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1. Einleitung

Ob Stalingrad, Schindlers Liste oder Der Untergang — Filme tber den Nationalsozialis-
mus erfahren seit der Wiedervereinigung in den 1990er Jahren in Deutschland in Kino
und Fernschen eine derart grofe Popularitit, dass Kritiker und Wissenschaftler von einem
,Boom* sprechen.' Die Uberwindung der deutschen Teilung bzw. der Michtekonstellati-
on des Kalten Krieges und der Generationenwandel scheinen den Deutschen ein neues
Nationalbewusstsein und damit auch ein neues Geschichtsbewusstsein verschafft zu ha-
ben, sodass die Beschiftigung mit der eigenen Vergangenheit der 1930er und 40er Jahre
jetzi leichter zu failen scheint oder zumindest héufiger angegangen wird. GroBe kommer-
zielle Produktionen wie Der Untergang 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 zn entlasten und die ,Schuld® am Na-
tionalsozialismus vor allem der engsten politischen Fihrung vm Adolf Hitler zuzuschrei-
ben. Damit dhnelt gerade Der Untergang stark den Filmproduktionen aus DDR und Bun-
desrepublik der 50er Jahre, in denen ebenfalls hiufig die Abwehr der Schuld zugunsten
grofier Bevdlkerungskreise cine 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, wobel nenere Produktionen alte Dar-
stellungsmuster aufzugreifen scheinen. Seit Wolfgang Staudtes Die Morder sind unter uns
von 1946 sind sowohl in den beiden deutschen Staaten als auch im Ausland unzihlige
Filme Gber die Zeit des Nationalsozialismus entstanden. In dieser Untersuchung soll im
Hirblick auf den Umgang mit der Schuldfrage eine Entwicklungsgeschichte des Spiel-
films iiber 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 existierten.

Im Zuge dieses ,Booms* der historischen Spielfilme ist in den letzten zwei Jahrzehn-
ten auch das geschichiswissenschaftliche Interesse an Spielfilmen ais Quelle gestiegen.
Lange Zeit stand die Geschichiswissenschaft dieser Quellengattung noch skeptisch ge-
geniiber, was wohl daran gelegen haben mag, dass Filme im Allgemeinen von den Zu-
schauern als Wiedergabe der ,Realitét’, also hdufig als dirckte inhalttiche Quelle fiir histo-
risches Wissen angesehen werden, aus denen die Masse der Menschen den Hauptteil ihres
Geschichiswissens bezieht. Fiir eine quellenkritisch-geschichtswissenschaftliche Heran-
gehenswetse 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
darnm bemithen mittels historisch korrekier Kostlime und Kulissen einen Anspruch von
Authentizitiit zu erreichen.

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

2 Reichel 2004, 8. 13.



Jahre hin, dessen Blick auf die europdische Expansion im 19. Jahrhundert sich versndert
habe und bemerkt, die DDR habe diesen Western importiert und seine Helden zu antiim-
perialistischen Helden uminterpretiert, die den Sozialismus lebten.®' Das Beispiel zeigt,
wie stark der DDR-Film ab der Mitte der 60er Jahre sich in Richtung Westen orientierte
und dabei mehr und mehr seine rein sozialistisch-neorealistische Tradition hinter sich
1ieB.%? Die aufgezeigten Parallelen sind aber weniger inhaltlicher als vielmehr stilistischer
Axt. Gerade in Bezug auf den Umgang mit der Schuldfrage ist eine Kapie westlicher Dar-
stellungsmuster nur in der Art und Weise, nicht aber in ihrer inhaltlichen Aussage zu
verzeichnen, denn auch wenn der Schuldumgang der drei analysierten Filme fir die DDR
eine Besonderheit darstellt und in seiner Stilistik an vorangegangene westliche Filme
erinnert, sind es doch immer noch keine westlichen Bilder der Schuld, die in den Filmen
prisentiert werden. Dass sich die Darstellungsmuster nach dern Umbruchsjahr 1963 von
den westdeutschen Filmen deutlich unterscheiden, wird in Kapitel 2.3 sichtbar werden.
Die Schuldmuster der DEFA-Filme {iber den Nationalsozialismus entspringen also keiner
Bildtradierung, sondern stellen — bei jedem Film emneut — ¢ine Erneuerung im Umgang
mit der Schuldfrage dar.

Auffillig ist aullerdem, dass nicht von einer Kopie der Darstellungsmuster innerhalb
der drei hier beschriebenen Filme gesprochen werden kann, denn dafiir sind die gezeigten
Bilder der Schuld zu unterschiedlich. Vielmehr bedeutet jeder der drei Filme auch inner-
halb der DEFA-Produktionen eine Erneuerung des ,Bilderpools‘ der Schuld.

661 Vgl. Shandley 2013, §. 68—70. Im Unterschied zum amerikanischen Western erkennt Shand-
ley aber eine deutliche Tendenz des ,DDR-Western® zu diskursiven statt gewalttitigen L&-
sungen.

662 Ralf Harhausen weist auBerdem darauf hin, dass insbesondere spitere Alltagsfilme der DEFA
stark vom westlichen Ausland gepritgt waren, vgl. Harhausen 2007. Man denke dabei z.B. an
den Film Die Legende von Paul und Paula, der sich mit seinen melodramatischen Elementen
deutlich vom frithen DEFA-Film unterschied.
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5. Bundesrepublik 1966 bis ca. 1981:
Alternative Neuer Deutscher Film —
Deutsche Titer, deutsche Verantwortung?

5.1 Filmauswahl

Der westdeutsche Spielfilm der 60er Jahre war in groBem Mafle von der Entstehung des
Neuen Deutschen Films gepragt. In dieser Zeit Spielfilme zur Schuldfrage auszuwihlen
ist nicht leicht, denn es gab kaum Kinofilme iiber den Nationalsozialismus. Der Neue
Deutsche Film war vor allem geprigt von Themen der Gegenwartsanseinandersetzung. In
zahlreichen Deutschlandbildern wurde die Frage nach dem Zustand des Landes gestellt,
ebenso war der Neue Deutsche Film von einer Identitdtssuche auflerhall der elterlichen
Traditionen geprigt.5 Auch wenn also die Vergangenheit indirekt beim neuen Film hiu-
fig eine Rolle spielte, wurde der Nationalsozialismus selbst kaum thematisiert. ,,Viele
Filme schienen gewissenhaft darauf bedacht, jeden Bezug zu einem genauen Zeitpunkt
der Ereignisse zu vermeiden, und im Fall Herzog [Regisseur des Neuen Deutschen Films]
kam Deutschland auch kaum als Land vor.“¢% Nur in sehr wenigen Filmen fand eine
Thematisierung der Vergangenheit statf und dann meist nur sehr versteckt und indirekt. So
beobachtet in Der junge Térless (Volker Schldndorff, BRD 1966, sw) ein Schifer eines
Internats hath angewidert, halb fasziniert, wie zwei Mitschiiler einen Dritten mit jidischer
Herkamft foltern, womit der Film das Mitlaufertum der NS-Zeit auf die Handlungszeit des
Films transferiert.®®® Eine Ausnahme stellf auch Abschied von gestern (Alexander Kluge,
BRD 1966, sw) dar, der anhand der Figur Anita erarbeitet, wie die Vergangenheit auf die
Gegenwart wirkt und damit eine ,,interessante Variante eines Historienfitms™®% bietet.
Thema des Films ist nicht die Schuld am Naticnalsozialismus sondern vielmehr die man-
gelnde Anfarbeitung dessen in der Bundesrepublik. Auch wenn Kluges Film nur am Ran-
de Hinweise auf den Nationalsozialismus gibt, bietet er sich als einer der bekanatesten
Vertreter seines Clenres zur Analyse in dieser Untersuchung an, weil er das besondere
Verhiltnis des fifihen Neuen Deutschen Films zur Schuldfrage exemplarisch widerspie-
gelt. Auch verdeutlicht der Film beispielhaft die verworrene und symbolbehafiete Asthe-
ttk des Neuen Deutschen Films der 60er.

Die Frage, warnm im Neuen Deutschen Film der 60er Jahre der Nationalsozialismus
keine bzw. nur eine sehr versteckte Rolle gespielt hat, kann mit letzter Sicherheit nicht
beantwortet werden. Die Tatsache dass viele Autorenfilmer des neuen Films den Natio-
nalsozialismus als Inhalt erst spht aufgriffen und manche — wie z.B. Wim Wenders — das
Thema grundsiitzlich mieden, %" muss wohl in erster Linie mit generationellen Aspekien
erklirt werden. So suchte sich die neue Generation der Filmmacher zun#chst eben auch

663 Vgl Grob, Prinzler u. Rentschler 2012, S. 43-46.
664 Elsaesser 1994, S, 321.

665 Vgl Kaes 1998, 8. 568.

666 QGrob, Prinzler v. Rentschler 2012, 3. 112.

667 Vgl Kramer 2009, S. 2941,
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neue Themen vor allem rund um die innere Befindlichkeit der nach dem Krieg geborenen
Generation. In Bezug anf die Darstellung des massephaften Judenmords hitten, so
Thomas Elsaesser, auch weiterhin alte Tzbus gewirkt.%%® Auch in der nachkommenden
Filmgeneration scheinen diese Tabus weiterhin priisent gewesen zu sein. Insbesondere die
versteckie und indirekte Thematisierung des Nationalsozialismus in Filmen wie z.B. Ab-
schied von gestern scheint diese These darstellerischer Tabus zu bestitigen. Laut Elsaes-
ser sei die ,,Abwesenheit des Holocausts nirgendwo prisenter als im Neuen Deutschen
Film*. Der Autor erkennt darin eine doppelte Negation, denn gerade das Fehlen der Dar-
stellung und das Fehlschlagen der Trauerarbeit seien die ,,méchtigsten Zeichen einer Prd-
senz”, die Vergegenwirtigung des Holocaust manifestiers sich folglich in seiner Abwe-
senheit.5® Zeitgentssische Faktoren — wie die antiautoritire Bewegung, der Feminismus,
oder der Terror der RATF — hitten dann zum Ende der 70er Jahre dazu gefiihrt, dass ,,,Ge-
schichte® wieder auf die Tagesordnung gesetzt wurde™®’ und auch die Generation der
Autorenfilmer war nun scheinbar bereit, den Nationalsozialismus auch offen zu themati-
sieren, auch wenn der Mord an den europdischen Juden weiterhin ausgespart wurde. e
Geschichte bot den Machern des spiten Neuen Deuntschen Film schliefilich eine Hinter-
grundfolie filr die Auseinapdersetzung mit der Gesellschaft, wobei die Tabus in Bezug auf
den Judenmord weiterhin existierten.

Unabhingig von den Neuerungen des Kinos fand die Bearbeitung des Nationalsozia-
lismus zur Mitte der 60er Jahre in der Bundesrepublik vor allem im Fernsehen statt. Pro-
duktionen wie Fin Tag (Egon Monk, BRD 1963, sw) oder Mord in Franifurt (Rolf Had-
rich, BRD 1967, sw) sollen aber, weil sie nur im Fernsehen zu schen waren, hier ausge-
klammert werden.

Als groBe Ausnalime ist Zeugin aus der Holle (Zika Mitrovi¢, BRD/JUG 1966, sw) zu
sehen. Dieser Film war in den 60er Jahren nahezu der einzige in kommerziellem Stil ge-
drehte Film zum Thema Holecaust und bot bis in die 80er Jahre hinein als einer der we-
nigsten Filme eine konkrete Darstellung einer Holocaust-Opfergeschichte und damit das
Portrait einer Unschuldigen, die infolge der NS-Verbrechen ein Trauma erlitten hat. Trotz
seines peringen kommerziellen Erfolgs soll der Film in diese Untersuchung einbezogen
werden, denn er stellt mit seiner konkreten Zeichnung des Opferleids ein Gegengewicht
zu den abstrakten Bildern des Neuen Deutschen Films dar.

Die Ausklammerung des Nationalsozialismus bestand nicht zuletzt wegen der Domi-
nanz des Neuen Deutschen Films bis weit in die 70er Jahre hinein. Erst ab der Mitte des
Jahrzehnts erschienen wieder Filme, die den Natipnalsozialismus direlet thematisierten.
Tnsbesondere Aus einem deuischen Leben (Theodor Kotlla, BRD 1977, ) brachte das
Thema Schuld auf die Kinoleinwéinde zuriick. Der Film zeigt in biografischer Art und
Weise ein Portrait des Kommandanten des Vernichtungslagers Auschwitz-Birkenau und
thematisiert explizit die Frage nach dessen Schuldhaftigkeit. Mit seiner bis dahin einzigar-
tigen Darstellung einer konkreten Téterfigur ist dieser Film der Inbegriff des , Taterfilms*

668 Vgl Elsassser 2001b, 8. 210,
669 Elsaesser 2001a, S. 55£.

67¢ Elsaesser 2001b, S. 214,

671 Vel Elsaesser 200]a, S. 54.
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und daher pridestiniert fiir eine Analyse seiner Aussage zur Schuldfrage in dieser Unter-
suchung.

Auch klassische Vertreter des Neuen Deutschen Filims fanden in der Spitphase ihres
Genres gehduft zu NS-Themen. Filme wie Die Ehe der Maria Braun (Rainer Werner
Fassbinder, BRD 1979, f), Deutschland, bleiche Mutter (Helma Sander-Brahms, BRD
1980, £} oder auch Die Blechtrommel (Volker Schléndorff, BRD 1979, f} nutzten aber alle
den Nationalsozialismus mehr als Hintergrundfolie zur Erzihlung einer Familien-, Liebes-
oder Fravengeschichte und thematisieren die Frage der Schuld in Form des Mitliufertums
cher am Rande. Andere Filme dieser Phase fragten nach der Verantwortung fiir den Nati-
onalsozialismus aus der zeitgentssischen Sichtweise der Bundesrepublik heraus 72 Keiner
dieser Filme machte aber die Schuldfrage zu seinem Hauptinhalt, weshalb diese Filme in
dieser Untersuchung nicht ausfiihrlich analysiert werden sollen.

5.2 Abschied von gestern (Alexander Kluge, BRD 1966, sw)

Inhaltsangabe

Anita G. ist als Jidin in der DDR aufgewachsen und in die Bundesrepublik gefohen. Dort
begeht sie einen Diebstahl und wird zu einer Bew#hrungsstrafe verurteilt — der Richter
weist sie ausdriicklich darauf hin, dass ihre jlidische Vergangenheit nicht mit diesem Fali
in Verbindung gebracht werden darf. Vor ihrer christlich iiberzeugten Bewahrungshelferin
flieht sie in eine andere Stadt. Dort findet sie eine Anstellung als Vertreterin fiir Schall-,
platten und beginnt nach anfinglicher Erfolglosigkeit eine Affére mit ihrem Chef, der sie
jedoch, nachdem seine Frau es heransgefunden hat, anzeigt, um sie loszuwerden. Auch
ihren nichsten Job als Zimmermidchen verliert sie wegen eines ihr angelasteten Dieb-
stahls. Als sie sich fiir ein Universititsstudium einschreibt, scheitert dies an ihrer man-
gelnden Vorbildung, Schlieflich wird sie die Geliebte des Ministerialrats Pichota, der sich
fiir sie einsetzt und ihre defizitdre Bildung aufbessern will. Sie wird allerdings schwanger
und Pichota lisst sie fallen. Er gibt ihr 100 Mark undxt ihr, nach Nordrhein-Westfalen zn
gehen. Die inzwischen steckbrieflich gesuchte Anita macht sich zunéchst auf den Weg,
stellt sich ailerdings in einer anderen Stadt der Polizei, um ihr Kind in der sicheren Obhut
des Gefingnisses zur Welt zu bringen. '

Abschied von gestern gilt als einer der Startpunkte des Neuen Deutschen Films. Regisseur
Alexander Kluge, der zundchst ein Volontariat bei Fritz Lang absolviert und Kurzfilme
gedreht hatte, war Sprecher der Oberhausener Gruppe, Mitbegritnder der deutschen Auto-
renfilmiradition des Neuen Deutschen Films und leitete ab 1962 auch die Filmabteilung
der Hochschule fir Gestaltung in Ulm.5” Mit dbschied von gestern schuf er den ersten
Langfilm nach dem Oberhausener Manifest, der — im Gegensatz zu den bisher analysier-

672 ,Sie fanden Geschichte in den heimischen vier Wénden und Faschismus in der Familienge-
meinschaft*, Elsaesser 1994, S. 321, Bin Bespiel dafiir ist Die Patriotin (Alexander Kluge,
BRD 1979, f u. sw). Einen Uberblick tber die spiten Produktionen des Neuen Deutschen
Films bietet auch Kaes 1998, 8. 571.

673 Vgl Lewandowski 1980, 8. 5-7.
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ten Filmen — somit vor allem auf die alleinige Handschrift der Einzelperson Kluge zu-
rickzuftibren ist. Kluge arbeitete melirere Jahre lang an dem Drehbuch und griff dabei
einen realen Fall, den er in seiner Zeit als juristischer Referendar bearbeitet hatte, auf.
Aufgrund der schweren Verstandlichkeit und Komplexitit seiner spiteren Filme, blieb
Abschied von gestern Kluges erfolgreichster Film, 54

Die Schuld im Unsichtbaren

Abschied von gestern thematisiert auf den ersten Blick nur nebenbei die NS-
Vergangenheit und skizziert vordergriindig die Geschichte einer jungen Frau, die in der
Gesellschaft der Bundesrepublik in den 60er Jahren Full fassen will, was jedoch immer
wieder scheitert. Trotz dieser offensichtlichen Gegenwartshezogenheit des Films ist die
Vergangenheit in Anitas Leben im Hintergrund stindig prisent — sie ist letztlich der
Grund fiir Anitas Scheitern;

»Da in jeder verinderten Lage die vorherige als negative Bezugsgrofe enthalten ist, wird
Anita Griin, die Hauptfigur des Films, der Abschied von ihrer Vergangenheit, der Abschied
von gestern, nicht gelingen. <67

Nur wenige Szenen im Film benennen die Vergangenheit als Grund fiir ihre gegenwirtige
Situation jedoch explizit. So ist die Eingangsszenenfolge, in der Anitas Venurteilung vor
Gericht wegen Diebstahls dargestellt wird, die einzige Stelle im Film, an der ihre jiidische
Vergangenheit angesprochen wird:

Richter: ,,Sie behaupten nach Aktenlage, [hre GroBeltern seien 1938 geschad[gt worden.*
Anita: ,Ja." Richter: ,.Sie sind also Judin?“ Anita: , Jawohl.” Richter: »Wollen Sie sagen,
dass das was Sie als Kind hochstens 1943/44 wahrgenommen haben kiinnen, irgendetwas
mit Threr Gegenwart zu tun hiitte, mit Threr gepenwirtigen Lage?™ Anita: ,Nein.* Richter:
»Also lassen wir das, es liegt zurtick, 676

Der Richter vermutet hier scheinbar, Anita wolle sich in Bezug auf ihre jidische Vergan-
gonheit einen Vorteil vor Gericht verschaffen, erkennt jedoch diesen Vorteil nicht an und
betont, das liege zurfick und sei nicht mehr von Relevanz. Ebenso glaubt er Anita nicht,
ihre Vergangenhelt sei der Grund fiir ihre Einreise nach Westdeutschiand:

Anita: ,Ich hatte plétzlich Angst und ging in die Westzone.™ Richter: , Was heift Angst,
aufgrund bestimmter Vorfille? Anita: ,,Aufgrufid fiiiherer Vorgiille.“ Richter [herablas-
send): ,,Ach Sie meinen bewusst aus dem Jahre 1943/44, das glaube ich nicht. Nach der T.e-
benserfahrung wirkt das bei jungen Leuten nicht nach.® Anita: »lch fiihlte mich nicht si-
cher.” Richter: ,,War es nicht vielmehr so, dass Sie sich hier bessere Chancen ausrechne-
ten?* Anita [schaut niedergeschlagen): ,,Ja, so war es. 677

Ein mbgliches Trauma in Bezug auf ihre kindheitlichen Erlebnisse als Jidin verwirft der
Richter als nach der ,Lebenserfahrung® irrelevant. Sehr deutlich #ibt der Film hier Kritik
an den bundesrepublikanischen Verdringungsmechanismen. In der Bundesrepublik — hier
amtlich vertreten durch den Richter — ist Anitas Jiidischsein tabu. Dig Entscheidung des
Richters, Anitas Vergangenheit nicht als Milderungsgrand gelten zu lassern, manifestiert

674 Vgl Lewandowski 1980, 8. 85 u. 9f,

675 Lewandowski 1980, 5. 71.

676 Abschied von gestern [00:02:21-00:02:39],
677 Abschied von gestern [00:03;11-00:03:33].
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Abbildung 39:

,Das glaube ich nicht.” Der Richter
méchte Anita keinen Vorteil wegen
ihrer jiidischen Vergangenheit zuge-
stehen {Abschied von gestern
[00:03:247).

eine in der Aussage des Filns vorhandene Missachtung der jiidischen Opfer. Der Richter
reprisentiert hier den westdeutschen Staat, in der filmischen Darstellung ist er jedoch
vielmehr eine Karikatur der Bundesrepublik. Seine birokratische Ausdrucksweise ~ in
mehreren Einstellungen liest er Paragrafen vor, die man aufgrund der Lesegeschwindig-
keit kaum versteht —, seine theatralische Gestik und sein untersetztes AuBeres lassen ihn
als Reprisentanten eines Staates erscheinen, der in Dekadenz und Biirokratie die Bedeu-
tung der Erfalrungen der NS-Opfer mit dem Verweis auf die ,,Lebenserfahnmg™ zur Ma-
kulatur werden [dsst {(vgl. Abbildung 39). Schon der starke Konfrast zn dem Richter in
dieser Anfangsszene ldsst deutlich werden, warum Anita in der Bundesrepublik nicht FuB
fassen kann, denn ihre Vergangenheit und die Nichtbeachtung derselben durch die Bun-
desbiirger hindern sie daran.

Bezeichnend fiir Anitas Distanz zur Bundesrepublik ist eine Sequenz in der Anita und
einer ihrer Geliebten nebeneinander im Bett liegend die deutsche Nafionalhymne im Ra-
dio horen und sie mitsummen. Anita summt zwar die richtige Melodie, jedoch wihlt sie,
als sie zu singen beginnt, eine Textzeile der DDR-Hymne. Zu dieser Tonspur werden in
einer kontrastierenden Montage Bilder jidischer Grabsteine eingeblendet.’”® Wie keine
andere Szene verdeuilicht diese Sequenz Anitas Zerrissenheit zwischen ihren verschiede-
nen Identititen, der jidischen, der ost- und der westdeutschen. Auch hier erscheint die
Priisenz der Vergangenheit als Grund fiir Anitas Scheitern.

In Bezug auf die Schuld thematisiert Abschied von gestern weniger die Schuld am
Nationalsozialismus, sondern vielmehr die Schuld der mangelnden Aufarbeitung des Na-
tionalsozialismus in der Bundesrepublik. Auch wenn die Vergangenheit nur an wenigen
Stellen im Film présent ist, zeigt der Film jedoch anhand des Scheiterns der
Anita G. die ,unterschwelligen Kraftlinien*s” der Vergangenheit, die noch in der Gegen-
wart wirken.

Dass trotz des geringen Anteils expliziter Nennungen — Anitas Jidischsein wird nur in
den beiden skizzierten Szenen angedeutet — die Vergangenheit in 4bschied von gestern
allgegenwirtig und darin auch eine Anspielung auf die Schuld der mangelnden Aufarbei-

678  Abschied von gestern [00:31:02-00:31:49].
679 Grob, Prinzler u. Rentschler 2012, S. 112,
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tung enthalten ist, zeigt Thomas Elsaesser. Er weist darauf hin, in Kluges Film werde
Schuld gerade dadurch thematisiert, dass das Gegenteil verbildlicht werde. Indem der
Film bewusst die Vergangenheit groftenteils ausblende und sie nur teilweise im Hinter-
erund andeute, werde ihre Nichtbeachtung in der deutschen Gesellschaft umso deutlicher
angesprochen. Plétzliche Briiche in der Montage und gezeigte Bilder, die scheinbar gar
nicht an diese Stelle gehorten — so z.B. die jiidischen Grabsteine, die zusammenhangslos
eingeblendet werden — machten die Vergangenheit aligegenwirtig.®® Nicht die Schuld am
Nationalsozialismus, sondern die Schuld der Bundesbiirger, die den Nationalsozialismus
im Alltag vermeintlich ausblenden, ist Thema des Films.

Abschied von gestern als Stellungnahme zum Sctulddiskurs

Die 60er Jahre waren in der Bundesrepublik von der allmahlichen Offnung der Gesell-
schaft hin zu NS-Themen geprigt. Die in den Nachkriegsjahren iibliche ,Geschichisver-
driindung® wurde nach und nach zugunsten einer gesteigerten Beschiftigung mit den N5-
Verbrechen und den, Juden als einer Opfergruppe des Nationalsozialismus aufgegeben und
insbesondere jinpere Generationen stellten vermehrt die Frage nach der Verantwortung
der Elterngeneration. Abschied von gestern ist demnach insbesondere als Teil der genera-
tionellen Verfinderungen ab der Mitte der 60er Jahre zu begreifen. Als Repriisentant des
Neuen Deutschen Films bt Kluges Film ausdriicklich Kritik an den bundesdeutschen
Verdringungsmechanismen. Anders als die bisher untersuchten Filme ist 4bschied von
gesiern somit nur geringfigig Teil der Aufarbeitung des Nationalsozialismus, sondern
iiberwiegend Teil der zeitgendssischen Aufarbeitung der vermeintlich mangethaften Ver-
pangenheitsbewiltigung. In Bezug auf don Schulddiskurs erfiillt 4bschied von gestern
somit eine Doppelfunktion: Nebensachlich bezieht der Film Stellung im Schulddiskurs,
hauptsichlich trifft der Film jedoch seine Aussage iiber den Schulddiskurs. Deutlich &u-
RBert sich dies am spirlichen Vorhandensein aber vor allem am iiberwicgenden Fehlen des
Jadischseins. Insbesondere diese ,Prisenz der Nichtprisenz® ist es, die Kluges Film als
Film iiber den Schulddiskurs charakterisiert.%

Dass der Film einen deutlichen Aktualitdtsbezug hatte und einen Spiegel der deut-
schen Gesellschaft darstellen sollte, erkannten guch die meisten Rezensenten, sg auch Uts
Tenny in der SUDDEUTSCHEN ZEITUNG, der Anita als ,.cine Rebellin, die nicht weil}, wo-
gegen sie protestiert®, darstellte:

diese Anita G. ist fiir Kluge nicht nur ein Fal, ein von den deutschen Verhéltnissen ganz
spezifisch geprigtes Individuum, sondern ein Spiegel ihrer Umwelt, auf die sie in jedem
Augenblick mit ihrer ganzen Eigenart reagiert.“682

Jenny bezieht hier die Figur der Anita insofern auf die Gegenwart, als dass er vor allem
ihre Umgebung als Abbild der Bundesrepublik betrachtete. Ahnlich sah Uwe Nettelbeck

680 Vgl Elsaesser 2001a, S. 58-62.

681 In shnlicher Weise thematisiert auch der ostdeutsche, relativ unbekannte Film Chronik eines
Mordes (Joachim Hasler, DDR 1968, sw) eher die Schuld der Gegenwart: eine jiidische Holo-
caust-Uberlebende zerbricht an dem Verhalten der Menschen ihrer Alltagsumgebung, vgl
Thiele 2001, 8. 107. Die asthetische und darstellerische Verschiedenheit der beiden Filme
lsst aber keine Verbindung miteinander vermuten.

682 Rezension Jenny, SUDDEUTSCHE ZEITUNG, 1966,
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in DiE ZEIT die Figur der Anita. Er interpretierte ihre Rolle vor allem als Aufséssige in der
deutschen Gesellschaft:

»HAnita ist dennoch aufséssig. Aber sie ist es nur, weil thre Vorstellungen auf die Verhiltnis-
se, denen sie sich, ausgesetzt sieht, nicht passen, sie streunt herum, weil sie sich (iber jhre
' Lage Tilusionen macht, sie wird asozial, weil die Gesellschaft ihre Bereitwilligkeit, etwas zn
: 1eisteré,E 3nic:ht akzeptiert, sie scheitert, weil ihre Tugenden in ikirer Umgebung nicht gefragt
sind.”

Die beiden Rezensionen zeigen, dass dic Aussage des Films in Bezug auf die bundesdeut-
schen Verhiltnisse von den Kritikern in dieser Form erkannt und angenommen wurde.
Zwar nehmen beide Rezensenten keinen Bezug auf die Kritik des Films an der mangelhaf-
ten Vergangenheitsaufarbeitung, jedoch zeigt ihr Feingefithl im Hiiblick auf die filmische
Aussage, dass die gesellschafiskritische Dimension des Films durchaus verstanden wurde.
Ebenso scheint Nettelbeck das Prinzip der ,Prisenz durch Nichtprisenz’ in dem Film
sesehen 7 haben. Jedoch bezieht er es nicht auf die Frage des Jidischseins, sondern auf
die Charaktere des Films, auf die Anita trifft:

Kiuge hat sich vor jener Methode gehiitet, dall das Gezeigte unaufhdrlich vergewaltigen
muf, uin zum erwimschten bimndigen Urteil zu kommen, die eine Identitdt zwischen der
Realitit und ihrer Abbildung im Film vortiuscht, die es nicht geben kann; er weill, da ein
Kunstwerk niemals das, was dargestelit wird, wirklich enthilt und auch den Anschein nicht
erwecken sall “%*

Es geht hier zwar nicht um Schuld, es wird jedoch die Funktionsweise des Films, ctwas
durch das bewusste Auslassen auszusagen, eindeutig erkannt. Die westdeutschen Rezen-
senten interpretierten also die Aussageart dieses auch international viel gelobten Films
treffend,®> klammern jedoch grofitenteils den Vergangenheitsbezug in Abschied von ges-
tern wohl wegen des groferen Anteils des Aktualititsbezug im Film aber auch aus be-
wusster Missachtung aus.

In den Medien der DDR. wurde 4bschied von gestern kaum beachtet, verwiesen sei
hier jedoch auf den Artikel eines Autors in der NEUEN ZEIT, der kritisch iiber die fehlende
kiinstlerische Dimension bei den Filmfestspielen in Venedig bericltete, Abschied von
gestern jedoch, positiv hervorhob, weil er ,.gesellschaftskritisch das tragische Geschick
eines Midchens in der Bundesrepublik behandelt. % Aufgrund dieser kurzen Randbe-
merkung entsteht der Findruck, der Rezensent habe den Film ledighich gelobt, weil er
Kritik an der bundesrepublikanischen Gesellschaft fibe. Im Systemkonflikt bestand hier
wohl die mangelnde Bereitschaft sich auf die kimnstlerischen Besonderheiten des Neuen
Deutschen Films einzulassen.

683 Rezension Nettelbeck, THE ZEIT, 1966.

684 Rezension Nettelbeck, DIt ZEIT, 1966.

685 Eine Ubersicht iiber das Lob verschiedener Rezensionen siche bel Rezension DER SPIEGEL
1966.

686 Rezension Zay, NEUE ZEIT, 1966.
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Die bruchstiickhafte Erzihlung —
Abschied von gestern und die Nouvelle Vague

Abschied von gestern unterscheidet sich insbesondere im Hinblick auf seine Bildmontage
signifikant von den bisher analysierten Filmen. Der Film wird ,,bruchstiiclchaft und ellip-
tisch erzahlt; die Handlung schreitet in groBen Spriingen vorwirts*.%7 Schnelle Schnitte
von sich gegenseitip kontrastierenden Bildern wechseln sich ab. Immer wieder werden
Szenen eingeschnitten, die die Erzihlstruktur unterbrechen und scheinbar gar nicht an
diese Stelle passen. So sind in einer linperen Sequenz erst fahrende Polizeiautos in einer
Veranstaltungshalle im Zeitraffer zu sehen, dann Anita im Wald, die etwas schleimartiges
in der Hand hilt, gefolgt von Bildemn eines Theaterspieler, eines fressenden Kaninchens
und marschierenden Zinnsoldaten., %% Viele solcher, mit kryptischer Symbolhaftigkeit
beladener Szenen unterbrechen in Abschied von gestern immer wieder die Erzahlstrukiur.
Nicht nur dadurch, sondern auch durch groBe zeitliche Handlungsspriinge, wird die Chro-
nologie der Erzahiung immer wieder unterbrochen. Auch das ,.demonstrative Herausstel-
len einer Situation®,®® hiufig bildlich erzengt durch den Schnitt eines einzigen Monologs
einer Person in einer gesonderten Kameraeinstellung — 2.B. der Richter in der anfangli-
chen Gerichtsszene —, bewirki standige Briiche in der Struktur. Die statische Kameraposi-
tion innerhalb eines Schnittes trigt zum collagenhaften Findruck anecinandergereihter
Bilder bei. Insbesondere diese Montage unerwaricter Bilder stelit einen Kontrast zum
traditionellen ,Erzihlkino®, in dem eine chronologische Geschichte erzihlt wird, dar. Wo
im traditionellen Film dic Montage eher die Funktion des sinnverbindenden Erklarens
ithernimmt, bewirkt sis hier eher eine Zerstérung des Handlungsverlaufs. Im Hinblick auf
die Montage ist Abschied von gestern insofern unschwer als Teil einer neuen Asthetik des
Films zu erkennen. An dieser Stelle soll hinterfragt werden, inwiefern dieses Charakteris-
tikum des neuen Films in Verbindung mit seinen internationalen Vorldufern steht.

Wie in Kapitel 2.3.2 erwiihnt, wird hiufig die franzisische Nouvelle Vague zls Vor-
bild des Neuen Deutschen Films bezeichnet. Dieser Vorbildcharakter bezog sich jedoch
weniger auf die asthetischen Komponenten des franzésischen Kunstfilms der Jahre um
1960 — die Filme der Nouvelle, Vague waren thematisch und dsthetisch ohnehin sehr un-
terschiedlich — als vielmehr anf die vermeintliche Freiheit der franzdsischen Autorenfil-
mer, die den Regisseuren des Neuen Deutschen Fiims als erstrebenswert galt. Nachdem in
der 50er Jahren in Frankreich die literarische Tradition der Vorkriegszeit vorherrschend
gewesen war,”? etablierten sich zum Ende der SOer Jahre eine Reihe von Autorenfilmern,
die die Produktionen der letzten Jahrzehnte als ,,gestelzt und formelhafi ablehnten und
sich von der Unterhaltungsindustrie abgrenzten: ,Thre Unabhingigkeit, ihre Betonung
einer personlichen Vision und ihre relativ einfache Filmpraxis zeichnete sie als wirkliche
Autorenfilmer aus®.%! Gerade diese Unabhingigkeit war es wohl, die sich die Akteure des

687 Herzog, Kluge u. Straub 1976, S. 136.

688  Abschied von gestern [00:41:55-00:43:211.

689 K.H. 1995, 8. 63.

690 Vgl Gregor u. Patalas 1962, S. 346-358.

691 Vgl Vincendeau 1998, S.317£; Joechim Paech zeigt auBerdem, dass die Entwicldung der
Nouvelle Vague eng mit dem Aufstieg des Fernsehens verkniipft war, weil viele junge Filmer
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Neuen Deutschen Films zum Vorbild nabmen. Frieda Grafe zeigt jedoch, dass die Nouvel-
le Vague von vielen deutschen Autorenfilmern mystifiziert wurde. So habe sich kein Fil-
mer der Nouvelle Vague selbst zum Autoren erklért — dieses Image sei erst in der Retro-
spektive entstanden — und auch die den Franzosen haufig zugeschriebene Improvisation
beim Dreh entsprach wohl nur selten der Realitit.%? Weil die Regisseure des Neyen Deut-
schen Films die Nouvelle Vague in jeder Hinsicht als Vorbild betrachteten, lohnt es sich,
Abschied von gestern kurz mit Hiroshima mon amour (Alain Resnais, F 1959, sw), einem
der wichtigsten Filme des franzésischen Kunstfilms, zu vergleichen.

Hiroshima mon amowr thematisiert die spontane Liebe einer franzésischen Schauspie-
ferin, die in Hiroshima zu Gast ist, zu einem japanischen Architekten. Der Japaner mach-
te, dass die Franzosin bei ihm in Hiroshima bieibt, sie mdchte jedoch am n#chsten Tag
zuriick nach Frankreich fliegen, Die gesamte Nacht tiber sitzen beide in einem Restaurant
und arbeiten die Vergangenheit der Franzésin auf, die im Zweiten Weltkrieg in einen
deutschen Soldaten verliebt gewesen ist und pach dem Krieg dafiir in der franzdsischen
Gesellschaft verachtet wurde. Gegenwart und Vergangenheit werden stindig miteinander
verwoben, denn auch der Atombombenabwurf auf Hiroshima 1945 ist in den Gesprachen
stets prisent. Der Film trigt deutlich die Handschrift seines Regisseurs, der stets Filme in
einer ,.Synthese aller kiinstlerischen Ausdrucksweisen produzieren wollte und stefs mit
mehrdeutigen Bild-Text-Kompositionen arbeitete.®* Insbesondere diese Mehrdentigkeit
verbindet Resnais Filin mit 4bschied von gestern. Hiroshima mon amour ist vor allem
durch seine Montage aus scheinbar unzusammenh#ngenden Schnitten, miteinander ver-
wobenen Bildern und Text-Bild-Fragmenten geprigt. So zeigt eine Sammlung von Eip-
gangssequenzen verschiedene Einstellungen zum Thema des Atombombenabwurfs ver-
woben mit Bildem ineinander verschlungener Hiinde, Eine Fravenstimme erzihlt, was sie
von dem Atombombenabwurl gesehen habe, wilrend eine Mannerstimume immer wieder
einwirft, sie habe nichts gesehen. Erst spét 16st sich die Szene als ein Dialog zwischen der
Franzosin und dem Japaner auf.%* Auch im restlichen Film existieren kaum zusammen-
hingende, erklirende Dialoge, vielmehr ergibt sich die Geschichte nach und nach aus den
zusammengesetzten Bruchstiicken.

Dieser unkonventionelle Erzithlstil, der nie eine chronologische ablaufende Geschich-
te prisentiert, dhnelt stark Abschied von gestern. In Kluges Film ist dieses Element jedoch
noch weit stirker ausgeprigt. Wihrend in Hiroshima mon amour dem Zuschaner immer
ein Zusammenhang prisentiert wird, fehlt die erkldrende Zusammenfligung der Bilder in
Abschied von gestern meist ganz. Der Film ist noch episodenhafter und teilweise durch
seine sprunghafte Erzihlstruktur anch schwerer zu verstehen. Versteht man das Aufbre-
chen der klassischen chronologischen Erzahlstruktur als Merkmal des neuen Films der
frithen 60er Jahre, kénnen die beiden Filme leicht miteinander in Verbindung pebracht
werden. Allerdings geht 4bschied von gestern in dieser Hinsicht noch weiter. Die gestei-

das neue Medium als Mittel ansalen, um Filme glinstig und kiinstlerisch anspruchsvoll zu ge-
stalten: Paech 2004, S. 31-33.

692 Vgl Grafe 2004, S. 18.

693 Vgl Winter 2000, S, 42,

694 Vgl. Hiroshima mon amour [00:01:55-00:14:38].
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gerte Episodenhaftigkeit kann als Weiterentwickiung dieses in der Nouvelle Vague ent-
standenen Stils verstanden werden.

Trotz dieser Ahnlichkeit der beiden Filine, ist aber auch ein gewichtiger Unterschied
zu erkennen, Wihrend Hiroshima mon amour eine sehr emotionale Atmosphire pflegt —
hervorgerufen durch die menschliche Nahe zu den beiden Charakteren — ist die Darstel-
tung der Anita in Abschied von gestern sehr viel distanzierter und kiihler. Resnais Licbes-
paar wird aus der inperen Perspektive — aus der Sicht der Hauptakteure — gezeigt, Kluges
Anita jedoch wird vielmehr aus der Ferne des Realismus betrachtet.

Abschied von gestern erinnert also mur insofern an Resnais Klassiker der Nouvelle
Vague, als dass dic stringente Erzéhlstruktur des kommerziellen Films unterbrochen und
durch verwobene Bilder und Montagen ersetzt wird. Die filmische Asthetik des unterkiihl-
ten Realismus jedoch, die Abschied von gestern prigt, steht in deutlichem Gegensatz zur
Emotionalitit in Resnais’ Hiroshima mon amour.

5.3  Zeugin aus der Hélle (Zika Mitrovié, BRD/JUG 1966, sw)

Inhaltsangabe

Bora Petrovié lebt in den 60er Jabren in Belgrad. Er hat kurz nach dem Krieg nach den
Erz#hlungen der iiberlebenden Jiidin Lea Weiss ein Buch iiber ein NS-Konzen-
trationslager geschrieben. Eines Tages bekommt er Besuch des Staatsanwalts Hoffmann
aus Deutschland, der gegen den ehemaligen NS-Verbrecher Dr. Berger emmittelt. Er bittet
Bora um Hilfe, um die mittlerweile in Deutschland lebende Lea Weiss — die inzwischen
den Inhalt des Buchs und ihre Vergangenheit lengnet — zu iberreden, vor Gericht gegen
Berger auszusagen. Bora willigt ein, kommt mit nach Deutschland und versucht zu Lea
Kontakt aufzunchmen, was Lea allerdings zu vermeiden versucht. Es stellt sich heraus,
dass Lea von sténdigen Drohbriefen und -anrufen eingeschiichtert wird, die scheinbar von
Berger ausgehen. Als Bora und Hoffmann jedoch herausfinden, dass auch Leas Anwalt
von Walden mit Berger zusammenarbeitet, gibt Lea ihre Flucht vor den Mannern auf und
spricht offen mit ihnen Giber thre Angst, vor Gericht auszusagen. So erzédhlt sic Bora, dass
sie sich his heute wiinscht, bei ihrer Verhaftung durch die Gestapo aus dem Fenster ge-
sprungen zu sein. Nach und nach stellt sich auch heraus, dass die von Albtriumen geplag-
te Lea Bora fiir das Buch nicht ihre gesamte Geschichte erzihlt hat. Sie war ndmlich im
Konzentrationslager Bergers Geliebte und wurde spiter von Berger ins Lagerbordell ab-
geschoben. Schlieflich erkldrt sie sich bereit, Hoffmann wenigsiens ihre Aussage auf
Band zu sprechen, erleidet allerdings unter der Last der Erinnerungen einen schweren
Zusammenbruch. Ein Missverstindnis fiilrt zum verhdngnisvollen Ende: Drei Minner
Klopfen an Leas Hotelzimmertiir, weil sie das Zimmer verwechseln, Lea glaubt sich in den
Moment ihrer Verhaftung durch die Gestapo zurtickversetzt und springt aus dem Hotel-
fenster.

Die Dreharbeiten zu Zeugin aus der Holle begannen im Aupust 1965, 12 Tage vor der
Urteilsfinduong im Frankfurter Auschwitz-Prozess. Die Geschichte der Lea Weiss dhnelt
stark den Erlebnissen der realen Dunja Wasserstrdm, die als Zeugin im Prozess aussagte
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und deren Erzihlungen wegen ihrer Erinnerungslicken von den Verteidigern stindig
angezweifelt wurden. Zeugin aus der Holle ist der einzige Kinofilm, der somit indirekt
den Auschwitz-Prozess thematisiert.® Anders als Abschied von gestern, ist Zeugin aus
der Holle kein Autorenfilm, sondern nach traditioneliem Muster gedreht. Produzent Artur
Brauner — bis dato verantwortlich fiir als belanglos kritisierte Kommerzfilme — engagierte
um Kosten zu sparen mit Regisseur Zika Mitrovic einen ,Nobody, der sich dadurch aus-
zeichnete, dass er der Fhemann der Drehbuchautorin war® 98

Claudia Dillmann zeigt auf, dass der Film mit seinem zeitgeschichtlichen Thema in
der Offentlichkeit nicht gewollt war. So erhielt er von der Filmbewertungsstelle kein Pra-
dikat, was neben handwerklichen Mingeln auch mit dem ,.auBerordentlich akfuellen und
schwierigen Thema® begriindet wurde.®? Wohl aus Sorge vor der Publikumsreaktion
wurden im Vorfeld Aspekte, die zu stark die NS-Vetbrechen in den Vordergrund geriickt
hitten, von der Produktionsfirma CCC aus dem Drehbuch gestrichen, so auch die Pline,
Hakenkreuzschmierereien der 60er Jahre zu zeigen. Alle an der Produktion Beteiligten
legten Wert darauf zu betonen, man wolle nur zeigen, wie schwer es die Uberlebenden mit
der Biirde hatter.®® Bine zu offensichtliche Verbindung mit dem aktuellen Anlass der
Titersuche sollte wohl trotz der inhaltlichen Parallelen zum Auschwitz-Prozess vermieden
werden. Aufgrund dieser ungiinstigen Startbedingungen fand sich erst spit ein Verleih fiir
den Film. Wegen geringer Zuschauerzahlen wurde er ein vollstindiger kommerzieller
F[Opp.699

Das Leiden einer Uberlebenden

“®

Tn Zeugin aus der Hille steht das Leid der KZ-Uberlebenden Lea Weiss im Vordergrund,
In vielen Szenen wird die wejtreichende Nachhaltigkeit ihrer fraumatischen Erlebnisse im
Konzentrationslager betont und somit Lea als Opfer der nationalsozialistischen Verbre-
chen inszeniert. Die Vergangenheit verfolgt Lea in jeder Situation und ihr gesamtes Leben
scheint angesichts der schrecklichen Erlebnisse zerstort. Leas Albtriume verdeutlichen
immer wieder, wie stark sie von den Erinnerungen geptagt wird. In ihren Triumen durch-
lebt sie meist den Moment ihrer Verhaftung, der auf ihre derzeitige Situation Gibertragen
wird. So steigen die getriiumten Gestapo-Ménner siets die Treppe jhres aktuellen Hotels
der 60er Jahre hinauf, was die Gefahr, die von ihnen ausgeht, ebenfalls in Leas aktuefles
Leben transferiert. Lea lebt somit in stindiger Angst, die im: Film eindriicklich durch das
Spiel der Schauspielerin Irene Papas verbildficht wird. Nahaufnahmen ihres im Schlaf

695 Vgl Loewy 2001, 8. 26f.; Mord in Frankfurt (Rolf Hidrich, BRD 1967, sw) war ein Fernseh-
film. Michael Elm vergleicht beide Filme kurz im Hinblick auf den Aspekt der Zeugenschaf,
Elm 2008, 8. 114.

696 Vgl Dillmann 2001, S. 29-32; Zitat S. 32.

697 Dilmmann 2001, 8. 33. Die Begriindung aufgrund der handwerklichen M#ngel wird selbst in
der wissenschaftlichen Literatur hiufig als einziger Grund genannt, so z.B. Thiele 2001,
5. 107. Folgt man allerdings den Darsteliungen Dillmanns, entsteht der Eindruck, die hand-
wesklichen Méngel seien tatsichlich nur vorgeschoben gewesen, um den thematisch unbe-
quemen Film in Missgumst zu bringen.

698 Vgl Dillmann 2001, S. 30-32.

699 Vgl Dillmann 2001, S. 34.
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Abbildung 40:

Die Schlafende mit schweiliiber-
strémtem Gesicht: ihre Erlebnisse
verfolgen Lea auch in ihren Trdumen
(Zeugin aus der Hélle [00:24:15]).

schweilitiberstromten Gesichts {vgl. Abbildung 40) und ilwe in Erwartung neuer Drohan-
rufe erstarric Reaktion auf das Telefonklingeln — untermalt von spannungsgeladener Mu-
sik —"% lagsen ihre Angst fiir den Zuschauer nachfiihlbar werden. Die Tatsache, dass sie es
bereut, bei ihrer Verhaftung keinen Selbstmord begangen zu haben — , Aber ich bin nicht
gesprungen. Das verzeihe ich mir niemals!*"! — erscheint im Hinblick auf ihr noch beste-
hendes Trauma nur allzu verstindlich. Ebenfalls wird aufgrund ihrer quélenden Gegen-
wart nachvollziehbar, warum Lea eigentlich ihre Erlebnisse im Konzentrationslager ver-
gessen méochte. Sie macht Boras Buch daflic verantwortlich, dass ihr dies bisher nicht
mbglich war: ,Dieses Buch ist an allem schuld! Ohne das Buch hétte ich lingst alles ver-
gessen wie die anderen.”"® Auch wenn der Film in seiner Aussage zugunsten der Verbre-
chensaufarbeitung gich eigentlich gegen das Vergessen richtet, wird Leas Wunsch, ver-
gessen zu kénnen, durch ihre traumatischen Erlebnisse legitimiert.

Doch nicht nur ihre Erinnerung macht Lea zu schaffen, auch der Umgang mit ihr in
der bundesrepublikanischen Gegenwart wird als Grund ihres Leids angefithrt. Anklagend
prisentiert sie Hoffmann und Bora ihre auf den Unterarm. titowierte Héftlingsnummer
und fragt: ,Glaubt ihr, diese Nummer ist in Deutschland ein Ehrenzeichen?’® Diese
rhetorische Frage steht symbolisch fiir die Gesamtaussage des Films. Die mangelnde
Aufinerksamkeit dem Leid der NS-Opfer gegentiber wird offen kritisiert, indem die sesli-
schen Qualen eines Opfers ausfithrlich inszeniert und ihre Angste vor der Aufarbeitung
thematisiert werden. Im Vergleich zu der ungebrochen wirkenden Susanne aus Die Mgr-
der sind unter uns — der bisher einzigen in den Filmen thematisierten Holocaust-
Uberlebenden — Laben Lea ihre Erlebnisse zerstort. Zeugin aus der Hélle zeichnet damit
nicht wie in vielen vorangegangenen Filmen ein entschuldendes Opferbild der ,normalen®
Bevblkerung, vielmehr steht hier eine tatsichiiche ,Unschuldige’, ein wirkliches Opfer der
NS-Verbrechen im Vordergrund.

700 Z.B. Zeugin aus der Hélle [00:12:03-00:12:40]; Lea starrt lange Zeit #ingstlich auf das klin-
gelnde Telefon, unfihig den Hirer abmnehmen.

701 Zeugin aus der Hille [00:50:30].

T2 Zeugin aus der Holle [00:21:01-00:21:06].

703 Zeugin aus der Hélle [00:40:03].

254

Auch wenn also das Trauma im Vordergrund stelit, bleiben die Hintergriinde hinter
Leas Erlebnissen grftenteils im Dunkeln. Zwar wird angedeutet, dass Berger sie miss-
braucht und ins Lagerbordell abgeschoben hat und dass Lea an medizinischen Versuchen
an Menschen mitwirken musste, jedoch bleiben die Informationen dariiber vage und das
Bild des T#ters ungenau. Berger und seine Helfer werden meist in der Jetztzeit der Hand-
lung als Bedrohung fiir Lea thematisiert, wihrend Bergers verlibte Verbrechen im Kon-
zentrationslager schemenhaft im Hintergrund stehen. Nur in einer Sequenz tritt Berger
persnlich auf, als er in einem Interview cinem Journalisten erklért, er habe seine Sterili-
sationsversuche lediglich ausgefiihrt, um weiblichen Hiftlingen das Leben zu retten:

,.Um das schiimmste zn verhiiten musste ich die Sache natiirlich an ein paar Hiftlingen aus-
probieren, aber dafiir habe ich ja dann Tausenden das Leben gerettet, indem ich sie zur Ste-
tilisation abstellte.“™*

Bergers Aussage wird zwar in der filmischen Darstellung als Liige entlarvt, jedoch ist
auffillig, dass in einem Film, in dem die Gerechtigkeitssuche in Bezug auf den Titer eines
der Hauptelemente der Handlung ist, letztlich der Téter nur so selten in Erscheinung tritt.
Es wird in der filmischen Darstellung versdumt, die Schuld Bergers, die ja unzweifelhaft
ist, genaver zu erkliren und seine Verbrechen explizit zu zeigen. Dariiber hinaus tritt
Berger nur als Einzelperson in Erscheinung, wihrend das System. hinter seinen Verbre-
chen mit keinem Wort erwiahnt wird. Zwar wird Berger als Schuldiger benannt, jedoch
bleibt Leas Leid angesichts der mangelnden Erklirung der Hintergriinde seltsam ursa-
chenlos.

Auch im Hinblick auf die Figur des Staatsanwalts Hoffmann bleibt dieser Eindruck
bestehen. Zwar hat Hoffmann explizit die Aufgabe, Bergers Verbrechen aufzukliireﬁ,
jedoch konzentriert sich seine dargestellte Arbeit weniger auf den Titer Berger, als viel-
mehr auf seine Bemihungen, Lea zur Aussage zu bewegen. Im Stil eines Kriminalfilms
ist Hoffmanns Suche nach der Wahrheit vor allem darauf ausgerichtet, Kontakt zu Lea
aufzimehmen und herauszufinden, wer ihr das Leben schwer macht. Exemplarisch dafiir
ist eine Sequenz, in der eine Telefonistin des Hotels, in dem Lea wohnt, vor iliren Vorge-
setzten Hoffmann keine Auskiinfte iiber etwaige Drobanrufe geben méchte, danach aber
Hoffmann vor dem Gebfiude abfingt, um ithm von ihrem Wissen zu berichten. Um nicht
geschen zu werden, lehnt sie - bildlich geheimnisvoll in Szene gesetzt— hinter einer Saule
und schaut sich um, ob sie beobachtet wird (vgl. Abbildung 41). Hoffmann schligt vor,
sich in sein Aurto zu setzen, um ungestort reden zu konnen. Dort schneidet Hoffinann das
Gesprich mit einem Tonbandgeriit mit, um sich die Gesprichsnotizen zu ersparen. Auch
viele andere Szenen erinnern dhnlich wie diese Sequenz an einen Kriminalfilm, in dem es
urn die Suche nach dem Morder — hier die Suche nach der Wahrheit — geht. Das Element
der Spannung driingt hier jedoch die eigeniliche Frage nach der Schuld, also die Anklage
Bergers, in den Hintergrund.

Auch wenn — oder gerade weil — die Rolle Hoffmanns nur wenig anf die eigentliche
Titersuche bezogen wird, tritt Hoffinarin jedoch in einer Art Récherposition auf. Aller-
dings wird stets betont, dass er dies auf rechtstaatlicher Basis verfolgt. Er ist derjenige, der
die Suche nach der Gerechtigkeit vorantreibt und wird damit zum Vertreter des westdeut-

704 Zeugin aus der Holle [01:50:52-01:06:011%
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Abbildung 41;

Ein konspiratives Treffen vor dem
Hotel: Das Element der Spannung
bestimmt Hoffranns Ermittlungen
(Zeugin aus der Héile [00:29:59]).

schen Staats — sein Charakter entspricht somit einem narratologischen Typus. Auch auf
einen Wutanfalls Boras in Reaktion anf die Beleidigungen, die Lea erfahren hat, bleibt
Hoffmann seiner sachlichen Linie treu — nichi jedoch ohne eine perstnliche Note beizufii-
gen:

Bora: ,Herrscht denn immer noch dieselbe Schweinerei bei euch? Wollt ihr Deutschen denn
memals vemiinftig werden? Gibt’s denn hier immer noch Nazibestien?* Hoffmann: ,,Héren
Sie auf mit diesen dummen Verallgememcrungenl Was heifdt denn ,ihr*? [...] Sie sind nur
zomig, ich schime mich, glauben Sie mir, das ist schlimmer.“™

Mit dem Verweis auf die ,,dummen Verallgemeinerungen® betont Hoffmann sehr deut-
lich, dass es um dic Anklage eines BEinzeltdters geht, die er selbst, als Mann des Staats,
vorantreibt, In der filmischen Darstellung findet hier eine deutlich Eingrenzung der
Schuld auf eine Einzelperson statt.

Die Figur Bora hat in dem gesamten Film in Bezug auf die Titersuche keine Bedeu-
tumg. Seine Rolle als guter Freund Leas beschriinkt sich auf den Opferschutz. Er ist es
letztlich, der die Frage der Verantwortung fiir das Opfer formuliert: ,,Glauben Sie einen
Verbrecher verurteilen zu diirfen selbst um den Preis des Lebens eines Zeugen?“™ Auch
wenn Bora halbwegs von der Pflicht zar Anklage iiberzeugt ist, bringt er somit dic Aussa-
ge des Films auf den Punlkt: es geht zwar um das Wohl der Opfer, da Hoffmann und Bora
aber weiterhin versuchen, Lea zur Aussage zu bewegen, wird der T#ieranklage in der
filmischen Darstellung die htchste Prioritit eingeriume.

Zusammengefasst zeichnet sich Zeugin aus der Holle vor allem durch die intensive
Beleuchtung der Leiden eines Opfers - und damit einer Unschuldigen — nationalsozialisti-
scher Verbrechen aus. Die Frage nach der Schuld an diesem Leid, dargestellt anhand der
Titersuche, ist allerdings nur andeitungsweise vertreten. Staft einer echten Auseinander-
setzung mit der Taterschuld, wie es eigentlich der Konstellation des Films nach zu erwar-
ten gewesen wire, benennt der Film nur schemenhaft einen Binzeltdter und eririnkt die
Gerechtigkeitssuche mithilfe einer dem Kriminalfilm entlehnten, spannungsorientierten
Darstellungsweise. In Bezug auf die Schuldfrage dhnelt der Film auch insoweit Jakob der

705 Zeugin aus der Hollz [00:33:28-01:34:12].
706  Zeugin aus der Hille [01:11:25].
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Liigner, als dass er als Opferfilm eine Perspektive auf eine bestimmte Gruppe Unschuldi-
ger bictet — nimlich auf ein tatsichliches Opfer nationalsozialistischer Verbrechen — und
damit ein im Rahmen der gesamtdeutschen Filme eigentlich sehr fortschrittliches Schuld-
verstindnis zeigt. Im Gegensatz zu Jakob der Ligner jedoch geschieht dies in Zeugin aus
der ‘Holle mit ganz anderen filmischen Mitteln, denn nicht kinstlerische tragikomische
Flemente sondern Stilmittel des kommerziellen Spannungsfilms pragen hier die Darstel-
lung, was den Film letztlich wieder riickschrittlich erscheinen lasst.

Parallelen zum Auschwiiz-Prozess und der zeitgendssische Schulddiskurs

Die mittleren 60er Jahre waren vergangenheitspolitisch von der Eréffnung der ersten KZ-
Gedenkstitten in Westdeutschland sowie im Vergleich zu den vorherigen Tahren einer
gesteigerten Aufmerksamkeit gegeniiber den Opfern der nationalsozialistischen Verbre-
chen geprigt (vgl. Kapitel 2.1). Mit der thematischen Nihe zum Frankfurter Auschwitz-
Prozess nahm Zeugin aus der Holle also ein tagesaktuclles Thema auf, das nicht nur im
Rahmen des Prozesses, sondern auch in der Offentlichkeit immer présenter wurde. Aller-
dings wurde die 6ffentliche Wahmehmung vor allem von der Opferperspektive und der
Einzeltitersuche bestimmt, eben genauso, wie es der Film darstellt. Die detaillierte Schil-
derung Leas psychischer Leiden ist als klare Anspielung auf die schwierige Rolie der
Zengen im Auschwitz-Prozess zu sehen, die unter den Prozessbedingungen 7 leiden
hatten. Der Film ist also insofern Teil des zeitgendssischen Schulddiskurses 2ls dass er vor
allem die Seite der ,Unschuldigen® belenchtet, dort aber nicht wie noch in den 50er Jahren
iiblich die deutsche Bevalkerung sieht, sondern ein Opfer der N3-Verbrechen verortet.

Eine grundsitzliche Beschiftigung mit der Schuld der breiten Bevolkerung fand auch
im Rzhmen des Auschwitz-Prozesses nicht statt und ebenso wenig thematisiert Zeugin aus
der Holle die Schuldfrage als gesellschaftliches Problem. Artur Brauners Film ist also
inhaftlich ein Spiegelhild des Zeitgeistes der mittleren 60er Jahre. Dass die — oben er-
wiihnten - von Dillmann ausgefithrten Anderungen der Produktionsfirma am Drehbuch
gerade zum Zweck einer Annsherung des Films an den Zeitgeist als Entgegenkommen an
den Publikumsgeschmack zu sehen sind, ist wahrschieinlich.

Im zeitgendssischen Schulddiskurs bezieht Zeugin aus der Holle, trotz der Defizite im
Hinblick auf die Thematisierung der Schuldfrage, eher eine in den 60er Jahren typische
linke Position, die die Aufarbeitung des Nationalsozialismus befiirwortet, und steht kon-
servativen Forderungen nach einem Abschluss der Geschichte entgegen. Entsprechend
skeptisch betrachtete ein Rezensent im eher konservativ geprigten WESTFALENBLATT aus
Biclefeld den Film:

.Mehr als ein Film befaBt sich mit den Geschebnissen des Dritten Reiches, Auch dieser
Streifen nimmt sich das Recht, das heifle Eisen ,Judenverfolgung’ anzufassen. [...] Ein
Film, der aufriittelt und die Frage aufwirfl, ob man die damaligen Ereignisse nicht besser auf
sich beruhen lassen sollte.“7%7

Der Rezensent verstelt hier wohl insbesondere Boras Sorge um das Wohl Leas als Haupt-
thema des Films und interpretiert den Film im konservativen Sinne als Aufruf, die Ver-

707 Rezension Grii, WESTFALENBLATT, 1967,
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Abbildung 41:

Ein konspiratives Treffen vor dem
Hotel: Das Element der Spannung
bestimmt Hoffrnarns Ermittlungen
{Zeugin aus der Holle [00:29:59]).

schen Staats — sein Charakter entspricht somit einem narmatologischen Typus. Auch auf
einen Wutanfalls Boras in Reaktion auf die Beleidigungen, die Lea erfabren hat, bleibt
Hoffmann seiner sachlichen Linie treu — nicht jedoch ohne eine persénliche Mote beizufii-
gen:

Bora: ,,Herrscht denn immer noch dieselbe Schweinerei bei euch? Wollt ihr Deutschen denn
niemals verniinfiig werden? Gibt’s denn hier immer noch Nazibestien?* Hoffmann: ,Hiren
Sie auf mit diesen dummen Veraflgemeinerungen! Was heifit denn ,ihr*? [...} Sie sind nur
zomig, ich schime mich, glauben Sie mir, das ist schlimmer.*7

Mit dem Verweis auf die ,,dummen Verallgemeinerungen® betont Hoffmann sehr deut-
lich, dass es um die Anklage eines Einzeltiters geht, die er selbst, als Mann des Staats,
vorantreibt. Tn der filmischen Darstellung findet hier eine deutlich Eingrenzung der
Schuld auf eine Einzelperson stait,

Die Figur Bora hat in dem gesamten Film in Bezug auf die Titersuche keine Bedeu-
tung, Seine Rolle als guter Freund Leas beschrénkt sich auf den Opferschutz. Er ist es
Tetztlich, der die Frage der Verantwortung fiir das Opfer formuliert: ,,Glauben Sie einen
Verbrecher verurteilen zu diirfen selbst um den Preis des Lebens eines Zeugen?“® Auch
wenn Bora halbwegs von der Plicht zor Anklage tiberzeugt ist, bringt er somit die Aussa-
ge des Films auf den Punkt: es geht zwar um das Wohl der Opfer, da Hoffmann und Bora
aber weiterhin versuchen, Lea zur Aussage zu bewegen, wird der T#teranklage in der
filmischen Darstellung die hchste Prioritit eingeraumt.

Zusammengefasst zeichnet sich Zeugin aus der Hille vor allem durch die intensive
Beleuchtung der Leiden eines Opfers — und damit einer Unschuldigen -- nationalsozialisti-
scher Verbrechen aus. Die Frage nach der Schuld an diesem Leid, dargestellt anhand der
Tatersuche, ist aflerdings nur andeutungsweise vertreten. Statt einer echten Auseinander-
setzung tmit der Titerschuld, wie es eigentlich der Konstellation des Films nach zu erwar-
ten gewesen wire, benennt der Film nur schemenhaft einen Einzeltdter und ertrinkt die
Gerechtigkeitssuche mithilfe einer dem Kriminalfilm entlehnten, spannungsorientierten
Darstellungsweise. In Bezug auf die Schuldfrage dhnelt der Film auch insoweit Jakob der

705  Zeugin aus der Hille [00:33:28-01:34:12].
T06  Zeugin aus der Hille [01:11:25].

256

Litgner, als dass er als Opferfilm eine Perspektive auf eine bestimmte Gruppe Unschuldi-
ger bietet - nimlich auf ein tatsichliches Opfer nationalsozialistischer Verbrechen — und
damit ein im Rahmen der gesamtdeutschen Filme eigentlich sehr fortschrittiiches Schuld-
verstindnis zeigt. Im Gegensatz zu Jakob der Ligner jedoch geschieht dies in Zeugin aus
der ‘Hélle mit ganz anderen filmischen Mitteln, denn nicht kiinstlerische tragikomische
Elemente sondem Stilmittel des kommerziellen Spannungsfilms prigen hier die Darstel-
lung, was den Film letztlich wieder riickschrittlich erscheinen lisst.

Parallelen zum Auschwiiz-Prozess und der zeitgendssische Schulddiskurs

Die mittleren 60er Jahre waren vergangenheitspalitisch von der Eréffiung der ersten KZ-
Gedenkstitten in Westdeutschiand sowie im Vergleich zu den vorberigen Jahren einer
gesteigerten Aufmerksamkeit gegentiber den Opfern der nationalsozialistischen Verbre-
chen geprigt (vgl Kapitel 2.1). Mit der thematischen Nihe zum Frankfurter Auschwitz-
Prozess nahm Zeugin aus der Hélle also ein tagesaktuelles Thema auf, das nicht nur im
Rahmen des Prozesses, sondern auch in der Offentlichkeit immer prisenter wurde. Aller-
dings wurde die &ffentliche Watrnehmung vor allem von der Opferperspektive und der
Rinzeltitersuche bestimmt, eben genauso, wie'es der Film darstellt. Die detaillierte Schil-
derung Leas psychischer Leiden ist als klare Anspielung auf die schwierige Rolle der
Zeugen im Auschwitz-Prozess zu schen, die unter den Prozessbedingungen zu leiden
hatter. Der Film ist also insofern Teil des zeitgendssischen Schulddiskurses als dass er vor
allem die Seite der ,Unschuidigen® beleuchtet, dort aber nicht wie noch in den 50er Jahren
iblich die deutsche Bevlkerung sieht, sondern ein Opfer der NS-Verbrechen verortet. .

Eine grundsétzliche Beschiftigung mit der Schuld der breiten BevSlkerung fand auch
im Rahmen des Auschwitz-Prozesses nicht statt und ebenso wenig thematisiert Zeugin aus
der Hille die Schuldfrage als gesellschafitiches Problem. Artur Brauners Film ist also
inhalflich ein Spiegelbild des Zeitgeistes der mittleren 60er Jahre. Dass die — oben er-
withnten — von Dillmann ausgefiihrten Anderungen der Produktionsfirma am Drehbuch
gerade zum Zweck einer Anndherung des Films an den Zeitgeist als Entgegenkommen an
den Publikumsgeschmack zu sehen sind, ist wahrschieinlich.

Im zeitgendssischer: Schulddiskurs bezieht Zeugin aus der Hélle, trotz der Defizite im
Hinblick auf die Thematisierung der Schuldfrage, eher eine in den 60er Jahren (ypische
linke Position, die die Aufarbeitung des Nationalsozialismus befiirwortet, und steht kon-
gervativen Forderungen nach einem Abschluss der Geschichte entgegen. Entsprechend
skeptisch betrachtete ein Rezensent im eher konservativ geprigten WESTFALENBLATT aus
Bielefeld den Film:

. Mebr als ein Film befabt sich mit den Geschelnissen des Dritten Reiches. Auch dieser
Sireifen nimmt sich das Recht, das heiBe Eisen ,Judenverfolgung® anzufassen. [...] Ein
Film, der aufitttelt und die Frape aufwirft, ob man die damaligen Ereignisse nicht besser auf
sich beruhen lassen solite.“

Der Rezensent versteht hier wohl insbesondere Boras Sorge um das Wohl Leas als Haupt-
thema des Films und interpretiert den Film im konservativen Sinne als Aufruf, die Ver-

707 Rezension Grii, WESTFALENBLATT, 1967.

257




gangenheit nihen zu lassen. Die Aussage des Films, die das Leid des Opfers als notwendig
firr die Aburteilung des Titers hervorhebt, wird in dieser Rezension missverstander.

Die meisten Rezensenten kritisierten den Film jedoch nicht wegen seiner vergangen-
heitspolitischen Dimension, sondern vielmehr aufgrund seiner handwerklichen Mangel.
Hiufizg wurde eine Parallele zu den in den 60er Jahren populdren Edgar-Wallace-
Kriminalfilmen gezogen. Schon der aus diesen Filmen bekannte Schauspieler Heinz Dra-
che — in Zeugin aus der Hoile der Staatsanwalt Hoffmann — weckte wohl diese Assozia-
tion, auch bei einem Rezensenten in DER TAGESSPIEGEL:

. Vergangenhsitsbewaltigung als ReiBer im Edgar-Wallace-Zuschnitt, aber Heinz Drache
spielt ja auch die mannliche Haupirolle. [...] Auch wenn es positiv zu beurteilen ist, daf sich
endlich ein Film mit diesem menschlich und juristisch so heiklen Thema der NS-Verbrechen
beschiftigt: man sollte sich davor hitten, es in billiger Manier als antifaschistischer Krimi
anzupacken. Der Film ist eine Geschmacklosigkeit.“7

Ebenso kritisch sah ein Rezensent in der RHEINISCHEN PosT den Film: ,,Leid, Trinen und
billige Gewissensplage im kommerzieller: Reifier — nein so geht’s nicht™?'® Angesichts der
schlechten Presse erscheint der kommerzielle Misserfolg des Films nur allzu verstindiich.

Kein Neuer Deutscher Film

Trotz der inhaltlichen Parallelen zum Geschichtsbild der mittleren 60er Jahre, weist Zeu-
gin aus der Holle dsthetisch und dramaturgisch iiberhaupt keine Merkmale des kiinstleri-
schen Zeitgeistes auf. Der Film ist nicht Teil der Strémung des Neuen Deutschen Films,
sondern vielmehr Ausdruck des traditionellen Films — die Parallele zum Kriminalfilm
wurde schon mehrfach genanot. Spannungselemente wie konspirative Verfolgungsszenen
unterrnalt von dramatischer Orchestermusik, Zeugenbefragungen und Ermittlungen sowie
emotionale Dialoge und angstverzerrte Gesichter lassen die in den Filmrezensionen ange-
sprochenen Parallelen zu den Edgar-Wallace-Filmen plausibel erscheinen. Einzig die
komddiantischen Elemente fehlen. In den 6Qer Jahren moderne Elemente des Neuen
Dentsehen Films, wie grofie Handlungsspriinge, unzusammenhingende Schuitte und ei-
genwillipe Charalctere sucht man hier vergebens. Der eigentlich mutige und fiir seine Zeit
moderne Versuch der Vergangenheitsaufarbeitung wird hier begleitet von Merkmalen des
eher traditionetlen Films — auch in dieser Kombination von Moderne und Traditien und
der damit fehlenden Zuschauerzielgruppe liegt woll der Misserfolg des Films begriindet.

5.4  Aus einem deutschen Leben (Theodor Kotulla, BRD 1977, £)

Inhaltsangabe

Aus einem deutschen Leben schildert in 14 Episoden das Leben Franz Langs. Der noch
jugendliche Franz versucht 1916 mehrmals auf eigene Faust zur Front zu gelangen, um als

Soldat zu kimpfen. Ein Hauptmann, dem er in einem Lazarett begegnet, verspricht ihm,

708 Vgl Thiele 2001, 8. 107,
709 Rezension Sol, DER TAGESSPIEGEL, 1967.
710 Is, RHEINISCHE PosT, 1967, zitiert nach Loewy 2001, S. 34.
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iha in seine nichste Einheit aufzunehmen. Ein Jahr spéter kimpft Franz an der Front und
beweist erstmals, dass er den Befehlen seiner Vorgesetzten bedingungslos Folge leistet,
Nach dem Krieg arbeitet Lang in einem metallverarbeitenden Betrieb, wo er seine Arbei-
ten genau im vorgeschriebenen Tempo verrichtet — zu schnel! fiir den im Produktionsver-
laufnach ihm Folgenden, der ihn bittet, langsamer zur arbeiten, Weil Lang sich weiger,
wird thm auf Verlangen des Betriebsrats gekiindigt. Ubergangsweise tritt er daranffolgend
einem nationalistischen Freikorps bei, das jedoch 1922 aufgelést wird. Weil Lang der
neuen Arbeit auf einer Baustelle nicht gewachsen ist, will er sich umbringen. Ein Kollege
hindert iln jedoch. daran, indem er an seine Ehre als Deutscher appelliert und verrmittelt
ihm den Kontakt zur NSDAP, der Lang beitriit. Als Mitglied der SA wird Lang 1923 von
einem mecklenburgischen Gruadbesitzer angeworben, der eine Schutzgarde gegen Kom-
munisten bendtigt. Als Lang jedoch ein KPD-Mitglied erschiefit und ein anderer SA-
Mann ibn verrit, muss Lang ins Gefiingnis, aus dem er jedoch im Jahr 1928 vorzeitig
entlassen wird. Die NSDAP verschafft ihm eine Arbeit auf einem pommerschen Gut bei
einem ehemaligen Oberst, der mit Lang besondere Pline hat: Lang erhélt einen verlasse-
nen Hof auf dem Land des Oberst und heiratet auf dessen Betreiben Else, die Tochter
eines Einheimischen. Nach den Plinen des Oberst soll das Land von Deutschen und nicht
von Slawen bewohnt werden. Als der S5-Reichsfithrer Heinrich Himmler bei dem Oberst
zu Besuch ist, gibt er Lang den Aufirag, in der Region cine Reiterabteilung aufzubauen,
die spater von der S8 fhernommen werden soll. 1934 — Lang ist bereits S8-Mitglied —
wird Lang zu Himnmler gerufen, der ihm wegen seines Organisationstalents einen Posten
in der Verwaliung des Konzentrationslagers Dachau zuweist. Obwohl Else dagegen ist,
nimmt Lang den Posten an, auch weil er so zum Offizier befordert wird. 1941 ist Lang
bereits Kommandant des Konzentrationslagers Auschwitz. Himmler erteilt ihm den streng
geheimen Aufirag, Hitlers Befehl zum Mord an den Juden auszufiihren. Fang beginnt
also, nachdem er auf das Schidlingsbekdmpfungsmittel Zyklon B aufinerksam geworden
ist, mit dem Aufbau von Gaskammern und Krematorien in Auschwitz und prisentiert
Himmler das Ergebnis seiner Arbeit. Weil ihm seine Vorgesetzten immer mehr Juden
schicken, muss Lang das System immer weiter ausbauen. Als seine Frau Else erfiihrt, was
in Auschwitz vor sich gehi, stellt sie Lang zur Rede, dieser beruft sich jedoch auf die
Befehle, die ihm gegeben werden. Nach dem Krieg wird Lang von den Allilerten gefan-
gen genommen, vor denen er wiederum seine Befehle als Rechtfertigung anfiihrt, In Polen
wird Lang hingerichtet.

Theodor Kotullas Aus einem deutschen Leben wurde nach seinem Erscheinen im Jahr
1977 haufig missverstanden. Mehrfach wurde angenommen, die Aussage des Films solle
den Auschwitzkommandanten Rudolf H68 — an den die Figur des Franz Lang, dargestellt
durch Gotz George, angelehnt ist — entschuldigen. Die Landesbildstelle in Bayern und das
bayerische Kultusministerium verweigerten folglich dem Film eine Genehmigung zur
Nutzung im Schulunterricht mit der Begriindung, mit Lang werde der Charakter cines
besonders ménnlichen, gewissenhaften und edeldenkenden Idealisten entworfen.”!! Das

711 Vgl Kotulla 2005, S. 217f; Kotulla weist dementgegen in seinem Artikel darauf hin, Zu-
schauerbefragungen hitten ergeben, dass die von {hm beabsichtigte negative Aussage iiber
Lang/H 58 meist richtig verstanden worden wire.
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Abbildung 42:

Der Schreibtischtiter: Lang sichtet
Baupldne fir neue Gaskammern
{Aus einem deutschen Leben
{01:59:371).

Gegenteil war jedoch von den Filmmachern beabsichtigt. Theodor Kotulla, der seit den
S0er Jahren vor allem Filmrezensionen geschrieben und die Miinchener Zeitschrift FILM-
KRITIK mitbegrindet hatte,”'? hatte in Anlehnung an Robert Merles Roman Der Tod ist
mein Beruf von 1952 viel Planungsarbeit und Recherche in dus einem deuischen Leben
investiert. Koiulla beabsichtigte ,.eine [...] Entwicklung aus allenthalben wirksamem
Gemiitlichkeits- und Gehorsamsgeist zum staatlich gewollten Massenmérder plausibel”’!
darzustellen. Trotz zahlreicher Preise, die der Film erhielt, wurde er kein grofer Publi-
kumserfolg. '

Die makabre Schuld des ,normalen‘ Titers

Aus einem deutschen Leben beschiftigt sich hauptsichlich mit der Figur des Taters Lang
und stellt einen Versuch dar, Langs — bzw. damit Rudolf H66" — Werdegang aus dessen
Biografte heraus zu erkliren. Franz Lang wird in der filmischen Darstellung zunéchst in
eindeutiger Weise Schuld ziigesprochen. Lang erscheint keineswegs — wie von der bayeri-
schen Landeshildstelle angenommen — als edeldenkender Idealist, vielmehr wird mithilfe
der Darstellung eines ,ganz gewohnlichen Menschen® ein makaber-banales Bild eines
Verbrechers geschaffen. Der Eindruck des Makabren entsteht insbesondere in Szenen, in
denen Lang in vélliger Ruhe seiner ,Arbeit’ nachgeht, die darin besteht, das Konzentrati-
onslagersystermn insoweit zu ,opiimieren’, dass immer mehr Menschen getdtet werden
konnen. Die Banalitit dieser Szenen wird besonders dadurch erzeugt, dass Lang seine
Tétigkeiten am heimischen Schreibtisch verrichtet, als wiirde er eine ,normale® Arbeit
ausfiihren. In vielen solchen Szenen ordnet und bearbeitet Lang in seinem Arbeitszimmer
Unterlagen tiber die Vernichtung der Fuden, Dabei wird — z.B. in einer Einsteliung, in der
Lang Baupline fiir neue Gaskammern sichtet (vgl. Abbildung 42) — auch bildlich ein
starker Kontrast zwischen der gegenwirtigen Szenerie und der Bedeutung dieses Bil(ips
geschaffen. Die Ruhe und Stille in Langs Arbeitszimmer und die Sorgfalt, mit der Lang
arbeitet, stehen in starkem Gegensatz zu dem nicht gezeigten, aber durch den Kontext der

712 Vgl Doge 2005, 8. 225.
713  So beschrieb Kotullas Studienfreund Heinz Ungureit das Vorhaben des Regisseurs, Ungureit
2005, 8. 15.
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Handlung immer prisenten Sinn dieser Titigkeit, der Frmordung tausender Menschen.
Insbesondere dieser verbildlichie Kontrast zwischen Normalitit und AuBergewshnlichkeit
erzeugt im gesamten Film den Eindruck der Banalitit. Auf die Spitze getrieben wird die-
ses postulierte Bild des Schreibtischtiters in einer Sequenz, in der Lang von seinem Un-
tergeb'enen Moll eine Auflistung bekommt, die besagt, dass am vorigen Tag fast 10.000
Menschen in den Gaskammern ermordet worden seien. Lang ruft Moll an um zu erfahren,
warum auf einmal eine solch hohe Tétungszahl, die vorher niemand fiir méglich gehalten
hatte, zustande gekommen ist. Auf die Antwort, dass fiinf verspitete Transporte auf ein-
mal eigetroffen seien, reagiert Lang erbost: . Das wilrde bedeuten, dass man uns nur die
entsprechende Anzahl Transporte draufzuknallen braucht, damit ihr es spielend auf runde
10.000 amn Tag bringt.* AnschlieBend vernichtet er dic schriftliche Aufsieliung des letzten
Tages.™™* Lang weist Moll in dieser Sequenz nur deswegen zurecht, weil er vorher stets
gegenitber Fichmann betont hat, man kdnne nicht mehrere tausend Menschen am Tag
toten, und es ihm jetzt scheinbar unangenehm ist, dass seine Vemichtungsmaschinerie
leistungsfihiger ist, als er seinen Vorgesetzien hat glanben machen wollen. Abgesehen
davon, dass Langs Pflichtbewusstsein hier stark betont wird — Lang hitte der Darstellung
nach sicherlich die Kapazititen voll genutzt, hitte er davon gewusst — wird hier das Ma-
kabre seines Handelns besonders sichtbar. Es sind nicht die Morde, die Langs Gewissen
beunruhigen, sondern vielmehr die Maglichkeit, dass seine Vorgeseizten davon erfahren,
dass Langs System unter seiner Kapazitit ,gearbeitet* hat. Die in dieser Sequenz auf die
Spitze getriebene unvorstellbare Kaltbliitigkeit Langs zeigt exemplarisch seine Schuldhaf-
tigkeit, die nicht einmal durch ein schlechtes Gewissen geschmilert wird. Hine derart
makabre und subtile Darstellung cines Titers stellt im Rahmen der bisherigen Filme eine
absolute Neuheit dar.

Als Brklsrung fir Langs unmenschlich-makabres Handeln bistet der Film die Be-
fehlshorigkeit des Lagerkommandanten an. Diese Befehlshirigkeit wird als ein wihrend
Langs gesamien Lebens prisentes Merkmal gezeigt. In vielen Szenen zeigt Lang, dass er
bewusst Vorgesetzte sucht und deren Befehlen bedingungslos Folge leistet. So nimmt
Lang bereits als junger Frontsoldat im Ersten Weltkrieg den Tod seiner Kameraden in
Kauf, weil er dem Befehl sefnes Vorgesetzten im Wortlaut gehorcht. Als ein anderer Sol-
dat ihn auffordert, sich zuriickzuziehen, weist Lang ihn darauf hin, der Unteroffizier habe
befohlen, das Maschinengewehr zuriickzubringen, wenn es einen Uberlebenden gebe. Erst
als der andere tot ist, bringt Lang das MG zuriick und befolgt den Befehl somit im Wort-
laut.”?

Ebenso dominiert sein Pflichtgefiihl die dritte Episode des Films, in der Lang in einer
Schlosserei arbeitet. Weil Lang zu schnell arbeitet und der Arbeiter im folgenden Produk-
tionsprozess mit Lang nicht mehr mithalten kann, geriit der alteingesessene Arbeiter Karl
bei seinem Vorgesetzten in Ungnade. Er bittet also Lang langsamer zu arbeiten, der dies
jedoch ablehnt, weil es Sabotage sei: ,,Ich werde dafiir bezahkt diese Arbeit zu verrichten
und meine Pflicht ist es, sie gut zu verrichten.“® Auch auf den Hinweis eines Freundes,

714 Vgl. die gesamte Sequenz bei Aus einem deutschen Leben [02:05:56-02:09:36).
715 Vgl. Aus einem deutschen Leben [00:13:20-00:15:15].
716  Aus einem deutschen Leben [00:20:02].
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Abbildung 43:

Lang und Else ~ sie akzeptiert seinen
biinden Gehorsam nicht {Aus einem
deutschen Leben [01:58:21]).

Karl habe fiinf Kinder, antwortet Lang, das spiele in diesem Zusammenhang keine Rolle.
Indem Lang sogar in Kauf nimmt, dass Karl und der Betriebsrat seine eigene Kiindigung
erwirken, beweist Lang erneut, dass er Anweisungen von Vorgesetzten immer exakt be-
folgt, ganz gleich, welche Konsequenzen dies hat.

Auch Langs weitere Biografie ist von Befehlshérigkeit gepriigt. So wird er Landwirt
auf seinem eigenen Hof, weil es der Gutsherr verlangg, er heiratet sogar auf Betreiben des
Guisherrn und er wird KZ-Verwalter, weil Himmler es so will. Insbegsondere die Figur
Himmlers bedeutet fiir Langs Befehlshdrigkeit eine noch tiefere Verfestigung. Dessen
Verstindnis von Gehorsam formuliert er Lang gegeniiber deutlich, als er Lang den Befehl
zur Aufstellung einer Reiterabteilung gibt: ,Das wichtigste ist, dass Sie gréfiten Wert auf
die moralische Schulung der Minner legen. Die miissen begreifen, dass ein SS-Mann
bereit sein muss, seine eigene Mutter hinzurichten, wenn ihm der Befehl dazu gegeben
wird.*”"” Dass Lang Himmlers Auffassung der Gehorsamspilicht teilt, beweist er nicht
zuletzt dadurch, dass er trotz erkennbarer anfinglicher Bedenken, die Ermerdung der
Juden befehlsgerecht ausfiihrt.

Zum ersten Mal wird Lang mit seinem blinden Gehorsam konfrontiert, als seine Frau
Else durch Zufall erfihrt, was im Lager wirklich vor sich geht. Sie stellt Lang zur Rede,
der ihr erktdrt: ,,Alles was ich im Lager tue, das fue ich, jawohl, das tue ich auf Befeh!. Ich
bin nicht dafiir verantwortlich,“”*® Else beharrt auf seiner Verantwortung fiir seine Taten
withrend Lang ihr weiter erklért: , Es ist mir nur unméglich, einem Befeht nicht zu gehor-
chen. Es ist mir physisch unm6glich“™® Auch bildlich wird in dieser Einstellung Langs
Unvermdgen zum Ungehorsam verdeutlicht. Schauspieler Giitz George inszeniert in einer
eindriicklichen Portraitperspekiive mimisch den verzweifelt nach Worten ringenden Lang,
der seiner Frau versucht zu erklren, warum er Menschen ermordet. Seine Frau Else steht
perspekiivisch in Langs Riicken und schaut, die Arme verschrinkt, anklagend auf ihren
Mann (vgl. Abbildung 43). Else im unscharfen Hintergrund erscheint somit bildlich als

717  Aus einem deutschen Leben [01:12:15-01:12:28].

718  Aus einem deutschen Leben [01:57:02-01:57:10], Die Darstellmg beruht auf historischen
Tatsachen. Auch der Glaube an die Befehismacht des historischen Rudolf Ho8 ist anhand sei-
ner Aufzeichnungen belegbar, Deselaers 1997, 8. 91-94,

719 Aus einem deutschen Leben [01:58:05-01:58:21].
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das schiechfe Gewissen Langs, das thn in dieser Szene zum ersten Mal in seinsm Leben
einholt. Vor seiner Frau, die nicht nachgibt, muss er sogar zugeber:, dass er seinen cigenen
Sohn ermorden wiirde, wenn es ihm befohlen wiirde. Dadurch dass allerdings in den fol-
genden Szenen das Morden weiterhin seinen gewohnten Gang nimmt und zuch Langs und
Elses Familienleben sich scheinbar wieder normalisiert, bleibt in der filinischen Aussage
die Gewissenskonfrontation ohne Konsequenz und der Befehl somit weiterhin maBgeb-
lich. _

Langs blinder Gehorsam beinhaltet als zentrales Element des Films eine deutliche
Aussage in Bezug auf Langs Schuldhaftigkeit. Aufgrund seiner Blindheit wirkt Lang in
Bezug auf seine Taten dumm und naiv. Insbesondere seine Dummbheit in Bezug auf ihm
geaebene Befehle, lassen ihn schuldig erscheinen. Diie stindige Betomung des Befehls-
prinzips bewirkt aber auch, dass Lang als austauschbar erscheint, denn in der filmischen
Darstellung ist Lang nicht selbst die Ursache, sondern er fithrt die Verbrechen lediglich
auf Befehl hin aus. Zwar schmilert dies nicht seine Schuld, jedoch entsteht der Eindruck,
jeder andere mit einer vergleichbaren Befehlshérigkeit kénnte so gehandelt haben, was
letztlich die Besonderheit von Langs Schuld in Frage stelit. Indem Lang austauschbar
erscheint, wird seine Scluld 7t einer potenziellen Schuld des ,Jedermann® und die Schuld
der breiten Masse wird sorpit annehmbar.

In Aus einem deutschen Leben wird Lang jedoch nicht durchwegs sindeutig negativ
charakterisiert, vielmehr werden hiufig auch seine menschlich-positiven Seiten betont,
wodurch Lang zum Teil bemitleidenswert — oder sogar geradezu sympathisch — wirkt. So
zeigt eine Szene den jungen Arbeiter Lang, der unter der schweren Arbeit auf einer Bauy;
stelle zusammenbricht und seine Schwiche vor den Kollegen zu iiberspielen versucht.
Anschliefend zu Hause méchte Lang sich scheimbar urnbringen, was er jedoch nicht in die
Tat umsetzt. ™ Diese und andere Episoden zeigen immer wiederkehrend einen schwa-
chen, geradezu weichen Lang, der sich nie den Gewalttitigkeiten des Fagers hingibt — bei
Bestrafimgen oder Erschiefungen ist er bewusst nie anwesend — sondern seime ,Arbeit’
lediglich vom Schreibtisch aus verrichtet. Dass er dabei sogar ein Art schlechtes Gewissen
empfindet oder ein gewisses Unrechtsgefiihl hegt, zeigt auch die Tatsache, dass Lang vor
seiner Frau Else lange Zeit das Vorgehen im Lager zu verheimlichen und vor ihr ent-
schuldigende Ausreden sucht. Diese Darstellung Langs weist starke Parallelen zum histo-
rischen Rudolf Hof auf, der ebenfalls eher Schreibtischifiter als akfiver Gewalttiter war.
Nach eigenen Angaben war Hol iiberzeugt, dass seine Totungsmethode mit Zyklon B
weniger grausam gewesen sei — zumindest in Bezug auf die avsfiihrenden SS-Ménner,
denen ein Blutbad erspart blieb. Auch empfand H88 seinen Berichten zufolge Mitleid mit
den Haftlingen, war nicht an Gewalttétigkeiten beteiligt und trug das System nur mit, weil
er von dessen Noiwendigkeit itberzeigt war.™' Ob H6B® Angaben der historischen ,Wahr-
heit* entsprechen ist zwar nur schwer nachzuvollziehen, wichtig ist jedoch vor allem, dass
der Film diese Darstellung eines menschlichen H&8 auf seinen Charakter Lang itbertrigt
und diesen ebenso als im Grunde weichen und Gewalttaten abgensigter: Menschen zeigt.
Jedoch erfiillt in der filmischen Darstellung diese Charaktetisierung keine Fntschuldigung

720  Aus einem deutschen Leben [00:34:24-00:36:40].
721 Vgl. Deselaers 1997, 8. 174 . 192-107.
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Abbildung 44;

+Meine Kirche heillt Deutschland!”
Der junge Lang wird indoktriniert.
{Aus einem deutschen Leben
[00:08:05]).

der Hauptfigur, sondemn trigt im Gegenteil weiter zum Bild des pflichtbewussten Schreib-
taters bei, der sich dadurch personlich schuldig macht, dass er zngunsten seines PHicht-
bewusstseins sein Gewissen ausschalten kann. Gerade durch den starken Kontrast zwi-
schen den Momenten des weichen und gewissenhaften Lang und seinen realen Taten des
tausendfachen Massenmords wird hier das bereits beschrisbene Prinzip des Makabren
verstirkt. Langs Taten wirken vor dem Hintergrund seines eigentlich zum Teil ,positiven’
Naturells umso absurder und grausamer und die Schuldhaftigksit der Hauptfignr wird
weiter vertieft und ausdifferenziert. '

Trotz der Tatsache, dass Lang — wie bisher festgestellt — mithilfe des Bilds des makabren
Schreibtischtiters fiir eindeutig schuldig erklirt wird, wird seine perstnlich Schuld durch
den biografischen Erklarungsansatz stindig relativiert und geschmélert. Der Film setzt
sich deutlich zum Ziel, Langs Werdegang aus seiner Biografie herans zu erkliren, was ihn
schlieflich entlastet. So bewirkt insbesondere der im Film sehr dominante Zeitabschnitt
vor Langs Posten in Auschwitz, dass Langs Position im Konzentrationskager — auf die in
teleologischer Weise hingeleitet wird — eine Erklarung in seiner Erziehung, seinem Wer-
degang und seinen Misserfolgen erfihrt. Ahnlich wic die Riickfiibrung von Langs Be-
fehlshorigkeit bis in sein Jugendalter, wird aueh seine politisch-nationale Gesinnung als
Folge anferer Einfliisse erklirt. Diese Einfliisse werden in eindeutigen Bildern inszeniert.
Bereits zu Beginn wird dem jungen Lang im Lazarett von dem Hauptmann die ,Vater-
landstreue’ eingetrichtert. Der Hauptmann erkldrt dem Jungen, seine Kirche heife
Deutschland und fordert Hans auf die Worte zweimal zu wiederholen: ,Meine Kirche
heiBt Deutschland!“" Diese Einstellung wird auch mithilfe bildlicher Mittel in die Ab-
surditit entriickt. Der Hauptmann steht im Pyjama und mit Kopfverband aufrecht vor dem
Tungen und legt ihm die einbendagierte Hand auf die Schulter (vel. Abbildung 44). Die
gewisse Feierlichkeit dieser Situation wird mithilfe der bildlich inszenierten Verletzungs-
symbole des Kriegs ins Licherliche gezogen. Durch die Verknilipfung von Bandagen und
Nationalismus wird in der filmischen Darstellung dem Zuschauer hier vor Augen gefiihrt,
was die Gesinnung des Hauptmanns bewirkt, denn sein Nationaiismus hat ihn letztendlich

722 Aus einem deutscher Leben [00:07:52-00:08:16).
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ins Lazarett gebracht. Somit wird auch Langs Werdegang — der ebenfalls von Krieg und
Tod gepriigt sein wird ~ in dieser Einstellung vorweggenommen. Seine nationale Gesin-
nung hat er jedock letztlich von seinen Vorbildern, hier dem Hauptmann, iibernommen.

Auch das inszenierte berufliche Scheitern Langs wird als Grund fiir Langs Orientie-
rung ins rechie politische Spektrum angefiihrt. Seine erste Stells verliert er anfgrund sei-
nes Pflichtbewusstseins und sein Zusammenbruch auf der Baustelle fiihrt schlieflich dazu,
dass Lang der NSDAP beitriit, weil diese ihm einen Ausweg aus der Misere verspricht.
Auch seine spitere Karriere® in der SS geht nicht von der Initiative Langs aus, sondern
wird von AuBen angestoBen: So holt ihn erst Himmler zur SS und macht ihn zum Lager-
aufseher. Auch den Aufbau des Lagers Auschwitz volizielit Lang, weil es von ihm erwar-
tet wird. Jede einzelne Episode seines Werdegangs entsteht nicht aus Langs persdnlichem
Engagement heraus, sondern wird von auBen an ihn herangetragen. Der Lagerkomman-
dant wird somit nicht als Uberzengungstiter dargestellt, sondern erscheint als austausch-
barer ,Jedermann®, der aufgrund duferer Einfliisse zum rechten Nationalisten wird. Regis-
seur Kotulla bestitipte selbst, dass es ihm bei der Konzeption des Films auch darum ging,
die Austauschbarkeit Langs darzustellen:

oVielmehr geht es hier um den fiktiven, sozusagen ideal-typischen Lebensweg eines poli-
tisch rechisorientierten Mannes, der aus dem Ersten Weltkrieg kommt, sich den Freikorps,
dann Hitler anschlieBt und dessen Karriere schlieBlich darin ,gipfelt’, dahl er Kommandant
eines Konzentrationslagers wird.“™

Die Filmmacher nutzten also hier das Mittel der Fiktion,” um Langs Werdegang zu er-
kliren, indem sie ihn in den Kontext allgemeiner nationalistischer Stromungen stellten
und ihm somit den individuellen Charakter nahmen. Auch wenn scheinbar damit vor al-
lem eine Schuldzuweisung an gesamtgesellschafiliche nationalistische Strémungen beab-
sichtigt ist, ist die Wirkung dieser Darstellungsweise vielfiltiger: Die Schuld der Person
Lang erfihrt hier insofern eine Relativierung, als dass ihm die Individualitiit seines Han-
delns abgesprochen wird. Lang handelt, weil er in bestimmter Weise erzogen und beein-
flusst wurde und weil andere es von ihm verlangen, Durch die Erklirung seines Handelns
wird letztlich seine individuelle Schuld geschmélert.

Eine weitere Relativierung von Langs Schuld findet statt, indem das NS-System als
Urheber allen Ubels dargestellt wird. So wird hiufig deutlich betont, woher die Befehle zu
Langs Morden kommen: Hitler selbst ist hier der genannte Urheber, dessen Befehl durch
Himmler an Lang herangetragen wird. ,,Der Filhrer hat die endgiiltige Lésung des Juden-
problems in Europa befohlen.“™ Durch die stindige Betonung des Befehlsprinzips und
die Skizzierung der autoritiren Systemstruktur scheinen dem Film nach alle Planungen
zum Judenmord von nur wenigen bzw. nur einer Person an der Spitze zu kommen. Lang

723  Lang nach von Schénermarck 1977.

724  Der fiktive Charakter des Films bestéitigt sich auch, wenn man ihn mit der Biografie des ,rea-
len‘ H5B zbgleicht. Zwar orientiert sich der Film in groben Ziigen an den wichtigsten Fck-
punkten der Biografie, jedoch sind die Erlebnisse im Film fiktiv ausgeschmiickt und viele Er-
eignisse anders zusammengesetzt worden. So wird z.B. Langs Eintritt in die SS verkiirzt dar-
gastellt und auch die Beziehung zu Himmler war beim ,realen’ HiB wesentlich enger und
persBnlicher, als dies im Film skizziert wird, vgl. Deselaers 1997, 8. 62-69.

725  Aus einem deutschen Leben [00:07:52-00:08:16]. Tatsichlich hat wohl HB den Befehl zum
Mord direkt von Himmler erhalien, vgl. Deselaers 1997, 8. 1721
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iibernimmt zwar die ausfiihrenden Planungen, indem er z.B. Zyklon B als geeignetes
Mittel zum Mord entdeckt, ist aber nicht der Urheber des Tétungsplans. Auch wenn die
Befehishérigkeit Langs ihn in der filmischen Darstellung, wie beschrieben, wegen seiner
Blindheit fiir schuldig erk¥irt, wird seine Schuld an dieser Stelle relativiert und nur der
Fiihrungsspitze zugeschrieben — ein Aspekt, der mehr an den Film der 50er Jahre erinnert.

Aus einem deutschen Leben bietet eine ausschliefiliche Charakterisierung eines Titers —
Opfer spielen in dem Film nahezu keine Rolle. In der filmischen Darstellung ist dies je-
doch konsequent, denn in dem Fehlen der Opfer manifestiert sich Langs Merkmal des
Schreibtischtiiters, das ohnehin eine Missachtung der Opfer bedentet:

..Der Film sieht nur das, was Lang schen will: die tiglichen Meldungen von den Produkti-
onszahlen der Vernichtungsindustrie. Was diese eliminiert, sind — so wird der inhaftierte
Lang in der Vemehmung argumentieren — keine Menschen, sondern Einheiten.”

Wenn Opfer gezeigt werden, geschieht das in einer sebr distanzierten Art und Weise. So
treten verbildlichte Haftlingsgruppen meist als militérisch streng geordnete Gruppe auf,
insbesondere in einer Szene, in der Himmler und eine Gruppe Offiziere ins Lager kom-
men, um den Vernichtungsvorgang zu besichtigen. Die Individuen der Hifilinge bleiben
gesichtslos und Langs Vorstellungen eines geordneten Ablaufs bestimmen dic Szenerie,””’
Diese im gesarten Film gerutzte Asthetik des Nicht-Zeigens konzentriert die Darstellung
auf die Titer. Das Leid der Opfer bleibt trotz der bildlichen Abstinenz im makabren Poker
um die Vernichtungszahlen jedoch sténdig présent.

Zusammengefasst ergibt sich im Hinblick auf die Schuld Langs ein zwiespiltiges Bild.
Binerseits wird Lang eindeutig als schuldig entlarvt, indem die Darstellung das Makabre
seines Handelns betont und Langs Befehlshorigkeit als dumme und schwerwiegende Ver-
fehlung skizziert. Andererseits wird im Film immer wieder Langs Schuldhafiigkeit relati-
viert, indem sein Handeln mithilfe seines Lebenslaufs erklart und das NS-Regime als
wahrer Urheber der Verbrechen dargestellt wird. Die Figur Lang ist somit im narratologi-

‘schen Sinn hochgradig mehrdeutig und komplex. Dieses zwiespiltige Bild fiigt sich je-

doch in seiner Gesamtheit zu der Aussage der Austauschbarkeit des Taters zusammen,
Indem Lang als auswechselbarer Schreibtischtiiter charakterisiert wird, wird seine Schuld
zu einer potenziellen Schuld des ,Jedermann‘. Die Frage, ob nicht jeder andere in dieser
Situation sich auch in dieser Weise schuldig gemacht hitte, steht hier lefztendlich im
Raum. So legt in der filmischen Darstellung die konkrete Schuld am Judenmord zwar in
erster Linie bei Adolf Hitler, in zweiter Linie jedoch triigt die Figur Lang/Ho6R stellvertre-
tend fiir eine Vielzahl von befehlshérigen Mitliufern eine nicht zu leugnende Mitschuld,
die aufgrund der biografischen Umstande erkldrbar erscheint. Die Filmfigur Lang ist also
sowohl parratologischer Charakter — durch seine komplexe individuelle Darstellung —, als
auch Typus des NS-Befehlsempfingers. Schuld ist in Aus einem deutschen Leben nur
nebenbei das Individuum, das sich vor seinem Gewissen — wachgerufen durch Else —

verantworten muss. In der Hauptsache ist jedoch das System des Nationalismus und des

726 Jansen 2003, 8. 23.
727  Aus einem deutschen Leben [01:42:12-01:44:48].
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blinden Gehorsams in der Form eines historisch herleitbaren Phanomens ,schuld an der
Mitschuld seiner Mitlinfer.

Die individualistischere Romanvorlage

Robert Merles Romanvorlage Der Tod ist mein Beryf erschien 1952 in Frankreich, 1957
folgte die deutsche Erstausgabe. Aus einem deutschen Leben iibernimmt meist sehr genan
die Handlung des Romans, seine Darstellungsweise und seine Dialoge. Allerdings ist die
filmische Handlung im Gegensatz zum Roman stark gekfirzt. Ganze Kapitel der Vorlage
wurden nicht in den Film aufgenomumen, wodurch der Film wesentlich episodenhafter
erscheint und auch gréiBere Handlungssprimnge in der Chronologie aufweist. Besonders
zwei im Film fehlende Handlungsstringe treten im Roman besonders in Erscheinung:
einerseits schildert der Roman eine Episode zu Beginn, in der Langs Kindheit mit seinem
religids-fanatischen Vater beschrieben wird, andererseits ist der Werdegang Langs als
Organisator des Judenmords wesentlich ausfithrlicher skizziert, Insbesondere das Einfiih-
rungskapite] des Romans fiigt dem biografisch-erkidrenden Ansatz des Films eine weitere
Dimension hinzu.”?® In dieser Episode wird der dreizehnjalhrige Lang von seinem extrem
religisen Vater schikaniert. Der Vater mdchte, dass der Sohn Priester wird, um fiir sein
eigenes Vergehen Bulle zu tun. Weniger physisch als vielmehr psychisch setzt er den
Sohn einem stindigen ungeheuren Druck aus und erhilt eine dauerhafte Atmosphére der
Angst aufrecht. Nach dem Tod seines Vaters wendet sich Lang von der Religion ab und
éffnet sich im ausbrechenden Ersten Weltkrieg — quasi als Ersatz — nationalistischen
Tdeen. Der Roman befont somit noch stirker das Mittel, aus der Biografie Langs herdus
seine dem Nationalsozialismus zugewandte Gesinnung zu erklaren.

Wihrend in Aus einem deutschen Leber der Werdegang Langs als KZ-Kommandant
nur sehr sprunghaft dargestellt wird, geschieht dies in Der Tod ist mein Beryf in einer
ausfiihrlicheren und erklirend-herleitenden Ast und Weise. Insbesondere die ansfiibrliche
Episode des Romans, in der Lang den Tdtungsmechanismus in Auschwitz entwickelt,
fokussiert die Handlung deutlich stiirker als der Film auf die ,schopferische’ Eigeninitiati-
ve Langs: '

.Als ich diesen Gedanken weiter durchdachte, kam ich darauf, dal} man wie in einer Fabrik
eine laufendes Band herstellen mulite, das die zu behandelnden Personen in einem Mini-
mum von Zeit aus dem Auskleideraum in die Gaskammer und aus der Gaskammer in die
Ofen fihree, 72

Die noch stiirkere Atmosphire des Makabren im Gegensatz zum Film ist hier nur ein
nebensachlicher Unterschied zwischen Roman und Film. Der Hauptunterschied zwischen
den beiden Werken besteht jedoch vielmehr — wie an den beiden skizzierten Episoden
abzulesen ist — in einer im Roman deutlich stirker betonten Individualisierung der Hand-
lung auf die Hauptfigur Lang. Der Lang des Romans handelt deutlich bewusster und initi-
ativer als sein filmisches Pendant, wogegen der filmische Lang als austauschbar erscheint.
Iin Hinblick auf die Schuldfrage trigt also auch die Film- im Gegensatz zur Romanfigur
eine deutlich schwichere individuelle Schuld. Der Film betont somit wesentlich stirker

728 Vgl Merle 2003, S. 748.
729 Erzihlung Langs aus der Ich-Perspektive, Merle 2003, 8. 233.
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eine Téterfigur, deren Schuld durch ihre Austauschbarkeit auf eine idealtypische Gruppe
von Personen itbertragen werden kann.

Die Banalitit des Bosen und der ,Fiihrerbefeh]®

Aus einem deutschen Leben erschien im Hinblick auf die Vergangenheitsaufarbeitung in
einer Umbruchszeit. Das linke politische Klima der frilhen 70er Jahre und die damit ver-
bundene Offenheit in Bezug auf den Umgang mit der Vergangenheit erlebte seit der Mitte
der 70er Jahre immer mehr einen Rechtsrutsch, der jene Stimmen wieder lauter in den
Vordergrund riickte, die einen Abschluss der NS-Vergangenheit forderten. Medial aller-
dings war zum Ende der 70er ein rasanter Anstieg von Projekten zu verzeichnen, die sich
mit dem Nationalsozialismus auseinandersetzten. Begonnen bei Projekten der Autoren-
filmer des Neuen Deutschen Films iiber auf Adolf Hitler zenirierte Produktionen wie
Hitler — Fine Karriere (Joachim Fest, Christian Herrendoerfer, BRD 1977, ), gipfelte die
Entwicklung im Erscheinen der amerikanischen Holocaust-Reihe, die wiederum einen
noch stirkeren Boomn ausléste.

Aus einem deutschen Leben reiht sich in mehrerlei Hinsicht in den Kontext dieses
Umbruchs ein. Kotullas Film tréigt sowoh! Merkmale des offeneren Umgangs mit der
Schuld am Nationalsozialismus der 60er und frithen 70er Jahre, als auch Elemente nach-
folgender hitlerzentrierter Entschuldungsmythen. So bedeutet insbesondere die starke
Betonung der von Hitler ausgehenden Befehlskette zur Judenvernichtung eine deutliche
Parallele zu Projekten wie Hitler — Eine Karriere, die den ,Fithrer® als Zentrum des NS-
Machiapparats und als Urheber aller NS-Verbrechen skizzieren. Andererseits unterschei-
det sich Aus einem deutschen Leben deutlich vomm Schulddiskurs der 70er Jahre, indem der
Film entgegen der Opferzentriertheit des NS-Bildes der 70er und frilken 80er Jahre — man
denke an Holocaust — eine ausschlieffliche Thematisierung einer Thterbiografie anbietet.
Diese Téterzentriertheit greift jedoch weniger den spiiteren Titerdiskursen der 90er Jahre
vorweg, sondern stellt vielmehr eine Parallele zu dem Titerbild der frithen 60er Jahre dar,
das rund um den Eichmann-Prozess entstanden ist. In vielerlei Hinsicht #hneit die Darstel-
lung Franz Langs dem von der Prozessbeobachterin Hannah Arendt skizzierten Schreib-
tischtiter-Bild Adolf Eichmanns. Sowohl der von_Arendi skizzierte Eichmann als auch der
Lang des Films geben das Tiaterbild eines ,normalen’ Menschen ab, der allerdings einen
ungewhnlich starken Hang zum Gehorsam hat und sich durch seine Ordentlichkeit und
Grindlichkeit ,auszeichnet’. Insbesondere die im Film genutzte kontrastreiche Darstel-
lung des Makabren — Langs Ruhe vor dem Hintergrund seiner Verbrechen — erinnert an
den von Hannah Agendt im Titel ihres Prozessberichts geprigten Begriff der ,Banalitit
des B&sen®.” Diese ,Banalitit” erkennt Arendt bei Fichmann in seinem gesamten Cha-
rakter, der fiir die Prozessbeobachterin alles andere als sadistisch und ,unmormal® war. So
betonte Eichmann wihrend des gesamten Prozesses, er sei mur vor seinem Gewissen
schuldig, nicht jedoch vor dem Gesetz, das zur Zeit des Deutschen Reiches seine Taten

legitimiert habe.™' Eichmann berief sich ebenfalls anf die ihm gegebenen Befehie und

730  Arendt 1986.
731 Vgl Arendt 1986, S. 48-54.

268

bewies seine Befehlshorigkeit indem er nach 1943 von einer gewissen Sinnleere sprach
weil er

»aunmehr ein fithrerloses und schweres Eigenleben zu fithren habe, daf ich mir an keiner
. Stelle trgendwelche Richtlinien geben lassen konnte, dafl von keiner Seite Befehle und Wei-
" sungen kamen ,..“.??

Wihrend die israelische Anklage stindig versucht habe, Eichmanns Abnormitit und Sa-
dismus zu beweisen, glaubte Arendt Eichmanns Schilderungen und sah gerade in seiner
Normalitit und Banalitiit seine Schuld begriindet.”* Auch Hans Mommsen ist der Mei-
nung, dass Eichmann aus einem gewissen Stolz heraus die Wahrheit sagen wollte, er sich
aber Oberzogenen Darstellungen der Verteidigung angepasst habe, um nicht unglavbwiir-
dig zu erscheinen.™

Arendts Darstellung der Person Adolf Eichmanus gleicht in markanter Weise der fil-
mischen Darstellung Franz Langs in Aus einem deutschen Leben. Beide erfiillen das Bild
des Schreibtischtiters, der sich aufgrund blinden Gehorsams und einer extremen Befehls-
horigkeit schuldig macht und seine lefzten vorhandenen Gewissensbisse mit dem Verweis
seiner formalen Unschuld aufgrund der Befehlsstrulomren zur Seite schiebt. Einen direk-
ten Bezug des Films auf Arendts 1963 erschienen Bericht herzustellen wiire zwar zu ge-
wagt, jedoch ist die Ahnlichkeit der Titerbilder so markant, dass ein Zusammenhang
vielmehr indirekt vermutet werden muss. Sowohl die filmische und literarische Taterbe-
schreibung des Lagerkommandanten Lang als auch Arendts Skizze Eichmanns entsprin-
gen einer gemeinsamen, epocheniibergreifenden Interpretation des NS-Verbrechers als
Schreibtischigter, dis zwar mit dem Eichmann-Prozess zu Beginn der 60er Jahre ihje
gréiBte Popularitit erfubr, aber im Lanfe der Nachkriegsjahrzehnte immer wieder einzel-
nen Taterpersonen zugesprochen wurde. Dass sowohl Merles Rorman und Kotullas Film
als auch Arendts Prozessbericht ibre Titercharakterisierung jeweils auf die Berichte der
betreffenden Person selbst stiitzen, zeigt, dass das Bild des gehorsamen Schreibtischtiters
immer auch als Folge der Selbstdarstellung der betreffenden Personen gesehen werden
muss. Gerade die Tatsache, dass sowohl Film und Roman als auch Arendts Bericht gerade
in der ,Normalitit* und ,Banalitéit* ihrer Titer die besondere Schuld derselben erkennen
und die Entschuldungsmythen der Titer nicht anerkennen, ldsst beide Werke als Teil eines
epocheniibergreifenden Schulddiskurses erkennen, der insbesondere die Motive der Thter
zu erklidren versucht. Die Tatsache jedoch, dass im Film deutlich stfrker als im Roman die
Austanschbarkeit Langs betont wird, ist ein Indiz dafiir, dass dieses Bild insbesondere in
der Folge des Eichmann-Prozesses eine Ausdifferenzierung und Verstirkung erfahren hat.
Aus einem deuischen Leben ist folglich nicht nur als filmische Neuauflage von Merles
Roman zu verstehen, sondern in Anlehnung an Arendt auch als Teil dieses immer wieder-
kehrenden Schulddiskurses und -verstéindnisses zu sehen,

732 Eichmann nach Arendt 1986, S. 59f.

733 Vgl z.B. Arendt 1986, S. 54.

734 Vgl. Mommsen 1986, S. IV. Mommsen geht davon aus, die Verteidigung hétte die gewachse-
nen Entscheidungsstrukturen des Judenmords nicht akzeptieren wollen und hebe versucht zu
beweisen, dass der Holocaust lange in dieser Art geplant worden sei.
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{Ther seine Titercharakterisierung hinaus ist Aus einem deutschen Lebern aber auch, wie
bereits angedeutet, im Hinblick auf seine fithrungsentrierte NS-Systemdarstellung Teil der
zum Ende der 70er Jahre beginrenden Hitlerwelle und weist, indem der Film die Herkuaft
des Vemnichtungsbefehls eindeutig auf Hitler zurtickfihut, die Hauptschuld allein dem
Diktator zu. Wihrend die moderne Forschung zu dem Ergebnis kommt, der Vélkermord
an den Juden sei in einem Wechselspiel zwischen Filhrungsbefehlen und Eigeninitiative
der unteren Behdrdenebenen entstanden,™® haben insbesondere seit den spéten 70er Jah-
ren imumer wieder Autoren versucht, den schriftlich nicht festgehaltenen Befehl Adolf
Hitlers zur Judenvernichtung zu beweisen,”s

Trotz der Tatsache dass Kotullas Film im Hinblick auf die Schuldzuweisung an die
Person Hitlers eindeutig als Produkt der spiten 70er Jahre zu erkennen ist, entspricht al-
lerdings die Darstellung der Befehlsstrukturen durchaus den Tatsachen. So kann die Sze-
ne, in der Himmler Lang unter strengster Geheimhaltung die Judenvernichtung befiehlt,
durchaus als ,realistisch’ eingeschiizt werden, Miindlich gegebene Befehle im Sinne der
Geheimhaltung waren in der Fithrung um Hitler in Bezug auf den Judenmord durchaus
iiblich. Peter Longerich zeigt, dass es Hitlers Fiihrungsstil entsprach, keine direkten An-
weisungen zu geben und er vielmehr in Bezng auf den Judenmord Himmler dazu erméch-
tigte, sich auf thn zu berufen.™ Die Szene zwischen Himmler und Lang entspricht also
durchaus der Funktionsweise der NS-Befehlsstrukturen auf héchster Ebene. Aus der Dar-
ste[lung der Befehlsstruktur im Film eine Parallele zum hitlerzentrierten Geschichtsbild
der spiten 70er Jahre herzuleiten ist also zwar naheliegend, aber aufgrund seiner histori-
schen Plausibilitdt nicht unbedingt zwingend.

Letztiich bleibt festzuhalten, dass in Aus einem deutschen Leben stindig verschiedene
Geschichtsbilder und Schulddiskurse miteinander vermischt werden. In Bezug auf die NS~
Befehlsstruktur mischt der Film, dhnlich wie in der modernen Forschung iiblich, den An-
satz einer Hitlerzentriertheit mit dem Aspekt des Funktionalismus unterer Behdrdenebe-
nen — dargestellt durch den ausfiihrenden Lang. Auch in Bezug auf die Titerdarstellung,
die vor allem durch Normalitit und Banalitit gekennzeichnet und eng mit Arendts Eich-
mann-Darstellung verbunden ist, vertritt der Film ein Bild der Schuld, das nicht sindeutig
einer bestimmten Epoche des Schulddiskurses zuzuordnen ist. Gerade dadurch, dass der
Film verschiedene Aspekte aus den 50er, 60cr, 70er und 80er Jahren miteinander ver-
mischt, erscheint er als eine im Hinblick auf die Schuldfrage differenzierte Darstellung.

Auch wenn Aus einem deutschen Leben eine flir den Spielfilm bis dato einzigartige Skizze
eines NS-Taters prisentierte, konzentrierten sich die westdeutschen Rezensionen weniger
auf den Aspekt der Téterschuld als vielmehr auf das dramaturgische Erscheinungsbild des
Films. Vielfach wurde die Schlichtheit der Bilder im Vergleich zn anderen Produktionen
gelobt, So schrieb DER SPIEGEL 1977:

735 Vgl Pohl 2011, 5. 80-85.

736 So z.B. Fleming 1982. Fleming stellt dar, wie ,Fiihrerbefehl® und Vollstreckung der Bxeku-
tivorgane zusammenwirkten. Das Buch ist als eine Beweisfilhrung der Schuld Hitlers zu le-
sen., Aber auch spiter haben Autoren noch den ungeschriebenen ,Fithrerbefehl® zu beweisen
versucht, z.B. Longerich 2001.

737 Longerich 2001, S. 84 u. 186.
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Der von dem Miinchner Regisseur Theodor Kotulla mit Gétz George inszenierte Film, des-
sen KZ-Szenen in Auschwitz aufgenommen wurden, kdnnte schockierender wirken als all
die NS-Horror-Spektakel zuvor. Kotullas ,Deutsches Leben® beginnt 1916. endet 1947 und
zeigt die kleinen Anfinge der NSDAFP, Kommunistenmorde, Rubrkampf, Arbeiterelend, $S-
Hemrschaft. Das Bése und das Grauen haben hier nichts Glamourfses, nichts Nostalgi-
‘sches. <78

In hnlicher Weise lobte DIE ZEIT die distanzierte Darstellung, hob jedoch auch kervor,
dass die bildliche Kthle zu der Karriere der gezeigten Hauptperson passt:
,.Ein ldikler Film, der das Grauen auf Distanz hilt und ihm so auf die Spur kommt: keine
Musik, die Emotionen aufputschen kénnte, keine mimischen Krafiakte, die eine Tragédie
suggerieren kinnten, wo es nur um ein Buchhalterleben geht." "

Trotz der Konzentration auf dsthetische Elemente in den Rezensionen wurde der Film von
den Zeitgenossen durchans als wichtiger Beitrag zu Vergangenheitsbewiltigung verstan-
den, wie die Rezension Leo Schéneckers in der Zeitschrift FILM-DIENST zeigt:
.Vielleicht mag manchem, ,realistische’, oft vordergriindig naturalistische Darstellungen
vergleichbarer Stoffe gewohnt, das Verfaliren Kotullas zu kiihl-steril und intellelduell vor-
kommen, dach beweist die Qualitit seiner Arbeit, da eine vernfinftige, mafivolle Abstrakti-
on mehr an Informationsgehalt und Moglichkeiten griindlicher Reflexion vermitteln kann als
alle bisherigen Versuche deutscher (und nicht nur deutscher) ,Vergangenheitsbewéltigung®.
Kotullas Film geht einen wichtigen Schritt weiter. Er erinnert an Gegenwart und Zulunft,
indem er nicht zuletzt kritisches Vorstellungsvermbgen entwickeln hitft.

Insbesondere die Rezension Leo Schoneckers zeigt auch, dass der Film — wenn er denn
mit der Frage der Schuldhaftigkeit in Verbindung gebracht wurde — durchaus durch die
Rezensenten in Kotullas Sinne verstanden wurde und die Karikatur des ,normalen’ aber
hochst pflichtbewussten Titers als positive Leistung des Films verstanden wurde:

,Man merkt dem Film eine auBerordentlich sorgféltige und verantwortungsbewulite Vorar-
beit an, so daB die oft kleinste Details becbachtende und iiberzeugend markierende Ge-
schichtsstudie auch als teils konstruierender, teils rekonstruierender Spielfilm ein zweifellos
giiltiges, ja allgemeintypisches Portrit eines Marnes ergeben hat, der kaum einmal wie ein
anormaler Sonderling oder gar als psychopatischer Menschenverfichter und Massenmarder
wirkt, sondern ,nur* als konsequenter Gefolgsmann erscheint, als uneingeschrinkter Be-
fehisempfinger, dem jedes Empfinden fiir Alternativen fehlt. HGB-Lang ist sozusagen der
Idealtyp eines totalen, Gefihl nnd Gewissen abtStenden Untertanen, eines im itbrigen ar-
beitstiichtigen, ehrgeizigen, pflichtbewnften Nationalisten, dem in allzu vielen Fillen blinde
Autorititsgliubigkeit der erste und oberste Wert bedeutet. ™!

Auch wenn Schénecker hier sehr treffend die Besonderheit der Téterdarstellung in der
Aussage des Films erkennt, sieht er jedoch nicht die Gefahr, die eine Reduzierung von
Taterpersonen auf ihre Befehlshorigkeit mit sich bringt: Die Tatsache, dass mit dem Ver-
weis auf die Schuld der Fishrung Langs individuelle Schuld geschmilert wird, bleibt un-
erwihnt. Die Rezension zejgt somit wiederum, dass auch in der Filmkritik Aus eirem
deutschen Leben als Teil des epochentibergreifenden Schreibtischtiter-Diskurses gesehen
wurde, was in Bezug auf die filmische Darstellung jedoch als dsthetische Neuheit er-

738 Rezension DER SPIEGEL 1977.

739 Rezension Blumenberg, DIE ZEIT, 1977.
740 Rezension Schinecker, FILM-DIENST, 1977.
741 Rezension Schénecker, FILM-DIENST, 1977,
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schien. Bedenkt man, dass Aus einem deutschen Leben mit seiner chronologisch, steril-
makabren Erzihlstrukiur und Asthetik weder dem bewusst verwirrenden Stil des frithen
Neuen Deutschen Film noch den mystischen Darstellungen der Hitlerfilmwelle der 70er
und 80er Jahre entspricht, erscheint die Walunehmung ciner 4sthetischen Eigenstindigkeit
durch die Rezensenten durchaus plausibel. Gerade dieses sthetisch ,Neue® zeigt, dass der
Film durchaus als im Spielfilmkonvolut eigenstindige Produktion zu sehen ist, deren
Darstellungsmuster sowohl im Hinblick auf den Titer als auch auf das NS-System, eine
Besonderheit darstellen, in Bezug auf nichtfilmische Medien jedoch einem epocheniiber-
greifenden Schulddiskurs folgen.

5.5 Zwei Entwicklungsstréinge

Der westdeutsche Spielfilm erfuhr seit der ersien Hélfte der 60er Jahre mit der Entstehung
des Neuen Deutschen Films eine Aunfspaltung. Wihrend der traditionelle kommerzielle
Film immer weiter an Bedeutung verlor, entfernte sich der immer présentere Neue Deut-
sche Film sehr deutlich von den Darstellungsmustern fritherer Filme. Der Neue Deutsche
Film griff die allgemeinen gesellschaftlichen Verinderungen und Geschichtsbilder auf.
Ging es zuvor noch hauptsdchlich darum, die gesamte Gesellschaft sowohl im &ffentli-
chen Verstindnis der jiingeren Vergangenheit als auch im Film von jeder Kollektivschuld
freizusprechen, kritisisrien jiingere Generationen ab der Mitte der 60er Jahre immer hau-
figer die mangelnde Aufarbeitung des Naticnalsozialismus, was sich ebenso im Neuen
Deutschen Film niederschlug. In den Filmen wie 4bschied von gestern war der National-
sozialismus jedoch nur hintergrindig priisent. Dabei fand der in den Filmen bis in die
frithen 60er Jahre hinein noch so dominante Tter-Opfer-Gegensatz sein deutliches Ende.
So prisentiert Abschied von gestern zwar auch ein ,Opfer®, jedoch ist Anita G. weniger
das Opfer eines nationalsozialistischen Titers sondern hat vielmehr unter den Nachwir-
kungen des Nationalsozialismus innerhalb der Bundesrepublik zu leiden. Thema des
Films ist nicht die Schuld am Nationalsozialismus, sondern die filr die mittleren und spa-
ten 60er Jahre typische Kritik an der mangelnden Aufarbeitung der NS-Zeit, wobei das
Thema in der Handlung des Films mu hintergriindig mitschwingt. Die vordergriindige
Identititssuche der Anita G. ist aber symptomalisch fiir den frithen Neuen Deutschen
Film. Filme wic Zwei unter Millionen (Victor Vicas, BRD 1961, sw), Das Brot der fiihen
Jahre (Herbert Vesely, BRD 1961, sw) und Schonzeit fiir Fiichse (Peter Schamoni, BRD
1966, sw) thematisieren alle in irgendeiner Weise die Suche jiingerer Menschen nach
einer eipenen Identitit abseits der alten Entwiirfe der Eltern.™? Insbesondere an den bei-
den frithen Produktionen des Neuen Deutschen Films wird auBerdem deutlich, dass der
Wandel zwischen dem traditionellen und dem neuen Film flieBend geschah. Das Jahr
1965 kann deshalb insbesondere fir den westdeutschen Film nicht als Zisur sondemn
vielmehr als grober Marker einer lingeren Ubergangszeit fungieren. :

742 Vgl zur Identitidssuche im Neuen Deutschen Film Grob 2012, 8. 45f. Grob weist auch anf die
Identititssuche weiblicher Regisseurinnen wie Ula Stéckl und Helma Sanders-Brahm hin, die
in ihren Filmen die Grenzen mannlichen Verhaltens durchstoBen.
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Wihrend also die frithen Werke des Neuen Deutschen Films das Thema Nationalsozi-
alismus entweder ganz ausklammerten oder im Rahmen der Identititsfrage nur hinter-
griindig streiften, griffen Filme des spateren Neuen Deutschen Films ab der Mitte der 70er
Jahre die deutsche NS-Vergangenheit umso hiufiger auf. Norbert Grob fasst die Filme
dieser Spiitphase unter dem Stichwort , Dentschiandbilder” zusammen, weil sie allesamt
die Frage nach dem Zustand des Landes und dabei mehr oder weniger sein Verhiltnis zu
seiner Vergangenheit in Frage siellen. Sc bedeutete Hungerjahre (Jutta Brickner, BRD
1980, sw) eine von der Vergangenheit geprigie Diagnose der Gegenwart und auch
Dewtsehland im Herbst (Kluge, Schiondortf, Fassbinder u. acht weitere, BRD 1978, sw/f)
spiegelt neben seiner tagespolitischen Dimension den Streit um die Vergangenheit,™?
Symptomatisch fiir die Produktionen dieser Zeit zum Thema Nationalsozialismus ist Die
Ehe der Maria Broun, der das Portrait einer Frau bietet, die angefangen zu Kriegszeiten
bis weit in die Nachkriegszeit hinein ihren gesellschaftlichen Aufschwung als Frau in
einer Minnerwelt selbst in die Hand nimmt und dabei sehr erfolgreich ist. Die NS-
Verpangenheit ist in diesem Film zwar stdndig prasent, jedoch spielt die Frage nach
Schuld und Unschuld keine Rolle. Ahnlich funktioniert Die Blechtrommel, der zwar ein
klares Staterpent gegen den Nationalsozialismus enthilt — besonders zu erwihnen ist eine
Szene, in der der kleine Oskar mit seiner Trommel eine SA-Veranstalfung durcheinander-
bringt —, jedoch ansonsten das Thema Schuld eher umschifft und sich auf die biografische
Erzélilung konzentriert.

Autg einem dentschen Leben war 1977 der erste Spielfilm seit den frithen 60er Jahren
aus dem explizit ein Statement zur Frage der Schuld konkreter Thter abzulesen ist. M&zhr
noch: In Aus einem deutschen Leben ist die Schuldfrage das Haupithema, denn die Frage,
inwiefern KZ-Kommandant Lang vor dem Hintergrund der ihm gegebenen Befehle ver-
antwortlich fiir sein Tun ist, bestimmt die Handlung vom Anfang bis zum Ende. Der Film
hat keine Gemeinsamkeit mit den westdeutschen Filmen vor etwa 1965, denn dhnlich wie
in den wenigen relevanten Vertretern des Neuen Deutschen Films spielt der klassische
Titer-Opfer-Gegensatz keine Rolle, denn Opfer kommen nahezu nicht vor, wihrend der
Film ein fast ausschliefliches Portrait eines Téters priisentiert und dessen Gesinnung und
Handeln mithilfe biografischer Ansétze zu erkliren sucht. Trotzdem wird im Film kein
eindeutiges Urteil zulasten Langs gefilit, denn es entsteht fiber die Schuldhaftigkeit des
Titers Lang ein zwiespiltiges und makabres Bild, indem sein verbrecherisches Handeln
immer wieder mithilfe biografischer Elemente relativiert wird. Die daraus entstehende
Zweidentigkeit unterscheidet jedoch Aus einem deutschen Leben wieder deutlich von den
fritheren stereotypen Darstellungen und riickt den Film in die Nihe des vieldeutigen Neu-
en Deutschen Films, dessen unkonventionelle Erzililweise er jedoch nicht teilt. Der Film
ist letztlich sowohl im Hinblick auf die Schuld als auch auf die Erzihlstruktur als eigen-
stindige Produktion im westdeutschen Film zu sehen, die sich zwischen den Genres be-

wegt.

743 Vgl Grob 2012, 5. 43f Thomes Elsaesser weist auBerdem auf ein Statement Jean Baudril-
lards hin, der die Riickkehr des Kinos zur Geschichte nicht als Wendung begreift, mit der
Vergangenheit zurecht zu kommen, sondern darin vielmehr eine ,Fetischisierung” des Trau-
mas der Gepenwart — also des Traumas der NS-Verarbeitung — sah. Vgl Elsaesser 1994,
8. 340¢f,
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Ahnlich stark wie Aus einem deuischen Leben konzentrieren sich nur die beiden Do-
kumentationen Hitler — Eine Karriere und Hitler, ein Film aus Deutschland (Hans-Jirgen
Syberberg, BRD 1977, f) ausschlieBlich auf die Titerseite, indem sie ein — kiinstlerisch
allerdings selr unterschiedliches — Portrait Adolf Hitlers prisentieren und dessen Werde-
gang ebenfalls zu erkliren versuchen.” Beide Filme kommen aber zu einem villig ande-
rert Ergebnis: Withrend Aus einem deutschen Leben als Schuldbezichtigung jedes potenzi-
ellen Individaums gesehen werden kann, funktionieren die beiden Dokumentationen ge-
nau umgekehrt, indem sie dem Dilctator allein die Hauptschuld zuweisen und somit einen
Entschuldungsmythos der restlichen Bevilkerung reproduzieren.

Wihrend die bisher genannten Filme sich deutlich von den Darstellungsmustern der
Filme vor ca. 1965 unterscheiden — insbesondere indem sie den Tater-Opfer-Gegensatz
auflésen —, existierten jedoch auch in der Zeit zwischen der ersten Halfte der 60er Jahre
und 1982 Filme, welche die alten Darstellungen weiterfilhrten. Zeugin aus der Hélle etwa
gleicht in Bezug auf den dargestellten Titer-Opfer-Gegensatz Produktionen wie Canaris.
Zwar bietet der Film ein bis dahin einzigartiges Portrait einer unter der Vergangenheit
leidenden Jiidin und vergibt damit die Relle der Unschuldigen im Gegensatz zu friiheren
Filmen an ein Opfer der NS-Verbrechen, jedoch wird diesem Opfer ein Einzeltiter als
Schuldiger gegeniibergestellt um dessen Verurteilung sich die anderen Protagonisten des
Films bemiihen. Statt einer echten Auseinandersetzung mit der Taterschuld benennt der
Film nur schemenhaft die Taten des Angeklagten und ertréinkt die Gerechtigkeitssuche in,
dem Kriminalfilm entlehnten, spannungsgeladenen Elementen, die den Film als kommer-
zielle und riickwirtsgewandie Produktion entlarven. Auch Steiner, das Eiserne Kreuz
(Sam Peckinpah, BRD/USA 1977, ) stellt im Kontext der spaten 70er Jahre eine bemer-
kenswerte Ausnahme dar. Dieser reine Kriegsfilm, der an der Front in der Sowjetunion
spielt, kennt weder Opfer noch Titer, sondern prisentiert nach dem Vorbild des amerika-
nischen Vietnamfilms die Soldaten als harte und unpolitische Ménner im grausamen
Kriegsalltag. In vielerlei Hinsicht bestehen hier Parallelen zum westdeutschen Kriegs- und
Militirfilm der 50er Jahre, denn die Handlung ist gepriigt von dem stindigen Gegensatz
zwischen einfachen Soldaten und einem als ,preufisch® charakterisierten Offizier und
bietet somit eine Art Tater-Opfer-Gegensatz innerhalb der Wehrmacht — in etwa zu ver-
gleichen mit der 08/13-Trilogie. Ahnlich wie bei~den Produktionen der 50er Jahre wird
durch die Betonung der unpolitischen Haltung der Soldaten der Mythos der ,sauberen
Wehrmacht® tradiert. Withrend jedech im Spielfilm der 50er Jahre das PreuBentum noch
als positiver Gegenspieler des Nationalsozialismus galt — man denke an Canaris — gilt hier
der preuBische Offizier Stransky als fanatisch und verblendet. Trotz seiner Parallelen zu
fritheren westdeutschen Kriegsfilmproduktionen verschiebt Steiner, das Eiserne Kreuz die
Schuldfrage damit zu Ungunsten traditioneller Offizierskader.

744  Hitler, ein Film aus Deutschland bricht strikt mit dem Realismus des Erzihlkinos und arzihlt
in einer Collage ans surrealen Fragmenten den Werdegang des Diktators. Siehe Grob, Prinz-

ler, Rentschler 2012, S. 221-231. Hitler — Eine Karriere wurde vor allem aus linken Kreisen -

hart fiir sein hitlerzentriertes Bild kritisiert, das hiiufig zus einer biirgerlichen Perspektive he-
raus den Werdegang Hitlers schildert. Vgl. z.B. Berlin 1978. Hannes Heer bemerkt, der Film
transportiere die , Vorstellung von Geschichte als schicksalhafies Wirken ,machtvoller Ten-
denzen" statt als Frgebnis konkreter gesellschaftlicher Prozesse, Heer 2005a, 8. 34.
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Zusammengefasst ging der westdeutsche Film nach etwa 1965 in Bezug auf den Nati-
onalsozialismus zwei Wege, Binerseils entstand der Neue Deutsche Film, dessen Produk-
tionen den Nationzlsozialismus groBtenteils ausblendeten bzw. das Thema Schuld teilwei-
se nur kryptisch behandelten, spéter jedoch die NS-Zeit haufig als Hintergrundfolie nutz-
ten. Andererseits bestanden im immer unbedeutender werdenden kommerziellen Film alte
Muster des Films der 50er und frithen 60er Jahre weiter, die sich insbesondere im Fortle-
ben des Titer-Opfer-Gegensatzes duflern. In den Produktionen zwischen etwa 1965 und
1980/1 stand somit nicht immer die Schuidfrage im Vordergrund. Die Vertreter des Neuen
Deutschen Films — auch die der spiten 70er und fitihen 80er Fahre — umschiffen das The-
ma der Schuld und Unschuld meist. Eine Produktion wie Aus einem deutschem Leben als
deutlicher ,Schuldfilm* steht dabei auBerhalb dieser Entwicklung und ist als Ausnahme in
diesen eineinhalb Jahrzehnten zu sehen,

Schulddiskurs und Bildisthetik — Ein diffuses Bild

Der westdeutsche Schulddiskurs ab Beginn der 60er Jahre bis in die spaten 70er Jahre
hinein war insbesondere durch die mit dem Eichmann-Prozess und dem Auschwitz-
Prozess angestofiene Zentrierung auf Einzeltdter, durch die im Rahmen des Generatio-
nenwandels steigende Frage nach der Verantwortung der Elterngeneration und durch eine
fortlaufend steigende Bedeutung der jiidischen Opferrolle geprigt, deren vorliufiger Ho-
hepunkt die Fernsehserie Holocaust darstellte. Die steigende Bedeutung der Frage nach
Opfern und Tétern ist auch in den Filmen dieser Zeit zu beobachten, allerdings werden
Opfer und Téter nicht wie in den Filmen vor 1965 in einen Gegensatz gesetzt, vielmehr
konzentrieren sich die Filme auf eine der beiden Gruppen.

Abschied von gestern ist eindeutig Teil dieser Entwicklung der 60er Jahre. Er ist
durch seinen Regisseur Alexander Kluge Ausdruck des Generationenwandels und présen-
tiert den frithen Kern der Jugendbewegung der 60er Jahre — die Frage nach der Verdrin-
pung der Vergangenheit in der Gegenwart — und zielt damit in die gleiche Richtung wie
der von Alexander und Margareie Mitscherlich geprigte Begriff der ,,Unfihigkeit zu trau-
ern”. In Bezug auf den Schulddiskurs ist Kluges Film hochaktuell, weil er sich in Ein-
klang mit dem Wandel dieses Diskurses befindet. Allerdings ist die Aussage in Bezug auf
die Schuld in diesem Film eher nebensschlich. Hauptsichlich ist der Film nicht Teil des
Schulddiskurses, sondem bezieht vielmehr Position iiber den Schulddiskurs, weil in thm
die mangelhafte Vergangenheitsbewiltigung in der Bundesrepublik kritisiert wird.

Eine wirkliche Aussage in Bezug auf die Schuldfrege trifft Zeugin aus der Hille. Der
zeitgleich entstandene Film, als Teil des traditionell kommerzieilen Films, versucht zwar
ebenfalls mit dem Frankfurter Auschwitz-Prozess ein hochaktuelles Thema aufzugreifen
und présentiert eine im Sinne der 60er Jahre ,moderne’ Darstellung eines Opfers und
damit eine zum Film der 50er Jahre abweichende Variante einer ,Unschuldigen®, jedoch
ist der Film kiinstlerisch und dramaturgisch eher dem Film der 50er Jahre verhaftet und
transportiert auch im Hinblick auf den Einzeltdter ein Schuldverstindnis des vorangegan-
genen Jahrzehnts. Der Film ist also trotz der Neuerungen noch im Schulddiskurs der 50er
Jahre verhaftet und unterscheidet sich deuttich von Kluges 4bschied von gestern.
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Auch Aus einem deutschen Leben ist in Bezug auf den Schulddiskurs diffus zu sehen.
Einerseits prisentiert er mit seinem ,Schreibtischtater® eine zeitlose Titerperspektive,
deren wichtigste Reprisentation jedoch ir den frithen 6Jer fahren bei Hannah Arendt zu
finden ist, andererseits erinnert der Film auch in der Darstellung der esuf die NS-
Parteifiilrung zentrierten Befehlsstruktur an die Hitler-Filme der spiten 70er Jahre. Der
Film ist also nur teilweise im Schulddiskurs der spaten 70er Jahre, der von einer Konkur-
renz zwischen konservativen und linken Ansichten die NS-Vergangenheit geprigt war,
verhaftet und vereint verschiedene Elemente aus unterschiedlichen Sichtweisen auf die
Schuldfrage. Mit seiner Vermischung unterschiedlicher Geschichtsbilder présentiert der
Film ein Konglomerat vieler Schulddiskurse der gesamtdeutschen Nachkriegsgeschichte
und findet gleichzeitig eine eigene, auf einen Tater zentrierte Darstellungsweise.

Wihrend sich die westdeutschen Filme vor etwa 1965 noch sehr stark am ffentlichen
Schulddiskurs orientiert hatten, etablierten sich in den Filmen danach immer stirker alter-
native Darstellungen, die den Schulddiskurs variierten und zum Teil — wie bei Aus einem
deutschen Leben — auch die Schuldvorstellungen mebrerer Zeiten miteinander kombinier-
ten. Filme die vollstindig den zeitgendssischen Schuldvorstellungen widersprachen, exis-
tierten in der Bundesrepublik trotz der zahlreichen fitmischen Variationen nahezu nicht.

Ebenso wie im Hinblick auf den Schulddiskurs variieren die hier analysierten Filme
der Jahre 1966—1982 sehr stark in ihren Darstellungsmustern. Eine Tradierung oder Ent-
wicklung von Film zu Film abzulesen wire hier nicht zielfiihrend. Auch wenn natiirlich
innerhalb des Neuen Deutschen Films bestimmte bilddsthetische Elements immer wieder
vorkommen, sind die Darstellungen im Hinblick auf den Nationalsozialismus und insbe-
sondere auf die Schuldfrage zu unterschiedlich, um daraus Elemente eines gemeinsamen
Genres ablesen zu konnen. Ist eine Anlehnung an friihere Filme vorhanden, bezieht sich
dies meist bildasthetisch auf Elemente ganz anderer Genres — die Parallele von Abschied
von gestern zur Nouvelle Vague und von Zeugin aus der Holle zum Kriminalfilm und
Film der 50er Jahre wurde bersits in den Filmanalysen angesprochen. Auch hier ist wiede-
rum Aus einem deutschen Leben besonders hervorzuheben, da dieser Film sich auch bild-
dsthetisch von verschiedensten Vorbildern bedient, dabei aber keine zwingenden Paralle-
len erkennen lisst. So werden Elemente des Realismus mithilfe der demonstrativen Beto-
nung des Makabren relativiert und Ahnlichkeited zum chronologischen Trzdhlstil des
westdeutschen Historienfilms vor etwa 1965 erscheinen vor dem Hintergrund der grofien
Zeitspringe innerhalb der Erzéhlung unbedeutend, Awus einem deutschen Leben ist also
auch im Sinne der Bildtradierung als Besonderheit anzusehen.

5.6  Gemeinsamkeiten und Unterschiede —
Bundesrepublik und DDR im Vergleich

Auch wenn sich die Filme in DDR und Bundesrepublik nach etwa 1965 sehr deutlich in
ihren Themen unterscheiden sind doch zundchst einige Gemeinsamkeiten in Ost und West
festzustellen. Sowohl in der Bundesrepublik als auch in der DDR bestimmite ein radikaler
Bruch die Filmbranche. In der Bundesrepublik starb der ,alte® Film an dem steigenden
Einfluss des Fernsehens und ermdglichte es neuen Filmmachern, ihre alternativen Film-
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konzepte umzusetzen. In der DDR. wurde der DEFA-Film nach dem 11, Plenum deutlich
unpolitischer, wodurch das klassische antifaschistische Genre an Bedeutung verlor. Die
Filme beider Staaten wendeten sich zum grofien Teil vom Nationalsozialismus als Thema
ab. Im Vergleich zu den Jahrzehnten vorher waren Filine Uber den Nationalsozialismus
ehei’ eine Ausnzhme. Weder war in der DDR eine kontinuierliche Fortfithrung des antifa-
schistischen Genres festzustellen noch bestand das Schema des Wehrmachtsfilms in der
Bundesrepublik weiter. Auch dort verlor mit dem Siegeszug des Fernsehens der ,alte®
Film an Bedeutung und bot dem Neuven Deutschen Film Entfaltungsraum. In den seltenen
Fillen, in denen die NS-Vergangenheit noch eine Rolle spielte, wurde die Darstellung in
den Filmen beider Staaten zunehmend individueller und typische Darstellungsmuster wie
der vorher oft wiedetholte Tater-Opfer-Gegensatz oder die Zentrierung auf die Deutschen
als Helden, Opfer und Einzeltiter 18sten sich immer mehr auf. Filme der spiten 60er und
70er Jahre aus Ost oder West riickten — mit Ausnahmen wie in Zeugin aus der Holle —
tendenziell eher eine der beiden Seiten, Opfer oder Téter, in den Vordergrund. Die weni-
gen vorhandenen Fiime iiber den Nationalsozialismus unterschieden sich deutlich von den
vorangegangenen stereotypen Darstellungen. Im Westen klammerten die Filme des Neuen
Deutschen Films die NS-Vergangenheit selbst aus und kritisierten eher das Verschweigen
derselben durch die #lteren Generationen, wihrend wenige kommerzielle Ausnahmen wie
Zeugin aus der Holle cher die neue Opferzeniriertheit mit traditionellen Darstellungsmus-
tern wie dem Opfer-Titer-Gegensatz kombinierten. Ein Film wie Aus einem deutschen
Leben, der die Titerschuld in Frage stellt, ist dabei eher als Besonderheit zu betrachten.
Diesem Film ahneln fedoch die DDR-Filme Ich war neunzehn und Der Aufenthalt, die
ghenfalls hauptsichlich die Taterschuld thematisicren, wobei diese anders als in Aus ei-
nem deutschen Leben eher als ein Problem breiterer Bevolkerungsschichien hinterfragt
wird. Jakob der Lilgner hingegen nimmt als Opferportrait Shnlich wie Zeugin aus der
Hgile eher dis ,Unschuldigen® der NS-Zeit in den Fokus. Den Filmen in Bundesrepublik
und DDR ist also gemein, dass sie in Bezug auf die Schuldfrage im Gegensatz zu dem
Filmen vor etwa 1965 andere Personengruppen einbeziehen, die Position des Téters auf
breitere Gesellschaftsschichten projizieren und die Opferrolle nicht mehr nur der deut-
schen Bevlkerung oder Komnunisten, sondern jetzt vor allem Juden zuschreiben.

Trotz dieser wichtigen Gemeinsamkejten unterscheiden sich die Filme aus DDR und
Bundesrepublik deutlich in Bezug auf ihre Verankerung im jeweiligen zeitgendssischen
Schulddiskurs. Die Filme der Bundesrepublik bilden trotz ihrer Verschiedenheit alle un-
terschiedliche Aspekte des zeitgendssischen Schulddiskurses ab. So ist Abschied von
gestern Ausdruck der linken Kritik der jungen Generation an dem Schweigen der Alteren
in Bezug auf den Nationalsozialismus, Zeugin aus der Hille spiegelt das seit den [rithen
60er Jahren steigende Interesse an den jidischen Opfern, Hitler — Eine Karriere prisen-
tiert Bilder einer konservativen Renaissance zum Ende der 70er Jahre, in der Schuld vor
allem der Person Hitlers zugeschrieben wird und Aus einem deutschen Leben bictet ein
Konglomerat verschiedener bundesrepublikanischer Schulddiskurse aus mehreren Jahr-
zehnten. Alle Filme in der Bundesrepublik lassen sich zeitgendssischen Vergangenheitsin-
terpretationen zuordnen und sind Ausdruck &ffentlich geduferter Geschichtsbilder. In der
DDR jedach entfernten sich die Filme iiber den Nationalsozialismus tendenziell mehr und
mehr von dem staatlich verordneten Geschichtsbild, das weiterhin bis zum Zerfall der
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DDR. die Schuld wenigen Kapitalisten zuwies und den Rest der Bevélkerung und vor
allem die Komnmmisten von jeglicher Schuld lossagte. So stellen Jck war neunzehn und
vor allem Der Aufenrhalt die Schuld der Masse der Deutschen in Frage und Jakeb der
Liigner riickt jiidische Opfer losgelost von kommunistischem Widerstand in den Vordez-
grund. Allerdings waren Filme iiber den Nationalsozialismus in der DIDR nach 1965 so
selten, dass sie im Kontext der steigenden Bedeutung des Unterhaltungsfilms als Aus-
nahme betrachtet werden miissen. Die wenigen Exemplare — von denen hier die wichtigs-
ten vorgestellt wurden — erschienen in groBem zeitlichen Abstand und sind in ihrer Ent-
stehung allesamt auf die Initiative berithmter und wichtiger Regisseure der DEFA zuriick-
zufithren, die die NS-Vergangenheit wieder zum Kerninhali ihrer Filme machten.
Insbesondere zu Beginn der 80er Jahre konnten sich die DEFA-Filme kurzzeitig vollstin-
dig von der Staatsideologie losen und sogar nahezu unverhitllt kritische Bilder prasentie-
ren, Im Zuge des staatlichen Drucks im Laufe der 80er Jahre 18ste sich dieses kurze Auf-
biumen jedoch wieder anf und der Nationalsozialismus verschwand fast vollstindig aus
dem Spielfilm der DDR. Auch wenn die filmischen Statements der DDR zum Nationalso-
zialismus nach etwa 1965 als Ausnahmen zu betrachten sind, bleibt festzuhalten, dass sie
sich deutlich vom Staatsantifaschisrous lésten und in Bezug auf die Schuldfrage eigene
Sichtweisen zeigten. )

Trotz der Gemeinsamkeit, sich von den fritheren Filmen zu lésen, unterscheiden sich
die Filme in Bundesrepublik und DDR nach etwa 1965 also vor allem im Hinblick auf die
Art und Weise der Entwicklung. Wihrend in der Bundesrepublik nach dem Bruch die
Entwickiung den verschiedenen Richtungen des Schulddiskurses folgt, ist in der DDR
eine Entwicklungstendenz der Filme zu immer griéerer Eigenstindigkeit und Besonder-
heit festzustellen, auch wenn darin aufgrund der groflen zeitlichen Abstiande zwischen den
Filmen kaum die Entstehung eines Genres gesehen werden kann. Gemeinsam bleibt den
Filmen beider Staaten jedoch, dass sie im Gegensatz zu den sehr stereotypen Produktio-
nen vor ca. 1965 mit der filmischen Vergangenheit brachen, eine Alternative boten und im
Hinblick auf die Schulddarstellingen Neuerungen aufnahmen. In der Bundesrepublik
geschah dies vor allem im Einklang mit dem zeitgenéissischen Schulddiskurs wahrend in
der DDR die Filme den Schulddiskurs tendenziell eher erweiterten oder ihm sogar entge-
genstanden. *
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6. Bundesrepublik ca. 1981 bis 1989:
Entschuldungsrenaissance und Differenzierung

6.' 1 Filmauswahl

Deer Beginn der 80er Jahre war von dem Ende des Neuen Deutschen Films geprigt. Dazu
trugen insbesondere der Tod Rainer Werner Fassbinders 1982 und die neue Regienung
unter Helmut Kohl bei, die den Neuen Deutschen Film nicht mehr fordern wollte. Infol-
gedessen wanderten viele Regisseure ins Ausland ab.”* Angeregt durch die amerikanische
Serie Holocaust entstand allerdings bereits seit dem Ende der 70er Jahre eine Vielzahl von
Filmen, die den Nationalsozialismus — ebenso wie in Holocaust - zuch auf der emotional-
individualistischen Ebene wieder zu ihrem Haupttherna machten. Selbst einige Filme, die
tendenziell eher noch zum Neuen Deutschen Film zu zéhlen sind, weisen dieses Muster
auf und gehdren so eher in den Kontext dieser Entwicklung. So erzéhlt z.B. Ingmar
Bergmanns Das Schlangenei (BRD/USA 1977, f) — der erste Film, den der Schwede nicht
in seinem Heimatland verwirklichte — die Geschichte eines arbeitslosen Zirkusakrobaten
wihrend der Hyperinflation 1923 und thematisiert dabei die Entstehung der frithen NS-
Bewegung.™ Die individuelle Opfersicht stellt David (Peter Lilienthal, BRD 1979, £ dar,
der die Flucht eines Juden aus Deutschland vor der Vernichfung zeigt. Auch Die Blech-
trommel (Volker Schlondorff, BRD 1979, f) kann noch zum Teil zu den Filmen des Neu-
en Deutschen Films — weniger jedoch ziz den Filmen mit emotional-melodramatischem
Stil — pezihlt werden, auch wenn der Film viele Elemente des klassischen Erzihlkinos
aufweist. Mit der Figur des Oskar, der mit der Trommel SA-Aufinirsche stort, bezieht der
Film zwar deutlich, aber doch nur am Rande Position gegen den Nationalsozialismus, Die
genannten Filme sind Teil des zwischen 1977 und 1981 verlaufenden Ubergangs zwi-
schen dem Neuen Deutschen Film und dem kommerziellen Film der 80er Jahre. Auch
wenn sie bereits Merkmale des durch Holocaust angeregten melodramatischen Erzihistils
enthalten, sind sie doch eigentlich eher Teil der Phase von der Mitte der 60er Jahre bis
zum Ende der 70er Jahre. Eine wirkliche Erneuerung der Filmlandschaft ist erst zu Beginn
der §0er Jahre zu beobachten. .

Das Ende Neuen Deutschen Films ging mit einem Wiederaufstieg des kommerziellen
Films einher, der zu Beginn der 80er gleich eine bedeutende Grofiproduktion hervorbrach-
te. Das Boot (Wolfgang Petersen, BRD 1981, f} war fiir deutsche Verhiltnisse weit iiber-
durchschnittlich teuer und auch international erfolgreich und erzihlte die Geschichte einer
Feindfahrt eines deutschen U-Bootes, dessen Besatzung ganz im Stil des Kriegsfilms der
50er Jahre i Sirme ménnlicher Helden und deutscher Kriegsopfer dargestellt wurde.
Ahnlich ist auch Die Weifle Rose (Michael Verhoeven, BRD 1982, f) einzuordnen, der

745 Vgl Kaes 1998, 8. 579, Insbesondere der CSU-Innenminister Zimmermana galt als Gegner
des Nenen Deutschen Films und vertrat die Meinung, der Steuerzahler habe ein Recht auf Un-
terhaltungskino, vgl. Rentschler 2004, S, 284,

746 Einen Uberblick {iber die Filme seit den spiten 70er Jahren und das sich auffiichernde The-
menspektrum bietet Kramer 2009, 8. 295,
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ebenso wieder die Opfer- und Heldendarstellungen der 50er Jahre reproduzierte, indem
die Widerstandsrolle der Deutschen besonders betont wurde.

Abseits dieser kommerziellen Produktionen entstand eine Vielzahl von unbekannteren
Filmen, die das Thema Nationalsozialismus weit aufficherten und zahlreiche alternative
Darstellungen und Schwerpunkie fanden. So présentierte 2.B. Der Prozeff (Eberhard
FPechner, BRD 1984, f/sw) in einem Konvolut aus Interviews, Fotos und Dokumentarauf-
nahmen eine versuchte Gesamtdarstellung des Majdanek-Prozesses und Hiobs Revolte
(Imre Gybngyossy, Barna Kabay, U/BRD 1982, 1), in dem ein jidisches Paar 1943 einen
christlichen Waisenjungen adoptiert, thematisierte religidsen passiven Widerstand. Be-
sonders zu erwihnen ist auch Georg Elser — Einer aus Dewischland (Klaus Maria Bran-
dauer, BRD 1989, ), in dem wiederum der Widerstand eines Deutschen thematisiert wur-
de, dessen Handeln allerdings ausdriicklich als Einzelfall dargestellt wird. Der melodra-
matische Ansatz aus Holocaust wurde vor allem auch in amerikanischen Filmen
aufgegriffen. So handelte Reise ohne Wiederkehr (Tay Garnett, USA 1989, f) von einer
Liebesgeschichte vor dem Hintergrund der Euthanasie und brachte somit die Verbrechen
des Nationalsezialismus auf eine emotionale Fbene.

Eine repriisentative Auswahl fiir die 80er Jahre zu treffen, ist gerade im Hinblick auf
die Unterschiedlichkeit der Filme schwierig, denn zwangsléufig miissen hier bestimmte
Darstellungen aufler Acht gelassen werden. Exemplarisch fiir den wiederaufkommenden
kommerziellen Filim soll Die Weifle Rose analysiert werden. Verhoevens Film bietet eine
bezeichnende Renaissance alter westdeutscher Widerstandsdarstellungen und zeichnet
zudem ein interessantes Bild der deutschen Bevélkerung, die hier parallel zu der Weifien
Rose ebenfalls einen wiederstindlerischen Anstrich erhili. Der Film ist somit typisch fir
die Filme der 80er Jahre, die Xlassische Darsteltungsmuster der 50er Jahre wieder anfgrif-
fem. Auch wenn Das Boot sicherlich der bekanntere Film ist, ist Die Weifie Rose gerade
darum interessant, weil mit der Darstellung verschiedenster Charaktere eine umfassendere
Sicht auf die Schuldfrage bietet als Das Boot, in dem ja lediglich die Schiffsbesatzung
personifiziert wird. Weil Das Boot aber vor allem das deutsche Opferschema der 50er-
Tahre-Filme aufgreift, soll im Anschluss an die Analyse noch lwrz anf dessen Darstel-
lungsmuster eingegangen werden. Als weitere Erginzung sollen Georg Elser — Einer aus
Deutschiand und Das schreckliche Midchen (Michael Verhoeven, BRD 1989, sw/f) als
Représentanten alternativer Darstellungsweisen thematisiert werden. Gerade im Vergleich
mit Die Weiffe Rose bieten heide Filme eine fir den westdeutschen Film bis dato sehr
ungewdhnliche Darstellungsweise, weil beide &hnlich wie der DEFA-Film Der Aufenthalt
Schuld am Nationalsoziafismus eher als Phinomen der Mehrheit beschreiben und sich so
fundamental von den vorangegangenen Filmen unterscheiden. Georg Elser — Einer aus
Deutschland und Das schreckiiche Medchen sind somit Beispicle einer sich in den 80er
Jahren insgesamt auffichernden Thematisierung des Nationalsozialismus.
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62 Die Weifie Rose (Michael Verhoeven, BRD 1982, f)

Inhaltsangabe

Sofxe Scholl beginnt ilr Studivm in Miinchen und zieht zu ihrem Bruder Hans, der bergits
Student in Mnchen ist. Als Sofie herausfindet, dass Hans zusammen mit Freunden Fiug-
biiitter gegen die Nationalsozialisten verfasst und verbreitet, versucht sie zundchst Hans
von der Gefihrlichkeit des Unterfangens zu Giberzeugen, gerade vor dem Hintergnind,
dass ibr Vater gerade von der Gestapo verhaftet worden ist und ihre Familie unter Be-
obachtung steht. Wihrend die Gruppe — die Weile Rose — ihr nichstes Flugblatt verbrei-
tei, entscheidet sich Sofie jedoch, ebenfalls am Widerstand teilzunehmen. Auch wenn
Hans zunichst dagegen ist, versucht Sofie fiir den Postversand der Flugblitter eine gréfie-
re Menge Briefinarken zu kaufen. Durch thren Erfolg erlangt sie das Vertranen der Grup-
pe und nimmt infolgedessen an der Flugblattproduktion teil.

Hans und sein Freund Alexander Schmorell konfrontieren inzwischen Professor Hu-
ber, bei dem sie Vorlesungen besuchen und der dort hiufig seine antinationalsozialistische
Haltung durchscheinen ldsst, mit dem Flugblatt, indem sie vorgeben, die Urheber des
Flugblatts unterstiitzen zu wollen. Damit wollen sie Hubers Haltung zum Widerstand
erfahren, Dieser zeigt sich zwar nicht grundsiitzlich abgeneigt, weist die beiden aber mit
dem Hinweis ab, mit solchen Aktionen kénne man nichts bewirken.

Die Widerstandstitigkeit endet abrupt als Hans, Alexander und ihre Freunde mit einer
Studentenkompanic an die Front nach Russland geschickt werden und Sofie zur Arbeit in
einer Munitionsfabrik verpflichtet wird. An der Front werden die Minner Zeuge einer
ErschieBung von Gefangenen durch die Wehrmacht. Dieses Frlebnis priigt sic so sehr,
dass sie, zuriick in Miinchen, sich noch stirker fiir den Widerstand engagieren. Hans of-
fenbart jetzt Professor Huber offen, dass sie Urheber der Flugblatter sind. Huber bezeich-
net diese Aktionen als sinnlos und warnt Hans vor den Gefahren der Aktionen. Die Weille
Rose erweitert trotz der Warnungen ihre Titigkeit und nimmt {iber befreundete Wider-
standsgruppen Kontakt zu Personen in der Wehrmachtsfilhrung auf, weil sie bewafinete
Unterstiitzung erwarten. Als Huber von diesen Kontakten erfihrt, erklirt er sich endlich
bereit, der Gruppe zu helfen und besorgt fiir diese Papier zum Druck der Flugblitter.

Nach der gegeniiber den Studentinnen diskriminierenden Rede des Gauleiters an der
Miinchener Universitit, den darauffolgenden Studentenausschreitungen und der Niederla-
ge der Wehrmacht in Stalingrad sieht die WeiBe Rose den Zeitpunkt gekommen ihre An-
strengungen noch weiter zu verschérfen. In ciner riskanten Aktion bringen sie einer be-
freundeten Gruppe mit dem Zug eine Druckmaschine zur Flugblattpreduktion und in
Miinchen schreiben sie nachts die Wérter ,,Nieder mit Hitler™ an die Hauswinde. Hans
und Sofie verteilen auBerdem Flugbldtter in den leeren Géngen der Universitsi, dabei
werden sie jedoch vom Hausmeister entdeckt und zum Rektor gebracht, der sie der Gesta-
po tibergibt. In den anschlieBenden Ermittlungen wird auch ihr Freund Christoph Probst
gefasst. Hans, Sofie und Chuistoph werden nach einem Schauprozess durch den Volksge-
richtshof zum Tod verurteilt und hingerichtet.

Regisseur und Drehbuchautor Michael Verhoeven arbeitefe geit den spéten 60er Jahren an
der Idee, die Geschichte der Weilen Rose zu verfilmen. Verhoeven und sein Coautor
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Mario Krebs recherchierten sehr ausfithrlich zu der historischen Weifen Rose, denn der
Regisseur legte Wert auf gréftmégliche historische Authentizitit. Fiir Verhoeven war sein
Film jedoch nicht nur historisch bedeutsam, er sah in dem Projekt auch eine Aussage tiber
die Verhidltnisse der 8Cer Jahre, indem er eine Parallele zwischen dem Widerstand der
Weifien Rose und der Friedenshewegung des Kalten Kriegs erlannte, die sich beide durch
ihre Zivilcourage gegen die Liigen der Grofimichte aufgelehnt hitten und mit dem Argu-
ment der Wehrkrafizersetzung bekampft worden seien.™ Auch in anderen Filmen be-
schafigte sich Verhoeven mit dem Widerstand gegen den Nationalsozialismus, so z.B. in
dem bereits erwihnten Film Das schreckliche Mddchen oder in Mutiers Courage (Micha-
el Verhoeven, BRD/GB/O 1995, f), in dem eine Jildin aus Budapest deportiert wird und
aufgrund ihres Mutes ihre Freilassung erwirkt. Die Weifle Rose erschien 1982 nach fiinf
Jahren Produktionszeit, die von neun immer wieder umgearbeiteten Drehbuchfassungen
und erheblichen Finanziemngsschwierigksiten geprigt war. So stieg z.B. ein Miinchener
Produzent kurz vor Drehbeginn aus dem Projekt aus und nur die sofortige Unterstitzung
des Filmproduzenten Artur Brauner bewahrte das Projekt vor dem Scheitern.”® Die Prob-
leme der Produktion und auch die Tatsache, dass zwei Drehbuchfassungen durch das
Bundesinnenmiristerium als nicht forderungswiirdig abgewiesen wurden, zeigen, dass
selbst in den 80er Jahren das Thema Widerstand im Film noch auf einige Ablehmung
stief3.

Helden und Klischeetiter

Die Weifle Rose thematisiert in erster Linie weniger die Frage nach Schuld und Unschuld
als vielmehr junge Menschen, die Zivilcourage zeigen, sich vom NS-System abgrenzen
und in den Widerstand gehen. Auf indirektern Weg wird somit jedoch wieder zum Thema
,Schuld® Bezug genommen, denn durch ibre Widerstandstiitigkeit ,entschulden® sich die
Mitglieder der Weillen Rose und grenzen sich klar von den gezeigten Mitliufern des Sys-
tems ab. Die einzelnen Personen der Widerstandsgruppe werden mithilfe der Darstellung
zu ,Helden®, die sich gegen die bestehende Ungerechtigkeit wehren. Dieses ,Heldentum®
der Miiglieder der WeiBen Rose wird in der Darstellung vor allem mithilfe der Elemente
der Dramatik und Spannung erzeugt. In vielen Szenen wird die Weille Rose bei ihren
illegalen Aktionen gezeigt, sei es beim Verteilen der Flugblitter, bei der Beschaffung von
Druckmaterial oder beim Anbringen von antifaschistischen Parolen an Hauswinden. Da-
bei ist fiir den Zuschauer stets die Anspannung der Situation nachfithlbar. Erzeugt durch
spannungsgeladene Musik, versteckte Kameraperspektiven und das vorsichtige Verhalten
der Akteure entsteht so eine Atmosphire stindiger Bedrohung, der die Widerstdndler
ausgesetzt sind. So legt in einer Szene Willi Graf Flugblatter in einer StraBenbahn aus und
schaut sich dabei mehrfach un, withrend die Kamera im Halbdunkel in Portraitperspekti-
ve sein ernstes Gesicht einfingt. Dadurch dass am Bildrand durch ein Fenster der Stra-
Benbahn auf der StraBe spielende Jungen unscharf zu erkennen sind, entsteht in der Be-
trachterperspektive ein geschlossener kenspirativer Raum, in dem Graf sich authalt (vgl.
Abbildung 45). Darauffolgend wechselt Graf, der sich weiterhin stindig umschaut, das

747 Vgl Verhoeven 1982, S. 190, 203£, u. 210f; Rezension D.F. 1983.
748 Vgl Kannapin 2006, S. 364.
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Abbildung 45:

Willi Graf legt Flugblatter in einer
Strasenbahn aus - die ver-
schwommene Durchsicht durch
das Fenster verstérkt den konspi-
rativen Eindruck (Die Weifie Rose
[00:28:477),

Abteil der StraBenbahn und legt weitere Flugblitter aus. Als die Kontrolleurin kommt,
steht Graf auf und springt — betont langsam — aus der gerade gemichlich um eine Kurve
fahrenden StraBenbahn, deren Tiiren chnehin bei der Fahrt offenstehen.™?

In dhnlicher Weise verliuft eine Szene in der Sofie im Liegenschaftsamt Papier fir
den Druck der Flugblitter stichlt. Indem sie sich als Sekretirin ausgibt, dringt sie in den
Flur des Amtes ein und nimmt einen groBen Stapel Papier aus einem Schrank heraus.
Ahnlich wie Willi Graf schaut sie sich hdufig um, um zu sehen, ob jemand sie beobachtet.
Im Gegensatz zu ihm witkt Sofie jedoch deutlich merviser, denn sie lasst zundichst —
wihrend Alexander Schmorell sie angespannt beobachtet — einen Stapel Papier fallen. Fiir
die akustische Spannung sorgt in dieser Szene ein regelmiBiges mechanisches Klappern,
dessen Quelle nicht eindeutig zuzuordnen ist. Die konspirative Ubergabe des Papierstac
pels geschieht ganz im Stil eines Kriminal- oder Spionagefilms: Alexander geht tiber die
Treppe ein Stockwerk héher und wartet am Paternoster-Aufzug auf Sofie, die darin ange-
fahren kommt. Alexander steigt zu ihr, sie packen das Papier in Alexanders Tasche — dies
ist in einer sehr dunkien und hektischen Nahaufhahme kurz zu sehen — und beide steigen
unabhiingig vonsinander wieder aus dem Auszug avs. Beim zweiten Versuch Papier zu
stehlen erklingt plotzlich die Sirene des Fliegeralarms, die die Anspannung der Situation
noch erhsht.” Insbesondere das stindige Umschauen der Akteure, die Hintergrundgerdu-
sche bzw. die Musik aus dem Off und dunkle Kameraeinstellungen erzeugen in diesen
beiden und in vielen anderen #hnlichen Szenen eine Atmosphire stindiger Bedrohuag fiir
die Akteure der WeiBen Rose. Noch deutlich konkreter wird die Gefahr in einer Szene
sichibar, in der Alexander beim Kauf von Briefmarken Verdacht bei dem Postbeamten
erregt hat und aus dem Postgebiude flieht. Der hinter ihm her stiirmende Postbeamte ruft
nach der Polizei, die den rennenden Alexander weiter verfolgt. Nur mit Gliick kann Ale-
xander in dieser hektischen Szene den Verfolgern entkommen.™! Auch wenn in diesen
Einstellungen nicht die konspirativen Merkmale der anderen Szenen, sondem vielmehr
schuelle, dramatische und handlungsreiche Elemente die Spannung erzeugen, ist die Aus-
sage die damit erzeugt wird die gleiche. Hans, Softe, Alexander, Willi und die andersn
sind bei ihren Aktionen einer stindigen Gefahr ausgesetzt, die mit filmischen Mitteln

749  Vgl. Die Weife Rose [00:28:40-00:29:20].
750 Vgl Die Weife Rose [00:46:00-00:48:49].
751 Vgl. Die Weife Rose [00:30:23-00:31:21].
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Abblldung 46:
Kriminalfilmatmosphare: Die
Gestapoermittler beraten iiber
das Vergehen gegen die Urheber
der Flugblitter (Die Weifie Rose
[00:40:43]}.

dramatisch inszeniert wird. Diese Gefahr erhdht gleichzeitig in der filmischen Aussage die
Leistung, die hinter dem Widerstand der Weillen Rose steht. Gerade die Tatsachs, dass
sich die Akteure der stindig prisenten Gefahr avssetzten, hebt die Aktionen der Weiflen
Rose in besonderer Weise hervor und betont den Mut der Akteure. Insbesondere diese
spannungsgeladenen Szenen manifestieren das ,Heldentum® der Gruppe innerhalb des
Films. Indem ihre Leistung angesichts der Gefahr besonders hervorhebenswert wird, ma-
nifestiert sich im Film die besondere Qualitit des Widerstands, der somit nicht blof als
wirkungslose Jugendrebellion, sondern 2ls ernstzunehmender Widerstand erscheint.

Auch wenn die Mitglieder der Weifien Rose wahrend ihrer Aktionen in stindiger bild-
lich inszenierter Gefahr schweben, heiBt dies jedoch nicht, dass diese ,Gefahr* konkret
personifiziert wire. Im Gegenteil: Titer und Schuldige, in diesem Fall die Widersacher
der WeiBen Rose, werden kaum niiher beleuchtet. Wenn sie in Erscheinung treten, be-
kommen sie keine genauer charakterisierte Identitit, vielmehr erscheinen sie klischeehaft
entweder opportunistisch, unkonkret bedrohlich oder dumm und lacherlich. Zun#chst
existieren mehrere kurze Einstellungen, die nicht ndher personifizierte Gestapo-Leute
zeigen, die in einem durch Zigarettenrauch verqualmten Raum um einen Tisch sitzen und
tiber das Fortschreiten der Ermittlungen um die Urheber der Flugblitter beraten. Es exis-
tieren fiber den Film verteilt gleich fiinf solcher Szenen, die eine #hnliche Konstellation
zeigen. Sie bewirken allerdings kaum eine konkretere Erlduterung und Identifizierung der
,Nationalsozialisten* gegen die sich der Widersfand der WeiBen Rose richtet, sondern
erfitllen. im Film vielmehr eine den Spannungsbogen aufrechterhaltende Funktion. Die
Bedrohung der Weillen Rose bleibt durch die stindige Wiedereinblendung der Gestapo
prisent, was wiederum die Spannung fSrdert. Dass diese Abschnifte vor allem Spannungs-
funktionen erfiillen, zeigt der konkrete bildliche Aufbau dieser Einstellungen, der sehr
stark an das Genre des Kriminalfiims erinnert. Das halbnahe Bild der rauchenden Agen-
ten, die in dunklen Lederstiihlen an einem Tisch vor ihren Unterlagen sitzen und eine
Lagebesprechung abhalten (vgl. Abbildung 46), bedient eher das Klischee des Detektlv-
oder Spionagefilms als das eines Historiendramas.

Ebenso unkonkret bleiben die weiteren gezeigten Nationalsozialisten. So wirken so-
wohl der Gauleiter, der bei seiner Rede an der Universitit die Studentinnen dazu auffor-
dert ihre Pflicht als Mutter zu erfiillen, als auch der Richter des Voiksgerichtshofs in ihrer
Rede und Darstellung als abstoBend und ginzlich unsympathisch, trotzdem werden sie
nicht niher charakterisiert und mit Ausnabhme kurzer Ansichten auch nicht oder nur un-
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Abbildung 47:

Das Gesicht des Richters am
Volksgerichtshof bieibt im Dun-
keln (Oie WeiBe Rose [01:54:24]).

deutlich gezeigt. Insbesondere der Richter ist, wihrend er mit enervierender Stimme scine
Anschuldigungen vortrigt, zunichst nur bis zur Nasenspitze zu sehen, spiter bleibt sein
Gesicht im Halbdunkel, wihrend seine Robe vom Licht erlenchtet wird (vgl. Abbildung
47).2 Die ,Titer* des Films, bzw. die Gegenspieler der Weillen Rose werden also be-
wusst nur undeutlich, kurz und unpersdnlich gezeigt. Ihre Darstellung entspricht verschie-
denen Klischeebildern iiber ,Nazis‘ — die Gestapo-Ermittler bedienen das Klischee des
bedrohlichen ,Schlapphuttrigers® ans dem Hinterzimmer, der Gauleiter gibt den tiberzeugt
vilkischen Nationalsozialisten, der Richter ist aufgrund seiner geifernden Rede Sinnbild
der NS-Propaganda und auch der Hausmeister, der Hans und Sofie festnimmt, bedient das
Klischee des Opportunisten, der nach eigenen Angaben nur seine ,Pflicht getan“’? hat. In
Bezug auf die ausfilhrenden Kriifte des Regimes geht die Darstellung sogar noch einen
Schritt weiter, denn die Polizisten, die Alexander Schrnorell verfolgen, werden mit filmi-
schen Mitteln regelrecht licherlich gemacht. Zunichst verfolgen sie zwar sehr energisch
und dynamisch den jungen Widersiindler, jedoch bleiben beide gemeinsam in einem
Pferdestall in einer kleinen Klappe stecken, durch die Alexander zuvor hindurchgeklettert
ist. Lediglich ihre zappelnden Beine sind noch zu sehen wihrend die Einstellung akustisch
von ihren hektischen Stimmen ,Jch hing ...“ und ,,Aul” untermalt wird (vgl. Abbildung
48). Dartiber hinaus setzt flir einen kurzen Momerit eine volkstiimliche Kirmesmusik mit
Drehorgel und Tuba ein, welche die Einstellung humoristisch untermalt.”* Mithilfe dieser
komédiantischen Elemente wird die Spannung der Szene aufgeldst und das Bild der Poli-
zisten wandelt sich in kilrzester Zeit vom bedrohlichen Hischer zum ,dummen’ und unfi-
higen Schergen, der den Protagonisten nicht gewachsen ist. Diese klischeehaft-negative
Darsteliung der Gegenspieler der Weilen Rose erweitert zwar das Spektrum der verschie-
denen im Film gezeigten ,Nazi‘-Typen, jedoch ist ihre Wirkung in Bezug auf die filmi-
sche Aussage zu den Thtern die gleiche: die , Titer* des Films werden nicht personifiziert
sondern bilden lediglich verschiedene idealtypische Klischees — natratologische Typen —
des Nationalsozialisten ab,

Im Gegensatz dazu erfahren die Protagonisten der Weillen Rose eine umso genauere
Charakierisierung, die tief ins Detail geht. Ob in gemeinsamen Diskussionen, in Zweier-

752 Vgl Die Weifle Rose [01:54:01-01:54:38].
753 Die Weifie Rose [01:48:01].
754 Vel Die Weifie Rose [00:31:16-00:31:22].
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Abbildung 48:

Komdédiantische Elemente: Beide
Polizisten stecken mit zappelnden
Beinen in einer Luke fest {Die
Weife Rose [00:31:21]).

gespriichen oder in Paarsituationen — die Personen der Weiflen Rose sind nahbar und bie-
ten dem Zuschauer Identifikationsfiguren. Zu diesen Details zdhlt auch, dass der Wider-
stand der WeiBen Rose in vielen alltiglichen Situationen bereits im Kleinen beginnt. So
spielt Willi Graf bei der Geburtstagsfeier fitr Sofie anf dem Klavier Swingmusik, Alexan-
der wagt es, in der Kaserne seinem Feldwebel zu widersprechen, an der Front helfen die
Freunde auch russischen Verletzten und auch Professor Huber ldsst in seinen Vorlesungen
keine Moglichkeit ungenutzt, seine Abneigung gegen den Nationalsozialismus hinter
ironischen Anspielungen erkennbar werden zu lassen. Diese und viele andere Situationen
im Film transportieren eine deutliche Aussage: Es kommt zu keinem Zeitpunkt der Ver-
dacht anf, die Gruppe habe auch nur im Geringsten opportunistisch gehandelt. Die Weille
Rose ist iiber jeden Zweifel erhaben und besitzt in jeder Sitvation den Mut, sich gegen den
Nationalsozialismus zn stellen. Insbesondere diese bis ins Detail reichende Darstellung
der oppositionellen Haltung stiitzt den konstruicrten Heldenmythos der Weiien Rose und
,entschuidet® die Gruppe tiefgreifend und nachhaltig,

Doch nicht nur die Mitglieder der Weifien Rose iiben diesen , Widerstand im Kleinen*
aus, vielmehr #uBern scheinbar alle Personen des Films ihre Abneigung gegen das NS-
System — mit Ausnahme der klischeehaften Nationalsozialisten. So wird Hans® und Sofies
Vater verhaftet, weil er sich in seiner Titigkeit als Anwalt nicht den Nationalsozialisten
untergeordnet hat, an der Universitét helfen die Studenten den Studentinnen auf der Tri-
biine, die wegen der Rede des Gauleiters in Aufruhr geraten sind, Hans’ Frau Traudte, die
stindig iiber die Aktivititen der Weillen Rose im Unklaren gelassen wurde, nimmt spéter
auch am Widerstand teil und auch Sofies Partner Fritz mahnt zwar immer wisder, Wider-
stand wiirde nichts niitzen, ist aber auch prinzipiell gegen die Nationalsozialisten. Seibst
Statisten mit sehr kurzen Auftritten zeigen Formen den ,kleinen® Widerstands, seien es
zwei Minner, die in einer Unterfihrung illegal auslindischen Schnaps verkaufen, seien es
zwei Personen, die in der StraBenbahn miteinander tuscheln und verstummen, als Willi
den Wagon betritt, oder sei es eine osteurcpdische Zwangsarbeiterin in der Munitionsfa-
brik, die statt Sprengstoff Stofffetzen in die Munition fiillt. Schlussendlich existieren &i-
gentlich keine Personen, die zwischen den Parteien — den Widerstindlemn und den Natio-
nalsozialisten — stehen und eine neutrale oder mehrdeutige Position einnehmen. Die ge-
zeigten Charaktere des Films sind entweder mehr oder weniger offen gegen den
Nationalsozialismus oder sie entsprechen einem klischeehaften Bild eines ,Nazitdters®.
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Die Tatsache, dass nahezu alle anderen Personen in irgendeiner Form dem Nationalsozia-
lismus ablehnend gegentberstehen, schafft eine Atmosphire des allgegenwiirtigen Wider-
stands der scheinbar eine grundsitzliche Stimmung der Bevilkerung wiederspiegelt. Tref-
fend fasst Softe vor Gericht die Allgemeingiiltigkeit ihres Widerstands zusammen, indem
sie dazwischenruft: ,.Einer musste ja mal den Anfang machen! Wir sind nur der An-
fang!“"** Es entsteht somit der Eindruck einer in der Bevélkerung grundsitzlichen dem
Nationalsozialismus entgegenstehenden Stimmung, der letztlich nur klischeehafte ,Uber-
zeugungstiter* entgegenstehen.

Einzig die Wehrmacht erfihrt eine leicht differenzierte Darstellung. Insbesondere
Professor Huber glaubt fest an die Unabhingigkeit der Welumacht und daran, diese sei
die einzige Organisation, die einen Umsturzversuch durchfiibren kinne. Auch die Tatsa-
che, dass die WeiBe Rose {iber ihren Bekannten Harnack Kontakt zu den Widerstandskrei-
sen aufnimmt, scheint die im Sinne des Widerstands positive Gesinnung der Wehrmacht
zu bestitigen. Einen deutlichen Dampfer erhilt dieses Bild allerdings, als Hans, Alexander
und Willi an der Front eine ErschieBung von Gefangenen miterleben, fiir die die Wehr-
macht verantwortlich ist. Auch wenn in dieser Sequenz der ErschieBungsvorgang nicht
eindeutig gezeigt wird und nur akustisch hoérbar ist,™® prigt er doch die Haltung der Wei-
fen Rose gegeniiber der Wehrmacht nachhaltig. Se erklart Hans Professor Huber, der
weiterhin der Bevélkerung in den Flughlittern den Glauber an die herrliche Wehrmachs*
anraten mochte, er konne an der Wehrmacht ,michts herrliches finden®“,*” was zum Zer-
wiirfnis mit Huber fiihrt. Alexander weist Huber auBerdem daraui hin, dass man nur mit
manchen in der Wehrmacht rechnen kiénne. Die Wehrmacht wird hier als eine differen-
zierte Gruppe dargestellt, die als Organisation nicht eindeutig in das Gut-Bése-Schema
einzuordnen ist. Betrachtet man allerdings die Einzelpersonen der Wehrmacht, stehen
diese wisderum entweder auf der Seite der Weilien Rose oder auf der Seite der National-
sozialisten, wodurch die strikte Lagertrennung des Films wieder hergestellt wird.

In dem klischeehaften Gui-Bose-Kontrast des Films fehit die Gruppe der Opfer des
nationaisozialistischen Terrors fast vollstindig. Lediglich in der Erschiefungsszene sind
als Statisten Gefangene zu sehen, die zum Hinrichtungsplatz gefithrt werden und sich
auszichen miissen. Wer diese Gefangenen sind und warum sie erschossen werden bleibt
jedoch unklar. Letztlick sind die Erschossenen lediglich ein Element des Konfliktes zwi-
schen Widerstand und Nationalsozialisten, das den Widerstindlern die Bestitigung fiir
ihre Uberzeugungen liefert. Auch wenn die klischeehaften Nationalsozialisten eindeutig
negativ konnotiert sind, bleibt itire Schuld letzten Endes unkonkret und undefiniert. Hans
Ausspruch ,,Wie es an der Front wirklich aussieht, das muss in dis Flugblétter.”™® wirkt
somit folgen- und hitllenlos. Denn mit Ausnahme der kurzen, ungenauen Erschieflungs-
szene wird im Film gar nicht gezeigt und auch kaum erwahnt, was eigentlich an der Front
fos ist — bzw. welche Verbrechen die Nationalsozialisten, gegen die die Gruppe vorgeht,
veriiben.

755 Die Weiffle Rose [01:54:201
756 Vgl. Die Weifie Rose [01:06:07-01:07:22].
757 Die Weifle Rose [01:41:30].
758 Die Weifle Rose [01:04:20].
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Zusammengefasst bezieht der Film also nur durch seine Zuweisung cinzelner Perso-
nen zu Personengruppen Stellung zur Frage nach Schuld und Unschuld. Es werden hel-
denhafte Widerstindler und die klischechaften, konturlosen ,Nazis® einander gegeniiber-
gestellt, wodurch die Schuldigen ecine deutliche und undifferenzierte Aufspaltung in
schuldige Nationalsozialisten und unschuldige bzw. couragierte Widerstindier erfahren.
Dariiber hinaus erweckt die Tatsache, dass ein Grofiteil der sonstigen Personen mehr oder
weniger offen gegen den Nationalsozialismus Stellung bezieht, den Eindruck, dass der
Widerstand der Weillen Rose nur die Speerspitze einer in der Bevélkerung grundséitzlich
weitverbreiteten oppositionellen Haltung darstellt. Die Bevélkerung — also die Mehrheit —
scheint also auch dem Lager der Widerstiindler anzugehdren und ibre Darstellung fiigt
sich naltlos in das undifferenzierte Zwei-Lager-Schema ein. Dazu passt auch, dass es
eigentlich keine Personen gibt, die eine neuirale oder unentschiedene Position einnehmen.
Mit Ausnahme der nicht personifizierten Gefangenen, die erschossen werden, ist keine
dritte Partei in Die Weifie Rose erkennbar. Der Film dhnelt insofern stark den gesamtdeut-
schen Filmen der 50er Jahre, als dass eine Mehrzahl an Charakteren unschuldig ist und
oppositionell gegen eine zahlenmaBig klar umrissene Titergruppe steht.

Die Asthetik des amerikanischen Films

Insbesondere die Bild- und Tondsthetik des Films unterstiitzt die klischechafte Teilung der
Personengruppen in Die Weifle Rose in ,gut’ und ,bdse’. Spannungsvolle Szenen konstru-
ieren die Gefahr, die fiir die Weifle Rose von ihren Haschern ausgeht und betonen das
Heldentum der jungen Widerstindler. Andererseits bewirkt die archetypisch negative
Charakterisierung der Titerfiguren eine weitere Hervorhebung der positiven Higenschaf-
ten der WeiBen Rose. Der Film hat #sthetisch wenig mit Produktionen des Neuen Deut-
schen Films gemein, der mithilfe unerwarteter, bewusst verwirrender Elemente arbeitet,
sondern besitzt vielmehr Eigenschaften klassischer kommerzieller amerikanischer Pro-
duktionen. Tnsbesondere der stindige Wechsel von Spannung und Humor bringt den Film
in die Nihe amerikanischer Spannungs-Unterhaltungsformate. Stindig wird ein Span-
nungsbogen in dramatischen Szenen aufgebaut, der imumer wieder durch kleinere komédi-
antische Elemente aufgelockert wird — man denke an die Verfolgungsjagd und die Polizis-
ten, die in der Klappe stecken bleiben. Durchmischt wird dies mit unterhaltenden Passa-
gen, in denen z.B. Sofie in trauter Zweisamkeit mit jhrem Partner Fritz zusammen ist.
Spannungsgeladene Szenen werden hiufig mit einer Krisensitzung der Weiben Rose und
einer Diskussion tiber das weitere Vorgehen eingeleitet. Uberleitungen und Schuitte zwi-
schen verschiedenen kurzen Szenen geschehen meist sehr schnell und abrupt, was dem
Film eine insgesamt aufgelockerie und leichte Atmosphire verschafft, Diese Montage mit
ihren stindige und spontane Szenenwechsel — allein bis zur 14. Minute wechselt die Seze-
neric ganze 13 Mal — nimmt dem Film seine bei dem Thema eigentlich zu erwartende
melodramatische Schwere und lisst ihn als eine Mischung aus Unterhaltungs-, Krimirial-
oder Spionagefilm und Thriller erscheinen — eine Mischung dic in dieser Form besonders
im amerikanischen Film bis heute immer wieder kommerziellen Erfolg garantiert. Auch
eine deutliche Nithe zu Canaris ist aufgrund dieser Mischung der filmischen Elemente zu
erkennen, wobei bei den westdeutschen Wehrmachtsfilmen der 50er Jahre die Néhe zum
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amerikanischen Film noch direkter herzuleiten ist, wie bereits in Kapitel 3.5 gezeigt wur-
de.

In Bezug auf die Schuldfrage stiitzt die abwechslungsreiche Unterhaltungsisthetik
letztlich die im Film vertretene vereinfachte Teifing der Schuldparteien in zwei deutlich
abgegrenzte Lager, denn perade die Elemente Spannung und Humor ermdglichen eine
eindeutige Trennung in ,gut’ und ,bdse’.

Authentizitit als Mittel

Nach dem nachlassenden Interesse an Widerstandsthemen in der Bundesrepublik der 70er
Jahre ist Die Weifle Rose deutlich als Teil der wieder aufkeimenden Begeisterung fiir den
Widerstand gegen den Nationalsozialismus zu erkennen. Allerdings zeigt Die Weifie Rose
in Bezug auf den sehr stark an die Wehrmacht orientierten Widerstandstrend der 80er
Jahre auch alternative Sichtweisen auf den Widerstand, denn mit der Weiflen Rose wird
eine Gruppe in den Blick genommen, die zwar schon seit 1945 eine immer wiederkehren-
de Beachtung fand, jedoch nicht dem in der Bundesrepublik der 80er Jahre dominanten
Widerstandsbild der Wehrmacht um den 20. Juli 1944 entspricht. Auch innerhalb der
westdeutschen Widerstandsfilme, die sich seit den 50er Jahren eher auf den 20. Juli kon-
zentriert haben — z.B. die Filme von Falk Harnack und G.W. Pabst von 1955 — stellt Die
Weifle Rose bis dato eher eine Ausnahme dar. Zwar erfahrt in Verhoevens Film auch die
Wehrmacht eine gewisse Wiirdigung, indermn die Kontakte der Weillen Rose zu den Wi-
derstandskreisen besonders betont werden, jedoch wird auch eine differenzierte Sicht auf
die Wehrmacht als Gesamtorganisation wiedergegeben, indem explizit darauf hingewid-
sen wird, dass nur wenigen Personen in der Wehrmacht vertraut werden kann. Hans
Scholls Hinweis an Huber, er konne an der Wehrmacht ,,nichis herrliches finden® und
auch der kurz angedeutete ErschieBungsvorgang sind im Film Sinnbild fiir eine Darstel-
lung, die fiir die Zeit der frithen 80er Jahre, in der die Frage nach der Schuld der Wehr-
macht in der Offentlichkeit eher selten gestellt wurde, eher ungewdhnlich ist. Obwohl die
Frage der Schuld der Wehrmacht und der Bruch des Wehrmachtsmythos tendenziell erst
in den 90er Jahren in Medien und Offentlichkeit stattfanden, bezieht die filmische Aussa-
ge vorsichtig Stellung gegen die These der Unschuld der Wehrmacht. Die filmische Dar-
stellung greift somit ihrer Zeit voraus und bietet in dieser Hinsicht ein zwar nicht sehr
prasentes und ausgearbeitetes aber durchaus differenziertes und kritisches Bild der Wehr-
macht an.

Auch sonst ist in Die Weifle Rose standig die Bemithung um historische Authentizitit
bemerkbar. Historische Ereignisse, welche die Weille Rose betreffen, Anekdoten und
Detailszenen orientieren sich sehr eng an der in zahlreichen Biografien, Nachlissen und
wissenschaftlichen Untersuchungen dargestellten Geschichte der Weillen Rose. So ldsst
sich jede im Film gezeigte Aktion und Motivation der Weifien Rose in der Literatur nach-
vollzichen — sei es die Dramaturgie der einzelnen Flugblattaktionen oder seien es die
Anti-Hitler-Graffitis und die Flugblattauslegung an der Miinchener Universitit.”” Auch
die im Film gezeigte Vorgehensweise der Weifien Rose, vor allem die Miinchener Intelli-

759 Vgl Moli 2004, S. 375-384; Bald 2005.
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genz mit den Flugblattern anzusprechen wird in der Literatur ebenso beschrieben wie die
prigenden Ereignisse der Fronterfahrung, welche die ménnlichen Mitglieder der Weillen
Rose in threm Widerstand bestitigen.” Indem im Film viele Szenen sehr genan und teil-
weise wortwértlich an ihre biografischen Entsprechungen angelehnt sind — so z.B. die
Rede des Gauleiters an der Miinchener Universitit —, entsteht der Eindruck einer hohen
filmischen Authentizitit. Besonders deutlich wird diese bewusst hergostelite Verbindung
mit der historischen ,Realitdt’ in der Anfangssequenz, in der historische Fotos der Wider-
standskimpfer eingeblendet und mit deren Namen, Geburts- und Hinrichtungsdaten ver-
sehen werden.™! Auf diese Sequenz folgt eine Szene am Miinchener Bahnhof, die Hans,
Traudl und Sofie einfithrt, wodurch das Bild der historischen Personen direkt auf die fil-
mischen Charaktere {ibertragen wird. An dieser Stelle iberschreitet der Film sehr direkt
und offen die Grenze zwischen filmischer Fiktion und ,Realitit*, indem er beides mitei-
nander verbindet. Der Authentizititsanspruch des Films wird hier in Berufung auf die
,echte* Weille Rose hergestellt und ist von den Filmmachern gewolit. Gegentiber dem
Zuschauer wird somit bewusst der fiktive Charakter des Films verschleiert und die Wahr-
heit des Films als historische Wahrheit prisentiert. Mit diesem filmischen Stilmittel {iber-
deckt der Film seinen cigentlichen Charakter der gerade mithilfe der deutlichen Zweitei-
lung der Akteure in ,gut* und ,base* ein besonders klischeehaftes Legendenbild der Wei-
Ben Rose vertritt und auch mit der Konzentration auf die Geschwister Hans und Sofie eine
Version der Erzihlung um die Weille Rose wiedergibt, die in der Bundesrepublik eine
lange Wirkungsgeschichte hat.’? Auch wenn andere Protagonisten im' Film ebenfalls
sinbezogen werden, bilden Hans und Sofie die personeclle Hauptachse der Darstellung.
Der Anspruch auf Authentizitit des Films bewirkt, dass auch diese Legende der Protago-
nisten als vermeintliche Wahrheit stehen bleibt. Auch und gerade wegen der vorgegebe-
nen Authentizitit triigt der Film somit zur Legendenbildung um die Weile Rose bei.

Ein weiterer Punkt, an dem der Film die Grenze zwischen Fiktion und Realitdt deut-
lich durchbricht ist der Schlusstitel des Films, der unmittelbar nach der Hinrichtung Sofie
Scholls eingeblendet wird. Der Abspann stellt eine Parallele zur ,Realitit der Bundesre-
publik her und weist auf die andanernde Rechtskraftigkeit des Todesurteils der Weillen
Rose hin. Urspriinglich lautete der Text: ,Nach Auffassung des Bundesgerichishofs be-
stehen die Urleile gegen die ,Weilie Rose® zu Reclit. Sie gelten noch immer.” Diese Siitze
mussten aber auf Einspruch des Bundesgerichtshofs aufgrund ihrer formalen Fehlerhaf-
tigkeit gestrichen werden.” Daraufhin verfinderten die Filmmacher den Abspann und

760 Vgl Moll 2004, S.376f; Insbesondere Detlev Bald riumt den Kriegserfahrungen der Mit-
glieder der Weifen Rose in seiner Biografie einen grofen Raum ein und hebt deren Bedeu-
tung fiir die Motivation der Gruppe hervor, vgl. Bald 2009, S. 68-148. Allerdings weist Bald
auch darauf hin, dass diese Zentrierung von anderen Autoren eher strittig gesehen wird und
hiufig eher christlich-humanistische Beweggriinde des Widerstands angefiihrt werden, Bald
2009, 8. 22-31.

761 Vgl Die Weifle Rose [00:00:12-00:00:47].

762 Vgl Bald 2009, 8. 13, 16-22; Bald weist darauf hin, dass die Reduzierung der Weillen Rose
auf die Scholl-Geschwister eine lange Tradition hat, obwokl die WeiSe Rose zahlreiche Mit-
glieder auch stidteitbergreifend hatte. Die Griinde fitrr diese Konzentration sieht Bald vor al-
lem in den erinnerungskuliurelien Bemiihungen der Schoil-Familie.

763 Vgl Kannapin 2006, 5. 361f.
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filgten einen lingeren Text bestehend aus sechs Punkten an, der unter anderem folgende
Passage enthilt:

Nach Auffassung des Bundegerichtshofs waren die Paragraphen, nach denen Widerstands-
. kimpfer wie die ,Weille Rose® verurteilt wurden, kein Restandteil des NS-Terrorsystems,
© sondern geltendes Recht.*7%

Dieser Text ist auch Bestandteil der hier genutzten DVD-Edition. Insbesondere dieser
Abspann sorgte filr kontroverse Diskussionen, wie im Folgenden noch erl#utert werden
wird, weil er dem Film eine tagespolitische, politisch linke Dimension verschaffte, die
eine deutliche Kritik an den westdeutschen Behorden bedeutete, Per Abspann ist einer der
wenigen filmischen Hinweise darauf, dass Michael Verhoeven den Film auch als Aussage
iiber die zeitgemalen politischen Verhiltnisse der frilhen 80er Jahre verstanden wissen
wollte und den Widerstand der Weillen Rose in einer Parallele zu der Friedensbewegung
sah, wie Verhoeven es selbst formulierte.™* In der Schuldzuweisung dem Bundesge-
richtshof gegeniiber spiegelt sich wider, dass Die Weifle Rose — wie auch in der filmischen
Darstellung sichtbar wird — ein deuntlich linkes Feindbild wiedergibt, dass mithilfe der
Ilaren Einteilung in ,gut* und ,bdse’ eine klischeehafte Definition der NS-Titer als abge-
grenzte Gruppe konstrujert. Erst vor dem Hintergrund des Abspanns tritt die politische
Dimension der filmischen Zwei-Lager-Einteilung der Personen hervor: Die Gegeniiber-
stellung der heldenhaften Widerstandskimpfer und der Nazitater erfiillt aus der Sicht der
Filmmacher den Zweck einer tagespolitischen Aussage, die jedoch filmisch erst im Ab-
spann deutlich wird.

Der Film im zeitgendssischen Schulddiskurs

In den friilhen 80er Jahren war der Schulddiskurs in der Bundesrepublik vor aflem durch
die von der konservativen Regierung geprigte Historisierung der Geschichte und die lin-
ken Gegenreaktionen geprigt. Die von Konservativen ausgerufene Wende in der Ge-
schichtspolitik und das damit im Zusammenhang stchende, in konservativen Kreisen ge-
forderte ,Ende der Geschichte® rief heftige Reaktionen des linken politischen Lagers her-
vor, das vor allem die Erinnerung an die Opfer der NS-Verbrechen bedroht sah. In den
zahlreichen Debatten von Bitburg bis zum Historikerstreit ging es meist um die Vorher-
schaft der Geschichisinterpretation und mur insofern um die Schuldfrage, dass die Forde-
rung einer Befreiung von der Schuldlast einer Aufrechterhaltung des Gedenkens gegen-
tber stand.

Auch wenn die Urspriinge des Films Die Wejfle Rose bereits linger zuriickreichen —
Verhoeven arbeitete ja bereits seit den 60er Jahren an seiner Realisierung —, passt der Film
in erstaunlicher Weise zu der konservativen Geschichisinterpretation der frithen 80er
Jahre — und das obwohl Verhoeven doch seinen Film eigentlich als linke Geschichtsinter-
pretation verstanden wissen wollte. Die Fragen nach individueller und kollektiver Schuld
und Unschuld spielt in Verhoevens Film eigentlich keine Rolle, denn der Handlungs-
schwerpunkt liegt auf einer Widerstandsgruppe, die durch ihre oppositionelle Haltung
eher Gegner als Opfer des Nationalsozialismus ist und deren Bezugnahme zur Schuldfra-

764 Die Weifle Rose [01:58:40].
765 Vgl Verhoeven 1982, 5. 210f
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ge eher mithilfe einer der Position geschuldeten ,Nichtschuld® beschrieben werden kann.
Dadurch dass die Weifle Rose und ihre zahlreichen Unterstiitzer im Film sich mehr oder
weniger erfolgreich gegen das Staatssystern wehren, erscheinen sie in einer aktionisti-
schen Rolle, wihrend Opfer im Film fast vollstindig fehlen. Auch die Schuld der ,TFiter’
ist im Film nebensichlich. Zwar gibt es eine klar definierte Gruppe des ,Bosen’, die deut-
lich negativ konnotiert ist, jedoch erscheinen die Personen disser Gruppe weniger als
Titer im eigentlichen Sinne, als vielmehr als Kontrahenten der Protagonisten. Indem. im
Film Verbrechen und Abnormititen des NS-Systems gegen Opfer so gut wie nicht gezeigt
werden, kann auch nur schwer von einer Schuld der Kontrahentengruppe gesprochen
werden. Schuldig machen sich die Klischeshaft dargestellten Nationalsozialisten cinzig
durch ihr Handeln gegeniiber der Weilien Rose, ihre Rolle erfiillt also eher die filmische
Funktion von Cegenspielern als die der Titer im Sinne der Schuld. Der Film entfernt sich
also vomn eigentlichen Diskurs um Tater und Opfier und prisentiert lediglich in einer histo-
risierten Form eine heldenhafte Widerstandsgruppe und deren Kontrahenten deren Kon-
fiikt die notige Reibung fir eine spannende und unterhaltsame Handlung liefert. Die Hei-
e Rose zeigt insofern deutliche Tendenzen des konservativen Geschichtsbilds der 80er
Jalwre, als dass der Film mit seiner Ausklammerung der Opfer und der Konzentration auf
deutsche Widerstandler die Schuldfrage am Nationalsozialismus entkonkretisiert und
abstrahiert. Dadurch dass hier der Schwerpunkt der Schuldfrage auf die unschuldigen
Deutschen gelegt wird, stiitzt der Film das rehabilitierende Geschichtsbild der Kohl'schen
Bundesregierung. Ebenso deutlich weist der Film aber auch Parallelen zu den Filmen und
dem Schulddiskurs der 50er und frithen 60er Jahre auf, So erinnert der inszenierte Gegen-
satz zwischen Opfern/Widerstindlern und NS-Tétern sterk an die Figurenkonstellationen
der Filme Canaris oder Nackt unter Wolfen, in denen sich ebenfalls Oppositionelle und
Angehorige des Regimes in einem stindigen Antagonismus befinden. Auch die Tatsache,
dass scheinbar die Mehrheit der Zivilpersonen in Die Weiffe Rose oppositionellem Denken
anhiingt und damit letztlich entschuldet wird, liisst starke Ahnlichkeiten zum Schuldver-

~ standnis der 50er Jahre deutlich werden. Verhoevens Film ist somit insofern Teil des

Schulddiskurses der 80er Jahre, als dass er die konservative Renaissance des Schuldver-
stindnisses der 50er Jahre in den 80er Jahren aufgreift und das Geschichtsversténdnis der
,.geistig-moralischen Wende* teilt. :

Damit vermittelt der Film nicht den Eindruck, den Regisseur Michael Verhoeven mit
seinem Filmprojekt erzielen wollte. Verhoeven meinte seinen Film, wie er es noch einmal
2009 im MUNCHENER MERKUR bekriftipte, anch als eine Kritik am Davonkommen der
NS-Titer:

,Die Rezeption der ,Weilen Rose’ nach 1945 muss men unter dem Aspekt des Kalten Krie-
ges sehen. Das Gleiche gilt fir dic Rezeption meines Filims, ,Vergesst auch nicht die kleinen
Schurken dieses Systems, merkt euch die Namen, auf dass keiner entkomme!, ruft das vier-
te Fiugblatt auf. Viele sind aber doch entkommen, wie man weifl.“7

Doch der Film thematisiert ja keine konkreten Titer, sondern stellt vielmehs die Opfer
dieser Titer in der Vordergrund und zeigt die Thter nur in einer sehr abstralten klischee-
haften Art und Weise. Das Vorhaben Verhoevens, einen Film mit einem linken, NS-Téter-

766 Verhoeven im MUNCHENER MERKUR 2009,
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kritischen Geschiciits- und Politikverstindnis zu drehen, muss als fehlgeschlagen betrach-
tet werden. Die kommerzielle Spannungsésthetik des Films erzeugt hier also in Bezug auf
die Schuldfrage den gegenteiligen Eindruck, als vom seinem Regisseur gewollt.

In Bezug auf die Rezeption der Weillen Rose lduft Verhoevens Film jedoch den zeit-
genéssischen Trends der 80er Jahre entgegen und ist noch deutlicher als Teil des Schuld-
diskurses der 50er Jahre zu begreifen. Barbara Schiller beschreibt in Thremn Werk {iber die
Nachwirkung der Weifien Rose in einem Uberblick die Rezeptionsgeschichte der Weillen
Rose. Demnach sei insbesondere die Zeit bis in die spiten 60er Jahre noch von einer
exiremen Erhshung des Widerstands der Weilen Rose geprigt gewesen. Galt deren Wi-
derstand in den spiten 40er Jahren noch als das ,.selbstlose Opfer” einer Gruppe, deren
Taten eine religids-sittliche Shnefunktion fiir die Mehrheit der Deutschen bedeuteten,
festigten bis zur Mitte der 50er Jahre vor allem biografische Arbeiten von zum Teil Ange-
hérigen der WeiBen Rose den Legendenstatus der Widerstédndler. Auch wissenschaftlichen
Quellenaufarbeitungen der spaten 50¢r und frithen 60er Jahre gelang es nicht, den Legen-
denstatus der WeiBen Rose volistindig differenziert zu betrachten und aufznlisen. Nach-
dem in den 70er Jahren das Interesse an der WeiBen Rose in der Bundesrepublik deutlich
nachgelassen hatte, wurde in den 80er Jehren in Editionen, Biografien und den Gedenk-
vorlesungen an der Miinchener Universitét erstnals der Mythos der Weilien Rose in Frage
gestellt, auch wenn der Legendenstatus der Gruppe weiterhin prasent blieb. Erst nach
1990 ermdglichte die Zusammenlegung und Offnung mehrerer Archive eine differenzierte
Erforschung der Weilen Rose.’s” Inwiefern der Film Die Weifie Rose einen Beitrag zur
Rezeption der Widerstandsgruppe leistete, bleibt bei Barbara Schiiler unerwihnt, aller-
dings wird deutlich, dass Verhoevens Film nicht die in den 80er Jahren erstmals aufkom-
mende Infragestellung der Legendenbildung der Weilen Rose teilt. Auch wenn das exalde
Darstellen einzelner Ereignisse und Aktionen der WeiBen Rose im Film tendenziell die
historisierende Herangehensweise des Diskurses der 80er Jahre widerspiegelt, gibt Ver-
hoevens Film mit seiner Heldendarstellung deutlich stirker frithere Bilder der Weiflen
Rose bis ca. 1068 wider. Das im Film prisentierte unbeschidigte und tadellos wirkende
Erscheinen und Handeln der Widerstindler erinnert an die Legenden um die Weille Rose
der 40er und 50er Jahre und gerade die Tatsache, dass auch zahlreiche Nebenfiguren des
Films tendenziell auf der Seite des Widerstands stehen und sogar im Kleinen Widerstand
leisten, zeigt deutliche Parallelen zum Mythos der spéten 40er Jahre auf, der noch eine
Alibi- und Entschuldungsfunktion fiir die deutsche Bevolkerung bedeutete. Im Hinblick
auf die Rezeption der Widerstandsgruppe ist Die Weifle Rose also Tendenzen der unmit-
telbaren Nachkriegszeit verhaftet, die in Form eines deutschen Heldenmythos eine alibi-
hafte Entlastung der stillschweigenden Bevéilkerung bedeuteten.

In den westdeutschen Rezensionen wurde Die Weife Rose zunichst von den meisten
Autoren wegen der inhaltlichen Tiefe der Handlung hoch gelobt. Der Film wurde als
,wichtiges Zeitdokument” gewertet und die widerstandsbhejahende Dimension wurde als
,Birgerpflicht* und Zeichen ,,zivilen Ungehorsams” hervorgehoben. Ein Rezensent in der
FRANKFURTER ALLGEMEINEN ZEITUNG stellte sogar in Bezug auf den Widerstand fest, der
Film drehe die Verwunderung iiber den Mut der WeiBen Rose in eine Verwunderung iiber

767  Zur Rezeptionsgeschichte der Weiflen Rose bis 1968 vgl. Schiiler 2000, 5. 160-175.
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die Passivitdt der deutschen Bevlkerung um, ohne dabei jedoch die Griinde der Resigna-
tion aufer Acht zu lassen.” Insgesamt lassen die Rezensionen deutlich werden, dass der
Widerstand der WeiBlen Rose zuniichst grundsétzlich positiv gesehen und die Verfilmung
und ihre Witrdigung der Weillen Rose demzufolge als lobenswertes Signal begriffen wur-
de. In Bezug auf die Dimension der Schuldfrage lassen diese Rezensionen deutlich wer-
den, dass die klaren Schuld- und Unschuldszuweisungen ausweichende Zweiteilung der
Filmcharaktere in ,gut’ und ,bdse’ durchaus bei den Rezensenten auf Zustimmung traf,
Die in den Rezensionen fehlende Entschliisselung der schematisch-klischeshaften Auftei-
lung zeigt, dass die klare Zwei-Lager-Konstellation durchaus zeitgenossischen Vorstel-
lungen entsprochen haben mag und als richtig akzeptiert wurde. Lediglich Hubert Hasi-
berger in der renommierten Zeitschrift FILM-DIENST bemerkte den statischen Charakter
des Filrus:

,.Die Zeiten, in denen Verhoeven durch eine gesucht provokante politische Position die Ge-
miiter erhitzte, scheinen vorbei; seine Systemkritik bewegt sich mittlerweile in einem recht
biizgerlichen Rahmen. Nichtsdestoweniger ist sie glaubhaft, von bemiihter Objektivitit und
engagiert zugleich. [...] Wer jedoch mehr verlangt als sachliche und seriise Auseinander-
setzung, lautere Gesinnung und gefillige handwerkliche Routine, wird verhalten reagieren.
Es scheint, das Bemiihen um Authentizitit und Seridsitit lastet wie ein Fluch auf dem Film,
der weder zu einer erklirt dokumentarischen Position noch zn einem wirklich packenden
fiktionalen Zugriff findet.76?

Auch wenn Haslberger cbenfalls nicht auf die klischeebehaftete Figurenkonsteliation
eingeht, bemerkt er doch den schematischen Charakter des Films, der wenig zu tiberra-
schen weifl und in dem lediglich althergebrachte kommerzielle Handlungs- und Darstel-
lungsmuster angefiihrt werden. Haslberger begreift die Authentizitdtshemithungen des
Films ebenso als Miitel eines wenig innovativen Filmstils, der sich mehr von Konventio-
nen als von Innovationen leiten lidsst. Seine Rezension festigt den Eindruck eines in seinen
Mitteln recht konservativen Films. Der im Film présente Heldenmythos der Weilien Rose
— 50 ist zu vermuten — ist somit nicht allein der im Film vertretenen Schuldposition ge-
schuldet, sondern passt auch im Hinblick auf die Darsiellungsmuster zu dem riickwirtsge-
richteten Stif des Films, der mehr an den traditionellen Historienfilm der 50er und an den.
amerikanischen Film angelehnt ist, als an den in sciner Entstehungszeit noch priisenten
spiiten Neuen Deutschen Film. ?

Einige westdeutsche Rezensionen griffen auch den tagesaktuellen Bezug des Films
auf. Allerdings wurde dieser Bezug schr kontrovers aufgefasst. So sah Barbara von Jeh-
ring in DER SPIEGEL den Briickenschlag zur Tagespolitik eher kritisch und bezweifelte,
dass eine Parallele von der Weifien Rose zu Protestbewegungen der 80er Jahre zu ziehen
sei:

,.Verhoeven geht es freifich noch um mehr. Er machte zeigen, dafl Einzelaktionen auch heu-

te etwas bewirken kinnen. Eine zuliissige Parallele? Die Gedankenverbindung zu den 80er

Jabren erscheint, zunichst, fast leichtfertip: Damals gab es funge Leute, die bereit waren, ihr
Leben aufs Spiel zu setzen im Kampf gegen ein morderisches Regime. Heute heiflt das

768 Verschiedene Rezensionen sind bei Kannapin karz genannt, vel. Kannapin 2006, S. 3691,
769 Rezension Haslberger, FILM-DIENST, 1982.
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Scliliisselwort ,Staatsverdrossenheit’, und das ist kaum vergleichbar, Der ,Gegner* ist es
nicht und die Mittel zur Bek#mpfung auch nicht.“7??

Ganz anders sah dies Dietrich Strothmann in DIE ZEIT, der auf die erste Version des
Schlusstitels beziiglich des Bundesgerichtshofs im Film Bezug nahm:

¢ ,Tatsache ist aber gleicl:falls, dal Michael Verhoeven mit seinem falschen Satz etwas Zy-
treffendes zum Ausdruck brachte: Das fortwirkende Unbehagen fiber die jahrzehntelange la-
xe Avseinandersetzung mit damals schuldig gewordenen Richtern und Staatsanwalten, jenen
Maérdern im Talar®.*7"!

Auch wenn Strothmann darauf hinwies, dass der Schlusstitel formal falsch war, gab er
doch zu verstehen, dass er in der Bezugnahme auf die Tagespolitik ein richtiges Miitel
sah. Trotz seines beméngelten statischen Charakters 18ste der Film doch in diesem Punkt
eine Diskussion {iber die Schuldfrage aus — nicht Giber Schuld und Unschuld in Bezug auf
die Weifie Rose, sondern vielmehr tiber die Schuld der deutschen Behérden und ihre Kon-
tinuitit nach der NS-Zeit.

Insbesondere diese tagespolitische Aussage des Films war Hauptinhalt der Rezensio-
nen in der DDR. Nicht zuletzt die Kritik an den Bundesbehorden war es wohl, welche die
staatstreuen Zeitungsautoren dazu veranlasste, den Film hoch zu loben und zu vereinnah-
men. So Horst Knietzsch in NEUES DEUTSCHLAND:

Michae] Verhoeven verdient Respekt weil er sich mit diesem Film einem Gegenstand zu-
gewandt hat, den die westdeutsche Filmproduktion in den Nachkriegsjahren in beschéimen-
der Weise vernachldssigt hat. Eine betont sachliche Erzihlweise, die sich auf sorgfiltige his-
torische Recherchen stiitzt verleiht diesem Film ein hohes Mall an Authentizitét. Die sorg-
fiiltige Regie und sehr gute junge Schauspieler, vor allem Lena Stolze als Sophie Scholl,«
lassen diesen Film zu einem beeindruckenden kiinstlerischen Erlebnis werden. Betroffenheit
hat bei vielen Festivalteiinehmern die am Schlul stehende Textzeile ausgeldst, dad in der
BRI das Utteil des faschistischen , Volksgerichtshofs* nach wie vor rechiskriiftig ist, wie al-
le Urteile dieser verbrecherischen Institution. 77>

Avfgrund seiner Kritik am bundesdeutschen Staat erschien der Fitm in den Augen der
DDR-Medien als eine Produktion der eigenen Gesinnung und Horst Knietzsch bezeichne-
te Die Weifle Rose sogar als einen ,.antifaschistischen Fitm™™ Im Gegensatz zur Bundes-
republik stand in den Medien der DDR in Bezug auf den Film somit weniger die Frage
nach der Richtigkeit und der Charakteristik des Widerstands der WeiBlen Rose im Blick-
punkt als vielmehr die tagespolitische, kritische Dimension des Films, die in der Bundes-
republik zwar ebenfalls umstritten war, jedoch nicht in dieser Weise als Alleinstellungs-
merkmal des Films begriffen wurde. Weder in der DDR noch in der Bundesrepublik er-
kannten die Filmrezensenten jedoch die klischeehafi-statische Figurentrennung des Films
in ,gut’ und ,bése".

770  Rezension von Jhering, DER SPIEGEL, 1982.

771 Rezension Strothmann, DIE ZEIT, 1982,

772  Rezension Knietzsch, NEUES DEUTSCHLAND, 10.67.1982.
773 Rezension Knietzsch, NEUES DEUTSCHLAND, 17.07.1982.
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6.3 Die 80er Jahre — Alte Klischees und neue Alternativen
(Das Boot, Georg Elser — Einer aus Deutschiand, Das
schreckliche Mddchen)

Die Weifie Rose ist Teil einer westdentschen Filmkultur der 80er Jahre, die sich stark
aufspaltete und in Bezug auf den Nationalsozialismus verschiedenste Richfungen ein-
schlug. Der Film mit seiner sehr stereotypen Figureneinteilung in ,Klischeenazis‘ und die
widerstiindlerische Bevolkerung gehdrt im Kontext der 80er Jahre eher zu den groflen
kommerziellen Produkiionen, die in Bezug auf die Schuldfrage den Darstellungsmustern
der ersten zwei Nachkriegsjahrzehnte verhaftet sind. In die gleiche Richtung zielt auch
Das Boot, der noch stirker insbesondere den Kriegsfilmen der 50er JTahre &hnelt. In Wolf-
gang Petersens Film stehen vor allem deutsche Soldaten im Vordergrund, die eher Opfer
des Kriegs sind, wobei die Verantwortung flir den Krieg und das Leid der Soldaten von
der im Film gesichtslosen Fiihrung getragen wird. Insbesondere der Kommandant des
U-Boots iibernimmt dabei die Rolle des offenen Kritikers an der Fithrung, wihrend die
Seite der ideologisch iiberzeugten Nationalsozialisten von dem ersten wachhabenden
Offizier — genannt ,,IWO* — vertreten wird, der damit allerdings innerhalb der Mann-
schaft des Boots alleine steht. Besonders bezeichnend ist eine Szene, in der die Offiziere
des Boots in der Offiziersmesse beim Essen sitzen und im Radio eine Ansprache Herr-
mann Gdrings horen. Als sich der Kommandant iiber Gérings Propaganda in Bezug auf
Winston Churchill lustig macht, mischt sich der 1WO ein und verteidigt den Standpunkt
der Fiihrung: ,,Dennoch, wir werden ihn in die Knie zwingen, das ist meine feste Uber-
zeugung“ ™ Nachdem der Kommandant den 1WO in die Schranken verwiesen hat,
schimpft er mit Blick zum Radio:

,,Wo bleiben denn unsere Flugzeuge? Unsere Secaufkldrer, Herr Goring? Der Gegner hat
sie, massenhaft! Grofle Schnauze haben, das ist alles was dieser Fettwanst leistet. Maulhel-
den, nichts als Maulhelden, allesamt,“"’3

Und mit einem Seitenblick auf den 1WO, sagt der Kommandant grinsend:

Musik fehlt hier. Unser Hitletjugendfihrer knnte mal "ne Platte auflegen lassen. [der
1WO schmeilt sein Besteckt auf den Teller und springt auf] Den Tipperary-Song, wenn ich
bitten dar{l*"¢ *

Wiitend verléisst der IWO den Raum, withrend die anderen Offiziere tiber ihn lachen. Als
das Lied aus den Lautsprechern ertént und der WO zuriickkehrt, sagt der feixende
Kommandant angesichts des englischen Lied, das alle mitsingen, zu jhm: ,,Die Platte wird
doch Ihrem weltanschaulichen Unterbau nicht schaden, 1WO!“7"? In dieser Szene wird ein
deutlicher Gegensatz zwischen dem Kommandanten des Boots — der das auszusprechen
scheint, was die gesamte Mannschaft denkt — und dem ideologieiiberzeugten ersten Offi-
zier aufgebaut. Der Kommandant beschuldigt die NS-Fiihrung der Ahnungslosigkeit und
des ,Mautheldentums und macht sich fiber die Naivitat seines Offiziers lustig. Mit dem

774  Das Boot [00:32:00].
775 Das Boot [00:32:27-00:32:52].
776 Das Boot [00:33:13-00:33:26].
777 Das Boot [00:33:55].
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Abbildung 49;

Eine Fliege sitzt auf dem Portrait
Admiral Dénitz’ {Das Boot
[00:35:48]).

Befehl, ein englisches Lied spielen zu lassen, beweist der Kommandant nicht zum ersten
und auch nicht zum letzten Mal im Film, dass er nicht viel vom weltanschaulichen Totali-
tarismus der Nationalsozialisten hilt und sich gegen die NS-Konventionen richtet. Der
erste Offizier hingegen wirkt in dieser Szene dumm und verblendet und scheint das Bild,
das der Kommandant vom Nationalsozialismus zeichnet, zu erfilllen. In der filmischen
Darstellung bleibt letztlich der Eindruck einer insgesamt unkonventionellen und der NS-
Ideologie gegeniiber kritischen Mannschafi, welche die Politik der Minderheit — der Fijh-
rung und ihrer verblendeten einzelnen Anhinger — nicht gutheiit. Auch bildhaft wird
diese Ablehnung in einer kurzen Emnstellung in Szene gesetzt, in der der Kriegsberichter-
statter Leutnant Wemer in der Offiziersmesse fasziniert beobachtet, wie eine Fliege auf
dem Foto des Admirals Danitz herumléufl, das an der Wand hingt, und schlieBlich auf
dessen Auge sitzenbleibt (vgl. Abbildung 49). Die nur kurze Einstellung scheint ikonogta-
fisch die Haltung der Bootsmannschaft zu ihrer Fithrung zu manifestieren.

Die inkompetente Fithrung, reprisentiert durch Gérings Radiostimme und Donitz’ Fo-
to, trigt letztlich die Schuld am Krieg und am im Film dargestellten Leid der U-Boot-
Fahrer. Das Boot shnelt damit sehr stark vielen Kriegsfilmen der 50er, in denen ebenfalls
h#ufig Soldaten ihre Ablehnung gegen den Krieg zeigen und in denen auch die politische
Fiihrung meist die Rolle der Schuldigen iibernimmt. Zwar steht in Das Boo! mit der
Kriegsmarine ein ganz anderes Thema im Vordergrund als in Die Weifle Rose, in dem ja
der zivile Widerstand dargestellt wird, jedoch greifen beide Filme in Bezug auf die
Schuldfrage in dhnlicher Weise die Darstellungsmuster der Nachkriegsjahre auf, indem
sie die Schuld auf eine klar abgegrenzte politische Schicht abwilzen und die Masse der
Personen davon abgrenzen. Die Parallelen insbesondere zwischen Das Boot und den
westdentschen Kriegsfilmen der 50er Jahre sind so markant, dass hier von einer Tradie-
rung der Darstellungsmuster gesprochen werden kann. Die Figur des 1. wachhabenden
Offiziers dhnelt deutlich den nationalsozialistisch {iberzeugten Einzelfiguren zahireicher
Filme und der Kommandant des U-Boots erinnert stark an die aus Canaris und Des Teu-
fels General bekannten Fishrungspersonlichkeiten, die auf ihre cigenen unkonventionelle
Art jhre Ablehnung gegen das System und den Krieg zeigen. Ebenfalls eins zu eins itber-
nimmt Das Boot von den #lteren Filmen die Darstellung der Soldaten als Opfer der Fiih-
rung und des Kriegs und postuliert damit ihre Unschuld. Insbesondere die in Actionszenen
intensiv inszenierte Bedrohmg der Soldaten durch die Kampfthandlungen erinnert dabei
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auch an-die Methodik in Die Briicke. In Das Boot werden damit dhnlich wie in Die Weifle
Rose typische Entschuldungsmuster vor allem der 58er Jahre reproduziert.

Abseits dieser kommerziellen Produkiionen existierte aber in den 80er Jahren auch
eine Vielzahl von Produktiocnen, die nicht die althergebrachten Darsteilungsmuster anf-
griffen, sondern im Gegenteil andere Formen der Schuldaufarbeitung fanden. Ein Beispiel
dafiir ist Georg Elser — Einer aus Deuischland. Anders als in den zwei bisher vorgestell-
ten Filmen wird der Hitlerattentiter Elser in seiner Rolle als Widersténdler nicht als Re-
pelfall sondern vielmelr als Ausnahme dargestelit. Der Film ist letztlich ein Portrait sines
unkonventionellen und couragierien Einzelkimpfers. Seine Alleinstellung wird in vielen
Szenen verbildlicht, etwa wihrend cines Probeluftalarms im Biergarten, bei dem er als
ginziger sitzenbleibt und lachend noch ein Foto von der Kellnerin schiefit,””® oder in einer
Sequenz in der Elser auf der Toilette des Brauhauses von SA-Ménnem verprilgelt wird,
weil er nicht mit ,Heil Hitler!* gegriift hat.”” Als Elser am Schluss des Films gefasst
wird, antwortet er auf die Frage eines $5-Manns, warum er das getan habe: ,,Einer muss
es ja machen.*7 In der Aussage des Films bedeutet der Satz auch, dass aufler Elser nie-
mand da ist, der den Anschlag auf Hitler veritben méchte. Viele Einstellungen des Films
zeigen den Hauptakieur in stiller Arbeit entweder an der Bombe, mit der er Hitler toten
will, oder bei seiner Arbeit im Brauhaus, in dem er einen Pfeiler aushshlt, um darin die
Bombe zu platzieren. Elser handelt in seiner Arbeit vollig eigenstindig und bekommt so
den Charakter eines Finzelgingers.”™' Die anderen dargesteliten Personen sind entweder
gedankenlose Mitliufer oder iiberzeugte NS-Anhinger und Elser stellt somit in der Figu-
renkonstellation eine deutliche Ausnahme dar. In Bezug auf die Schuldfrage trégt somit
die Mehrheit der Personen cine mehr oder weniger schwere Schuld oder muss sich we-
nigstens die Frage gefallen lassen, warum niemand ebenso couragiert wie Elser das Ende
der NS-Herrschaft herbeifithren wolkte. Der Widerstand ist in der filmischen Datstellung
somit demn Mut einer Einzelperson zu verdanken, wobei die Frage stehen bleibt, warum
nicht noch mehr Personen so gehandelt haben wie Elser. Insbesondere zu Die Weifie Rose
wird hier ein grofer Unferschied deutlich: Wihrend Verhoevens Film Widerstand als
Regelfall darstellt, ist er in diesem Film die Ausnahme. Gleichzeitig steht die in Die Wei-
Be Rose inszenierte Schuld der Minderheit gegen die in Georg Elser postulierte Mitschuld
der Mehrheit. ®

Ein ebenso deutliches Gegengewicht zu den kommerziellen Produktionen der frithen
80er Jahre stelit Das schreciliche Miidchen (Michael Verhoeven, BRD 1989, sw/f) dar.
Ganz anders als Die Weifie Rose hat dieser Film Verhoevens nicht die Entlastung be-
stimmter Personenkreise zum Ziel, sondem skizziert im Gegenteil ein System ehemaliger
NS-Tater und Mitwisser, welche ihre Taten zu verheimlichen versuchen. Das schreckliche
Médchen spielt in einer bayerischen Kleinstadt und thematisiert ein junges Madchen,
Sorja, das in einem Schulaufsatz jhre Stadt im Nationalsozialismus darstellen mochte.

778 Vgl bei Georg Elser — Einer aus Deutschland [00:03:40-00:05:15].

779 Vgl bei Georg Elser — Einer aus Deutschland [00:43:30-00:44:50].

780 Georg Elser — Einer aus Deutschland [01:30:30],

781 Die Literatur stiftzt zwar das Bild des allein handelnden Elser, jedoch zeigt der Film nicht die
in den Biografien beschriebene politisch linke Gesinmmg, die dessen Motivation zum Adttentat
erklirt. Vgl. z.B. die Biografie Steinbach u. Tuchel 2010.
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Zundchst nimmt sie sich vor zu beschreiben, inwiefern die katholischen Geistlichan ihrer
Stadt gegen den Nationalsozialismus Widerstand geleistet haben. Nach und nach stiBt sie
jedoch nicht auf Widerstindler, sondem immer hiufiger auf Hinweise iiberzeugter Natio-
nailsozialisten, die das NS-Systern tatkréifiig unterstiitzt oder sogar selbst Verbrechen be-
gangen haben. Als sie die Nachforschungen nach diesen Personer beginnt, werden ihr
jedoech immer haufiger Steine in den Weg gelegt, was Sonja dazu veranlasst noch hartni-
ckiger in der Vergangenheit zu bohren. Nach und nach stellen sich die meisten Bewohner
der Stadt gegen sie und es werden sogar Steinwurf- und Bombenanschlige auf sie veriibt.
Erfolgreich klagt sie gegen die Stadt auf Herausgabe alter NS-Akten. Sie schreibt ein
Buch tiber ihre Stadt, wird zur Ehrendoktorin verschiedener Universititen und entlarvt
einen vermeintlichen Widerstandskiimpfer der Stadt als NS-Titer. Aufgrund ihres Erfolgs
schwenken die Einwohner der Stadt schlieflich um und wollen Sonja mit einer Biiste
ehren, was sie jedoch ablehnt, weil sie darin nur einen Beschwichtigungsversuch zu sehen
glaubt. Das schreckliche Mdidchen basiert auf der realen Geschichte der Passauerin Anna
Rosmus, die sich in ihrer Stadt wegen der Recherchen filr einen Schulaufsatz schweren
Anfeindungen ausgesetzt sah und spiter in die USA emigrierte.”™ 1991 wurde der Film
fiir einen Oscar in der Kategorie Bester fremndsprachiger Film nominiert.

Einerseits goht es in Das schreckiiche Middchen mit der Anklage eines Systems des
Verschweigens ghnlich wie in Abschied von gestern um die Schuld der mangelnden Auf-
arbeifung des Nationalsozialismus in der Bundesrepublik. Andererseits thematisiert der
Film anch die Schuld einzelner Personen entweder an konkreten Unrechtstaten zu natio-
nalsozialistischer Zeit und an einem Mitwissertum bzw. einer Mittéterschaft. Viele Perse-
nen zeigen ihre Schuld aber gerade auch dadurch, dass sie offensiv eine vermeintliche
Schuldvermutueng Sonjas zuriickweisen und sich dadurch sefbst entlarven. So erklirt z.B.
Dr. Xogler, Sozialdemokrat und Richter des chemaligen NS-Volksgerichtshofs, viel zu
schnell Sonja gegentiber seine Unschuld — und das obwohl Sonja ihn in ihrer Naivitit nur
nach der Vergangenheit fragen will, ohne jedoch seine Schuld tberhaupt nur anzunehmen:

Kogler: ,Ich weifl gar nichts. Ich war in Berlin. Ich hab” keine Ahnung, was in Pfilzing los
war in den schweren Jahren.® Sonja [naiv]: ,Wo in Berlin?* Kogler: ,,Was gelt Sic das an?*
Sonja [erschrocken]: ,Nein, entschuldigung, ich dachte Sie waren vielleicht am Volkge-
richtshof?* Kogler: ,,Na und? Glanben Sie, man hat sich seine Dienststelle selber aussuchen
konnen zu diesen Zeiten?™ Sonja: ,,Das weif ich nicht.” Kogler: ,,Na also! Und der Volksge-
richtshof hat nur Recht gesprochen, wie die anderen Gerichte auch. Oder glauben Sie, man
hat damals die Leute gern® verurteilt?* 7% :

Obwohl Sonja Dr. Kogler iiberhaupt keine Schuld unterstellen und ibn nur naiv nach der
Verpangenheit befragen witl, hat Kogler hier das Bedtrfnis, sich fitr seine Tatigkeit am
Volksgerichtshof rechtfertigen zu miissen. Er missversteht also Sonjas Anliegen und ist
der Meinung, dass diese gekommen ist, um ihn zu beschuldigen. Insbesondere Sonjas
erschrockene Mimik angesichts der Reaktion Koglers (vgl. Abbildung 50) jedoch zeigt,
dass Sonja keineswegs Kogler etwas unterstellen méchte. Kogler entlarvt seine Schuld-
haftigkeit hier durch sein eigenes Verhalten: indem er Sonjas Anliegen missversteht und
viel zu schnell seine Titigkeit am Volkgerichishof relativiert, zeigt er, dass ihm seine

782 Vel Steller 2004.
783 Das schreckliche Meidchen [00:33:15-00:33:47].
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Abbildung 50:

Sonjas naive und erschrockene
Mimik zeigt, dass sie nicht ge-
kommen ist, um Kogler zu
beschuldigen (Das schreckliche
Miédchen [00:33:29]).

eizene Schuld in irgendeiner Form bewusst zu sein scheint und er sich dafiir ,entschuldi-
gen' muss.

Auf dhnliche Art wird noch biufiger im Film aufgedeckt, dass einzelne Persanen sich
in der NS-Zeit schuldig gemacht haben, So beschimpft z.B. die Witwe eines chernaligen
Nationalsozialisten Sonja, diese wolle die Liigen iiber ihren Mann erneut verbreiten, ob-
wohl Sonja doch nur Informationen fiber den Mann erfahren will. Auch tiber den ver-
meintlichen Widerstandskimpfer Juckenack findet Sonja eher zufillig heraus, dass dieser
zur N5-Zeit einen Juden denunziert hat und dieser darauthin in ein Konzentrationslager
gebracht wurde. Es entsteht im Laufe des Films immer stirker der Eindruck, dass Sonja
ginern System aus chemaligen ,Tdtern® und Mitwissern gegentibersteht, die sich alle ge-
genseitig decken und kollektiv die Vergangenheit verschweigen. Zu diesem System
scheinen im weiteren Verlauf des Films nahezu alle Geistlichen und Honoratioren der
Stadt zu gehoren. Neben der schuldigen Obrigkeit der Stadt existiert in Pfilzing aber auch
ein gesichtsloser Verband alter ,Nazis*, die stindig Sonjas Bemithungen unterwandern. So
sind es stets Maskierte, die die Anschlige auf Sonja veriben und mehrmals wird nach
diesen Aktionen das distere Bild eines Schankraumes gezeigt, in dem nur schemenhaft zu
erkennende Menschen vor dem Bild eines gekreuzigten Jesus sitzen und das in der Hitler-
jugend hﬁuﬁg gesungene Volkslied ,,Schwarzbraun ist die Haselnuss™ singen (vgl. Abbil-
dung 51). Hier wird ein ,brauner Mob* inszeniert, der unter dem Deckmantel der katholi-
schen Kirche scheinbar das Andenken des Nationalsozialismus in Pfilzing aufrechterhilt.
TLeiztlich entsteht aus der Kombination einzelner schuldiger Honoratioren der Stadt und
einer unbekannten Menge an Unterstiitzern der Eindruck, dass sich in Pfilzing ein System
ehemaliger Nationalsozialisten erhalten hat, die weiterhin die Geschicke der Stadt in der
Hand halten und die Arbeit der anfangs naiven und spiter immer energischer aufiretenden
Sonja verhindern wollen, um die Vergangenheit zu vertuschen. Auch wenn nur einzelne
Verbrechen weniger Personen konkret benannt werden, entsteht gerade aufgrund des
kollektiven Verschweigens der Eindruck, dass viele in der Stadt tatséichlich etwas zu ver-
bergen haben und somit eine zwar nicht konkrete aber doch vorhandene Schuld am Natio-
nalsozialismus tragen. Auch wenn in Das schreckliche Méidchen in erster Linie die man-
gelnde Aufarbeitung des Nationalsozialismus und das kollektive Verschweigen angepran-
gert wird, thematisiert der Film auch die Schuldfrage, indem dieses Verschweigen gerade
den Bindruck einer vorhandenen Schuld weckt.
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Abbildung 51:
»Schwarzbraun ist die Hasel-
nuss“: der ,braune Mob’ vor
dem gekreuzigten lesus {Das
schreckliche Madchen
[01:06:47]).

Insgesarmt ist bei diesem Film die Aussage in Bezug auf die Schuldfrage genau umge-
kehrt wie in Verhoevens Film von 1982 Die Weifle Rose, denn wihrend in Verhoevens
fritheren Werk noch die Mehrheit der Bevélkerung unschuldig war, ist hier die Mehrheit
der Bevdlkerung schuldig, mitschuldig am Verschweigen der Schuld oder zumindest Teil
des riickwirtsgewandten Systems. Das schreckliche Médchen weist deutliche Parallelen
zu Georg Elser auf, in dem ebenfalls die Schuld der Mehrheit zur Debatte steht, und ist
somit Teil einer Reihe von Filmen, die in den 80er Jahren die Schuldfrage nicht im Sinne
des traditionellen kommerziellen Films der 50er Jahre beantworteten, sondemn die viel-
mehr neue, alternative Aussagen in Bezug auf den Nationalsozialismus prisentierten.
Auch viele andere weniger bekannte Produktionen der 80er Jahre behandeln die Schuld-
frage in dieser kritischen Art und Weise. Dazu gehort z.B. Das Spinnennetz (Bernhard
Wicki, BRD 1989, 1), der die Verantwortung einzelner Personen thematisiert, indem ¢in
Portrait eines Opportunisten und Mitlaufers in den Anfingen der NS-Bewegung gezeich-
net wird und so das Entstehen des Nationalsozialismus hinterfragt wird. AuBerdem exis-
tierte eine ganze Reihe von Kleinstproduktionen, die sich ebenfalls verschiedenen Aspek-
ten des Nationalsozialismus annahmen, so z.B. der Abschlussfilm des Hochschulabsol-
venten Nico Hoffmann Der Krieg meines Vaters (Nico Hoffmann, BRD 1988, sw), der
einen sehr persdnlichen Bezug zum Zweiten Weltksrieg herstellte und das Thema mit der
Friedensbewegung der 80er Jahre verkniipfte.®

Abseits dieser deutlich die Schuldfrage thematisierenden Filme existierte aber auch in
den 80er Jahren eine ganze Reihe weiterer Filme, die unterschiedlichste NS-Themen auf
die Kinoleinwinde brachten. Anders als in den spiten Exemplaren des Neuen Deutschen
Films fungierten NS-Themen dsbei aber nicht mehr nur als Hintergrundfolie sondem
traten thematisch wieder starker in den Fokus. So stand die Widerstandsthematik auch in
Fiinf letzte Tage (Percy Adlon, BRD 1982, {) im Vordergrund, ein Film der fast zeitgleich
mit Die Weiffe Rose erschien und ebenso die Weifle Rose thematisierie, allerdings nur die
letzten Tage der Gefangenschaft der Sophie Scholl. In zahlreichen Filmen wurde auch der
melodramatische Ansatz aus Holocaust aufgegriffen, um das Leid von Opfern des Natio-
nalsozialismus darzustellen. So erzahlt Regentropfen (Michael Hoffmann, Harry Raymon,
BRD 1983, 1) die Geschichte einer jiidischen Familie im Hunsriick, die immer meht unter
der Judenverfolgung in Deutschland zu leiden hat und die darauthin

784 Vgl zu diesem Film und zu anderer Kleinstproduktionen Sanke 1994, 8. 1471
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versucht nach Amerika auszuwandern.™ Fine melodramatische Iiebesgeschichte um
eine Theaterschauspielerin und einen Juden in Wien 1938 prisentiert 38 — Heim ins Reich
(Wolfgang Cliick, BRD/O 1985, ) und Hitlerjunge Salomon (Agnicszka Holland,
BRD/PO/ER 1989/90, f) thematisiert in einem eher kommerziellen Stil einen Juden, der
als Mitglied der Hitlerjugend den Nationalsozialismus tiberlebt. 78 Diese Produktionen
stellen vor allem das Leid jiidischer Opfer dar, thematisieren aber selten ausfiihrlich Tater-
figuren.

Letztlich ergibt sich in Bezug auf die Schulddarstellmgen im wesideutschen Film der
80er Jahre cin sehr diffuses Bild. Einerseits griffen einige kommerzielle GroBproduktio-
nen die Entschuldungsmuster der ersten zwei Nachkriegsjahrzebnte auf und reproduzier-
ten damit in einer deutlichen Tradierung der fibmischen Darstellungsmuster die Erzihiun-
gen von deutschen Helden, Opfern und Einzeltitern. Andererseits existierte aber auch eine
Vielzahl von unterschiedlichsten Filmen zur NS-Vergangenheit, die sich mit ganz anderen
und teilweise auch neuen Darstellungsweisen der Schuldfrage niherten. So bedeutet etwa
die in Georg Elser — Einer aus Deutschland und Das schreckliche Madchen postulierts
Schuld bzw. Mitschuld der Mehrheit eine absolute Neuheit im westdeutschen Film, die
vorher in dieser Deutlichkeit eigentlich nur in der DEFA-Produktion Der Aufenthalt exis-
tierte. Auch die in der Tradition von Holocaust stehenden melodramatischen Datstellun-
gen persénlicher Opfergeschichien sind als ,Neuheit* der 80er Jahre zu sehen. Die west-
deutsche Filmlandschaft der 80er Jahre erscheint somit deutlich vielseitiger als in den
Jahrzehnten zuvor. Wihrend bis etwa zur Mitte der 60er Jalre in den wéstdeutschen Ki-
nos lediglich Filme zu sehen waren, welche eine Schuld der Deutschen verneinten, und in
den Jahren bis etwa 1980/1 der Nationalsozialismus im Film kanm vorhanden war oder
nur die Rolle einer Hintergrundfolie spielte, war die Thematisicrung der NS-Ver-
gangenheit in den 80er Jahren umso zahlreicher aber auch vielseitiger. Filme mit traditio-
nellem Schuldverstindnis standen insbesondere zum Ende der 80er Jahre Filmen mit
einem neuem Schuldverstindnis gegeniiber und dariiber hinaus existierte eine Vieizahl
von Filmen, die den Nationalsozialismus melodramatisch und opferzentriert in der Tradi-
tion von Holocaust bearbeiteten. Die 80er Jahre missen letzflich in Westdeutschland in
Bezug auf den NS-Film als das vielseitigste Jahrzehnt der geteilten deutschen Geschichte

gesehen werden.

Die Filme der &0er Jahre im Schulddiskurs

Die 80er Jahre waren von einem starken Anstieg der Beschéftigung it der NS-Vergan-
genheit geprigt. In Bezug auf die Schuldfrage war das Jahrzehnt— wie in Kapitel 2.2.3
beschricben — durch intensive geschichtspolitische Debatten zwischen links und konserva-
tiv geprigt. Wihrend die konservative Regierung Kohls besonders in ihren ersten Jahren
eine politische Entkonkretisierung des Nationalsozialismus anstrebte und das deutsche
Nationalbewusstsein nicht linger im Schatten der NS-Vergangenheit sehen wollte, wohr-
ten sich linke Kreise und insbesondere linke Intellektuelle gegen diese Politik, weil sie das
Andenken an die NS-Verbrechen und die NS-Opfer bedroht sahen, Vor allem auf lokaler

785 Vgl z.B. Rentschier 2004, 8. 310.
786 Fine [Tbersicht tiber die Filme mit melodramatischem Charakter bietet Sanke 1994, 5. 164.
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Ebene erlebte die emotionale Beschéftigung mit den Opfergruppen — insbesonders den
Juden — einen wahren Boom. Wihrend sich der Schulddiskurs vor allem auf die Bedeu-
tung der NS-Vergangenheit und ihrer Opfer fiir das deutsche Nationalbewysstsein kon-
zentrierte, fand ein Diskurs Ober die individuelle oder kollektive Schuld der Deutschen
allerdings im letzten Jahrzehnt vor der Wiederversinigung kaum statt. Die Frage nach den
Tatern blieb in dem Konflikt zwischen Opfergleichschaliung und Opferemotionalisierung
im Dunkeln.

Die westdeutschen Filme der 80er Jahre iiber den Nationalsozialismus spiegain diese
Zwiespiltigkeit des &ffentlichen Diskurses wider. Insbesondere die hier vorgestellten
kommerziellen Produktionen vertreten dabei das von der konservativen Regierung vertre-
tene Geschichtsbild. So weist Thomas Elsaesser darauf hin, dass wihrend der Neue Deut-
sche Film der Trauerarbeit der politischen Ara Willy Brandts nahe gestanden habe, insbe-
sondere Das Boor in der Rolle des ,,Pflichterfiillers” eher das Ethos Helmut Schmidts und
Helmut Kohls iibernommen habe.”™” Tatsichlich trigt Das Boot mit der Stilisierung deut-
scher Soldaten zu schicksalhaften Opfemn des Kriegs deutlich die Merkmale der konserva-
tiven Geschichtspolitik und ist somit Teil eines sich seit dem Ende der 70er Jahre entwi-
ckelnden zeitgemiiffen Geschichtsbildes. Aber auch Die Weifie Rose reiht sich mit seiner
Konzentration auf die positive Rolle der deutschen Bevilkerung in diese Darstellungs-
formen konservativer Priigung ein. Beide Filme stehen somit in der Tradition der konser-
vativen politischen Interpretation des Nationalsozialismus und beziehen im Hinblick auf
die Schuldfrage die gleichen schuldabwehrenden Positionen. Beide Filme weisen jedoch
nicht mur Parallelen zum konservativen Geschichtsbild der friihen 80er Jahre auf, sondemn
sind auch Ausdruck einer Renaissance des Schuldverstindnisses der 50er Jahre im Fi[[;l,
das von einer kollektiven Schuldabwehr geprigt war. In Anbetracht der Wiederbelebung
des Mythos von deutschen Opfern, Helden und Einzeltitern war es wohl fiir die Filmema-
cher naheliegend, die fritheren filmischen Erfolgsmuster wieder aufzugreifen.

Im Gegensatz dazu sind insbesondere die von der Schuldfrage abgekoppelten melo-
dramatischen Opferfilme in der Tradition Holocausts — wie Regentropfen oder Hitlerjunge
Salomon — Ausdruck des vor linken Kreisen geforderten Aufrechterhaltens des Opferge-
denkens. Losgeldst von der Schuldfrage bedeuten diese Filme aber kein nennenswertes
Gegenwicht zu den Filmen mit konservativem Geschichtsverstindnis.

Dieses Gegengewicht stellen vor allem die Produktionen wie Georg Elser — Einer aus
Deutschiand und Das schreckliche Mddchen dar, welche scheinbar aus dem Schulddis-
kurs der 80er Jahre [osgeldste Interpretationen anbieten. Beide Filme bieten insbesondere
wegen des dargestellten Personenverhiltnisses — visle Téter und Mitliufer, nur ein Wider-
stindler — eine véllig neve und in den 80er Jahren in der Offentlichkeit noch kaum prisen-
te Sicht auf die Schuldfrage. Die Filme unterscheiden sich doch deutlich sowohl von den
genannten kommerziellen Produktionen als auch von den melodramatischen Opferfilmen,
indem sie eine starke Durchdringung der Bevitkerung durch den Nationalsozialismus
darstellen.

Dic westdeutschen Filme iiber den Nationalsozialismus orientierten sich also in den
80er Jahren stirker als jemals zuvor in verschiedene Richtungen, wobei tendenziell die

787 Vgl Elsaesser 1994, 5. 343f.
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vorn Schulddiskurs abweichenden Darstellungen bei weniger bekannten und unpopulire-
ren Produktionen zu finden sind. Ahnlich wie in der DDR zu Beginn der §0er Jahre war es
den Tilmmachern in Westdeutschland im letzten Jahrzehat vor der Wiedervereinigung
moglich, sich von dem politisch postulierten Geschichts- und Schuldverstindnis loszuld-
sen und eigene Wege zu gehen, was sich der weiten Aufficherung den NS-Genres dufler-
te. Anders als bei den Filmen der DEFA jedoch nutzten nur die Macher von Kleinproduk-
tionen ihre Preiheiten, wihrend sich in der DDR insbesondere Filmteams mit bereits sehr
bekannten Regisseuren vom &ffentlichen Schulddiskurs 16sten. Insbesondere anhand die-
ses Vergleichs wird deutlich, dass gerade die im Westen bestehenden kommerziellen
Zwinge wohl dafiir gesorgt haben, dass poputédre Filmmacher eher auf bekanate filmische
Darstellungsmuster zuriickgreifen um den Publikumsgeschmack zu bedienen. Hiermit
bestitigt sich letztlich die These der Tradierung der Bilder aufgrund kommerzieller
Zwiinge. So ist es auch kein Zufall, dass insbesondere die in geringerem Mafle kommerzi-
ellen Zwangen unterliegenden DEFA-Filme sich im Laufe der Zeit im Hinblick auf das
postulierte Geschichtsbild verselbststindigten.

0.4 Ausblick: Filme tiber den Nationalsozialismus nach 1990

Nur kurz soli an dieser Stelle ein Uberblick auf die gesamtdeutschen Spietfilme iiber den
Nationalsozialismus nach 1990 gegeben werden. Die Filme zu diesemn Thema sind auf-
grund des pewachsenen Interesses an der Geschichte und des sich verindernden Verhalt-
nisses der Deutschen zum Nationalsozialisnaus nach 19907 so zahlreich, dass nicht an-
satzweise alle Wichtigsten hier angesprochen werden kénnen, Jedoch kann der Blick auf
einige ansgewihlte Exemplare beleuchten, inwiefern die bis 1990 genommene Entwick-
tung eine Fortfithrung erfahiren hat bzw. ob frihere Darstellungsmuster weiterhin Bestand
haben. Insgesamt muss festgestellt werden, dass die Filme nach 1990 fast ausschliefilich
in westdentscher Filmiradition stehen. Strukturen der nach 1990 mehrfach verkauften und
immer weiter aufgelosten DEFA und damit auch der Filmtradition der DDR sind im
Spielfilm der 25 Jahre nach dem Mauerfall nahezu nicht mehr im Kino présent. Parallelen
und Fortfithningen — wenn vorhanden — sind also in den Filmen nach 1990 nahezu voll-
standig mur zum westdeutschen Spielfilm zu erkefinen.

Zu Beginn der 90er Jahre machte insbesondere Stalmgmd (Toseph Vilsmaier, D
1993, f) im Rahmen der Geschichtsproduktionen auf sich aufimerksam. Der Film erzihlt
die Schlacht um die Stadt Stalingrad aus der Perspektive der ,einfachen® deutschen Solda-
ten und stellt vor allem deren Leid in den Vordergrund. Stalingrad gleicht in der Art der
Erzihlung stark den westdeutschen Wehrmachtsfilmen der 50er Jahre. Gerhard Litdeker
weist eine deutliche Parallele zu Hunde, wollt ihr ewig leben auf, der ebenfalls die
Schlacht um Stalingrad thematisierte, und sieht in dem Film eine Fortfilhrung des Sta-
lingradmythos. Ebenso wie in Wisbars Klassiker sicht Liideker in Stalingrad die deut-

788 Clandia Frohlich spricht von einem ,Ubergang von den oft hitzigen, hochmoralischen Debat-
ten in eine emotional beruhigtere Zone der Geschichisbetrachtung® und sieht dafiir besonders
das Ende des Ost-West-Konflikts und den Generationenwandel verantwartlich; Frohlich
2009, 8. 125.
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schen Soldaten als Opfer von Krieg und Offizierswillldir, an deren Schicksal die Zuschai-
er Anteil nehmen sollen. Antagonisten der Soldaten seien in beiden Filmen Vorgesetzte,
die aur das eigene Leben retten wollten, wodurch die Schuld der Minderheit der ,Nazis®
unéd den befehlsgehorsamen Offizieren zugewiesen werde. Gleichzeitig fehle in beiden
Filmen eine Analyse der historischen Hintergriinde.”™ Stalingrad reproduziert darmit eini-
ge wichtige Darstellungs- und Entschuldungsmuster der bundesrepublikanischen Filme
bis in die frithen 60er Jahre und bedeutet damit eine Wiederbelebung des deutschen ,Ent-
schuldungsgenres”.

In eine dhnliche Richiung geht auch Der Untergang (Oliver Hirschbiegel, D/I/RU/C
2004, f), der ebenfzlls einige traditionelle Entschuldungsmuster im Gewand eines Dramas
auf die Leinwand brachte. Auch wenn der Film mit der Darstellung eines sehr privaten
und ,menschlich-normalen’ Adolf Hitler im Kino erziihlerisches Neuland betrat, ist es
doch vor allem die Zentrierung auf den Diktator, die alte Muster wieder aufleben 1isst.
Denn der Hitler des Films scheint zwar aufgrund der sehr ,menschlichen Darstellung®
vom mystischen Thron gestofen worden zu sein, jedoch steht er als Hauptakteur weiterhin
im Zentrum der Macht und damit als Entscheidungstriger auch als Hauptschuldiger da.
Viele Filmcharaktere beobachten den geistigen Verfall des Diktators, der durch nicht
nachvollziehbare Entscheidungen den Krieg und das dadurch entstchende Leid immer
weiter verlingert. Sie versuchen den Diktator zum Einlenken zu bewegen, sind aber sei-
pen Launen und seinem Willen hoffaungslos ausgeliefert. Erst der Tod des Diktators 15st
diese Situation und einige Akteure konnen befreit den Waffenstillstand vereinbaren. Mit
wenigen Ausnahmen sind die meisten Personen Opfer des vernichtenden Endkampis um
Berlin und Einzelpersonen wie Albert Speer und Traud} Junge, die im Film {iberaus posi-
tiv dargesteflt werden, bieten dem Zuschauer Identifikationsfiguren, die ,sauber* geblie-
ben sind.” Die meisten Deutschen werden in dem Film so zu Sympathietrigern und Wi-
desstindlern gegen die Willkiir Hitlers, der sie aber letztlich hilflos ausgeliefert sind. Das
vermittelte Geschichtsbild entlésst die Deutschen aus jeglicher Verantwortung der Mittd-
terschaft und konzentriert die Schuld anf Hitler und wenige Helfershelfer — z.B. Joseph
Goebbels,™! Insofern transportiert auch Der Untergang einige. der im deutschen Film bis
in die 60er Jahre so prasenten Darstellungsmuster der Entschuldung der deutschen Bevil-
kerung und der Schuldzuweisung zuungunsten weniger Einzeltiter, Das Prinzip der
schuldigen politischen Fahrung erinnert dabei z.B. an westdeutsche Filme wie Canaris, in
denen ebenfalls aufrichtige Filhrungspersonen der zweiten Reihe gegen die Willkiir der
Fithrungsebene arbeiten,

Eine Parallele mrr vor allem bis in die friihen 60er Jahre typischen Opferdarstellung
der Dentschen ist vor allem auch in Fernsehfilmen der Jahre 2006 und 2007 zu finden. So
definiert Gerhard Lideker Filme wie Dresden (Roland Suso Richter, ZDF, D 2006, 1), Die
Flucht (Kai Wessel, ARD, D 2007, f) und Die Gustlof (Joseph Vilsmaier, ZDF, D 2007, f)
aber auch den Kinofilm Napola — Elite fiir den Fithrer (Dennis Gansel, D 2004, f) - ein

789  Vgl. Liideker 2012, 8. 150-159.

790 Die Figur des Albert Speer wird nicht kritisch hinterfragt. Michael Wildt weist darauf hin,
dass sich die Drehbuchautoren unkritisch auf die autobiografischen Berichte Speers stiitzen;
vgl. Wildt 2008, S. 76. Siehe auch Elm 2007, S. 143£.

791 Zu diesem Brgebnis kommt auch Hannes Heer; Heer 2005b, 8. 11
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Film in dem Schiiler als Opfer von Ideologie und Rassenwahn beschrieben werden — auf-
grund ihrer Konzentration auf deutsches Leid infolge der Kriegshandlungen als ausdriick-
liche ,,Opferfilme®.”™ Waren Darstellungen deutscher Opfer besonders im gesamtdeut-
schen Film vor ca. 1965 und auch im westdeutschen Film danach stets prisent, fand diese
Darstellung also vor allem in den 2000er Jahren ihre Fortsetzung.

Auch eine Renaissance der westdeutschen Widerstandsfilme im Stil von Canaris und
Die Weifie Rose ist in den 2000er Jahren in Filmen wie Bonhoeffer — Die letzte Stufe (Bric
Till, Can/D/USA 2000, f), Edehweifpiraten (Niko von Glasows, D/SUI/NL/LUX 2004, 1),
Sophie Scholl — Die letzten Tage (Marc Rothemund, D 2005, f) und John Rabe (Florian
Gallenberger, D/FR/CHINA 2009, ) zu beobachten.”* Auch diese Filme bieten dem
Zuschauer letztlich eine Identifikation mit deutschen positiv bewerteten Charakteren an,
die im Gegensatz zu den ,Opferfilmen® jedoch eher zu den deutschen ,Helden® =zihlen.
Auch wenn sie deutsche Titer in unterschiedlicher Qualitit und Quantitit zeigen und
bewerten, haben auch diese Filme vor allem das Ziel, Beispiele fiir Deutsche zn geben, die
sich gegen das NS-Unrecht gewehrt haben und iniissen ebenfalls zumindest in Teilen in
der Tradition des ,Entschuldungsfilms® gesehen werden.

Im Gegensatz zu den beiden bisher vorgestellten Filmen existierten aber auch nach
1990 ahnlich wie in den 8Qer Jahren in der Bundesrepublik zahireiche Filme, die in der
Tradition Holocausts in einem melodramatischen Ansatz jiidische Opfer in den Mittel-
punkt stellten. Dazu zihlen z.B. Comedian Harmonisis (Joseph Vilsmaier, D 1997, 1),
Viehjud Levi (Didi Danquart, D 1998, 1), Aimée und Jaguar (Max Fiirberback, D 1999, f)
und Der letzte Zug (Joseph Vilsmaier u. Dana Véavrovi, D/Tsch 2006, f). Diese Filme tiber
jlidische Opfer und Judenmord bezeichnet Gerhard Liideker analog zu Lutz Koepnick als
Lheritage cinema®. Im heritage cinema biindelten sich, so Liideker, nationale Identitats-
diskurse der Zeit und in den jiidischen Figuren finde ein bestimmtes Menschenbild seine
symptomatische Entsprechung. Die deutsche Bevilkerung fungiere in diesen Filmen meist
als Helfer der Fuden und werde somit von einer Mitschuld freigesprochen.™* Auch wenn
diese Filme sich zwar von Produktionen wie Der Untergang unterscheiden, indem sie
nicht die deutsche Bevélkerung sondern Juden als Opfer darstellen, sprechen auch sie
letztlich die Mehrheit der Deutschen unschuldig.

Ein prominenter Verireter des heritage cinema ist auch die US-amerikanische Produk-
ton Schindlers Liste, die international als ,,Meisterwerk™ und ,Meilenstein der Geschich-
te* gefeiert wurde.”* Schindlers Liste verbindet die Elemente des heritage cinema aber
anch mit den Widerstandsfilmen, denn der Film stellt ein Portrait Oskar Schindlers dar,
der durch die Rettung der ihm untersteltien Juden zu einem deutschen Hetden wird. Cha-
rakteristisch fiir Schindlers Liste ist jedoch weniger das Entschuldungsmotiv als vielmehr
der Authentizititsanspruch des Films. So beschreibt Sven Kramer, die Schwarz-Weill-
Asthetik des Films verleihe ihm eine Aura des dokumentarischen und er werde — auch
mithilfe der peniblen Nutzung der Originalschauplitze — in die Nike von Dokumeritar-
Originalmaterial geriickt. Der Film lasse gekonnt die Inszenienung hinter der Realitéts-

792 Vgl. Lideker 2012, 5. 193-196.

793 Vgl Liideker 2012, 8. 173L.

794 Vgl Ltideker 2012, S, 161-163 u, 173,

795 Vgl die Reaktionen auf den Film in Thiele 2001, S, 431-435.
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suggestion verschwinden und insbesondere die Schlusssequenz, in der die Alteure des
Films bildlich neben ein Foto ihres historischen Vorbildes gestellt werden, stelle die Ver-
bindung zwischen Fiktion und Realitit her.™ Die Tatsache, dass in vielen Rezensionen
der ,Realismus” und die , Authentizitat” des Films gelobt wurden,™” zeigt, wie deutlich
die dokumentarische Wirkung des Films auch bei den Zuschauern wahrgenommen wurde,
Schindlers Liste ist insofern ein bedeutender Teil des Spielfilms tiber den Nationalsozia-
lismus auch in Deutschland, als dass er Malstibe fiir nachfolgende Filme in Bezug auf
den Anspruch eines vermeintlichen Realismus setzte.

Sehr deutlich gegen die steigende Tendenz zum Realismusanspruch richtet sich Mein
Fithrer — Die wirklich wakirste Wahrheit iber Adolf Hitler (Dani Levy, T3 2007, 1), in dem
der Komiker Helge Schneider parodistisch einen Adolf Hitler verkdrpert, der durch seine
Natvitdt, Kindiichkeit und Unféhigkeit zur Witzfigur wird. Besonders parodistisch wird
die Handlung dadurch, dass gerade ein Jude Hitler als Motivationstainer bei grofien (3f-
fentlichkeitsauftritten beistehen soll. Weil es bei dem Film vor allem darum geht, Hitler in
jedweder Form licherlich zu machen, ist Levys Produktion am ehesten in der Tradition zu
Charlie Chaplins Klassiker Der grofie Dikiator (USA 1940, sw) zu sehen, in dem sich
Chaplin als Darsteller Adolf Hitlers vor allem dessen Sprechweise und Gestik aneignete,
um ihn komédiantisch zu parodieren. In den 2000er Jahren entstanden dariiber hinaus
auch weitere Medienproduktionen, die in die Kategorie ,Hitlerparodie® einzuordnen sind.
Erwdhnenswert ist dabei vor allem der Zeichentrick-Videoclip Ich hock’ in meinem
Bonker (Walter Moers, D 2006, f), der als DVD-Beilage zum Comic Adolf — Der Bonker
erschien und vor allem durch Infernetvideoplattformen wie Youtube eine groBe Bekangt-
heit erlangt hat. In diesem eher als Musikvideo angelegten Clip singt eine Comicfigur
Adolf Hitlers im ,Fithrerbunker® gegen die Kapitulation an. Ahnlich wie in Mein Fihrer —
Die wirklich wahrste Wahrheit iiber Adolf Hitler wird die Figur Hitler, der mit seinem
Hund Blondie zeitweise in der Badewanne sitzt, vollstindig ins Licherliche gezogen. In
den Kontext der Hitlerparodien gehdrt sicherlich auch Timur Vermes® Roman Er ist wie-
der da von 2012, in dem der Autor Adolf Hitler auf einer Wiese im heutigen Berlin wie-
dererwachen ldsst. Zunichst glaubt sich Hitler noch im Krieg, beginnt aber, sich mit der
ihm unbekannten Gesellschaft zu arrangieren und ihre Medien — Fernsehen, Bildzeitung
und Internet — fiir seine Propaganda zu nutzen. Der Trend der Hitlerparodien deutet darauf
hin, dass in den 2000er Jahren anscheinend erstmals der Abstand zu den Ereignissen des
Nationalsozialismus groB genug zu sein scheint, um dem Thema ohne einen gewissen
Ernst zu begegnen. Die hier vorgestellten Hitlerparodien markieren im Rahmen der Medi-
engeschichte zum Nationalsozialismus ein nicht ganz neues, aber in der Dichte doch ein-
zigartiges Phénomen und bieten zom ersten Mal in der Filmgeschichte seit 1945 in Bezug
auf die NS-Darstellung im Gegensatz zu den sonstigen Produktioner ein vollig eigenstin-
diges Alternativgenre an. Trotzdem zeigen diese Parodien ebenfalls, dass auch im neuen
Jahrhundert die mediale Bearbeitung des Nationalsozialismus weiterhin den Fokus auf die
Person Adolf Hitlers zeniriert und damit die ,einfache’ Bevdlkerung wie so hiufig aus-
klammert.

796 Vgl Kramer 1999, S, 15, 32f u. 37.
797 Siehe dazu Képpen 1997, 5. 148-150.
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Eine Ausnahme in Bezug auf den Personenfokus ist sicherlich Unsere Miitter, unsere
Véter (Philipp Kadelbach, D 2012, ), der schwerpunktméifig Ercignisse zwischen 1941
und 1945 grofitenteils aus der Sicht fiinf etwa 20-jabriger Freunde thematistert, die als
verfolgter Jude, Soldaten, Krankenschwester und Schlagersingerin verschiedene Kriegs-
erlebnisse erfahren. Der Film wurde vor allem in Polen und darauffolgend auch in zahlrei-
chen Rezensionen heftig kritisiert,”®® weil er der polnischen Heimatarmee systematischen
Antisemitismus unterstellt habe, In Bezug auf die Schuldfrage der Deutschen zeigt der
Film ein widerspriichliches Bild. Einerseits gleichen die fiunf Freunde wie so hiufig im
deutschen Film gesellschaftlich bessergestellten Vorbildern, die dem Zuschauer als Identi-
fikationsfigur dienen kénnen, andererseits stellen sich die Charaktere auch immer wieder
selbst die Frage, ob sie nicht mitschuldig an den Kriegsverbrechen sind. Unsere Miifter,
unsere Viter mit seinem zwiespéltigen Verhiltnis zur Schuldfrage bedeutet den zwi-
schenzeitlichen Schiusspunkt der grofien Filmproduktionen iber den Nationalsozialismus.

Die Entwicklung des gesamtdeutschen Spielfilms iiber den Natjonalsozialismus weist
auch in Bezug auf die Bearbeitung der Schuldirage weiigehende Parallelen zum westdeut-
schen Film der 80er Jahre auf. Die vielzihligen Entwicklungsstringe des letzten Jahr-
zehnts vor dem Mauerfall bestehend aus groBen kommerziellen Produktionen im Stil der
50er Jahre, Opfermelodramen und einer Vielzahl von Kleinproduktionen ist auch im Kino
nach 1990 wiederzufinden. Insgesamt kann festgestellt werden, dass sich aber insbesonde-
re in den 2000er Jahren mit den Opfer- und Widerstandsfilmen der Fokus wieder noch
stirker als in den 80er Jahren auf die selbstzentrierte Sicht der Deutschen im Film verengt
hat. Differenzierte Analysen der Schuldfrage und auch eine Infragestellung explizit deut-
scher Schuld ist — bis auf wenige Ausnahmen — scheinbar seltener als je zuvor. Bemer-
kenswert ist fiir die 2000er Jahre jedoch vor allem der Trend zur NS-Parodie, der die fil-
mischen Medien von Fragen der Be- und Entschuldung immer weiter wegfithrt.,

798 Vgl z.B, Rezension Gnauck, Dis WELT, 2013,
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7. Schlussbetrachtung

Dieses Kapitel hat das Ziel, die in der Einleitung formulicrten Fragen zu beantworten und
die Ergebnisse dieser Arbeit in Bezug auf die fachwissenschafiliche Relevanz zu reflektie-
ren. Dazu soll zunfchst die Entwicklungsgeschichte des gesamtdeutschen Films iiber den
Nationalsozialismus in Bezug auf die Schuldfrage in vier Schriften zusammengefasst und
die Positionierung der Filme im jeweiligen zeitgendssischen Schulddiskurs dargestellt
werden. Bs folger finale Uberlegungen in Bezug auf die Frage nach cinem gesamtdent-
schen Genre des NS-Spielfilms und zu der Frage der Bildtradition von Film zu Film. Ab-
schliefiend soll diese in den Kontext der Geschichts- und Filmwissenschaft eingeordnet
werden.

Entwicklung des ost- und westdeutschen Films in Bezug auf die Schuldfrage
und den Schulddiskurs

In den ersten zwei Nachkriegsjahrzehnten Zhnelten sich Filme aus Ost und West im Hin-
blick auf die Schuldfrage deutlich. Auch wenn die Filme beider Staaten grundsitzlich
andere Schwerpunkte und Personenbeschreibungen fanden, weisen doch die Darstel-
lungsmuster der Be- und Entschuldung weitgehende Gemeinsamkeiten auf. In den DEFA-
Filmen der DDR werden die dargestellten Personen weitestgehend in einem Gegensatz
aus einer Mehrheit an Opfern und Helden und einer Minderheit an Tatern prasentiert, die
entsprechend der sozialistischen Staatsideologie bestimmten Personenkreisen angehgren.
Kommunisten und Asbeiter — seltener auch Angehdrige der ,einfachen® Bevslkerung® —
stehen dabei auf der Seite der Opfer und zeigen ihr Heldentum, indem sie die Masse der
Bevolkerung vor den NS-Titern schiitzen. Diese Téter sind vor allem GroBindustrielle,
NS-Spitzenpolitiker oder brutale ,Nazi‘-Schergen — meist $8- oder SA-Miinner —, die sich
allesamt dadurch auszeichnen, dass sie im Rahmen der in den Filmen aktiven Personen-
gruppen eine Minderheit darstellen. Letztendlich bewirkt diese Konstellation in den meis-
ten Filmen eine Entschuldung weiter Personenkreise durch deren Opfertum bzw. deren
Widerstand bei gleichzeitiger Beschuldung eingeschrinkter, schematisch charakterisierter
Einzeltdter, Eine Ausnahme zu diesem Schema ist nur Sterne (1959), der eine echte The-
matisierung und Infragestellung individueller Schuld anbietet.

Auwch in den westdeutschen Filmen bis zur Mitte der 60er Jahre wurden @hnlich wie in
ihren &stlichen Pendants diec Charakiere der einzelnen Filme in einem Gegensatz aus Té-
tern und Opfern bzw. Helden einander gegeniibergestellt. In gleicher Weise sind dabei die
Tater immer in der Minderheit, wihrend das Verhalten der dargestellien Opfer und Hel-
den in exemplarischer Weise auf die grofe Masse der nicht dargesteliten Bevalkerung
iibertragen werden kann. Im Gegensatz zn den Filmen der DDR werden hier aber andere
Personenkreise benannt. Opfer sind meist Angehorige der deutschen ,einfachen” Bevilke-
rung — insbesondere die Soldaten der Wehrmacht werden, Zhnlich wie in US-ameri-
kanischen Vorbildern, entweder als Opfer des Krieges oder als Oppositionelle gegen das
Unrechtssystem dargestellt — und Tater sind meist Einzelpersonen der politischen Fithrung
oder 8S-Angehérige. Filme aus Ost und West finden also bis etwa 1965 zum Teil unter-
schiedliche Opfer und Titer, indem sie schlicht andere Personen benennen, jedoch ist das
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Fine Ausnahme in Bezug auf den Personenfokus ist sicherlich Unsere Miitter, unsere
Veter (Philipp Kadelbach, D 2012, 1), der schwerpunk:miBig Ereignisse zwischen 1941
und 1945 grifbtenteils aus der Sicht finf etwa 20-jahriger Freunde thematisiert, die als
verfolgter Tude, Soldaten, Krankenschwester und Schlagerséngerin verschiedene Kriegs-
erlebnisse erfahren. Der Film wurde vor allem in Polen und darauffolgend auch in zahlrei-
chen Rezensionen heftig kritisiert,”® weil er der polnischen Heimatarmee systematischen
Antisemitismus unterstelit habe. In Bezug auf die Schuldfrage der Deutschen zeigt der
Film ein widerspriichliches Bild. Einerseits gleichen die fiinf Freunde wie so hiufig im
deutschen Film gesellschaftlich bessergestellten Vorbildern, die dem Zuschaver als Identi-
fikationsfigur dienen kénnen, andererseits stellen sich die Charakfere auch immer wieder
selbst die Frage, ob sie nicht mitschuldig an den Kriegsverbrechen sind. Unsere Miitter,
unsere Viler mit seinem zwiespiltigen Verhilinis zur Schuldfrage bedeutet den zwi-
schenzeitlichen Schlusspunkt der groBen Filmproduktionen iiber den Nationalsozialistus.

Die Entwicklung des gesamtdeutschen Spielfilms iiber den Nationalsozialismus weist
auch in Bezug auf die Bearbeitung der Schuldfrage weitgehende Parallelen zum westdeut-
schen Film der 80er Jahre auf. Die vielzdhligen Entwicklungsstriinge des letzten Jahr-
zehnts vor dem Mauerfall bestehend aus groBen kommerziellen Produktionen im Stil der
50er Jahre, Opfermelodramen und einer Vielzahl von Kleinproduktionen ist auch im Kino
nach 1990 wiederzufinden. Insgesamt kann festgestellt werden, dass sich aber insbesonde-
re in den 2000er Jahren mit den Opfer- und Widerstandsfilmen der Fokus wieder noch
stirker als in den 80er Jahren auf die selbstzentrierte Sicht der Deutschen im Film verengt
hat. Differenzierte Analysen der Schuldfrage und auch eine Infragestellung explizit deut-
scher Schuld ist — bis auf wenige Ausnahmen — scheinbar seltener als je zuvor. Bemer-
kenswert ist fiir die 2000er Jahre jedoch vor allem der Trend zur NS-Parodie, der die fil-
mischen Medien von Fragen der Be- und Entschuldung immer weiter wegfthrt.

798 ¥gl z.B. Rezension Gnauck, DIE WELT, 2013.
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7. Schlussbetrachtung

Dieses Kapitel hat das Ziel, die in der Rinleitung formulierten Fragen zu beantworten und
die Ergebnisse dieser Arbeit in Bezug auf die fachwissenschaftliche Relevanz zu reflekie-
ren Dazu soll zunichst die Entwicklungsgeschichte des gesamtdeutschen Fitms {iber den
Nationalsozialismus in Bezug auf die Schuldfrage in vier Schritten zusammengefasst und
die Positionierung der Filme im jeweiligen zeitgendssischen Schulddiskurs dargestellt
werden. Es folgen finale Uberlegungen in Bezug auf die Frage nach einem gesamtdeut-
schen Genre des NS-Spielfilms und zu der Frage der Bildtradition von Film zu Film. Ab-
schlieflend soll diese in den Kontext der Geschichts- und Filmwissenschaft eingeordnet
werden.

Entwicklung des ost- und westdeutschen Films in Bezug auf die Schuldfrage
und den Schulddiskurs

In den ersten zwei Nachkriegsjahrzehnten hnelten sich Filme aus Ost und West im Hin-
blick auf die Schuldfrage deutlich, Auch wenn die Filme beider Staaten grundstitzlich
andere Schwerpunkie und Personenbeschreibungen fanden, weisen doch die Darstel-
lungsmuster der Be- und Entschuldung weitgehende Gemeinsamkeiten auf. In den DEFA-
Filmen der DDR werden die dargestellten Personen weitestgehend in einem Gegensatz
aus einer Mehrheit an Opfern und Helden und einer Minderheit an Titern priisentiert, die
entsprechend der sozialistischen Staatsideologie bestimmten Personenkreisen angehdren.
Kommunisten und Arbeiter — seltener auch Angehérige der ,cinfachen® Bevélkerung —
stehen dabei auf der Seite der Opfer und zeigen ihr Heldentum, indem sie die Masse der
BevGlkerung vor den NS-Tiétern schiitzen. Diese Titer sind vor allem GroBindustrielle,
NS-Spitzenpolitiker oder brutale ,Nazi*-Schergen — meist $5- oder SA-Minner —, die sich
allesamt dadurch auszeichnen, dass sic im Rahmen der in den Filmen aktiven Personen-
gruppen eine Minderheit darstellen. Letztendlich bewirkt diese Konstellation in den meis-
ten Filmen eine Entschuldung weiter Personenkreise durch deren Opfertum bzw. deren
Widerstand bei gleichzeitiger Beschutdung eingeschrénkter, schematisch charakterisierter
Einzeltiter. Eine Ausnahme zu diesem Schema ist nur Sterme (1959), der eine echte The-
matisierung und Infragestellung individueller Schuld anbietet.

Auch in den westdeutschen Filmen big zur Mitte der 60er Jahre wurden dhnlich wie in
ihren dstlichen Pendants die Charaktere der einzelnen Filme in einem Gegensatz aus TH-
tern und Opfern bzw. Helden einander gegeniibergestellt. In gleicher Weise sind dabei die
Téter immer in der Minderheit, wihrend das Verhalten der dargestellten Opfer und Hel-
den in exemplarischer Weise auf die grofe Masse der nicht dargestellten Bevélkerung
tiberiragen werden kann. Im Gegensatz zu den Filmen der DDR werden hier aber andere
Personenkreise benannt. Opfer sind meist Angehérige der deutschen ,einfachen’ Bevilke-
rung — insbesondere die Soldaten der Wehrmacht werden, dhnlich wie in US-ameri-
kanischen Vorbildern, entweder als Opfer des Krieges oder als Oppositionelle gegen das
Unrechtssystem dargestellt — und Téter sind meist Einzelpersonen der politischen Fihrung
oder SS-Angehorige. Filme aus Ost und West finden also bis etwa 1965 zum Teil unter-
schiedliche Opfer und Titer, indem sie schlicht andere Personen benennen, jedoch ist das
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Film in dem Schiiler als Opfer von Ideciogie und Rassenwahn beschrieben werden — auf-
grund ihrer Konzentration auf deutsches Leid infolge der Kriegshandlungen als ausdriick-
liche ,,Opferfilme* ™2 Waren Darstellungen deutscher Opfer besonders im gesamtdeut-
schen Film vor ca. 1965 und auch im westdeutschen Film danach stets présent, fand diese
Darstellung alse vor allem in den 2000er Jahren ihre Fortsetzung.

Auch eine Renaissance der westdeutschen Widerstandsfilme im Stil von Canaris und
Die Weifie Rose ist in den 2000er Jahren in Filmen wie Bonhoeffer — Die letzte Stufe (Eric
Till, Can/D/USA 2000, ), Edelweifpiraten (Niko von Glasows, D/SUI/NL/AUX 2004, 1),
Sophie Scholl — Die letsten Tage (Marc Rothemund, D 2005, f) und John Rabe (Florian
Gallenberger, D/FR/CHINA. 2009, f) zu beobachten.™ Auch diese Filme bieten dem
Zuschauer letztlich eine Identifikation mit deutschen positiv bewerteten Charakteren an,
die im Gegensatz zu den ,Opferfilmen’ jedoch eher zu den deutschen ,Helden® zihlen.
Auch wenn sie deutsche Téter in unterschiedlicher Qualitdt und Quantitit zeigen und
bewerten, haben auch diese Filme vor allem das Ziel, Beispiele fiir Deutsche zu geben, die
sich gegen das NS-Unrecht gewehrt haben und miissen ebenfalls zumindest in Teilen in
der Tradition des ,Entschuldungsfilms® gesehen werden.

Im Gegensatz zu den beiden bisher vorgestellten Filmen existierten aber auch nach
1990 ahnlich wie in den 80er Jahren in der Bundesrepublik zahfreiche Filme, die in der
Tradition Holocausts in einem melodramatischen Ansatz jidische Opfer in den Mittel-
punkt steliten. Dazu zihlen zB. Comedian Harmonisis (Joseph Vilsmaier, D 1997, f),
Viehjud Levi (Didi Danquart, D 1998, 1), Aimée und Jaguar (Max Farberbock, D 1999, f)
und Der letzte Zug (Joseph Vilsmaier u. Dana Vivrovi, D/Tsch 2006, f). Diese Filme tiber
jlidische Opfer und Judenmord bezeichnet Gerhard Liideker analog zu Lutz Koepnick als
heritage cinema®, Tm heritage cinema blindelten sich, so Liideker, nationale Identitéits-
diskurse der Zeit und in den jiidischen Figuren finde ein bestimuntes Menschenbild seine
symptomatische Entsprechung. Die deutsche Bevilkerung fungiere in diesen Filmen meist
als Heifer der Juden und werde somit von einer Mitschuld freigesprochen.™* Auch wenn
diese Filme sich zwar von Produktionen wie Der Unfergang unterscheiden, indem sie
nicht die deuische Bevélkenung sondern Juden als Opfer darstellen, sprechen auch sie
letztlich die Mehrheit der Deutschen unschuldig.

Ein prominenter Vertreter des heritage cinema ist auch die US-amerikanische Produk-
tion Schindlers Liste, die international als ,Meisterwerk" und ,Meilenstein der Geschich-
te” gefeiert wurde.™* Schindlers Liste verbindet die Elemente des heritage cinema aber
auch mit den Widerstandsfilmen, denn der Film stelit ein Porirait Oskar Schindlers dar,
der durch die Rettung der ihm unterstellten Juden zu einem deutschen Helden wird. Cha-
rakteristisch fiir Schindlers Liste ist jedoch weniger das Enischuldungsmotiv als vielmehr
der Authentizititsansprizch des Films. So beschreibt Sven Kramer, die Schwarz-Weill-
Asthetik des Films verleihe ibm eine Aura des dokumentarischen und er werde — auch
mithilfe der peniblen Nutzung der Originalschauplitze — in die Nihe von Dokumeritar-
Originalmaterial geriickt. Der Film lasse gekonnt die Inszenierung hinter der Realitéits-

792 Vgl Liideker 2012, 8. 193196,

793 Vgl Liddeker 2012, 8. [73f.

794 Vgl Liideker 2012, 5. 161-163 1. 173,

795 Vgl die Reakiionen auf den Film in Thiele 2001, 5. 431-435.
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suggestion verschwinden und insbesondere die Schlusssequenz, in der die Akieure des
Films bildlich neben ein Foto ihres historischen Vorbildes gestellt werden, stelle die Ver-
bindung zwischen Fiktion und Realitit her.™ Die Tatsache, dass in vielen Rezensionen
der . Realismus® und die ,,Authentizitit” des Films gelobt wurden,™” zeigt, wie deutlich
die dokumentarische Wirkung des Films auch bei den Zuschauern wahrgenommen wurde.
Schindlers Liste ist insofern ein bedeutender Teil des Spielfilms tiber den Nationalsozia-
lismus auch in Deutschland, als dass er Malstibe fiir nachfolgende Filme in Bezug auf
den Anspruch eines vermeintlichen Realismus setzte.

Sehr dentlich gegen die steigende Tendenz zum Realismusanspruch richtet sich Mein
Fiihrer — Die wirklich wahrste Wahrheit dber Adolf Hitler (Dani Levy, D 2007, f), in dem
der Komiker Helge Schneider parodistisch einen Adolf Hitler verkérpert, der durch seine
Naivitit, Kindlichkeit und Unfhigkeit zur Witzfigur wird. Besonders parodistisch wird
die Handlung dadurch, dass gerade ein Jude Hitler als Motivationstainer bei groBen Of
fentlichkeitsauftritten beistehen soll. Weil es bei dem Film vor allem darum geht, Hitfer in
jedweder Form lacherlich zu machen, ist Levys Produktion am ehesten in der Tradition zu
Charlie Chaplins Klassiker Der grofle Dikiaior (USA 1940, sw) zu sehen, in dem sich
Chaplin als Darsteller Adolf Hitlers vor allem dessen Sprechweise und Gestik aneignete,
um ihn kemddiantisch zu parodieren. In den 2000er Jahren entstanden darfiber hinaus
auch weitere Medienproduktionen, die in die Kategorie ,Hitlerparcdie® einzuordnen sind.
Erwihnenswert ist dabei vor allem der Zeichentrick-Videoclip Ich hock’ in meinem
Bonker (Walter Moers, D 2006, f), der als DVD-Beilage zum Comic ddolf — Der Bonker
erschien und vor allem durch Internetvideoplattformen wie Youtube eine groBe Bekannt-
heit erlangt hat. In diesem eher als Musikvideo angelegten Clip singt eine Comicfigur
Adolf Hitlers im ,Fithrerbunker* gegen dis Kapitulation an. Ahnlich wie in Mein Fiihrer —
Die wirklich wahrste Wahrheit iiber Adolf Hitler wird die Figur Hitler, der mit seinem
Hund Blondie zeitweise in der Badewanne sitzf, vollstindig ins Licherliche gezogen. In
den Kontext der Hitlerparodien gehdrt sicherlich auch Timur Vermes® Roman Er ist wie-
der da von 2012, in dem der Autor Adolf Hitler auf einer Wiese im heutigen Berlin wie-
dererwachen ldsst. Zundchst glaubt sich Hitfer noch im Krieg, beginnt aber, sich mit der
ihm unbekannien Gesellschaft zu arrangieren und ihre Medien — Fernsehen, Bildzeitung
und Internet — fiir seine Propaganda zu nutzen. Der Trend der Hitlerparodien deutet daranf
hin, dass in den 2000er Jahren anscheinend erstmals der Abstand zu den Ereignissen des
Nationalsozialismus grof genug zu sein scheint, um dem Thema ohne einen gewissen
Ernst zu begegnen. Die hier vorgestellten Hitlerparodien markieren im Rahmen der Medi-
engeschichte zum Nationalsozialismus ein nicht ganz neues, aber in der Dichte doch ein-
zigartiges Phinomen und bieten zum ersten Mal in der Filmgeschichte seit 1945 in Bezug
auf die NS-Darstellung im Gegensatz zu den sonstigen Produktionen ein vollig eigenstin-
diges Alternativgenre an. Trotzdem zeigen diese Parodien ebenfalls, dass auch im neuen
Jabrhundert die mediale Bearbeitung des Nationalsozialismus weiterhin den Fokus auf die
Person Adolf Hitlers zentriert und damit die ,einfache’ Bevtlkerung wie so baufig aus-
klammert.

796 Vgl Kramer 1999, S, 15, 32f. u, 37.
797 Siehe dazu K&ppen 1997, S. 148-150.
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Verhiltnis der Personen zueinander und auch die Gruppen zu der die Charaktere gehdren
— deutsche Opfer, Helden und Einzeltiter — in den Filmen beider Staaten gleich. Sowohl
DEFA-Filmen als auch westdeutschen Filmen ist ebenfails gemein, dass die ,wirklichen®
Opfer der NS-Verbrechen, wie Juden, Kriegsgefangene, Sinti und Roma, etc., nshezu
vollstindig ausgeblendet werden und die Rolle der Opfer ausdriicklich deutschen Charak-
teren zufillt. Schuld tragen am Ende deutsche Einzeltiter, wihrend der GraBteil der ande-
ren gezeigten Deutschen unschuldig bleibt.

Peutliche Gemeinsamkeiten sind auch in den Filmen beider Staaten in Bezug auf ihre
Verortung im jeweiligen Schulddiskurs — bzw. in der DDR eher Schuldverstdndnis —
festzustellen. Bis etwa 1965 orientierten sich die Filme beider Staaten sehr eng an der
jeweiligen zeitgendssischen Sichtweise auf die Schuldfrage — mit wenigen Ausnahmen
wie Sterme. In der DDR trugen die DEFA-Filme die in Ostdentschland iiblichen Entnazifi-
zierungslegenden weiter, in denen Nationalsozialisten mit Imperialisten und Kapitalisten
gleichgesetzt wurden, die mit brutalen Metheden die Kommunisten bekampfen, welche
wiederum Hauptopfer der Verfolgung sind. Nur am Rande spiegelten Elemente einzelner
Filme die Unsicherheiten des Schuiddiskurses innerhalb des komumunistischen Lagers

wider, indem z.B. in Nackt unter Wélfen die Darstellung der KZ-Iiftiinge als Inbegriff -

des kommunistischen Widerstands von unten die Vormachtstellung der SED-Fithrung
votsichtig infrage stellt, was jedoch dadurch wieder relativiert wird, dass zum Erschei-
nungszeitpunkt des Films dieser Konflikt langst zugunsten der SED-Fihrung aufgeltst
war. Die Unsicherheiten blieben folglich minimal und der antifaschistische DEFA-Film
ist als deutliches Abbild des #ffentlichen Schuldverstindnisses dieser Zeit zu sehen,

Auch in der Bundesrepublik war der Film in den Nachkriegsjahrzehnten Spiegel des
gesellschaftlichen Schulddiskurses. Die Filme unterstiitzten die in der Gesellschaft ver-
breitete Zuriickweisung der Kollektivschuldthese, sie machten deutsche Soldaten zu
Kriegsopfern und entschuldeten die Masse der deutschen Bevélkerung, was verbreiteten
Interpretationen entsprach. Gerade das Entschuldungsmuster der Schuldzentrierung auf
die Person Hitlers und die engste politische Fihrung war in besonders vielen Filmen pri-
sent.

Gerade die in den Analysen aufgefilhrten Filmrezensionen zeigen, wie eng viele Fil-
me im Schulddiskurs verankert waren. So lobté beispielsweise die westdeutsche Presse
den Film Die Briicke (1959) als Revolution der Kriegsdarstellung, auch wenn der Film
trotz seiner dramatischen Kampfbilder wieder nur den Unschuldsmythos der Bevoikerung
erhilt. Und auf der anderen Seite der innerdeutschen Grenze jubelte die Presse der DDR.
tiber Nackt unter Wilfen (1963), allen voran die Zeitung NEUES DEUTSCHLAND deren
Rezensent eine ,nationale Verpflichtung erfilllt” sah. Gerade die ostdeutsche Presse nahm
dabei das offentliche Schuldverstindnis besonders emst, so z.B. bei Der Rat der Goiter
(1950), bei dem Kritiker des SONNTAG cine klare Position zugunsten der Sowjetmacht
vermissten. Dass die Presse insbesondere der DDR die Filme auch vor dem Hintergrund
des Ost-West-Konflikts beurteilte, zeigt das Beispiel Die Briicke, der als antifaschistischer
Film und als Kritik an der Bundesrepublik verstanden wurde. In den ersten beiden Nach-
kriegsjahrzehnten ist also auch die Tendenz bei den Kritikern festzusteflen, Filmelemente,
die eigentlich nicht eins zu eins ins eigene zeitgendssische Schuldverstindnis passten,
trotzdem nach eigenem Gefallen wiederum dffentlichkeitskonform zu interpretieren.
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In den J ahr«en ;962/63 bis 1968 wandelte sich die Filmlandschaft in beiden deutschen
Staaten grundsétzlich. Das Jahr 1965 kann daher als ungefilire Zasur gelten. In der DDR
bewirkte das 11. ZK-Plenum in diesem Jahr und die dort erfolgten Filmverbote, dass sich
di;e DEFA-Regisseure zunehmend von politischen Themen abwandter, der Nationalsozia-
lismus iiber einige Jahre im Kine der DDR keine Rolle mehr spielte und auch danzch bis
zum Ende der DDR nicht mehr die Bedeutung erlangte, die er vorher gehabt hatte. Der
Nationalsozialismus als Thema tauchte nach 1965 schlichtweg nur noch in vereinzelten
Produktionen zuf. Diese Produktionen weisen allerdings die deutliche Tendenz auf] sich
immer weiter vom starren Schuldverstindnis der DDR-Offentlichkeit zu I6sen. Das Mus-
ter des Téter-Opfer-Gegensatzes aus fritheren Produktionen wurde durch Darstellungen
ersetzt, die immer stirker entweder Opfer oder Tiater thematisieren und auch zunehmend
die komrmunistische Heldenrolle aufler Acht lieBen. Stereotype Schuldzuweisungen wie in
den Filmen vor etwa 1965 fanden kaum noch statt, im Gegenteil wiesen die DDR-Filme
mehr und mebr die Tendenz auf, differenziert nach der Schuld Einzelner zu fragen. Die
Mengenverhiltnisse von Opfern und Titern wurden zunehmend aufgelsst, indem nur
noch einzelne Personen oder Gruppen im Fokus der Entschuldung standen und die Rolle
individueller deutscher Personen wie in Ich war neunzehn (1968) stirker hinterfragt wur-
de. In Jakob der Liigrer (1974) werden dholich wie in zahlreichen anderen osteuropii-
schen Filmen der 70er Jahre in tragikomischem 5til vor allem jlidische Opfer — und damit
,Unschuldige’ — in den Vordergrund geriickt. Ihrerr Hohepunkt fand diese Entwicklung
jedoch in Der Aufenthalt (1982), in dem alle gezeigten Deutschen als Téter in Frage
kommen und die Nichttiterschaft des einzigen Unschuldigen letztlich nur als ,Zufall®
gesehen werden kann. Besonders bemerkenswert ist, dass diese Entwicklung des DEFA-
Films in Bezug anf die Schuldfrage in Form einer in eine stetige Richtung zeigenden Ten-
denz geschieht. Je weiter die in dieser Untersuchung analysierten Filme von dem Jahr
1965 entfernt liegen, desto starker entfernen sie sich von klassisch antifaschistischen Dar-
stellunigsmustern. Letztlich wird hier deutlich, dass sich die DEFA immer stirker von der
politisch vorgegebenen Linie [dsen konnte und ihre Regisseure und Filmmacher zuneh-

.mend in der Lage waren, eigene Interpretationen der Vergangenheit zu prisentieren. Nach

dem Anstieg des politischen Drucks auf die Filmbranche zu Beginn der 80er Jahre wurden
jedoch kaum mehr politische Filime gedreht, was bewirkte, dass der Nationalsozialismus
als Thema im Kinofilm nach 1982 nahezu nicht mehr prasent war.

‘Weniger eindeutig verlief die Entwicklung in der Bundesrepublik. In der ersten Hilfte
der 60¢r Jahre sanken die Kinozuschauerzahlen wegen der Verbreitung des Fernsehens
dramatisch, kommerzielle Kinoproduktionen erreichten immer weniger die Zuschauer und
junge Regisseure griindeten den Neuen Deutschen Film, der sich als Autorenfilm an der
franzésischen Nouvelle Vague orientierte und sich deutlich von fritheren deutschen Pro-
duktionen unterschied. In Bezug auf den Nationalsozialismus nahm die Entwicklung der
Filmlandschaft zwel Wege. Die Filme des Neuen Deutschen Filns klammerten die NS-
Vergangenheit groBtenteils aus und thematisieren, wenn ilberhaupt, die Schuldfrage nur
im Hinblick auf die mangelnde Aufarbeitung in der Bundesrepublik. Erst in den spiten
70er Jahren in der Endphase des Neuen Deutschen Films produzierten die Filmmacher
dieser Generation Filme, die den Nationalsozialismus als Hintergrundfolie fiir gesell-
schafiliche Frzihlungen nutzten, die Schuldfrape jedoch ebenfalls meist auBer Acht te-
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Ben. Abseits des Neuen Deutschen Films existierten aber weiterhin vereinzelte traditionell
kommerzielle Produktionen wie Zeugin aus der Holle (1966), die den Nationalsozialismus
direkt thematisierten und in Bezug auf die Schuldfrage Darstellungsmuster des 50er-
Jahre-Films mit Aspekten des Zeitgeists vermischten. In Zeugin aus der Holle #ullert sich
dies darin, dass erstmals im westdeutschen Film — angerept durch den Frankfurter
Auschwitz-Prozess — ein jlidisches Opfer im Vordergrund steht. Zwischen den Genres des
Neuen Deutschen Films steht der Avsnahmefilm dus einem deutschen Leber (1977), der
eine differenzierte und mehrdeutige Téterbiografie priisentiert und die Schuld des Indivi-
duums in Frage stellt. Insgesamit war aber trotz der Binzelbeispiele die Phase zwischen ca.
1965 und 1981 — dem Ende des Neuen Deutschen Films — weitgehend vom Fehlen expli-
ziter Schulddarstellungen im Film geprégt, was vor allem damit begriindet werden muss,
dass sich die neve Generation der Filmmacher mehr mit der eigenen zeitgeistlichen Be-
findlichkeit beschiftigte und weniger mit der Vergangenheit. Die westdeutschen Filme
unterschieden sich in Bezug auf die Schuldfrage insofern von den Produktionen bis in die
frithen 60er Jahre, als dass sie tendenziell dhnlich wie in der DDR den Fokus entweder auf
die Titer oder die Opfer konzentrierten und damit das erzihlerische Muster des Téter-
Opfer-Gegensatzes hinter sich liefen.

Trotz der deutlichen Unterschiede zwischen Ost und West dbnelten sich die Film-
branchen beider Linder also insofern, als dass ein deutlicher Bruch zu den Filmen der
Nachkriegszeit festgestellt werden kann. Wesentlich stirker unterschieden sich die Filme
beider Staaten jedoch im Hinblick auf die Entwicklung der Filme im Schulddislurs nach
ca. 1965.

In der DDR. 1dsten sich die Filme vom starren ffentlichen Geschichtsbild. Die sich
wandelnden Schulddarstellungen in den wenigen vorhandenen antifaschistischen DEFA-
Filmen trennten die Filme offensichtlich von der offiziell vorgegebenen Linie in Bezug
auf die Schuldfrage und dem &ffentlichen Geschichtsbild. Die Filme der DDR sind somit
auch als Teil eines inoffiziellen Schulddiskurses zu sehen, der sich innerhalb der DDR auf
lokaler Ebene insbesondere im letzten Jahrzehnt des Staatsbestehens etablierte und eine
differenziertere Sicht auf die Schuldfrage bot. Hinter dieser Entwicklung stand jedoch
weniger das eigensinnige Verhalten der gesamten DEFA-Filmindustrie, denn i Gegen-
teil zu dem hier entstandenen Bild passte sich’ ein GroBteil der Filmbranche nach den
Repressionen des 11. ZK-Plenums der politischen Linie an, indem sie politische Themen
einfach vollstindig mieden. Die wenigen hier vorgestellten antifaschistischen Filme nach
diesemn Ereignis erlangten ihre Bigenstindigkeit in der Schuldfrage zum einen mithilfe des
Anseliens ihrer Regisseure, zum anderen wurden ihre Freiheiten durch die Tatsache ge-
rechtfertigt, dass sie in der &ffentlichen Bewertung und in den Rezensiopen wieder im
Sinne des SED-Geschichtsbildes umgedeutet wurden.

Im Gegensatz zum Film der DDR orientierten sich die westdeutschen Filme eng an
verschiedenen Richtungen des Schulddiskurses und bildeten so zeitgendssische’ Ge-
schichtsbilder ab. Auch wenn sich also die Filme aus DDR und Bundesrepublik in den
Opfer- und Titerportraits teilweise dhneln, unterscheidet sich also insbesondere die Ent-
wicklung im Verhiltnis zum allgemeinen Geschichtsbild deutlich. So etablierte sich in der
Bundesrepublik im Laufe der 60er Jahre ein neues, politisch links erientiertes Schuldver-
stindnis, das ab der Mitte der 70er Jahre allmihlich wieder gegen den heftigen Wider-
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stand de.r Ll,inker.l von konservativereln Interpr.ctationen abgeldst wurde. Im Gegensatz zur
DDR existierte in der Bundesrepublik also ein von heftigen Debatten gepriigter dynami-
scher Schulddiskurs, in dem sich die Spielfilme teilweise veroren lassen. So sind die
Filme des Neuen Deutschen Films, allen voran Abschied von gestern (1966), Ausdruck
der aufkommenden Kritik der j jiingeren Generation an dem Verschweigen der Vergangen-
heit durch die Alteren, wihrend Zeugin aus der Hélle die seit Beginn der 60er steigende
Aufmerksamkeit gegenGber jiidischen Opfern widerspiegelt und Aus einem deutschen
Leben die Schulddiskurse verschiedener Jahrzehnte miteinander verbindet.

Der westdeutsche Film zu Beginn der 80er Jahre war vor allem vom Ende des Neuen
Deutschen Films und der Renaissance kommerzieller Grofiproduktionen gepréigt. Tm Hin-
blick auf die Frage der Schuld am Nationalsozialismus bezogen hier vor zllem die kom-
merziellen Produktionen Stellung indem sie Darstellungsmuster des westdeutschen Films
der 50er Jahre anfgriffen und wieder deutsche Opfer, Helden und Einzeltiter prisentier-
ten, dabei jedoch die ,wirkdichen® Opfergmppen wiederum auBlen vor liefien. Abseits
davon entstanden aber auch im Laufe der 80er Jahre viele Kleinproduktionen, die — unab-
héingig von den Merkmalen des Neuen Deutschen Films — die Schuldfrage auf unter-
schiedlichste Art und Weise thematisierten. In Anlehnuog an Holocausi (1979) entstand
auch eine grofle Zahl emeotionaler Melodramen, die das Schicksal verschiedener Opfer-
gruppen, meist jedoch Juden, prisentierten. In die Kinos kamen aber auch alternative
Filme, die vollig neue Sichiweisen auf Opfer und Téter zeigten. Beispiele dafiir sind
Georg Elser — Einer aus Deutschland (1989) und Das schreckliche Mdadchen (1989), die
beide die Schuld tendenziell eher der Mehrheit der Bevolkerung zuschreiben — eine pis
dahin im westdeutschen Film sehr seltene Sichtweise. Die filmische Entwicklung in der
Bundesrepublik der 80er Jahre war letztlich sehr weit gefichert. Unterschiedlichste Filme
mit jeweils eigenen Produktionsbedingungen fanden verschiedenste Variationen in der
Thematisierung der NS-Schuldfrage.

Ahnlich wie in den Jahren zwischen etwa 1965 und 1980/1 bildsten die meisten west-
deutschen Filme der 80er Jahre einen Aspekt des Schulddiskurses ab — die kommerziellen
Produktionen verbanden das Geschichtsbild der 50er Jahre mit der konservativen ,Eut-
konkretisierung* der Geschichte withrend die Melodramen eher Ausdruck des linken Auf-
rechterhaltens des Opfergedenkens waren. Filme wie Georg Elser — Einer aus Deutsch-
land wnd Das schreckliche Midchen standen jedoch mit ibwem deutlich alternativen
Schuldbild auferhalb des Schulddiskurses. Die Entwicklung der bundesrepublikanischen
80er Jahre unterscheidet sich insofern von den vorangegangenen eineinhalb Jahrzehnten
als dass erstens die Filme tiber den Nationalsozialismus deutlich hiufiger waren, zweitens
aber auch die kommerzicllen Produktionen -wieder deutlich stirker in den Vordergrund
traten und eine Renaissance der Darstellungsmuster des 50er-Jahre-Films etablierten.

Gerade die westdeutschen Rezengionen veranschaulichen auch die Ausdifferenzie-
rung der Meinungen im Schulddiskurs. Viele Rezensenten seit der Mitte der 60er Jahre
bewiesen, dass sie sich stirker als noch in den Nachkriegsjahrzehnten mit konkreten
Filmaussagen beschiftigten. So beleuchtete z.B. die westdeutsche Presse Aus einem deut-
schen Leben auBerordentlich differenziert und analysierte die Aussage und Wirkung des
Films ausfiihrlich und abwigend. Das Beispiel Die Weifie Rose (1982) zeigt aber auch,
dass die Rezensenten #hnlich wie die Filme im linken bzw. konservativen Lager des
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Sclulddiskurses meist klar Position bezogen, denn hier waren es vor allem die konserva-
tiven Medien, die den Film als , Zeitdokument™ lobten, wikrend sich eher linke Medien
auf den Schlusstitel und seine Kxitik am System der Bundesrepublik konzentrierten. Ins-
besondere die kepitalismuskritische Deutung des Schlusstitels durch die ostdeutsche Pres-
se zeigt, dass die Interpretation eines Films immer auch von der ideologischen Position
des Retrachters abhanst. Die ostdeutsche Presse ging sogar so weit, den Filn Der Aufent-
hair (1982), der sich eigentlich grundlegend von dem offizieilen ostdeutschen Schuldver-
standnis unterschied, zu loben, sich auf die Frage nach der individuellen Verantwortung
einzulassen und den Film teilweise in die antifaschistische Deutung umzubiegen. Ahnlich
gingen die ostdeutschen Rezensenten in Bezug auf Jeh war neunzehn vor, dessen Schuld-
hinterfragung deutscher Akteure in den Rezensionen kaum angesprochen und zuunguns-
ten der prosowjetischen Aussage des Films aufler Acht gelassen wurde.

Wihrend also die Filmrezensionen insbesondere bis in die friiben 60er Jahre noch
recht statisch die Filme im Sinne der landestypischen Schuldvorstellungen beurteilten,
differenzierten sich besonders dic westdeutschen Rezensionen ab der Mitte der 60er Jahre
aus, beurteilten Filme entweder aus linker eder konservativer Perspektive im Schulddis-
kurs oder beschiftigten sich kritisch mit ihnen. Teilweise — haufiger in der PDR — zwan-
gen die Rezensenten die Filme aber anch in ein Korsett von Interpretationen, die den ei-
gentlichen Inhalt des Films gar nicht wiedergaben. Jeweils landestypisch spiegeln die
westlichen und Sstlichen Rezensionen jedoch den dynamischen bundesrepublikanischen
Schulddiskurs bzw. das starre Schuldverstindnis der DDR wider, '

Zusarmmengefasst wird im Vergleich der Entwicklungen in Ost und West deutlich, dass
die Filme vor allem bis in die frithen 60er Jahre erstaunliche Parallelen im Umgang mit
der Schuldfrage anfwicsen, indem sie sehr statisch die Schuld klar abgegrenzten Minder-
heiten zuschrieben und gleichzeitig die groBe Zahl der Akteure entschuldeten. Doch auch
nach der nur ungefihren Z4sur 1965 dhnelten sich die Filme in Bezug auf ihre Entwick-
lung der Schulddarstellungen, denn die Filme beider Staaten entfernten sich von den tradi-
tionellen Schuldbildern und dem damit verbundenen Téter-Opfer-Gogensaiz. lu beiden
Staaten standen — zumindest bis zum Ende der 70er Jahre - nicht mehr Deutsche als Opfer
im Vordergrund, sondern die Opferrolle wurde jmmer hiufiger Juden zugesprochen und
auch die Titerschaft deutscher Akteure wurde zunchmend als gesellschafiliches Problem
in Frage gestellt. Als sich die bundesrepublikanische Filmlandschaft in Bezug auf die NS-
Darstellungen in den 80er Jahren aufspaltete und unterschiedlichste Richtungen einschlug,
existierle der antifaschistische Kinofilm in der DDR kaum mehr.

In Bezug auf das Verhilinis der Filme zum zeitgendssischen Schulddiskurs ist jedoch
ein grofler Unterschied in der Entwicklung zwischen Ost und West festzustellen, denn
wiihrend die bundesrepublikanischen Filme immer Facetten des Schulddiskurses abbilde-
ten, losten sich die wenigen zum Thema Nationalsozialismus noch vorhandenen DEFA-
Filme deutlich von dem in der DDR giiltigen Geschichtsbild, prisentierten eigene Inter-
pretationen der Schuldfrage und nahmen eine geradezu avantgardistische Rolle innerhalb
der DDR ein.

Das wichtigste Ergebnis dieser Untersuchung besteht letztlich darin, dass mithilfe der
Benennung konkreter Entschuldungen und Schufdzuweisungen in den Filmbeispielen die
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Grundlage fiir eine Entwicklungsgeschichte der Schulddarstellungen im Spielfilm tib
den Nationalsozialismus in Ost- und Westdeutschland geschaffen wurde. Weiterhin ku .
te mithilfe der Einordnung einzelner Filme in den zeitgendssischen Schulddislaurs fe:tm]_
stéellt werden, dass die Filme beider Staaten sich bis etwa 1965 — mit Ausnahmen — seg]j_;
stark am Schulddiskurs orientierten und sich danach insbesondere in der DDR vom starren
offiziellen Schuldverstindnis entfernten, wahrend im Westen dic meisten Filme den
Zweigen des sich aufspaltenden Schulddiskurses zwischen linken und rechten Interpreta-
tionen folgten.

Bemerkenswert ist, dass im Gegensatz zur bisherigen Forschung {iber den Spielfilm
zuin Nationaisozialismus bewiesen werden konnte, dass sich historische Spielfilme aus
DDR und Bundesrepublik hiufig dhnlicher waren, als allgemein angenommen, Wahrend
bisherige vergleichende Untersuchungen — z.B. Detlef Kannapin — stets die Unvereinbar-
keit der Weltbilder zwischen Ost- und Westfilm im historischen Kontext betonten, wurde
hier gezeigt, dass gerade in der Wahl der Darstellungsmuster in Bezug auf die Schuldfrage
bedeutende Parallelen zwischen den Filmen beider Linder bestanden — vor ca. 1965 stir-
ker als danach. Zukiinftige Untersuchungen in Bezug auf Film {iber den Nationalsozialis-
mus sollten diese Parallelen in den Geschichtsbildern beriicksichtigen.

Genre und Bildtradierung

Mithilfe der hier geschriebenen Entwicklungsgeschichte des Spielfilms tiber den Natio-
nalsezialismus in Ost und West kann abschlieflend die in der Einleitung gestellte Frage
nach gesamtdeutschen Entschuldungsmustern, also einem gesamtdeutschen Genre des
,Schuldfilms® beantwortet werden. Analog zu der in Kapitel 2.3.1 angefiihrten Genredefi-
nition nach der sich ein Genre durch Wiedererkennungsmerkmale in semantischen und
syntaktischen Mustern, Bildern und Handlungsmustern beschreiben [sst, ist festzuhalten,
dass in den ersten zwei Nachkriegsjahrzehnten tatsichlich eine Art gesamtdeutsches Gen-
re im Hinblick auf die Schuldfrage existiert hat. Die in den Filmen beider Staaten postu-
lierten Darstellungsmuster der Schuld klar definierter Minderheiten und der Unschuld der
Mehrheit sowie der stindig prisente Gegensatz zwischen den beiden Seiten markieren
eine bedeutende Gemeinsamkeit zwischen Filmen aus DDR und Bundesrepublik. In die-
ser Zeit kann von einer Art gesamtdeutschen ,Genre der Entschiuldungsfilme® ausgegan-
gen werden, denn auch wenn sich die Art der charakiterisierten Personen zwischen Ost und
West deuntlich unterscheidet, ist doch vor allem die zahlenmiBige Verteilung der Personen
und auch die dramaturgische Ubertragung der entschuldeten Personen auf die Masse der
Bevoélkerung in den Filmen beider Staaten gleich. Nur in einzelnen Ausnahmefilmen wird
dieses Genre durchbrochen. Nach etwa 1965 existierte jedoch dieses deutsche ,Entschul-
dungsgenre® nicht mehr, weil sich die Filme beider Staaten in ihren Darstellungsmerkma-
len deutlich voneinander wegbewegten und sich nur noch dadurch glichen, dass sie sich
von den Filmen vorangegangener Jahre unterschieden. Die Filme beider Staaten entfern-
ten sich zwar immer mehr von den stereotypen Personenverteilungen jedoch sind die
Themen aller Filme zu unterschiedlich, um eine einheitliche Richtung im Hinblick auf die
Schuldfrage auszumachen. Allerdings kann festgestellt werden, dass in der Bundesrepub-
lik die Darstellungsmuster des .Entschuldungsgenres® immer wieder, gerade in kommer-
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ziellen Produktionen, eine Renaissance erfuhren, weshalb diese Filme als ,verspitete’
Teile dieses Genres angesehen werden miissen,

Auch die in der Einleitung gestellte Frage, weshalb Kriegshandlungen und Judenver-
nichtung in den meisten Filmen getrennt werden, kann mithilfe der geschriebenen Ent-
wicklungsgeschichte beantwortet werden. Denn vor dem Hinfergrund des ,Entschul-
dungsgenres’ der ersten zwei Nachkriegsjahrzehnte erscheint diese Trennung im Sinne der
Darstellung der Filme geradezu notwendig. So ging es z.B. in den westdeutschen Wehr-
machtsfilmen der 50er Jahre ja vor allem darum, die Masse der Wehrmachtssoldaten von
jedem Schuldverdacht zu befreien. Eine Thematisierung der Judenvernichtung hétte in
Bezug auf die Unschuld der Soldaten Unsicherheit erzeugen und Fragen tiber die Schuld
an den Verbrechen aufwerfen miissen. Ebenso standen in den antifaschistischen Filmen
der DDR vor allem Kommunisten als Opfer des NS-Terrors im Fokus, ein Einbezug ande-
rer Opfergruppen hitte dieses Schema empfindlich gestort. Die Ausklammerung der NS-
Verbrechen im Film bis ca. 1965 war also dem Ziel der Entschuldung in den Produktionen
verpflichtet. Trotzdem spielten bei der Trennung von Kriegshandlungen und Verbrechen
im Film natiirtich aber auch dramaturgische Griinde eine Rolle. Insbesondere bei einigen
spiteren Filmen, die Schuld zum Teil ja deuttich differenzierter darstellten, muss gemut-
malt werden, dass die Trennung der Themen vor allem der Notwendigkeit der themati-
schen Beschrinkung in dem begrenzten Rahmen eines Spielfilms geschuldet war. Dies
miisste jedoch in einer Untersuchung der Produktionsbedingungen einzelner Filme genau-
er analysicrt werden. Dennoch bleibt der Eindruck bestehen, dass angesichts der Tatsache,
dass es bis zur Wiedervereinigung in beiden deutschen Staaten keinen Filmen gab, in dem
Wehrmachtssoldaten eine umfassende — wie auch immer geartete — Schuld tragen, cine
Verbindung von Kriegshandlungen und NS-Verbrechen im deutscher Film nicht ge-
wianscht war.

SchlieBlich muss ein Fazit in Bezug auf die in der Einleitung formulierte Frage nach
der Tradierung bestimmter Darstellungsmuster und Bilder gezogen werden. In den Analy-
sen einzelner Filme wurde immer wieder auf wiederkehrende Darstellungsmuster und
Bildkopien aus anderen Filmen hingewiesen. Insbesondere in der Bundesrepublik wurde
der ,Bilderpool® der ,Schuldfilme’ dabei durch neue Darstellungen immer weiter ergénzt,
wihrend sich die Muster in der DDR inshesondere in den 70cr und 80er Jahren tendenziell
eher verfinderten. Entgegen den eingangs formulierten Erwartungen entsprangen die in
den Filmen dargestellten Schuldvorstellungen jedoch deutlich seltener filmischen Vorbil-
dern als vielmehr zeitgendssischen Hinfliissen. Zwar gibt es deutiiche Parallelen und klare
Kopien von Mustern z.B. zwischen dem Kriegsfilm der USA und dem bundesdeuischen
Wehrmachtsfilm der 50er Jahre und auch zwischen westdeutschen 50er-Jahre-Filmen und
dem kommerziellen 80er-Jahre-Film. Ebenso existieren innerhalb des DDR-Films klare
Muster der Schulddarstellung, die im antifaschistischen Film immer wieder auftauchen,
wie die Opfer- und Heldendarstellung der Kommunisten und die stereoiype Titerzu-
schreibung zulasten einzelner ,Nazis®. Dennoch wurden trotz der zahlreichen genretypi-

schen Muster insbesondere nach 1965 die Filme in Ost und West immer eigenstindiger”

und vielseitiger, sodass nur noch beschriinkt direkte Bexiige auf Darstellungsmuster ilte-
rer Filme fostgestellt werden kénnen. Far den bundesdeutschen Film galt nach 1965, dass
er sich entweder im Konkurrenzkampf zwischen links und konservativ postierte oder ganz
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neue alternative Darstéllungsmuster fand. Bis auf den kommerziellen Film der 80er Jahre
ist hier kaum noch eine Tradierung des ,alten Bilderpools® erkenibar. In der DDR. lieB die
Bildtradierung antifaschistischer Muster mit zunehmendem Abstand zu den 50er und
frl'.:'lhen 60er Jahren immer welter nach. S0 enthalt Der Aufenthalt nur noch sehr sporadisch
die Muster kommunistischer Helden, prisentiert vor allem neue Bilder der Schuld und
unterscheidet sich somit deutlich vom klassischen antifaschistischen Film.

Auch die Frage nach einer staateniibergreifenden Tradierung von Bildern und Darstel-
lungsmustern kann nur tendenziell beantwortet werden. Auch wenn Filme in Ost und
West unterschiedliche Inhalie wiedergeben, kdnnen doch insbesondere bis in die friihen
60er Jahre hinein gemeinsame Darstellungsmuster in DDR und Bundesrepublik festge-
stellt werden. Die Existenz gemeinsamer Muster der Ent- und Beschuldung bedeutet al-
lerdings nicht, dass dicse Muster in einem Tradierungsprozess tiber die innerdeutsche
Grenze hinweg von anderen Filmen kopiert wurden, denn die Filmbranchen beider Staa-
ten grenzten sich im Gegenteil eher deutlich voneinander ab. Gerade die unterschiedliche
Filmésthetik — der westlich-amerikanische Sti] und der stliche Neorealismus — beweist
die Unabhiingigkeit beider Filmbranchen voneinander. Insbesondere die Filme der DDR
zeigten offensichtlich ihre Abneigung dem Westen gegentiber, aber auch die Filme der
Bundesrepublik betonten gerade in den Wehrmachtsfilmen sehr stark alte antikommunis-
tische Ressentiments. Hier eine Bildtradierung zwischen Ost und West zu vermuten ist
daher nicht angemessen und wiirde sich vermutlich auch in einer Analyse der personelien
Strukturen der Filmbranchen nicht bestitigen. Vielmehr ist festzustellen, dass die Ahn-
lichkeiten in Bezug auf die Schuldfrage bis ca. 1965 wohl eher den zeitgeméfen Sichtwei-

. sen auf die Schuldfrage entspringen, denn die Filme beider Stzaten prisentieren fiberwie-

gend die in ihren jeweiligen Staaten vorherrschenden Geschichtsinterpretationen, die eben
in beiden Fallen von Entschuldungsmythen der breiten Bevélkerung und der Schuldzu-
schreibung zu Ungunsten einzelner Titer gepriigt sind. Auch ab der Mitte der 60er Jahre
sind keine Rildtradierungen iiber die innerdeutsche Grenze hinweg zu erkennen — im Ge-
genteil: die allmihliche Aufldsung bzw. Abschwichung des gesamtdeutschen ,,Entschul-
dungsgenres™ lief} auch die letzten Parallelen zwischen den Filmen beider Staaten schwin-
den.

Lediglich die Filmrezensionen machen deutlich, dass trotz der Abschottungstenden-
zen sehr wohl iber die Grenze geschaut wurde. So lobte z.B. die Presse der DDR Die
Briicke, weil sie ihn als antifaschistischen Film begriff und die westdeutsche Presse hin-
terfragte, warum ein Film wie Sterne eigentlich in der Bundesrepublik nicht existierte. Die
Rezensionen zeigen aber auch, wie sehr die Filme im Auge ilrer Rezensenten Ausdruck
des Ost-West-Konflikts waren, etwa wenn die westdeutsche Presse den Film Der Rat der
Gotter als plumpen Propagandafilm abstempelte oder die ostdeutschen Rezensenten
Canaris (1954) als Aufriistingspropaganda betrachteten. Allein die Rezensionen zeigen
also eine gewisse Verbindung zwischen der ost- und westdeutschen Filmwelt, die anhand
der Filme selbst nur sporadisch nachgewiesen werden kann.

Vor allem an dieser Stelle wird deutlich, dass sich Xlefmanns Ansatz einer ,,asyin-
metrisch verflochtenen” Parallelgeschichte in Bezug auf die Filme {iber den Nationalsozi-
alismus und die Schuldfrage nur bedingt bestitigen ldsst. Einerseits sind die Filme beider
Staaten iiber die Rezensionen deutlich miteinander verbunden — dic Presse der beiden
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Staaten nahm ja die Filme des jeweils anderen Staates deutlich wahr — und insbesondere
in den DDR-Filinen der 50er Jahre bestitigt sich KleBmanns These eines ,ungeheuer
starken Soges“™, den die Bundesrepublik auf die DDR auslbte, denn gerade die antifa-
schistischen Filme kommen selten ohne deutliche Spitzen gegen Westdeutschland aus.
Auch die bis ca. 1965 existierenden Paralielen in Bezug auf die Schuldfrage — das ge-
samtdeutsche ,Entschuldungsgenre’ — lassen eine Verflechtung der Filme beider Staaten
deutlich werden. Andererseits kann hier schlecht von einer Asymmetrie im Sinne einer
Orientierung der DDR. an der Bundesrepublik gesprochen werden, denn die Filme der
DDR weisen keineswegs die Tendenz auf, sich arn Vorbild des bundesrepublikanischen
Films messen zu milssen, im Gegenteil besitzen die DEFA-Filme mit ihrer groBtenteils an
den italienischen Neorealismus angelehnten niichternen Asthetik — vermischt vor allem in
Massenszenen mit gelegentlichen Einfliissen des russischen Revolutionsfilms — ein sehr
eigenstindiges Merkmal und auch die Aspekte der Be- und Entschuldung sind nicht etwa
vom Westen abgeschaut, sondemn entspringen der sehr eigenen Schulddefinition der DDR.
Und gerade nach etwa 1965 weist die steigende Tendenz der DEFA-Filme, sich mit indi-
vidueller Schuld zu beschiftigen, darauf hin, dass hier der Film der DDR. eigene Wege
fand und in vielerlei Hinsicht den Nationalsozialismus sogar deutlich differenzierter be-
wertete als die Filme der Bundesrepublik, die trotz ihrer Vielfiltigkeit auch nach 1965
selten wirklich die Schuldfrage abwiigend behandelten — sieht man einmal von Elementen
in Aus einem deutschen Leben ab. Gerade nach etwa 1965 unterschieden sich auch die
Filme in Ost und West zu stark um von einer ,Verflechtung® zu sprechen, Zwar entfernten
gich die Filme in Ost und West nach etwa 1965 sehr deutlich von dem vorher so héufig
gesehenen Opfer-Tater-Gegensatz, jedoch loste sich gerade beim Fiim der DDR der Be-
zug zur Bundesrepublik deutlich anf, denn die Filme nach etwa 1965 verzichteten trotz
ihrer groben Zugehdrigkeit zum antifaschistischen Genre auf gegen den Westen gerichtete
Darstellungen und konzentrierten sich entweder auf Titer oder auf Unschuldige zur NS-
Zeit — sie schafften also den Spagat zwischen der Bewahrung der filmischen Tradition bei
gleichzeitiger Umkehr der Aussage in Bezug auf den Schulddiskurs. Im Westen gingen
die Filme den zeitgeistigen gesellschaftlichen Wandel mit und bezogen sich genauso we-
nig wie in den 50er Jahren auf die DDR. Eine asymmetrische Verflechtung zwischen Ost
und West ist hichstens in der Taisache zu erkenn®n, dass in der DDR dem Publikumsge-
schmack folgend zunehmend westliche Unterhaltungsfilme im Kino gezeigt wurden, was
jedoch auf die Ausgestaliung der wenigen Filme iiber den Nationalsozialismus keine Wir-
loung hatte. Die wenigen noch vorhandenen antifaschistischen Produktionen schienen
segen diese kommerzielle Offoung der Filmlandschaft gefeit und deren Filmmacher er-
kampfien sich eine hohe Bigenstindigkeit. Letztlich trifft die These der asymmetrischen
Verflechtung in Bezug auf den Film iiber den Nationalsozialismus tendenziell eher auf die
Zeit vor ca. 1965 als auf die Jahrzehnte danach zu.

Film bietet also in Bezug auf den Ost-West-Vergleich eine interessante Perspektive,
weil zwar einerseits sich die Schuldmuster in den Filmen insgesamt dhnlicher sind als
gedacht, andererseits aber gerade die wenigen Filme der DDR zum Thema Nationalsozia-
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li§m11s nach etwa 1965 so eigensténdig und selbstbezogen in ihrer Entwicklung sind, dass
die von Klefimann festgestellte Asymmetrie hier nicht mehr gegeben scheint.

Die Frage, inwiefern internationale Filmvorbilder einen Einfluss auf die deutschen
Hliimbilder auslbten bzw. ob deutsche Filme internationale Darstellungsmuster kopierten,
Kann weniger systematisch afs vielmehr nur anhand von Binzelbeispielen beantwortet
werden. Wie in den Filmanalysen gezeigt wurde, weisen viele Filme insbesondere stheti-
sche und dramaturgische Parallelen zu bestimmten berithmten Einzelproduktionen oder
Genres auf. So wurde z.B. auf die Ahnlichkeiten zwischen Canaris und Rowmme! — Der
Wiistenfuchs (1951) bzw. zwischen Nackt unter Wélfen und Rom — offene Stadt (1945)
sowie Panzerkreuzer Potemiin (1925} bereits ausfuhrlich hingewiesen, ebenso wie auf die
Parallelen zwischen Abschied von gestern und Filmen der Nouvelle Vague wie Hiroshima
mon amour (1959). Allerdings gilt bei all diesen Beispielen, dass die deutschen Filme nie
vollstandig internationalen Vorbildern glichen, sondern immer nur einzelne Elemente
aufgriffen bzw. tradierten. Allgemeine Parallelen, die fiir eine Vielzahl von Filmen gelten,
kénnen nur in Bezug auf die deutltichen Parallelgenres , Wehrmachtsfilm — amerikanischer
Kriegsfilm® und ,anfifaschistischer Film — Neorealismus® festgestellt werden. In den 70er
und 80er Jahren waren die Filme in West- und Ostdeutschland allerdings so unterschied-
lich und eigenstindig, dass immer weniger Parallelen zwischen deutschen und internatio-
nalen Genres gezogen werden kénnen. Noch stéirker als in den ersten Nachkriegsjahrzehn-
ten gilt hier, dass nur im Binzelfall Ahnlichkeiten festgestellt werden kénnen — so z.B.
zwischen Jakob der Liigner und den tragikomisch-sozialistischen Filmen Osteuropas.
Gerade die Filme der DDR in Bezug auf den Nationalsozialismus waren in dieser Zeit,s0
rar, dass nicht von gemeinsamen Genres gesprochen werden kann. Nur in den 80er Jahren
in der Bundesrepublik war dies noch etwas hiufiger, denn der Bezug der vielen Melodra-
men auf Holocaust und die Parallelen zwischen Das Boot (1981) und Die Weifle Rose und
dem amerikanischen Film sind tiberdeutlich. Trotzdem bleibt es bei Einzelbeispielen, eine
systematische ,Genregleichheit” ist auch hier nicht zu erkennen. Letztlich muss die Frage,
ob die Filmbranchen in Qst- und Westdentschland itber internationale Vorbilder miteinan-
der verkniipft waren, eindeutig verneint werden, denn die Beispiele der Parallelen zwi-
schen deutschen und internationalen Filmvorbildern machen deutlich, dass die Filme der
beiden deutschen Staaten sich jeweils unterschiedliche internationale Genres zum Vorbild
nzahmen.

In Bezug auf die Kopie von Darstellungsmustern. von Film zu Film sind die Grenzen
dieser Untersuchung deutlich geworden, denn die festgestellten Parallelen zwischen ein-
zelnen Filmen kénnen hier nur anband dhnlicher Darsteflungsmuster herausgearbeitet
werden. Inwiefern wirklich und bewusst bei der Filmproduktion abgeschaut wurde, muss
hier im Dunkeln bleiben, denn die bewusste Kopie von Film zu Film kénnte nur unter
Einbezug personeller Strukturen erarbeitet werden. Dazn wire ein netzwerkanalytischer
Ansatz geeignet, der die Motive und Intentionen der an den Filmen beteiligten Personen in
den Blick nehmen und sich dabei auch auf schriftliches Begleitmaterial zu den Filmen —
z.B. Drehbiicher und Nachldsse — stiitzen wiirde. Ejne solche Untersuchung konnte die
Verbindung einzelner Filmmacher zu Personen anderer Staaten aufdecken und somit vor
allem stirker die Verkniipfung des deutschen Films zum internationalen Film aufzeigen.
Weiterhin wiire ein solcher Ansatz in der Lage, die Frage nach der Herkunit der Bilder
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und Darstellungsmuster zu beantworten, was in dieser Analyse auBer Acht gelassen wer-
den musste. Solche Untersuchungen - dig sich sicherlich auf einzelne Filme oder einen
sehr begrenzten zeitlichen Rahmen beschrinken miisster — stehen bisher noch aus. [hnen
kann die hier vorgenommene Lingsschnittanalyse jedoch wichtige Ergebnisse in Bezug
auf motivische Parallelen zwischen den Filmen und die Entwicklung der Darstellungs-
muster iiber die Jahrzehnte hinweg liefern.

Die Geschichte der Schuld im Film - ein Gewinn fiir die Filmwissenschaft?

Auch wenn der in dieser Arbeit genutzte Ansatz, die Intention der Filmmacher nicht in die

Analyse einzubeziehen, im Hinblick auf die Herkunft der Schuldmotive noch Fragen

offen lisst, muss retrospektiv festgehalten werden, dass die Fragen in Bezug auf die Ent-
wicklungsgeschichte der Schulddarstellungsmuster und die Einordnung in den Schulddis-
kurs mithilfe der Analyse dramaturgischer und bildésthetischer Elemente treffend beant-
wortet werden konnten. Insofern kann diese bisher in der Geschichtswissenschaft eher
uniibliche Herangehensweise auch bei zukiinftigen Untersuchungen zor Filmgeschichte
zielfithrend sein. Hierin liegt ein wichtiger Beitrag dieser Untersuchung zur Filmgeschich-
te, denn es wurde gezeigt, dass eine Untersuchung, die sich auf die durch den Film vertre~

tene Figenaussage anhand von Bildern und Darstellungsmustern konzentriert, zu belastba-

ren Ergebnissen in Bezug auf den Zusammenhang zwischen Film und historischem Kon-
text gelangen kann — vorausgesetzt die fir den Untersuchungsgegenstand relevanten
Muster werden im Vorfeld klar definiert. AuBerdem wurde als Beitrag zur Filmgeschichte
bewiesen, dass sich einerseits Filme aus Ost- und Westdeutschland in Bezug auf ihre
Aussage zur NS-Vergangenheit hiiufig hnlicher waren als gedacht,® andererseits aber
auch, dass trotz dessen die Filme aus DDR und Bundesrepublik nur sehr wenig direkt
aufoinander Bezug nahmen. Es besteht also eine inhaltliche Ahnlichkeit bei gleichzeitiger
Unabhéngigkeit voneinander im Kontext zur Erinnerungskultur. Natlirlich liegen die
Griinde dafiir zum einen in dem Systemkonflikt, zum anderen spiegelt sich hier aber auch
wider, dass DDR und Bundesrepublik trotz unterschiedficher Geschichtsbilder eben doch
eine gemeinsamne Vergangenheit in Bezug auf den Nationalsozialismus besalien. Die Er-
kenntnis, dass dhnliche inhaltliche Aussagen bei gleichzeitig véllig gegensitzlichen Ideo-
logien im Film in Ost und West méglich waren, ist ein wichtiger Beitrag zur Filmge-
schichte.

_Doch nicht nur die Filmgeschichte sondemn auch die Geschichte der Erinnerungskul-
tur wurde mit dieser Arbeit um die Dimension des Spielfilms erweitert. Zum einen wurde
die zu erwartende These pestiitzt, dass Filme als wichtiger Teil der Erinnerungskultur
immer auch zeitgensssische Sichtweisen spiegeln. Zum anderen konnte aber auch gezeigt
werden, dass gerade fiktionale Erzihlungen wie z.B. Film innerhalb der Erinnerungskultur
eine Sonderrofle einnehmen kénnen, denn gerade die kinstlerischen und technisghen

800 Verwiesen sei hier nochmals auf Detlev Kannapin, der Filme in DDR und Bundesrepublik
iiber den Nationalsozizlismus in ihrer Aussage sehr gegensitzlich begreift, was im Hinblick
auf die von ihm untersuchten Zusammenhinge zum historischen Kontext ja auch richtig ist.
Kannapin 2006.
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Eigenheiten des Mediums geben Filmen einen besonderen Charakter und kénnen ihm
auch eine sehr eigene Aussage in Bezug auf die Erinnerungskultur verschaffen.

Was leistef Film schlieBlich in Bezug auf den Schulddiskurs? Ist das Medium Film
geeignet, um daran den gesamtdeutschen Schulddiskurs abzulesen? Gerade in Bezug auf
den Ost-West-Vergleich scheint der Spielfilm daftir nur zum Teil geeignet zu sein, Zu-
mindest in den Filmen vor etwa 1965 werden zeitgendssische Sichtweisen auf den
Schulddiskars abgebildet, und das Medium Film kann als Spiegelbild der Gesellschaft
angesehen werden. In der Zeit zwischen 1946 und den frithen 60er Jahren gibt der Spiel-
film so deutiich die vorherrschenden Geschichtsbilder in Bundesrepublik und DDR wie-
der, dass der Rezipient — so scheint es — von den gesehenen Bildern auf die zeitgensssi-
sche Mentalitdt im Umgang mit der Vergangenheit schliefen darf. Film ist an dieser Stelle
eindeutig eine mentalititsgeschichtliche Quelle, die den gesellschafilichen ,Mainstream:
abbildet. Auch in der Bundesrepublik nach ctwa 1965 spiegelt der Film die Sicht auf die
Schuldfrage, jedoch nicht mehr im Sinne einer vorherrschenden Richtung, sondern in
Form von verschiedenen gesellschaftlich-politischen Mentalititen. Der spitere bundesre-
publikanische Film erméglicht so als Gesamtbild, tatsdchlich Einblick in einen Diskurs
um die Schuldfrage zu nehmen und présentiert gegensitrliche Geschichtsbilder.

Schwieriger wird es allerdings bei den Filmen der DDR nach ca. 1965. An ihnen kann
nicht mehr eins zu eins ein zeitgendssisches Schuldverstindnis abgelesen werden, denn
die Filme, die den Nationalsozialismus noch thematisierten, entfernten sich zu weit von
dem Staatsgeschichisbild des Antifaschismus und bildeten Meinungen einer intellektuel-
len Minderheit von Filmmachern ab — wobei nur anhand der Filme nicht einzuordnen jst,
inwiefern hier auch die Meimmg der Bevélkerung vertreten wurde. Mit den wenigen vor-
gestellien Produktionen der DEFA. iibernahm nach etwa 1965 eine Gruppe von wenigen
Filmmachern die Meinungshoheit innerhalb der Filmlandschaft und présentierte eine
Geschichtsdeutung, die sich nicht mehr mit der Staatsideologie deckte. Insbesondere das
Nichtexistieren des staatlichen Antifaschismus im Film stirkte deren Position. Die Filme
in der DDR spicgeln also an dieser Stelle keinen Schulddiskurs, sondern nur die wachsen-
de Eigenstindigkeit einer Berufsgruppe und gerade auch die Tatsache dass die Filmrezen-
senten der DDR auch diese Filme im Sinne der Staatsideologie ,missinterpreticren’, er-
schwert an dieser Stelle ein Ablesen zeitgendssischer Schuldbilder.

Trotzdem bestitigt auch das Beispiel der DEFA-Filme iiber den Nationalsozialismus
nach etwa 1965, dass Filme, wie Markus Koster sagt, , Gradmesser dafiir [sind], wie Ge-
sellschaften selbstreflektiv ihre Vergangenheit deuten®®!, denn auch Meinungen einer
Randgruppe — wie hier die Filmmacher — sind schlieBlich Teil einer gesellschafilichen
Mentalitit, Die eingangs formulierte These, dass Filme mentalitdtshistorische Quells seien
und wichtige Hinweise auf zeitgendssische Denkmuster geben, wird in dieser Untersu-
chung eindeutig bestitigt. Allerdings zeigt das Beispiel der DEFA-Filme nach 1965, dass
beim Ablesen von Mentalititen Vorsicht geboten ist. Die Aussage eines Films kann nie
eins zu eins als das Geschichtsbild seiner Epoche abgelesen werden, sondern muss immer
mit den Mitteln der Filmanalyse in Relation zn den historischen Bedingungen seiner Ent-
stehungszeit gebracht werden.

801 Kaster 2007, S. 339,
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Spielfilme

Abschied von gestern, Regie: Alexander Kluge, BRD 1966, sw, DVD-Edition: Filmmuseum Miin-
chen und Goethe-Institut 2007.

Aus einem deutschen Leben, Regie: Theodor Kotulla, BRD 1977, f, DVD-Edition: Kinowelt Home
Entertainment GmbH 2004.

Canaris, Regle: Alfred Weidenmann, BRD 1954, sw, DVD-Edition: Kinowelt Home Entertainment
2010.

Das Booi (Director’s Cut), Regie: Wolfgang Petersert, BRD 1981, f, DVD-Edition: Eurovideo 1997.

Das schreckliche Mddchen, Regie: Michael Verhoeven, BRD 1989, sw/f, DVD-Edition: Arthaus
Zweitausendeins Edition o.J.

Der Aufenthalt, Regie: Frank Beyer, DDR 1982, f, DVD-Edition: Icestorm Entertainment GmbH
2007.

Der Rat der Gétter, Regie: Kurt Maetzig, DDR 1950, sw, DVD-Edition: Jeestorm Entertainment
GmbH 1999.

Die Briicke, Regie: Bemhard Wicki, BRD 1959, sw, DVD-Edition: Arthaus 50er Jahre Edition,
Kinowelt Home Entertainment. o.J.

Die Mdrder sind unter uns, Regie: Wolfgang Staudte, SBZ 1946, sw, DVD- Ed1t1on Bundeszentrale
fir politische Bildung: Parallelwelt: Film. Ein Einblick in die DEFA. 2006.

Die Weifie Rose, Regie: Michael Verhoeven, BRD 1982, f, DVD-Edition: Kinowelt Home Enter-
tainment GmbH o.J,

Georg Elser — Einer aus Deutschiand, Regie: Klaus Maria Brandauer, BRD 1989, DVD-Edition:
Hoanzl Vertriek GmbH 2006.

Hiroshima mon amour, Regie: Alain Resnais, I‘ 1959, sw, DVD-Edition: Concorde Home Enter-
tainment GmbH 2005.

Ich war neunzekn, Regie: Konrad Wolf, DDR 1968, sw, DVD-Edition: Bundeszentrale fii politi-
sche Bildung: Parallelwelt: Film. Ein Einblick in die DEFA. 2006.

In Jenen Tagen, Regie: Helmut Kéutner, Britische Besatzungszone 1947, sw, DVD-Edition: Kino-
welt GmbH (Package Artwork Design). 201 1.

Jalob der Liigner, Regie: Frank Beyer, DDR. 1974, f, DVD-Edition: Icestorm Entertainment GmbH
ot

Nackt unter Wolfen, Regie: Frank Beyer, DDR 1963, sw, DVD-Edition: Icestorm Entertainment
Gmb¥ 2003,

Rom, gffene Stadt, Regie: Roberto Rossellini, 1 1945, sw, DVD-Edition: Knowelt Home Entertais-
ment o.J.

Rommel, der Wiistenfichs, Regie: Henry Hathaway, USA, 1951, sw, Originaltitel: The Desert Fox —
The Story of Rommel, DVD-Edition: Twentieth Century Foy 2003.

Sterne, Regie: Konrad Wolf, SBZ 1959, sw, DVD-Edition; Icestorm Entertainment GmbH 2007

Zeugin aus der Holle, Regie: Zika Mitrovic, BRD 1966; sw, DVD-Edition: Universum Film GmbH
2013.
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