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Nach Auschwitz ins Kino - Vom
Trimmerfilm zur heilen Welt

»]...] nach Auschwitz ein Gedicht zu schreiben,
ist barbarisch [...]«! erklirt Theodor W. Adorno
inseinern 1951 publizierten Essay »Kulturkritik
und Gesellschaft« — und spiter: sAlle Kultur
nach Auschwitz, samt der dringlichen Kritik
daran, ist Miill.«2 Adornos hiufig zum »Dik-
tumn« und spiter zur blofen Phrase verkiirzte
Reflexion (iber die verinderten Bedingungen
von Kunstproduktion und Leben nach der Zi-
vilisationszisur von Auschwitz wurde seit den
fiinfziger Jahren unterschiedlich interpretiert,
diskutiert, zu widerlegen und zu relativieren ver-
sucht.? Was nach jeder Auslegungblieb, war ein
grundlegender Zweifel an den Maglichkeiten
der Kunst, ihrem Willen, ihrer Tauglichkeit, von
Verbrechen zu erzdhlen, die inihrer Dimension
die limits of representation’ — die Grenzen der
Darstellbarkeit - zu sprengen schienen. Waren
Bild und Sprache nicht durch zynischen Miss-
brauch ein fir alle Mal diskreditiert? Mussten
sie nicht darzn scheitern, die perfide wie effi-
ziente Tétungsmaschinerie zu beschreiben, die
wiederum mit Worten und Bildern vorbereitet
worden war? Oder waren die vielbeschwore-
nen Unzulinglichkeiten des Vorstellungs- und
Ausdrucksvermégens nur Ausfliichte, wie der
Schriftsteller Jorge Sempriin urteilt: xMan
kann [...] immer alles sagen. Das Unsagbare,
mit dem man uns stindig in den Ohren liegen
wird, ist nur ein Alibi«® Und auch Imre Ker-
tész kommt zu dem Schluss: »Wom Holocaust,
dieser unfafibaren und umiberblickbaren Wirk-
lichikeit, kénnen wir uns allein mit Hilfe der
isthetischen Einbildungskraft eine wahrhafte
Vorstellung machen .«

Das deutsche Unterhaltungskine war
nicht der Ort, an dem diese Fragen verhan-
delt wurden. Die 1950er Jahre, die manim
Nachhinein zugespitzt die sfalschen« nannte,
zeichneten sich in mancher Hinsicht durch
das aus, was sie nicht erzihlten. Wolf Donner
nennt als vorrangiges Ziel: »Verdriangung der
Nazi-Vergangenheit mit allen Mitteln filmi-
scher Zerstreuung.«’ Der Filmkritiker siehit
das Jahrzehnt als pragend fiir jeden spiteren
Umgzng mit deutscher Geschichte an:

»Die flinfziger Jahre sind der Schliissel zum
Verstehen der deutschen »Bewiltigungs:-
Misere. Alles, was seither an Neofaschismen,
politischen Peinlichkeiten, rassistischers
Fremdenhaft und naticnalem Krampf sich
ereignet hat, kommt zus jener Zeit. Die afl-
umfassende Verdringungswut, die im Kina
ihr sichtbarstes Ventil fand, hat nicht nur die
Formen des filmischen Ausdrucks, sondern
auch die Rituale der politischen Auseinan-
dersetzung, des &ffentlichen Gedenkens
und der staatlichen Reprisentation auf Jahr-
zehnte hinaus vergiftet. Inzwischen sind die
Séhne und Enkel der Nazi-Titer tiber deren
Verbrechen aufeeklirt. Aber damals hétten
die dltere Thtergeneration, die mit frisierten
Lebensliufen ihre ;zweite Chancecim Wirt-
schaftswunderland suchte, und die jiingere
Generation der Hitlerjungen und Landser,
die gerade Firmen und Familien griindete,
die Méglichkeit gehabt, im Kino ihrer eigenen
Geschichte ins Gesicht zu sehen. Sie wurde
vertan. Sie kehrte niemals wieder.«®

Natiirlich entstanden, wiein den 1940er Jahren
auch, sehr wohl west- und ostdeutsche Wer-
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ke, welche die Frege nach der Verantwortung
und dem Verhalten des Einzelnen im natic-
nalsozialistischen Krieg stellten. Aber dieser
Anteil kritischer Arbeiten — etwa von Walf-
gang Staudte, Georg Wilhelm Pabst, Konrad
Wolfund Bernhard Wicki —nahm sich gering
aus innerhalb eines Jahrzehnts, in dem man
im Kino offensichtlich nach (oberflichlicher)
Heilung suchte. In Westdeutschland zeugten
davon die inflationéir produzierter Arztfilme
nach dem Prototyp der Gattung DR. HOLL
(1951; R: Rolf Hansen), ebenso wie die sich
in die Kaiserzeit zurtickprojizierenden Obrig-
keitsfantasienund das Genre des Heimatfilms.
Der mafigebliche westdeutsche Film dieser
Zeit hiefs SCHWARZWALDMADEL (1950; R:
Hans Deppe), es war der erste in Deutsch-
land nach Kriegsende gedrehte Farbfilm. Die
Adaption der gleichnamigen Operette war
Ausdruck einer riickwirtsgewandten Sehn-
sucht nach naturbelassener, unschuldiger
Idylle. 1951 lockte GRUN IST DIE HEIDE (R:
Hans Deppe) bis zu 20 Millionen Zuschauer
in die Kinos.? Die nun anrollende nostalgi-
sche Heimatfilmwelle auf grellem Farbmate-
rial wuchs sich zu einem typisch deutschen
Genre aus.'0 Seine Wurzeln hat es im Hei-
mat- und Bergfilm der 20er bis 4Qer Jahre,
zahlreiche Produktionen sind Remzkes aus
dieser Zeit.M Regisseure wie Hans Deppe oder
Veit Harlan hatten schon in den 30er Jahren
ganz dhnlich inszeniert!” - zwei Jahrzehnte
spiter bekamen die lindlichen Filmerzih-
lungen eine schmerzstillende Funktion. Die
nach dem verlorenen Krieg diskreditierten
Begriffe »Deutschlande, »Deutsches Reiche
und das noch gewdhnungshediirftige »BRD«
wurden durch die trostspendende »Heimat«
ersetzt. Die Filme haben die Stidte mitihren
Kriegsversehrungen verlasser: und sich den
intakt gebliebenen Landschaften zugewandt.
Zwischen klaren Bergseen und bliihender
Heide stellt sich die Schuldfrage nicht — be-
ziehungsweise stelli sie sich anders. Denn das
Heimatgenre verhandelt oft mehr oder we-
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niger deutlich Familienkonflikte, intergene-
rationelle Spannungen und Fragen der Iden-
titit. Die Filme sind vom Verlangen gepriigt,
die durch die Kriegsereignisse aufgeworfenen
Unstimmigkeiten im sozialen Gefiige zu be-
seitigen, um Harmonie und Stabilit#t wie-
derherzustellen.

Auch andere Erfolgshilme der nichsten
Jahre befriedeten die deutschen Gefiihlsland-
schaften: DIE WIRTIN VOM WORTHERSEE, DER
FORSTER VOM SILBERWALD, DORT OBEN, WO
DIE ALPEN GLUHEN, WENN ABENDS DIE HEI-
DE TRAUMT und nicht zuletzt; DAS SCHWEL-
GEN IM WALDE." Das Verlangen nach einer
guten alten Zeit, in der das Vertrauen in die
autoritdre Fithrung noch nicht erschiittert
war, dufierte sich in Titeln wie KAISERWAL-
ZER, KONIGIN LUISE, KONIGLICHE HOHEIT,
KAISERMANOVER und der ésterreichischen
S1SSI-Reihe." Da das Nachbarland nach dem
Krieg in mzncher Hinsicht dhnliche Identi-
titsprobleme zu bewiltigen hatte, wurde auch
hier der Heimatfilm zum prigenden Genre
der 1950er Jahre.

Das westdeutsche Kino mit seinen oft-
mals sehr verklausulierten Verarbeitungs-
strategien und mit seinen Uberschreibungs-
mechanismen spiegelte die Politik der Zeit:
1949 wurde Konrad Adenauer Kanzler der
neven Republik. Deren Slogans hieBen »Wirt-
schaftswunders und skeine Experimentec.
Kaum experimentierfreudig zeigte sich auch
die Filmkunst, wenn sie sich auf Ufa-Asthe-
tik und althergebrachte Wertvorstellungen
besann. Die Werke des ein ganzes Jahrzehnt
lang populdren Genres pflegten das deutsche
Liedgut, und héufig waren es die Melodien
der verlorenen Heimat, wenn etwa wie in
GRUN IST DIE HEIDE das Riesengebirge be-
sungen und explizit Heimatvertriebene in die
Handlung integriert wurden. Die rithrenden
Farbfilmwelten waren nicht nur Heimweh-
filme, sondern boten auch stabilisierende
Gegennarrative zu einer Wirklichkeit an, in

der Millionen Qstfliichtlinge in eine Gesell-
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schaft eingegliedert werden mussten, die ih-
nen hiufig mit Ablehnung begegnete. In den
Filmerzihlungen werden die Fremden nach
einigen dramaturgischen Priifungen und Ver-
wicklungen jeweils am Ende in die lindliche
Gemeinschaft aufgenommen. Der Heimat-
film bot den Vertriebenen ein Zuhause, wel-
ches i der realen sozialpolitischen Situation
so viel schwerer zu finden war. Klaus Krei-
meier schreibt zum historischen Eingliede-
rungsprozess: »Der psychologische Beitrag
des Heimatfilms zu diesem Prozef ist schwer
zu ermessen, aber es steht zu vermuten, daf}
diese Filmgattung, im Bunde mit der Schla-
gerindustrie, geholfen hat, die Irritationen
und Reibungsverluste auszugleichen, die jede
Vaikerwanderung im seelischen Haushalt der
betroffenen Kollektive ausldst.« 15

Hiufig suchten die Filmgeschichten ihr Heil
und Happy End in reaktiondren Werten, die
auch den Idealverstellungen der NS-Propaganda
entsprochen hatten. Sie priesen Einfachheit
und Naturverbundenheit bei einem deutlichen
Antagonismus von Stadt und Land. Sie stell-
ten den wurzellosen Fremden der Geborgen-
heit bietenden Gemeinschaft gegeniiber und
riickten die restaurativen Geschlechterrollen,
die durch die erzwungene Selbstindigkeit der
Frauen nach dem Krieg bedroht waren, wieder
zurecht. Das Selbstbild der verunsicherten,
lethargischen Minner aus dem Triimmerfilm
wurde wieder sgeheilts. Dazu trug neben dem
Heimatfilm ein weiteres erfolgreiches Genre

der 1950er Jahre bei.

Schicksalhafte Helden — Das
westdeuvtsche Kriegskino

sIch muss endlich mal meine Schulden
loswerden. Meine Schuld.«
[DES TEUFELS GENERAL]

Als Gegenstiick der bunten Dirndldramen
entstand in der Mitte des Jahrzehnts das
Militarkino — zu einem Zeitpunkt, an dem

die Bundesrepublik auch ganz real die Wie-
derbewaffnung verfolgte, denn am 9. Mai
1955 schloss sich Westdeutschland der
NATO an.'s Die Anwendung der Konventi-
onen des Genres Kriegsfilm auf die jiings-
te Geschichte hatte im Mainstream-Kino
bereits die UJS-amerikanische Produktion
ROMMEL, DER WUSTENFUCHS (THE DE-
SERT FOX; 195]; R: Henry Hathaway) un-
ternommen. Sie stellt Generalfeldmarschall
Erwin Rommel als ritterlichen Kriegshelden
in latenter Opposition zur NS-Fihrung dar.
Die Produktion, die geschickt Actionszenen
und Dokumentarmaterial mischt, hatte eine
Vorbildwirkung fiir das deutsche Kino: Nicht
nur war es mdglich, auch aus deutscher Per-
spektive heroisches Potential aus dem Zwei-
ten Weltkrieg zu gewinnen, es lieflen sich
sogar erfolgreich Idole der Wehrmacht in
Szene setzen. In Zukunft konnte allerdings
ebenfalls der militdrische Widerstand gegen
Hitler zuum Thema werden. Der Filmkriti-
ler Enno Paialas weist bereits 1955 in Hif-
blick auf zwei deutsche Produktionen zum
gescheiterten Attentat des 20. Juli darauf
hin, dass diesem Wagnis erst der Erfolg des
Hollywood-Kriegsdramas den Weg geebnet
hat.” Ein Umstand, der sich in der deutschen
Filmgeschichte his heute wiederholt.

Das westdeutsche Kriegskino erzihlte in
der Folge von den Gewissenskampfen fiih-
render Militirs, die zu tragischen Opfern des
NS-Regimes werden — CANARIS (1954; R:
Alfred Weidenmann), DES TEUFELS GENE-
RAL (1955; R: Helmut Kéutner) - oder, in
umgekehrter Perspektive, vom einfachen Sol-
daten auf dem Kasernenhof — 08/15 (1954)
mit den ebenfzlls von Paul May inszenierten
Folgeteilen 08/15 —IM KRIEG und (08/15 - IN
DER HEIMAT (beide 1955). Joachim Fachs-
berger wurde als phiffiger Gefreiter Aschin
08/15 zum Prototyp des rkleinen Mannes«
im Schiitzengraben: ein von den Ausbildern
schikanierter Rekrut als Sympathietriger.
Im Film, der auf dem gleichnamigen Best-
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selier des ehemaligen Wehrmachtsoffiziers
Hans Hellmut Kirst beruht, steht die Schil-
derung des Soldatenalltags und der persén-
lichen Hierarchiekimpfe im Vordergrund.
Sie bildete die Erfahrungen vieler ehemali-
ger Landser ab und machte Buch und Lein-
wandadaption so beliebt.

Wurden in der 08/15-Reike die einfa-
chen Soidzten in zumindest innerer, aber
nicht politisch motivierter Opposition zu
ihren Vorgesetzten gezeigt, nahmen sich
Alfred Weidenmanns CANARIS und Hel-
mut Kiutners DES TEUFELS GENERAL des
militdrischen Widerstands gegen Hitler an.
Ersterer basiert auf der Biografie des Admi-
rals Wilhelm Canaris, des Chefs der deut-
schen Abwehr, unter dessen Schutz seine
engsten Mitarbeiter Umsturzpline gegen
Hitler schmiedeten. Canaris ist zwischen
seiner moralischen Uberzeugung, welche
den Tyrannenmord strikt ablehnt, und der
Verantwortung fiir die Zukunft des Va-
terlandes hin- und hergerissen. Als Haupt
des deutschen Spionageapparates zdhlte
der Admiral zu den besten Mitarbeitern
Hitlers. Qbwohl Canaris den Krieg nicht
befiirwortete, stellte er seine Fihigkeiten
im Bereich der Spionage und auf militéri-
schem Gebiet bis zu seiner Amtsenthebung
im Februar 1944 stets in den Dienst der
deutschen Kriegsmaschinerie. In seiner Po-
sition hitte er die Moglichkeit gehabt, sich
aus seiner eigenen Einbindung in die Ver-
nichtung zu befreien und den konservativen
‘Widerstand aktiver zu unterstiitzen. Doch
Hitlers Abwehrchef ergab sich am Ende
dem Fatalismus. Canaris-Biogral Michael
Miiller schreibt: »Canaris taugt wenig zur
Legende, aber viel zum Musterbeispiel eines
Offiziers seiner Zeit«® Auch Regisseur Al
red Weidenmann und Drehbuchautor Her-
bert Reinecker hitten die Chance gehabt,
sich im Nachhinein ihrer eigenen Rolle im
NS-System und ihrer eigenen Verantwor-
tung zu stellen, Wihrend der NS-Zeit hat-
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ten beide Propaganda produziert. 1943/44
zeichneten sie gemeinsam fiir den jugend-
erzieherischen Luftwaffenfilm JUNGE AD-
LER verantwortlich. Herbert Reinecker war
erfolgreicher Autor des »Dritten Reichesy,
Herausgeber der HI-Zeitschrift Junge Welt
und als Angehériger der Waffen-55 Kriegs-
berichterstatter, der sein Schreibtalent bis
zuleizt in den Dienst der nationalsozialis-
tischen Ideologie stellte.’® Die Artikel und
Drehbiicher des Mannes, der in der spite-
ren Bundesrepublik vor allem durch seine
Serien DER KOMMISSAR (1968-75) und

DERRICK {1973-97) populir wurde, sollten

die Kriegshegeisterung der Jugend anheizen,
das nationalsozialistische Weltbild verbrei-
ten und begehrlich machen. Die Autoren
der Biografie Reineckerland nennen ibn ei-
nen sSchreibtiter, ein Hetzer vor und im
Kriege.?® Die Geschichte des verstrickten
Generals Canaris — erzahlt von einem ehe-
maligen »Schreibtiters, inszeniert von einem
Regisseur, der ebenfalls Nazipropaganda
produziert hatte: Was fiir eine spannende
Konstellation, wenn Herbert Reinecker und
Alfred Weidenmann in diesen Film viel-
leicht auch die eigenen Erkenntnisse nach
dem Krieg und die eigenen biografischen
Zweifel hitten einfliefen lassen — so es sie
denn gegeben hat. Doch diese selbstanalyti-
sche Ebene bleibt ein Gedankenspiel. Statt-
dessen operiert CANARIS mit einer kiaren

e

Schwarz-Weil-Zeichnung der Figuren und

der entlastenden Schuldzuweisungen, wie
sie uns heute vom bundesrepublikanischen
Kino der 50er Jahre klassisch erscheinen.
Dem viterlichen Helden Wilhelm Cana-
ris, der musik-, tier- und menschenlieb ist,
der gern kocht und girtnert, Gewalt verab-
scheut und eher Strickjacke und Kiichen-
schiirze tragt als die schneidige Uniform,
steht als personifiziertes NS-System der
Technokrat und Ideologe Reinhard Hey-
drich gegeniiber. Claudia Dillmann stellt
fest, CANARIS begriinde

Schicksalhafte Helden - Das westdeutsche Kriegskino

)

General Wilhelm Canaris in Gewissenskonflikten und Reinhard Heydrich als
antagenistischer Systemvertreter in CANARIS (1954)

»[...] im deutschen Film zugleich die Schei-
dung von rguter« Wehrmacht und sbéser:
NS-Fithrung (hier verkdrpert durch Rein-
hard Heydrich, Chef des Reichssicherheits-
hauptamts), vom mit sich ringenden, tragisch
scheiternden Heroen einerseits und dem
eiskalten, menschenverachtenden Macht-
apparat auf der anderen Seite. Und es war
keine Frage, in wem sich 1Millionen deut-
scher Menschen: wiedererkennen durften.
Der Film mit O.E. Hasse in der Titelrolle
und Martin Held als Heydrich wurde nach
seiner Urauffithrung am 31. Dezember 1954

ein iiberragender Erfolg beim Publikum.«?!

Weidenmann und Reinecker wurden jeweils
mit dem Bundesfilmpreis ausgezeichnet. CA-
NARIS erhielt das Pridikat »hesonders wert-
volle, und die Produktion steht am Beginn
einer westdeutschen Militérfilmwelle.
Eine klare Rollenverteilung von Gut und
Bése, vermittelt durch eine Star-Persona, fin-
det sich auch in DES TEUFELS GENERAL. Die
Verfilmung des gleichnarnigen Bithnenstiicks
von Carl Zuckmayer hat sich den ehemali-
gen Kunstflieger und fliegenden Schiitzen
Ernst Udet, der bis zu seinem Selbstmord
den Nationalsozialisten diente, als Sujet
gewihlt. Die Beliebtheit beider Filme darf
auch dem Populir-Appeal von Curd Jirgens,

dessen Rolle in DES TEUFELS GENERAL sei-
nen internationalen Durchbruch bedeutete,
und O.E. Hasse, der zudem in zwei Teilen
der 08/15-Trilogie und der Konsalik-Adap-
tion DER ARZT VON STALINGRAD auftrat,
angerechnet werden. Sabine Hake bezeich-
net die beiden Kriegsfilm-Darsteller inihren
wechselnden Rollen als »Ikonen der*deut-
schen Minnlichkeit«.22 Ehenfalls als »Méin-
nerheldenfilme« lassen sich Frank Wisbars
HAITE UND KLEINE FISCHE (1957} und Al-
fred Weidenmanns DER STERN VON AFRI-
KA (1956) betiteln. Bei Weidenmann, der
erneut nach einem Drehbuch von Herbert
Reinecker inszenierte, treffen die Schauspie-
ler Hansjérg Felmy und Horst Frank als An-
gehérige der Luftwaffe auf Joachim Hansen,
der den Jagdflieger Hans-Joachim Marseille
als attraktiven Draufginger mit den hééchsten
Abschusszahlen am Himmel Afrikas spielt.
Der Krieg wird zum Wettstreit um die An-
zahl der Kerben am Rumpf eines Flugzeugs,
und Marseille, ein Idol der NS-Wehrmacht,
erhilt ein filmisches Heldendenkmal. Guido
Limburg nennt die Kinoerfahrung mit den
drei beliebten Mimen der Nachkriegszeit
eine »Reise zum Mittelpunkt des Adenau-
erstaats. Fin Kriegsfilm, der keinen Krieg
zeigt, sondern Sportberichterstattung.«%
Und Dietrich Kuhlbrodt bemerkt ebenso
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salopp wie treffend: »Auschwitz kommt in
Afrika ja nicht vor.«?* Stattdessen haftete
den Schlachten des Deutschen Afrikakorps
unter Generalfeldmarschall Rommel lange —
wenn nicht sogar bis heute — der Mythos ei-
ner kithn gefithrten Wiistenoffensive an. Ein
Mythos, den die NS-Propaganda verbreitet
hatte und der auch im Ausland nachwirkte.
Die Kampfe auf dem afrikanischen Kenti-
nent erschienen weit entfernt vom europi-
ischen Vernichtungskrieg.

Eine andere Art von Distanz bot die Per-
spektive unterhalb der Meeresoberfliche.
Frank Wisbar versetzte Hansjérg Felmy vom
afrikanischen Luftspektakel in den Rumpf
eines deutschen Minensuchbootes. In HAIE
UND KLEINE FISCHE verkérpert Felmy einen
Marinekadetten, der sich gegeniiber seinen
autoritiren Vorgesetzten bewshren muss. Wie
1981 im Zuge der zweiten internationalen
Militarfilmwelle von Wolfgang Petersen in
DAS BCOT wieder aufgegriffen, konzentrieren
sich die Konflikte auf das persénliche Um-
feld und den begrenzten Raum an Bord und
unter Wasser und werden, gefangen in einer
historischen Luftblase, in keinen griferen
politischen Zusammenhang gestellt.

Bei Wisbar beginnt die Spielhandlung
unverfinglich mit den Worten: »An einem
regnerischen Tag im letzten Krieg [...]« Auch
die Rahmung des Films durch lange Aufnah-
men wogender Meeresbrandung zum Gesang
eines melancholischen Seemannsliedes macht
ihn zeitlos. Der Krieg ist eine Naturgewalt,
der Minner sich stellen miissen. Der Kapi-
tin formuliert sein Ethos: »Ich habe diesen
Scheiftkrieg nicht gewollt. Aber ich hab’ thn
fair gefiihrt, soweit es an mir lag. Ich werd’
ihn auch fair beenden.« Die Konflikte ent-
steher nicht in Auseinandersetzung mit den
Griinden oder Folgen des Krieges, sondern
aufgrund des fehlenden Respekts der Vor-
gesetzten f{ir ihre Untergebenen — eine Er-
fahrung, mit der sich vermutlich auch viele
ehemalige Soldaten identifizieren konnten.

76

Doch den Kadetten im Film hilft Kamerad-
schaft und im richtigen Augenblick Helden-
mut. Die Darstellung des Kriegsspektakels
bleibt dabei auf den spannenden Kampf gegen
feindlichen Beschuss und den Blick durchs
Zielfernrohr mit anschhieRender befriedigen-
der Treffer-Explosion beschrinkt,

Andere Produktionen der fiinfziger Jah-
re behandeln deutsche Flichtlingsschicksale
{NACHT FIEL UBER GOTENHAFEN; 1952; R:
Frank Wisbar), das Kimpfen und Sterbenin
Stalingrad (HUNDE, WOLLT IHR EWIG LE-
BEN?; 1958; R: Frank Wisbar) oder das Leid
deutscher Soldaten in russischen Kriegsgefan-
genenlagern (DER ARZT VON STALINGRAD;
1958; R: Geza von Radvanyi). Alle drei Bei-
spiele verbindet eine antikommunistische
Haltung und eine Erzéhlperspektive, welche
die Kriegserfahrung der deutschen Seldaten
und Flichtlinge in den Vordergrund stellt.
Frank Wishars HUNDE, WOLLT THR EWIG
LEBEN? gestaltet die Erfahrung der Nieder-
lage von Stalingrad durch die Einbindung
historischen Materials der Kriegshandlungen
nach. Hauptfigur des Films ist ein zungichst
fanatisierter Oberleutnant, der zunehmend
die aussichtslose Lage der eingekesselten
deutschen Militirs begreift. Den verzwei-
felt kiimpfenden einfachen Soldaten, die als
unschuldig Geopferte dargestellt sind, wird
eine realititsblinde Armeefithrung entgegen-
gestellt, die ihre Truppen missbraucht und
ins Verderben fihrt. Am Ende des Films
marschieren der Oberleutnant und die rest-
licher Uberlebenden vom Schlachtfeld in
die Kriegsgefangenschaft.

Hier, in einem russischen Gefangenen-
lager fiir deutsche Landser, setzt Geza von
Radvanyis stark kolportagelastige Literatur-
verfilmung DER ARZT VON STALINGRAD an.
Aus heutiger Sicht ist auffillig, wie die Dar-
stellung des sowjetischen Arbeitslagers im
Film der Ikonografie nationalsozialistischer
KZs shnelt. Schlafbaracken, Stacheldraht,
Wachtiirme, Schneeflocken im Lichtkegel
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der Suchscheinwerfer, pfeifender Wind und
ziher Matsch werden teilweise wie in einem
Holocaust-Drama in Szene gesetzt. Die Jacken
der deutschen Kriegsgefangenen sind, in Ana-
logie zur Numerierung jiidischer Hiftlinge,
mit Kreide beschriftet, die Hitler-Portriits
in den Arbeitsstuben durch Bilder Stalins
ersetzt, der Schriftzug »Arbeit macht freic
iiber dem Lagertor durch einen roten Stern.
Die hungrigen und von den Aufsehern schi-
kanierten Gestalten hinter den Drahtziunen
sind deutsche Opfer. Auch wenn der Draht
hier eher einem grobmaschigen Fischernetz
dhnélt als der iblichen KZ-Umziunung, legt
sich das Bild der Eingesperrten iiber die ent-
sprechenden Aufnahmen, die bei der Befrei-
ung der Konzentrationslager entstanden sind
und bei einem #hnlichen Bild-Arrangement
sofort assoziiert werden. Natiirlich glichen
die russischen’Arbeitslager der stalinisti-
schen Diktatur in ihrem Aufbau durchaus
den deutschen Anlagen, wenn man von den
Vernichtungseinrichtungen absieht, und
die jahrelange Zwangsarbeit war fiir vie-
le deutsche Kriegsgefangene zweifellos le-
bensbedrohlich. Auch steht zum Beispiel
ein Symbol wie das des Stacheldrahtes ganz
allgernein fiir menschliches Leid und findet
sich bereits in der Bildproduktion des Ersten
Weltkriegs.2®> Dennoch sind verschiedene
Lagermotive, zumal nach dem Erscheinen

Das Arbeitslager in DER ARZT VON STALINGRAD {1958): Deutsche hinter Stacheldroht

von Alain Resnais' NACHT UND NEBEL im
Jahr 1955, der auch das nationalsozialistische
KZ-System darstellt, vor allem mit dem Ho-
locaust konnotiert. Und die inhaltliche Ebe-
ne des Films DER ARZT VON STALINGRAD
zielt offensichtlich auf ein Relativieren und
Uberschreiben von Geschichte. Den Vor-
wurf, Hitler unterstiitzt zu haben, kontern
die Gefangenen mit dem Hinweis auf eifien
noch grausameren Stalin. Die Rolle, die in
auslindischen Kriegsfilmen sonst den Nazis
zufillt, wird nun den Russen zugeschrieben:
Sie sind autorititshorig, befehlsglaubig und
unfihig zu couragiertern Handeln. Derweil
beweisen die deutschen Charaktere Kame-
radentreue, menschliche Grafie und Uber-
legenheit in jeder Hinsicht. Der selbstlose
und besonnene Protagonist des Films, Dr.
Béhler (O.E. Hasse), operiert seine Kame-
raden gegen den Willen der russischen La-
gerfithrung mit einem Taschenmesser. Am
Ende wird er das Kind des Kommandanten
durch eine Operation retten, zu der die so-
wietischen Arzte fachlich nicht in der Lage
waren. Am ersten Transport von Gefangenen
zurlick nach Deutschland prangt ein Plakat
mit der Aufschrift »Nie wieder Krieglk. Die
Aufforderung erinnert an die letzten Worte
der kommunistischen Widerstindierin im
KZ-Film DIE LETZTE ETAPPE: »Nie wieder
Auschwitzl«. »Ja, dasist gute, erklirt der Held.
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Pazifistische Botschaft in Zeiten des Kalten
Krieges

»Aber dass ihr Russen es auch nicht vergesst,
wenn's mal wieder drauf ankemmt.« Und 50
bleibt es an sden Russeny, die pazifistische
Mzhrung des deutschen Arztes nie wieder
in Vergessenheit geraten zu lassen.

Auch Frank Wisbars NACHT FIEL UBER
GOTENHAFEN erzihlt hauptsichlich von der
Menschlichkeit und dem Leid der Deut-
schen, Die Protagonisten befinden sich auf
der Flucht vor der Roten Armee. Mit ihnen
flicht ihr franzosischer Zwangsarbeiter Gas-
ton, den jedoch eine russische Kugel trifft.
Im Sterben bedankt sich der Kriegsgefan-
gene bei seiner deutschen Herrin fiir ihre
Giite. Trotz heranriickender Rotarmisten
erhilt Gaston ein Begribnis. »Wir sind die
Gejagtens, erkldrt der Pfarrer in seiner
Grabrede. Auch zwei russische Gefange-
ne werden von den Wehrmachtsangehéri-
gen vorbildlich behandelt. Mit ihren grob-
schlichtigen Gesichtern, ihrer unartikulier-
ten Sprache und einem uneingeschrinkten
Willen zum Mord werden die russischen
Soldaten als animalische Antagonisten der
deutschen Landser vorgefithrt. Das Finale
des Films inszeniert den Untergang der Wil-
helm Gustloff mit thren Tausenden Fliicht-
lingen an Bord als infernalische Kriegskatas-
trophe. Dabei wird der ursichliche Zusam-
menhang zwischen der Torpedierung des
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Schiffes und dem Nationalsozialismus nur
verhalten und in Nebensitzen hergestellt,
cbenso wie jener zwischen der Bedrohung
durch die Rote Armee und dem deutschen
Vernichtungskrieg im Osten. Sehr allge-
mein wird der Krieg als historische Kons-
tante betrauert, die von Minnern ausgeht
and Frauen und Kinder leiden lisst. Eine
einpragsame Montage verwandelt eine Flut
von Ordenskreuzen in Holzkreuze und lasst
auf die Bilder zahlreicher Soldatenfriedhéfe
weinende Frauengesichter folgen, wihrend
der Off-Sprecher kommentiert: »Und die
deutsche Frau bezahlte den Heldenmut
und die Todesbereitschaft der Minner mit
einsamen, schlaflosen Nichten, [...] zahlte
mit endlosen Trinenstrémen.« NACHT FIEL
(JSER GOTENHAFEN dramatisierte als erster
Spielfilm sowohl die deutsche Flucht tber
das zugefrorene Haff, als auch den Unter-
gang der Wilhelm Gustloff und gestaltete
diese einschneidenden Kriegserlebnisse
als eindriickliche Bewegtbilder, die in den.
2000er Jahren im deutschen Fernsehpro-
gramm als farbige Reinszenierungen wieder
in Erscheinung treten werden.
Das westdeutsche Militdrkino der
1950er Jahre enthilt immer wieder Hin-
weise auf die nationalsozialistischen Ver-
folgungen, wenn auch zumeist in Neben-
sitzen oder Szenen am Rande. Dabei wird
das Schicksal der jiidischen Opfer mit dem
der deutschen parallelisiert — beide erschei-
nen als Leidtragende der Terrorherrschaft %
In Hinblick auf die Darstellungen der
Wehrmacht komimt den Erziklungen eine
durchweg entlastende Funktion zu. Unter
dem Ftikett des »Antikriegsfilms«, der sich
dennoch seiner militirischen Schauwerte
bewusst ist, und des rergreifenden Tatsa-
chenberichtse, der seine Erzihlperspektive
und die zu schildernden Tatsachen zuvor
bewusst ausgewihlt hat, werden deutsche
Soldaten gezeigt, die »anstéindige geblieben
sind, ihre »Pflicht« taten oder wverfihrte
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wurden. Die Sphiren von Armee und Na-
tionalsozialismus bleiben deutlich vonein-
ander geschieden. Obwohl sich die Filme
hiufig auf rezle Ereignisse und Biografien
beziehen und wihrend des Zweiten Welt-
kriegs entstandene Filmaufnahmen in die
Spielhandlung einfliefien lassen, vernach-
lissigen sie die héchst interessanten per-
sénlichen Ambivalenzen ihrer Figuren und
die politischen Gesamtzusammenhinge zu-
gunsten einfacher Identifikationsangebote
und Heldenerzihlungen. Wes das Original-
material auf der stilistischen Ebene leisten
soll - das Geschehen zu beglaubigen und zu
dramatisieren —, kommt inhaltlich in vielen

der Filme ciner stereotypen Figur zu: dem

»bisen Nazi«. Meist ist er, auch der visuell

hervorstechenden Optik wegen, $S-Mann.

Er wird oft zitathaft eingesetzt und nicht

Traversymbolik in NACHT FIEL UBER GOTENHAFEN (1959)

in die Haupthandlung integriert. In NACHT
FIEL UBER GOTENHAFEN erscheint er kurz,
um versteckte Juden aufzuspiiren. Der mit
den markanten Runen Gekennzeichnete
ibernimmt die Alleinverantwortung als
Titer. Die Protagonisten, Zivilisten wie
Soldaten, stehen wihrenddessen in inne-
rer Distanz zum Regime.

Die relabilitierenden Darstellungen des
Militdrkinos bedienen den fange verteidigten
Mythos der nsauberent Wehrmacht, denim
grifieren dffentlichen Rahmen 1995 die Aus-
stellung sVerbrechen der Wehrmacht. Dimen-
sionen des Vernichtungskrieges 1941-1944«
des Hamburger Instituts ffir Sozialforschung
bildintensiv widerlegen sollte. Das Kriegski-
no lieferte genau die menschlich integeren,
heroischen Motive, deren Gegenbilder die
‘Wehrmachtsausstellung ein halbes Jahrhun-
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Ikenische Szenen deutschen Kriegsleids: Die Flucht Ober das Haff und der Untergang der

Wilhelm Gustloff

dert spiter aus den privaten Fotoalben in die
Offentlichkeit zerren sollte: lachende, mor-
dende Landser, die sich bei ihren Taten ab-
lichten lassen. Derartig direkte Visualisierun-
gen der Verbrechen waren in den fiinfziger
Jahren undenkbar. Sie bliehen eine filmische
Leerstelle, obwaohl dhnliche Selbstinszenie-
rungen als Titer zum Erfahrungshorizent
vieler Teilnehmer des Ostfeldzugs gehort
haben miissen. Filmhistoriker wie Knut Hi-
ckethier gehen aufberdem davon aus, dass die
Militarfilme der BRD in direkten Bezug zum
Bestreben nach Wiederbewaffnung gesetzt
werden kénnen:

1Sie versuchen, implizit ein Leitbild und da-
mit eine Legitimation fiir die neue Armee
zu geben, indem sie von Standhaftigkeit,
Finsatzbereitschaft, aber auch von morali-
scher Redlichkeit und dem richtigen Die-
nen im Sinne der Gemeinschaft handeln.
Indem sie den Gegensatz zum verbrecheri-
schen NS-Regime herausstellen, werben sie
fiir eine andere moralische Basis einer nun
demokratischen Armee.x”

Zwar ist die Adenauer-Regierung nicht als
Produktionsfirma aufgetreten, doch zwischen
1950 und 1956 beeinflusste die staatliche
Filmpolitik durch die Vergabe sogenann-

:10)

ter Bundesbiirgschaften an zu férdernde
Projekte zahlreiche Produktionen in ihrem
Sinne.?® Ebenso fangen Filme hiufig seismo-
grafisch gesellschaftliche Stimmungen ein
oder Filmhersteller passen sich aus eigenen
produktionspolitischen Uberlegungen dem
Zeitgeist an. So erschien ROMMEL, DER
WUSTENFUCHS zu einem Zeitpunkt, an
dem die USA bereits die moralische Wie-
derinstandsetzung des ehemaligen Gegners
als zukiinftiger NATO-Partner anstrebten.
Interessant ist in Hinsicht auf die gesell-
schaftspolitische Funktion von Filmerzéh-
lungen auch Knut Hickethiers Hinweis auf
die Unterschiede des deutschen Kriegsfilms
in Ost und West:

»Wahrend die Helden im bundesdeutschen
Kriegshlm vor allem innere Auseinander-
setzungen zwischen Pflichtgefithl und Ge-
wissen fidhren, zielt der DDR-Film auf eine
ilare Entscheidung sowohi der Figuren als
auch der Zuschauer fiir die richtige Seite im
Krieg (Konrad Wolfs STERNE, 1958; Oliver
Hagens [sic] GEWISSEN IN AUFRUHR, 1961;
Joachim Kunerts DIE ABENTEUER DES WER-
NER HOLT, 1965), und diese ist die der Ro-
ten Armee oder nach dem Krieg die DDR.
Hier gilt als Ausdruck der klaren Entschei-
dung der Seitenwechsel der Helden, der
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im bundesdeutschen Film verpént ist und
hiufig mit dem Charakterbild der Feigheit
verkniipft wird.«??

Das Zaudern vor Gewissensentscheidungen
und oppositionellen Taten in den westdeut-
schen Preduktionen ist, wie schon im Triim-
merflim, mit einem grundsitzlichen Fetalis-
mus verkniipft, dem Kriege und kriegerische
Niederlagen als unabwendbare Schicksals-

“schlige erscheinen. »Wir haben eben kein

Glitck mit der Weltgeschichteq, heifst esim
ARZT VON STALINGRAD.

Auch viele andere nationale Kinemato-
graflen inszenierten in den 1950er Jahren
den vergangenen Krieg. Die Perspektive
der Sieger ist dabei nicht von Fatalismus
und Larmoyanz geprégt, sondern von akti-
vem Heldentum und Triumph. So entstand
in Grofbritannien eine Reihe pathetischer
Fliegerfilme, welche die Royal Air Force glo-
rifizieren. Viele von thnen basieren auf realen
Ereignissen. MAI 1943 — DIE ZERSTORUNG
DER TALSPERREN (THE DAM BUSTERS; 1955;
R: Michael Anderson) dramatisiert ein spek-
takuldres Luftkriegsmanéver zur Bombardie-
rung eines deutschen Staudamms. ALLEN
GEWALTEN ZUM TROTZ (REACH FOR THE
SKY; 1956; R: Lewis Gilbert) orientiert sich
an der Geschichte eines beinamputierten
Piloten, der trotz seiner Behinderung mmili-
tirische Meisterleistungen volibringt. Einer
der mafigeblichen britischen Kriegsfilme er-
schien 1969 mit"DIE LUFTSCHLACHT UM
ENGLAND (BATTLE OF BRITAIN}, welcher
das Kampfgeschehen um England aus Siche
der britischen Piloten und der einfachen,
standhaften Bevtlkerung rekonstruiert. Guy
Hamilton inszenierte das Epos der Wehrhaf-
tigkeit mit Stars wie Michael Caine, Curd
Jirgens und Laurence Olivier. Ausgedehnte
Flugsequenzen mit viel Pyrotechnik machen
aus der Produktion eine beeindruckende und
erschipfende Materialschiacht. Alle drei
Beispiele zeichnen sich durch aufwindige

Der 58-Mann als Téter in NACHT FIEL UBER
GOTENHAFEN

Stunts und Kampfszenen aus. Auf Seiten
der Gegner Nazi-Deutschlands konnte das
Kriegsgeschehen ungebrochen glorifiziert,
seine Helden gefeiert werden, denn sie hat-
ten die Weltgeschichte aktiv beeinflusst und
weiteres Unheil abgewendet.

&

Kritischere Positionen und
ideologische Kéimpfe der
Nachkriegszeit

Einer der prominentesten DEFA-Regisseure
wurde Konrad Wolf. Der Schn des Schrift-
stellers Friedrich Wolf und Bruder des spi-
teren DDR-Geheimdienst-Chefs Markus
Wolf ging als Siebenjihriger mit seiner kom-
munistischen Familie ins russische Exil. Mit
neunzehn Jahren kehrte er als Offizier der
Roten Armee nach Deutschland zurtick, spa-
ter studierte er an der Moskauer Filmhoch-
schule, bevor er 1952 die Staatsbiirgerschaft
der DDR annahm. In seinen frithen Filmen
LISSY (1957) und STERNE (1959) suchte
Wolf nach Antworten auf die Frage, wie es
zu Faschismus, Krieg und Judenverfolgung
hatte kommen kénnen. Er enthilt sich dabei
einfacher Ideologien und Schuldzuweisungen
und forscht nach individueller Verantwor-
tung. 1961 verfilmte Wolf die Vorlage sei-
nes Vaters PROFESSOR MAMLOCK neu. Mit
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ICH WAR NEUNZEHN {1968) verarbeitete er
seine Erfahrungen als junger Soldat der Ro-
ten Armee, der die letzte Phase des Krieges
und den Zusammenbruch des Nationalsozi-
alismus in seinem ehemaligen Heimatland
miterlebt. Wolf war an der Griindung der
DEFA beteiligt und zeitlebens in der DDR
kulturpolitisch engagiert.®
STERNE, eine Koproduktion der DEFA mit
Bulgarien, die 1959 bei den Filmfestspielen
in Cannes den Sonderpreis der Jury erhielt
und Konrad Wolf berithmt machte, ist der
erste ostdeutsche Film, der sehr offen und
ohne melodramatische Hilfskonstruktionen
die Judenvernichtung thematisiert. Auch aus
Sicht gesamtdeutscher Produktionen jener
Zeit kommt STERNE eine Sonderstellung zu.
Der Film erzihlt nach einer Drehbuchvorlage
von Angel Wagenstein vom deutschen Un-
teroffizier Walter (Jiirgen Frohriep), der in
Bulgarien durch den Kontakt zur griechisch-
sitdischen Lehrerin Ruth (Sascha Kruschars-
ka) nach und nach seine fatalistische Haltung
gegeniiber einem durch nichts zu dndernden
Krieg aufgibt und stattdessen versucht, den
jidischen Gefangenen in einem Durchgangsla-
gerzu helfen, Dieses Handeln eines Einzelnen
nach seinem Gewissen lduft der prominen-
ten Entschuldungsphrase der Nachkriegszeit
zuwider, man habe gegen den NS5-Apparat
nichts bewirken kdnnen. Zwar scheitert der
Plan des Unteroffiziers, Ruth vor dem Trans-
port nach Auschwitz zu bewahren. Hilflos
muss er mitansehen, wie der Gliterzug mit
den Verschleppten im schwarzen Lach ei-
nes Tunnels verschwindet — Sinnbild ihrer
kommenden Vernichtung, Doch am Ende
seiner schrittweisen Bewusstwerdung sucht
der Deutsche Kontakt zu einer Partisanen-
gruppe und bietet an, Waffen zu beschaffen.
STERNE zeigt die Politisierung eines Mannes
auf persénlicher Ebene. Weder entspricht
der Protagonist dem gingigen DEFA-Typus
des kommunistischen Helden mit gefestigter
antifaschistischer Gesinnung, noch sind die
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tibrigen, regimetreuen Deutschen als Nezi-
Stereotype dargestellt. Sie alle werden als
Menschen in ihren Stirken und Schwichen
wahrgenommen. Drehbuchautor Angel Wa-
genstein, als bulgarischer Jude selbst ein ehe-
meliger Verfolgter und Widerstandskampfer,
erklirt im Interview:

»STERNE ist der erste Film nach dem Kriege,
in dem die Deutschen nicht als die bruta-
len Faschisten dargestellt wurden. Das hat
dem Film auf der Welt siebzehn Preise ein-
gebracht, [...] 1957/1958, mitten im Kalten
Krieg, gab es auf der Leinwand eigentlich nur
grausame Deutsche, und alle anderen waren
Humanisten. Diese damals vorherrschende
Sicht wollten wir ein bifichen &ffnen. Eine
komplizierte Sache differenzierter darstel-
len. Es gibt im Film keinen Kommunisten,
aber auch keinen echten Nazi.«¥!

Auch in anderer Hinsicht ist der Film unge-
wohnlich mehrschichtig zngelegt. Fine Szene
gibt deutlich die Zusammenarbeit der bul-
garischen Polizei mit den Nationalsozialisten
wieder, woraufhin das in Cannes primierte
Werk in Bulgarien verboten wurde.? Die bul-
garische Politik wihrend des Zweiten Welt-
kriegs war komplex: Das Land zihlte zwar
zeitweise zu den Verbiindeten des Deut-
schen Reichs, schitzte aber seine jiidischen
Biirger vor der angeordneten Vernichtung.

Nicht-bulgarische Juden hingegen wurden

ausgeliefert — so wie die im Film gezeigten
griechischen Verschleppten.

Der Themenkomplex der Kollaboration
im Zweiten Weltkrieg war in den verschiede-
nen europiischen Landern stark tabubehat-
tet und ist es teilweise bis heute. Eine his-
torische und gesellschaftliche Aufarbeitung
der Beteiligung an der Vernichtung fand in
den Jahrzehnten nach Kriegsende nur lang-
sam statt, weshalb die ungeschénten Bilder
in STERNE ihrer Zeit weit voraus waren.
Auch in seiner Holocaust-Symbolik ist der
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Filr fir damalige Verhiltnisse sehr konkret.
Er beginnt mit den ikonischen Zeichen der
Vernichtung: dem Tuten der Lokomotive,
einem fahrenden Zug, einem abgerissenen
Judenstern im Schlamm. Die Tonspur spielt
das jiddische Lied Es brennt des im Krakau-
er Ghetto ermordeten Dichters Mordechai
Gebirtig. Am Ende des Films klingt der Text
mit seiner Aufforderung zur Gegenwehr nach:
»Nehmt die Eimer, [§scht das Feuer, 18scht
mit eurem eigenen Blut. Beweist, dass ihr
das kénntl« Es brennr erklingt auch im palni-
schen Spielfilm DIE GRENZSTRASSE (1948),
bevor die jidischen Kimpfer des Warschau-
er Ghettos zu den Waffen greifen.

Thomas Flsaesser stellt ikonografische
Beriige zwischen STERNE und NACHT UND
NEBEL fest.? Dies betrifft zum einen das in
beiden Filmen verwendete Motiv des Sta-
cheldrahts. Zum anderen sieht Elsaesser in
der Passage, welche in STERNE die Verladung
der Juden zeigt, eine Referenz auf das 1944
im hollindischen Durchgangslager Wester-
bork gedrehte Material. Demzufolge bringt
das letzte Bild der Lehrerin Ruth, die ver-
lassen am Waggonfenster des Transportes
nach Auschwitz steht, die Erinnerung an
das Midchen aus Westerbork hervor, dessen
Aufnahme Resnais in NACHT UND NEBEL
montierte, um anhand des einen Kindes auf
die Millionen Getéteten zu verweisen (Abb.
S.25). Konrad Wolfs Inszenierung lisst die-
se Tkone der Judenvernichtung assoziieren,
welche in den Niederlanden als nHet meis-
je« — ndas Midchen« — bekannt wurde und
erst in den 1990er Jahren als die niederlindi-
sche Sintezza Settela Steinbach identifiziert
worden ist. So steckt in den Bildern gene-
rell, und auch in STERNE, eine unbewusste
Vergangenheit, die sich unerwartet und erst
sehr viel spiter zeigen kann. Thomas Elsaes-
ser hilt als Entdeckung fest:

»Hinter jedem Zug kann sich ein weiterer
Transport verstecken, ein Genozid verdeckt

einen anderen, um ihn dapn in never Form
wieder aufzudecken. Die Bilder kommen
nicht einfach irgendwo in der Geschichte
zum Stillstand: Sie wandern mit uns - sie
begleiten uns, und manchmal tiberholen sie

uns sogar.es

STERNE sollte urspriinglich im Hauptwett-
bewerb des Kinofestivals von Cannes gezeigt
werden, doch das Auswirtige Amt der Bun-
desrepublik Deutschland intervenierte ge-
gen das Werk des von ihr nicht anerkannten
Staates DIDR und veranlasste eine Projekti-
on in einer Nebensektion — als rein bulgari-
scher Beitrag. Die nahegelegte Wandlung des
Unteroffiziers zum aktiven Widerstindler in
den letzten Minuten des Films fehlite spiter
in der bundesrepublikanischen Kinoversi-
on: »Die Filmbewertungsstelle hatte diesen
Schnitt zur Bedingung gemacht, wenn dem
Film das Pridikat swertvolli zuerkannt werden
sollte.«’® Zu aufrithrerisch schien im jiingst
wiederbewaffneten Westdeutschland*das
eigenmichtige Tun eines Soldaten, der nach
seinem Gewissen entscheidet, den »Feind«
unterstiitzt und damit juristisch auch nach
dem Ende der NS-Herrschaft weiterhin als
»Kriegsverriter« und »Landesverriter« hitte
gelten miissen.?” Dennoch kam es selten genug
vor, dass eine DEFA-Produktion itberhauptin
Westdeutschland im Kino gezeigt wurde, was
von der fehlenden ideologischen Prigung des
Films zeugt. Mit STERNE ging Konrad Wolf als
jiidischer Deutscher seiner lebenslang gestell-
ten Frage nach, wieso von seinem Heimatland
der Holocaust hatte ausgehen kénnen — und
wieso vom Menschen an SiCh.

Ein zugespitztes Beispiel fiir die ideolo-
gischen Kimpfe gegen die Kulturprodukte
des jeweils anderen Deutschlands ist die
Heinrich-Mann-Verfilmung DER UNTERTAN
(1951) von Wolfgang Staudte, dem zweiten
bedeutenden deutschen Nachkriegsregisseur.
Die Geschichte des opportunistischen Auf-
steigers Diederich Heflling (Werner Peters)
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im wilhelminischen Deutschland, aufgebaut
als bissige Charakterstudie einer autoritéren
Persomlichkeit, war ein Prestigeprojekt der
DEFA. Bei Staudte fiigt sich DER UNTER-
TAN nach DIE MORDER SIND UNTER UNS
und ROTATION in eine auch spiter fortge-
setzte Reihe, welche zum Faschismus fiih-
rende Mentalititsdispositionen untersucht.
Den UNTERTAN inszenierten der Regisseur
und sein Kameramann Robert Baberske®
als Groteske bis ins Detail: karikaturhafte
Ausstattung, Machtverhiltnisse visualisie-
rende Kamerapositionen und iiberzogenes
Schauspiel charakterisieren den Film. Jerzy
Toeplitz nennt das Ergebnis eine Karikatur
im »Stil des Miinchener Simplizissimus«,*
HefBling dient sich den wechselnden Obrig-
keiten kriecherisch an, steigt zum skrupello-
sen Kapitalisten auf, der dem Krieg das Wort
redet und sogar ein mit Sinnspriichen wie
»Am deutschen Wesen soll die Welt gene-
sen« bedrucktes Toilettenpapier unter dem
Produktnamen sWeltmacht« auf den Marlt
bringt. Der Film erweitert die Buchvorlage
um eine Schlussszene, die den Sprung vom
Kaiserreich in die Triimmer des »Dritten
Reichs« unternimmt und auf die zerstéreri-
sche Kontinuitiit von preufischem Gehorsam
und Machtstreben verweist. Der Satire des
deutschen Untertanengeists wurde —ihnlich
wie spiter STERNE — international Anerken-
nung gezollt. Nur in Westdeutschland blieb
sie sechs Jahre lang verboten. 1957 wurde
DER UNTERTAN mit Kiirzungen und Ande-
rungsauflagen der FSK* sowie nach Kontrolle
durch den Interministeriellen Filmpritfungs-
ausschuss, der in der BRD Produktionen aus
sozialistischen Landern vor der Einfuhr sich-
tete, freigegeben. Ein Vorspann, der die Re-
zeptionshaltung lenken sollte, erklarte nun,
DER UNTERTAN zeige ein Finzelschicksal,
nicht etwa eine Parabel auf das obrigkeits-
hérige Verhalten der Deutschen wihrend
zweier Jahrhunderte. Der Spiegel urteilte in
der Sprache des Kalten Krieges:
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sFin Paradebeispiel ostzonealer Filmpolitik:
Man lasst einen politischen Kindskepf wie
den verwirrten Pazifisten Staudte einen
scheinbar unpolitischen Film drehen, der
aber geeignet ist, in der westlichen Welt
Stimmung gegen Deutschland und damit
gegen die Aufriistung der Bundesrepublik
zu machen. Der Film lisst vollstindig aufer
acht, dass es in der ganzen preubischen Ge-
schichte keinen Untertan gegeben hat, der
so unfrei gewesen wire wie die velkseigenen
Menschen unter Stalins Gesinnungspolizei
es samt und sonders sind.«!

Wie schon beim westdeutschen Militarkino
der 1950er Jahre rezipierte die Kritik den
Film auch in Hinblick auf seine mogliche
Aufenwirkung und Tauglichkeit fiir gegen-
wirtige politische Ziele. Ubersehen wurde,
dass sich DER UNTERTAN gegen jede Art ven
staatlicher Totalitit wendet. Zuallererst hat-
te sich die stalinistisch geprigte DDR ver-
lastert sehen diirfen.

Der in Westberlin lebende Wolfgang
Staudte hatte gehofft, als Wanderer zwischen
den Systemen in beiden Teilen Deutschlands
inszenieren und den Fisernen Kinovorhang
iiberwinden zu kénnen. Doch zunichst ver-
langte das Bonner Innenministerium 1952
von Staudte eine Einverstindniserklirung,
nie mehr fiir die DEFA zu arbeiten, die er
verweigerte, 2 Spiter wurden auch die Reg-

lementierungen im SED-Staat zu grof. Bei-

de Systeme versuchten, auf die Filmproduk-
tionen Einfluss zu nehmen, die Regisseure
ideologisch zu lenken und zu einem Bekennt-
nis fiir die jeweils als iiberlegen angesehene
Staatsform zu bewegen. Schliefllich setzte
Staudte seine Arbeit im Westen fort.

1958 wurde seine Inszenierung von RO-
SEN FUR DEN STAATSANWALT zum grofen
Erfolg. Der Film verfolgt die personellen
Kontinuitaten des deutschen Justizwesens
seit der NS-Zeit, mildert seine Kritik aber
mit Humor, einer Liebesgeschichte und einer
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als Karikatur des Bisen gezeichneten Figur
des Staatsanwalts ab. Auch hier versuchte
die FSK, auf das Bild der Bundesrepublik
im Film Einfluss zu nehmen, indem sie den
Nachdreh einer Szene verlangte, die zeigen
sollte, dass in Westdeutschland auch mora-
lisch unbescholtene Richter Recht sprechen
und nicht nur ehemalige NS-Juristen.* Dem
1980 produzierten KIRMES wurde hingegen
von der Filmbewertungsstelle Wiesbaden ein
Pridikat verweigert und damit die Auswer-
tung erschwert. Staudtes KIRMES behan-
delt die Kontinuitiiten von Feigheit, Vertu-
schung und QObrigkeitsharigkeit im Nach-
kriegsdeutschland als bittere Anklage und
verzichtet auf entlastende Komik. Wihrend
eines Jahrmarkts in einem Eifeldorf wird das
Skelett eines ehemaligen Soldaten gefunden.
Er desertierte in den letzten Kriegstagen aus
der NS-Armee und suchte in seinem Hei-
matdorf Zuflucht. Doch weder seine Fami-
lie, noch der Pfarrer wagten es, ihn zu be-
schiitzen, worauf er Selbstmord beging. Die
Leiche des jungen Mannes verscharrte man
stillschweigend in einem Bombentrichter.
Nach dem Ende des nDritten Reichse haben
sich die Mentalititen im Dorf nicht verdn-
dert. Der damalige NS-Ortsgruppenleiter
ist wieder Biirgermeister, und den Toten,
der immer noch als Vaterlandsverriter gilt,
will man am liebsten vergessen — die Lei-
che im Keller der Vergangenheitsverdrin-
gung belassen. Ein Motiv des Films zeigt
ein Adenauer-Plakat mit der Botschaft »Kei-
ne Experimente — CDUw. Es hiingt an der
Stelle, wo zu Kriegszeiten noch Deserteure
erschossen wurden. Am Schluss rotiert ein
Karussell - eine Anspielung auf den schwer
zu durchbrechenden Kreislauf menschlicher
Verhaltensweisen wie ihn schon ROTATION
behandelte. »Kinder und Bundeswehrsol-
daten zahlen die Hilftex, heifit es auf der
Kirmes. Staudtes hartnickige Kritik an
Restauration und Militarismus erschien in
den Zeiten des westdeutschen Kriegskinos

als Stérfaktor. KIRMES wurde dementspre-
chend von zahlreichen Rezensenten als An-
griff auf das neue, wieder positiv besetzte
nationale Selbstverstindnis verstanden und
Wolfgang Staudte in den QOstteil Deutsch-
lands zuriickgewtinscht.* Auch Staudtes er-
neut gesellschaftskritischer Spielfilm HER-
RENPARTIE (1964) blieb ohne Pridikat der
Filmbewertungsstelle, chne Erfolg beim
Publikum, und er bedeutete das Ende der
Kinokarriere des Regisseurs. In der deutsch-
jugoslawischen Koproduktion entpuppt sich
ein munterer rheinischer Minnergesangsver-
ein auf Badeurlaub in Jugoslawien als Reise-
gruppe ehemals an Kriegsverbrechen betei-
ligter Soldaten.

Zwei weitere Aufienseiterfilme der 50er
Jahre nahmen die ambivalente und unbeque-
e Erzihlperspektive von Titern ein: Falk
Harnaclss DAS BEIL VON WANDSBEK und
DER VERLORENE (beide 1951), die erste
und einzige Regiearbeit Peter Lorres. Lorre
war 1950 aus dem amerikanischen Exileu-
riickgekehrt. In seinem deutschen Film Noir
iibernahm er selbst die Hauptrolle und spielte
wie schon in Fritz Langs Stummfilmklassi-
ker M — FINE STADT SUCHT EINEN MORDER
(1931) einen psychisch kranken Serientiter,
dessen Wahnsinn allerdings diesmal durch
die Unmoral des Krieges erst hervorbricht.
Der Morder wird vom NS-Stazt, der selbst
auf Massenmord basiert, geschiitzt, da er dem
System durch medizinische Forschungsar-
beiten niitzlich ist.

DAS BEIL VON WANDSBEK ist eine DEFA-
Produkticn nach dem Roman von Arnold
Zweig. Sie wurde das Regiedebiit von Falk
Harnack, dem damaligen kiinstlerischen
Direktor der DEFA. Harnack war vor und
wihrend des Krieges am Widerstand gegen
das »Dritte Reiche beteiligt und unterhielt
zeitweilig Kontakte zum Kreis um die Ge-
schwister Scholl. Mehrere seiner Angehd-
rigen wurden vom NS-Regime ermordet,
darunter sein Bruder Arvid Harnack und
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sein Vetter Dietrich Bonhoeffer. Er selbst

erlebte im Schauprozess gegen die Mitglie-

der der »Weiflen Rose« vor dem Volksge-

richtshof einen tiberraschenden Freispruch.

Harnacks Debiitfilm zeigt anhand der Figur
eines einfacken Schlachtermeisters, wie aus

sozialer Not Titerschaft entstehen kann. Ein

Jahr nach der nationalsozialistischen Macht-

{ibernahme verdingt sich Metzgermeister
Albert Teetjen (Erwin Geschonneck) als

Laienscharfrichter, um vier unschuldig ein-

sitzende Kommunisten mit seinem Beil zu
richten. Der obrigkeitsgliubige Teetjen zwei-
felt nicht an der Richtigkeit des Urteils und
will die 2000 Mark Honorar nutzen, um sei-

nen Fleischerladen wieder konkurrenzfihig
zu machen. Doch seine Tat verfolgt ihn, die
Kundschaft boykottiert den Laden, und das
»Ungliicksbeile, mit dem die Hinrichtung
vollstreckt wurde, taucht als anklagendes
Zeichen immer wieder aul. DAS BEIL VON
WANDSBEK wurde zum ersten »Verbotsfilms«
der DEFA und verschwand nach nur einem
Monat wieder aus den DDR-Kinos. Das Po-
lithiiro der SED glaubte, Teetjen und seine
Frau, die beide schlieBlich Selbstmord bege-
hen, kénnten beim Publikum nicht etwa Ab-
scheu wegen Paktiererei mit dem NS-System
hervorrufen, sondern Mitleid #* Tatséchlich
sind die Figuren und die gesellschaftlichen
Zusammenhange im Film differenziert ge-
zeichnet, die allgemeine materielle Notla-
ge wird nachvollziehbar. Gleichzeitig fehlt
nicht die DEFA-typische Uberhshung des
kommunistischen Widerstands und der op-
positionellen Charaktere. Bevor Teetjen sich
erschiefit, erscheinen ihm die Gesichter der
vier getdteten Kommunisten und ihre auf
die kommende DDR weisende Prophezei-
ung: »Thr werdet im Blut untergehen, uns
aber gehort die Zukunftle Dem Zentralko-
mitee reichte die verbale Beteuerung nicht.
Das Portrit eines politisch naiven Arbeiters
war zu realitiitsnah und universell gestaltet.
Harnack verlief nach dieser Zensurerfahrung
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die DDR und wechselte zur Westberliner
Produktionsfirma von Artur Brauner.

Der 20. Juli im Spielfilm

In der Mitte des Jahrzehnts Heferten sich in
Westdeutschland zwei Produktionen zum
gescheiterten Hitler-Attentat von 1944 ei-
nen Wettstreit um die Erstauffiihrung. Falk
Harnacks DER 20. JULIund Georg Wilhelm
Pabsts ES GESCHAH AM 20. JULT kamen 1955
im Abstand von nur zwei Tagen in die Ki-
nos. Doch die umfangreiche Pressebericht-
erstattung labte sich eher an der erbittert
ausgefochtenen Konkurrenzsituation der
beiden Produktionsfirmen (Artur Brauners
CCC versus die Minchner Ariston), an den
von Hinterbliehenen und Nachfahren ange-
strengten Prozessen gegen eine Verfilmung,
an den &ffentlichen Protesten und der Fin-
mischung der Politik, anstatt sich differen-
ziert mit Filminhalt, Darstellungsform oder
gesellschaftlicher Bedeutung der Doppelver-
filmung auseinanderzusetzen.*® Denn im-
merhin galten die Attentatspline der Offi-
ziere zehn Jehre nach Kriegsende bei einem
grofen Teil der Bevolkerung noch immer als
Verrat. Dementsprechend betonen beide
Filme, der Mord an Hitler habe die »Ehre
Deutschlands in der Welt wiederherstellen
und das sinnlose Sterben Unschuldiger be-
enden sollen. So kommentiert ein Off-Fr-
zihler zu Beginn von ES GESCHAH AM 20.
JUL]I ein Triimmerszenaric: »Scheinbar war
es ein Tag wie jeder andere, Der néchtliche
Bombenangriff, das Inferno des totalen Krie-
ges. Aber heute soll eine befreiende Tat dem
Schrecken ein Ende machen, den letzten

Rest von Deutschlands Ehre und Ansehen '

in der Welt retten.« Auf die Darstellung der
sinnlosen Gewalterfahrung des Krieges legen
beide Produktionen grofen Wert: Wihrend
ES GESCHAH AM 20.JULL, der die Geschich-
te des besagten Tages im Stundenverlauf
erzihlt, mit eben jenen Bildern des zerstér-
ten Berlins und der notleidenden deutschen

Kritischere Positionen und ideologische Kadmpfe der Nachkriegszeit

Bevéllkerung beginnt, veranschaulicht DER
20. JULI das martialische Kriegsgeschehen
durch eine lange, stakkatohaft geschnittene
Sequenz mit Schlachtaufnahmen, Explosio-
nen, grellfeuernden Rohren und Granaten-
gejaul. Um ihr Thema zu meistern, greifen
die Produktionen, die beide Oberst Claus
Schenk Graf von Stauffenberg als Haupt-
figur wihlen, auf einen dokumentarischen
Duktus zuriick, verwenden Originalmaterial
und legen im Grofen und Ganzen Wert auf
historische Genauigkeit nach den damals be-
kannten Quellen. Wihrend sich der Pabst-
Film chronologisch auf die Anschlagsdurch-
fithrung und deren Hauptakteure konzen-
triert, umfasst Harnacks DER 20. JULI einen
gréfBeren Zeitrahmen, bindet mehrere fiktive
Figuren in die Erzihiung ein und erwihnt
explizit Judenverfolgung, Pogrome und das
KZ-System. In beiden Beispielen sind die
Offiziere aufrechte Gegenspieler Hitlers,
die sich auf der Seite des Volkes und der
Verfolgten sehen.

Diese ersten deutschen Dramatisierun-
gen des 20. Juli inszenierten bereits die wie-
derkehrenden Abliufe und Tkonografien des
Anschlags, die sich in allen spiteren Ver-
filmungen wiederfinden: eine Nahaufnah-
me der Aktentasche mit dem Sprengsatz
zu Hitlers Fiiffen, das hektische Telefonie-

Die ErschieBung der Verschwérer gegen
Hitler in DER 20. JuLI (1955}

ren der Verschwirer quer durch Deutsch-
land und als Wendepunkt der Verrat durch
Major Otto Ernst Remer, der den Auftrag
hatte, Goebbels zu verhaften, doch dannin
dessen Biiro mit dem Hérer in der Hand
strammsteht, als der totgeglaubte »Fibrer«
zu ihm spricht. Zuletzt die Erschiefiung von
Claus von Stauffenberg, Friedrich Olbricht,
Werner von Haeften und Mertz von Quirn-
heim im Hof des Bendlerblocks mit Stauf-
fenbergs letztem Ausruf »Es lebe das heilige
Deutschland!s Auffillig an beiden Dramen
ist allerdings die sehr statische Inszenierung
der Handlung im Bendlerblock, die haupt-
sichlich aus Telefonaten, Besprechungen
und steif vorgetragenen Dialogen besteht.
Hans Hellmut Kirst beschrieb dies damals
als »itberaus vorsichtige, tastende, fast lei-
denschaftslose Schreibtischrevolte«. ¥ Zwar
sollten die Filme die Widerstindler als Hel-
den prisentieren, doch vor allem wurde das
Chaos und die Hilflosigkeit, das Zégern un
das Scheitern offensichtlich. =
Hitler selbst wird, wie im ersten Jahr-
zehnt nach Kriegsende in west- und ostdeut-
schen Produktionen zumeist {iblich, noch als
Rildtabu behandelt. Der Diktator wird kaum
in Persona gezeigt und geriit hiéchstens von
hinten oder im Anschnitt vor die Kamera.
In beiden Attentats-Verfilmungen briillt,

Stauffenbergs [etzte Worte in ES GESCHAH
AM 20, JULl {1955)
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stellvertretend fiir eine direkte Darstellung,
Hitlers Stimme durchs Telefon. Nahezu sa-
tirisch gerit das Gebot des Nichtzeigens in
einer Finstellung aus DER 20. JULI Wihrend
der Lagebesprechung am entscheidenden Tag
ist Hitler derart nah vor der Kamera plat-

Hitler als visuelles Tabu im deutschen Nachkriegsfilm der

1950er Jahre

ziert, dass nur sein angeschnittener linker
Arm ins Bild ragt. Die Augen aller Offiziere
sind, Richtung Zuschauer, auf den Unsicht-
baren gerichtet.

DER LETZTE AKT

Ein einziger deutschsprachiger Spielfilm der
1950er Jahre hatte es sich zum Ziel gesetzt,
das Bildtabu zu brechen und Hitler zu ent-
mystifizieren. Bereits vor ES GESCHAH AM
20. JULI hatte Georg Wilhelm Pabst eine
Produktion abgeschlossen, die in Deutsch-
land fiir viel Unmut sorgte. DER LETZTE AKT
{1955) ist die erste filmische Inszenjerung
der letzten Tage Hitlers und des aDritten
Reichsq, und der Film wurde zu einer Bun-
kerfilm-Blaupause fir kommende Dramati-
sierungen. Das Projekt, das in Deutschland
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keine Produktionsfirma fand und nach Os-
terreich auswich, beruht auf einem Dreh-
buch von Fritz Habeck nach einer Vorlage
vou Erich Maria Remarque, der sich wiede-
rum auf Michael A. Musmannos dokumen-
tarischen Bericht Tn zehn Tagen kommi der
Tod. Augenzeugen berich-
ten tiber das Fnde Hitlers
stittzte.*® Musmanno hatte,
als ehemaliger Richter der
Niirnberger Prozesse, die
Schilderungen zahlreicher
Augenzeugen iiber das Ende
Hitlers festgehalten. Zudem
wurde Hitlers ehemalige
Sekretirin Traudl Junge
als Beraterin des Filmpro-
jekts titig. Die historische
Grundlage erweiterten die
Autoren um zwei fiktive
Figuren. In DER LETZTE
AXT ist der von Beginn an
- regimekritisch eingestellte
Hauptmann Wiist (Oskar
Werner) der Protagonist.
Nachdem er Hitler (Albin
Skoda) dessen Verbrechen vorgeworfen hat,
wird er riicklings erschossen. Sein Gesicht
ist es, das, im Sterben liegend, mit den an
die Nachwelt gerichteten Worten »Sagt nie
mehr Jawohle iiber die Flammen der bren-
nenden Hitler-Leiche geblendet wird. Der
Film bezieht moralisch deutlich Stellung,
muss diese Moral aber durch die Fiktion
eines couragierten Hauptimanns ausdrii-
cken, den es im Bunker nicht gegeben hat,
und der aus nachtriglichem Wunschdenken
geboren ist. Der zweite positive Charakter
entsprang einer [dee des Produzenten Carl
Szokoll*® Ausgehend vor der historischen
Wochenschauszene, die Hitler am. 20. April
1945 im Garten der Reichskanzlei bei der
Verleihung von Eisernen Kreuzen an Hitler-
jungen zeigt (Abb. S. 21}, entstand die Figur
des jugendlichen Panzergrenadiers Richard,

der unter den Ausgezeichneten ist. Im neuen
Jahrtausend wird Bernd Fichinger fiir DER
UNTERGANG (2004; R; Oliver Hirschbiegel}
diesen Einfall wie vieles mehr vom Vorgin-
ger iibernehmen und in einen neuen Kontext
stellen, Bereits DER LETZTE AKT zeigt das
Kriegsgeschehen in Berlin
aus der Perspektive deg Jun-
gen, der miterlebt, wie die
Bevélkerung von fanatischen
Nazis bedroht wird und
vermeintliche Deserteure
gehingt werden, Weitere
Szenen, die auch kemmen-
de Regisseure immer wieder
inszenieren, lassen die Auf-
zeichnungen und Beobach-
tungen des Bunkerpersonals
bildlich werden. Neben der
Ordensverleihung im Gar-
ten der Reichskanzlei sind
dies die steife Gratulation zu
Hitlers letztem Geburtstag, -
die Lagebesprechungen mit
seinen Wutausbriichen iiber
das Versagen verschiedener
Armeen, Gérings als Verrat aufgefasstes Te-
legramm und Ritter von Greims waghalsi-
ger letzter Besuch im Bunker. Selten fehlen
die Erschiefung Hermann Fegeleins, Hitlers
Hochzeit mit Eva Braun und sein kérperli-
cher Verfall, Darstellungen der unschuldi-
gen Goehbelskinder und'der Schiferhiindin
Blondi. Ferner nachinszeniert wird die Wei-
tergabe der todlichen Blausiurekapseln an
die Bunkerinsassen, die blutige Arbeit der
Arzte im Bunkerlazarett und schlieRlich
Hitlers Suizid und die Verbrennung der Lei-
chen. Der Plot der letzten Tage ist ein durch
die Augenzeugenberichte festgeschriebener
Text, den die Filme zumeist wortlich neh-
men. Bereits vor Michael Musmanno hatte
der Englinder Hugh Trevor-Roper 1947 die
erste Erzihlung des Bunkergeschehens nach
den Aussagen von Zeitzeugen verfasst. Hitlers

DER LETZTE AKT

letzie Tage™® bildet bis heute die Grundlage
aller spiteren Autoren. Hinzu kamen die
iber die Jahrzehnte verdffentlichten Erin-
nerungen mehrerer ehemaliger Mitglieder
des NS-Stabs — unter anderem der Adju-
tanten, der Sekretirinnen, des Chauffeurs,

Die erste deutschsprachige Hitler-Fiktionalisierung:
DER LETZTE AKT {1955)

des Riistungsministers, des Telefonisten,
der Arzte -, die weitere Details aus Hitlers
privater Umgebung lieferten. Diese histori-
schen Beschreibungen von Hitlers Umfeld
und dem Verlauf der letzten Kriegstage ha-
ben endlose Motivketten hervorgebracht, die
sich durch die Retrofilmgeschichte verfolgen
lassen. So findet sich etwa Hitlers mentales
Zwiegesprach mit dem Portrit Friedrichs
des Grofien in verschiedenen Reinszenie-
rungen der NS-Zeit, Seibst in Hans-Jiirgen
Syberbergs theatralem HITLER, EIN FILM
AUS DEUTSCHLAND ({1978) erscheint der
Preufienkénig als tiberdimensionierter Biih-
nenhintergrund,

Vergleicht man DER LETZTE AKT mit
den darauf folgenden Bunkerdramen, fillt
auf, dass der Film deutlicher als alle anderen
eine explizit politische Haltung einnimmzt.
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Wiederkehrende Szene in
DER LETZTE AKT [1955), BEFREIUNG (1969},
HITLER, EIN FILM AUS DEUTSCHLAND (1 978) ...

Der Schlussappell »Seid wachsam! Sagt nie
mehr Jawohle ist eine deutliche sprechen-
de Geste des spiter so oft diskreditierten
smoralischen Zeigefingers«, der hier auf ein
zeitgendssisches Anliegen weist. Die Absage
an den Kadavergehorsam urd die Mahnung
vor neuem Militarismus und Radikalismus
kam in der Bundesrepublik wihrend der

g0

Debatten um die Wiederbewaffnung ent-
sprechend schlecht an. Die westdeutsche
Presse verunglimpfte den Film als auslandi-
sche Produktion, die nur des Geldes wegen
entstanden sei.? Das Publikum zeigte sich
desinteressiert; die Kinos spielten die erste
Slmische Auseinandersetzung mit Hitler, an
die sich ein deutschsprachiger Spielfilmre-
gisseur gewagt hatte, nur kurz. Selbst die
Filmbewertungsstelle verweigerte ein Pré-
dikat; »Trotz guter kiinstlerischer Leistun-
gene, wie Michae] Téteberg die Begriindung
zitiert. Dach »die im Film zum Ausdruck
kommenden Ansichten tiber Hitler und die
Wehrmachtsfithrung stiinden in vielem zu
sehr in einem bis jetzt historisch nicht ganz
{iberschaubaren Raume.«5? Allein im Ausland
wurde DER LETZTE AKT zum Erfolg.

In Deutschland also wurde ein Film
abgelehnt, der Hitler alles Mythische ent-
zog, voll bissiger Kommentare steckte und
einen stilistischen Riickgriff auf die harten
Schwarz-WeiR-Kontraste und die Theatralitét
des Stummfilmexpressionismus volizog, um
das Groteske der Bunkerwelt hervortreten
zu lassen. Silhouettenmalerei, Untersichten
und teilweise ibersteigertes Spiel gehiren
zu seinen Stilmitteln. Der Zuschauer erlebt
gemeinsam mit Hauptmann Wiist die Ab-
surditit dieses letzten Unterschlupfs der
NS-Elite. Die erste Begegnung mit Hitler
verliuft stumm: Der Diktator schligt dem
Hauptmann im Vorbeigehen die Zigarette
aus der Hand. Die Grenze zur Komik ist
stets greifbar, doch stirker noch liegt eine
bedriickende Geisterhaftigkeit tiber den
Szenen. Hitler ldsst sich die Sterne deuten
und erscheint als Geisteskranker, wenn er
in seinem irrationalen Wunderglauben »Sieg!
Siegl« prokfamiert. Beim inneren Monolog
mit dern Portrit Friedrichs des Grofen wer-
den Hitlers Wahnvorstellungen als Voice-
over transportiert, wihrend der Darsteller
Albin Skoda zu unheimlicher, sphirischer
Musik wild gestikuliert. Nach den Worten

vIch werde mein Deutschland aufbauen! Ein
Deutschland, wie ich es euch versprochen
habe! Mein Deutschlandls, folgt ein kommen-
tierender Schnitt auf eine am Laternenpfahl
baumelnde Leiche. An anderer Stelle erts-
nen zu einer Aufnahme der in Triimmern
{iegenden Stadt die Fanfaren des Deutsch-
landliedes. Bei der Auszeichnung der Kin-
dersoldaten erklirt der niselnde Goebbels:
vEr hat Kinder ja immer so geliebts, und
Himmler bestitigt: sBesonders in Uniform.«
Zwischen vielen Sitzen sind unnatiirlich lan-
ge Sprechpausen, so wie allgemein im Film
oft bedriickende Stille herrscht, die akus-
tisch die Enge der Situation unterstiitzt.
Sarkastisch sind auch die AuRerungen des
Hauptmanns Wiist, der dennoch stets seine
Menschlichkeit bewahrt. Auf die Warnung
seines Bruders »Ich will nicht, dass man dich
an die Wand stellts, entgegnet er: »Ganz
ehrenvoller Platz heutzutage.« Mehrmals
macht Wiist sich tiber den »GréFaZx [ustig
und bezeichnet ihn als »Diva des Grobdeut-
schen Reiches«. Seinen Hitlergrufd vollzieht
er schweigend mit nachlissig nach hinten
abgeknickter Hand.

Gegenpart des humanistischen Haupt-
manns ist Hitler selbst. Der junge dsterrei-
chische Bihnenschauspieler Albin Skoda
spielt ihn mit unangenehm schneidender
Stimme, hartem Blick und scharfen Stirn-
falten. Dieser maskenhafte Diktator ist halb
Karikatur, halb menschlicheés Wrack. Mitihm
sind die expressionistischen Schatten aus fil-
mischer Vorzeit in den Bunker gekrochen.
Hitler ist hier nicht nur eine Ausgeburt der
Historie, sondern auch des Kinos und tritt
in die Ahnenreihe von Nosferatu, Caligari
und Mabuse, dem Uberschurken, — mecht
dabei allerdings die erbdrmlichste Figur. Ur-
spriinglich wolite Pabst den Caligari-Dar-
steller Werner Krauss als Hitler besetzen,
der it 65 Jahren jedoch zu alt erschien.>
Krauss hitte den Weg vVon Caligari zu Hit-
lere,%* den Siegfried Kracauer bereits 1947 in

... THE BUNKER {1980}, SPEER UND ER {2004},
DER UNTERGANG (2004}

seiner psychologischen Filmgeschichte be-
schrieb, darstellerisch nachvollzogen. Auch
die Filmhistorikerin Lotte Eisner bezeich-
nete 1952 in ihrer Analyse Die dédmonische
Leimwand® den deutschen Stummfilm und
seine dunklen Bilder von Monstren und Ty-
rannen als Ausdruck einer kollektiven Vor-
zhnung des kommenden Grauens. Zwischen
dem Irrenhaus-Direktor Caligari, der einen
Somnambulen mittels Hypnose zum Mord-
instrument programmiert, und dem Dik-
tator Hitler, der unterhalb Berlins und im
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deutschen Unbewussten rumort, hitte mit
Werner Krauss zudem noch eine perfidere
Personifikation des Manipulativen gestan-
den. Der Schauspieler hatte in Veit Harlans
JUD 518S simtliche jidischen Nebenrollen
tibernommen. So demonstrierie er seine
Vielseitigkeit in einem Film, der ganz real
der propagandistischen Hetze diente. Seine
Besetzung als Hitler hitte eine unheimliche
filmhistorische Kontinuitit erzeugt.

Aber auch Albin Skodas Hitler schwitzt,
briillt und fantasiert als verspiteter Abkomm-
ling des expressionistischen Kinos. Im inne-
ren Gespriich mit dem Bild Friedrichs des
Grofien fishrt er die tiberzogene Gestik des
Stummfilms als krampfartige Karikatur auf.
Diese Hitler-Figur steigert sich zunehmend
in ein Fieber hinein. Sie wird zu verstért
dargestellt, um noch fiir das Erklirmodell
des monstrosen »Fithrers« und Verfihrers
zu taugen. Um Mitleid als Mensch zu we-
cken, bleibt sie andererseits zu abstofend.
DER LETZTE AKT ist auch ein demonstrati-
ver Akt der Vernichtung des ikonischen Fiih-
rerhildes: durch Licherfichmachen, durch
Uberzeichnung und durch die Schaffung
einer utopischen, positiven Gegenfigur, die

Albin Skoda spielt einen Diktator im Wahn
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anstelle Hitlers dem Zuschauer in Erinne-

rung bleiben soll. Zur Konfrontation von Gut

und Bése, die auch optisch stetsin Hell und

Dunkel geschieden sind, kommt es érst nach

einsinhalb Stunden Filmzeit. Wiist tritt Hitler

gegeniiber und klagt ihn an. In den Dialogen

wurden bis dahin zwar KZs und Todesmiir-

sche erwihnt, und Hitlers Wahn beziehs sich
deutlich auch auf jiidische Menschen, doch
als Sinnbild der Verbrechen des Diktators
haben die Autoren einen von Hitler befoh-
lenen Zerstdrungsakt gegen die deutsche
Bevélkerung eingesetzt: Fin U-Bahntunnel
unterhalb Berlins, in dem Tausende Frauen,

Kinder und Verletzte, darunter auch Mutter
und Bruder des Hitlerjungen Richard, letzte
Zuflucht gefunden haben, soll gesprengt und
geflutet werden. Wihrend Hauptmann Wist,
aufrecht stehend und mit offenem Blick, zum
nachtriglichen Sprachrohr einer deutschen
Abrechnung mit Hitler wird, klammert sich
dieser zitternd am Tisch fest, verfillt sei-
nem Irrsinn und schreit: »Eine Wiiste soll
iibrig bleibenl« Der Hauptmann beugt sich
iiber den Diktator, eine Einblendung zeigt
das Tunpelsprengkommando auf dem Weg
zaum Vollzug, wihrend im Off eine Hassti-
rade Hitlers erklingt. Dann
fallen die Schiisse, die Wiist
von hinten njederstrecken.
Nach den letzten Worten
des sterbenden Protagonis-

zum bitteren Untergangs-
szenario, und der Sarkas-
mus der kommentierencden
Montage steigert sich: Auf
das stumme Champagner-
trinken zu Detonaticnsge-
riuschen und flackeradem
Licht im Anschluss an die
Eheschliefung von Hitler
und Eva Braun folgen die
Bilder der Tunnelflutung.
Sie wird als Katastrophe

ten wird der Film endgiiltig .

inszeniert, der keine Unter-
gangserhabenheit und nichts
Melodramatisches anhaftet.
Gleichzeitig verwandelt sich
das Geschehen in der Bun-
kerkantine, wo alle Alkohol-
vorriite geleert werden, zu
einem Totentanz aus freizii-
giger letzter Lebensenergie
und Fatalismus. Eine be-
trunkene Krankenschwester
vollzieht einen aggressiven
Striptease zu Akkordeon
und Bombendonner. Ein
Verwundeter mit Kopfver-
band und geschientem Arm
- in Gips zum sDeutschen
Grufe erstarrt — folgt ihr
mit ungelenkem Tanz. Die
Musile wird zum Marsch, und der Soldat
verfillt wie in Trance in den Stechschritt.
Die Dramaturgie des Films scheint sich auf-
geldist und in eine geisterhafte Choreografie
transformiert zu haben. Plétzlich paradiert
eine Gruppe Minner vor dem Verwundeten
und singt: »Wir werden weiter marschieren,
wenn afles in Scherben fillt, denn heute ge-
hért uns Deutschland und morgen die ganze
‘Welt [...].« Diese letzte, ungeordnete Armee
marschiert mit starrem Blick auf die Kame-
ra zu. Statt Fackeln tragen die Minner fla-
ckernde Kerzen in leeren Schnapsflaschen.
Man mag sich vorstellen, wie diese giftige
Schwarz-Weifd-Persiflage unterirdischer
Marionetten-Soldaten in einem nach neu-
er militdrischer Souverinitit strebenden
Westdeutschland gewirkt haben mag. Nach
einem Schnitt wird vor Hitlers Gesicht eine
Kerze entziindet, und der »Fiihrer« diktiert
sein Testament. Das halb-bildfillende Pro-
fil des Diktators ist diister, die Gesichtszii-
ge sind verkrampft — genaues Gegenteil der
heroischen Hitler-Portrits der Propaganda.
Die nichste Einstellung zeigt den diberflu-
teten U-Bahntunnel. Vor einem NS-Plakat,

DER LETZTE AKT

»Wir werden wetter marschieren« — Totentanz deutscher
Soldaten

auf dem eine gemalte Hand beim Treue-
schwur auf Hitler zu sehen ist, ertrinken
zwei Menschen. Die Finger eines Unterge-
henden streifen die Schwurhand des Poster?.
Hitlers Suizid volizieht sich hinter verschlos-
senen Tiren, sofort nach dem Schuss ziin-
den sich die Bunkerinsassen Zigaretten an
- auch diese Szene wiederholt sich in DER
UNTERGANG. Mit der Leichenverbrennung
endet der Film, doch das letzte Bild gilt der
Gegenfigur des Tyrannen und der eindring-
lichen Wiederholung: »Seid wachsam! Sagt
nie mehr Jawohl.«

Durch seine Mischung aus Kommentar
und Anklage, aus Distanz schaffendem Riick-
griff auf den Stummflm-Expressionismus bei
der Darstellung Hitlers und die auf Empathie
zielende Inszenierung der dramaturgischen
Gegenfiguren, bleibt DER LETZTE AKT sehr
heterogen. Der Film wendet sich gegen eine
Folklorisierung Hitlers, wie sie nach dem
Krieg durch die zahlreichen Intimbeschrei-
bungen aus dem Umfeld der NS-Fithrung
einsetzte, treibt dem Bunkergeschehen aber
auch alle Tragik aus, indem der trostlose Leer-
lauf aller Handlungen ausgestellt wird, das

93



1950er Jahre

Tempo verlangsamt ist, die Bildraume kahl
und schattig bleiben. Der Film setzt sich von
der Ufa-Bildgestaltung und dem zeitgends-
sisch populiren Heimatfilmgenre genauso
ab wie von den Selbstinszenierungen des
Regimes. In der Geschichte der Bunlkerdra-
men wird er seine Spuren durch die kom-
menden Jahrzehnte ziehen: von Christoph
Schlingensiefs Schwarz Weifi-Groteske 160
JAHRE ADOLF EITLER. DIE LETZTEN TAGE
IM FUHRERBUNKER (1989} bis hin zu Bernd
Eichingers Re-Vision des gleichen Plots in
DER UNTERGANG (2004).

DIE BRUCKE

Wihrend DER LETZTE AKT ein Angriff auf
die mythische Fiihrerfigur sein wollte, wagte
ein anderes Werk am Ende des Jahrzehnts
einen Bruch mit den bis dahin zumeist kon-
ventionellen Kriegsdarstellungen des Mili-
tirkinos der BRD. DIE BRUCKE (1258) von
Bernhard Wicki nach dem gleichnamigen Ro-
man von Gregor Dorfmeister erhielt zahlrei-
che Preise und internationale Anerkennung,
Die Produktion gilt bis heute als eindriickli-
cher Antikriegsfilm. Sie erzahlt in niichter-
nen Bildern eine Geschichte aus den letzten
Kriegstagen: Eine Gruppe frisch zur Waffe
berufener deutscher Jungen glaubt, durch
das verbissene Verteidigen einer unwichti-

B

Kindersoldaten in DIE BRUCKE (1959}
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gen Briicke gegen die anriickenden Ameri-
kaner wertvollen Dienst fiir das Vaterland
zu leisten. Nur einer der Jungen wird den
sinnlosen Kampfiberleben. Das Sterben und
die Angst der Kindersoldzten, als aus ihren
heroischen Triumen todbringender Ernst
wird, sind in realistischen Details gezeigt.
DIE BRUCKE kontert die Mannerhelden des
westdeutschen Militirkinos mit weinenden
Jungs, die zu grofbe Stahlhelme tragen, sich
im Schiitzengraben in die Hose machen und
an der Hand halten. Der grofsteils verharm-
losende Blick auf das Kriegsgeschehen, den
das Kino der 1950er Jahre pflegte, wurde
durch diese Drastik der Darstellung zer-
stort.5 Doch die Inszenierung zielt auf ein
zeitloses Pladoyer fir Pazifismus, nicht auf
eine spezielle politische Perspektive. Der
Kindersoldat, der voll Stolz in seine Uniform
schlipft und mit leuchtenden Augen in den
Krieg zieht, ist das Urbild des Verfihrten: zu
uniniindig far jede Schuld - selbst wenn er
totet —, von den Erwachsenen missbraucht
und unfihig, seine eigene Lage zu begreifen.
Der verengte Blick macht DIE BRUCKE uni-
versell, er bedeutet fiir das Publikum aber
auch eine gefahrlose und ausschilieBliche
Identifilation mit der Opferposition. Wie
zahlreichen Jungsoldaten der »Flakhelfer-

generations und den zuletzt eingezogenen -

Kindern des sVolkssturms« fehlt den Prot-
agonisten die Perspektive, um den National-

sozialismus in Frage stellen zu kdnnen. DIE,

BRUCKE ist der erste westdeutsche Film, der
den Missbrauch einer ganzen Generation fiir
den Krieg parabelhaft schildert. Der subku-
tane Konflikt zwischen den Jugendlichen und
ihrer Vitergeneration, welche die Jungen
letztlich nicht vor dem Sterben an der Front
bewahrt hat, wird jedoch nicht offensiv be-
handelt. Verschiedene Erwachsenenfiguren
versuchen stattdessen, eine Beschiitzerrol-
le zu iibernehmen. Es liefe sich die These
aufstellen, dass sich das westdeutsche Mi-
litirkino insgesamt auch deshalb so sehr auf

das russische Feindbild kapriziert hat, um
die innergesellschaftlichen und innerfami-
liiren Konflikte umzuleiten, die bei einer
Anklage der Viter durch die im National-
sozialismus noch minderjahrigen Sshne ent-
standen wiren. DIE BRUCKE baut zwar keine
antagonistischen dufieren Feindbilder mehr
auf. Doch der Film betreibt ebenso wenig
eine gesellschaftspolitische Analyse. Statt-
dessen versucht er, der im Krieg gemachten
Schmerzerfahrung einer unmiindigen Gene-
ration Ausdruck zu verleihen.

DIE BRUCKE (2008)

Fin Blick aus den 1950er Jahren ins neve
Millenium bietet eine schmerzvolle Seher-
fahrung ganz anderer Art: Fast 50 Jshre spi-
ter wird das TV-Unternehmen Pro7 versu-
chen, den gleichen Stoff der sendereigenen
Zielgruppe der 14- bis 29-Jihrigen anzupas-
sen. Aus der Beobachtung heraus, dass in den
2000er Jahren Filme mit nationalsozialisti-
scher Thermnatik oft ein groBes Publikum er-
reichen, gab der Privatsender ein Remake von
DIE BRUCKE in Auftrag, Drehbuchautor Wolf-
gang Kirchner legte einen stirkeren Fokus
auf Actionmomente und smodernisierte« die
Vorlage mit zwei Liehesgeschichten, die sich
durch den gesamten Film: ziehen. Fiir eine
der romantischen Rollen konnte die in
Deutschland prominente Schauspielerin Fran-
ka Potente gewonnen werden, die als Lehre-
rin der Fungen auftritt. Nach einem Tiefflie-
gerangritf beginnt sie mit einem ihrer Schiitz-
linge eine erotische Affire im Heuschober.
»Der alte Film wiirde heute zur Primetime
nicht mehr funktionieren. Die Schgewchn-
heiten sind anders gewordens, erkliirt Regis-
seur Wolfgang Panzer im Interview.5 Sowchl
dem Regisseur, als auch seinem Kameramann
Edwin Horak sind im Gesprach die Gefzh-
ren einer Neuverfilmung bewusst. Anstatt
sPopcorn-Kinox fiir die junge Zielgruppe zu
inszenieren, solite ihre Arbeit seinen gewis-
sen Realismus« erreichen, so Horak. Fast ex-

DIE BRUCKE

emplarisch zeigt sich beim Vergleich der Ver-
filmungen von 195% und 2008 jedoch, wie
der aktuelle Formatdruck des Fernsehens
Bilder normiert und die urspriinglich inten-
dierte Wirkung ad absurdum fihrt, Wenn
die Attraktion einer Geschichte durch visu-
elle Spannung, Pyrotechnik und Stunts, Waf-
fenschau mit digital verstiirkterm Miindungs-
feuer, sexuelle Elemente und grofe Dynamik
bei Kamerafithrung und Schnitt gesteigert
werden soll, wird das Antikriegs-Anliegen
zum Lippenbekenntnis. Mit starker Farbig-
keit passt sich der neu aufgelegte Film den
heutigen TV-Standzrds an, mit dréhnender
Musik den Standards aus der emotionalen
Retorte. Die Protagonisten sind iiberraschend
amerikanisiert und sprechen thre Feinde auf
Englisch an. »Don’t shoot! They are kids.
They are my friendsls, bittet die Freundin
eines Jungen. Nachdem einer der Helden ei-
nen Panzer beschossen hat, macht er das
Victory-Zeichen und itbernimmt damit die
einprigsamste Siegesgeste der Alliierten, dfe
durch Winston Churchill populir geworden
ist, auf eine Weise, die ihn irritierend ahisto-
risch eher als heutigen Jugendlichen charak-
terisiert.

Die Kriegskinder, die sich bei Bernhard
Wicki weinend in die Hosen machten, blei-
ben fiir Pro7 trotz aller Versehrungen junge
Draufginger. Selbst wenn alles verloren ist,
ertahren sie noch Trost durchs weibliche Ele-
ment. Als der bis zum Schluss ideclogisch

Remake fiirs deutsche Privatfernsehen:
DIE BRUCKE (2008)
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verblendete Walter im Beisein des letzten
Uberlebenden Albert stirbt, schneidet der
Film unvermittelt auf ein Paar Pumps, das
die Briicke betritt. Vor seinem Tod kann
‘Walter der schonen Lehrerin, die sich iiber
ihn beugt, noch ein Licheln schenken. Das
einstige Bild der Verfithrung — Kinder in
Uniform - wird mit diesem letzten Blick se-
xualisiert. Und Albert weint in den Armen
seiner Freundin, die ihn endlich wiederbe-
komrmt. DIE BROCKE 2008 fallt weit hinter
das Bildbewusstsein des Vorgingers zurick
und zwingt dem Stoff aktuelle dramaturgi-
sche Klischees in sendereigener Optik auf.
Wihrend sich die Flakhelfergeneration in
den fiinfziger Jahren vielleicht zum ersten
Mal im Kino wiedererkannte, erkennen sich
deren Enkel und Urenkel vor dem Fernse-
her immer wieder vor allem als das eine: die
werberelevante Zielgruppe.

»Nie wiederl« - Pragende
Dokumentarsticke

»Premier regard sur le camp:
Clest une autre plangte.«
(NACHT UND NEBEL)

Als im westdeutschen Heimatfilm der 1950er
Jahre noch manisch heile Welten inszeniert
wurden, entstand in Frankreich mit Alain
Resnais’ NACHT UND NEBEL [(1935) die
wohl meistgesehene Dokumentation iiber
das nationalsozialistische KZ-System.®
Sie wurde zu einemn Klassiker der Filmge-
schichte, einem international zugénglichen
wtragbaren Erinnerungsort«,®® und prigte
die ITkonografie des Holocaust nachhaltig.
Bestimmte Archivbilder fanden vor allem
durch NACHT UND NEBEL weite Verbrei-
tung. Dies betrifft zum Beispiel das Foto
des Jungen aus dermn Warschauver Ghetto, der
bei seiner Verhaftung durch die Deutschen
die Hande erhoben hat, oder die Filmszenen
aus Bergen-Belsen, welche einen Bulldozer
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beim Zusammenschieben toter Kérper zei-
gen.® Wihrend die erste Aufnahme durch
die Kamerz eines Titers entstand, die des
8S-Brigadefiihrers Jirgen Stroop, der die
Niederschlagung des Warschauer-Ghetto-
Aufstands kommandierte,5' geben die spi-
teren Filmbilder den Blick der Befreier wie-
der. Auch die wenigen Filmsekunden des
Midchens aus dem WESTERBORK-Material
{Abb. S. 25) erfuhren durch NACHT UND
NEBEL eine weitere prominente Darstellung.
Der zynische Schriftzug Giber demn Lagertor
von Auschwitz war bereits zuvor ikonisch
geworden. Ebenfalls enthilt der Film eines
der unter den Extrembedingungen der La-
ger von den Hiftlingen selbst hergestellten
Dokumente. Es handelt sich um eine der
vier Fotografien vorn Sommer 1944, die
Mitglieder des Sonderkornmandos von Kre-
matorium V in Auschwitz anfertigten 52 Mit
einer eingeschmuggelten Kamera nahmen sie
heimlich eine Leichenverbrennung und eine
Gruppe entkleideter Frauen auf dem Weg
zur Gaskammer auf, Als Urheber der Bilder,
die eingerollt in einer Zahnpastatube den
Weg aus dem KZ fanden, gilt ein jadischer
Grieche namens Alex. Renais verwendete
einen stark eingezoomten Ausschnitt einer
der Aufnzhmen, die im Original durch eine

Vergréfierter Ausschnitt des Originalfotos
aus dem Warschaver Ghetto in NACHT UND
NEBEL (1955)

»Nie wiederl« - Priigende Dokumentarstiicke

Tiréffnung zus dem Schutz eines Raumes
heraus —vermutlich dem Inneren der Gas-
kammeri- entstanden ist.%® Der vergréfierte
Bildausschnitt zeigt fiinf Arbeiter des Sonder-
kommandos, die vor dem Rauch der Verbren-
nungsgrube inmitten nackter Leiber stehen.
Die Entstehungsbedingungen des Fotos, das
s nach dem Willen der Nationalsozialisten
nie hitte geben diirfen, werden in NACHT
UND NEBEL allerdings nicht erklart. Es ist,
wie die anderen Bilder auch, als dokumen-
tarisches Zeugnis in den erzithlenden Fluss
des Films integriert.

Doch Alain Resnzis kompilierte nicht
nur historisches Material, sondern suchte
die ehemaligen Orte des Mordens selbst auf
{Abb. 5. 257). Die Ruinen der industriellen
Massenvernichtung auf dem Lagergelinde von
Auschwitz-Birkenau, welche die wuchernde
Natur zuriickerobert hat, wurden nach Res-
nais immer wieder aufgenommen. In seiner
Studie zu NACHT UND NEBEL konstatiert
Ewout van der Knaap: »Was fiir das Filmteam
von Resnais und fiir diejenigen, die den Film
damnals sahen, noch eine Entdeckung war, ist
finfzig Jahre danach nicht nur zum Klischee
erstarrt, sondern die bevorzugte Prisenta-
tionsweise der Vernichtungs- und Konzen-
trationslager.«®™ Die aus den Krematorien

Heimliche Aufnohme des Auschwitzer
Sonderkommandos vom Sommer 1944
in NACHT UND NEBEL

spriefenden Baume und Gréser verwandel-
ten sich in eine Chiffre des Vergessens der
nationalsozialistischen Greueltaten, in eine
stumme Anklage. Resnais kompilierte foto-
grafische und filmische Originalaufnahmen
und konterkarierte die schwarz-weifien Do-
kumente mit diesen farbsatten Bildern der
zeitgendssischen Wirklichkeit von Majdan-
ek und Auschwitz-Birkenau. Der damalige
Avantgardismus einer Kontrastierung von
Farbe und Schwarz-Weifl gehért heute zur
allgemeinen Filmsprache beim Wechsel zwi-
schen Gegenwart und Vergangenheit. Bereits
Resnais »fingierte« allerdings schon einige
Szenen als historische Dokumente, indem
er sie schwarz-weif nachdrehte und so ge-
schickt in das Konzept der unterschiedlichen
Farb- und Zeitebenen eingliederte — etwa
das Motiv eines fahrenden Zuges.55 Auch
gebrauchte er Bilder aus TRIUMPH DES WIL-
LENS, der Deutschen Wochenschau und dem
ersten polnischen KZ-Spielfilm DIE LETZTE
ETAPPE, ohne deren Herkunft kenntlich zf
machen. Von DIE LETZTE ETAPPE iibernahm
Resnais zwei kurze Szenen: eine Einstellung
mit fahrenden Lastwagen und die nichtli-
che Ankunft eines Deportationszuges im
Lager (Abb. S. 57). Die expressionistische
Inszenierung, bei der eine Reihe bewaffne-

Durch Schwarz-Weill-Material nachiraglich
»historisierte« Aufnahme aus NACHT UND
NEBEL
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ter Soldaten im nebligen Dunkel als Silhou-
etten vor dem angeleuchteten Waggon pos-
tiert ist, wurde zum Prototyp aller spiteren
Nachgestaltungen des Geschehens an der
Rampe von Auschwitz-Birkenau. Durch die
Verwendung dieser Szene in NACHT UND
NEBEL erschien die frithe Fiktion fortan wie
ein zeitgendssisches Dokument.
Anders als DIE TODESMUHLEN und ghn-
liche direkt nach der Befreiung der Lager
entstandene Reeducation-Filme ist NACHT
UND NEBEL eine vielschichtige kiinstleri-
sche Reflexion der Vernichtung und ihrer
Spuren, die iber die reine Kompilation von
Schockhildern hinausgeht. Zwar zeigt auch
Resnais die »Bilder der Tat« — verrenkte,
verstiimmelte Leichen, die mit dem Bagger
ineinander geschobenen Korper, die Reste
der Menschenverwertung —, aber der Spre-
chertext lisst Pausen zu, und immer wie-
der wechselt der Film von den expliziten
Zeugnissen der Gewalt auf die farbige Ge-
genwartsebene. Das Zentrum der Vernich-
tung, der svermeintliche Duschraume, wird
in ruhigen Kamerafahrten durch die leeren
Réiume abgebildet, erst innen, dann aufien.
Zuletzt fihrt der Blick der Kamera an den
Furchen der Betondecke entlang, die der
Sprecher als Spuren von Fingerniigeln in-
terpretiert.5
NACHT UND NEBEL behandelt den Vor-
gang des Erinnerns von Geschichte und be-
harrt darauf, dass das Geschehene im Heu-
te prisent bleibt. Die essayistische Erzahl-
form wurde, so Joschua Hirsch, zu einem
Griindungstext des »posttraumatischen Ki-
nos, 5 das Vergangenheit und Gegenwart als
schmerzhafte Einheit behandelt und seine
eigenen narrativen Méglichkeiten selbstre-
flexiv in Frage stellt. Der Film historisiert
nicht, sondern er stellt die Frage nach der
Verantwortlichkeit an alle Zuschauer aller
Zeiten. Entstanden ist er wihrend des Alge-
rienkrieges, in dem Renais’ Heimat Frank-
reich eine fremde Bevdlkerung brutal zu

98

unterdriicken versuchte, Auch aus diesem
Zeitkontext heraus versteht NACHT UND
NEBEL menschliche Barbarei als Kontinui-
4t, nicht als geschichtlich einmeligen Zivi-
lisationsbruch. Dies macht der Schlusstext,
der die Zuschauer als Xollektiv znspricht,
unmissverstindlich deutlich:

»Und es gibt uns, die wir beim Anblick die-
ser Triimmer aufrichtig glauben, der Ras-
senwahn sei fir immer darunter begraben,
uns, die wir dieses Bild entschwinden sehen
und tun, als schépften wir neue Hoffnung,
als glaubten wir wirklich, dass all das nur
einer Zeit und nur einem Lande angehdrt,
uans, die wir vorbeisehen an den Dingen ne-
ben uns und nicht héren, dass der Schrei
nicht verstummt.x

NACHT UND NEBEL universalisiert den Ho-
Iocaust, indem er auf die menschliche Ge-
waltbereitschaft als anthropologische Kon-
stante verweist. Dementsprechend ist das
Freignis der Vernichtung nicht als spezifisch
von Deutschen an jiidischen Menschen ver-
iibtes Verbrechen beschrieben — das Wort
sjiidische findet sich nur an einer einzigen
Stelle des von Jean Cayrol verfassten Kom-
mentars.% Auch die Titerschaft wird nicht
nur zuf ein Land und auf bestimmte his-
torische Akteure bezogen. Hitler wird im
Off-Text nicht namentlich erwéhnt, er er-

scheint nur sehr kurz im Bild, Dafiir tritt

mehrmals Heinrich Himmler in seiner
Funlktion als SS-Reichsfiihrer und oberster
Leiter des Konzentrationslager-Systems auf.
Es werden zwsr Nutzniefier der crganisier-
ten Ausheutung und Vernichtung aus der
deutschen Wirtschaft benannt und unter
anderem die Angeklagten der Niirnberger
Prozesse gezeigt, aber im Schlusstext heifit
es iiber die Titer: »Sehen sie wirklich so an-
ders aus als wir?«

Die Angst vor einer Nihe zu den Tétern
lag auch einer von der franzésischen Film-

»Nie wiederl« - Priigende Dokumentarstiicke

zensur erwirkten Retusche zugrunde: In der
Kinofassung von NACHT UND NEBEL muss-
te auf einem gezeigten Fotodokument die
Schirmmiitze eines franzésischen Gendar-
men unkenntlich gemacht werden, der das
Durchgangslager Pithiviers bewacht.® Die
Zusammenarbeit mit den Besatzern sollte
im Bild unentdeckt bleiben. Das Thema der
Kollaboration hinterlieft also bereits in die-
sem frithen Beispiel Spuren in der filmischen
Auseinandersetzung mit der Geschichte.
Obwohl NACHT UND NEBEL viele foto-
grafische und filmische Archivaufnahmen
collagiert, gibt er sich deutlich als artifizi-
elles Kunstwerk zu erkennen, das mit Mit-
teln einer poetischen Bearbeitung den Kern
des Geschehenen zu erfassen versucht. Der
Dichter Jean Cayrol, ein Uberlebender Maut-
hausens, verfasste einen Off-Text, der sich
vorsichtig, auch zweifelnd, den Bildern ni-
hert und an manchen grauenvollen Stellen
aussetzt. Die westdeutsche Fassung stammt
von Paul Celan. Der Text, bietet eine eigen-
stindige Erzihlung an und entspricht nicht
der im Dokumentarfilm hiufig iiblichen rein
sachlichen Kommentatorenpesition. Der Ton-
fall des Sprechers im franzésischen Original
bleibt dennech niichtern, Die westdeutsche
Erzahlstimine moduliert mehr, ist fragend,
manchmal sarkastisch, nie allwissend.?® Auch
die Filmrmusik bleibt autonom. Hanns Fisler
komponierte sie gegen musikalische Konven-
tionen und vermied, das Gesehene durch das
Gehérte zu verdoppeln. Eisler verwendete zu
schockierenden Bildern ruhige Musik; Auf-
nahmen nationalsozialistischer Aufmarsche
kontrastierte er mit Geigen.

Resnais’ Film sorgte 1956 vor seiner ge-
planten Auffiihrung beim Filmfestival in
Cannes fiir eine Kontroverse. Die westdeut-
sche Regierung wollte das Zeigen von NACHT
UND NEBEL i Wettbewerbsprogramm ver-
hindern und lief thren Botschafter in Paris
Einspruch erheben — mit Berufung auf Pa-
ragraph 5 der Festivalordnung, der Filme

untersagt, die die nationalen Gefiihle eines
Volkes verletzen und das friedliche Zusam-
menleben der Véiker beeintrachtigen. NACHT
UND NEBEL wurde zunichst zurtickgezogen
und erst nach starkern Medieninteresse und
offentlichen Protesten aufler Korkurrenz in
Cannes gezeigt.”' In der BRD selbst wurden
teilweise beschnittene Versionen aufgeftihrt.
Das Original des Films spielt zu Bildern aus
dem Lager Westerbork eine verfremdete
Version des Deutschlandliedes. Deutsche
Fassungen beliefen diese Passage stumm.™
Doch die Kontroversen wihrend der Film-
festspiele und danach beférderten nur die
Aufmerksamkeit, die NACHT UND NEBEL
in Westdeutschland erhielt — und damit die
Verbreitung des Werks. Ungeachtet seiner
offenen Erzéhlstruktur, die es von padage-
gischen Lehrfilmen unterscheidet, wurde
NACHT UND NEBEL hiufig im Schulunter-
richt und auf politischen Bildungsveranstal-
tungen eingesetzt. .
wUnd fiir viele der Nachkriegsgeborenen ge-
hérte er sicherlich zu den medialen Schliis-
selerlebnissen ihrer gesellschaftspolitischen
Sozialisation. So war er vor allem fiir die
Protestgeneration der 68er-Bewegung ein
zentrales Dokument fitr das, was unter der
Verantwortung der Nationalsozialisten pas-
siert war -~ wie nicht zuletzt das in Margare-
the von Trottas Film DIE BLEIERNE ZEIT
(1981) eingebaute Zitat von NACHT UND
NEBEL belegt.«”>

Die zwei Schwestern im westdeutschen
Spielfilm DIE BLEIERNE ZEIT werden in ei-
ner Auffiihrung von NACHT UND NEBEL
zum ersten Mal mit den »Bildern der Tat«
konfrontiert. Fines der Midchen muss sich
Gbergeben, und das Gesehene wird fiir
beide zur schmerzhaften Initiation in ein
neues Geschichtsverstandnis. Vorbild der
Geschwister sind Christiane und Gudrun
Ensslin. Margzrethe von Trottas frihes Werk
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erklirt die Radikzlisierung eines zukiinfti-
gen RAF-Mitglieds mit dem Erkennen der
gewaltigen Schuld der Elterngeneration und
ihrer systematischen Vertuschung in der
BRD. In seinem Film DIE INNERE SICHER-
HEIT {2000) verwendet Christian Petzold ein
weitergefithrtes Zitat: Jeanne, die Tochter
im Untergrund lebender linksradikaler El-
tern, gerit zufillig in eine Schulauffithrung
von NACHT UND NEBEL. Dach ein Gesprich
tber das Gesehene kommt durch die feh-
lende pidagogische Sensibilitit des Lehrers
erst gar nicht zustande. Auch der traumati-
sche Bffekt der Bilder, welcher in den 50er
und 60er Jahren grof gewesen sein muss,
bleibt aus. Die heutigen jungen Generati-
onen sind bereits mit vielfiltigen medialen
Gewaltdarstellungen aufgewachsen. Der Ein-
satz von NACHT UND NEBEL als Lehrmittel
im Geschichtsunterricht diirfte inzwischen
cine Seltenheit geworden sein, stattdessen
dienen Spieffilme wie SCHINDLERS LISTE
oder DER UNTERGANG als Diskussions-und
Anschatungsmaterial.

Lehrfilme aus Archivmaterial

Zwei weitere wichtige Kompilationsfilme
iiber den Nationalsozialismus entstanden
aulerhalb- Deutschlands. MEIN KAMIF
(DEN BLODIGA TIDEN; 1959), von Erwin
Leiser in Schweden hergestellt, und DER
GEWOHNLICHE FASCHISMUS (OBYKNO-
WENNYJ FASCHISM; 1965) des sowjeti-
schen Regisseurs Michail Romm néhern
sich ihrem Thema sehr unterschiedlich.
Frwin Leiser, der Deutschland nach den
Pogromen der »Reichskristallnacht« verlas-
sen hatte, war einer der ersten Regisseure,
dem die Filmarchive der DDR ihren Bestand
an NS-Material zuginglich machten.™ Dar-
unter befanden sich auch bis dato unverdf-
fentlichte Aufnahmen aus dem Warschau-
er Ghetto.”s Nach intensiver Archivarbeit
montierte Leiser filmische und fotografische
Dekumente von der Zeit des Kaiserreichs
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{iber die Entwicklung der nationalsozialisti-
schen Bewegung bis hin zum Fall des »Drit-
ten Reichse. Die Archivmontage vermittelt
mit sehr sachlichem Gestus und stindigem
Off-Kommentar bei einer Chronologie der
historischen Fakten soviel Information wie
méglich. Der Film beginnt mit einer Beglau-
bigung des Gezeigten. Ein Rolltitel vor dem
Hintergrund einer Backsteinmauer besagt:
wJedes Bild in diesem Film ist authentisch.
Alles, was hier gezeigt wird, ist geschehen.«
Bilder und Realitit werden damit gleich-
gesetzt, ohne die Herkunft der disparaten
Materialien — darunter Propagandaaufnah-
men, Zitate aus TRIUMPH DES WILLENS,’®
Ghettoszenen, Wochenschauberichte oder
Bilder zlliierter Kameraleute — differenzier-
ter zu betrachten. Die schriftliche Versiche-
rung stellt den Beweischarakter aller Auf-
nahmen in den Vordergrund, ohne auf die
Problematik beim Umgang mit ehemnaligem
Propagandamaterial und auf die Seltenheit
sauthentischer« Bilder aus der Perspektive
der Opfer oder ungestellter Aufnahmen
des NS-Alltags einzugehen.

MEIN KAMEF arbeitet die Jahre von 1914
bis 1945 didaktisch auf. Der Film zeigt die
Kriegsbegeisterung im Kaiserreich und spéter
die wachsende Zustimmung in der Bevolke-
rung fiir die nationalsozialistische Partei. Er
verfolgt die Biografie und den Aufstieg Hit-
lers, den Weg zu erneutemn Krieg, wachsen-
dem Antisemitismus und Judenvernichtung.
Er kommentiert den aussichtslosen Kampf
deutscher Soldaten, schlieBlich die Bilder
zerstorter Stidte mit ihrer notleidenden
Bevélkerung. Dabei betrachtet Leiser alle
Entwicklungen parallel — vom Holocaust
bis zur Heimatfront des »Volkssturms« —,
um aus den unterschiedlichen Aufnahmen
ein Gesamtbild des »Dritten Reichs« entste-
hen zu lassen und alle Opfer zu berficksich-
tigen. Der Film schlieBt, wie viele andere,
mit dern universalen Trauersymbol eines

Griberfeldes.

»Nie wiederl« - Préigende Dokumentarstiicke

MEIN KAMPF wird von einem morali-
schen Appell gerahmt. Die Schrift zu Beginn
erklire, der Film »[...] ist eine Warnung an
die Lebenden und mahnt uns an das Recht
jedes Menschen, als ein Mensch zu leben.«
Und er entlisst die Zuschauer mit der Auf-
forderung: »Es darf nicht wieder geschehen.
Nie wieder.« Erwin Leiser hat damit einen
klassischen, international sehr erfolgreichen
Lehrfilm geschaffen, der auch medjales Mahn-
mal sein méchte. MEIN KAMPF, der seit Ende
der sicbziger Jahre bis heute tiglich in einem
kleinen Kine am Berliner Checkpoint Char-
lie gezeigt wird, wurde als Kempilztionsfilm
stilbildend und steht am Anfang einer Reihe
von grofd angelegten Archivfilmen und -se-
rien, die das Bildmaterial des Nationalsozi-
alismus immer wieder in die &ffentlichen
Erinnerungsprozesse einspeisen.”

) Michail Romm wihlte mit DER GE-
WOHNLICHE FASCHISMUS einen eher es-
sayistischen Zugang. Der Film shnelt in sei-
ner subjektiven Perspektive Resnais’ NACHT
UND NEBEL. Fin sehr persénlicher Off-Text
begleitet die Beobachtungen, in der Einlei-
tung setzt sich der Regisseur selbst ins Bild
und fordert: »Ich méchte,
dass sie, die Zuschauer, mit
mir nachdenken.« Der Film
verfihrt hiufig assoziativ
und korrbiniert zeitaktuelle
Bilder aus Moskau und der
DDR mit Dokumenten der
Vergangenheit: Propagan-
damasterial, internationale
Wochenschauen, private
Landserfotos, NS-Kultur-
filme, KZ-Dokumente, Kin-
derzeichnungen — sogar der
Bogen von der Hahlenma-
lerei als frither Ausdruck
menschlicher Schépfungs-
kraft bis hin zur mensch-
lichen Zerstdrungsenergie
des 20. Jahrhunderts wird

geschlagen. Die jeweilige Herlunft der Bil-
der wird im Film benannt. Die NS-Insze-
nierungen von Hitlerreden, Fackelmirschen
und Jubelkundgebungen sind als Propaganda
kenntlich gemacht und werden héufig vom
Sprechertext oder der Musik- und Tonge-
staltung ironisiert. W. M. Handorf stellt fest:
»DER GEWOHNLICHE FASCHISMUS ist der
erste Film, der konsequent eine Demontage
der Faszination der NS-Bilder vornimmt.«’
Die Medienauftritte des Diktators werden
satirisch behandelt, etwa wenn sich der Spre-
cher iiber Hitlers verkrampfte Gestik vor éf-
fentlichen Kundgebungen cder seine fiir die
‘Wochenschauen arrangierten PR-Auftritte
mit Baustellen-Einweitungen, Baumpflan-
zungsaktionen und zahllosen ersten Spaten-
stichen fiir die Reichsautobahn lustig macht.
Intimisierende Hitler-Arrangements, die
der Fotograf Heinrich Hoffmann vom Dik-
tator in der frejen Natur oder mit kleinen
Kindern aufgenommen hatte, werden aus
Hitlers Ich-Perspektive kommentiert: »Ich
und ein Eichhérnchen. Ich und ein kleines
Midchen. [...] Ich bei guter Laune.« Auch
vergleicht der Film die stilisierte Gestik des

f:lch und ein Eichhérnchen.« Demonfage der NS-Propoganda
in DER GEWOHNLICHE FASCHISMUS [1965)
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Erinnerungsfoto eines deutschen Landsers

deutschen »Fiihrers« mit dem faschistischen
Vorbild des italienischen »Duces.

Der sowjetischen Perspektive ist der be-
sondere Fokus auf die Unterstiitzung des Na-
tionalsozialismus durch deutsche Konzerne
geschuldet — sdas Grofikapital brauchte ei-
nen Diktatore, heifit es an einer Stelle. Die
profitzkle Beteiligung der Firmen Krupp, 1G
Farben oder Thyssen an der Vernichtung wird

Erkennungsdienstliche Aufnahme aus dem KZ
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mehrfach erwihnt und der
Wert eines Menschen aus
dem Ertrag seiner Arbeits-
kraft und der Verwertung
seiner Reste mit exakt 1631
Mark angegeben. Auch der
Verweis auf internationale
faschistische Gruppierun-
gen der Nachkriegszeit und
militdrische Drillsysteme
fehlt nicht — gezeigt wer-
den westdeutsche Neofa-
schisten, briillende ame-
rikanische Soldaten und
ihr Kriegsgerit —, nur die
Sowjetunion entgeht dem
kritischen Blick, vielmehr
wird der kommunistische
Widerstand hervorgehoben. Ganzlich un-
erwihnt bleibt, dass explizit jiidische Men-
schen verfolgt und getétet wurden.
Hauptanliegen des Films ist es, den Blick
auf das Individuum zurfickzugewinnen. Bei
Aufnahmen von Massenveranstaltungen
areift sich die Kamera immer wieder ein-
zelne Personen aus der Menge heraus, bei
Fotografien zoomt sie auf die Gesichter,
um in ihnen zu lesen. Die
Menschlichkeit oder Un-
menschlichkeit, das Ge-
wbhnliche, das Wiirdevolle
oder Fanatische wird dort
gesucht, wo es entsteht: im
Einzelnen. Romm zeigt die
lichelnden Gesichter deut-
scher Soldaten, die fiir Er-
innerungsfotos vor Leichen
posieren, und die Portrits,
die in den Konzentrations-
lagernvon den zu Totenden
angefertigt wurden. Um die
am Ende zwischen diesen
Titer-Opfer-Aufnahmen
klaffende Liicke des ratio-
nalen Verstehens solch all-

tiglicher Vernichtungsgewalt doch noch zu
mildern und ein humanistisches Menschen-
bild fitr die Zukunft zu retten, schlieft der
Regisseur seinen Film mit Kindergesichtern
der Gegenwart. Nur sie sind noch nicht vom
ngewdhnlichen Faschismuse gezeichnet. Mit
den Bildern der Kinder transportiert der
Film zuletzt den Glauben an das urspriing-
fich Gute in jedem Menschen. Ein Glaube,
den auch viele fiktionale Beitrige zur Ge-
schichte verteidigen — allen Wissens um
Auschwitz zum Trotz,

Durch NACHT UND NEBEL, MEIN KAMPF
und DER GEWOHNLICHE FASCHISMUS war
das bis dahin zugingliche Archivmaterial
aus der Zeit des Nationalsozialismus und
von der KZ-Beiretung durch die Alliierten
im medtalen Erinnerungsspeicher etabliert.
Von nun an sollten sich diese Szenen der NS-
Inszenierungen, die Bilder der Lager und
die Chiffren der Massenvernichtung in den
verschiedensten filmischen Arrangements
stetig wiederholen

DAS TAGEBUCH DER ANNE FRANK

Ende der 1950er Jahre wurde in den USA
die Geschichte der prominentesten Holo-
caust-Toten verfilmt. DAS TAGEBUCH DER
ANNE FRANK (THE DIARY OF ANNE FRANK;
1959) war der erste Spielfilm, der ein Finzel-
schicksal aus der Zeit des »Dritten Reichs«
massenwirksam inszenierte. Regie fithrte
George Stevens, der 1945 als Filmemacher
der US-Armee Zeuge der Befreiung der
Konzentrationslager geworden war. Seine
Verfilmung des Tagebuchs trug dazu bei,
Anne Frank zum bleibenden Symbel der
Judenvernichtung zu machen, wie Hanno
Loewy beschreibt:

»Anne Frank, ihr Name und ihr Schicksal,
wurde in den finfziger Jahren, also lange
vor dem Wort :Holocaust: {oder dem Wort
1Shoah), ja selbst noch vor dem Namen

DAS TAGEBUCH DER ANNE FRANK

rAuschwitzy, zum Synonym fiir das Verbre-
chen, demn sie zum Opfer fiel: die national-
sozialistische Vernichtung der Juden und des
Judentums. Die Bearbeitung fiir die Bihne
von Frances Goodrich und Albert Hackett
und der auf deren Grundlage entstande-
ne Film von George Stevens, erst recht die
damit verbundenen Begleiterscheinungen,
wurden zuweilen als amerikanische Trivia-
lisierung belichelt. Doch der Traum von der
Rettung des Kindes, der Unschuld und des
Glaubens an den Menschen wayr ein Mensch-

heitstraum.«3¢

Bilder von Kindern als Opfer der NS-Zeit
représentierten schon zuvor exemplarisch die
Unschuld der Verfolgten des Holocaust. Dies
zeigt sich durch die vielfiltige Reproduktion
der Aufrahme des namenlosen Jungen aus
dem Warschauer Ghetto (Abb. 5. 96) oder
des als Settela Steinbach identifizierten Mad-
chens mit detn Kopftuch im Tirspalt eines
Waggons (Abb. S. 25). Mit Verspitung wir-
de auch das Gesicht Anne Franks zur Tkone,
ihr Schicksal paradigmatisch.

Zunichst machte die Biihnenfassung
von 1955 das Frank’sche, bereits 1947 ver-
dffentlichte Tagebuch weltbekannt.® Das
Ehepaar Goodrich/Hackett hatte Annes Lie-
besgeschichte zu Peter van Pels, dem Sohn
der zweiten im Hinterhaus an der Amster-
damer Prinsengracht versteckten Familie,
ins Zentrum geriickt, einen bisweilen naiv-
optimistischen Ton angeschlagen und die
Schrecken der drohenden und schlieflich
erfolgten Vernichtung weitgehend ausge-
spart. Die spitere Drehbuchbezrbeitung
unterschied sich wenig von der Biihnenfas-
sung. Das Casting [tir die Rolle der Anne
Frank wurde als 8ffentliche Ausschreibung
inszeniert, bei der die Wahl auf das ameri-
kanische Fotomodell Millie Perkins fiel. Die
Prominenz der Toten und die Medienkom-
patibilitit der Darstellerin gingen sc eine
publikumswirksame Allianz ein.
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Die mit mehreren Oscars ausgezeich-
nete Verfilmung verdichtete Anne Franks
Leben zum Kammerspiel: eine Coming of
Age-Geschichte unter historischen Extrerr_m-
bedingungen, begleitet von siiblicher Musik
und in zumeist klassischer Bildisthetik. Wie
bereits erwihnt, wird eine Szene aus dem
polnischen Spielfilm DIE LETZTE ETAPPE
von 1948, integriert in einen Albtraum An-
nes, zum einzigen Bildhinweis auf den Ho-
locaust und fillt damit auch stilistisch aus
dem Rahmen. Wiederkehrende Motive der
Verfilmung des Tagebuchs sind Annes ver-
¢riumter Blick durch das Dachfenster in den
Himmel und ihre auf eine imaginierte Zu-
kunft gerichteten grofien, glinzenden Augen.
Die differenzierteren Aufzeichnungen der
historischen Anne Frank sind zu Dialogen
verschliffen, in denen ein hoffnungsvoller
Glaube an eine ibergeordnete Gerechtigleit
der Weltordnung die mégliche Angst besiegt.
Wihrend das jugendliche Paar unter dem
Dachfenster steht, erklart Anne: »Aber wir
sind doch nicht die einzigen Menschen, die
leiden miissen. Sowas hat es immer gegeben,
zu allen Zeiten. Mal war es die eine Rasse,
mal die andere. [...] Ich glaube immer noch,
trotz allem, was auf der Welt geschieht, ich
glaube andas Gute im Menschen.« Wihrend
beide in die Ferne schauen, nihert sich auf
der Tonspur eine Polizeisirene. Als der Wa-
gen vor dem Haus halt und klar wird, dass
die Abhclung bevorsteht, kiissen sich Anne

"h.h - i
(1959}
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und Peter zum ersten und letzten Mal. Der
Klang der Sirene mischt sich mit gefiihls-
betonter Musilk. Der dramaturgische Ha-
hepunkt der Liebesgeschichte fallt mit dem
Ende der Uberlebensgeschichte in eins und
Giberlagert das Wissen um die folgende I_n-
ternierung und das Sterben der Protagonis-
tin mit einem gefithismichtigen Gegenbild.
Nach der Verhaftung bricht die direkte Dar-
stellung von Anne Franks Schicksal ab. In
einer in der Gegenwart angesiedelten Rah-
menhandlung berichtet stellvertretend Otto
Frank vom Transport seiner Tochter in die
Lager und blittert in ihrem Zurﬁckgelasse-_
nen Tagebuch, bis er die Notiz vom 15. Juli
1944 findet, die das Stiick und den Film be-
schlieRt und die bald zur zentralen Botschaft
der Toten gemacht werden sollte: ¥Trotz al-
lem glaube ich immer noch, dass die Men-
schen im Grunde ihres Herzens gut sind.«
Otto Frank kommentiert: »Sie beschimt
mich zutiefst.«

Hanno Loewy weist darauf hin, dass
Anne Franks Zitat im Tagebuch selbst in am-
bivalenterem Zusammenhang steht ¥ Anne
gibt im Text verschiedene Hinweise aufihr
Wissen um die organisierte Vernichtung;
sie mecht sich wenig [llusionen, was den
Drang des Menschen zu Terror und Gewalt
angeht und méchte dennoch hoffen kénnen.
Diesen inneren Zwiespalt unterschlagt der
Film. Stattdessen soll sein rein optimisti-
scher Verweis auf das Gute im Menschen

der realen Geschichte zum
Trotz eine gefahrlose Iden-
tifilation mit der 15-Jihri-
gen ermdglichen. So konnte
das Madchen, dessen Mut-
ter in Auschwitz ermordet
wurde, und das mit seiner
Schwester in Bergen-Bel-
sen starb, zum idealisierten
Opfer werden, gerade weil
sein Tod in Elend und Ent-
wiirdigung ausgespart blieb,

weil es bewusst nicht mit den Leichengru-
ben der Vernichtungslager in Verbindung
gebracht wurde, obwohl es genau dort en-
dete. Unmittelbare Empathie war méglich,
weil Text und Bild dort abbrachen, wo die
gezielte Entmenschlichung begann. Anne
Frank sollte ganz und heil bleiben - um den
Preis, sich in einen Mythos zu verwandeln.
Durch die sinnstiftende Dramatisierung wur-
de sie zum Symbol des unschuldig ermorde-
ten Kindes, so wie Sophie Scholl zur Ikone
des standhaften Widerstands werden sollte
und Hitler zur Karikatur des absolut Bssen.
Die runiversalisiertex Anne Frank {Hanno
Loewy) kennte gleichzeitig posthum den
Menschen, allen Menschen, verzeihen, ds
sie im Grunde ihres Herzens gut seien. So
tritt nicht nur die speziell jiidische Leider-
fahrung in den Hintergrund. Der Film ver-
einnahmt das Opfer, wun am optimistischen
Menschenbild der Lebenden festhalten zu

kénnen. Den Uberlebenden der Judenver-
nichtung hat sich ein anderes Bild geboten,

und so taugten die biografischen Schilderun-

gen von Jean Améry, Tadeusz Borowski, Pri-

mo Levi, Jorge Semnprin, Ruth Klager, Imre

Kertész und anderen nicht zur Mythenbil-

dung. Keiner der Uberlebenden hat jemals

50 prominent werden kénnen wie die tote
Anne Frank.

Die Reduktion des Verbrechens des Ho-
locaust auf das persénliche Schicksal eines
jungen Midchens erméglichte Millionen von
Lesern, Theaterbesuchern und Kinozuschau-
ern das Mitleiden mit zumindest einem der
Opfer. Dass dies nicht unbedingt eine Ver-
dnderung bestehender Geisteshaltungen
zur Folge haben muss, legt eine beriihmte
Anekdote nahe: wJa, aber das Midchen hitte
man doch wenigstens leben lassen sollenl,
soll eine erschiitterte Zuschauerin nach dem
Besuch der Theaterfassung ausgerufen ha-
ber, wie durch Adorno Gberliefert ist.83 In
manchen Fillen mag allerdings der direkte
emotionale Zugang durch melodramatische

DAS TAGEBUCH DER ANNE FRANK

Zuspitzung, Personalisierung und lebensbeja-
hende Schlusshotschaft tiberhaupt erst eine
Auseinandersetzung mit der Judenvernich-
tung in Gang gesetzt haben. DAS TAGERUCH
DER ANNE FRANK wirft die generellen Fra-
gen an dramatisierte Geschichtsdarstellun-
gen auf: Schaltet das emotionale Miterleben
den kritischen Verstand aus? Ist es allein
elitires Kunstverstindnis, das die Publi-
kumswirksamkeit der zunschst apolitischen
Fiktion als melodramatisch und damit ge-
schichtsverfilschend verdammt? Qder fiihrt
die Identifikation mit einem der Opfer zum
nachhaltigen Entsetzen tiber den Holocaust
und eventuell zur weiteren Beschiftigung
mit der Vergangenheit? Bis heute fillt die
Beantwortung dieser Fragen je nach Blick-
winkel unterschiedlich aus. Doch haufig -
und so auch beim nachtriglich inszenierten
Vers¢hnungsangebat der Anne Frank — hat
die Transformation der Historie in eine leicht
zugingliche Mainstream-Erzihlung anschlie-
Benden tiefergehenden Diskussionen in Of
fentlichkeit und Familie den Weg bereitet.
Die Verfilmung selbst umgeht jedoch eine
solche Auseinandersetzung.
Auf George Stevens’ Inszenierung folg-
ten international zahlreiche weitere Adap-
tionen des Tagebuchs fir Fernsehen und
Bithne sowie Dokumentarfilme tber das
Leben Anne Franks, ither die Rezeptions-
geschichte ihres Tagebuchs und dessen me-
diale Darstellungen, wie zum Beispiel John
Blairs dekumentarische Arbeit ANNE FRANK
REMEMBERED von 1995. Im selben Jahr er-
schien Annes Geschichte als japanisches
Anime (ANNE NO NIKKI). Und 2001 blen-
dete die ABC-Miniserie ANNE FRANK; DIE
WAHRE GESCHICHTE {ANNE FRANK: THE
WHOLE STORY; R: Robert Dornhelm) zumn
ersten Mal die Deportation und das elende
Vegetieren der Familie in Auschwitz-Birke-
nau und Bergen-Belsen nicht aus.
Die Beschiftigung mit Anne Frank als
Mensch und als universalisierte Ikone des
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Holocaust ist bis heute nicht abgerissen.

Dass die Aufzeichnungen der 15-Jihrigen

auch im beginnenden 21. Jahrhundert noch
politischen Symbalwert haben, legt die Ver-

brennung einer Ausgabe des Tagebuchs im
Juni 2006 durch eine Gruppe rechtsextre-
mer junger Manner bei Magdeburg nahe.
Dass die Schrift auch weiterhin zu kitschigen
Darstellungsformen verleitet, zeigt ihre In-
szenierung als Feel Good-Musical durch den
spanischen Bithnenregisseur Rafael Alvero
tm Jahr 2008. Die Madrider Bithnenfassung
trigt den Untertitel Ein Gesang an das Leben.
Und Anne Frank schmettert: »Wenn Gott
mir das Leben schenkt, werde ich es weit
bringen.«® 2009 sicherte sich der Konzern
Disney die Filmrechte am Tagebuch, und das
wAnne Frank House« in Amstercdam richtete
auf dem Internetportal YouTube einen eige-
nen Anne-Frank-Kanal ein.® a
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