscheinlich. Darauf-
hin stiirmt Canaris vor und erklirt den anwesenden Offizieren entriistet, dass der , Fithrer”
ihn schon seit zwei Jahren nicht sprechen wolle.*

420 Vgl. die gesamte Sequenz bei Canaris [00:43:22-00:45:23].
421 Canaris [01:27:12-01:28:43].
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Abbildung 15:

Canaris muss vor der tgnoranz des
Regimes kapitulieren und wird so
zum Opponenten des Regimes
{Canaris [01:28:59]).

,.Der Oberste Befehlshaber einer im Kriege befindlichen Macht weigert sich, seinen Ab-
wehrchef zu empfangen. Und warum? Weil meine Informationen ihm nicht in seine Welt
der Selbsttiuschung passen. [...] keiner hat den Mut ihm die Wahrheit ins Gesicht zu sagea,
die Wahrheit, dass wir am Ende sind. [...] Fithlen Sie denn nicht die Verantwortung, die wir
trapen? Die Verantwortung unseren Soldaten, unseren Familien gegeniiber? Wollen Sie, das
wir mitschuldig werden, meine Herren [...]7°?

In dieser Szene zeigt Canaris erstmals sehr deutlich, dass er gegen die Kriegsfilhrung des
Regimes steht, Canaris wird hier in der filmischen Darstellung zum Opponenten Hitlers —
der sich in der ,,Welt der Selbsttduschung” befindet - stilisiert. Seine aufrichtige Sorge um
den Kriegsverlauf erklirt sich aus seiner Ansicht heraus, dass er dem sinnlosen Téten ein
Ende bereiten will. Canaris méchte auch selbst zu Hitler und Keitel in den Nebenraum
gehen, doch die Wachen vor der Tiir versperren Canaris den Weg (Abbildung 15). Die
halbnahe Kameraperspektive, die Canaris durch die Schultern der hochgewachsenen Wa-
chen hindurch zeigt, verdeutlicht seine aussichtslose Position, verbildlicht aber auch seine
oppositionelle Haltung gegentiber der Fithrung. Denn Canaris darf nicht nur nicht eintre-
ten, sondern er steht auch den Wichtern der Fithrung entgegen.

Canaris gescheiterte Versuche, eine Katastrophe fiir die deutsche Armee im weiteren
Kriegsverlauf zu verhindern, verdeutlichen die Position des Abwehechefs in diesem Film:
Canaris hat aus humanitiren Griinden und ans Verantwortungshewusstsein gegeniiber
seinem Volk die Opposition zum Regime ergriffen. Indem er den Krieg wihrend des ge-
samten Films verhindern und ihn spiter vorzeitig beenden will, zeigt er seine Unschuld an
dem Geschehen. Folgerichtig versucht Canaris danach, von Spanien aus dber einen
schwedischen Vermittler einen Frieden mit den Alliferten auszuhandeln, was scheitert.
Canaris’ Bemiithungen und seine daraus resultierende Unschuldsposition werden in dieser
Szene durch das weilie Jackett, das der Abwehrchef trigt, verbildlicht.*” Seine ,weille
Waeste® steht symbolisch fiir seine Rolle im Zweiten Weltkrieg. Die Oppositionsrolle Wil-
helm Canaris’ wird zuletzt dadurch manifestiert, dass er von dem Attentat auf Hitlér vom
20. Juli weiB und scheinbar mit den Verschworern paktiert. Letztendlich stellt die filmi-
sche Beschreibung des komplexen aber geschlossenen Charakters Canaris einen hohen

422  Canaris [01:28:45-01:29:14].
423 Vgl Canaris [01:31:58-01:33:58].
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Wehrmachtsoffizier dar, der in seinem gewissenhatten Handeln und durch seinen Antago-
nismus mit dem 88-Mann Heydrich von jeglicher Schuld befteit wird bzw. als Wider-
stindler gegen die schuldigen Personen steht.

! Dass das Bild des Abwehrchefs in dem Film im Vergleich zun: ,realen® Canaris ge-
schint worden ist, zeigt ein Vergleich mit der Literatur. Der Bicgraph Heinz Hohne be-
schreibt Canaris als radikalen Antikommunisten, der sich insbesondere in den ersten Jah-
ren als Abwehrchef dem Nationalsozialismus zugewandt gezeigt habe** Richard Bassett
skizziert schwerpunkimiiflig Canaris® eigenmichtige Versuche, mit den Alliterten Frie-
densverhandlungen aufzunehmen.*” Insgesamt entsteht aus den Biographien iiber den
deutschen Abwehrchef ein doppelseitiges Bild mit Canaris’® rechter und antikommunisti-
scher Anschanung auf der einen Seite, seiner Widerstandsteilhabe auf der anderen Seite.
In Canaris findet insofern eine Beschénigung der Person des Abwehrchefs statt, dass die
nicht ins Bild passenden Seiten des Admirals ausgeklammert werden. Canaris’ Begeiste-
rung fiir den Nationalsozialismus in friiheren Jahre und seine zwiclichtige Abwehrarbeit
fiir den Angriffskrieg passen nicht zu dem Bild des sympathischen und gewitzten Canaris
des Films.

Im deutlichen Gegensatz zum Abwehrchef Canaris steht der Leiter des Reichsicherheits-
hauptamtes Reinhard Heydrich. Wihrend Canaris die Position des ,Guten® représentiert,
#bernimmt Heydrich die Rolle des ,bisen® Anatagonisten. Zwar gibt sich der S3-Offizier

‘meist betont freundlich, jedoch ist seine Freundlichkeit nur vordergriindig und verdeckt

seine stets negativen Absichten. Seine Aufiritte — oder die Aufiritie seines Adjutanten —
werden hiufig von bedrohlich-dunklen Kiingen aus dem Off begleitet. So auch in dér
ersten Szene, in der Heydrich zu sehen ist. Zuniichst wird die Fassade des Reichssicher-
heitshauptamtes gefitmt, um dann Heydrich — mit eben dieser klanglichen Untermalung —
zu zeigen, der in seiner schwarzen SS-Uniform schneidig zu seiner Biirotir liuft. Die
Biirotiir schlieBt sich hinter thm und die Kamera fihrt an ein Schild mit der Aufschrift
R. Heydrich — Gruppenfithrer* heran.*?s Weil diese Sequenzen unmittelbar an die Szene
anschlieBen, in der Canaris seinen Freund, den verfolgten Verleger von Harbeck, bei sich
zu Hause empfingt — und damit seine Menschlichkeit beweist — werden hier Canaris und
Heydrich einander unmittelbar entgegengesetzt. Canaris steht in der filmischen Darstel-
lung also ein bedrohlicher Gegner gegentiber.

Andere Szenen zeigen, dass die von Heydrich ausgehende Bedrohung durchaus real
ist. So folgt unmittelbar auf den Ausspruch Heydrichs ,,Auf die Dauer diirfte er [Canaris]
unseren Methoden nicht gewachsen sein” eine Sequenz, in der Heydrichs Leute das Haus
der von Harbecks durchsuchen. Die erboste Fran von Harbeck zeigt durch lautstarken
Protest gegen die ,,Unordnung®, die die Minner verbreiten, was sie von Heydrichs ,Me-
thoden® hiilt.*2? Besonders deutlich werden die Methoden der SS in den Szenen, in denen
Heydrich Irene von Harbeck erpresst. So berichtet Heydrich, ihr Vater sei im Lager und

424 Hohne 1976, 5. 59-166.

425 Die Skizzierung der Bezichung Canaris® zu Groffbritannien ziehen sich durch Bassetts gesam-
tes Werk, Bassett 2007,

426 Canaris [00:09:28-00:09:50].

427 Canaris [00:12:13-00:12:42].
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miisse hart arbeiten, konne es aber besser haben, wenn Irene kooperiere und sich bei
Canaris als Spitzel einschleuse.*® Das direkte Aufeinanderfolgen der Szenen mit dem
,sympathischen® Canaris und dem ,bedrohlichen’ Heydrich stellt hier die beiden Antago-
nisten direkt einander gegeniiber. Mithilfe der kontrasticrenden Montage wird der Charak-
ter beider Filmfiguren auch weiter verstarkt.

Hauptinhalt des Films ist somit der Gegensatz zwischen Canaris und Heydrich, der
insbesondere durch die verschiedene Charakterisierung der beiden Personen hervorgeru-
fen wird. Der gutmiitige und gewissenhafte Wehrmachisoffizier Canaris steht gegen den
skrupellosen und gefihrlichen SS-Mann Heydrich. In der filmischen Darstellung ist der
Konflikt zwischen den beiden jedoch nicht nur eine Auseinandersetzung zwischen zwei
cinzelnen Kontrahenten, sondern steht symbolisch fitr den Gegensatz zwischen Wehr-
macht und 8§ als Gesamtorganisationen. Diese Ubertragung wird vor allem dann deutlich,
wenn der Konflikt der beiden zu einem Gegensatz zwischen ,alten® und ,neuen’ Offizie-
ren stilisiert wird. Programmatisch dafir ist Heydrichs Anschuldigung gegen Canaris
gegeniiber seinem Adjutanten:

,Das ist einer von diesen alten Offizieren, die die Vergangenheit nicht foswerden, die an-
dauernd von ihrem Gewissen reden und von Gott und von ... keine Ahnung haben, wie Ge-
schichte und Politik gemacht wird — heute gemacht wird,“**

In die gleiche Richtung geht seine Ansprache vor Canaris nach den Erfolgen des Frank-
reichfeldzug, die Heydrich Canaris gegeniiber auskostet, weil er scheinbar recht hatte,
withrend Canaris dem Krieg gepeniiber immer skeptisch gewesen ist: ,,Nun sehen Sie,
Herr Admiral, Sie sind Offizier, Sie sind ein alter Offizier! Aber Sie haben nie den richti-
gen Zugang zu unserer Weltanschauung gefunden, ™ In dieser Sequenz wird der Gegen-
satz zwischen beiden auch bildlich unterstrichen, Canaris’ Anschauungen erscheinen als
im Abseils stehend und folglich steht auch die Person Canaris in der bildhafien Darstel-
lung ,abseits® im Schatien mit dem Riicken zur Wand. Der triumphierende Heydrich hin-
gegen wird von dem Studiolicht voll ausgeleuchtet und prahlt in breitbeiniger Pose von
den Erfolgen ,seiner* Politik. Die halbnahe Kameraperspektive unterstreicht den bildli-
chen Gesamieindruck beider Einstellungen (vgl. Abbildung 16). Mit ,alten® Offizieren
sind hier die Wehrmachtsoffiziere preuflischer Tradition gemeint. ,Unsere® Weltanschau-
ung meint dagegen den Nationalsozialismus, den Heydrich als $S-Mann vertritt. Die
Wehrmacht und ihr Reprisentant Caunaris erscheinen hier also als Teil eines auf prenfi-
schen Traditionen beruhenden Systems, das dem ,neuen’ Systern der SS gegeniiber steht.
Indem Heydrich explizit von ,unserer* Weltanschauung spricht, schliefit er die Wehr-
macht und Offiziere preuBischer Tradition aus. Wenn Heydrichs 88 sich in der filmischen
Darstellung also durch seine selbst beschworenen ,Methoden® schuldig gemacht hat, er-
scheint Canatis’ Wehrmacht — die von Offizieren alter preuBischer Traditionen geprigt ist
— als enschuldig und wird somit reingewaschen.

Eine weilere Sequenz verdeutlicht, dass eine Ubertragung von Canaris auf andere
Wehrmachtsoffiziere stattfindet. Eine Gruppe von Offizieren, die den Umsturz planen,

428 Vgl Canaris [00:18:25-00:19:43].
420 Canaris [00:11:12-00:11:20].
430 Canaris [00:59:44-00:59:52].
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Abbildung 16: Links steht der ,alte’ preuBische Offizier Canaris im Abseits (Canaris [00:53:54]),
rechts triumphiert der junge und dynamische 55-Offizier Heydrich (Canaris [01:00:05]).

steht in der Neuen Reichskanzlel vor einer neoklassizistischen Statue eines entbldBter
jungen Mannes. Ein Offizier schaut mit kritisch-mifibilligendem Blick auf die Statue und
sagt zu seinen Kameraden: ,,Einigen von thoen diirfte {ibrigens das, was Sie hier sehen,
durchaus nen sein, nehme ich an.“*! Die neoklassizistische Kunstform des Nationalsozia-
lismus wird hier von den Wehrmachtsoffizieren abgelehnt. Auch wenn diese Sequenz im
Filmgeschehen eher unwichtig ist, zeigt sie doch nur aflzu gut, dass nicht nur Canaris,
sondern auch andere Offiziere der Wehrmacht gegen das ,neue’ System stehen. Natiirlich
wird auch ihre Position gegen das System besonders dadurch verstiirkt, dass sie mit ande-
ren Wehrmachtsangehdrigen den Umsturz planen. So wird in Carnaris insgesamt das Bjld
einer Wehrmacht inszeniert, die im Kleinen wie im Groflen gegen den Nationalsozialis-
mus steht — und das vor allem aufgrmnd ihrer prevBlischen Traditionen, die Gewissenhaf-
tigkeit vorschreiben und die ,neuen’ Methoden nicht stiitzen. Die Schuld am Krieg wird
deutlich Heydrich und der 85 — dem ,neuven‘ System — zugeschrieben, denn sie sind die
treibenden Kuriifte, die den Krieg wollen und dessen Ausbruch sie forcieren. Beide Filmfi-
guren sind somit micht nur narratologischer Charakter, sondern auch Typus, indem sie
jeweils als Vertreter ihrer Qrganisationen angesehen werden konnen.

Im Sinne der Schuldfrage werden in Canaris letztlich vor allem zwei Darstellungs-
muster besonders betont. Zum einen wird der Wehrmachtsoffizier Canaris zum Prototy-
pen des preuBischen Offiziers verklirt, der sich anfgrund scines aufrichtigen Patriotismus
von der politischen Fithrung abwendet und in den Widerstand geht. Zum anderen wird ein
Gegensatz zwischen SS und Welrmacht konstruiert, bei dem die 85 als skrupellose Té-
terorganisation und die Wehrmacht als vaterlandstreue und von der Fiihrung benachteilig-
te Organisation dasteht. Mit diesen zwei Darstellungsmustern, dic beide die SS be- und
die Wehrmacht entschulden, fordert der Film den Mythos der ,sauberen Wehrmacht®,

Wehrmachtsmythos und Wiederbewaffnung

Der Transport des Wehrmachtsmythos wird in der Literatur auch im Zusammenhang mit
der Bundespolitik der 50er Jahre gesehen. Wolfgang Wegmann versteht den Hinwels des

431  Canaris [00:48:43-00:48:50].
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Films auf die ,alte* Armee als einen Versuch der Kontinuititsbildung zur Bundesrepublik.
Der Film hinterlasse zunichst den Eindruck, Canaris als national-konservativer Offizier
sei einer der heftigsten Regimegegner gewesen. Die in der Schlussszene geduBerte Hoff-
nung des Abwehrchefs auf ein neues Deutschland deutet Wegmann als eine Verkiindung
einer neuen konservativen Ordnung der Bundesrepublik.**? Irmgard Wilharm sieht darin
sogar die Absicht des Films, der Bundeswehr durch die Berufung auf den alten konserva-
tiven Offizier ein Vorbild zu liefern und stellt ,,Canaris damit in den Zusammenhang zur
‘Wiederbewaffnungsdebatte Mitte der 50er Fahre.*** Insbesondere der Widerstand des 20.
Juli sollte in der Wiederbewaffnungsdiskussion eine Traditionsgrundlage und damit eine
Legitimation fiir die Bundeswehr bieten. Wie bereits in Kapitel 2.1 beschrieben, war der
Widerstand allerdings im ersten Jahrzehnt nach dem Krieg noch nicht akzeptiert, weil er
vor allem bei Soldaten noch als Vaterlandsverrat galt. Erst Mitte der 50er Jahre fand der
Widerstand mit der Grindung der Bundeswehr langsam seine Akzeptanz. *** Die Entste-
hung von Canaris und anderen Militdrfilmen der 50er Jahre — wie 08/15, Des Teufels
General, Haie und kleine Fische, n.a. — die alle die Wehrmacht reinwuschen, fiel nicht
zufillig in diese Zeit, in der die Wehrmachtstradition und der Widerstand gebraucht wur-
den, um die neue Bundeswehr zu legitimieren. Fir diese Untersuchung ist nicht entschei-
dend, ob diese Stimmungsmache politisch gewollt war, auch wenn in der Literatur haofig
festgestellt wurde, dass es definitiv eine Beeinflussung offentlicher Institutionen auf die
Filmmacher gegeben hat.**® Vielmehr isi hier wichtig, dass diese Filme, fiir die Canaris
hier exemplarisch steht, den Mythos der ,sauberen Wehrmacht® transportieren und somit
die deutsche Armee kollektiv entschulden. In Canaris wird diese Entschuldung erstens an
der Betonung der Oppositionsposition des Abwehrchefs zum Regime, zweitens aber vor
allem anhand des Gegensatzes zur SS inszeniert. Wahrend die SS — représentiert durch
den ,neuen® Offizier Heydrich — schuld an allen Untaten und dem Ausbruch des Kriegs
ist, werden Canaris und dic ,alten® Offiziere der Wehrmacht in die Nihe preuBischer Tra-
ditionen geriickt, die in der Darstellung fiirr Gewissenhaftigkeit und nicht fiir Kriegstreibe-
rei stehen. Interessant ist, dass die politische Fithrung — namentlich Keitel und der , Fiih-
rer™ — nur sehr vorsichtig kritisiert werden. Allerdings ist dies wohl eher als dramaturgi-
sches Mittel zu sehen, denn ein Canaris, der fitr eine verbrecherische Fithrung weiterhin
spionicrt, wire wohl nur schwer als gewisserthaft und moralisch integer za beschreiben
gewesen.

Parallelen zum amerikanischen Kriegsfilm

Das Muster der Entiastung der Wehrmacht im Film der 50er Jahre ist keine Erfindung
deutscher Filmproduktionen. Die deutschen Kriegsfilme um Canaris weisen starke Paral-
lelen zumn amerikanischen Kriegsfilm dieser Zeit auf. So war es der amerikanische Kriegs-

432 Vgl Wegmann 1980, S. 118; ebenso bei Reichel 2004, S. 68.

433 Wilbarm 2006, S. 101.

434 Vgl Steinbach 2001, S. 369 1. 374.

435 Vgl z.B. Euchner 1989, Schmidt 2003, Wegmann 1980. DER SPIEGEL berichtete auBerdem
1954, dass Canaris® Niihe zum Widerstand des 20. Juli im urspriinglichen Drehbuch gar nicht
derart vorhanden war. Vielmehr wurde das Drehbuch auf Wunsch der FSK (freiwillige
Selbstkontrolle) diesbeziiglich abgetindert, DER SPIEGEL 43/1954,
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ﬁlm Rommel, der Wiistenfuchs, der zum ersten Mal die Beschénigung der Wehrmacht auf
c;ier Leinwand inszenierte. Insbesendere die in dem Film praktizierte Reinwaschung hoher
}Vetn’machtsofﬁzicre — dort eben die der Figur des Feldmarschalls Erwin Rommel — fand
in den bundesdeutschen Filmen thren Wiederhall.**® Rommel wird in dem Film auf meh-
reren Ebenen beschonigt. Binerseits wird Rommels Kriegsfithrung als stets fair und sauber
betont. So wertet z.B. die Erzéhlerstimme den Umgang mit einem: Kriegsgefangenen als
Korrekte Einhaltung der Genfer Konventionen®, bekréftigt durch die Tatsache, dass der
gefangene Brite vor Rommel ehrfurchtsvoll salutiert.*” Andererseits wird Rommel, ent-
gegen der biografischen Forschung iiber den General, demn Widerstand des 20. Juli zuge-
ordnet. ¥ Selbst sein Oberbefehlshaber von Rundstedt steht gegen das Regime:

»vVon dem Moment an, wo der Bshmische Gefreite selbst in Russland den Oberbefeht des
Heeres tibernahm, befindet es sich in einer mehr als elenden Situation. Nicht zu viel Feinde
haben wir, sondern einen Fiihrer zu viel *

Rundstedt witnscht Rommel sogar viel Gliick fiir dessen widerstéindlerisches Vorhaben, 3

Ein deutliches Merkmal des amerikanischen Kriegsfilmgenres ist in Canaris die Dar-
stellung der deutschen Kriegsgegner. So ist sehr auffillig, dass die gute Beziehung zwi-
schen Franzosen und Deutschen in Weidenmanns Film deutlich betont wird. So wird der
gefangene Althoff in franzésischer Haft vonr dem franzdsischen Offizier freundlich und
respektvoll behandelt. Nach der Kapitulation Frankreichs freunden sich die beiden sogar
privat an und der Franzose hilft Irene von Harbeck bei ilrer Heimkehr aus Spanien.*?
Diese ,,positiv rehabilitierende Darstellung des ehemaligen Kriegsgegners™!! ist ein Pro-
dukt der amerikanischen Kriegsfilme der 50er Jahre. Die vormaligen Kriegsparteien wa-
ren im Kalten Krieg zu Verbiindeten geworden und zwangslaufig schlug sich dies auch in
ciner glinstigen Darstellung der anderen Partei im Film nieder.

Auch wenn Canaris und Rommel, der Wiistenfichs andere Schwerpunkte setzen — die
Betonung des Gegensatzes zwischen SS und Wehrmacht bzw. die Betonung der Position
gegen die Fithrung —, werden doch die Parallelen zwischen den Filmen deutlich, derm
beide betreiben eine deutliche Positivierung der Welirmacht. Die wehrmachtsfreundliche
Haltung in den USA zu Beginn der 50er Jahre entsprang bezeichnenderweise dem glei-
chem Hintergrund wie in der Bundesrepublik, denn im sich verscharfenden Ost-West-
Konflikt war man auch in den USA auf den Aufbau deutscher Truppen angewiesen und
hatte somit ein Interesse, die Soldaten der ehemaligen Wehrmacht zu rehabilitieren, um
sic so in den Aufbau der Bundeswehr einbeziehen zu kdnnen. Tatsdchlich ist auch in ame-
rikanischen Kriegsfilmen dieser Zeit die positive Darstellung der Wehrmacht ein wieder-
kehrendes Muster. Vor dem Hintergrund des amerikanischen Interesses an einer Wieder-

436 Vgl Wegmann 1980, 5. 115; Hey 2001, S, 229-237.

437  Rommel, der Wilstenfuchs [00:11:58] w. [00:11:07].

438 Rommelbiograf Reuth beschreibt, dass der General nie dem Widerstand des 20. Juli angehort
hatte, Vgl. Reuth 1987, S. 50w 51, S. 111-129.

439  Siehe diese Szene bei Rommel, der Wiistenfuchs [00:51:34-00:57:32].

440 Canaris [01:39:53-01:40:243.

441 Paul 2004, S. 273.
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bewaffnung Deutschlznds, um die eigenen Truppen zu entlasten,*? wandelte sich das Bild
der Deutschen und damit auch der Wehrmacht zum Positiven. Ahnlich den deutschen
Filmen, ist der deutsche Soldat auch in den US-Produktionen kein Nationalsozialist, son-
dern ein ,armes Schwein®, das seine militdrische Pfiicht tut.*”® In Der Seeficchs (John
Farrow, USA 1955, sw) trdgt die deutsche Hauptfigur den bezeichnenden Namen Kapitin
Karl Ehrlich, wahrend in Die jungen Léwen (Edward Dmytryk, USA 1958, sw) Marlon
Brando einen deutscher Offizier spielt und somit die Wehrmachtsuniform fiir die US-
Schauspieler rehabilitiert. Vor dem Hintergrund des Kalten Krieges lsen in den US-
Filmen die deutschen Secldaten die Sowjetsoldaten als Verbiindete ab, wihrend die Rote
Armee zumn Feind wird.** Auch wenn die meisten Kriegsfilme wegen des zeitgemilfien
Koreakrieges in den S0er Jahren den Pazifik als Schauplatz nutzen,™ erfibri in Filmen in
denen deutsche Soldaten dargestellt werden die Wehrmacht eine Rehabilitation. Leiztend-
lich bestehen in der Art und Weise, wie in Canaris und Rommel, der Wiistenfuchs milith-
rische Fiihrer der Welirmacht zu korrekten preuBischen Offizieren verkldrt werden, er-
staunliche Parallelen, die jedoch vor dem Hintergrund der Weltpolitik verstindlich wer-
den.

Der Film im zeitgendssischen Schulddiskurs

Ganz anders als in In jenen Tagen kommen in Canaris typische auf die Bevolkerung be-
zogene Entschuldungsmuster der Nachkriegszeit nicht vor. Der sonst in der westdeutschen
Offentlichkeit so prisente Opfermythos der Deutschen wird nicht tangjert, ebenso wenig
ist eine breite Kollektivschuldabwehr in dem Film zu finden. Der Film schligt einen eige-
nen Weg im Schulddiskurs ein, um eine bestimmie Gruppe von Personen zu entlasten,
nimlich die Gruppe der hohen Wehrmachtsoffiziere, die sich auf preuBische Traditionen
berufen. Wie bereits fesigestellt wurde, hingt dies wahrscheinlich eng mit der Wiederbe-
waffnung und der Reinwaschung preuflischer Traditionen fiir die Bundeswehr zusammen.
Ganz im Gegensatz zum sonst in Westdeutschland so verbreiteten Bild des Opfers des
Nationalsozialisrous gehdri Canaris vielmehr einer potenten Opposition innerhalb des
Machtapparats an, die sich durch Vaterlandstreue und Gewissenhaftigkeit auszeichnet. Im
Schulddiskurs der 50er Jalre war das entschuldende Widerstandsschema eine Neuheit,
denn auch wenn es von der Bundeswehr zur Legitimierung gebrancht wurde, war es — wie
in Kapitel 2.1 gezeigt wurde — im Nachkriegsdeutschland nicht sehr beliebt.

Mithilfe des inszenierten Gegensatzes zwischen Wehrmacht und SS wird dem Wider-
standschema des Admirals Canaris letztlich die nétige Glaubwiirdigkeit zur Vermittlung
der Widerstandsbotschafl an das Publikun verschafft. Denn die Schuldzuweisung an die
S5 und die politische Fidhrung um Hitler griff ein bereits etabliertes Schuldmuster auf. Der
Antagonismuos zu dem ,bésen‘ Heydrich ermoglicht so demn Zuschauer, sich auf die Seite
des oppositionellen Canaris zu schlagen und so seinen Widerstand zu akzeptieren. Als

442 Zur US-Politik zugunsten der deutschen Wiederbewaffnung im Zusammenhang mit dem
Koreakrieg siche z.B. Mai 1977, 8, 2-25.

443 Hey 1996, S. 586.

444 Schifli 2003, 8. 77, 78 u. 82.

445  Sieche dazn Wegmann 1980, §. 108.
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R:epréisentant der Wehrmacht — mit Millionen von Mitgliedern sicherlich die gréfte Orga-
gisation innerhalb des NS-Staats — ist der Filmcharakter Canaris somit doch eine unschul-
dige Identifikationsfigur fiir die breite Masse

! Zwar thematisiert Canaris nur sehr eingeschriinkte Filhrungskreise, jedoch wurde in
der Westpresse trotzdem der Bezug des Films zum breiten Volk hergestellt. Die Inszenie-
rung Canaris’ als Held erméglichte scheinbar eine Identifikation des Zuschauers mit dem
Abwehrchef, woraus — so zeigt es eine Rezension in DIE ZEIT — auch ein eigenes Un-
schuldsgefiih] entstehen konnte:

wI¥aB dieser Film nicht mit der Einordnung in die Kategorie der gut gemachten, politischen
Reifier abgetan werden kann, verdankt er seiner Wahrhafligkeit. Wenn euch nicht in der
(frei erfundenen) Handlung selbst, so doch in den Personen und in dem Hintergrund, vor
dem sie agieren. Denn zahllose eingeblendete Streifen aus Reportagen und Wochenschauen
der Jahre 1938/45 haben dokumentarischen Wert. Sie lassen jene makabre Atmosphire
standiger Todesgefahr wiedererstehen, in der wir alle gelebt haben. Und sie geben auch jene
iible Haftung wieder, die damals — es ist noch gar nicht so lange her — ein Teil unseres Vol-
kes einnahm. Nur haben wir das inzwischen ganz vergessen.“*%

Indem der Rezensent von ,,wir alle” spricht verallgemeinert er die Rolle des Abwehrchefs
und bezieht so Canaris® Widerstandsrolle auf einen breiten Teil der Bevélkerung. In dhn-
licher Weise geht ein Rerensent im HAMBURGER ABENDRLATT vor indem er Canaris’
Rolle auf eine grofiere Gruppe von Wehrmachtsangehérigen projiziert:

»Er gibt, aufgelockert durch cine kleine Spielhandlung, ein beachtenswert lebendiges Bild
jener Menschen in Uniform, die unter der Regierung Hiflers einen Zipfel des deutschen

Schicksals in den Hénden hielten. ™47
2

Nur selten kritisierten westdeutsche Medien Weidenmanns Film, und dann meist nicht in
Bezug auf die wehrmachtsbeschdnigende Haltung des Films. So schrieb DER SPIEGEL in
einem Artikel, Filmkritiker hitten in dem Film ,,eine Reihe von Anachronismen und Aus-
stattungsfehlern entdeckt™, worunter z.B. verstanden wurde, dass die 85-Posten , falsche
Wappen an den Stahlhelmen® tragen wiirden.’® Die westdeutschen Rezensionen zeigen
deutlich, dass die Bejahung der Wehrmachistraditionen in der Offentlichkeit durchaus
ihren Anklang fand und kaum kritisiert wurde.

Ganz anders sah die osidentsche Presse Weidenmanns Film. Sie durchschaute sehr
treffend die propagandistische Wirkung des Film zugunsten der Wiederbewaffiung. So
schrieb ein Rezensent in der BERLINER ZEITUNG:

wDer Film dient der allgemein in Bonn verfochtenen. Tendenz, dall neben Canaris auch der
deutsche Generalstab (aufler Keitel, doch der wurde ja 1945 gehenkt) fiir unschuldig erkisirt
wird. [...] Der Canans-Film unterstiitzt diese gefihrliche Legendenbildung [der Alleinschuld
Hitlers)], und er dient darum nicht der gerade heute sehr notwendigen Wirklichkeitserkennt-
nis. Ja, hier soll die deutsche Generalitit en bloc rehabilitiert werden,“*°

446  Rezension H.H., DiE ZeIT, 1954,

447 Rezension Z., HAMBURGER ABENDBLATT, 1955.
448 Vgl Rezension DER SPIEGEL 1955.

449 Rezension H-e, BERLINER ZEITUNG, [955.
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Zu einem #hnlichen Ergebnis kam Gerhard Dengler in NEUES DEUTSCHLAND:

..Es geht heute in erster Linie darum, die Fithrungskader fiir die geplante westdeutsche S6ld-
nerarmee auszuwihlen und zu schulen. [...] Man mul} also vor der breiten Offentlichkeit
und vor allem vor den zuk{infigen Rekruten diese Generale von dem Makel der Hitlerhd-
rigksit befreien und ihnen auch den Makel der ewigen Kriegsverlierer nehmen. Und genau
diesem Ziele dient der neue ,Canaris*-Film.“4*°

Dass die Kritik der DDR-Presse wiederum propagandistischen Zwecken der Verunglimp-
fung Westdeutschlands diente, zeigt der Verweis Denglers auf die westdeutsche ,,S5ldner-
armee®. Ebenso wie es in der Bundesrepublik darum ging ehemalige Wehrmachtsoffiziers
fir die Bundeswehr zu rehabilitieren, hatte man in der DDR ein Interesse daran, dieselben
Personen aufgrund jhrer Bindung zur Bundesrepublik zu verunglimpfen. Insofern spiegein
gerade die Rezensionen der DDR-Presse treffend die Schuldpoesition in Ostdeutschland zu
dieser Zgit, in dessen Bild eine Anklage gegen den Film Canaris sehr gut passte.

Die Asthetik der Spannung

Bildisthetisch und darstellerisch stellt Canaris im Gegensatz zu den bisher analysierten
Filmen einen eigenen Filmtypus dar. Die starken emotionalisierenden Elemente aus [n
Jjenen Tagen finden sich zwar wieder, haben allerdings nicht die Hanfung, wie in Kautners
Film. Weder ist der Film dem Expressionismus, noch dem Realistmus zuzuordnen. Cana-
ris enthilt zwar einzelne Stilelemente dieser kiinstlerischen Richtungen, wie teilweise
starke Schattenkontraste oder niichtern gefiihrte Dialoge, jedoch wird deutfich, dass hier
ein Aspekt im Vordergrund steht, der in den bisher behandelten Filmen noch nicht beson-
ders prisent war: der Aspekt der Spannung. Spannung wird in Cangris insbesondere in
den Szenen erzeugt, in denen es um Spionageaktionen geht — sei es Althoff, der von Fran-
zosen verfolgt wird oder Fermnandez, der in London versucht an geheime Unterlagen zu
gelangen. Filmisch wird die Spannung durch rasche Schnittwechsel, eine kontrastierende
Montage, bedrohliche Musik und dynamische Handlungen verstirkt. Die Herkunft dieser
Elemente — cine bis heute kommerziell erfolgreiche Mischung aus Unterhaltung wnd ,Ac-
tion® — ist wohl ebenfalls auf amerikanische Militirfilme dieser Zeit wie Rommel — der
Wiistenfuchs zuriickzufihren, Der Film kommt ohne grofere dsthetische Raffinessen aus
und setzt sich aus Unterhaltungs-, Action- und f)ialogszenen zusammen. Vor allem durch
sehr personlich-positivistische Momente beziiglich des Admirals Canaris und bedrohlich-
negativierende Momente beziiglich Heydrich wird das beschriebene Schuldthema erzeugt.

3.6 Die Briicke (Bernhard Wicki, BRD 1959, sw)

Tnhaltsangabe

Die Briicke spielt 1945 kurz vor dem Kriegsende in einer deutschen Kleinstadt. Wihrend
die Front immer niher riickt sind sieben sechzehnjihrige Jungen begeistert vou den ersten
Anzeichen des Krieges. Der Kriegsverlauf und erste Bombeneinschlige in der Stadt iiben
eine groBe Faszination auf die Jungen aus, wilhrend ihre Eltern Angst vor dem niher rt-

450 Rezension Pengler, NEUES DEUTSCHLAND, 1955,
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ckenden Krieg haben. Einer der Jungen ist der Sohn des NSDAP-Ortsgruppenleiters.
Lefgterer méchte mit seiner Geliebten vor der herannahenden Front fléichten, was zur
Auseinandersetzung mit seinem Sohn fihrt. Als die Jungen ilwe Einberufung der Wehr-
macht erhalten, sind alle begeistert endlich Soldaten zu werden, die Eltern hingegen rea-
gieren griftenteils mit Entsetzen. Wihrend die Jungen an ihrem ersten Kasernentag mit
der Aushildung beginnen, besucht der Lehrer der Jungen ihren Kompaniefiihrer Haupt-
mann Frohlich und bittet ihn, die Jungen aus Gefechten herauszuhalten. Schon in der
Nacht werden die Jungen jedoch geweckt, denn das gesamte Bataillon soll sofort an die
Front verlegt werden. Frohlich berichtet seinem Vorgesetzten, er habe 16-jéhrige Jungen
in der Kompanie, die beim ersten Schuss fliichten wiirden und erhilt die Erfaubnis, die
Jungen an einen unwichtigen Ort abzukommandieren. Ein Unteroffizier bekommt den
Aufitrag mit den Jungen die kleine Briicke ihrer eigenen Heimatstadt zu verteidigen, die
ohnehin gesprengt werden soll. Es wird nicht erwartet, dass es an dieser Briicke zu
Kampfhandlungen kommt. Als die Jungen ihre Steliung an der Briicke bezogen haben,
bricht der Unteroffizier auf, um Kaffee zu holen, wird jedoch vonr zwei Volksfrontmin-
nern, die ihn fiir einen Deserteur halten, erschossen.

Ein Tiefflieger t6tet den ersten der Jungen, dann beginnt der Angrlff amerikanischer
Panzer. Die Jungen verteidigen zuniichst die Briicke, jedoch fillt den Kdmpfen einer nach
dem anderen zum Opfer. Als die letzten zwei liberlebenden Jungen es mit Gliick geschaffi
haben die Amerikaner in die Flucht zu schlagen, trifft das deutsche Sprengkommando ein.
Es kommt zum Streit und einer der beiden véllig demoralisierten Jungen, Mutz, erschiefit
einen der Wehrmachtssoldaten. Der andere Junge fillt den Kugeln des flichtenden
Sprengkommandos zum Opfer. Mutz, als der letzte Uberlebende der Jungen, wankt wei-
nend in Richtung Stadt.

Die Briicke kam 1959 in die deutschen Kinos. Regisseur Bernhard Wicki gelang es, das

bis dahin statische Schema der deutschen Filme tiber den Zweiten Weltkrieg zu durchbre-

chen. Per Film war durch die Radikalitit der Aufnahmen ein erster Vorbote des Neuen
Deutschen Films. Insbesondere die deutschen Filmkritiken feierten Die Briicke als echte
Emneuerung und bezeichneten Bernhard Wicki als Propheten des ,neven Films", des ,,Au-
torenfilms®.**! Vorlage fiir den Film war der gleichnamige autobiografisch geprigte Ro-
man Manfred Gregors, dessen Handlung in Grundziigen fiir den Film {ibernommen wurde.
Wihrend der Roman jedoch die Vorgeschichte der Jungen in Riickblenden erzdhlt, wird
diese im Film chronologisch den Kampfhandlungen vorangestellt.

Kindlichkeit als Zeichen der Unschuld

Der Film nimmt in Bezug auf die Jungen eine sehr deutliche Entschuldungsposition ein.
Die sieben Jungen gehoren zu der ,betrogenen® Kriegsgeneration und ihr jugendliches
Alter schiitzt sie vor jeder Verantworlung. Es wird im Film jedes Mittel genuizt, um die
Jungen als leichtgliubig, ideologisch verblendet und jugendlich unbedarft darzustellen.
Vor dem Hintergrond des Kriegs und der stindigen Angst ihrer Eltern vor dem Krieg
wirkt ihre Kriegsbegeisterung duBerst unwissend und naiv. So stehen die Jungen vor der

451 Seidl 1987, 8. 229 u. 230.
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4

Abbildung 17: Das Entsetzen des Lehrers iiber die Einberufung (links: Die Briicke [00:24:56]) steht
der Begelsterung seiner Schiler entgegen {rechts: Die Briicke [00:24:53]}.

Englischstunde vor einer grofien Deutschlandkarte, auf der die Front mit Fahnchen abge-
steckt ist und fachsimpeln iiber den Kriegsverlauf:

Jargen: ,Die Amerikaner haben cinen richtigen Keil gebildet** Sigi: ,,Ja, stimmt!® Mutz:
.Na, hier kann man sie doch abschneiden, die haben doch 'ne ganz offene Flanke.“ Sigi:
.,Da schmeif ich doch hier ‘ne Panzerdivision rein.® Jirgen: ,.Du bist doch verriickt, da ist
doch die ganze Kampflinie unterbrochen.”

Sie werden durch den hereinkommenden Englischlehrer in spéttisch-freundlichem Tonfell
unterbrochen: ,.Darf ich die Herren vom Generalstab bitten, die Englis'chstunde fortzuset-
zan? Und kurz darauf bemerkt er: , Tja, kriegspielen macht Spaf3, was?“%? Wihrend die
Tungen mit kindlicher Bogeisterung den Krieg als Spiel betrachten, nimmt der Lehrer die
Rolle des lisbevollen Brwachsenen ein, der um den wahren Charakter des Kriegs weil}
und die Alliiren der Jungen belichelt. Die Kriegshegeisterung wird somit in der Darstel-
lung zu kindlichem Verhalten degradiert.

Noch starker wird der Kontrast zwischen dem wohlwissenden Lehrer und seinen un-
wigsenden Schiilern in der Szene inszeniert, in der die Jungen an ihrem Bootsschuppen
von ihrer Einberufung erfabren. Die Jungen haben plstzlich den gemeinsamen Bootsbau
mit dem Lehrer vollig vergessen, reden wild durcheinander und sind begeistert, dass’ sie
zur Armee gehen diirfen. Aus ihren Dialogen und Gesten geht hervor, dass sie sich bersits
als groBe Kriegshelden wahnen. Der Lehrer hingegen hat die Gefahr, die die Einberufung
fiir die Jungen bedeutet, begriffen und ist entsetzt. B steht dem Geschehen hilflos gegen-
iiber, weil er nichts gegen die Binberufung tun kann (vgl. Abbildung 17). Nicht nur inbalt-
lich inszenieren diese Finstellungen den Kontrast zwischen dem Wissen der Alten und der
Verblendung der Jungen. auch bildlich wird dies unterstiltzt. So steht der zutiefst getroffe-
ne Lehrer wohl picht zufiillig vor dem Bauplan des Bootes, das er gemeinsam mit den
Jungen baut — das Boot ist hier das Sinmbild der unschuldig-spielerischen Jugend, die in
dieser Szene abrupt beendet wird. !

Auch in anderen Szenen werden Jung und Alt einander gegentibergestellt. So sagt der
Dorfpelizist zu zwei der Jungen, die zusaminen mit der Klassenkameradin Franziska auf
der Briicke stehen, um einen Bombentreffer anzuschauen: ,.Dummes Volk, seid doch froh,

452  Die gesamte Szene bei Die Briicke [00:05:13-00:05:40].
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Abbildung 18:

Im Angesicht der Verwundeten:
entsetzte Gesichter in disterer
Atmosphire (Die Briicke [01:11:06]).

dass nichts passiert ist!* Und Karl sagt daraufhin zu seinen Freunden: ,,.Der quatscht auch,
dass die Milch sauer wird."*5 Die Botschaft ist hier die gleiche, wie in den Szenen mit
dem Lehrer: Wihrend die Alten die Gefahr des Kriegs richtig cinschiitzen konnen, be-
trachten die naiven Jungen die Geschehnisse als Spiel. Rezeichnend ist eine Szene, in der
die Jungen schon in Welrmachtsuniform die Briicke bewachen und ein Mann in Zivil-
Kkleidung vergeblich versucht, sie von der Sinnlosigkeit ihres Unterfangens zu fiberzeugen.
LIbr wisst ja nicht, was ihr macht!®!5 ist der einzige Kommentar, der ihm angesichts der
Verblendung der Jungen noch bleibt.

Erst als die Situation an der Briicke brenzliger wird, verlieren die Jungen langsam ih-
ren vorgespielten Heldenmut. Erstmals werden die Jungen mif dem wahren Gesicht des
Kriegs konfrontiert, als ein Wehrmachtskonvoi mit Verwundeten {iber die Brilcke fahrt.
Im Angesicht der verstimmelten Soldaten ist auf den Gesichtern der Jungen erstmaiis
Entsetzen abzulesen (Abbildung 18). Das neblige Dunlel der Darstellung verstirkt den
Eindruck der Gefahr, die auf die Jungen in Form der Frontlinie zukommt. Ein verwunde-
ter Soldat wirft Sigi eine Dose zu: ,Na Kleiner, da haste nochma! Schokolade, bevor du
eingemacht wirst.”> Indem die Jungen von den Soldaten Schokolade bekommen, werden
sie noch stirker als zuvor in der Darstellung zu Kindern. Der Kontrast zwischen den er-
fahrenen Erwachsenen, die den Krieg erlebt haben, und den unwissenden Jungen ist in
dieser Sequenz fiberdeutlich. Konsequenterweise ist es auch ein kindliches ,Spiel® der
TJungen, das zu dem ersten Toten unter den Jungen fithit. So lachen die anderen sechs
Jungen Sigi zunichst aus, weil er sich im Angesicht des weit entfernten Tieffliegers sofort
auf den Boden geschmissen hat. Als der Tiefflieger jedoch geradewegs auf die Jungen
zufliegt, bleibt Sigi als einziger stehen, um nicht wieder ausgelacht zu werden und wird
erschossen 456 In der filmischen Darstellung ist es das kindliche Unwissen iiber die wirkli-
chen Gefahren, das hier das Ungliick bewirkt.

453 Die Briicke [00:17:15-00:17:21].

454  Die Briicke [01:07:35].

455  Die Briicke [01:11:31].

456 Vgl bei Die Brijeke [01:13:59-01:15:23].
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Abbildung 19:

Auch Mutz hiilt den Dauerbeschuss
nicht mehr aus: dramatische Nah-
aufnahmen inszenieren Verzweiflung
{Die Briicke [01:25:131).

Letztlich geht die Maivitit der Jungen in reine kindliche Hilflosigkeit {iber. Als die
amerikanischen Panzer angreifen, wehren sich die Jungen zunichst. Jedoch gebt ihr
Selbstbewunsstsein mit der Zeit in Panik und pure Verzweiflung iiber. Dem psychischen
Druck des stindigen Geschiitzdonners scheinen einige der Jungen nicht gewachsen zu
sein. In dramatischen Nahaufnehmen wird der Albtraum, den die Jungen durchleben,
inszeniert. Manche weinen und Mutz ruft ,.Tch will nach Hause!* (vgl. Abbildung 19). Die
Nahe der Kamera, die im Schiitzengraben bei den Jungen filmt, und die stetige Gerfusch-
kulisse der Geschiitze verstirkt die Dramatik. Die Jungen erscheinen hier v&llig hilflos
und tiberfordert und dadurch auf ihre Weise kindlich schiitzenswert. So wie im gesamiten
Film wird auch in diesen Schlussszenen betont, dass die Jungen noch nicht alt genug fiir
den Krieg sind.

Als Erklarung fiir die naive Kriegsbegeisterung wird in Die Briicke nur indirekt die
ideologische Schule, die die Jungen scheinbar durchlaufen haben, angefithrt. Aus Jtirgens
Ausspruch beim Waffenreinigen ,,Alles bei unserer vormilitirischen Ausbildung gelemt,
Herr Unteroffizier!“*s” peht hervor, dass die Jungen wohl in der Hitlerjugend schon auf
ihre militirische Aufgabe vorbereitet worden sind. Ansonsten wird in Wickis Film nicht
erklirt, woher die Jungen ihren ideologischen Fanatismus haben. Auch wenn die Verblen-
dung der Jugend das wichtigste Thema des Films ist, fehlt hier ein wichtiges Element, das
dem Film die Vermittlung seiner Botschaft erleichtern wiirde.

Die stetige Betorung der kindlichen Naivitit der Jungen hat eine wichtige Funktion:
in ihrer Jugend sind die sieben Hauptakteure des Films scheinbar unschuldig. Sie wurden
scheinbar von im Film weitgehend unbekannt bleibenden Kriiften zu vordergriindig krie-
gerischen Idealisten geformt. Hintergriindig jedoch, besitzt keiner der Jungen die nétige
Reife, um zu verstehen, was der Krieg wirklich bedeutet. Die Darstellung der Jungen
enthilt somit eine deutliche Anspielung auf einz von den Nationaisozialisten verratene
Generation, deren Patriotistmus ausgenutzt wird. Hinter dein stindig betonten Generatio-
nenkonflikt verbirgt sich letztlich eine Generalentschuldung der Jugend im Nationalsozia-
lismus, deren einziger Fehter die grofe Naivitit und Leichtgliubigkeit zu sein scheint. Die
Jungen werden somit zum narratologischen Typus der betrogenen Jugend.

457  Die Briicke [00:46:40).
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Im Vergleich zur Buchvorlage fillt auf, dass im Film die Kindlichkeit der Jungen noch
V:’iel stérker betont worden ist. Wihrend im Film die Jungen in das Kampfgeschehen rela-
tiv planlos und unerwartet verwickelt werden, wirkt die Briickenverteidigung im Roman
wesentlich geplanter und kontrollierter, zumal sie den Jungen auch von einem General
explizit befohlen worden ist. So nehmen die Jungen nach dem Verschwinden des Unterof-
fiziers und nach Sigis Tod die Organisation ihrer Stellung selbst in die Hand. Vor allem
Ernst Scholten — im Film Hans Scholten — bestimmt sorgfiltig iber die Positionieruag der
Maschinengewehre und die einzelnen Posten der Jungen *® Die Jungen des Buchs schei-
nen zu wissen, was auf sie zukommt, Nervis, aber der Gefahr durchaus bewusst, warten
sie auf das Eintreffen der Amerikaner. Im Film sind die Jungen entsetzt, als sie Verwun-
dete auf dem letzten durchfahrenden Wehnmachts-LK'W sehen (Abbildung 18), bleiben
aber iiber die Position des Feindes weiterhin im Unklaren. Im Roman jedoch werden die
Jungen durch die Insassen des LKW dariiber unterrichtet, dass jetzt keine deutschen
Truppen mehr zwischen ihnen und den Amerikanern tegen*? Sie scheinen um die Ge-
fahr, in der sie sich befinden zu wissen. Dass sie trotzdem ihre Stellung halten, steht dem
kindlich-unorganisierten Verhalten der Jungen des Films kontrir entgeger. )

Auch der deutlich charakterliche Unterschied zwischen dem filmischen Hans Schol-
ten und dem Emst Scholten des Romans, zeigt, dass die kindliche Unschuld im Filin noch
deutlicher betont worden ist. Wihrend Hans von allen Jungen den ruhigsten, mildesten
und gefithlvollsten Eindmck hinterlsisst — z.B. ist er derjenige, der in der Schule gerne ein
Liebesgedicht vorliest —, nimmt der Ernst des Romans eher die Rolle des rebellischen und
draufgéngerischen Anfiihrers ein, der durch sein Draufgingertum und seine Willensstiirke
— zumindest aus soldatischer Sichtweise — erwachsener wirkt, als die verzweifelten Film-
Charalctere, die der Situation nicht gewachsen sind.

~Da war etwas Fanatisches, Brennendes, Diabolisches in seinen ‘Augen. Das Gesicht von
Ermnst Scholten war sechzehn Jahre alt, aber diese Augen waren viel élter. Die Leidenschaft-
lichkeit und der Hass, deren dieser Sechzehnjihrige fihig war, die hin und wieder in klei-
nen, temperamentvollen Szenen jedem seiner Kameraden offenbar geworden waren, sie
brannten jetzt unverhiillt in dem spitzen, gelblichen Gesicht. War die Briicke bisher fiir
Emst Scholten ein Abenteuer mit patriotischer Untermauerung gewesen, so war der Befehl
des Generals jetzt mehr, Er legalisierte den Wunsch Emst Scholtens, den toten Freund {Sigi}
zu réchen. 460

Frnst weil}, was er tut. Zwar handelt er auch aus einer gewissen kindlichen Verblendung
heraus, jedoch wird deutlich, dass ilim die Gefahren viel bewusster sind und auch seine
Uberzeugung zu kiimpfen stirker ist, als es bei den Jungen im Roman der Fall ist. Im
Vergleich zum Film trifft auf die Jungen des Romans — wegen ihrer geordneten Planung
und auch wegen der Binsteflung ihres Anfithrers Ernst —das Attribut der kindlichen Un-
schuld weniger zu. Indem sie den draufgiingerischen Ernst durch den feinfithligen Hans
ersetzen und die Handlungen der Jungen beliebiger und chaotischer erscheinen lassen,
betonen die Filmmacher wesentlich deutlicher die Unschuld der sieben Jungen aufgrund
threr Kindlichkeit, als dies in der Romanvorlage vorgegeben ist.

458 Vgl Gregor 2005, §. 59-65.
459 Vgl Gregor 2005, 8. 67.
460 Gregor 2005, S. 57 w. 58.
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Auch wenn Alt und Jung im Film Die Briicke in einem klaren Gegensatz zueinander ste-
hen und den Jungen dadurch eine Rolle kindlicher Unschuld zugewiesen wird, werden die
Erwachsenen dadurch zum grofien Teil nicht belastet. Vielmehr sind anch die Erwachse-
nen zumeist véllig unschuldig an dem Krieg, dessen wahren Charakter sie so gut zu ken-
nen scheinen. Am positivsten bewertet ist der Englischlehrer der Jungen, der durch sein
Bemiihen, die Jungen auch noch in der Kaseme zu schiitzen, seine Menschlichkeit be-
weist. Dartiber hinaus #ufert sich der Lehrer aber auch pazifistisch. So nimmt er, als es im
Unterricht darum peht, dass Mutz Lokomotiviiihrer werden wolle, deutlich eine Position
fiir den Frieden ein:

Lehrer: , Na und, bald brauchen wir wieder mehr Lokomotivillhrer statt Soldaten.” Jitrgen
[energisch]: ,,Wie meinen Sie das, Herr Studienrat? Lehrer: ,Natiirlich erst im Frieden.
Oder hast du was gegen den Frieden, Borchert?™ Jiirgen [kleinlaut]: ,Natiirlich nicht, Herr
Studienrat,“46!

Die Tatsache, dass der Lehrer wegen eines Herzleidens kein Soldat ist, bekraftigt seine
ausdriicklich zivile Stellung innerhalb des Klassengefiges. Wihrend die Jungen eine
grofle Kriegsbegeisterung zeigen, stellt der Lehrer den Gegenpol zu Soldaten- und Hel-
dentum dar und vertritt als Englischlehrer zivilgesellschaftliche Positionen gegen den
Krieg. Dementsprechend ist er entsetzt, als er von der Einberufung der Jungen erfihrt.

Ebenso entsetzt zeigen sich manche Eltern der Jungen @ber deren Einberufung. Sigis
Mutter weint und méchte Sigi am liebsten wegschicken, um ihn vor der Einberufung zu
bewahren. Karls Vater bringt nach einem Streit die Meinung der meisten Eltern auf den
Punkt, indem er sagt: ,,Und solche Kinder wollen sie in den Krieg schicken. Sowas gehort
nicht in die Kaserne, sondern in den Kindergarten! Jawohl, in den Kindergarten sollte man
ihn schicken!**¢2 Die Erwachsenen scheinen sich griBtenteils einig zu sein, dass die Jun-
gen fiir den Krieg noch nicht reif sind. Einzige Ausnahme ist dabei Frau Borchert, Jirgens
Mutter. Sie entstammt einer alten Oifiziersfamilie, die als Betreiberin eines grofieren Hofs
eine Adelige zu sein scheint. Sie ist stolz, dass ihr Sohn in die Fuflstapfen seines Vaters
fritt und auch Offizier werden méchte. Da Frau Borchert jedoch dabei keine kriegsirei-
bende Position einnimmt, ist auch sie in der Darstellung des Films wie alle anderen Eltern
nicht fiir das Schicksal der Jungen verantwortlich.

Selbst die Wehrmachtsangehérigen in Dde Briicke gehoren nicht zum Kreis der
Schuldigen. Zum einen beweist Hauptmann Frohlich seine Menschlichkeit, indem es ihm
gelingt, unter einem Vorwand von seinem Vorgesetzten die Erlaubnis zu bekommen, die
Jungen an einen ungefihrlichen Ort abzukommandieren. Zum anderen zeigt auch der
Unteroffizier, dem die Jungen unterstellt sind, dass auch er zu den ,Gutimenschen® gehrt.
Eher viterlich kiimmert er sich vm die sieben Jungen. Ihren Ubereifer behandelt er eher
spottisch-liebevoll als tadelnd. Wie ein Reisegruppenleiter kiimmert er sich darum, dass
alie Jungen beschiftigt sind und eine Aufgabe zugewiesen bekommen:

Jiirgen: ,,Wir kennen hier die Briicke, Herr Unteroffizier, wir wissen wo das Schussfeld ist.”
. Unteroffizier [spottisch]: ,,Aha, ihr habt hier wohl Trapper und Indianer gespielt was?* Tiir-
gen: ,,Ja! Dort oben ist unser Ausguck.® Unteroffizier: ,,Aha.* Jiirgen: ,,Dirfte ich da viel-

461  Die Briicke [00:05:48-00:06:04].
462  Die Brifcke [00:31:18-00:31:25].
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+ leicht Stellung beziehen, Herr Unteroffizier?” Unteroflizier: ,Naja, kletter mal nach aben
| und pass schin auf,“43

Zum einen bewirkt der inszenierte Gegensatz zwischen dem Unteroffizier und den Jun-
glen, dass der kindlich-unreife Charakter der Jungen weiter betont wird, zum anderen lasst
der positive Umgang der Wehrmachtsangehdrigen mit den Junpen aber auch die dlieren
Soldaten in einem menschlichen Licht erscheinen. Indem der Unteroffizier und Haupt-
mann Frohlich die Jungen beschiitzen wollen, werden sie stellvertretend fiir die Wehr-
macht zu Soldaten, die sich nicht willenlos in den Kriegsalltag fiigen, sondern versuchen,

die Leiden des Kriegs zu mildern. Durch ihr Handeln entschulden sich beide Alcteure.

Schuild triipt in Die Briicke nur der Orisgruppenleiter Forst, Walters Vater. Durch seine
Flucht und die Tatsache, dass er erst Walters Mufter unter dem Vorwand der Sicherheit
wegschickt um ungestdrt seine Geliebte mitnehmen zu kénnen, erscheint er als feige und
gemein. Weil sein Sohn Walter ebenso wie dic anderen Jungen von Pflichtbewusstsein
und Vaterlandstreue itberzeugt ist, kommt es zwischen den beiden zum Konflikt:

Walter: ,,Ich werde morgen frith Soldat, Vater!™ Forst: ,[gelangweilt] Ja, ich weiB.” Waiter:
»lschreiend] Aber der Ortsgruppenleiter Forst geht stiften, fir Fithrer, Volk urd Vaterkand,
Nimmst du Friivlein Léhmann auch gleich mit?* Forst: ,,Was? Walter: Na, die vom Wirt-
schaftsamt.® Forst [drohend): ,.Hilst du den Mund?* Walter; .,Ach, das weif doch die ganze
Stadt. Deswegen hast du Mutter doch nur weggeschickt, damit du mit diesem Weibstiick
abhauen kannst!* Forst: ,[schreiend] Scheer dich raus, du hast ja getrunken!” Walter:
n[schreiend] Ja, deinen Schnaps. Sonderzuteilung fiir die Parteifithrer an der Heimatfront!®
Forst: ,,[{iberrumpelt und feiser] Du sofitest dich was schamen!™ [...} Forst [wieder schrej-
end]: ,Hochste Zeit, dass du endlich Soldat wirst und Disziplin lernst [...7 und endlich ein
Mensch wirst!™ Walter: ,So ein Mensch wie du? “

Der Vater ohrfeigt seinen Schn und dieser verldsst den Raum.** In diesem Dialog wird
die Schuld des Vaters in einen dramatischen Gegensatz zur im restlichen Film inszenier-
ten Unschuld seines Sohns gesetzt. Seine Flucht geschieht nicht nur ans Angst, sondern
vor allem aus purem Eigennutz. Der Ortsgruppenleiter ist in dem gesamten Film die ein-
zige dargestellte Person mit politischer Funktion. Seine Feigheit und sein Verrat werfen in
der filmischen Darsteflung ein dewtliches Licht auf die gesamte politische Fihrung fir die
er stellvertretend steht. Wihrend das restliche Volk unter dem Krieg zu leiden hat und der
Idealismus und Patriotismus der Jiingeren zu deren Ted filhrt, fliichten sich die eigentli-
chen ,Téter* aus der Verantwortung — so die Botschaft des Films. Mit dem Ortsgruppen-
leiter als einziger negativ konnotierter Person wird dem Zuschauer ein vermeintlich
Schuldiger flir das Leid der Jungen prisentiert.

Frau Borchert als Vertreterin etner alten Offiziersfamilic wird dem Crisgruppenleiter
Forst als Gegenpartei gegeniibergestellt. In einer Sequenz zu Beginn des Films, in der
Forst die Sachen seiner Frau in sein Auto ladt, fihrt Frau Borchert mit ihrer Kutsche vor-
bei: ‘

Borchert: ,,Herr Forst!* Forst [genervt]: ,.Ja, was ist denn?* Borchert: ,,Wenit Sie wieder mal
Holz schlagen lassen in meinem Wald, dann fragen Sie mich aber bitte zuerst!” Forst [hinter

463 Die Briicke [00:58:10-00:58:24].
464 Die Briicke [00:39:12-00:41:10].
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Abbildung 20:

JOrgen tritt bildlich in die FuRstapfen
seines Vaters — auch er wifl Offizier
werden {Die Briicke [00:33:10]).

ihr her schreiend]: ,,Das werde ich nicht tun! Es geht ndmlich um den Endsieg. Merken Sie
sich das, Frau Major!“%

Die Frage seiner Frau, was er schon wieder mit der Fran Major habe, beantwortet der
Ortsgruppenleiter mit ,,Das geht dich gar nichts an!® Scheinbar handelt es sich umn etnen
linger wihrenden Konflikt zwischen Forst und Borchert. Da Frau Borchert ja einer alten
adeligen Offiziersfamilie angehort, ist der Konflikt zwischen den beiden auch ein Gegen-
satz zwischen dem ,alten’ Deutschland und dem ,neuen‘ deutschen Reich, fiir das Forst
steht. Jirgen festigt durch seinen Wunsch ebenfalls Offizier zu werden die Kontinuitits-
linie der Familie und damit den Eindruck von Bestindigkeit und Vaterlandstreue. Auch
bildlich wird dies in Szene gesetzt, als Jirgen am Abend vor seiner Einberufung in feterli-
cher Stimmung mit seiner Mutter seine Sachen packt und wie zufillig neben das grofie
Portrait seines Vaters an der Wand tritt (Abbildung 20). Hinter seiner Aufrichtigkeit und
seinem Stolz verbirgt sich eine Anspielung auf die deutsche Armee preuflischer Tradition,
an die auch die mit den Borcherts assoziierten Charaktereigenschaften erinnern sollen.
Forst hingegen stellt das genane Gegenteil zu Aufrichtigkeit und Bestindigkeit dar. Seine
Charaktereigenschaften der Feigheit und des Opportunismus werden eher mit dem ,neuen’
NS-Deutschland verkniipft. Der Konflikt zwischen Frau Borchert und Herrn Forst ldsst
also das preuBische Deutschland als scheinbar auflerhalb dieses Systems stehend erschei-
nen und bedeutet gleichzeitig eine Entschuldung ,alter® Offizierstraditionen.

Ein Vergleich mit der Romanvorlage zeigt, dass der inszenierte Konflikt zwischen
PreuBentum und NSDAP eine ,Erfindung® der Filmmacher und der Drehbuchautoren ist.
Der Jirgen Borchert des Romans méichte zwar ebenfalls wie sein Vater Offizier werden,
jedoch ist die Familie nicht adelig, besitzt keinen Gutshof und weist auch nicht die ver-
meintlichen preufiischen Charakterziige auf, wie dies im Film der Fall ist. Auch ist
Jirgens Mutter im Roman gegen seinen Wunsch zur Offizierslaufbahn,*®® die Mutter des
Films jedoch unterstiitzt Firgens Vorhaben und ist stolz, dass ihr Sohn die Familientradi-
tion aufrechterhilt. Jirgens adeliger Hintergrund hat zwar keinerlei Auswirkung auf die
Kernaussage des Films — den -Missbrauch der unschuldigen Jugend —, trotzdem wird im

465 Die Briicke [00:03:15-00:03:27].
466 Vgl. Gregor 2005, S, 94-08.
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Film die preuflische Rolle der Borcherts deutlich betont. Der von den Filmimachern im
Gegensatz zur Romanvorlage hinzugefiigte Konflikt zwischen preuBischem Adel und NS-
P?rtei, bringt Die Briicke damit in Verbindung zu den vorangegangenen bundesdeutschen
Kriegsfilmen der 50er Jahre. Ahnlich wie in Carnaris und anderen Wehrmachtsfilmen
werden Preuflentum und Nationalsozialismus miteinander in Opposition gesetzt. Auch
wenn Die Briicke sich in der schonungslosen Kriegsdarstellung deutlich von diesen Fil-
men unterscheidet, hat hier scheinbar eine Ubertragung der Darstellungsmuster stattge-
funden. Gerade weil die Geschichte um die Borcherts nicht so recht zur Aussage des rest-
lichen Films passen will, liegt die Vermutung nah, dass die Filmmacher hier in Form einer
Kopie vorheriger Filme ein etabliertes Muster des 50er-Jahre-Wehrmachtsfilms auigegrif-
fen und betent haben,

Uber das Verhalten des Ortsgruppenleiters hinans bestimmt das Prinzip der ,Tragik® die
Frage nach der Verantwortung fiir das Leid der Jungen. So scheinen insbesondere der
Kampf mit den Amerikanern und der Tod der Jungen vor allem zufilligen und eben tragi-
schen Umstinden zu entspringen. Schon der Tod des Unteroffiziers — der zur Folge hat,
dass er den Jungen micht helfen kann — gleicht einem Missgeschick. Der Unteroffizier
méchte eigentlich nur Kaffee besorgen und [4uft zwei Méinnem vom Volkssturm iiber den
Weg. Weil sein Auftrag die Jungen zu beschiitzen ja geheim ist, verfligt er Giber keine
Papiere und die Volksfrontleute halten ihn somit fiir einen Deserteur. Als der Unteroffi-
zier fliichten will, wird er erschossen.*” Auch wenn seine Widersacher nicht sehr positiv
dargestellt werden, sind es doch zufiillige Umstinde, die zu seinem Tod fiihren.

Ebenso ungliicklich verlauft der Vermittlungsversuch eines amerikanischen Soldaten
wihrend des Kampfs mit den Jungen. Der Amerikaner will die Jungen von der Sinnlosig-
keit ibrer Verteidigung iberzeugen und ruft thnen einen lingeren englischen Text zu —
unter anderem ,,Go home, or go to kindergarden!* Aufgrund sprachlicher Barrieren ver-
stehen die Jungen von dem Wortschwall aber nur das Wort , kindergarden™, worliber Karl
so wiitend wird, dass er auf den Vermittler schiefit. Der Amerikaner l4uft noch mit offener
Schusswunde cin pear Schritte auf die Jungen zu und stirbt einen qualvollen Tod.*® Auch
hier sind es tragische Umstande - ndmlich sprachliche Fehlkommunikation —, die zum
Ungliick fiihren.

Damit vergleichbar ist auch die letzte Szene des Films, in der die Uberlebenden Hans
und Mutz den Rilckzug iiber die Briicke anireten und dem deutschen Sprengkommando
begegnen, das schon viel frither hitte die Briicke sprengen sollen. Es kommt zu Streit:

Soldat: ,,Dafiir hiingen sie euch jetzt noch ein bisschen Lametta um den Hals, was? Na
schon, dann geht mal nach Hause zu Mutter und lasst euch feiem ihr Helden.” Hans: ,,Pas
ist nicht walr!* ‘

Der Soldat des Sprengkommandos begegnet der Verteidigung der Briicke zynisch, weil er
die Opfer des Unterfangens als sinnlos betrachtet. Sein Zynismus veranlasst Hans, ihn mit
der Waffe zu bedrohen. Der Unteroffizier hebt ebenfalls die Waffe und wird von Mutz
hintertiicks erschossen. Mutz’ verzweifelt-weinendes ,,Jch musste es doch tun!® resiimiert

467 Vgl die Szene bei Die Briicke [01:00:32-01:02:13].
468 Vel die Sequenz bei Die Briicke [01:29:26-01:29:57].
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wreffend den misslungenen Verlauf der gesamien Aktion.*®® Durch die Aneinanderreihung
ungliicklicher Zufiile kommt es zur Katastrophe. Keiner ist verantwortlich fiir den desas-
trosen Verlauf der Briickenverteidigung, denn niemand wollte, dass es so weit kemmt.
Einzig die tragischen Umstinde haben der Darstellung nach zum Tod von amerikanischen
und deutschen Soldaten sowie sechs der sieben Fungen gefiihrt.

Das Prinzip der Tragik wird in dem Film insbesondere durch die Anordnung der Er-
zihlung erzeugt, Insbesondere anhend der Szene auf der Briicke mit dem deutschen
Sprengkommando wird deutlich, dass der tragische Eindruck mithilfe der narrativen Mon-
tage einzelner Elemente erzeugt wird. Im Wechselspiel der Redebeitrége von den Jungen
und den Soldaten schaukelt sich die Situation aufgrund heftiger Reakiionen auf wobei die
Reaktionen der Jungen deswegen so heftig ausfallen, weil diese infolge der Kdmpfe unter
hohem psychischen Druck stehen. Die tragische Verkettung der Ereignisse fithrt so immer
zum Tod einzelner Alteure. In dhnlicher Weise ist auch der gesamte Film nicht im Sinne
der narratologischen Dramaturgie nach Syd Fields in einen steigenden und einen fallenden
Handlungsteil gespalten, vielmehr baut sich das Drama aufgrund der verkniipften Um-
stande immer weiter auf und steigert sich bis zum Schluss.

Die hier skizzierte Tragik hat im Endeffekt eine Entschuldung nahezu aller Personen
des Films zur Folge — bis auf den Ortsgruppenleiter, der jedoch an den eigentlichen Ab-
ldufen nicht beteiligt ist. Alle hier dargestellten Personen sind in der Darsiellung des Films
Opfer des Kriegs und der allgemeinen Umstéinde. Keiner wolite den Tod der Jungen,
jedoch war er durch zahlreiche unverschuldete Zufille nicht zu verhindemn. Neben der
Betonung der Unschuld der Jungen aufgrund ihrer Jugend liegt hier der wichtigste Aspekt
des Films, der eine Enischuldung zur Folge hat. Doch wéhrend mit den Jungen znnfichst
nur eine Teilgruppe der Bevolkerung entschuldet wird, hat die Tragik des letzten Drittels
des Films eine kollektive Entlastung aller Beteiligten zur Folge. Der Krieg kennt dem
Film nach seine eigenen Gesetze und keiner der Anwesenden kann ctwas dafiir. Auch
wenn der Ortsgruppenleiter in Die Briicke deutlich zu den Schuldigen gehdrt, ist er eben
nicht anwesend, weil er bereits geflohen ist. Er steht symbolisch fiir eine verbrecherische
Parteifithrung, die ans Bigennutz den Krieg begonnen hat, der jetzt von der Bevlkerung
ausgebadet werden muss. .

Zusammengefasst sind in Die Briicke viér Darstellmgsmuster der Schuld bzw. der
Entschuldung festzustellen. Erstens wird durch die stindige Betonung der Kindlichkeit
und der Unreife der Jungen ihre jugendliche Unschuld an den Ereignissen betont. Zwei-
tens wird durch das Modell der tragischen Umstinde und Zufille nahezu jeder in dem
Film von der Verantwortung fiir den Krieg freigesprochen. Driktens ist die einzige fiir
schuldig befundene Person durch seine Feigheit und seinen Egoismus der Ortsgruppentei-
ter, jedoch hat er keinen Anteil an dem konkreten Geschehen. Zuletzt wird zwar nur kurz
aber dafisr sehr deutlich ein Kontrast zwischen dem ,aufrechten’ preuBischen Offizierstum
und dex politischen Fithrung inszeniert, der in Anlehnung an frithere Wehrmachtsfilme das
Militir der ,alten Schule® von der politischen Verantwortung frei spricht.

469 Vgl Die Briicke [01:34:58-01:35:46].
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Dife Briicke — ein ,moderner Film?

Wie eingengs erwihnt, wurde Die Briicke schon von den Zeitgenossen als revolutionir
undl ,neu* betrachtet. Tatsichlich bedeutet die schonungslose Darstellung des Kriegs und
des Leids der Jungen einen deutlichen Bruch mit den Wehrmachtsfilmen der 50er Jahre,
in denen der Krieg meist noch verharmlost wurde. Insbesondere die Nahaufhahmen der
weinenden Jungen in den Schittzengriben (vgl. Abbildung 19) — bild4sthetisch sicherlich
einer der Hohepunkte des Films — diirfte fiir das Heimatfilme und kriegsverharmlosende
‘Wehrmachtsfilme gewdhnte Publikum eine filmische Revolution dargestellt haben.

Asthetisch war Die Briicke also eine Neuheit im westdeutschen Kino und die kiinstte-
risch rechi anspruchslosen 50er Jahre schienen vergessen. Wickis Film bewegt sich zwi-
schen dem italienischen Neorealismus und der franzoisischen Nouvelle vague, an deren
Tragik und individualistische Erzihlstruktur er erinnert. Auch im Hinblick auf die erzeug-
te Dramatik und Spannung der Kampfszenen wirkt Die Briicke sehr modern und erinnert
durch die schonungslose und emotionale Darstellung der Kriegsgrauen eher an spatere
Vietnamfilme als an die vorangegangenen Kriegsfilme.

Trotz der revolutioniren Elemente enthilt der Fiim aber noch viele Merkmale, die
eher an den Umgang mit der Vergangenhbeit der 50er Jahre erinnert. So ist die starke Be-
tonung der Opferperspektive — insbesondere der deutschen Opfer — typisch fir die Hal-
tung der Adenauerzeit (vgl. Kapitel 2.2). Bezeichnend dafiir, dass nichtdeutsche Opfer in
Die Briicke nicht nur nicht erwiihnt, sondern deren Leid auch verharmlost wird, ist eine
Szene, in der es um ,Fremdarbeiter® — also NS-Zwangsarbeiter — auf dem borchertschen
Hof geht. Jirgen und seine Mutter fahren mit der Kutsche auf den Hof und miissen die
Ladung abiaden. Die Arbeiter — scheinbar Osteuropéier — stehen in einer Gruppe auf dem
Hof, unterhalten sich und lachen. Fiirgen fordert Wladimir, einen Mann in sowjetischer
Soldatenkleidung, anf, ihm zu helfen, Wiadimir schlurft langsam in Richtung Kutsche und
hilft Jirgen. Die Kameraeinsiellung unterstittzt den Eindruck fauler Fremdarbeiter, indem
sie im Vordergrund die Gruppe der lachenden Arbeiter zeigt, im Hintergrund Jiirgen und
seine Mutter, die die Kutsche abladen (vgl. Abbildung 21). Auf die Spitze getrieben wird
das Bild als Jiirgen kurz danach zu den Arbeitern geht und herrisch ruft: ,Na Jos! Arbeitet
mal ein bisschen! Tut was!“*"® Nahezu unverfindert wird hier das nationalsozialistische
Bild des Untermenschentums wiedergegeben. Wihrend die fleifligen Deutschen arbeiten,
sind die osteuropiischen Arbeiter faul, stehen herum und unterhalten sich. Tm Hinblick
auf den Umgang mit der jingeren Vergangenheit in den 50er Jahren ist diese Darstellung
insofern typisch, dass sie das Leid der eigentlichen Opfer, der Zwangsarbeiter, vollig
ignoriert und sogar rassistische Klischees pflegt, withrend im gesamten Film vor allem
deutsches Opfertum beklagt wird. Insofern ist Die Briicke noch weit entfernt von der in
der Wissenschaft zum Ende der 50er Jahre langsam beginnenden Aufarbeitung des Opfer-
schicksals der deutschen Kriegs- und Vernichtungspolitik.

Zusammengefasst ist Die Briicke also nux in Teifen als revolutionsr und modem fiir
seine Zeit zu betrachten. Dies trifft vor allem dramaturgisch und dsthetisch im Hinblick
auf die Darstellung der Schrecken des Kriegs zu. Hier bricht der Film mit den Wehr-

470 Vgl diese Sequenz bei Die Briicke [00:15:12-00:16:10].
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Abbildung 21:

tm Vordergrund lachen und reden
die ,Fremdarbeiter’, Im Hintergrund
arbeiten Jirgen und seine Mutter
wahrend wWladimir lustlos auf sie zu
schiurft {Die Briicke [00:15:24]).

machtsfilmen der 50er Jahre. Auch der Hinweis auf die ideologisch verblendete Jugend
stellt eine wichtige Neuerung zum bundesdeutschen 50er-Jahre-Kriegsfilm dar. An ande-
ren Stellen schwimmt Die Briicke aber auch noch auf der Kriegsfilmwelle auf, denn mit
der Konzentration auf deutsches Leid und der positiven Darstellung der preuBischen Offi-
zierstradition — mit dem Gegensatz Borchert—Ortsgruppenleiter — transportiert der Film
noch typische Merkmale der S0er Jahre.

Der Film im zeitgendssischen Schulddiskurs

Wihrend der Schulddiskurs der spdten 50er Jahre von einer bemerkbaren Individualisie-
rung der Schuldfrage gepriigt war und immer hiufiger nach der individuellen Schuld ein-
zelner | Thter gefragt wurde, spielen individuelle Schuldige bei Die Briicke nur eine sehr
untergeordnete Rolle. Zwar wird mit dem Ortsgruppenleiter ein Individualschuldiger
prisentiert, jedoch nimmt dieser im Film: eine untergeordnete Rolle ein. Der Film themati-
siert kaum die Frage der Schuld als vielmehr die Frage der Unschuld. Die Schuldfrage
wird, in gesteigerter Anlehnung an die Romanvorlage, als Generationengegensaiz insze-
niert, wobei die Jungen die Rolle der verblendeten Jugend einnehmen, die Opfer von
Idealen unbekannter Herkunft geworden sind, und die Erwachsenen hilflos zuschaven
milssen, wie ire Kinder blind ins Verderben laufen. Abnlich wie in fn jenen Tagen be-
stimmt das Prinzip der Tragik die Opfer, jedoch geht es in Die Briicke keinesfalls um eine
Zuritckweisung der Kollekiivschuldthese, wie dies bei Kéutners Film der Fall ist. Es wird
auch nicht die Frage nach der Verantwortung fiir den Nationalsozialismus gestellt, viel-
mehr ist der skizzierte Generationengegensatz Spiegel eines verantwortungsvollen bzw.
blinden Umgangs mit den NS-Idealen. Zwar gleicht der Film den vorangegangenen Fil-
men durch seine groBflachige Verklirung der Akteure zu Opfemn, gleichzeitig unterschei-
det er sich aber von in den 50er Jahren vorherrschenden Darstellungen, indem .er den
Krieg nicht als Handlung regimekritischer Patrioten, sondern wesentlich subtiler als Akti-
on unreifer verblendeter Opfer begreift. Auch wenn der Film immer noch als typischer
" Entschuldungsfilm* der 50er Jahre gesehen werden kann, veriritt er doch damit eine deut-
liche Botschaft gegen den Krieg, was ihn von seinen Vorghingern unterscheidet.
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. Trotz dieser Botschaft, hatten doch die bisherigen Kriegsfilme die Meinung des Publi-
kums sosehr geprigt, dass die kriegskritische Botschaft des Films nicht immer auch rich-
tig verstanden wurde. So der Kommentar eines zeitgendssischen Kinozuschauers: ,,Das ist
unser Film. So wie diese Junges mulBl man sich fiir das Vaterland einsetzen. Das sind Pat-
rioten! Wo gibt es so was heute noch? Jetzt weiB ich, was Vorbilder sind.*™

Ganz im Gegensatz zu diesen Verstindnisschwierighkeiten des Publikums wurde der
Film jedoch gerade wegen seiner schonungslos kriegskritischen Darstellung in der west-
deutschen Presse bejubelt. Insbesondere die ungeschinte Grausamkeit der Kampfszenen
imponierte den Kritikern:

,Ein derart leidenschaftliches, riickhalt- und riicksichtslos bekennendes Werk geb es noch
niclit. [...] Wann wurde je das grausame Verenden von Menschen so drastisch vor die Kame-
ra gebracht? Das ist oft kaum noch zu ertragen, was da an Schmerzen und Qual in Grofiauf-
nzhme auf der Leinwand erscheint. Aber man kann keinen Augenblick wegsehen. Man
spiirt; Das geht dich an, darauf musst du eine Antwort geben.“7

Hiiufig wurde der Film als besonders realistisch bezeichnet. So auch von Autoren in der
FRANKFURTER ALLGEMEINE ZEITUNG und der SUDDEUTSCHEN ZEITUNG:

Jedes Detail stimmt, die Dokumentation ist wahrhaftig. [...] Die Realistik, mit der das
schireckliche Sterben dargestellt wird, ist firchteriich, aber wahr. 7

.Der Film zeigt in seiner zweiten Hélfte weiter nichts als das Sterben einiger Menschen. Er
zeigt es, und darin liegt seine Kiihnheit, mit unerhri drastischer Offenheit. Nicht als effekt-
vollen Heldentod: als briillende Agonie in GroBaufnahme. Mindestens zwei Szenen sind von
so krasser Brutalitdt, dass man sie fast nicht ertragen kann. Keine Sekunde wendet die Ka-
mera ihren Blick vom Todeskampf. Manche Zuschauer sehen weg. Sie haben unrecht. Wir

haben zu oft weggesehen, “7* 2

Die Kommentare der Presse verdeutlichen auch, dass Wickis Film in Bezug auf die grau-
same Kriegsdaestellung eine Neuheit darstelite, an die das Publikum der 50er Jahre nicht
gewdhnt war. Insofern bedeutete Die Briicke tatsichlich einen radikalen Bruch mit vorhe-
rigen westdeutschen Kriegsfilmen.

Ganz im Gegensatz zu vielen anderen westdeutschen Filmen erfulir Die Briicke auch
in ostdeutschen Medien ein positives Echo. Gerade aufgrund der im Film anklingenden
Kritik am Krieg, verdeutlicht durch die schonungslosen Kampfszenen, sahen ostdeutsche
Medien den Film als echten Antikriegsfilm an — ein Pridikat, das sonst fast nur an DEFA-
Filme vergeben wurde:

,Dieser Film ist ein, wie man sagt, harter Film. Aber er gehort zu den wenigen in der Bun-

destepublik gezeigten Kriegsfilmen, die wirkliche Antikriegsfilme sind. Er kann Pazifisten,

aber er kann auch Xampfer gegen den Krieg erzichen.*%

,Nie zuvor wurde in der Bundesrepublik ein Film gedreht, der Wahnsinn, Sinnlosigkeit und

Verbrechen des faschistischen Krieges so auf die Leinwand zu bannen vermochte, wie die-

ses in dokumentarischem Stil geschaffene Werk. "7

471 Kommentar gegeniiber einem Reporter des Weserkuriers, zitiert nach von Hugo 2003, S. 469
472 Rezension Fr., EVANGELISCHER FILM-BEOBACHTER, 1959.

473 Rezension Schwab-Felisch, FRANKFURTER ALLGEMEINE ZEITUNG, .J., 8. 207

474 Rezension Roos, SUDDEUTSCHE ZEITUNG, 1959.

475 Rezension Czepuck, NEUES DEUTSCHLAND, 1959.

476 Rezension G.N., BERLINER ZEITUNG, 1959,
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Aber auch diesen Film nutzie die DDR-Presse, um gegen diz Bundesrepublik zu propagie-
ren und verwies darauf, dass man sich im Westen wohl mehr mit den #sthetischen Qualj-
tAten auseinandersetzen wilrde als mit der Aussage:

«Die Begeisterung fiir die nicht hoch genug einzuschitzenden kimstlerischen Qualititen des
Films ,,Die Briicke* geht allerdings nicht in allen Fillen mit einer gleichermaBen zustin-
menden Beurteilung des Inhalts zusammen. Auf die 4sthetische Wiirdigung wird weitaus
mehr Wert gelegt als auf die Auseinandersetzung mit dem Thema und der Aussage des
Films. Denn Thema urd Aussage sind mehr als unbequem; Bernhard Wickis Film ist einer
der konsequentesten Antikriegsfilme, die jemals gedreht wurden. Es ist ein Film gegen das
schlechte Gedéchinis. 47

Andere Rezensenten gingen noch weiter und unterstellten, dass ein solcher Antikriegsfilm
bei staatlichen Stellen bei gleichzeitiger vermeintlicher staatticher Aufriistung wohi kaum
auf Gegenliebe stoflen konne, wie Harri Czepuck in NEUES DEUTSCHLAND:

»Und was sagt der Staat? Er macht ein sfiBsaures Gesicht und wagr nicht, gegen diesen Film
vorzugehen, der bei der Bevilkerung solchen Eindruck hinterliBt. Ja, man gibt sich jovial.
Man setzte unter den Film scheinheilig den Stempel ,,Besonders wertvoll®, Aber wie unauf-
richtig muf} ein Staatswesen sein, das durch seine Zensurstelle diesem Film das Pradikat
»Besonders wertvoll Verleihen und gleichzeitig den Jahrgang 1939 mustern und zwangsrek-
rutieren LBt “478

In der allgemeinen Begeisterung um Wickis Film — sowehi in Ost als auch in West —, die
aus der revolutiontiren Darstellungsweise des Kriegs resultierte, bemerkten nur wenige
Kritiker, dass in Wickis Film nicht nur Unbequemlichkeiten angesprochen, sondern auch
Aspekie im Hinblick auf die Schuldfrage stark vercinfacht wurden und der Film letztlich
eine Entschuldung breiter Bevélkerungsschichten bedeutete. Auch wenn er die kiinstleri-
sche Ebene des Films iobte, sprach der Filmkritiker Enno Patalas doch die Schwiichen des
Films an und unterstellte, der Film respektiere die Tabus der westdeutschen Produktionen:

»Die allgemeineren Griinde fir den Fanatismus eines Teils der deutschen Jugend von 1945
bleiben auBerhalb der Diskussion. Sogar der Mechanismus des Militirs wird ausdriicklich
freigesprochen: Die Vorgesetzien wollen die Jungen vor dem Einsatz bewahren, nur durch
den zufilligen Tod des Unteroffiziers [...] wird diese Absicht vereitelt. So gewinnt der Krieg
letztenendes doch, wieder einmal, den Charakter eines unentrinnbaren Fatums, an dem nie-
mand schuld war und das niemand verhindern kounte.“+?

Diass mur sehr wenige Filmkritiker die Position des Films in der Schuldfrage beméingelten,
zeigt auch, wie dentlich Die Briicke doch wieder als Teil des zeitgentssischen Schulddis-
kurses der 50er Jahre gesehen werden kann. Der in den meisten Rezensionen iiberwisgen-
den Wahrnehmung einer ,Modernitét‘ des Films steht also die filmische Realitit entgegen,
denn 4hnlich wie die vorangegangenen Filmen, wurde auch in diesem Film die Frage nach
der Verantwortlichkeit flir die gezeigte Handlung nicht thematisiert — und das trotz der
Lfortschrittlichen® Darstellungsweise der Kriegsgrauen.

477 Rezension NEUE ZEIT 1959,
478 Rezension Czepuck, NEUES DEUTSCHLAND, 1959,
479 Rezension Patalas, FILMKRITIK, 1959,
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3.7 Sterne (Konrad Wolf, DDR 1959, sw)
|

Inhaltsangabe

In einem bulgarischen Dorf trifft 1943 ein Gefangenenkonvoi griechisch-sephardischer
Juden ein, die dort zunéchst in einem Lager gefangen gehaltefl und spiter nach Auschwitz
weitertransportiert werden sollen. Der Wehrmachtsunteroffizier Walter und sein Freund
Leutnant Kurt sind in dem Dorf stationiert. Insbesondere Kurt — der fiir die Bewachung
der Juden zustandig ist - geniefit das ruhige Leben, fern ab der Front, und die Trinkgelage
in einem &rtlichen Lokal. Walter, der seine Zeit vor allem mit Malen verbringt, wird, als
er am Zaun des Lagers entlanglinft, durch den Zaun hindurch von der Jiidin Ruth ange-
sprochen, die um Hilfe fiir eine schwangere jiidische Frau bittet. Auf Walters Ablehnung
hin sagt Ruth ihm, die Deutschen seien keine Menschen und alle gleich. Spiter bringt
Walter doch einen Arzt in das Lager, welcher der Schwangeren helfen soll. Auf die Frage
eines Juden, was sie in Auschwifz erwartet, antwortet Walter unsicher — scheinbar in fes-
tern Glauben an den Wahrheitsgehali — die Juden miissten dort in Gemiisegarten arbeiten.
Abends fragt er seinen Freund Kurt, der schon in Auschwitz war, was Auschwitz sei, und
dieser antwortet ik, es handele sich um eine ,,Miible fiir Menschenfleisch®.

Als in Walters Krafifahrzeugwerkstatt eingebrochen wird, findet Walter das Feuer-
zeug des Partisanen Petko, verrit diesen jedoch nicht. Im Gesprich mit Petko, bietet die-
ser Walter Geld an, wenn Walter ihm Medikamente besorgen wiitde, die er fiir die Juden
im Lager brauche. Walter nimmt zwar das Geld nicht an, hilft Petko aber trotzdem, indem
er ihm nachts ein Paket mit Medikamenten tiber den Zaun der Kfz-Werkstatt wirft, Da-
nach geht er noch zu Kurt in das Lokal. Kurt ist iiberzeugt, dass Walter in schlechter
Stimmung ist, weil {hm eine Frau fehlt, und ldsst Ruth aus dem Lager zu ihnen bringen.
Walter und Ruth gehen auf Betreiben Kurts gefolgt von einem Wachmann durch das Dorf
und lernen sich ndher kennen.

Am nichsten Tag wird der Kurier mit den Medikamenten von der bulgarischen Poli-
zei gestellt. Kurt 1isst die Juden des Lagers antreten, findet bei thnen Teile der Medika-
mente und vernichtet alles, was er findet. Daraufhin verdichtigt Petko Walter, ihn verra-
ten zu haben, Walter gibt Petko jedoch dessen Feuerzeug zuriick und beweist ihm damit,
dass er auf seiner Seite steht. Als am Abend Ruth auf Kurts Betreiben wieder zu Walter
gebracht wird, iiberredet er sie zu flichen. Am nichsten Morgen fragt er Kurt, wann die
Juden abtransportiert werden sollen und dieser nennt ihm den niichsten Tag. Uber Petko
organisiert Walter Ruths Flucht, Als er jedoch zum Lager kommt, um Ruth zu helen, sind
die Juden schon weg. Kurt hat ihn angelogen, um ihn vor ,,Dummbeiten” zun bewahren.
Walter Jauft zum Bahnhof, sieht jedoch mur noch den abfahrenden Zug. Br kehrt zn Petko
zuriick und entschlieft sich, diesem dabei zur helfen, Waffen zu besorgen.

Maligeblich war an Sterne der Drehbuchautor Angel Wagenstein, ein bulgarischer Jude
und ehemaliger Partisan, beteiligt, der gemeinsam mit seinem Studienfreund Konrad Wolf
den Film gestaltete. Trotz der federfiihrenden Dominanz dieser beiden Personen sei Kon-
rad Wolf jedoch nicht — so Claus Loser — als individueller Autorenfilmer zu bezeichnen,
sondern sei von stindig wechselnden Bedingingen von Film zu Film, verschiedenen
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Drehbuchautoren und Drehstiiben abhingig gewesen.*® Gerade bei Sterme ermdglichten
die besonderen Rahmenbedingungen aber die Entstehung eines fiir die DEFA-Filme die-
ser Zeit sehr untypischen Films. Einerseits gelang es wohl Konrad Wolf wegen familidrer
Beziehungen zur SED-Fiibrung einige Freiheiten zu bewahren, andererseits erméglichte
der Drehort in Bulgarien den Filmmachers sich der unmittetbaren Kontrolle der Behérden
zu entzichen und einen in jeder Hinsicht fiir die DEFA der 30er Jahre besonderen Film zu
drehen.*®! Unmittelbarster Ausdruck dieser Besonderheiten ist allein die Tatsache, dass
der Film zu Teilen in bulgarischer und sephardischer Sprache gedreht wurde, was fiir den
DEFA-Film eine absolute Ausnahme darstellt.

Die Frage nach individueller Verantwortung

Sterne unfterscheidet sich auch im Hinblick auf die Schuldfrage im Vergleich zu den zn
seiner Entstehungszeit iiblichen antifaschistischen Filmen signifikant. Er ist gepréigt von
einer seir differenzierten Charakterisierung der Personen und durchbricht die in der DDR.
iiblichen Téter-Opfer Schemata.

Die Hauptfigur Walter macht sich zuniichst darch seine Passivitit schuldig, durchlebt
aber einen Erkenntnisprozess und schlégt sich letztlich auf die Seite der Opfer. Zundchst
ist Walter noch unentschlossen, wie er sich den Juden gegentiber verhalten soll und zeigt
grofie Widerspriiche in seinem Handeln. So nimmt er in einer Szene vor dem Zaun des
Gefangerienlagers sowohl eine Position zugunsten, als auch eine Position gegen die Juden
ein. Erst bietet er einem Juden, der auf der anderen Seite des Zauns steht, Zigaretten an,
danach weist er die Bitten der Jiidin Ruth, die angslaufen kommt, ab:

Ruth: ,Jerr Offizier! Ich bitte Sie, eine Frau liegt in den Wehen.” Walter [geht lachelnd
weiter]: ,,Na und? Noch was?* Ruth: ,.Eine sehr schwere Geburt, Herr Offizier. Beide wer-
den sterben, sie und das Kind.” Walter: ,,Was soll ich denn da machen? So was kann doch
mal vorkommen.” [wendet sich ab] Ruth [halt ibn zuriick, leiser]: ,Ihr seid keine Menschen.
Wilde Tiere. Alle Deutschen sind gleich, vom Ersten bis zum Letzien. Alle! Wolle, Ratten!™
Walter: ,,[unsicher] Hor mal zu, Jidin. {lauter, energischer] Fiir das, was du da gerade gesagt
hast, kann ich dich auf der Stelle erschieflen, wiirde nicht einmal Gewissensbisse dabet spii-
ren. Aber ... {leiser, wendet sich ab], hab’ einfach keine Zeit.*/%

Walter wird in diesem Dialog vor allem als amsicher charakterisiert. Einerseits zeigt er
sich abweisend und desinteressiert und droht, Ruth zu erschiefien, andererseits wird durch
das stellenweise betont zaghafte Verhalten Walters deutlich, dass die Unerbittlichkeit der
Judin gegentiber eigentlich nicht seinem Naturell entspricht und Walter die Dinge, die er
sagt, nicht unbedingt so meint. Es wirkt, als drohe Walter Ruth das Erschielen nur aus
einer Art erlernter Routine gegeniiber den Juden oder einem Pflichtgefiihl an, obwohl er
es eigentlich par nicht will. Sein Hinweis, er habe keine Zeit, worauthin er langsam
schlendernd weiter geht, ist in der Darstellung sehr leicht als Ausrede zu verstehen, die
Walter anfiihrt, um der Situation zu entgehen. Bildlich wird Walters schwankende Hal-
tung anhand seiner Mimik verdeutlicht. Innerhalb weniger Sekunden wandelt sie sich von
einem bedrohlich-energischen zu einem unsicheren Gesichisausdruck (vgl. Abbildung

480 Vgl Loser 2012, S. 314.
481 Vgl Loser 2012, 5. 317.
482 Sterne [00:15:59-00:16:55].
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Abbildung 22: In nur wenigen Sekunden zeigen sich Walters zwei Gesichter, Links: Walter droht mit
der Erschiefung {Sterne 100:16:44]); Rechts: Walters Unsicherheit [dsst ihn verstummen. Zur Er-
schieung hat er keine Zeit” {Sterne [00:16:50]).

22). Walter macht sich in dieser Szene zwar schuldig, weil er sein Desinteresse am Leid
der Juden deutlich zur Schau stellt, jedoch wird seine Schuld relativiert, indem Walter
durch seine Unsicherheit zeigt, dass seine Ablehnung gegeniiber den Juden nicht emnst
gemeint ist.

Bereits in einer der folgenden Sequenzen zeigt Walter, dass er eigentlich mit den Ju-
den mitfiihlt, denn er bringt einen bulgarischen Arzt in das Lager, welcher der Schwange-
ren helfen soll. Bei dem folgenden Gesprich wird deutiich, dass Walter @iber das Schick-
sal der Juden nichts wei. Auf seine Frage, warum man die Juden hierhergebracht habe,
antwortet Ruth: ,,Man wird uns nach Polen bringer, in irgendein Dorf ,Auschwitz’. [.5]
Wir werden Kohlképfe pflegen, sagt man.**® Dass Walters Unwissenheit nicht gespielt
ist, zeigt sein Ausspruch; ,,Was nolt ihr daueind von Polen. Menschen verrecken an der
Front, und ihr? Ihr werdet bloB arbeiten, in Gentisegirten.“*** Doch weil Ruth Skepsis
gegeniiber der Geschichte iiber die Gemiisegirten zeigt, fragt Walter am Abend seinen
Freund Kurt noch einmal nach Auschwitz:

Walter: , Kurt? Was is'n eigentlich Auschwitz?* Kurt: ,,Ein Ort, ein Ort in Polen.” Walter:
.Man sagt, da wir’s nicht so schiecht, hm?“ Kurt: ,Wo?* Waller: ,,Na, in Auschwitz.* Kurt:
[lacht] Von denen, die dort reingekommen sind, ist keiner mehr zuriickgekommen, der was
Naheres erzihlen konnte. [...]* Walter: ,,Du hast doch gesagt, du bist mal dagewesen. Was
is’n nun Auschwitz? Gemiisegirtan?” Kurt: [lacht]: Schone Girien! Das ist 'ne Miilile, ne
Mithle fiir Menschenfleisch,“453

Auch wenn es im Film nicht eindeutig erklsirt wird, scheint Walters neu gewonnenes Wis-
sen iiber Auschwitz die Initialziindung fiir seine allm#hlich stirker werdende Unterstiit-
zung der Juden zn sein. Auf Petkos Bitte hin, beschafft Walter den Partisanen Medike-
mente, die laut Petko fiir die Juden bestimmt sind. Vor allem seine folgenden Treffen mit
Ruth und die Taisache, dass er sich in die Jiidin verliebt, bewirken, dass sich Walter im-
mer meht den Partisanen zuwendet und sich in einer der letzten Sequenzen des Films
bereit erklirt, den Partisanen Waffen zu besorgen.

483  Sterne [00:22:44-00:22:54].
484 Sterne [00:23:22-00:23:35].
485  Sterne [00:26:35-00:23:35].
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Walter charakterisiert letztlich einen deutschen Soldaten, der zunichst auflerhalb des
Geschehens steht und sich durch sein Desinteresse an dem Schicksal der Juden mitschul-
dig an deren Leid macht. Durch einen im gesamten Film andauernden Lernprozess, zeigt
er, dass er eigentlich die unmenschliche Behandlung der Juden nicht gutheifit und nimmt
schlieBlich eine Oppositionshaltung gegen seine eigenen Leute — die Wehrmacht — ein,
indem er sich mit den Partisanen verbiindet. In Folge seines Lemnprozesses ist Walter
bereit seine Verantwortung zu erkennen. Die Figur ist somit in ihrem Charakter sehr dy-
namisch und mehrdimensional, was ein Urteil iiber seine Scholdhaftighkeit erschwert.
Zuniichst trigt er zwar aufgrund seines Desinteresses am Schicksal der Juden eine gewisse
Schuld, die er jedoch nach und nach durch seine Hiife den Juden und Partisanen gegen-
iiber ausgleicht.

Die Person, die cinen grofien Anteil an Walters Lernprozess hat, ist Ruth, Sie steht in
Sterme sowohl stellvertretend flir die Opfer, als auch fiir das gute Gewissen. Gleich in der
ersten Begegnung mit Walter, der oben skizzierten Szene am Zaun, fordert sie Walters
Gewissen heraus, indem sie Walter auf eine Stufe mit den Tétern der Judendeportation —
die im Film allerdings nicht gezeigt werden — stellt: ,,Alle Deutschen sind gleich!” Auf
diese Weise begegnet sie Walter noch hiiufiger und fithrt ihm damit seine Mitverantwor-
tung vor Augen. In einer Szene, in der Walter und Ruth zum ersten Mal nachts durch die
Stadt spazieren, diskutieren sie {iber ihre verschiedenen Ansichten iiber die Verantwor-
tung der Menschen. Nachdem sie Bomber {iber sich hinweg fliegen gehdrt haben ent-
spannt sich folgender Dialog: '

Ruth: ,,Das, was die Menschen jetzt trennt, wird voriibergehen, wie vor kurzem die Flug-
zeuge voriiber sind. Walter: ,,Sie werden wieder zuriickkommen.” Ruth: ,,Und werden wie-
der voriiber fliegen.” Walter: ,,Dasselbe sag’ ich doch auch. Das Bdse kommt und geht wie-
der, das ist eben ewig.” Ruth [iauter, energisch]: ,Das hingt von den Menschen ab!" Walter
[ebenfalls lauter]: ,Nichts hzngt von ihnen ab, Der Mensch ist kein Gott, [resignierend] nur
ein Mensch.” Ruth: ,, iel héingt von thm ab, wenn er wirklich ein Mensch ist.* 4%

Wihrend Walter davon tiberzeugt ist, dass man als Einzelner wenig gegen das ,,Bose® tun
kann und die resignierende Sichtweise veriritt, dass sich die Geschichte immer wiederholt,
ist Ruth der Meinung, dass jeder Einzelne sich gegen diesen Kreislauf wehren kann, in-
dem er Menschlichkeit zeigt. In diesem Dialog werden die beiden Protagonisten eindriick-
lich einander gegeniiber gestellt. Walters passive Haltung, insbesondere zu Anfang des
Films, wird hier anfgrund seines Glaubens an die Machtlosigkeit des Einzelnen erklirt.
Ruth jedoch handelt in festem Glauben an das gute Gewissen jedes Einzelnen und sieht
sich dazu veranlasst, Walter diese Haltung zu tibertragen. Walter spricht demnach die
Schuld an den Vorkommnissen — im Film die Deportation der Juden — niemandem zu und
erldlart die Ereignisse mithilfe einer schicksalhaften Figung. Ruth sieht alle Deutschen als
Schuldige an. Selbst als Walter ihr gegeniiber schon offenes Bedauern iiber die Situation
der Juden éuBert, beharrt sie auf ihrem Standpunkt; ,Thr seid alle schuld! Gleich schuld.
Oder sind Sie etwa ohne Schuld fiir diesen Tag, fiir alles was in den letzten Jahren tiglich

486 Sterne [00:48:23-00:48:58).
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Abhbildung 23:

Kein typisches Taterbild: Kurt ge-
nieft die Ruhe und ist froh, dass er
nicht in Leningrad ist (Sterne
[00:12:40]).

passiert? Und auf Walters Einwand, er habe es nicht gewollt, ruft sie: ,,Viele haben es
nicht gewollt! Doch sie haben zugelassen, dass es geschieht. %

Die Person Ruth nimmt in Sterne die Position des guten Gewissens, aber auch der
Anklage ein. Sie ist es, die Walter auf seine Verantworfung hinweist, indem sie die Frage
nach der Schuld jedes Einzelnen aufwirft. Indem Ruths Position im Laufe des Films im-
mer prisenter wird und Walter immer mehr von ihr becinflusst wird, erhilt sie in der Ge-
samtaussage des Films eine Allgemeingiiltigheit und wird so zur Kemaussage. Mithilfe
der anklagenden Opferfigur Ruth stellt letzflich der gesamte Film die Frage nach der Ver-
antwortung jedes Einzelnen und verteilt die Schuld auf alle in ihrer Meinung an den Ver—
brechen Beieiligten — namentlich alle Deutschen.

Die Fokussierung des Films auf die Individualschuld wird auch dadurch bestarkt, dass
auf eine Darstellung grausamer Einzeltiter — wie sonst im Spielfilm iiber den Nationalso-
zialismus hiufig anzutreffen - verzichtet wird. Wihrend die Inszenierung eines brutalen
und gewissenlosen Individualtiters hiufig eine Entlastung anderer Akteure darstellt, kon-
nen sich die deutschen Protagonisten in Sterne nicht hinter einer solchen Person ,verste-
cken®. Folgerichtig ist auch Kurt sehr differenziert dargestelit. Zwar tréigt er deutlich mehr
Schuld als Walter, jedoch wird seine Schuld hanfig refativiert und abgeschwacht.

Schon in einer der ersten Szenen wird Kurts Lebenseinstellung und seine Position za
den Juden manifestiert. Kurt und Walter sitzen auf einer idyllischen Wiese auf einem Berg
und schaven auf das bulgarische Dorf. Kurt geniefit — auch bildlich in Szene gesetzt (vgl.
Abbildung 23) — die Ruhe, spricht von Kriegserlebnissen fn Leningrad und setzt die Zeit
in Bufgarien damit in Relation. Es wird deutlich, dass sich die Einstellungen der beiden
deutlich voneinander unterscheiden:

Kurt; ,Ich bin gliicklich!?® Walter: ,Weil du ein Schimpanse bist. Ach Kurt, du bist zu be-
neiden. Die Menschheit hat sich zwei Millionen Jahre lang hochgerackert, um wieder dahin
zu kommen, wo sie angefangen hat. Schad’ um die viele Mith’.” Kurt: _m Krieg sind zlle
Schimpansen, 4%

487 Sterne [01:06:05-01:06:28].
488  Sterne [00:13:20-00:13:43].
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Wihrend Walter die Kriegssituation als Riickschritt der Menschheit begreift, macht sich
Kurt keine Gedanken iiber die Situation und genieBt einfach nur seine derzeitige Ruhe.
Seine Bemerkung, im Krieg seien aile Schimpansen, zeigt, dass er die Geschehnisse nicht
in Frage stellt und die Verhiltnisse als gegeben einstuft. Ebenso gegeben und unvermeid-
bar sieht er auch das Eintreffen des Judenkonvois, das die Ruhe der beiden sttrt. Beim
Anblick des Konvois verfinstert sich Kurfs Gesicht, er steht auf und zieht seine Uni-
formjacke @iber:

,Verflucht nochmal! [...] Griechische Juden. Der Teufel soll sie holen! Ich muss sie itber-
nehmen, bis die Gitterwagen kommen, Wiedersehen Rembrandt [gemeint ist Walter], genie-
Be du wenigstens unser schénes Tal. 4%

Kurts gute Laune verschlechiert sich hier lediglich, weil der Konvoi fiir ihn Arbeit bedeu-

tet und seine Ruhe damit gestort wird, Dass es sich um Juden handeli, scheint Kurt jedoch
villig gleichgiiltig zv sein. Er gehort von dieser Szene an zwar zum Repressionssystem
gepen die Juden und damit eindeutig zum Kreis der Titer, allerdings ist er kein Uberzeu-
gungstiter, sondern handelt vielmehr aus einer Mischung aus Pflichterfillung, Gleichgal-
tigheit und Widerwillen heraus. Schuldig macht sich Kurt aufgrund seines unhinterfragten
Opportunismus, seine Schuld wird jedech insofem relativiert, dass er eigentlich nichts
gegen Juden hat und er lediglich seine Ruhe genicBen mochte. Ahnlich gleichgiiltig wirkt
Kurt in dem oben skizzierten Gesprich zwischen ihm und Walter iiber Auschwitz. Einer-
seits iibt er keine Kritik an Auschwitz und zeigt weder Entsetzen noch Gewissensbisse
wegen der Existenz des Lagers und seines Wissens dartiber. Andererseits sieht Kurt
Auschwitz tendenziell eher negativ konnotiert, indem er das Vemichtungslager eine
,Miihle fiir Menschenfleisch” nennt.

Auch in der Sequenz, in der die Juden zum Transport nach Auschwitz in Eisenbahn-
waggons gebracht werden, wird das Titerbild Kurts abgeschwiicht. Assoziiert man mit
einer solchen Verladeaktion eher hektisch-schreiende Juden, briillendes Wachpersonal
und Hetzhunde, verlinft die Szene in Sterne sehr mthig und geordnet, cher melancholisch
— unterstiitzt auch durch die bildésthetische Atmosphére die von Dunkelheit, Regen und
Stille gepriigt ist. Kurt steht noch einen Moment Ruth gegeniiber und hilft ihr dann
freundlich in den Wagen (vgl. Abbildung 24). Ein weiteres Mal steht hier Kurt im deutli-
chen Gegensatz zu den in den bisherigen Filmén erarbeiteten Taterbildern

Nimmt man Ruths Hakung, ein Einzelner kénne etwas an den Verhiiltnissen dndern,
als Hauptaussage des Films an, ist Kurt definitiv als Téter zu verstehen, weil er michs
gegen die Verbrechen unternimmt. Trotzdem wird dieses Téterbild durch die Zeichnung
eines sympathischen, unbedachten und lebensfrohen Kurt stindig relativiert und konterka-
rikiert. Nur weil er sich in das System fiigt und seine Funltionsweise als unverriickbar
ansieht, wird Kurt zum Schuldigen. Sterne durchbricht damit deutlich die in den bisher
analysierten Filmen vorhandenen Téterstercotype, die von ausschlieBlich negativ und
,bose® konnotierten Verbrecherbildern geprégt waren. :

489 Srerne [00:14:09-00:14:37].
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Abbildung 24:

Der freundliche Tater: Kurt hilft Ruth
in den Giiterwaggon (Sterne
[01:22:59]).

Nur einmal im Film zeigt Kurt ein Verhalten, das ibn ohne Relativierung als Schuldi-
gen entlarvt. Als der Medikamentensehmuggel aufgeflogen ist, lisst er die Juden im Ge-
fangenenlager antreten und schatft es durch Androhung von Lebensmittelentzug die Juden
zur Herausgabe der Medikamente zu bewegen. In einer eindriicklichen Sequenz schreitet
er die Reile der aufgesteliten Juden ab. Die Kamera filmt auf den Boden, eingefangen
sind nur die Beine der in Reihe Stehenden und Kurts schwarze Stiefel. Hin und wieder
wirft einer der Aufgestellten kieine Medikamentenrdilchen in den Staub, die von Kurts
Schuken mit einem ,Danke” zertreten werden (vgl. Abbildung 25). Es sind besonders die
schwarzen, glatt gewienerten Stiefel, die hier symbolisch Kurt zum ,Démon‘ machen. Die
Soldatenstiefel stehen in starkem Kontrast zu den stanbigen Straflenschuben der Juden
und verleihen Kurt in dieser Szene eine ungeahnte Machtposition. Der sonst so sympathi-
sche und unbeschwerte Xurt wird hier zum Richter tiber Leben und Tod, die Stiefel als
Symbol der Starke machen hier aus dem Opportunisten einen kaltbliitigen Tiéter. Die Sze-
ne steht in groBem Kontrast zu dem im Film ansonsten dargestellten Bild des gleichglilti-
gen Kurt und stellt den einzigen Hinweis suf cine klare indtviduelle Taterschaft dar. Au-
Berdem manifestiert sie als eine der wichtigsten Szenen das Opfertum der Juden, die Kurt
hilflos ausgeliefert sind. Auch die Figur des Kurt ist wic Walter also mehrdimensional,
aber gegeniiber Walier nicht dynamisch, sondem vielmehr fiir den Rezipienten mehrdeu-
tig. Ob Kurt schuldig ist oder nicht, beantwortet der Film nicht eindeutig.

Zusammengefasst ist Ruths Position als deutliche Aussage des F ilms zu werten. Der Film
stellt die Frage nach der individuellen Verantwortung jedes Einzelnen, wobei Ruth — als
Représentantin der jiidischen Opfergruppe — die Rolle der Ankldgerin bermimmi. Kurt
wird dabei sehr dentlich als Titer dargestellt, allerdings wird seine Position nicht aus-
schlieRlich als negativ bewertet, sondern sehr differenziert dargestellt und mehrmals abge-
schwicht. Kurts Schuid wird erklart durch Passivitit und Glefchgiiltigheit und seine Posi-
tion dadurch mehrfach relativiert. Walter trifft nach Ruths Aussage ebenfalls eine gewisse
Mitschuld, jedoch grenzt er sich von Kurt ab, indem er sich fiir das Leid der Opfer éffnet
und ihnen zuletzt hilft. Bine Entschuldung seiner Person wird daraus aber nicht abgeleitef.
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Abbildung 25:

»Danke.” Kurts schwarze Stiefel
zertreten ein weiteres Medikamen-
tenréllchen {Sterne 100:59:35]).

Trotz der differenzierien Schulddarstellung bleiben die Motive des Volkermords in
Sterne im Dunkeln, Beleachtet wird weniger das Mordsystem als vielmehr das individuel-

le Handeln der Titergruppe.

Ein Film gegen die Trends seiner Zeit

Nicht zuletzt wegen seiner differenzierten Schulddarstellung unterscheidet sich Sterne von
zeitgendssischen Darstellungen der S0er Jahre markant. Aber auch als Gesamtkunstwerk
gieht Claus Loser den Film in deutlicher Differenz zu anderen DEFA-Filmen:

LSTERNE muss auch deshalb als DEFA-Ausnahmefilm der spiten 1950er Jahre eingestuft
werden, weil er sich in seiner Gesamtgestalt gegen die seinerzeit gangigen #sthetischen wie
inhaltlichen Trends positioniert hat,*+*%

In Wolfs Film finden sich kaum die sonst fiir die DDR der 50er Jahre so typischen ge-
schichtspolitischen Merkmale im Umgang mi dem Nationalsozialismus wieder. So enthilt
Sterne weder die sonst in den antifaschistischen Filmen dieser Zeit iiblichen St6Be gegen
die Bundesrepublik, noch die damit zusammenhingenden Bilder des kapitalistischen
Grofverbrechers oder des gewalttitigen Fascho-Soldaten. Zu der differenzierien Darstel-
lung der Téter passt auch, dass Kurt und Walter nicht etwa einer dimonisierten 53 ange-
hiren, wie dies in vielen antifaschistischen Filmen iiblich war (2.B. Der Fall Gleiwitz,
Gerhard Klein, DDR 1961, sw), sondern ganz gewShnliche Wehrmachtssoldaten sind,
deren Position ausdriicklich als iibertragbares Beispiel fiir die Frage nach der Verantwor-
tung jedes einzelnen Deutschen steht. Insbesondere diese Frage nach der Verantwortung
des ,Jedermann‘ widerspricht grundsétzlich dem in der DDR fiblichen Umgang mit dem
Nationalsozialismwus, der von der Selbstsicht des ,Siegers der Geschichte® gepriigt war,
was gleichzeitig bedeutete, dass auch das gesamte Staatsvolk sich in kollektiver Unschuld
wigen konnte.

Untypisch ist auch der Umgang mit den Juden, die in Sterne sehr deutlich als einzige
Opfergruppe dargestetlt werden. Die Nutzung der jiddisch-sephardischen Sprache, jiddi-
schier Musik und auch die visuell starke Kennzeichnung des jiidischen Leids stellen Ele-

490 Laser 2012, 8. 317.
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mente dar, die der zwiespiltigen Judenpolitik der DDR diametral gegenitber stehen. Der
111 der DDR der 50er und 60er Jahre sonst so prisente Interessenkonflikt der Opfergrap-
pen bei dem die Juden nur als eine von vielen Gruppen gesehen wurden und sich den
Anspruchen der kommunistischen Héftlinge unterordnen mussten, ist in Sterne nicht vor-
handen. Die Juden geniefen in dem Film einen Status als einzige Opfergruppe und erfaly-
ren so eine in der DDR sonst ungewghnliche Wiirdigung.

Anch wenn Sterne sich somit deutlich vom typischen Antifaschisinus abgrenzt, gibt
és doch im Film ein Element, das wiederum als typisches Merkmal seiner Entstehungszeit
angesehen werden kenn, nimlich die Darstellung der Partisanen, vor allem repriisentiert
durch Petko. Sie treten als geschiossene, welrhafte Gruppe auf, die sich im Untergrnd
gegen die deutschen Besatzer wehrt. In Ansitzen greifi der Film die Darstellung von
Nackt unter Walfen (siehe folgende Analyse) vorweg, indem die Partisanen als Beschiitzer
der Juden inszeniert werden. Hier verliert der Film etwas seine sonst so zuriickhaltende,
differenzierte Charalderisicrung. Cazl Loser weist darauf hin, dass die Zeichnung der
Partisanen als geradlinige Helden, die ,,von selbstlosen Solidargedanken gegeniiber den
Deportierten getragen sind*, nur selten der historischen Realitdt entsprochen hitie, !
Auch wenn die Partisanen nicht ausdriicklich als kommunistisch bezeichnet werden, tra-
gen sie doch Merkmale der in der DDR glorifizierten Widerstandsbewegungen gegen den
Nationalsozialismus. Petko wird dabei ausdriicklich als Teil einer groBen Organisation
bezeichnet. Indem er Walter erklart ,,Wir sind viele.“ 2 riickt er seine sonst so kleinriu-
mig dargestellte Organisation in einen wesentlich groferen Kontext. Es entsteht der Ein-
druck einer michtigen Untergrundbewegung, die stark an Bruno Apitz’ 1958 erschiene-
nen Roman NACKT UNTER WOLFEN erinnert, in dem die Widerstandsbewegung im Unter-
grund ebenfalls ungeahnte Dimensionen annimmt, AusschlieBlich in Bezug auf die
Partisanen gibt sich Sterme als antifaschistischer DEFA-Film zu erkennen, allerdings
bleibt deren Rolle so klein, dass sie die Hauptaussage des Films kaum in eine andere
Richtung dringt.

Der Film im zeitgentssischen Schulddiskurs

Sterne unterscheidet sich auch deutlich vom Schulddiskurs der DDR. Wahrend der zeitge-
ndssische Dislaws insbesondere in der Diskussien um die einzig wahre Opfergruppe be-
stand und sich in einem Deutungskonflikt zwischen ehemaligen kommunistischen KZ-
Héftlingen und den Kadern der Gruppe Ulbricht entlud (siehe Kapitel 2.2.2), durchbricht
Wolfs Film diesen einseitigen Opferzyklus, indem er die Juden als einzige Opfergruppe
darstellt und auch in Bezug auf die Téter keine DDR-typischen einseitigen Zuweisungen
vornimmt, Ebense wenig kommen typische Entschuldungsmythen dieser Zeit in Sterne
vor.

Auch wenn im Hinblick auf die Schuldfrage und die Frage nach der Individualschuld
der Film eigentlich dem sonst propagierten Geschichtsbild widersprach, wurde der Fitm in
der Presse der DDR weitgehend positiv betrachtet. So nahm Elvira Mollenschott in NEUES
DEUTSCHLAND die Frage des Films nach der individuellen Verantwortung auf:

491 Vgl Liser 2012, 8. 313.
492 Sterne [01:13:14].
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.Walter, der junge Deutsche in der Uniform der faschistischen Wehrmacht, den das jitdische
Midchen Ruth durch ibren Glauben an das Leben und an die Menschen zu sich seibst und
zum aktiven Widerstand gegen die faschistische Barbarei fiihrt, steht hier fiir viele. Er steht
fiir Millionen Menschen iiberall in der Welt, die gut sind, die aber den Weg noch nicht ge-
funden haben, um wirksam zu werden fiir das Gute.*”

Mofilenschott missinterpretiert hier die Botschaft des Films, indem sie seine Anssage nicht
auf die Schuld am Nationalsozialismus bezieht, sondern aus dem Film ein Bekenntnis fiir
den weltweiten antifaschistischen Widerstand — also im ibertragenen Sinne fiir den
Kommunismus — abliest.

Auch ein Kritiker aus der NEUEN ZEIT interpretierte Sterre im Sinne des bei Kritikern
gewohnten Antifaschismus, indem er in dem Film eine Anklage gegen bestimmte Téter-
gruppen sah:

.Nicht anklagendes Pathos bewegt diesen Film, zber Anklage ist er, Anklage gegen eine
Barbarei, die Menschen fhrer Rasse wegen dem Tod uberliefert, Anklage gegen einen
Wahnsinn, der — vergessen wir es nicht — im Namen Deutschlands durch Furopa mordend
zog, Eindringlicher ist diese Anklage hier, als lautes Pathos sic hervorzubringen vermdchte,
fliisternd spricht sie von jener Zeit, da schwarzes Haar und Mandelauge Menschen zu Mo-
lochs Beute bestimmten.*4%

Doch gerade die hier beschworene Anklage gegen eine unkonkrete, nebuldse Barbarei
entspricht nicht der eigentlichen Darstellung des Films, die ja gerade die konkrete Infrage-
stellung der eigenen Verantwortung thematisjert. Die ostdentschen Rezensionen zeigen
somit auch, wie schwer es fiir die Zeitgenossen der DDR war, einen auBergewdhnlichen
Film der DEFA als solchen zu erkennern, bzw. sich tiber seine Besonderheiten zu duflern.

Wie auch bei anderen Filmen der DDR fand Sterne in der westdeutschen Presse nahe-
zu keine Beachtung, Diese Missachtung ging avferdem mit Bemithungen deutscher Be-
hdrden einher, zu verhindern, dass der Film bei den Filmfestspielen in Cannes gezeigt
wurde. Dass dieses Engagement nicht nur aus einem wostdeutschen Alleinvertretungsan-
spruch, sondemn auch aus der im Westen nicht gern gesehenen Individualschuldfrage des
Films resultierte, liegt nah.***

Nur vereinzelte westdeutsche Kritiker schenkten dem Film Beachtung und stellten die
Frage, warum es so einen Film nicht auch in Westdeutschland gibe. So z.B. Giinther
Geisler in der BERLINER MORGENPOST: ”

Daf ein so gerechter und reiner Film ausgerechnet von der sowjetischen DEFA stammt,
mag, wie manche sagen, eine Schande sein. Ick weil} eine viel groflere Schande: daB unsere
freie Filmproduktion noch immer keine gleichwertige Auseinandersetzung mit dem so
schmerzenden Thema zustandegebracht hat, um das es hier geht.“#*

Ulrich Gregor etkannte in der FILMXRITIK, dass hier ein Film vorlag, der in jeder Hinsicht
sowohl fiir West- als anch Ostdeutschland eine Besonderheit darstellte und lobte Regis-
seur Konrad Wolf:

493 Rezension Mollenschott, NEUES DEUTSCHLAND, 1959,

494 Rezension H,U., NEUE ZEIT, 1959.

495 Die DEFA reagierte darauf, indem sie den Film als rein bulgarischen Beitrag bei den Film-
festspielen betitelte. Sterne gewann den Spezialpreis der Jury. Vgl. Loser 2012, 8. 316.

496  Geisler zitiert nach Thiele 2001, S. 98.
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Abbildung 26:

Emotionale Nihe: Ruth schaut durch
das Gitter des Eisenbahnwaggons
{Sterne [01:26:49]).

Wolf darf heute sicherlich als das bedeutendste Talent gelten, itber das die DEFA verfiigt.
[...] Nicht nur zeugen seine Filme von gereiftem stilistischen Konnen, von bewusster An-
wendung ailer kameratechnischen und regielichen Maglichkeiten, sondern er bewies noch in
jeder: von jhnen Mut, ein Thema aufzagreifen, das — gemessen en der sonstigen ost- und
westdeutschen Kinoproduktion — abseits vom Wege lag, aber die heikelsten Fragen der

deutschen Gegenwart anging. [...] Dies ist kein Film, aus dem man beruhigt nach Hause

geht, wie aus manchem ,harten Kriegsiilm*.“#7

Nicht fiir den ostdeutschen sondern auch fiir den westdeutschen Schulddiskurs bedeutete
Sterne einen Einzelfall. Die Frage nach individueller Schuld war in keinem der beiden
deutschen Staaten in den 50er Jahren besonders populdr und ihre filmische Aufarbeifung
in Sterne blieb in den Filmen beider Linder eine absolute Ausnahme.

Emotionaler Realismus

Sterne ist dsthetisch vor allem durch die sehr stille und bedichtige Bildatmosphére ge-
prigt. Auf schnelle Schnitte, Dramatik und Dynamik wird weitestgehend verzichiet. Do-
miniert wird der Film vor allem von Naheinstellungen auf die dialogfithrenden Protago-
nisten, nur selten unterbrochen von Totalen, die vor allem die Gruppe der Juden als Gan-
zes zeigen und somit den Fokus auf diese Opfergruppe legen. Bildlich, dramaturgisch und
inhaltlich erinnert der Film h#ufig an den italienischen Neorealismus. Die Aneinanderrei-
hung scheinbar unbedeutender Einzeldarstellung, die dokumentarische Wirklichkeit des
bulgarischen Dorfes und schlicht dargestellte Alltiglichkeiten fiigen sich zu einem eige-
nen Stil zusammen, der mur wenig an den sonst so dynamischen DEFA-Realismus mit
seinen dem russischen Revolutionsfilm entlehnter Massenszenen — z.B. die Schlussszenen
in Der Rat der Gétter oder Der Fall Gleiwitz — erinnert. Bin deutlicher Unterschied zum
italienischen Neorealismus besteht aber in der emotionalen Kompenente, die durch die
stindige Nihe zu den Protagonisten hergestellt wird — bezeichnend dafiir ist z.B. die
Schlusseinstellung, in der Ruth aus dem vergitierten Fenster des Eisenbahnwaggons zu-
riickblickt, wo sie scheinbar immer noch Walter zu sehen hofft (vgl. Abbildung 26). Leise
wntermalt von einem jiddischen Lied, entsteht hier eine emotionale Atmosphdre der Trau-

497 Siehe die Rezension in Léser 2012, S. 317.
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er, die den Opferstatus der Juden bildlich ans Ende des Films stellt. Insbesondere diese
und andere Szenen in denen die Bisenbahn als Mittel des Abtransports der Juden insze-
niert wird, so z.B. eine Einstellung in der die Dampflock des Zugs in einer eindrilcklichen
Untersicht gezeigt wird,*® aber auch die Ansicht der schwarzen Stiefel Kurts stellen eine
bildliche Verbindung zu anderen Holocaustfilmen und deren Holocaustsymbolik her. So
spielte z.B. schon in Nacht und Nebel die Symbolik der Eisenbahn — hier vor allem der
Gleise — eine wichtige Rolle.* In den 50er Jahren waren solche Filme jedoch eine abso-
lute Ausnahme, sodass ein Grofiteil der Symbolik, gerade fiir das Kino der DDR, in Sterne
eine Neuheit darstellt, die wiederum die Besonderheit des Filns unterstreicht.

3.8 Nackt unier Wélfen (Frank Beyer, DDR 1963, sw)

Inhalisangabe

" In einem Koffer, den ein polnischer Jude mit in das Konzentrationslager Buchenwald
gebracht hat, finden der Kapo Hofel und der Hiftling Kropinski einen kleinen Jungen —
wie sich spiter herausstellt sind die Eliern des jiidischen Jungen in Auschwitz ermordet
worden. Die beiden Hiftlinge verstecken den Jungen zun#chst in der Effektenkammer
zwischen Koffern und weihen ihre Mithiftlinge, die teilweise einer kommunistischen
Untergrundorganisation innerhalb des Lagers angehoren, ein. Der 8S-Hauptsturmfithrer
Zweiling erfahrt von der Existenz des Kindes, verrit es aber nicht, weil er bofft, so von
den Haftlingen bei der Befreiung des Legers durch die Amerikaner — die scheinbar unmit-
telbar bevorsteht — in Schutz genommen zu werden. Als der Lagerilteste Kefimer und der
Fiihrer der kommunistischen Organisation Buchow das Kind mit einem Héafilingstransport
aus dem Lager bringen mochten, verweigern Hofel, Kropinski und andere dies und
schmuggeln das Kind in die Seuchenbaracke, wo sie es vor der 8S sicher withnen. Aller-
dings haben die 8S-Offiziere Reineboth und Kluttig Druck anf Zsveiling ausgeiibt und so
von dem Kind erfabren. Auch vermuten sie die Existenz der Untergrundorganisation. Sie
foltern Hofel und Kropinski, weil sie den Aufenthalisort des Kinds wissen wollen — die
beiden schweigen jedoch — und versuchen herauszubekommen, wer die Fithrer der Orga-
nisation sind. Letztendlich erfahren sie durch das Verhor anderer Hiftlinge den Aufent-
haltsort des Kinds, finden es jedoch in der Seuchenbaracke nicht, da es inzwischen wieder
an einen anderen Ort gebracht wurde. Bin Informant liefert ihnen schlieBiich eine Liste
mit 46 Namen von Hiftlingen, die der Organisation angehoren. Reinsboth und Kluttig
planen, um den Amerikanern keine Beweise zu liefern, deren heimliche Ermordung. Die
Kommunisten erfahren jedoch davon und verstecken die 46 Personen. Der Lagerilieste
Krimer erhilt den Befehl, 10.000 der Lagerhftlinge auf einen Todesmarsch nach Dachau
71 schicken, verzigert dies allerdings immer wieder. Seine Bemiihungen sind jedach
umsonst, dern die S8 treibt eine grofle Menge Hifllinge mit Hunden aus dem Laggr. Auf

498 Vgl Sterne [01:26:43].

499 Thomas Elsaesser weist auch auf die ikonografischen Parallelen zu Nacht und Nebel hin,
indem er die Motive des Stacheldrahts und der gesamten Verladeszene am Schluss des Film
mit Resnais Film vergleicht, vgl. Elsaesser 2009, S. 83.
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seiile Anordnung wird jetzt auch der Junge aus seinem Versteck geholt. Kriimer versucht,
diel kommunistische Organisation, die inzwischen den Lageraufstand plant, von ihren
Planen abzuhaiten, um nicht noch kurz vor der Befreiung die restlichen Gefangenen zu
gefihrden, allerdings findet er kein Gehdr. Reineboth befiehlt Kramer jetzt, das Lager
endgiiltig bis 12 Uhr zu rdumen. Buchow schickt die Leute jedoch in ihre Baracken und
ordret an, nicht aufzumarschieren. Als die §S-Mannschaften anmarschieren, stiirmen die
Massen der Hiftlinge mit den Waffen der Untergrundorganisation die Wachtiirme und
iiberwiltigen die 85-Leute. Htfel und Kropinski werden aus dem Gefiingnis befreit und
tragen in der Menschenmenge den Jungen aus dem Lager.

Nackt unter Wélfen orientiert sich an der gleichnamigen Romanvorlage von Bruno Apitz —
selbst ein ehemaliger Haftling in Buchenwald — aus dem Jahr 1958. Apitz’ Roman orien-
tierte sich an seinen tatsiichlichen Erlebnissen im Konzentrationslager. Jedoch beschénigte
er die ,reale’ Geschichte des Buchenwaldkindes, Stefan Jerze Zweig, und verschwieg,
dass das Kind nur auf Kosten des Sintijungen Willy Blum iiberlebte, der statt seiner auf
die Todesliste gesetzt und nach Auschwitz deportiert wurde.>®

Nachdem der Roman bereits 1960 im DDR-TV als Fernschfilm zu sehen gewesen
war, wurde Nackt unter Wilfen auch als DEFA-Kinofikm realisiert, der 1963 in die Kinos
kam.*! Beim Dreh des Films arbeitete Frank Beyer eng mit Apitz zusammen: Film und
Buch waren insbesondere in der DDR sehr bekannt. Bis 1976 hatte der Film zweieinhalb
Millionen Kinozuschauer, wurde mehrmals im Fernsehen ausgestrahlt und der Roman war
gingige Schuilektiire. In der Bundesrepublik durfte der Film anfangs, bis auf wenige Son-
dervorstellungen, nicht aufgefiihrt werden — wohl weil man in ihm kommunistische Pro-
paganda vermutete. Evst 1968 durfie Nackt unter Woifer auch im Westen im Verleih
angeboten werden.™®? Frank Beyer war aufgrund seiner zunehmend kritischen Haltung
insbesondere seit den 70er Jahren zunehmend mit Problemen mit der Parteifthrung kon-
frontiert und wurde 1980 aus der SED ausgeschlossen.

Der Kampf der Kollektive

Ganz im Gegensatz zu den bisher untersuchten Filmen konzentriert Nackt unter Wélfen
sowohl #sthetisch als auch inhaltlich den Folkus nur wenig auf Einzelpersonen. Im Vor-
dergrund stehen in Frank Beyers Film vielmehr die Gruppe der Kommunisten, die Masse
der Hiftlinge und eine Anzahl des SS-Wachpersonals, die allesamt stark als Kollektiv
charakterisiert werden. Auch die Frage von Schuld und Unschuld steht ganz im Zeichen
dieser Gruppen. Trotzdem ist die Schuldfrage auch an Einzelpersonen auszumachen, die
als exemplarische Opfer und Téter das ithnen zugehdrige Kolleltiv repriisentieren.

500 Vgl Thiele 2001, 8, 238,

501 Der Fernsehfilm muss in dieser Untersuchung ausgeklammert werden. Eine Beschreibung des
Fernsehfilms und einen Vergleich mit der Kinoversion bietet Thomas Heimann;, Heimann
2004,

502 Vgl Thiele 2001, 8. 235 u. 245; S. 249.

503 Beyer hatte u.a. die Protestresolution pegen die Ausbfirgerung Wolf Biermanns mitunter-
zeichnet, vgl. Barth, Links, Miiller-Enbers u. Wielgohs 1996, 5. 661,
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Abbildung 27:

Die Bedrohung durch die 55-
Schergen: Hafel und Kropinski mit
dem Riicken zur Wand (Nackt
unter Wiffer 00:47:37]).

Die Rollen der Titer und der Unschuldigen sind in diesem Film klar definiert, allein
schon durch die gegebene Position im Lager. Als Schuldige sind avsschliefilich die SS-
Minner auszumachen, die allerdings in ihrer Art der Schuld unterschiedlich einzustufen
sind. Von den beiden Hauptschuldigen, Reineboth und Kluttig, geht die meiste Aggressi-
on gegen die Hiftlinge aus. Beide bemithen sich, mit voller Hirte das Geheimnis der Un-
tergrundorganisation herauszufinden. Thre Gewalititigkeit wird vor allem in der Szene
inszeniert, in der Hofel und Kropinski von den beiden gefoltert werden.>® Zunéichst ste-
hen beide nur vor dem Folterinstrument — einer Bank mit Riemen zum Fesseln. Reineboth
geht auf die beiden zu und fragt ,,Wo ist das Judenbalg?” (Abbildung 27). Allein die bild-
asthetische Anordnung der Szenerie verdeutlicht die Bedrohung, die firr Héfel und Kro-
pinski von Reineboth ausgeht. Die beiden stchen schutzlos vor der nackten Wand, von
dem kalten Licht einer Lampe beschienen, wihrend Reineboth langsam aus dem Dunkel
auf die beiden zugeht. Im Angesicht des Folterinstruments wird ihre Angst fiir den Zu-
schauer fiihlbar. Kropinski wird zuerst auf die Bank gefesselt. Reineboth und ein weiterer
$S-Mann nehmen mit strengem Blick die Folterinstrumente vom Haken an der Wand,
withrend Kluttig mit unbewegter Miene rauchend daneben sitzt. Das Entsetzen wird ge-
steigert als die Folter von Kropinski beginnt und die Kamera in einer Heranfahrt aber nur
Hofels Gesicht zeigt, der erst vor Schreck die Augen schliefft, dann das Gesicht abwen-
det.5% Reineboths und Kluttigs Grausamkeit wird in dieser gesamten Szene vor aflem
durch ihre Kaltbliitigkeit gezeigt. Mit geradezu beilsufiger Ruhe fithren sie die Folterpro-
zedur durch und zeigen nicht einen Moment lang Bedenken oder Mitleid. )

Auch in anderen Szenen wird ihre Skrupellosigkeit inszeniert. Insbesondere Kluttig
Aubert mehrmals sufbrausend, er wolle das ganze Lager zusamumenschieflen oder einzelne
Haftlinge hinrichten lassen.’® Reineboth iibernimmt in diesen Szenen meist die rahigere
und tiberlegtere Rolle. Er ist eher daran interessiert, zun#ichst die Hinterménner der kom-
munistischen Organisation herauszufinden und bremst Kluitigs Mordgeliiste.

Eine etwas gemé#Bigtere Gestalt stellt der Lagerkommandant dar, der mehrfach die
Schiefbefehle seiner Untergebenen verhindert, um den heranriickenden Amerikanern
keine Beweise fiir Verbrechen zu liefern. Im Streit mit Kluttig bezeichnet er sich als ,,Re-
alpolitiker*>”, weil er die aussichtslose Situation des Kriegs anerkennt und keine unnsti-
gen Verbrechen mehr riskieren michte. Auch wenn er sich geme unbescholten der Ver-

504 Nackt unter Wélfen [00:47:23-00:49:26]

505 Nackt unrer Wolfen [00:48:24].

506 Nackt unter Wélfen [00:15:30-00:16:01] oder [01:18:56].
507 Nackt unier Wilfen [00:14:48].
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antwortung entziehen machte, fiirchtet er sich vor seiner Festnahme: ,Ich werde fiir sie
immer der Kommandant von Buchenwald bleiben.“>® Um scinen eigenen Kopf zu retten,
will er also Kluttigs Pline durchkreuzen. Der Lagerkommandant nimmt unter den SS-
Leuten die Rolle eines Opportunisten ein, dem egal ist, was im Lager passiert und der nur
am eigenen Wohl interessiert ist. Seine Schuldhaftigkeit hat somit eine andere Dimension,
als dies bei Kluttig und Reineboth der Fall ist. Wihrend Kluttig und Reineboth Uberzeu-
gungstiiter sind, ist der Lagerkommandant eher wegen seiner opportunistischen Haltung
schuldig.

Auch Hauptsturmfhrer Zweiling ist Oppertunist, denn er verrdt das Kind nicht, um
vor den Amerikanern als Retter der Hiftlinge dazustehen. Trotzdem gehdrt auch er zum
Kreis der Schuldigen. So versucht er kurz vor der Eskalation im Lager seine eigene Haut
zul retten, indem er Hiftlingskleidung anlegt — er méchie wohl bei der Befreiung des La-
gers untertauchen. Die Tatsache, dass er aber noch in dieser Verkleidung einen Hiftling
erschiefit, zeipt sein wahres Gesicht. Seine Ausrede ,,Ich bin nie ein richtiger 88-Mann
gewesen™, erscheint vor diesern Hintergrund wie eine simple Ausrede.’®

Die Anteile der restlichen SS-Leute an der Handlung sind eher gering und beschrin-
ken sich auf kurze Dialoge oder Bilder von aufmarschicrenden Truppen beim Lagerauf-
stand. Erwihnenswert ist vor allem der Ausspruch eines Gefingniswiirters, der zu Héfel
und Kropinski sagt: ,,Hitler is'n Arschloch! Hat uns den Krieg vermasselt.**'® Dieser Satz
ist eine der wenigen Anspiefungen des Films auf das NS-Regime. Er traﬂsportiert die in
den 50er und 60er Jahren vor allem im Westen verbreitete Meinung, man hétie den Krieg
gewinnen kdnnen, wenn niclkt Hitler mit unsinnigen Befehlen dies verhindert hitte, Dieser
im Westen etablierte Mythos wird, dadurch dass ein S§-Mann ihn vertritt, in dieser Se-
quenz ins licherliche gezogen. Gleichzeit erhoht er aber auch die Schuld der 58 am Krieg,
indem der $8-Mann von ,unserem Krieg®, also dem Krieg der SS spricht. Die Schuldver-
hilinisse, die in diesem Film sehr eindeutig zuungunsten der SS beschrieben werden,
werden in dieser Sequenz kanalisiert.

Im Gegensatz zur 8S gehdren die Lagerhiiftlinge zu den Unschuldigen des Kriegs. Ihre
Position ist durch die vorgegebene Rollenverteilung oknehin eindeutig. Trotzdem sind
auch ihre Rollen differenziert dargestellt. Da sind zunichst Hofel, Kropinski und die ande-
ren Hiftlinge, die sich fiir den Schutz des kleinen jitdischen Jungen einsetzen. Sie zeigen
eine grofie Aufopferung und Hingabe fiir den Kleinen. Wahrend Hofel anfangs noch skep-
tisch ist und sich erst nach und nach fiir den Jungen einsetzt, sind es vor allem Kropinski
und andere, die sich in vielen Szenen begeistert um den Jungen kiimmem, ihn umarmen,
fiittern und sich um seine Sicherheit sorgen. Bezeichnend ist eine kurze Einstellung, in der
Kropinski dem Jungen ein Schlaflied vorsingt. Sie steht in starkem Kontrast zu dem in der
unmittelbar vorigen Szene, in der Krimer im Anblick des Abtransports von vielen Hift-
lingen noch sagt: ,,Manchmal denke ich, was sind wir doch fiir eine hartgesottene Gesell-
schaft geworden!*3!! Der Schnitt und die Einstellung auf Kropinski und den Jungen wir-

508 Nackt unter Wolfen [01:13:22].
509 Nackt vmter Woélfer [01:51:00-01:51:25].
510 Nackt unter Wilfen [01:32:15].
511 Nackt unter Woifen [00:27:32-00:27:54).
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Abbildung 28:

Krémers Gewissensbisse: Er muss
10.900 Menschen in den Tod
schicken (Nackt unter Wilfen
[01:39:17]).

ken wie der verbildlichte Widerspruch, dass es doch noch Menschlichkeit im Lager gibt.
Der harte Schnitt zwischen zwei unmittelbar aufeinanderfolgenden Einstellungen von
Gewalt und Menschlichkeit ist im gesamten Filin ein hiufig gebrauchtes Stilmittel, das
den Kontrast zwischen Schuld und Unschuld verstirkt.

Eine im Hinblick auf den Jungen etwas negativere Haltung nimmt der Fiihrer der Un-
tergrundorganisation Buchow ein, der mehrmals fordert, das Kind aus dem Lager zu brin-
gen, um das Geheimnis seiner Organisation nicht zu gefihrden. Buchow wigt hier Zwi-
schen dem Wohl des Kinds und dem Funktionieren seiner Organisation ab und entscheidet
sich rugumsten des Allgemeinwohls und zuingunsien des Wohls eines Einzelnen. Er steht
dumit im Gegensatz zu der Gruppe um Kropinski und Hofel, die sogar bereit sind, fiir das
Kind die Folier zu ertragen und letztlich die Untergrundorganisation mit ihrem Verhalten
gefihrden. :

Die Aufwiegung des Lebens der einen gegen das der anderen ist im gesamten Film
ein wichtiges Grundthema. Tnsbesondere der Lagerflteste Kriimer steht zwischen diesen
beiden Parteien. Anfangs ist er in Bezug auf das Kind auf Buchows Seite, spéter jedoch
beteiligt or sich an den Versuchen, das Kind vor der S5 zu verstecken. Sein Konflikt,
zugunsten der einen und zuungunsten der anderen entscheiden zu miissen, wird besonders
in den Szenen deutlich, in denen er von der SS den Befehl bekommi, Teile der Hiftlinge
aus dem Lager und damit in den sicheren Tod zu schicken. Als 10.000 Hiftlinge auf einen
Todesmarsch getrieben werden sollen, ldsst Kriimer die Leute nicht antreten, muss aber
schlieBlich mit anschen, wie die Leute aus den Baracken herausgetricben werden. Die
Kameraeinstellung, bei der Krimer hilflos neben der renmenden Menschenmenge steht
und das Gesicht teidvoll verzieht, lasst Krimer als neben dem Geschehen Stehenden wit-
ken und verdeutlicht seinen inneren Gewissenskonflikt (vgl. Abbildung 28). Spéter recht-
fertigt er vor den versammelten Widerstindlern der Organisation seine zurtickhaltende
Position zum gewaltsamen Aufstand:

..So schwer ist die Entscheidung iiber Leben und Tod. Meint ihr, es fiillt mir leicht Todes-
transporte zum Tor zu schicken? Was soll ich machen? Soll ich Kluttip sagen, ich verweige-
re den Befehl, schie mich iiber den Haufen? [...] Ihr wiirdet mir bestimmt ein Denkmal
setzen. Aber ich verzichte auf die Ehre und schicke dafiic Menschen in den Tod, um Men-

schen zu retten, 512

Krimers Gewissensentscheidung zwischen dem Leben der einen und dem Tod der ande-
ren ist in der Aussage des Films maBgeblich fiir das Leben im Konzentrationslager. Aller-
dings wird in Nacks unter Weélfen auch vorausgesetzt, dass die Haftlinge im Lager durch

512 Nackt unter Wolfen [01:41:48-01:42:13].
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ein{a gute Organisation iiberhaupt in der Lage sind, Entscheidungen zu treffen. Die Mog-
lichkeit, einen Teil der Menschen zu retten, wird somit einzig dem Existieren der organi-
SiEl‘itel’l kommunistischen Hiftlingsstrukturen im Lager zugeschrieben. Zu diesen gehért
Krimer zwar nicht direkt, aber er sympethisiert mit diesen, was er durch seinen Aus-
spruch, er sei auch Kommumist, verdeutlicht.*'? Krimer und die Untergrundorganisation
werden somit zu Helden im Lager, indem sie auf verschiedene Arten — Krimer durch
geschickies Abwiegen, die’Organisation durch Kampf — Menschenleben retten, wobei das
Prinzip des Kampfes letztendlich aber die Oberhand behilt,

Aufer den Kommunisten existiert nock eine grofle Menge anderer Hiftlinge im La-
ger, die aber meist gesichislos bleibt. Rinzig der jiidische Pole, der das Kind ins Lager
bringt, und das Kind selbst personifizieren die Masse der Menschen. Beide zeichnet vor
allem ihre Hilflosigkeit aus. Der Pole wird von der SS als ,,Judensaw™ beschimpft ' und
der Junge symbolisiert die Schutzbediirfiigkeit der Hiftlingsmasse und findet seine Be-
schiitzer in den Kommunisten, die sich seiner selbstaufopfernd annehmen, Die Tatsache,
dass der Junge und auch der Pole Juden und damit eine wichtige Opfergruppe der NS-
Herrschaft sind, findet im Film kaum eine Erwdhnung. Die Juden des Films sind eine
Opfergruppe von vielen, die unter dem Schutz der Kommunisten im Lager stehen. Die
Hafilinge im Lager sind somit in eine hilflose Masse von unbestimmten Opfern — auch
Juden — und einen potenten und schiitzenden Teil der Kommunisten unterteilt. Beide ge-
horen zwar zu den Opfern der NS-Herrschaft, jedoch unterscheiden sich die Kommunisten
von dem Rest durch ihren Kampfgeist und jhren Widerstand.

Dag Thema des Films jst also nicht in direkter Form Schuld und Unschuld, vielmeht
findet vor allem eine Inszenierung des kommunistischen Widerstands statt. In vielen Sze-
nen wird das gnte Funktionieren ihrer Organisation betont. So gibt ein Elektriker unter
dem Vorwand einer Lettungspriifung verschliisselte Codes tiber das Mikro der Lagerfith-
rung durch’'’ und mehrmals werden geheime Treffen gezeigt, bei denen es um die ver-
steckten Waffen geht5'6 Auch wenn Einzelpersonen wie Krimer eine Rolle spielen, geht
es in Nackt unter Wélfen vor allem um eine Gruppierung der verschiedenen Personen im
Konzentrationslager in drei Kollektive: die schuldigen Téter, die unschuldigen und hilflo-
sen Opfer und die gut organisierten Kommunisten. Alle drei Gruppen werden in der Szene
des Lageraufstands in eindrucksvollen Bildern noch einmal — quasi zusammenfassend —
als Masse inszeniert. Aufmarschierende SS-Leute versuchen das Lager zu verteidigen, die
Kommunisten stiinmen die Wachtiirme und beweisen ihren Kampfgeist wovon die Masse
der Hifilinge profitiert, die in Begeisterung zum Lagertor strémi (Abbildung 29). Durch
die Gruppierung der am Lager beteiligten Personen bekommt der Film eine Aussage, die
die Lagergrenzen lberschreitet. Die heldenhaften’ Kommumisten kdmpfen gegen die
,bésen* Nationalsozialisten, um den Rest der Bevélkerung zu schiitzen — eine Darstel-
lungsweise, die auch den Griindungsmythos der DDR widerspiegelt. Durch die GroBe und
die Anordnung der Gruppen sind die Schuldigen zwangsléufig in der Minderheit, wihrend
cine ebenso minderheitliche kommunistische Gruppe fiir das Wohl der unschuldigen Mas-

513 Vgl Nacks unter Wolfen [01:40:48].

514  Nackt unter Wilfen [00:03:35].

515  Nackt unter Wolfen [00:45:38-00:46:38].

516 Z.B. Nackt unter Wolfen [01:24:59-01:27:27].
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Abbildung 29:

Die 55 [02:47:31] und die Kommunis-
ten [01:53:40] jeweils als stirmende
Masse. Die restlichen Lagerhaftlinge
laufen erst nach dem Ende der
Kampfhandlungen los [01:56:54].

se kimpft. Die unterschiedlichen Charaktere unterstreichen dabei vor allem die Gegensit-
ze zwischen den Gruppen. Wihrend die SS-Leute entweder bruta! und gefiihiskalt oder
opportunistisch und egoistisch dargestsllt werden, sind die kommunistischen Personen
allesamt positiv bewertet. Von der Gruppe der Hiftlinge, die sich um das Kind kfimmermn,
tiber die kimpferische Fraktion um Buchow bis zu dem iiberlegt handelnden Krimer ver-
folgen alle mit unterschiedlichen Mitteln das gleiche Ziel: Menschen im Lager zu retten
und die Herrschaft der 85 zu beenden.

Wihrend die Einzelfiguren des Films gllesamt eindimensional und eher weniger
komplex dargestellt werden, ist in Bezug auf die Gruppen des Lagers das Gegenteil der
Fall. Insbesondere das Funktionieren der kommunistischen Organisation erfihrt eine sehr
mechrdimensionale und ausfiihrliche Darstellung. Die Gruppen des Lagers entsprechen
letztlich komplexen narratologischen Typen, die eine stellvertretende Position fiir die
Gesamtgesellschaft ibernehmen.

Der kiihle Realismus

Asthetisch und kiinstlerisch ist Nacks unter Wolfen zwischen Realismus und sowjetischem
Revolutionsfilm anzuordnen. Eher der Richtung des Realismus sind zuniichst die zahlrei-
chen Dialogszenen zuzuordnen, die die Widerstindler aber auch die 8S in Lagebespre-
chungen zeigen. Die Handlung ist stellenweise recht komplex und erfihrt zahlreiche
Wendungen, was stindige Gespriiche der Charakiere ilber das weitere Vorgehen nétig
erscheinen lassen. Der Stil wirkt hier haufig dokumentarisch-erzihlend. Es wird ohne
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igroBe Emotionalisierungen eine Abfolge zusammenh#ngender Entscheidungen und Hand-
lungen prisentiert. Dass bis auf die Anfangsszene keine Musik verwendet wird, unter-
Istreicht den kiihlen und handlungsorientierten Charakter des Films, Die sehr realistischen
und dramatischen Szenen der Folter und des Leidens Hafels und Kropinskis im Gefing-
nis, lassen an den italienischen Neorealismus denken. Ein gutes Beispiel ist hier die Ein-
stellung, in der Hofel zur Folterbank geht. Die Kamera filmt seinen Weg aus seinem
Blickwinkel, sodass der Zuschauer seine Perspektive nachvollzichen kann. Hifels Blick —
also die Kamera - streift die SS-Soldaten, die ihre Folterwerkzenge priifend in der Hand
halten, und endet mit der Ansicht auf den Boden, dic Héfels Endposition auf der Folter-
bank darstellt.*"”

Auch die Distanziertheit den einzelnen Charakteren gegentiber erinnert an den italie-
nischen Neorealismus. Selbst die erlittenen Grausamkeiten werden aus einer emotionalen
Ferne heraus dargestellt, sodass ein Mitfiihlen mit den leidenden Akteuren fiir den Zu-
schauer nur schwer méglich erscheint. Hier weist Nackt unter Wilfen deutliche Parallelen
zu neorealistischen Filmen wie z.B. Roberto Rosselinis Rom, offene Stadr auf. Eine der
Schliisselszenen dieses Films ist sicherlich die Festnahme Francescos, der von der 8S in
einern LKW weggebracht wird. Seine Braut Pina lduft hinter dem Wagen her und wird
erschossen. In den folgenden Sequenzen wird nur kurz Pinas Beerdigung gezeigt, um
danach in einer lingeren Szene den inzwischen geflohenen Francesco mit einem Freund
zu zeigen, dic beide bei ciner Bekannien untertauchen. In mehreren Einstellungen sicht
man zwar Francesco an, dass es ihm nicht sonderlich gut geht, aber die Trauer um Pina
wird in der Darstellung nicht thematisiert und bleibt fiir den Zuschauer zwar erkennbar,
aber nicht nachfithibar.5'¥ Ahnlich wie in dieser Szene, in der die Trauer allein Francescos
Trauer bleibt, ereignen sich auch die anderen dramatischen Szenen des Filme und ihre
emotionale Nachwirkung nur ,,,am Rande® des Geschehens**'? — ain typisches Merkmal
des Neorcalismus, das in Nackt unter Wolfen durch die Distanz zu den Akteuren stindig
wieder aufgegriffen wird. Die Darstellung wirkt — ganz im Gegensatz zum emotionalen
Realismus in Sterre - eher kithl beebachtend und von den Charakteren entfernt.

Dem Realismus gegenfiber stehen Szenen, die eher an den russischen Revolutionsfilm
erinnern. Vor allem die Aufnahmen der stirmenden Massen am Schluss lassen eine revo-
lutionire Dynamik spiirbar werden. Auch wird mehnmals kurzzeitig Eisensteing Kollisi-
onsmontage angewendet, die verschiedene Einstellungen miteinander stark kontrastiert.
So geht z B, unmittelbar in die beginnende Folterung Kropinskis und seine Schreie eine
kurze Einstellung iiber, in der das Kind vor Lachen schreit, weil ihm die Haftlinge ein
Lied vorsingen. Kurz danach ist der am Boden liegende Kropinski zu sehen, den ein SS-
Wiirter mit einem Eimer Wasser aus seiner Bewusstlosigkeit erwecken will.**® Auch wenn
in Nackt unter Wolfen die Asthetik des osteuropdischen bzw. sowjetischen Films nur kurz
anklingt, muss jedoch erw#hnt werden, dass dieser Einfluss bei anderen antifaschistischen
Produktionen der spiten 50er und 60er Jahre deutlich stirker zu beobachten ist. So weist
Anne Barnert darauf hin, dass insbesondere Sergsj Eisensteins Einfluss in vielen DEFA-~

517 Nuackt unter Wolfen [00:49:11-00:49:25],
518 Rom, offene Stadt [00:57:02-00:58:46].
519 Gregor u, Patalas 1962, 8. 238,

520 Nackt unter Wélfer [00:48:20-00:48:40].
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Filmen dieser Zeit entdeckt werden kann. So bemerkt sie in Zeit zu leben (Horst Seemann,
DDR. 1969, f) und Konigskinder (Frank Beyer, DDR 1962, sw) deutlich Adaptionen an
den russischen Revolutionsfilm und weist explizit auf Die Toten bleiben jung (Joachim
Kunert, DDR 1968, sw) hin, in dem die berithmie Treppenszene aus Panzerkreuzer Po-
temkin adaptiert worden sei.*?' Auch wenn die bisher behandelten antifaschistischen
DEFA-Filme eher an den italienischen Neorealismus erinnern, ist doch der grofie Rinfluss
des sowjetischen Films auf die Filme der DDR eine Tatsache.

Uber diese deutlichen Anlehnungen an bestehende Filmschulen hinaus, besitzt Nacks
unter Wolfen aber auch einen eigenen Stil, der vor allem in der Mischung von dokumenta-
rischem Realismus und revolutiongrer Dynamik besteht und hin und wieder von unge-
wohnlich emotionalen Momenten unterbrochen wird, Letztere entstehen vor allem dann,
wenn die Hiftlinge sich aufopferungsvoll um das Kind kitmmern. Gerade aber weil diese
Momente so spérlich vorhanden sind und sie meist durch harte Schnitte — wie in der Fol-
terszene relativiert werden — bleibt die kihle Dokumentation als Grundcharakteristik des
Films im Ged#chinis.

Parallelen zur Romanvorlage

Es liegt auf der Hand, dass der Film — wegen der engen Zusammenarbeit zwischen Frank
Beyer und Bruno Apitz — sich in weiten Teilen schr eng an der Romanvorlage orientiert,
Sowobl in Roman und Film gleichen sich die Grundthemen: die Erhohung des kommunis-
tischen Widerstands und der stindige Entscheidungskonflikt zwischen Leben und Tod.

Als Marcel Reich-Ranicki 1961 Apitz" Roman in der ZEIT rezensierte kam er zu dem
Urteil, der Erfolg des Sioffs liege in der Lésung des Konflikts zwischen Kindeswohl ge-
gen das Wohls des Widerstands zugunsten des Kindes begriindet. Hier habe der Roman
im Gegensatz zum Zeitgeist nicht in Einklang mit der Parteilinie gelegen, die sonst das
Wohl des Kollektivs immer voran stellte, und das Publikum hitte dieses ungewohnliche
Verhiltnis honoriert.*”” Genau dieser von den MaRgaben des Antifaschismusbilds losge-
loste Charakter des Romans sei, so Thomas Heimann, der Grund gewesen, weshalb die
DEFA bereits 1954 das ihnen von Bruno Apitz angebotene Manuskript seiner Geschichte
ablehnte. Man habe einzelnen Widerstandsgruppen und individuellen Schicksalen nicht
ein solch groBes historisches Gewicht verschaffen wollen 52 Aufgrund des groBen Erfolgs
von Apitz” Roman kam die DEFA spater wokl nicht umhin, den Stoff zu verfilmen. Die
seit dem Ende der 50er Jahre gegeniiber den Widerstandsgruppen gefestigte Position der
SED-Fiihrung trug ebenfafls dazu bei, dass Apitz’ nicht mehr als ,Gefahr* fiir den eigenen
Machtanspruch gesehen werden musste.

Trotz der starken Parallelen zwischen Roman und F ilm, existieren auch deutliche Un-
terschiede, die allerdings weniper inhaltlich als vielmehr atmosphérisch und 4sthetisch zu
greifen sind. So wirkt Apitz’ Roman alles in allem etwas persénlicher als der Film. Die
Rolle der einzelnen Charaktere ist stirker betont und deren Denken und Handeln steht
insgesamt mehr im Vordergrund. im Gegensatz dazu neigt der Film, wie oben beschrie-

521 Vgl Barnert 2008, §. 40,
522 Vgl bei Thiele 2001, S. 260f.
523 Vgl. Heimann 2005, S. 72.
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ben, zu der deutlichen Tendenz, eher aus einer kithlen Distanz zu erzahlen, ein Charakte-
ristikum, das im Roman zwar auch schon zu Teilen anklingt, aber im Film deutlich ver-
stérkt worden ist. Diese Verstirkung offenbart sich zB. im Vergleich der Folterszenen,
Wiihrend im Romar die Folterszene in aller Grausamkeit ausfiihrlich geschildert wird und
die Folterer als satanische Masochisten dargestellt werden,* ist diese Sequenz im Film
deutlich kiirzer und reduzierter. Die eigentliche Folter wird nicht gezeigt, vielmehr wird
die bedrohliche Atmosphire, die im Vorlauf der Folter von den S8-Leuten ausgeht, in
stiller Losgeléstheit inszeniert und mit anderen Einstellungen konterkarikiert. Hier zeigt
sich deutlich, dass bei der DEFA der italienische Neorealismus eine wichtige Rolle spielte
und dessen Finflitsse mafigeblich in der Lage waren, die Atmosphire einer Romanvorlage
bei der Verfilmung nachhaltig zu beeinflussen.

Der kormmunistische Widerstand als Griindungsmythos der DDR

Zwar erschien Nackt unter Wolfen kurz nach dem Mauerbzu in den ostdestschen Kines,
Jjedoch ist zu beachten, dass die [nhalte des Films aus Apitz’ Roman, also aus den frithen
bis mittleren 50er Jahren stammen und so ein unmittelbarer Zusammenhang zwischen
dem Film und dem Mauerbau eigentlich nicht bestehen kann. Trotzdem passt Beyers Film
zu den zeitgemiBen Tendenzen in der DDR. So befand sich die DDR in den S0er und
frithen 60er Jahren auf der Suche nach der eigenen Legitimitit als deutscher Staat im
Gegensatz zur Bundesrepublik. Der Mauerbau war eine Mafnahme gegen die Flucht der
DDR-Biirger in den Westen und Ausdruck der Abschottung und Festigung des eigenen
Staats.* In Bezug auf die NS-Vergangenheit existierte — wie in Kapitel 2.1 gezeigt wurde
— eine strikie Betonung des staatlichen Antifaschismus, aufbauend auf der Legende, man
habe in der Entnazifizierung dem Faschismus die Grundlage entzogen und ihn so erfolg-
reich beseitigt. Um den Staat ausreichend zu legitimieren, griff man vor allem auf den
kommunistischen Widerstand zuriick, der als der Beweis galt, dass man als moralischer
Nachfolger dieser Bewegung immer schon gegen den Faschismus gestanden haba. Der
kommunistische Widerstand war somit ein entscheidender Teil der Griindungslegende zur
Legitimation des ostdeutschen Staats — auch wenn, wie in Kapitel 2.2.2 beschrieben, die
Deutungshoheit tiber den Widerstand zwischen den Gruppen der Funktiondre und der KZ-
Héftlinge umstritten war. ‘

Apitz’ Roman und Beyers Film bewegen sich in diesem Feld der Uberhéhung des
kommunistischen Widerstands. Wéhrend Buchenwald in den S0er Jahren zur zentralen
Gedenkstiitte fiir den komrmumnisiischen Widerstand ausgebaut wurde und als Symbol fiir
die Unterdriickung des Sozialismus durch die Nationalsozialisten stand, versuchten ehe-
malige Hiftlinge und Widerstandler ihren Teil des Ruhms geltend zu machen. Bruno
Apitz’ Naclt unter Wolfen spiegelt die Sichtweise eines chemaligen komnmmistischen
Widerstandlers, der im Rahmen des staatlichen Widerstands- und Buchenwaldkults seine
Sicht der Wahrheit znm Ausdruck bringt. Dabei wird die Rolle des Widerstands bei der

524 Vgl die Folterszene bei Apitz 1988, §. 158f%

525 Vgl Weber 2012, 8. 57-59; vgl. ebenfalls Mihlert 2009, S. 95-103. Weber zeigt auch, dass
die DDR sich insbesondere industriepolitisch in Konkurrenz zur Bundesrepublik sah, Weber
2012, 8. 501,
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Befreiung des Lagers deutlich iiberhdht, z.B. wird die Lagerbefreiung in Roman und Film
als regelrechte Schlacht zwischen bewaffneten Kampfern und SS inszeniert, wihrend bel
der ,realen® Befreiung des Lagers Buchenwald der Grofiteil der SS bereits abgezogen
526

Hinter dem Vorhang des kommunistischen Widerstands verschwinrdet in Roman und
Film - ganz so wie in der Vergangenheitsinterpretation der DDR in den 50er und 60er
Jahren iiblich — der Vélkermord an den Juden. Die Juden werden zu einer von vielen Op-
fergruppen degradiert, wihrend die Kommunisten als wichtigste und auch wehrhatteste
Opfergruppe, die anderen Hiftlinge beschiitzen. Insofern spiegelt der Film auch die mas-
sive Untertreibung, die bei der Errichtung der Gedenkstitte Buchenwald ungefihr zur
Entstehungszeit des Films geschehen ist, wider. Die allméhliche Hinwendung der DDR-
Forschung zur Frage des Judenmords in den 60er Jahren hat in den Film noch keinen
Einzug gefunden. Nackt unter Wolfen verfehlt es demnach vollig, den grausamen Lager-
alltag, die Herrschaft der 8 und den Rassenwaln darzustellen. Der Film zeigt lediglich
das gute Funktionieren der kommunistischen Strukturen im Lager. Die Kommunisten sind
in der Lage, ihre Organisation aufrechtzuerhatien, das Kind zu verstecken und damit die
S8 immer wieder in die Irre zn fithren, auch wenn dabei Verlusie zu beklagen sind. Das
Thema des Films sind nicht die verschiedenen Ausprigungen des KZ-Systems, vielmehr
wird vor dem Hintergrund des Lagers Buchenwald der Mythos des kommunistischen
Kampfes und Heldentums geschiirt.

war.

Der Film im zeitgentssischen Schulddiskurs

Wie in Kapitel 2.2.2 thematisiert, 16ste sich zur Mitte der 50er Jahre der Konflikt um die
Vorherrschaft im innerparteilichen Opfer- und Widerstandsdiskurs zugunsten der Ul-
bricht-Fithrung auf. Die Funktionire aus dem russischen Exil schafften es, den Anspruch
der KZ-Hiiftlinge anf die Deutungshoheit des Widerstands zu unterbinden und die SED-
Fiihrung als einzige Leitinstanz im Staat zu etablieren. Aus der Umbruchszeit der mittle-
ren 50er Jahre stammt auch Apitz” Roman NACKT UNTER WOLFEN — Apitz’ hatte ja be-
reits 1954 sein Manuskript der DEFA zur Verfilmung angeboten. Der Roman ist insofern
mit seiner deutlichen Erhshung des Widerstands der KZ-Haftlinge Teil des innerkommu-
nistischen Schuld- und Opferdiskurses, als dass er den Widerstand der Haftlinge vor allem
in den eindriicklichen Schlussszenen in gewisser Weise auf die DDR als Gesamtstaat
fiberirdgt und damit im innerkommunistischen Streit Partei zugunsten der Hiftlinge er-
greift.

Die Ubertragung von den einzelnen Personengruppen. des Films auf die ,Realitit* der
DDR geschieht hier vor allem mithilfe der Einbettung einzelner Akteure in den Kontext
eines Kollektivs. In der Szene der Lagerbefreiung werden die Lagerinsassen zur groBen
Volksmasse, die wiederum von der Gruppe der Kommunisten befreit worden ist. Die
Kommunisten stehen fiir die aktiven Elemente des Staats, die das Kollektiv der Gegner
des Kommunismus, die SS-Soldaten, erfolgreich besiegen (Abbildung 29). Die Teilung
des Sturms der Massen in dieser Szene in die zuniichst angreifenden Kommunisten und

526 Kogon 1976, 8. 346f. Aus Kogons Werk geht aber auch hervor, dass die im Film gezeigte
Potenz der kommunistischen Uniergrundbewegung durchans den Tatsachen entsprichi.
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die befreite restliche Masse der unbeteiligten Opfer differenziert beide Kollektive in eine
tatkriftige und eine mehr oder weniger unbeteiligte Gruppe, wobei die zweite Gruppe von
d!er ersten beschiitzt wird. Es liegt die Vermutung nahe, dass in den Tatkriiftigen die ver-
meintlichen Staatsgrinder der DDR gesehen werden kann, in den Unbeteiligten das spite-
re unschuldige Staatsvolk. Genaun an dieser Stelle ist Nackt unter Walfen Teil des inner-
kommunistischen Fithrungsstreits, denn in der Darsteflung der potenten Bewegung der
KZ-Hifilinge wird diesen der Anspruch auf die Fiihnung zugesprochen.

Nackt unter Wolfen richtet sich also letztlich in seiner Aussage auch vorsichtig pegen
die SED-Fiihrung, die ja eben nicht der hier dargestellten potenten Gruppe angehdrt. Doch

_nicht nur die Schlussszene, sondern auch die Losung des im Film dargestellten Konflikts

zwischen Kindeswoh! und Allgemeinwohl zugunsien des Kindes bedeutet einen Schuss
gegen die SED-Fithrung. Thomas Heimann begreift diese Art der Konfliktldsung als Ver-
abschiedung von der ,stalinisierten kommunistischen Parteikultur von blindfolgender
Disziplinbereitschaft* und sieht sie als Versuch, sich der ,,beginnenden Reformphase der
frihen sechziger Jahre™ apzunihern. Damit wiirde schematisch-antifaschistische Helden-
schemata fritherer DEFA-Produktionen durchbrochen ,.indem der einzelne in seinem
eigenverantwortlichen und eigenstindigen Handeln nobilitiert wird.** Heimann hat hier
insoferns Unrecht, als dass er die Abwendung von der stalinistischen Parteikultur als Zu-
wendung zu einer spéteren Reformkultur begreift, denn Apitz® Ideen des Romans stam-
men ja aus den mittleren 50er Jahren. Vielmehr ist die dentliche Spitze gegen die stalinis-
tische Parteilmltur als ein Signal im innerparteilichen Konflikt um die Vorherrschaft zu
sehen. Der Roman Nackt unter Wolfen ist somit ein Statement zugunsten des Machtan-
spruchs der inhaftierten Altkommunisten und der Film — wegen der grofBen Popularitit des
Romans entstanden — scmit eine Spétfolge dieses innerparteilichen Widerstands- und
Opferdiskurses.

Dass es der DEFA trotzdem moglich war, 1963 einen Film zu drehen, der auf einem
urspriinglich gegen die Parteispitze gerichteten Roman basierte, ist nur damit zu erkliren,
dass der innerparteiliche Konflikt ldngst zugunsten der Ulbricht-Funktionire gelést war.
Auch die SED-Fuhrung bezeichnete sich als Teil,des Widerstands und konnte den Inhalt
des Films — die Erhshung des Widerstands — leicht in ihrein Sinne amdeuten, zumal die
Konkurrenz um die ,Widerstandshoheit* Hingst ausgeschaltet war.2® Nacks unter Wlfen
spiegelt somit — unabhéngig von seiner Romanvorlage — im Kontext der frithen 6Qer Jahre
trotzdem die zeitgendssische Selbstwahrnehmung der SED wider und ist trotz der Diffe-
renzen Teil des zeifgendssischen Schuld- und Widerstandsverstindnisses.

Demzufolge geben auch die ostdeutschen Rezensionen ein ausschlieBlich positives
Bild wieder. Das Zeniralorgan der SED, NEUES DEUTSCHLAND, lobte die revolutionire
Dynamik des Films und ignorierte dabei, dass diese urspritnglich ja eine Spitze gegen die
Parteifiihrung dargestellt hatte:

»Mit , Nackt unter Walfen™ haben die Filmschaffenden unseres Landes eine nationale Ver-
pflichtung erfiillt. Zum ersten Male im deutschen Film sind die menschliche GroBe, der Mut,

527 Heimann 2005, 8. 91 u. 96.

528 Jirgen Danyel weist darauf hin, dass auch die Filhrungselite sich in k#mpferischer Tradition
sah: Danyel 1993, S. 33. Zum leninistischen Traditionsverstindnis der SED siehe ergénzend
Malycha u. Winters 2009, S. 52-60.
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die revolutiondire Leidenschaft und die internationale Solidaritit der ,,Politischea* in den fa-
schistischen Konzentrationslagern in den Mittelpunkt eines Spielfilms pestellt worden.

Auch andere Rezensionen zeigen, dass es den Kritikern leicht fiel, die Uberhdhung des
Widerstands einzig als Ausdruck eines staatskonformen Antifaschismus zn begreifen:

wDer groBe Gegenstand, der Kampf deutscher Kommunisten und ihrer auslindischen Klas-
sengenossen gegen die faschistische Terrormaschine, wird in seinem Wesen erfaft, [...]. In-
dem sie, die Gemarterten und Gepeinigten, solidarisch fiir das Leben des Kindes einstehen,
bewihren sie sich fiir das Leben. Hierin dokumentieren sich moralische Uberlegenheit, Cha-
rakterstirke, Humanitit, Lebenszuversicht und unerschiitterliches Wissen davon, daf} :hre
Weltanschayung siegen wird. 53

Der innerpaiteiliche Konflikt um die Macht spielt in keiner der Rezensionen eine Rolle.
Auch wenn Nackt unter Wolfen im urspriinglichen Sinne einen anderen Hintergrund hatte,
passte der Film mit seiner Botschaft zur ,,Vernichtung des Nazismus“*! trotzdem gut zur
antifaschistischen Staatsdoktrin. :

Ahnlich wie viele andere Filme wurde Nackt unter Wilfen in der bundesrepublikani-
schen Presse bei Erscheinen 1963 nur wenig beachtet. Die Rezensenten, die sich mit dem
Film beschiftigten, gingen weniger auf die politische Botschaft des Films ein, sondern
sahen in Beyers Werk vor allem einen KZ-Film und hinterfragten den Realismus des
Films, so auch der Filmkritiker Ulrich Gregor:

»Was in Nackt unter Wolfen nicht gelungen ist, rijhrt an das grundsitzliche Problem aller
KZ-Filme: es ist nicht méglich, die Schreckenswelt eines nazistischen Konzentrationslagers
im Studio (oder sefbst auf dem Gelinde des chemaligen Lagers wieder sufzubauen: jede
Reproduktion muf} hier notwendig hinter der Wirklichkeit zuriickbleiben, von der einzig das
filmische Dokumient einen Eindruck wiederzugeben vermag.)“¥

In shnlicher Weise beurteilte auch Hans Helmut Prinzler den Film. Er kam zu dem
Schluss, dass die ,bekannten Dokumentarfitme ilber die Verbrechen des Faschismus be-
weigen, daB eine exakte Rekonstruktion unmdglich ist.“*® Erst 1968, als der Film anch in
den westdeutschen Kinos anlief, wurde in der Presse anch seine politische Botschaft hin-
terfragt:

Aber das ihnen [den kommunistischen Widerstandskdmpfern] hier eine Art Ausschliel-
lichkeit fiir die besten Tugenden dramaturgisch zugeteilt wird, macht, leider, den Film stre-
ckenweise fiir seine Partei allzu parteilich. Dadutch hort man seiner wichtigen Moral skepti-
scher zu, als man méchte. Schade, daB ein DEFA-Film denn doch immer als ein solcher zu
erkennen sein muf. In diesem Fall besonders.*53

Obwohl der Film sowohl in Ost- als auch in Westdeutschland im fiblichen Modus des
Kalten Kriegs beurteilt wurde, bleibt festzuhalten, dass Beyers Film zwar im Hinblick auf
die Erhohung des kommunistischen Widerstands durchaus als typischer Film seiner Zeit
angesehen werden darf, in Bezug auf die Opfer- und Widerstandsparteinahme zugunsten

526 Rezension Knietzsch, NEUES DEUTSCHLAND, 1963,
530 Rezension Netzeband, FILMSPIEGEL, 1903, S. 247,
531 Rezension Sobe, BERLINER ZEITUNG, 1963.

532  Gregor in Thiele 2001, S. 255.

533 Prinzler nach Thiele 2001, S. 255.

534 Nach Thiele 2001, 8. 255.
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cieir KZ-Hiftlinge jedoch eher als iibriggebliebenes Kuriosum der mittleren 50er Jahre
anzusehen ist,

3.9 Schuld im Film der ersten zwei Nachkriegsjahrzehnte

Die Morder sind unter uns ymd In jenen Tagen — Ein Direktvergleich

Die Mérder sind unter uns und In jenen Tagen nelmen vordergriindig eine jeweils eigene
Schuldposition ein. Die Meirder sind unter uns prisentiert einen Schuldigen — Briickner —,
der als Einzeltiter und Angehériger der Oberschicht stelivertretend fiir eine in der Bevél-
kerung zu suchende schuldige Minderheit steht. Mertens stebt ihm als eine Mischung aus
Kriegsopfer und Richer als direkter Antagonist gegeniiber. In [n jenen Tagen existiert
jedoch das Motiv der Schuld nahezu nicht. Vielmehr macht es sich der Film zur Aufgabe,
Menschen zu zeigen, die in schweren Zeiten ihre ,Menschlichkeit® bewahrt haben — also
unschuldig geblieben sind. In einem Identifikationsangebot an die Zuschauer wird das
Muster des ,Opfers® auf grofie Teile der Bevolkerung iiberiragen. Wiahrend Staudtes Film
inhaltlich also in einem Titer-Opfer-Gegensatz angelegt ist, werden bei In jenen Tagen
nahezu keine Tater pezeigt, daflir aber verschiedene Opfer- und Oppositionskategorien
ausdifferenziert. Beide Filme haben jedoch die Gemeinsamkeit, dass sie ihre Sympathie-
triiger als Opfer charakterisieren und sie mithilfe dieses Schemas entlasten.™*

Dartiiber hinaus spielt sich die Handlung beider Filme auf einer grundlegend verschie-
denen Ebene ab. Die Mdérder sind unter uns ist durch die Forderung, die Mérder innerhalb
der Gesellschaft ausfindig zu machen, auf einer eher Gffentlichen Ebene verortet. Kdutners
Film jedoch ist — durch die inszenierte emotionale Nihe zu den Charakteren — ausschliel3-
lich auf der privaten Ebene angesiedelt:

~3ie [die Protagonisten] nehmen die politische Unterdriickung {(die IN JENEN TAGEN an-
fithrt!) als Aufforderung wahr, sich privar und persdnlich zu bewiihren und zu 1Zutern
[...J«.5%

Die Liuterung der Charakiere hat nicht wie bei Die Mirder sind unter uns ein gesell-
schaftlich-politisches Engagement zur Folge, sondern erméglicht den Einzelpersonen —
und damit auch den Zuschauern, die sich damit identifizieren sollen — ihren persénlichen
Stolz zu bewahren und sich der eigenen Unschuld bewusst zu sein. Beide Filme orientie-
ren sich somit deutlich am vorherrschenden Schulddiskurs ihrer jeweiligen Besatzungszo-
ne. Denn wiihrend Staudtes Film sich durch den 6ffentltichen Charakter als Teil der in der
SBZ betriebenen gesellschaftlichen Neuordnung — die auch in der Entmachtung der ,Té-
ter‘-Eliten besteht — outet, spiegelt Jn jenen Tagen deutlich die in den Westzonen vorherr-
schende Abneigung gegen einen vermeintlichen Kollektivschuldvorwurf und die Vorbe-
halte gegen ein politisches Engagement zur Schuldfrage wider. Der Zeitgeist der sowjeti-
schen Entnazifizierung, in der die Schuldigen dezidiert in der ehemaligen gesell-

535 Diese Entlastung mithilfe des Opferschemas wird allgemein als typisch fiir den gesamtdeut-
schen Nachkriegsfilm gesehen, vgl. z.B. Schultz 2012, S. 451,
536 Becker u. Scholl 1995, 8. 53.
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schaftlichen Elite gesucht wurden, steht hier dem Verdruss in den Westzonen iiber die mit
der Entnazifizierung vermeintlich erfolgte Kollektivschuldzuweisung pegeniiber.

Die Tatsache, dass die mit der Entnazifizierung einhergehenden Schuldpositionen der
jeweiligen Besatzungszonen so stark in den jeweiligen Filmen wiederzufinden sind, rag
angesichts der selwr frithen Enistehungszeitpunkte der Filme itberraschen. Jedoch wird
daran deutlich, wie priigend die Entnazifizierung fiir die Gesellschaft der Jahre 1946 und
1947 gewesen sein muss wenn zwei der wichtigsten Filme dieser Zeit so deutlich die
Jjeweils vorherrschende gesellschafiliche Meinung widerspiegetn.

Trotz der Unterschiede in der Position zur Schuldfrage existiert aber auch eine wich-
tige Gemeinsamkeit der beiden Filme. Denn obwohl in Die Mérder sind unter uns die
Jagd nach einem Titer im Vordergrund steht, bietet auch dieser Film eine Entlastung der
Teile der Bevilkerung an, die nicht zu der skizzierten Téterelite gehren. Ebenso entlastet
In jenen Tagen weite Bevilkerungskreise, indem alle Beteiligten entweder als Opfer oder
als Oppositionelle des Regimes dargestellt werden. Beide Filine betreiben somit eine
Entschuldung bestimmter Bevdlkerungsieile. Wahrend jedoch Die Mdrder sind unter uns
nach sozialistischem Muster die Nachkriegsbevblkerung in ,Nazis‘ und ,Nicht-Nazis®
teilt, geht n jenen Tagen noch weiter und spricht nahezu die gesamte Bevdlkerung von
jeglicher Schuld frei — zurecht wurde K#utners Film in Anlebnuang an die sogenannten
,Persilscheine® spiiter hiiufig als ,Persilfilm“** bezeichnet und reiht sich somit in die
grofBie Zahl der westdeutschen Nachkriegsfilme ein, die ebenfalls — wenn auch auf andere
Weise — die Schuld der Bevéikerung cher zuriickwiesen. So wird in Zwischen gestern und
morgen (Harald Braun, ABZ 1947, sw) zwar der Raub des Eigentums einer Jiidin themati-
siert, jedoch geht es in dem Film weniger um , Wiedergutmachung®, vielmehr werden die
Jidin und ihr Schmuck ,,geradezn missbraucht, um die Mehrheit der Deutschen von Raub
und Mord zu entlasten.”**® Auch Der Ruf (Josef von Baky, Westberlin 1949, sw) gibt
zwar einen Eindruck der bundesdeutschen Repressalien gegen jiidische Rickkehrer und
wurde deshalb von dem Verleih schnell ,,aus dem Verkebr gezogen®, jedoch verneint der
Film deutlich eine Schuld der deutschen Bevislkerung 3%

In diesem: Kontext muss auf die DEFA-Produktion Fhe im Schaiten (Kurt Maetzig,
SBZ 1947, sw) hingewiesen werden. Dieser Film betont &hnlich wie [ jenen Tagen das
Motiv der ,Menschlichkeit’, das letztlich die Frige nach der Schuld und Mitschuld in den
Hintergrund riickt. Br behandelt einen jungen Schauspieler, der sich zur NS-Zeit nicht von
seiner jlidischen Frau scheiden lassen will. Als er sich entscheiden muss, an die Front
geschickt zu werden und seine Frau deportieren zu lassen oder sich scheiden zu lassen,
wihlt er den gemeinsamen Selbstmord, der ihn und seine Frau den Repressalien entzieht.
Ahnlich wie In jenen Tagen wurde auch Ehe im Schatten in der nachtriglichen Kritik
wegen der unpolitischen Haltung kritisiert:

,,30 ist letztlich die einzige Kritik am Nationalsozialismus diejenige, dal} er die Menschlich-
keit zum ,Letzten® treibt, damit aber eben umse gewisser — letztlich — am Menschen augh
scheitern und unterliegen mufl. Das Verhiltnis von Titer und Opfer ist somit zu guter Letzt

537 Vgl Pflaum 2008, S. 15.
538 Gallwitz 2001, 5. 11.
539 Vgl Gallwitz 2001, S. 12-16.
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darin E;:luf den Kopf gestellt, dal es das Opfer ist, welches mit seinem selbstgewshlten Tod
siegt.”™
Auch in Ehe im Schatlen wird der Nationalsozialismus also nur als Folie behandelt, vor
deren Hintergrund die Charaktere ihre Menschlichkeit beweisen miissen. Mit diesem sher
emotionalen Mechanismus unterscheidet sich der Film markant von Die Msrder sind
unter uns und weist eher Parallelen zum zeitgendssischen Schulddiskurs der Westzonen
auf — wohl deshalb war der Film auch in Westdeutschland selir erfolgreich.

Schuldpositionen im Vergleich

In Bezug auf die Frage nach der Schuld dhneln sich auch die Filme der 50er und frithen
6Qer Jahre in Ost und West deutlich und weisen auBerdem Parallelen zu Die Mdrder sind
unter uns und fn jenen Tagen auf. In vielen Fillen stellen die Filme eine bestimmte kleine
Tatergruppe dar, um diese einer Gruppe Unschuldiger gegeniiberzustellen, die dadurch
entlastet wird. Allerdings geschieht dies in Filmen der DEFA und der Bundesrepublil auf
jeweils verschiedene Weise. Es werden mit unterschiedlichen Mitteln jeweils verschiede-
ne Gruppen gefimden, die be- oder entschuldigt werden.

In Canaris entlastet der Vergleich mit der schuldigen SS die als traditionell-preuBlisch
dargestellte Wehrmacht. Der Film stelit symbolisch fiir eine groBe Zahl von Filmen, die
der Kriegsfilmwelle der 50er Jahre zuzuordnen sind. Alle diese Filme entlasten mehr oder
weniger die Wehrmacht, teilweise indem sie die SS als Titergruppe der Wehrmacht ge-
geniiberstellen. So ist der Widersacher des Luftwaffengenerals Harras in Des Tenfels
General (Helmut Kdutner, BRD 1955, sw) #hnlich wie in Cangris der teuflische 55+
Gruppenfithrer Schmidt-Lausitz, der Harras das Leben schwer macht. In anderen Filmen
iibernehmen auch Einzelpersonen innerhalb der Wehrmacht den Teil des Gegenspielers.
So ist es in Paul Mays 08/75-Reihe ein einzelner, besonders fanatischer Wehrmachtsoffi-
zier, der als Widersacher den Rekruten gegenitbersteht. Titerfiguren avancieren in den
Nachkriegsfilmen — zu diesern Schluss kommt auch Ursula von Keitz — selten zu Hauopt-
petsonen, vielmehr steht im Zentrum der Handlung tendenziell, wie in Die Mdrder sind
uniter uns, eine cher als Opfer charakterisierte Figur. 5"

Doch auch iiber den Gegensatz zu fanatischen Einzeltdtern hinaus sind in den Filmen
der Kriegsfilmwelle eine Vielzahl von Elementen abzulesen, welche die Funktion der
Entlastung der ,Helden® erfiillen. So bleiben haufig als Verantwortliche fiir erlittenes Leid
der Akteure in abstrakter Weise ,der Krieg® oder ,die Zeiten® stehen. Auch wenn z.B. in
Die letzte Briicke (Helmut Kiutner, O/TO 1954, sw) das im Nachkriegsdeutschland unbe-
liebte Thema der Partisanen anfgegriffen wird, die sehr positiv dargestellt werden, verliert
sich der Film beziiglich der Schuldfrage in schicksalhaften Andeutungen. So schreiben
z.B. Becker und Schéll:

A0 dem Film Dig LETZTE BRUCKE kann man sehen, wie der Vorwurf der Unmenschlich-
keit, gegen den Krieg erhoben, nicht nur jede Frage nach und jede Kritik an den mit ihm
verfolgten politischen Zielen verbietet, sendern den Kriegsereignissen umgekehrt sogar

540 Becker u. Scholl 1993, 8. 56.
541 Vgl von Keitz 2007, S. 163,
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noch eine positive Seite abzugewinnen vermag als Glorifizierung von dennoch in ihm anzu-
treffender Menschlichkeit. 342

Menschlichkeit ist shnlich wie in In jenen Tagen auch im bundesdeutschen Film der 50er
Jahre ein stindig betontes Motiv, das auf einen GroBteil der Akteure iibertragen wird. Die
Bewalirung der Menschlichkeit fungiert hier als Beweis der Unschuld des Volks.

Insofern passt anch der Film Die Briicke, der vor allem die kindliche Unschuld der
sichen Jungen betont, wihrend die Erwachsenen dem Untergang der Jungen hilflos aber
ebenfalls unschuldig gegeniiberstehen, in dieses Schema. Das Prinzip der Tragik und der
Unvermeidbarkeit manifestiert hier den Opfermythos der Bevslkerung, Trotzdem weicht
Die Briicke auch in vielerlei Hinsicht von den restlichen Kriegsfilmen ab, indem er eine
deutlich antimilitaristische Haltung vertritt. Der Film ist auch insofern besonders, als dass
er mit Ausnahme des kaum emstzunehmenden Ortsgruppenleiters keine Titer benennt
und das Prinzip der Tragik damit verstirkt. Wihrend die Akieure der typischen bundes-
deutschen Krisgsfilme meist einen konkreten Feind in den eigenen Reihen haben, bleibt
die Frage nach der Verantwortung fiir das Leid der Jungen unbeantwortet. Auch Unrukige
Nacht (Falk Harnack, BRD 1958, sw), der das fir die Zeit der Widerbewaffnung unlieb-
same Thema der Desertation beleuchtet, findet letztlich nur schicksalshafte Erklirungen
fur die Geschehnisse und stellt den desertierten Soldaten als Opfer des Kriegs dar.

Ein anderes Thema beleuchtet Roser filr den Siaatsarwalt (Woligang Staudte, BRD
1959, sw). Ahnlich wie in Die Morder sind unter uns, ist der Film, den Staudte diesmal im
Whesten realisierte, von der Suchke nach einem ehemaligen NS-Titer im bundesdeutschen
Justizwesen geprégt. Allerdings wird der schuldige Staatsanwalt auch hier explizit zu
einem klischeebehafteten Einzeltiter, sodass der Film kaum als eine tiefgreifende Be-
schifligung mit der Schuldfrape gesehen werden kann. Auch Kirmes (Wolfgang Standte,
BRD 1960, sw) handelt von der Suche nach der Vergangenheit in einem Eifeldorf der
spiten 50er Jahre, lisst jedoch auf seiner Suche fiir die meisten Charaktere Milde walten
und sucht die Schuld eher bei Einzelpersonen. Die bundesdeutschen Filme der 50er und
frithen 60er Jahre iiber den Nationalsozialismus verneinen in hohem MaBe eine Schuld der
meisten Deutschen an den Verbrechen des Nationalsozialismus und bringen dies mit ver-
schiedenen Entschuldungsmustern zum Ausdruck, die wiederum die Hauptakteure positiv
darstellen. Diese Filme haben, so Becker und-Schall,

»auf ihrer Suche nach der Giite des Menschen im Dritten Reich die Frage nach einer
(Mit-}Schuld schon hinter sich gelassen — einfach dadurch, dal sie die Existenz dieses Gut-
Seins, von Menschlichkeit, postulierten und bebilderten,“5%3

Auch in den ostdeutschen Filmen dieser Zeit bestimmt das Muster der Téter- und Opfer-
zuschreibung die Schuldposition. Allerdings finden die DEFA-Filme entsprechend dem in
der DDR populdren Bild des Nationalsozialsozialismus andere Téter- und Opfergruppen.
In Der Rat der Gitter tragen die kapitalistischen GroBindustriellen die Verantwortung am
Krieg und am Leid der Menschen, wihrend Dr. Scholz als Gelduterter sich der Friedens-
bewegung anschlielt, die ven kommunistischen Arbeitern gefsrdert wird. Die klare T4-
terdefinition dieses Films erinnert stwas an die Tatersuche aus Die Mérder sind unter uns.

542 Beckeru. Schall 1995, 8. 57.
543  Beckeru, Scholl 1993, 8. 60.
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Ebenso wie in Standtes Film geschieht die Entschuldung hier vor allem im Kontrast zu
den Schuldigen. Beide Filme erarbeiten auf ihre Weise eine Titergruppe — Der Rat der
Gatter geht hier sogar noch etwas weiter, weil die Industrieilen ausdriickiich als einzige
Tatergmppe charakterisiert werden.

In Nackt unter Walfen stehen weniger die Téter im Vordergrund, als vielmehr die
Kommunisten, die durch ihren Kampf gegen die S8 die grofle Masse der Opfer im Kon-
zentrationslager schiitzen. Die Schuld ist hier von vornherein den ,,Faschisten®, fiir die die
S8 symbolisch steht, zugewiesen, wihrend die Kommunisten als Hauptgegner der Unter-
driicker dargestellt werden.

Auch in anderen antifaschistischen DEFA-Filmen sind diese Muster wiederzufinden.
So ist Der Fall Gletwitz ebenso von einer eindeutigen Taterdarstellung geprigt — der §S-
Hauptsturmfiihrer Aifred Naujocks fibernimmt die Rolle des kaltbliitigen Schergen, der
die Interessen des faschistischen Deutschland durchsetzt —, in Kdnigskinder (Frank Beyer,
DDR 1962, sw) stehen wiederum kommunistische Arbeiterkreise in Konflikt mit der SA.
Anders als die westdeutschen Filme dieser Zeit sind die DEFA-Filme viel stirker von
einem starken Gegensatz zwischen Opfern, Widerstindlern und Tiétern geprigt. Wihrend
die westdeutschen Filme hiufig das ,Gutmenschentum’® jhrer Akteure betonten, gibt es im
antifaschistischen Film auf der einen Seite die kommenistischen Helden vund auf der ande-
ren Seite die klischeehaften Faschisten. Der Kontinuititsforderung des westdeutschen
Films in Berufung auf seine Hauptakteure stand im DEFA-Film die Forderung nach einem
Hheuen Menschen, der Garant gegen eine verbrecherische Staatsfiihrung sein sollte*54
gegeniiber — ganz im Sinne der sozialistischen Ideologie der Erneverung der Gesellschaft.

Selbst in Professor Mamlock (Kourad Wolf, DDR 1961, sw) werden diese Muster
postuliert. Zwar zeichnet sich dieser Film Wolfs dadurch aus, dass er explizit das Schick-
sal eines jiidischen Arztes in den Vordergrund stellt und die Repressionen der mittleren
30er Jahre gegen Juden hervorhebt, jedoch tritt auch hier eine kommumnistische Arbeiter-
organisationen als Retter der NS-Opfer auf und der Konflikt um die Machtitbernahime im
Januar 1933 wird ausschliefilich als ecine Ausemandersetzung zwischen Faschisten und
Kommunisten erklart.

Auch wenn ostdeutsche Filme hiufig konkreter die tatsiichlichen Opfergruppen der
NS-Politik darstellten und klarere Téterbilder fanden, funktionieren auch sie letztendlich
ghnlich einférmig und ideologiegepriigt, wie ihre westlichen Pendants. Insbesondere Der
Rat der Gétter ist ein starkes Beispiel dafiir, dass in den antifaschistischen Filme der
DEFA teilweise schr deutlich Position gegen den Westen bezogen und die Schuld beim
westlichen Kapitalismus gesucht wurde. Dass dieses Muster typisch flir den DDR-Film
der 50er Jahre ist, zeigt Christiane Miickenberger. Analog zu Der Rar der Gétter nennt sie
Filme wie Der Auftrag Higlers (Gustav von Wagenheim, DDR. 1950, sw), Geheimakien
Solvay (Martin Hellberg, DDR 1952, sw) und andere, die meist inszenieren, wie Men-
schen unter der Profitgier kapitalistischer Unternehmen zn leiden haben. Anders als Der
Rat der Gotrer haben diese Filme — die gritenteils zu Beginn der 50er Jahre erschienen —
allerdings nicht den Nationalsozialismus zum Thema, sonder sind meist in der Gegen-
wart der Nachkriegsjahre angesiedelt. Sie zeigen aber, dass die Auseinandersetzung mit

344 Becker 1. Scholl 1995, 5. 184.

185



dem Kapitalismus, der ja in der Staatsideologie hiufig mit dem Faschismus gleichgesetzt
wurde, auch im DEFA-Film der 50er Jahre eine weitreichende Konstante darstetlte. Chris-
tiane Miickenberger weist auBerdem darauf hin, dass DEFA-Filme vor 1949 noch meist
das Thema des Ost-West Konflikts groBtenteils vermieden und sich auf die Schuldzuwei-
sung zuungunsten von NS-Verbrechern beschriinkten — man denke hier auch an Die Addr-
der sind unter uns. > Die Tatsache, dass insbesondere ab 1949 sich der Schwerpunkt der
Schuldzuweisungen etwas verlagerte und zunehmend westliche Kapitalisten als Schuldige
erkannt wurden, ist sicherlick als Konsequenz des sich verschirfenden Systemkonflikes zu
verstehen.

Trotz ihrer Unterschiede weisen die ost- und westdeutschen Filme Giber den National-
sozialismus zwischen 1946 und 1963 eine wichtige Gemeinsamkeit auf, denn die Filime
beider Seiten entschulden breite Personenkreise und damit meist die breite Masse der
Bevolkerung, indem deutsche positiv bewertete Charaktere entweder als Opfer oder Hel-
den stellveriretend fir Viele inszeniert werden. Im Gegensatz dazu werden mehr oder
weniger deutliche Titer gefunden. In manchen westdeutschen Produktionen wie In jenen
Tagen oder Die Briicke spielen zwar Téter eine nebengeordnete Rolle jedoch sind darge-
stellte Téter im Westen dhnlich wie im Osten immer Repréisentanten einer Minderheit und
haufig wird der Ausnalimecharakter dieser Personen betont. Auch wenn Filme in Ost und
West grundsétzlich unterschiedliche Téterbilder prisentieren, ist jedoch den Filmen beider
Staaten die Begrenztheit der Titergruppen gemein. Letztlich teilen die Filme beider Staa-
ten die deuische Bevilkerung gleichermalen in Opfer, Helden und Einzeltiter,

In dhnlicher Weise erkennt auch Juliane Scholz in ihrer Magisterarbeit zur Erinne-
rungsfunktion des Nachkriegsfilms diese Figurenzuweisung im Nachkriegsfilm bis zum
Ende der 50er Jahre und begreift damit ebenfalls Filme in Ost und West als mit grundsitz-
lich zhnlichen Motiven behafiet. Sie teilt die Filme der ersten 19 Nachkriegsjahre in 3
Phasen ein: Den Filmen zwischen 1945 und 1948/9 weist sie inshesondere eine Entlas-
tungsfunktion zu, die Filme von 1948/9 bis 1954 sieht sie in einer Phase der Ideologisie-
rung und zwischen 1954 und ca. 1960 erkennt sie besonders Widerstandsstatements in den
gesamtdeutschen Filmen. ¢ Auch wenn Scholz’ Einteilung der Filme bis zum Ende der
50er Jahre in drei Epochen im Hinblick auf die Produktionsbedingungen sicherlich sinn-
voll erscheint, muss diese Periodisierung im Hinblick auf die narrative Aussage der Filme
zur Schuldfrage als vernachldssigbar erscheinen, denn iiber alle von Scholz genannten
Phasen hinweg weisen die Filme in Ost und West eine #hnliche Form der Be- und Ent-
schuldung einzelner Gruppen auf.

Lediglich Srerme muss in diesem Kontext als grofie Ausnahme fiir den gesamtdeut-
schen Film gesehen werden. Mit der im Film gestellten Frage nach der individueflen Ver-
antwortung jedes Deuischen fir die Verbrechen an den Juden und der deutlichen Opfer-
darstellung jiidischer Deporiierter nimmt Wolfs Film im Schulddiskurs der 50er und frit-
hen 60er Jalire eine Sonderstellung ein fiir die in dieser Zeit kein westliches Pendant zu
finden ist. Auch auf zwei weitere Ausnahmen ist hier ausdriicklich hinzuweisen.. So ist
Lang ist der Weg (Herbert B. Fredersdorf u. Marck Goldsiein, Westdeutschland 1948, sw)

545 Vgl zur Frage der Diffamierung des Westens im DEFA-Film Miickenberger 1996.
546 Vgl Scholz 2008, S, 99-103.
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bi$ heute der einzige Film, der in Deutschland in jiddischer Sprache verfilmt wurde. In der
Nf!ichkriegszeit thematisierte er — neben Morituri (Bugen York, BRD 1948, sw) — als ein-
ziger Film explizit die Opferperspektive der Juden. Der Film behandelt aus der Gefangen-
schaft befreite Juden, die 1945 in einem Lager fiir ,.Displaced Persons® leben. In mehreren
Riickblenden wird die Leidensgeschichte einer jildischen Familie erzzhlt, die in Warschau
zundichst ins Ghetto gebracht und spéter nach Auschwitz deportiert wurde. Ahnlich wie in
Morituri wird dabei das Vernichtungslager Auschwitz bildlich gezeigt — eine absolute
Avsnahme im deutschen Nachkriegsfilm. Der Film thematisiert den irreparablen Charak-
ter der Vernichtungspolitik fitr die Juden und betont Differenzen zwischen deutscher vad
jtidischer Erfahrung.* Sven Kramer erkldrt dies damit, dass der Film sich nicht an die
deutsche Offentlichkeit wandte, sondern vielmehr Juden in DP-Camps und jiidische Ge-
meinden in Ubersee als Zielgruppe hatte. Letztlich sei der Film aber nie in die regulire
Distribution gelangt, als sich herauskristallisiert habe, dass das Publikum Filme mied, in
denen die unlichsamen Seiten der NS-Zeit thematisiert wurden.® Lang ist der Weg und
Morituri blieben in den unmittelbaren Nachkriegsjaliren eine absolute Ausaahme.

Die Filme im zeitgenéissischen Schulddiskurs

Die meisten Filme bis in die frithen 60er Jahre hinein waren tendenziell stark in ihrem
jeweiligen landestypischen Schulddiskurs bzw. -verstindnis verankert. Meist gaben die
Filme eindeutig die in der Offentlichkeit vorherrschende Meinung wieder, andere Filme
jedoch bildeten den Schulddiskurs nicht immer vollstandig ab und fanden in manchen
Themenbereichen eigene Darstellungsweisen. Nur in Ausnahmen steht die filmische Dar-
stellung vollkommen kontrér zur vorherrschenden Sichtweise.

Besonders stark sind Der Rat der Gétter und Die Morder sind unter uns im Schuld-
diskurs der DDR verankert. Die Morder sind unter uns prisentiert — auch wenn kommu-
nistische Gruppen hier nicht explizit genannt werden — ein typisch sozialistisches Schuld-
verstindnis, denn der Titer Briickner ist deutlich als Mitglied einer besitzenden Ober-
schicht zu erkennen. Der Rar der (Gdtter hingegen ist Inbegriff des klassischen
antifaschistischen Films der 50er Jahre, weil in dem Film die Thter in den Reiben der
Kapitalisten gesucht werden und damit gleichzeitig eine Diffamierung der Bundesrepublik
ausgesprochen wird, indem die ausgemachten Titer als weiterhin im Westen aktiv be-
zeichnet werden. Nur aufgrund der Thematik entfillt die Betonung der sowjetischen Rolle
im dargestellten internationalen Konflikt. Dass beide Filme zwar dhnlich eindeutige Ein-
zeltiter finden, jedoch Der Raf der Gétter deutlich stirker den Aspekt des kapitalistisch-
westlichen Titers betont, muss als Konsequenz des sich verschirfenden Systemkonflikts
zu Beginn der 50er Jahre verstanden werden. Die zwei Filme gleichen sich zwar im Hin-
blick auf die AusschlieBlichkeit ihrer Tterfiguren, unterscheiden sich jedoch insoweit,
dass beide vor dem Hintergrund sich wandelnder politischer Verhiltnisse die kapitalisti-
sche Verortung ilrer Téterfiguren unterschiedlich gewichten. Beide Filme sind dadurch in
hohem MaRe im Schuldverstindnis der DDR verankert.

347 Vgl Kramer 2009, S. 288.
548 Vgl Kramer 2009, S. 288.
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Den westlichen Schulddiskurs bildet Canaris besonders stark ab. Der Film gibt im
Zusammenhang mit der Wiederbewaffnungsdiskussion die offiziell geforderte Entlastung
der Wehrmachtseliten wieder und betont auBerdem das in den 50er Jahren in West-
deutschland populire Bild des menschlichen Helden zur NS-Zeit, Insbesondere Der Rat
der Gotter und Canaris vertreten eine staatlich-offizielie Sichtweise auf die NS-Zeit und

bekommen so den Anschein einer ideologischen Propaganda. Sie stehen somit im Schuld- -

diskurs am stérksten in Einklang mit den offiziell postulierten Bilder der Schuld. Auch In
jenen Tagen ist mit seiner demonstrativen Abwelr einer vermeintlichen Kollektivschuld-
annshme als typisch fiir den zeitgendssischen westlichen Schulddiskurs zu sehen.

Etwas kontriir sind Neackt unier Wolfen und Die Briicke zu bewerter. Nackt unter Wol-
fen stellt zwar ebenso eine staatskonforme Sichtweise dar, indem der kommunistische
Widerstand in Verbindung mit dem Griindungsmythos der DDR ideologisch tiberhoht
wird, jedoch atmet der Film aufgrund der engen Parallelen zu Apitz® Roman noch in man-
chen Passagen den Geist der innerparteilichen Auseinandersetzung der frithen 50er Jahre
um die Vorherrschaft in der SED. Der Film bezieht eigentlich vorsichtig Stellung zuguns-
ten der Vormacht der altkommunistischen KZ-Héftlinge und steht damit zumindest stel-
lenweise dem zu Beginn der 60er Jahre propagierten Geschichtsbild der Vormachtstellung
der Gruppe Ulbricht entgegen. Nur die Losung des Konflikts zur Mitte der 50er Jahre hin
ermoglichte der SED-Fithrung der frithen 60er Jahre jhre eigenen Ursprimge im kommu-
nistischen Widerstand Buchenwalds zu sehen und den Machtanspruch der alten kommu-
nistischen Bewegungen zu ignorieren. Nacks unter Wolifen gehort somit nicht zu den am
stirksten propagandistisch gepriigten DEFA-Produktionen. Filme wie der Zweiteiler iiber
den Arbeiterfillirer Frnst Thilmaan — Sokn seiner Klasse und Fiihrer seiner Klasse {Kurt
Mastzig, DDR 1954 u. 1935, sw) — beziehen noch deutlicher zugunsten der SED-Elite
Position und stiirkten damit eindeutiger als Nack? unter Wélfen den offiziellen Griin-
dungsmythos der DDR.

Auch in Bezug auf Die Briicke ergibt sich ein zwiespiltiges Bild. Finerseits ist der
Film mit der Betonung der Schicksalhaftigkeit des Kriegs und der Menschlichkeit der
Akteure stark im Geschichtsbild der 50er Jahre verankert. Andererseits wird in Die Brii-
cke bewusst ein anderer Weg eingeschlagen als in vorigen Filmen, indem der Krieg nicht
mehr als Folie fiir die Betonung des soldatisthen Heldentums dargestellt, sondern viel-
mehr offen kritisiert wird. Mit seiner klaren Friedensbotschaft entfernt sich der Film von
der staatskonformen Wiederbewaffiungsdebatte und erinnert stirker an die DEFA-
typische Antikriegshaltung als an seine westdeuischen Vorginger.

Sterne ist auch in Bezug auf den Schulddiskurs als klare Ausnahme zu sehen. Mit sei-
ner differenzierten Téterdarstellung und der Frage nach individueller Schuld passt der
Film gar nicht in die ostdeutsche Sicht auf die NS-Zeit, sondem erinnert mehr an die
Schuldposition, die einige westdeutsche Intellektuelle im westdeutschen Schulddiskurs
dieser Zeit verireten. Ebenso wie diese Intellektuellen eine Randgruppe darstelen, ist
auch Sterne als Randerscheinung in der DDR zu sehen. Wie wenig die Anssage des Films
in der DDR. erwiinscht war, zeigt auch die Tatsache, dass die ostdeutschen Rezeisionen
den eigentlichen Inhalt des Films ignorierten und ihm vielmehr insoweit antifaschistisch
beurteilten, wie sie es von anderen DEFA-Filmen gewohnt waren. '
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{Obwohl in der Bundesrepublik der 6ffentliche Schulddiskurs der S0er und frithen 60er
Jahie vielseitiger war als in der DDR, spiegelt sich dies nichf in den Filmen wider. In
Bez:ug auf NS-Themen zeigten sich westdeutsche Filme sehr einseitig, denn der Markt
wutde von den Wehrmachtsfilmen dominiert. Thematische Ausnahmen und abweichende
Darstellungsmuster waren bis in die frithen 60er Jahre hinein selien. Die profiere Freiheit der
westdeutschen Filmmacher schlug sich also nicht in freferen Filmen nieder. Die zu hiufige
Wiederholung der Entschuldungsmuster zeugt von wenig Inzovationsgeist und einemn ge-
wohnheitsverhafteten Matkt, der kornmerziellen Erfolg nur Althergebrachtem ermdglichte.

Trotz der Unfreiheit der ostdeutschen Filmmacher sind in Bezug auf NS-Themen bei
den Filmen der DEFA grofers Variationen der Darstellungsmuster festzustellen als bei
den westdeutschen Pendants. Fehlende kommerzielle Zwénge ermdglichten hier scheinbar
dem staatlichen Filmsystem der DEFA sich von Althergebrachtern zu 18sen und thema-
tisch starker zu variieren. Dass diese Variationen in den meisten Féllen jedoch stirker
ideologicbehaftet waren, liegt aufgrund des propagandistischen Zwecks des Films in der
DDR auf der Hand.

Letztlich muss aber festgestellt werden, dass insgesamt betrachtet die Filme beider
deutscher Staaten — Sterne ausgenommen — bis in die fiiihen 60er Jahre hinein deutlich im
zeitgendssischen  Schuldverstindnisses verankert waren. Elemente der Kollektiv-
schuldabwehr, des deutschen Opfer- und Widerstandsmythos und des Systemkonflikts
sind in allen Filmen deutlich présent. Lediglich in Details - z.B. in der Frage der Art des
kommunistischen Widerstands in Nackt unter Walfen — gingen manche Filme eigene We-
ge. Spielfilme griffen in den ersten zwei Jahrzehnten nach dem Kriegsende in hohem
MaRe kursierende Ansichten beziiglich der Schuldfrage auf und [Hrderten so sicherlich
auch in umgekehrter Weise die in der Offentlichkeit ohmehin schon verbreiteten Entschul-

dungsmythen.

Tradierung von Darstellungsmustern?

Indem in Die Morder sind unter uns die in der SBZ iblichen Schuld- und Entschut-
dungsmuster der Entnazifizierungszeit aufgegriffers und zum Kemthema gemacht werden,
definiert der Fiim als erste deutsche Nachkriegsproduktion die bildliche Grundlage der
Soluldmuster an der sich wenigstens spatere DEFA-Produktionen messen mussten. Zu
dem bestehenden ,Bilderpool® fligt der Film zwar keine neuen Bilder und Darsteliungs-
rauster hinzu, jedoch visualisiert er in der Konstrulction des Titers Briickner, des Opfers
und Richers Mertens und der Lichtgestalt Susanne die zeilgeméfle Sichtweise in der SBZ
iiber Schuld und Unschuld an NS-Verbrechen. Insbesondere visuell-dsthetisch wird sich
in diesermn Film aber auch der Bilder des expressionistischen 1920er-Jahre-Films bedient,
dessen Perspektiven und Lichi-Schatten-Kontraste die bedrohliche und diistere Aussage
des Films maBgeblich nnterstitzen. Ahnlich verhilt es sich bei In jenen Tagen, der eben-
falls als erster Film der Westzonen die vorherrschende 6ffentliche Meinung iiber die
Schuldfrage in emotionalen Geschichten bildlich manifestierte. Beide Filme schufen somit
mit deutlich umrissenen Tater- und Opferkategorien einen filmischen Bilderpool der Be-
und Entschuldung und gaben anderen Filmen eine Steilvorlage, diese Muster wieder auf-
zugreifen. Einerseits sind zwar insofern beide Filme als Vorbild der darauffolgenden Fil-
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me zu betrachten, als dass sie gerade die Entschuldungs- und Opferschemata etablierten,
andererseits ist deutlich geworden, dass gerade aufgrund der sehr verschiedenen Themen-
schwerpunkte die spiteren Filme nur begrenzt in direkter Folge zu den beiden Erstproduk-
tionen zu sehen sind.

Obwohl aus beiden Filmen eine Entschuldung breiter Bevlkerungsschichten folgt, ist
es nicht moglich eine direkte Tradierung der Darstellungsmuster von Die Mgrder sind
unter uns 7 In jenen Tagen festzustellen, dafiir ist die Art und Weise mit der entschuldigt
wird zu unterschiedlich. Die Gegeniiberstellung von Téter und Opfer und die Aufzihlung
der verschiedenen Opfer- und Oppositionsarten besitzt zwar in der Entlastung groBer
Bevilkerungsteile eine dhnliche Aussage, jedoch ist ihre Funktionsweise sehr verschie-
den. Diese Differenz l4sst sich leicht aus der starken Verankerung der beiden Filme in
dem jeweiligen Schulddiskurs ihres Entstehungskontextes erkliren. Es kann aber auch
gemutmaBt werden, dass gerade das Fehlen der Vorbilder in Bezug auf eine Schuldpositi-
on die Filmmacher dazu gebracht hat, sich stirker am zeitgendssischen Schulddislars zu
orientieren.

Eine deutlichere Ubertragung von Stereotypen ist innerhalb des Genres der westdeut-
schen Wehrmachtsfitme zu erkennen. Das am héufigsten genutzte Darstellungsmuster ist
das Bild des widerstindlerischen Wehrmaclhitsoffiziers gegen das NS-Regime zur Forde-
rung des Wehrmachtsmythos. Wie in der Analyse zu Conaris bereits angedeutet, wurde
dieses Muster zum ersten Mal im amerikanischen Spielfilm Rommel, der Wiistenfuchs
initiiert — mit dem Zweck, die Altkader der Wehrmacht als Neubegriinder der westdeut-
schen Streitkrafte zu rehabiiitieren. Das Bild des heldephaften Rommel, der sich aufgrund
seines Gewissens fiir den Widerstand gegen die politische Fithrung entscheidet, wurde
von zahlreichen Filmen der westdeutschen Kriegsfilmwelle aufgegriffen. Canaris stellte
hier den Anfang dar und viele andere Filme pahmen das Thema wegen des kommerziellen
Erfolgs auf.

Den Hohepunkt der Widerstandsdarstellungen bilden die beiden Filme tiber das At-
tentat auf Hitler vom 20. Juli. Es geschak am 20. Juli (Georg Wilhelm Pabst, BRD 1955,
sw) und Der 20. Juli (Falk Harnack, BRD 1955, sw) erschienen nahezn zeitgleich. Pabsts
Variante beschrinkte sich auf die Ereignisse des 20. Juli wihrend Harnacks Interpretation
auch die Vergeschichte mit einbezog, Beide Filme bedeuteten aber, trotz der inhaltlichen
Unterschiede, eine Wiirdigung des Widerstands. Mit vielen anderen Filmen bildeten die
beiden ,Stauffenberg’-Filme ein gemeinsames Genre der Widesstandsdarstellungen, die
eng mit der staatlichen Aufriistung verkniipft waren.® Dass alle diese Filme in der Wi-
derstandsdarstellung aufeinander Bezug nehmen und dieses Muster wohl in einer Art
Tradierung voneinander kopieren, beweist die extreme Ahnlichkeit der Muster. Genau wie
in Rommel, der Wiistenfuchs und Canaris ist der typische Widerstandler in all diesen
Filmen stets nach dem gleichen Muster dargestellt: er ist gewissenhaft, prinzipientren,
vertritt preuBische Tdeale und steht damit in Opposition zum ,neuen‘ NS-Offizier; hdufig
der SS zugehorig, Auch in In jenen Tagen ist das Bild des gewissenhaften Widerstindiers
bereits vorhanden, jedoch noch nicht explizit i Sinne einer Personifizierung durch
Wehrmachtsoffiziere.

549 Vgl Kapitel 2.3.2 und 3.6.
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. Dieses Widerstandsmuster ist jedoch ausschlieBSlich typisch westdeutsch. Im DEFA-
Fil;m leisten einzig Kommunisten Widerstand gegen das NS-Regime — die Wiirdigung des
Wliderstands um den 20. Juli kam in der DDR erst in den 80er Jahren auf. Auflerdem exis-
tierte in der DDR auch keine Diskussion um die Legitimierung der Streitkrifte, weil in der
Selbstwahmehmung ja die Urheber des Nationalsozialismus erfolgreich entmachtet wor-
den waren und somit die Frage der Verantwortung der Wehrmacht gar nicht erst gestellt
werden musste, Die Welrmacht war in der DDR kein Traditionsinhalt auf den man sich
berief und folglich fehlt auch jegliche filmische Darstellung einer positiven Wehrmacht
im DEFA-Kino.

In westdeutschen Filmen hingt das Widerstandsmuster tn einigen Filmen mit dem
Muster der schuldigen SS zusammen, die als Opponent der Wehrmachtsoffiziere fungiert.
Dieses Muster erlebt tendenziell eine Steigerung. Wahrend in Canaris Heydrich durch
sein freundlich-kaltes Verhalten zwar bedrohlich aber noch alles in allem sehr menschlich
wirkt, verindert sich das Bild der SS in Des Teufels General ins diabolische. So weisen
Becker und Schiill darauf hin, dass der SS-Gruppenfiihrer Schmidi-Lausitz im Unter-
schied zur Heydrich-Darstellung in Canaris ,in die Nihe eines dem Wahnsinn nahen
Ideologen der ,neuen Zeit® geriickt wird, der ,,mit der Faust auf einen Schrank hauvend
von einem groBdeutschen Europa” redet.™® Das Muster der schuldigen SS erfiillt somit
den Zweck, die Unschuld der Hauptakteure zu verstirken indem ihnen klar einzuordnende
Opponenten gegeniibergestellt werden: eindeutige Téter machen die anderen zu eindeuti-
gen Opfern. Eine Kopie dieses Musters von Film zu Film kann jedoch nicht festgestellt
werden, da die Bilder der SS erstens zu uneinheitlich sind und zweitens auch nicht immer
vorkommen, So kotmmt z.B. Dig Briicke ganz ohne die SS aus und auch in anderen Filmen
—wie z.B. in der 08/1 5-Reihe oder Der Stern von Afiika (Alfred Weldenmann, BRD 1957,
sw) — spielt die 8S kaum eine Rolle.

Ein weiteres typisch westdeutsches Darstellungsmuster ist das Prinzip der Tragik,
dass letztlich die Hauptcharakters zu Opfern des Kriegs werden lisst, Ahnlich wie n
Jjenen Tagen weist auch Die Briicke die Tendenz auf, den Krieg als eine schicksalsgegebe-
ne Tatsache darzustellen, die eine Generalamnestie fiir alle Beteiligten bedeutet. Auch in
den meisten Kriegsfilmen der 50er Jahre klngt das Schicksalsprinzip hiufig an, so z.B. in
Hunde, wollt ihr ewig leben (Frank Wisbar, BRD 1959, sw), bei dem insbesondere im
letzten Teil des Films das Leid der Soldaten infolge der Kampfhandlungen im Fokus steht.
Auch in Rosen fiir den Staatsenwalt spielt das Prinzip der Tragik eine wichtige Rolle,
denn der bemitleidenswerte Hauptcharakter wird nur aufgrund des vermeintlichen Dieb-
stahls zweier Schachieln Schokolade zum Tode verurteilt und trifft aufgrund purer Zufille
nach dem Krieg seinen Richter wieder, der ihm in Folge von Missverstindnissen erneut
schaden will,

Das Prinzip der Tragik und das damit zusammenh#ingende Opferschema ist zwar so
hiufig im westdeutschen Film anzutreffen, dass durchaus von einer Art Tradierung dieses
Prinzips auszugeben ist, jedoch ist es deutlich schwieriger als z.B. beim Widerstandsmus-
ter hier eine direkte Kopie von Film zu Film festzustellen, weil sich die Ausprigungen der
Tragik zu sehr unterscheiden. So dient das Prinzip in fr jenen Tagen der Betonung der

550 Becker u. Schall 1995, S. 138,
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Menschlichkeit, in Die Briicke jedoch wird damit die kindliche Unschuld betont. Trotz-
dem wird deutlich, dass sich die in /i jenen Tugen entwickelten Entschuldungs- und Op-
ferschemata in einer Art rotem Faden durch die westdeutschen Produktionen der SOer
Jahre ziehen. Insbesondere das wiederkehrende Opferschema ist als deutliches Maricmal
einer systematischen Entschuldung im westdeutschen Spieifilm zu sehen, zumai damit
auch zusammenhingt, dass auch die tatsichlichen Opfergruppen der NS-Verbrechen in
ebenfalls systematischer Weise ausgeblendet werden.

Im DEFA-Film ist das Muster des kommunistischen Widerstands das am hiufigsten ver-
tretene Schema. Selbst in einem so unkonventionelien Film wie Sferne wird die Darstel-
lung kommunistischer Partisanen aufgegriffen, Typisch fiir dieses Musier, das auch eine
Entschuldung der Kommunisten bedeutet, ist, dass die kommunistischen Kampfer stets
allein gegen den NS-Feind stehen, sie die anderen Opfer beschiitzen und dabei gleichzei-
tig selbst die Hauptzielrichtung des nationalsozialistischen Terrors darstellen. Hiufig sind
auch die Kommunisten die einzigen, die die Wahrheit tber die Gefahr kennen, die von
den Nationalsozialisten ausgeht. So ist in Professor Mamlock der Jude Mamlock leicht-

gliubig und will nicht wahrhaben, dass sich der Volkshass kollekiiv gegen die Juden rich--

tet, wihrend die Kommunisten die Situation richtig einschiitzen und als einzige versuchen,
degegen anzugehen. Abnlich ist auch Stdrker als die Nacht (Slatan Dudow, DDR 1954,
sw) aufgebaut. Auch hier steht der kommunistische Widerstand gegen die NS-Diktatur im
Vordergrund und die Kommunisten sind die einzigen, die das AusmaB der Bedrohung
zum Zeitpunkt der Machtiibernalime richtig einschitzen. '

Das Muster der gesteigerten Bedeutung des kommunistischen Widerstands entsprach
in hohem Mafle der Staatsideologie und ist daher auch in allen DEFA-Filren prisent. Es
scheint als kénne ein antifaschistischer Film ohne dieses Schema nicht bestehen und es
liegt die Vermutung nah, dass — betrachtet man das Beispiel Sterne — einige DEFA-Filimer
dieses Muster betonen, win die Zensoren beruhigen zu kénnen und eine Auffilhrungsge-
nehmigung zu erhalten. Es existiert also aus ideologischen Griinden ein ,Bilderpool® des
Widerstands, aus dem sich die DEFA-Filmmacher immer wieder bedienen, was auch an
den hier analysierten Filmen abzulesen ist. Obwohl in Nackt unter Wélfen und Der Rat
der Gdtter unterschiedliche Tétergruppen thematisiert werden, gleichen sich doch beide
Filme in der Betonung der Bedeutung des linken Widerstands, auch wenn in Nackt unter
Wélfen die Uberhghung noch drastischer ausfillt. Die Parallelen der Schlussszenen, in
denen kdmpferische Kommunistenmassen tber ihre Widersacher triurnphieren und als
Masse inszeniert werden, sind so signifikant, dass hier deutlich die gemeinsamen Nutzung
des ,antifaschistischen Bilderpools® zutage tritt. Auch die aus dem Gegensatz mit den
Tétern resultierende Entschuldung der sozialistischen Volksmasse #hnelt sich in beiden
Filmen signifikant. Der Rat der Gétrer kann als einer der ersten DEFA-Filme gesehen
werden, bei dem die aus dem russischen Revolutionsfilm iibernemmene Massendynamik
angewendet wurde. Es muss allerdings davon ausgegangen werden, dass in Nacki unter
Wielfen zwar die Szenen denen des dlteren Films gleichen, jedoch nicht direkt aus 1hm
kopiert wurden, sondern vielmehr dem ideologisch geprigten Bilderpool entspringen.

Wahrend in den westdeutschen Filmen die NS-Zeit tendenziell — so Becker und
Schall — unprizise als , Reich des Teufels” dargestellt wird, konzentrieren sich die DEFA-
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Fil!me in ihrer Darstellung des Nationalsozialismus vor allem auf die NS-Téter. Becker
un:d Scholl unierscheiden die vom Kapital gekauften Nazigrofen und die Personifizierun-
gen des NS-Terrors der fiithen 30er Jahre zur Legitimation des Arbeiterwiderstands —
melist die SA, die in vielen Filmen als saufender und pobelnder Mob inszeniert wird (Ehe
im Schatten, Die Buntkarrierten (Kurt Maetzig, SBZ 1949, sw.), Stirker ais die Nacht
usw.).5!

Der Rai der Gétter nutzt das Bild der gekanften NazigroBen. Auch wenn einzig Hitler
nur einmal sehr kurz in Erscheinung tritt, sind die NS-Politiker doch in den Gespriichen
der Vorstandsmitglieder stindig présent. Die Téter in Nackt unier Wélfen hingegen passen
cher ins Schema des gewalttitigen NS-Verbrechers, jedoch sind diese etwas anders darge-
stellt, als Becker und Scholl dies skizzieren, denn es handelt sich nicht um priigelnde SA-
Soldaten sondern vielmehr um gransame SS-Titer, die nicht die Grobschlichtigkeit ande-
rer Darstellungen aufweisen, sondern vielmehr thre Grausamkeiten auf kalt berechnende
Art und Weise veriiben, In Der Fall Gleiwitz wird dieses Muster noch gesteigert, indem
SS-Hauptstunmfithrer Naujocks nicht nur kaltblittig, sondern auch hochintelligent verbre-
cherisch dargestellt wird.

Im Hinblick auf die Téterbilder im DEFA-Film ist es also kaum méglich einen Bezug
der Filme aufeinander festzustellen, dafiir werden die Téter auf zu unterschiedliche Weise
dargestelit. Vielmehr ist einc Art Entwicklung zu beobachten, in der die Titerfiguren sich
immer stirker von stumpfsinnigen Schligern zu kaltblitig-berechnenden Teufeln wan-
deln. Nackt unter Wélfen und besonders Der Fall Gleiwitz haben letztere Darstellung zu
ihrem Hohepunkt gebracht. Diese Entwickiung geht einher mit dem schwindenden Ein-
fluss der altkommunistischen Kader zugunsten der Politfunktionsre im Laufe der 50er
Tahre. Wihrend zu Beginn der 50er Jahre in DEFA-Filmen noch hiufig der Stzalenkampf
der 30er Jahre dieser Altkommunisten gegen die SA thematisiert wurde, bedeutete deren
Machtverlust auch eine Verschiebung des &ffentlichen Téterbilds. Der kaltbliitige SS-
Titer léste nicht nur den SA-Schliger ab, sondern steht vermutlich auch symbolisch fiir
eine innerparteiliche Zuriickdringung der Altkemmunisten der Weimarer Republik bzw.
der ersten Jahre nach 1933.

Obwaohl sich in den ost- und westdentschen Filmen die Schlussaussage in Bezug auf die
Schuldzuweisung zuungunsten bestimmter Persomen deutlich unterscheidet, sind sich
dennoch die Titerbilder beider Seiten erstaunlich &hnlich. NS-Politgréflen und S5 werden
in den Filmen beider Lander genuizi, urn die Schuld auf Minderheiten abzuwilzen. In
Canaris und Nackt unter Wolfen dient die S8 als Konterfei der ,Helden®, in Die Briicke
und Der Rat der Gatter stehen NS-Politiker als opportunistische bzw. abhingige Mario-
nettent im Hintergrund des Geschehens, Auch wenn in all diesen Filmen die Aussage die-
ser Titerdarstellungen stets eine anders ist, haben sie doch gemeinsam, dass die Téter
stets dazu dienen, den Hauptakteuren als Opponenten entgegenzustehen und sie somit zu
entschulden. Dieses Darstellungsmuster wird jedoch nicht von Film zu Film iibertragen,
sondern resultiert vielmehr aus der Notwendigkeit der jeweiligen Dramaturgie. In der
Schlussaussage sind den Filmen allerdings weniger die Téter gemeinsarm, vielmehr bildet

551 Becker u. Scholl 1995, S. 140f u. 143f.
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das Schema der Enflastung der einen durch Belastung der anderen einen stzateniibergrei-
fenden Konvent in der Schuldfrage.

Einzig Sterne schldgt mit der differenzierten Darstellung der Téter einen Sonderweg
¢in. Sein emotionaler Realismus bricht deutlich mit dem antifaschistischen Schema und
steht eher in der Tradition des Melodrams. Thomas Elsaesser und Michael Wedel sehen
den Film sogar als Startpunkt einer internationalen melodramatischen Beschattipung mit
dem Nationalsozialismus im Film und weisen auf die Parallelen zwischen Sterme und
spiteren westdeutschen Filmen wie Die Ehe der Maria Braun (Rainer Werner Fassbinder,
BRD 1978, f) oder Die Blechtrommel (Volker Schitnderff, BRD 1978/79, f) hin, die
einen #hulich melodramatischen Ansatz verfolgen.® Sterne ist also auch in dieser Hin-
sicht untypisch fiir seine Entstehungszeit.

552 Vgl. Elsaesser u. Wedel 2009, S. 39.
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4, DDR 1968 bis 1982: Wandel in der Schuldfrage

i
4.1 Filmauswahl

In den 60er und frithen 70er Jahren wurde der Nationalsozialismus in den Spielfilmen der
DDR ihnlich wie in Westdeutschland nur selten thematisiert. Dies lag jedoch weniger im
Aufkomimen nener Regisseurgenerationen begriindet, sendern: hing vielmelr mit den poli-
tischen Differenzen innerhalb der DDR in Bezug auf den Spielfilm zusaminen. Nach den
Filmverboten auf dem 11. ZK-Plenum 1965 stellte sich eine allgemeine Scheu aller
DEFA-Beteiligten vor politischen Themen ein.’*® Der politische Druck fulhrte dazu, dass
die DEFA ihr Programm umstellte, die ohnehin mittlerweile beim Publikum wenig belieb-
ten Antifaschismusfilme verbannte und mehr und mehir auf Unterhaltungsfilme setzte.
Dazn zihlten z.B. die ostdeutschen Indianerfilme (1966-1975) oder einer der grofBten
Klassiker der DEFA Die Legende von Paul und Paula (Heiner Carow, DDR 1973, ), der
wie kein DEFA-Film zuvor den Schritt ins Individuelle wagte.”>* Aufgrund der Filmver-
bote im Rahmen des 11. ZK-Plenums und der angespannten Lage der DEFA erschien
zwischen 1963 und 1968 kein nennenswerter antifaschistischer Film in den Kinos der
DDR.

Ich war neunzehn (Konrad Wolf, DDR 1968, sw) war einer der wenigen antifaschisti-
schen Filme nach 1965 und auch er beschritt mit der Darstellung verschiedener Kriegser-
lebnisse einer Einzelpersen den Weg ins Individuelle. Dass Wolfs Film vor allem auf-
grund seiner sowjetfreundlichen Darstellung in dieser filmpolitisch unruhigen Phase eni-
stand, liegt nah.** Als sehr erfolgreiche Produktion und vor allem wegen seines
Alleinstellunpgsmerkmals in Zeiten seltener antifaschistischer Produktionen lohnt eine
Analyse von Ich war neunzehn im Hinblick auf die Schuldfrage. Eine shnliche Alleinstel-
lung besaB zur Mitte der 70er Jahre Jakob der Liigner der in seiner Zeif ebenso wenige
antifaschistische Pendants besal. Jakod der Lilgner unterscheidet sich im Hinblick auf die
Schuldfrage jedoch massiv von anderen aniifaschistischen Filmen der DEFA, weil er nicht
Opfer und Titer einander gegeniiberstellt, sondem sich vor allem auf fidische Opfer im
‘Warschauer Ghetto konzentriert deren Leid mit tragikomischen Mitteln dergestellt wird.
In Jakob der Ligner geht es nur insofern um die Schuldfrage, als dass die Opfer des Nati-
onalsozialismus gerade mit den Mitteln der Verschleierung besenders in den Vordergrund
geriickt werden, Mit dieser besonderen Darstellung Unschuldiger bietet der Film im Rah-
men dieser Arbeit eine neue Perspektive, deren Analyse sich im Sinne der Fragestellung
Iohnt.

Ab 1976 difnete die SED-Fiihrung verstirkt den Filmmarkt der DDR fir westliche
Unterhaltungsfilme, was dazu fithrte, dass das antifaschistische Genre im DDR-Kine
weiter an Bedeutung verlor. Lediglich zu Beginn der 80er Jahre gelang es der DEFA

553 Vgl Kersten 1977, 8. 44.

554 Vgl Gersch 2004, 8. 387f; Gersch weist darauf hin, dass der Film von der SED-Fithrung
aufgrund seiner Hervorhebung der Individuen nicht geme gesehen wurde, ein Verbot aber
durch den grofien Zuschauererfolg des Films verhindert wurde.
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