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N Dass Spielfilme iiber den Nationalsozialismus die Erinnerungskultur prigen, ist kaum
zu bestreiten. Insbesondere die TV-Serie ,,Holocaust“ gilt als eine Zisur, die zugleich
zahlreiche neue Forschungen provozierte. Wie entwickelte sich die filmische Erinne-
rungskultur seit ,Holocoust“ bis heute? Und in welcher Beziehung standen diese Filme
zur Geschichtswissenschaft?

Frank Bosch

Film, NS-Vergangenheit und Geschichtswissenschaft

Von ,Holocaust” zu ,,Der Untergang”

In den letzten Jahren kam es zu einem uniibersehbaren erneuten Boom von
Spielfilmen tiber den Nationalsozialismus. Erinnert sei etwa an deutsche Produk-
tionen wie Der Untergang, Napola, Speer und Er, Sophie Scholl, Aimée und Jaguar oder
Rosenstrafe. Die Filme haben viele Historiker etwas ratlos zuriickgelassen. Ihr
authentischer Anspruch reizte dazu, ihre Faktizitit zu prifen. Dies musste jedoch
von vorneherein als miiBig erscheinen, da Filme allenfalls nach dem Kriterium
der Wahrscheinlichkeit arbeiten, nicht jedoch nach wissenschaftlichen Paradig-
men wie ,Wahrheit“. Und selbst wenn die Spielfilme beanspruchten, Quellen zu
visualisieren, bleiben sie selbstverstindlich eine eigenstindige, von der histori-
schen Analyse differierende Interpretation, da bereits jede Mimik eine Deutung
innerhalb der filmischen Realitit ist. Als Geschichtsbiicher sind sie damit eben
nicht zu verstehen.

Man muss als Historiker derartige Spielfilme nicht mégen. Nicht von ungefahr
changierten die harten Urteile der Zunft meist zwischen ,emotionaler Kitsch®,
sVereinfachung® und ,Verzerrungen®. Es ware jedoch umgekehrt eine ,Verzer-
rung” jedweder historischer Arbeit, wenn man die Filme und ihre 6ffentliche Wir-
kung einfach ignorieren wiirde. Sicherlich kann man von einzelnen Filmen nicht
vorschnell auf ein ,kollektives Gedachtnis“ schlieBen, zumal die individuelle
Rezeption von historischen Filmen bislang kaum erforscht ist'. Jedoch bieten
Spielfilme zumindest Erinnerungsangebote, deren kollektive Anerkennung die
breite Offentlichkeit bei ihrer Ausstrahlung aushandelt — sei es per Fernbedie-
nung oder Kinobesuch, durch Gesprache uber sie oder durch veréffentlichte Kri-
tiken. Dass Filme mafgeblich die Vorstellungen tiber das Vergangene formen,
wurde bereits haufig hervorgehoben. Wie psychologische Studien betonen,
konnen Filmsequenzen dabei sogar die individuelle Erinnerung an die eigene

! Kritisch hierzu auch Philipp von Hugo, Kino und kollektives Gedichtnis? Uberlegungen zum
westdeutschen Kriegsfilm der fiinfziger Jahre, in: Bernhard Chiari/Matthias Rogg/Wolfgang
Schmidt (Hrsg.), Krieg und Militar im Film des 20. Jahrhunderts, Miinchen 2003, S. 453-477,
hier S. 455 f.
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Vergangenheit beeinflussen®. Spielfilme konnen allerdings nicht nur Geschichts-
vorstellungen konstruieren. Sie fungieren auch als historische Akteure, indem sie
dazu beitragen, bestimmte Deutungsmuster zu etablieren, die kollektive Hand-
lungen anregen®. Dass etwa der Bundestag 1979 das bereits mehrfach verscho-
bene Verjahrungsgesetz aufhob, hing nicht zuletzt mit der Wirkung der Serie
Holocaust im selben Jahr zusammen*.

Uberhaupt gilt die Ausstrahlung der Serie Holocaust als medien- und erinne-
rungsgeschichtliche Zasur. Wie zahlreiche Studien betonten, veranderte sie die
kollektiven Vorstellungen tuber die Ermordung der Juden und foérderte ein breite-
res Interesse an der Auseinandersetzung mit dem Nationalsozialismus, das sich
auch far die wissenschaftliche Erforschung und Vermittlung als auBerordentlich
produktiv erwies’. Zudem etablierte der Erfolg der Serie die Annahme, dass Film
und Fernsehen nachhaltig die Erinnerungskultur beeinflussen kénnen, was wie-
derum zu zahlreichen weiteren Filmproduktionen anregte. Akzeptiert man Holo-
caust als eine gewisse medien- und erinnerungsgeschichtliche Zasur, wirft der
jungste Boom von Spielfilmen tiber den Nationalsozialismus die Frage auf, inwie-
weit sich derartige fiktionale Darstellungen und Rezeptionsweisen seit den spéaten
siebziger Jahren veranderten und welche Vorstellungen, Deutungen und Bild-
haushalte tber den Nationalsozialismus seit Holocaust entstanden.

Es gibt natarlich viele Wege, sich mit derartigen fiktionalen Filmen auseinan-
derzusetzen. Bislang liegen verschiedene Analysen vor, die den historischen
Gehalt von einzelnen Filmen diskutieren. Vernachlassigt wurden dagegen jedoch
diachrone Analysen, die systematisch den Wandel von Bildhaushalten aufzeigen.
Der Artikel versucht entlang von rund vierzig Spielfilmen und Fernsehserien zum
Nationalsozialismus, die in der 6ffentlichen Diskussion eine Rolle spielten, Ent-
wicklungslinien der letzten Jahrzehnte zu analysieren. Hierbei sollen Schwer-
punkte und Grenzen der 6ffentlichen Erinnerung an die Zeit zwischen 1933 und
1945 ausgemacht und mit gesellschaftlichen und wissenschaftlichen Trends in
Beziehung gesetzt werden®. Die einzelnen Filminhalte werden somit nicht auf

2 Den Einfluss der Spielfilme betonen zahlreiche Studien. Vgl. etwa aus psychologischer Sicht
aufgrund von Interviews Harald Welzer, Das kommunikative Gedéachtnis. Eine Theorie der Erin-
nerung, Manchen 2002, S. 178-192; aus filmhistorischer Sicht Anton Kaes, Deutschlandbilder.
Die Wiederkehr der Geschichte als Film, Miinchen 1987, S. 207.

3 Vgl. besonders Michéle Lagny, Kino fiir Historiker, in: Osterreichische Zeitschrift fiir
Geschichtswissenschaften 8 (1997), S. 457-483, hier S. 468.

* Vgl. die Umfragedaten in: Werner Bergmann/Rainer Erb, Antisemitismus in der Bundesrepu-
blik Deutschland. Ergebnisse der empirischen Forschung 1946-1989, Opladen 1991, S. 236.

5 Auch wenn eine genauere historische Aufarbeitung der Serie noch aussteht, ist bereits die
Zahl der zeitgendssischen Publikationen, kommunikationswissenschaftlichen Analysen und
historischen Riickblicke auf die Debatten immens; vgl. zuletzt die Artikel in: Historical Social
Research/Historische Sozialforschung 30.4 (2005), S. 4-154.

% Deutsche Filme stehen im Vordergrund, auslindische Produktionen wurden aber integriert,
sofern sie offentliche Debatten auslosten. Im Unterschied zur jiingst publizierten Arbeit von
Lawrence Baron geht es somit weniger um die Darstellung einzelner Filminhalte, sondern um
kontextualisierte Trends; vgl. ders., Projecting the Holocaust into the Present. The Changing
Focus of Contemporary Holocaust Cinema, Oxford 2005; zur filmischen Erinnerungskultur vor-
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ihre historische ,Wahrheit® tiberpriift, sondern mit den wissenschaftlichen Trends
der Zeit in Verbindung gebracht. Denn die Vermutung liegt nahe, dass Spielfilme
zwar nicht unbedingt die neuesten empirischen Ergebnisse der Historiker ab-
bilden, wohl aber durchaus mit ihren Blickwinkeln und Zugangen korrespon-
dieren”’.

I. ,Holocaust” und die NS-Vergangenheit in den achtziger Jahren

Wie bei jeder Zasur stand auch die 1979 in Deutschland ausgestrahlte Serie Holo-
caust nicht allein fir einen plotzlichen Umbruch. Sie war vielmehr ein markanter
Ausdruck eines lingerfristigen Wandels der offentlichen Erinnerungskultur, der
sich bereits im Jahr zuvor deutlich abzeichnete. So fiithrte bereits der 40. Jahres-
tag der Reichspogromnacht 1978 zu einem Anstieg von Fernsehsendungen zum
Holocaust, und auch die Zahl der westdeutschen Spielfilme, die den Holocaust
thematisierten, erhohte sich Ende der siebziger Jahre deutlich®. Ebenso nahmen
das offentliche und insbesondere das lokale Gedenken an den 9. November 1938
in diesem Jahr erkennbar zu”. Im gleichen Jahr erhielt die Frage nach der deut-
schen Schuld und individuellen Handlungsspielriumen neue mediale Aufmerk-
samkeit, etwa in der umfangreichen Debatte um Filbingers Urteile als Marine-
richter. Die Medienberichte tber Hans Filbinger zeichneten sich dabei durch
eigene Archivrecherchen der Journalisten aus, welche die bislang wenigen ein-
schliagigen Studien der Historiker erginzten'’. Auch die Berichte tiber den
Majdanek-Prozess brachten Ende der siebziger Jahre erneut das Thema in die

nehmlich der ersten Jahrzehnte vgl. besonders Peter Reichel, Erfundene Erinnerung. Weltkrieg
und Judenmord in Film und Theater, Miinchen/Wien 2004.

7 Da dokumentarische Darstellungen anderen Regeln folgen und auch anders rezipiert wer-
den, bleiben diese eher ausgeklammert. Vgl. zu Fernseh-Dokumentationen tiber den National-
sozialismus Wulf Kansteiner, Die Radikalisierung des deutschen Gedéchtnisses im Zeitalter sei-
ner kommerziellen Reproduktion: Hitler und das ,Dritte Reich“ in den Fernsehdokumentatio-
nen von Guido Knopp, in: Zeitschrift fir Geschichtswissenschaft 51 (2003), S. 626-648; Judith
Keilbach, Fernsehbilder der Geschichte. Anmerkungen zur Darstellung des Nationalsozialismus
in den Geschichtsdokumentationen des ZDF, in: 1999 17 (2002), H. 2, S. 102-113; Frank Bosch,
Das ,Dritte Reich* ferngesehen. Geschichtsvermittlung in der historischen Dokumentation, in:
Geschichte in Wissenschaft und Unterricht 50 (1999), S. 204-220.

8 Vgl. die Statistiken bei Wulf Kansteiner, Ein Vélkermord ohne Titer? Die Darstellung der
,Endlésung® in den Sendungen des Zweiten Deutschen Fernsehens, in: Moshe Zuckermann
(Hrsg.), Medien — Politik — Geschichte, Gottingen 2003, S. 253-286, hier S.264. Meine Ein-
schatzung stiitzen die Auswertungen bei Mark A. Wolfgram, West German and Unified German
Cinema’s difficult Encounter with the Holocaust, in: Film & History 32 (2002), S.24-37, hier
S.24. Zu friheren, vornehmlich angelsachsischen Filmen vgl. Annette Insdorf, Indelible Sha-
dows. Film and the Holocaust, Cambridge 21989.

9 Vgl. Harald Schmid, Erinnern an den ,Tag der Schuld®. Das Novemberpogrom von 1938 in
der deutschen Geschichtspolitik, Hamburg 2001, S. 325-393.

10 Vgl. Patrick Buber, ,Schuld® oder ,Verstrickung“? Eine Analyse der Qualititspresse zum Fall
Filbinger, Ms. Bochum 2004; eher ahistorisch die Fallanalyse zu Filbinger von Michael Schwab-
Trapp, Konflikt, Kultur und Interpretation. Eine Diskursanalyse des offentlichen Umgangs mit
dem Nationalsozialismus, Opladen 1996, S. 130-162.
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Medien, wobei die Holocaust-Serie die Medienberichte tiber den Prozess ver-
starkte''. Wie groB das Bediirfnis nach medialen Darstellungen tiber den Natio-
nalsozialismus war, zeigte schliefllich nicht nur das Schlagwort von der ,Hitler-
Welle“ im Kontext der Hitler-Filme von Fest und Syberberg 1977, sondern auch
ausgestrahlte Tater-Biographien wie Dr. W. — ein SS-Arzt in Auschwitz (ZDF 1978),
Manager des Terrors (ZDF 1977) tber Reinhard Heydrich oder Aus einem deutschen
Leben (D 1976) tber den Auschwitz-Kommandanten Rudolf H6B. Allein dieser
generelle Trend erklirt, warum die Printmedien Anfang 1979 bereits vor der Aus-
strahlung von Holocaust derartig ausfiihrlich tber die Serie berichteten. Es spricht
viel dafiir, dass erst das den Erfolg der Serie ermoglichte'®.

Dennoch wurde die Ausstrahlung der Serie Holocaust zu einem Wendepunkt
der medialen Erinnerungskultur. Das 1dsst sich nicht nur an den hohen Einschalt-
quoten ablesen, an den intensiven oOffentlichen Debatten und den zahllosen
emotionalen Zuschriften und Anrufen, die der WDR erhielt'®. Die mediale
Reprasentation erschiitterte die Selbstgewissheit der Historiker tber ihre
Geschichtsvermittlung und verstarkte zumindest in der zeitgenossischen Deutung
den Eindruck, eine bildungsburgerliche ,Von-oben-nach-unten-Kultur® finde hier
ihr berechtigtes Ende'*. Wihrend die Wirkung der Holocaust-Serie allgemein als
aufklarender Impuls begriBt wurde, fand ihre inhaltliche Gestaltung jedoch
wenig Zustimmung und wurde als zu emotionalisierend und zu wenig authen-
tisch kritisiert. Dennoch préagte, so meine These, gerade die inhaltliche Anlage
von Holocaust maBgeblich die mediale Erinnerungskultur der achtziger Jahre'®,

Generell leitete Holocaust eine intensivere mediale Reprasentation der Alltags-
geschichte ein. In den achtziger Jahren héuften sich Filme und Serien, in denen
einzelne Familien oder Orte im Mittelpunkt standen'®. Nach der intentionalisti-
schen ,Hitler-Welle“ der siebziger Jahre korrelierten diese Filme unverkennbar

11 Vgl. Sabine Horn, ,Jetzt aber zu einem Thema, das uns in dieser Woche alle beschiftigt.“ Die
westdeutsche Fernsehberichterstattung tiber den Frankfurter Auschwitz-Prozefl (1963-1965)
und den Dusseldorfer Majdanek-Proze8 (1975-1981) — ein Vergleich, in: 1999 17 (2002), H. 2,
S. 13-43.

12 Statistische Auswertungen zum Verlauf dieser Berichterstattung bieten Joachim Siedler,
w<Holocaust®. Die Fernsehserie in der deutschen Presse. Eine Inhalts- und Verlaufsanalyse am
Beispiel ausgewahlter Printmedien, Munster 1984, S. 151, und Martina Thiele, Publizistische
Kontroversen tiber den Holocaust im Film, Munster 2001, S. 309-318.

13 Vgl. zu diesen Aspekten neben Siedler, ,Holocaust®, besonders Peter Mirthesheimer/Ivo
Frenzel (Hrsg.), Im Kreuzfeuer: Der Fernsehfilm ,Holocaust“. Eine Nation ist betroffen, Frank-
furt a. M. 1979; Friedrich Knilli/Siegfried Zielinksi (Hrsg.), Betrifft ,Holocaust®. Zuschauer
schreiben an den WDR, Berlin 1983.

14 So der bisherige Leiter der ARD-Abteilung Fernsehspiel und Unterhaltung, Guinther Rohr-
bach, Von-oben-nach-unten-Kultur?, in: Frankfurter Allgemeine Zeitung, 1.2. 1979, S.19. Vgl.
auch Martin Broszat, ,Holocaust® und die Geschichtswissenschaft, in: VIZ 27 (1979), S. 285-
298; Wolfgang Scheffler, Anmerkungen zum Fernsehfilm ,Holocaust® und zu Fragen zeithistori-
scher Forschung, in: Geschichte und Gesellschaft 5 (1979), S. 570-579.

15 Vgl. generell zur Historizitit von medialen Emotionen Frank Bésch/Manuel Borutta (Hrsg.),
Die Massen bewegen. Medien und Emotionen in der Moderne, Frankfurt a. M. 2006.

16 Vgl. etwa deutsche Serien wie: Die Geschwister Oppermann (1983), Heimat (1984), Viter und
Sohne (1986), Die Bertinis (1988) und Lowengrube (1989).
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mit der gleichzeitigen historiographischen Hinwendung zur Alltagsgeschichte
und Oral History. Die Medienformate und die Trends der Geschichtswissenschaft
diirften sich dabei wechselseitig beeinflusst und vor allem entsprechende lokale
Initiativen zur Erforschung und Erinnerung des Nationalsozialismus angeregt
haben'”. Auch die zeitgleich in den achtziger Jahren intensivierte Erforschung
des Nationalsozialismus in der ,Provinz® und der Region verlief parallel zu dieser
filmischen Perspektive'®. Eine dhnliche Korrelation lisst sich bei der Thematisie-
rung der judischen Opfer ausmachen. In der ersten Halfte der achtziger Jahre
stieg nicht nur die Zahl der westdeutschen Filme, die den Holocaust thematisier-
ten, rasant an'’. Wie Ulrich Herbert feststellte, widmete sich die Geschichtswis-
senschaft ebenfalls erst ab etwa 1982 wieder zunehmend dem Holocaust™. Dem-
entsprechend ist zumindest anzunehmen, dass auch hier die verstirkte mediale
Auseinandersetzung mit den jidischen Opfern den Perspektivwechsel in der
Historiographie mit geférdert haben durfte.

Viele Filmnarrative nach Holocaust kntiipften zundchst an das bislang bekanntes-
te jidische Opfer, Anne Frank, an, deren Biographie in den achtziger Jahren
gleich drei Mal neu verfilmt wurde®'. Kinderschicksale standen etwa in Filmen
wie Regentropfen (BRD 1981), Stern ohne Himmel (BRD 1981), Ein Stiick Himmel
(WDR 1982) oder Hitlerjunge Salomon (1990) im Mittelpunkt. Wie bei Anne Frank
boten sie damit emotional ergreifende Geschichten von Ausgrenzung und Verfol-
gung, die dafiir aber wenig uber die Strukturen des Nationalsozialismus und die
Vernichtungslager vermittelten®?. Zudem entstanden in Anlehnung an Holocaust
deutsche Filme tber jidische Familien wie Die Geschwister Oppermann (1983) und
Die Bertinis (1988). Schon kurz nach der Ausstrahlung von Holocaust war die Hoff-
nung geaubert worden, die Serie konne

17 In den klassischen Darstellungen zur Geschichte der Geschichtswissenschaft spielen Wechsel-
wirkungen mit medialen Geschichtsbildern bisher keine Rolle; vgl. etwa Georg C. Iggers,
Geschichtswissenschaft im 20. Jahrhundert, Gottingen 1993; Lutz Raphael, Geschichtswissen-
schaft im Zeitalter der Extreme. Theorien, Methoden, Tendenzen von 1900 bis zur Gegenwart,
Miinchen 2003.

18 Vgl. als spiteren Uberblick zu den zahlreichen Forschungen Horst Moller/Andreas Wir-
sching/Walter Ziegler (Hrsg.), Nationalsozialismus in der Region. Beitrige zur regionalen
und lokalen Forschung und zum internationalen Vergleich, Miinchen 1996; neben angelsachsi-
schen Arbeiten wegweisend Martin Broszat (Hrsg.), Bayern in der NS-Zeit, 6 Bde., Miinchen
1977-1983.

19 Vgl. als Statistik Wolfgram, West German, S. 24.

20 Vgl. Ulrich Herbert, Vernichtungspolitik. Neue Antworten und Fragen zur Geschichte des
»Holocaust®, in: Ders. (Hrsg.), Nationalsozialistische Vernichtungspolitik 1939-1945. Neue For-
schungen und Kontroversen, Frankfurt a. M. 1998, S. 9-66.

2l Nach den Verfilmungen der fiinfziger Jahre folgten nun: The Diary of Anne Frank (USA 1980);
The Diary of Anne Frank (England 1987); The Attic: The Hiding of Anne Frank (UK/USA 1988).

22 Als Kritik an der Popularisierung des ,Ausnahmefalls“ Anne Frank vgl. Wolfgang Benz,
Mythos Anne Frank, in: Inge Hansen-Schaberg (Hrsg.), Als Kind verfolgt: Anne Frank und die
anderen, Berlin 2004, S. 99-108.
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eine ,Repersonalisierung der Opfer* einleiten®’. Nach der anonymen Enthuma-
nisierung, welche die Massenmorde und ihre Verdrangung tiberhaupt erst
ermoglichten, bekamen die Opfer durch die Filme tatsichlich zunehmend
Gesichter, auch wenn die Biographien zunichst iiberwiegend fiktiv blieben®*. Die
hier entworfenen Bilder der Juden kennzeichneten sie ebenso wie bei Holocaust
als wohlhabende assimilierte Bildungsburger, die mit christlichen Deutschen ver-
heiratet waren und um ihre Wirde kampften. Vor 1933 bestehende antisemiti-
sche Konflikte, Armut oder eigenstindige judische Traditionen blendeten die
Filme dagegen noch stiarker aus als die amerikanische Serie.

Im Unterschied zu Holocaust verzichteten die deutschen Filme auch weitge-
hend auf die Darstellung der Massenvernichtung und der brutalen Gewalt gegen
die Juden. Die filmische Konzentration auf die ersten Jahre der Diktatur und auf
westdeutsche Handlungsorte férderte und erleichterte dies. Auschwitz und die
Gaskammern, die Holocaust explizit gezeigt hatte, bildeten damit in den deut-
schen Filmen der achtziger Jahre eine kaum berthrte Grenze des Darstellbaren,
obwohl derartige Bilder lingst ikonographischen Charakter hatten®. Ahnliches
gilt fir MassenerschieBungen auf freiem Feld, die Holocaust ebenfalls aus einer
Augenzeugenperspektive und mit dokumentarischem Material eindringlich dar-
gestellt hatte. Die deutschen Produktionen deuteten sie lediglich in einzelnen
Sequenzen an”’. Auslindische Filme, wie die Uberlebensgeschichte Schrei nach
Leben (F 1985), welche die Morde in den Ghettos und Vernichtungslagern deutli-
cher zeigten, werteten die deutschen Feuilletons dagegen weiterhin als kitschige
Abenteuergeschichten ab, weil sie die Massenmorde verharmlosen wiirden®’. Was
die deutsche Medienoffentlichkeit dagegen lobte, waren unspektakulare Bilder,
die nicht belehrten®®. Eine derartige Distanz zu den osteuropiischen Lagern bot
selbst die Serie Die Bertinis, die in Deutschland als die verspétete deutsche Ant-
wort auf Holocaust galt.

Bemerkenswerte Gemeinsamkeiten wiesen die Filme der achtziger Jahre auch
bei der Darstellung der als ,nichtjlidisch® definierten Deutschen auf. Das kriti-
sche Potential der Filme, das eigentlich nach den groBlen NS-Prozessen und dem
Generationswechsel der sechziger Jahre zu erwarten gewesen ware, hielt sich stark

2 Glinther Anders, Besuch im Hades: Auschwitz und Breslau nach ,Holocaust“, Minchen
1979, S.183.

2 Wichtige Ausnahmen waren in den achtziger Jahren Die Bertinis und Schrei nach Leben, die
sich an den bereits erfolgreichen Memoiren von Uberlebenden orientierten. Zur Personalisie-
rung des Grauens vgl. Edith Dorfler, Schatten des Grauens. Zur Problematik von Filmen tber
den Holocaust, in: MedienZeit 12 (1997), S. 22-39, hier S. 34 f.

% Vgl. Habbo Knoch, Die Tat als Bild. Fotografien des Holocaust in der deutschen Erinne-
rungskultur, Hamburg 2001; Cornelia Brink, Ikonen der Vernichtung. Offentlicher Gebrauch
von Fotografien aus nationalsozialistischen Konzentrationslagern nach 1945, Berlin 1998.

% Vgl. etwa die kurzen Frontszenen in: Die weife Rose (BRD 1982) oder Heimat (BRD 1984).

7 Vgl. die Kritiken zu Schrei nach Leben wie Thomas Thieringer, Psychoschocker, in: Siidddeut-
sche Zeitung, 21. 11. 1986; ,Die bose Banalitit des Fernsehens®, in: Frankfurter Allgemeine Zei-
tung, 21. 11. 1986.

2 Vgl. etwa die Kritiken zu Regentropfen in: Ebenda, 15. 6. 1983, und Stddeutsche Zeitung, 13. 6.
1983.
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in Grenzen. Die Mehrheit der Deutschen wurden als passive Mitlaufer dargestellt.
Allerdings blieben diese Mitldufer gesichtslos und ohne breitere Aufmerksamkeit,
wahrend die Filme im alltiglichen Umgang mit den Juden vielfache Beispiele flir
eine couragierte Hilfsbereitschaft in Szene setzten. So unterstiitzen in Geschwister
Oppermann Abiturienten ihren jidischen Mitschiler, in Regentropfen kauft eine
Jfrau Leutnant® demonstrativ wihrend der April-Boykotte 1933 im jiidischen
Geschaft ein und die Hamburger Bertinis finden trotz einzelner Antisemiten
immer wieder Hilfe®. Klassische Autorititspersonen und Honoratioren, wie Biir-
germeister, Schulrektoren, Klinikleiter, Polizisten oder Pfarrer, zeichneten sich in
diesen Filmen haufig durch tolerante Nachsicht gegentiber den Repres-
sionsaufforderungen aus, bis sie dem Druck einzelner Nationalsozialisten erlagen,
um ihre eigene Stellung zu sichern.

Die gesellschaftliche Ausgrenzung der Juden forcierten in diesen Filmen vor
allem einzelne Personen, die entweder seit 1933 politische Macht hatten oder
sich aus personlichen Bereicherungs- und Rachemotiven gegen die Juden wand-
ten. Starker als in der damaligen Forschung wurde damit der Nationalsozialismus
als eine Denunziations- und Korruptionsgesellschaft gedeutet®. Fiir diese kor-
rupte Willkiir hatte bereits Holocaust einige drastische Beispiele gebracht — von
der Arisierung bis hin zur sexuellen Unterwerfung. In dieser Deutlichkeit wieder-
holten die nachfolgenden Filme dies nicht. Aber zumindest die Vorteilnahme auf
Kosten der Juden bildete ein wiederkehrendes Moment, was insbesondere auf
den Verkauf ihrer Geschifte bezogen wurde. Ein immer wiederkehrendes Motiv
der Gewalt gegen die Juden war in den meisten Filmen jedoch der Stein, der
anonym in die Fensterscheibe der judischen Familien geworfen wurde. Er ver-
weist nicht nur eher verharmlosend auf eine randalierende Form des Antisemitis-
mus und der Reichspogromnacht. Die zerstorte Scheibe steht auch fiir die
Gesichtslosigkeit der ganz gewohnlichen Téter. Darin unterschied sich die Per-
spektive der Filme aus den frihen Achtzigern freilich nicht von der der zeitge-
nossischen Geschichtswissenschaft®.

Im Unterschied zu den Opfern blieben die biographischen Entwicklungen
der Tater eher im Hintergrund. Téter, die unmittelbar an Gewaltverbrechen betei-
ligt waren, traten seit den spiten siebziger Jahren eher in dokumentarischen
Filmen auf. Lagerstrafie Auschwitz (1979) befragte Opfer und Titer, und Eberhard -
Fechner lieB in der Der Prozef (BRD 1984) neben Zeugen, Gutachtern
und Gerichtsvertretern auch Angeklagte des Majdanek-Prozesses zu Wort kom-

2 Diese couragierte Hilfe von ,unten® lasst sich bereits in frithen fiktionalen Filmen ausma-
chen; vgl. etwa Waldhausstr. 20 (NWRV 1960), Akte Wiltau (ZDF 1964) oder Geheimbund Ndichsten-
liebe (ZDF 1964). Andere Beispiele aus den sechziger Jahren in: Christoph Classen, Bilder der
Vergangenheit. Die Zeit des Nationalsozialismus im Fernsehen der Bundesrepublik Deutsch-
land 1955-1965, Koln 1999, S. 83.

% Vgl. dazu Frank Bajohr, Parveniis und Profiteure. Korruption in der NS-Zeit, Frankfurt a. M.
2001.

31 Auch die zeitgenossische Kritik an herausragenden Filmen tber Opfer, wie Die Bertinis, pro-
blematisierte diese Konzentration auf die Opfer; vgl. Barbara Sichtermann, Das Tabu, in: Die
ZEIT, 11.11. 1988.
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men®?. Ebenso gelang es Claude Lanzmann in Shoah (F 1986), Tater aus Treblinka,
Chelmo und dem Warschauer Ghetto vor die Kamera zu bringen®. Deren Recht-
fertigungen verdeutlichten ihre Uneinsichtigkeit wie auch ihre mentalen Disposi-
tionen. In den fiktionalen Filmen spielten die Tater bei den Massenvernichtungen
im Osten nicht zuletzt deshalb eine geringere Rolle, weil die Ostfront durch die
filmische Fixierung auf westdeutsche Schauplitze an Bedeutung verlor. In der Ara
Adenauer hatte der Kriegsfilm noch zu den wichtigsten Filmgenres tiberhaupt
gezahlt, so dass die Spielhandlung an der Front zwangslaufig auch die militirische
Gewalt beriihrte, wenn auch kaum den Holocaust®®. Da das Militir in der bundes-
deutschen Gesellschaft der achtziger Jahre an Prestige verloren hatte, schienen
Filme tiber das Kriegsgeschehen insgesamt von geringerem Interesse. Indem die
Filme der achtziger Jahre stirker auf die Provinz oder auf einzelne Familien blick-
ten, war das Geschehen im Osten allenfalls mittelbar prasent, etwa in Form der
Todesmeldungen tber deutsche Soldaten. Einer der wenigen und zugleich beson-
ders erfolgreichen deutschen Kriegsfilme dieser Jahre, Das Boot (BRD 1981), verla-
gerte seine Handlung bezeichnenderweise in den abgeschotteten Bereich der Tief-
see, wo am ehesten noch deutsche Soldaten als Kriegsopfer darstellbar waren,
ohne den Holocaust zu thematisieren.

Die in der Holocaust-Serie inszenierte Darstellung von opportunistischen Nutz-
nieBern des Systems wurde vielfaltig aufgegriffen, aber insgesamt eher entlastend
differenziert. Mit der Karriere des Juristen Erik Dorf hatte Holocaust ein auBerst
ausfiihrliches Portrait eines Karrieristen vorgelegt. Arbeitslosigkeit, Karrierewillen
und die Prestigesucht seiner Ehefrau bildeten das zentrale Motiv fiir seinen
opportunistischen Aufstieg in der SS. Dass Karrierechancen ein entscheidender
Antrieb fur das Funktionieren des NS-Staates waren, stellten in den folgenden
Jahren auch Spielfilme wie Rainer Werner Fassbinders Lili Marleen (1981) und
die Verfilmung von Klaus Manns Roman Mephisto (Ungarn/ Oster./BRD 1981)
heraus. Zugleich offerierten diese Filme wieder entlastende Momente. So setzt
sich in Lili Marleen die dargestellte Sangerin ihrer Karriere zum Trotz heimlich
fir ihren judischen Geliebten ein und schmuggelt Fotos von den Vernichtungs-
lagern in die Schweiz. Ebenso versucht der karrieristische Theaterintendant in
Mephisto einzelne Verfolgte zu schiitzen. Welche todlichen Konsequenzen die
opportunistische Unterstiitzung des Systems haben konnte, zeigte vor allem die
familiengeschichtliche Fernseh-Serie Viter und Sohne — Eine deutsche Tragidie
(1986), die der Rolle der IG Farben nachging®. Alle diese Filme verdeutlichten

32 Vgl. Thiele, Publizistische Kontroversen, S. 340-354.

¥ Vgl. die Aussagen in: Claude Lanzmann, Shoah, Diisseldorf 1986.

3 Zu den wichtigen Ausnahmen zihlen etwa die ErschieBungen von Juden, die Am griinen
Strand der Spree (ARD 1960) zeigte; vgl. hierzu Knut Hickethier, Der Zweite Weltkrieg und der
Holocaust im Fernsehen der finfziger und frihen sechziger Jahre, in: Michael Greven
(Hrsg.), Der Krieg in der Nachkriegszeit. Der Zweite Weltkrieg in Politik und Gesellschaft der
Bundesrepublik, Opladen 2000, S.93-112, hier S. 107 f.

% Vgl. den Begleitband Bernhard Sinkel, Viter und Séhne. Eine deutsche Tragédie, Frankfurt
a. M. 1986. Wahrend die ARD die Serie ausstrahlte, zeigte das ZDF parallel die Opferiiberle-
bensgeschichte Schrei nach Leben.
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immerhin die biographischen Ambivalenzen jener Karrieristen, die zwar nie in
der NSDAP waren und mitunter Juden halfen, zugleich aber das System durch
ihr Engagement entscheidend stiitzten.

Bezeichnenderweise provozierten gerade die wenigen filmischen Darstellungen
iber Tater und NutznieBler die starksten Fragen nach historischer Genauigkeit.
So entfachte Viter und Séhne eine Debatte unter Historikern daruber, ob das I1G
Farben-Werk in Auschwitz wegen der erwarteten KZ-Zwangsarbeiter geplant
wurde oder ob andere Standortfaktoren entscheidend waren. Erst unmittelbar
nach der Fernsehserie kamen zahlreiche wissenschaftliche Studien auf den
Markt, die hier mehr Klarheit schufen®. Ebenso loste das Fernsehspiel Die Wann-
seekonferenz (ARD 1984) eine heute befremdende Auseinandersetzung dartuber
aus, ob hier tatsachlich bereits die Vernichtung der Juden ausgehandelt worden
sei und ob jemand wie der Staatssekretir Wilhelm Stuckart die ,Halbjuden®
geschutzt habe®. Aber auch hier setzte ein Film Akzente, bevor eine genauere
wissenschaftliche Auseinandersetzung mit der Wannseekonferenz begann, tiber
die damals noch keine grundlegende Monographie vorlag®®.

Die filmische Betonung von Ambivalenzen und der Streit um die Schuld korre-
spondierten natirlich mit dem zeitgleichen Historikerstreit und der damaligen
Erinnerungspolitik. Helmut Kohls Besuch mit Ronald Reagan in Bitburg und
Bergen-Belsen, Richard von Weizsickers Rede zum 8. Mai 1985 oder Philipp Jen-
ningers Rede zur Reichspogromnacht 1988 waren nicht minder offene Integrati-
onsangebote®. Wihrend die Opferrolle der Juden in Film und Offentlichkeit

% In dieser Kontroverse standen sich vor allem Gottfried Plumpe und Karl-Heinz Roth gegen-

iber; vgl. Stiddeutsche Zeitung, 22.11. 1986. Einschatzungen von Mitarbeitern des Instituts
fir Zeitgeschichte wurden als Beleg fur die ,historische Treue“ des Filmes herangezogen; vgl.
Hans-Dieter Seidel, Dal zwei Halme wachsen, in: Frankfurter Allgemeine Zeitung, 12.11.
1986. Vgl. zur durch den Film ausgel6sten Schuldfrage und zur Wahrnehmung dieser Vermi-
schung von Tétern und Opfern auch Karl-Heinz Janssen, Farbwerke Friedrich Schiller AG, in:
Die ZEIT, 7.11. 1986. Seit 1986 erschienen zahlreiche Publikationen zur IG Farben; vgl. neben
den Darstellungen von Joseph Borkin, Otto Kéhler, Peter Hayes oder Raymond Stokes auch
Gottfried Plumpe, Die 1.G. Farbenindustrie AG. Wirtschaft, Technik und Politik 1904-1945,
Berlin 1990. Mit Blick auf den Film vgl. Wolfgang Heitzeler, Was war mit der IG Farben? Der
Nurnberger ProzeB und der Fernsehfilm ,Viter und Sohne“, Herford 1987; Bernd C. Wagner,
IG Auschwitz. Zwangsarbeit und Vernichtung von Haftlingen des Lagers Monowitz 1941-1945,
Miinchen 2000.

%7 Vgl. ,Eiskalter Engel in der Herrenrunde®, in: Frankfurter Allgemeine Zeitung, 21.12. 1984;
,Verbrecher hinter dem Schliisselloch®, in: Siddeutsche Zeitung, 19.12. 1984; ,Eine Falle der
Betroffenheit®, in: Der Spiegel, 17. 12. 1984.

3 Dies dnderte sich vor allem mit Kurt Pitzold/Erika Schwarz, Tagesordnung Judenmord. Die
Wannsee-Konferenz am 20. Januar 1942. Eine Dokumentation zur Organisation der ,Endlo-
sung®, Berlin 1992.

% Vgl. etwa Werner Bergmann, Die Bitburg-Affire in der deutschen Presse. Rechtskonservative
und linksliberale Interpretationen, in: Ders. (Hrsg.), Schwieriges Erbe. Der Umgang mit Natio-
nalsozialismus und Antisemitismus in Osterreich, der DDR und der Bundesrepublik Deutsch-
land, Frankfurt a. M. 1995, S.408-428; Jan-Holger Kirsch, ,Wir haben aus der Geschichte
gelernt.” Der 8. Mai als politischer Gedenktag in Deutschland, Kéln 1999.
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akzeptiert war, war die deutsche Schuld lingst nicht in diesem MaBe ins BewuBt-
sein gedrungen.

In den fiktionalen Filmen manifestierte sich dies auch mit einer verstirkten
Darstellung des Widerstands ,von unten®. Bislang stand bei Spielfilmen, dahnlich
wie in der Geschichtswissenschaft, vor allem der 20. Juli und der christlich-konser-
vative Widerstand im Mittelpunkt*’. Anfang der achtziger Jahre entstanden nun
gleich zwei Filme tber den studentischen Widerstand der ,WeiBlen Rose“: der
Spielfilm Die weiffe Rose (BRD 1982) sowie die Fernsehproduktion Fiinf letzte Tage
(BRD 1982), der die letzten Tage von Sophie Scholl in der Zelle darstellt. Zudem
verfilmte Klaus-Maria Brandauer Georg Elsers einzelgangerisches Munchner
Attentat (Georg Elser — Einer aus Deutschland, BRD/USA 1989). Auffilligerweise
beschrankte sich der Spielfilm Die weifle Rose, der besonders viel Aufmerksamkeit
erhielt, nicht auf die Widerstandsgruppe. Vielmehr zeigte er in einer zentralen
Sequenz den breiten Protest der Studenten, den eine frauenfeindliche Rede des
Gauleiters Adolf Wagner ausloste, sowie die Systemgegnerschaft in den beteilig-
ten Familien. Der einzige Professor, den der Film in Szene setzte, war der betei-
ligte NS-Gegner Kurt Huber, wahrend die mitlaufende Mehrheit seiner professo-
ralen Kollegen gesichtslos blieb. Der Film verschwieg zwar nicht die Systemkon-
formitat der Professorenschaft, machte sie aber visuell unkenntlich. Die im Film
dargestellten Nationalsozialisten blieben fast ausnahmslos Trager von Polizei- und
Gestapouniformen sowie einzelne Denunzianten aus unteren Schichten®'. Dass
selbst die Beamten rund um die Todeszelle dem Nationalsozialismus ambivalent
gegeniiber standen, suggerierte der Fernsehfilm Fiinf letzte Tage. Dies war dann
auch die Lesart der FAZ-Rezension: ,Die Beamten und das Wachpersonal, das
sich nicht freimachen kann von einer Art Bewunderung fir die Standhaftigkeit
dieser Gefangenen, haben keine blutigen Hinde.“** Gerade dieser Verzicht auf
alles Spektakuliare und Sophie Scholls Entriickung zu einer fast mythischen Heili-
gen brachten dem Film positive Kritiken ein®®. Die AuBenwelt blieb in dieser
Kammerspielsituation jedoch ausgeblendet. Insgesamt boten diese Widerstands-
filme ambivalente Lesarten an. Wihrend sie einerseits zeigten, dass Protesthan-
deln im Nationalsozialismus moglich war, suggerierten sie andererseits — was man
als Entlastung verstehen koénnte — die tédliche Aussichtslosigkeit jeder Nonkon-
formitat.

Auch am Beispiel des Widerstands ldsst sich zeigen, dass die filmischen Darstel-
lungen mit wissenschaftlichen Studien korrespondierten oder ihnen etwas voraus-

40 Der Film Canaris (BRD 1954) setzte hier zum zehnten Jahrestag einen Anfangspunkt. Zur
Konzentration auf den christlich-konservativen Widerstand im Fernsehen der frihen Bundesre-
publik vgl. Classen, Bilder, S. 80.

4 Uber den berthmten Hausschlosser der Minchner Universitit, Jakob Schmid, der die
Widerstandler beim Verteilen der Flugblitter entdeckte und verriet, erschien bereits 1971 der
ZDF-Film Der Pedell.

42 Hans-Dieter Seidel, Die heilige Johanna des Widerstands, in: Frankfurter Allgemeine Zei-
tung, 16.11. 1982.

8 Vgl. auch den Artikel ,Stille, sanfte Haltung bis zum Schluf“, in: Stiddeutsche Zeitung, 19. 2.
1983.
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gingen. Wahrend tiber die Weile Rose bis in die achtziger Jahre die Erinnerun-
gen von Angehorigen und historische Ereigniserzahlungen dominierten, folgten
den Filmen zahlreiche Briefeditionen und wissenschaftliche Arbeiten®*. Das gilt
im noch hoheren MafBle fir das Attentat von Georg Elser, das die damalige
Offentlichkeit und Geschichtswissenschaft kaum angemessen als Akt des Wider-
stands gewiirdigt hatte®”. Diese Filme verstanden sich unverkennbar auch als
Anklage gegen die bisherige Erinnerungskultur der Bundesrepublik. Der Film
iber Elser schloss etwa mit dem Hinweis auf seine Ermordung in Dachau und
dem Satz ,Kein Denkmal erinnert an ihn“, um so implizit ein solches einzufor-
dern. Ebenso endete Die weiffe Rose mit dem Hinweis, dass die Urteile des Volksge-
richtshofes bis heute nicht aufgehoben seien. Tatsichlich reagierte der Bundestag
1985 darauf prompt mit der Aufhebung dieser Urteile, wie die spatere Fernseh-
fassung in ihrem Abspann zufrieden feststellte. Zur Erinnerung an Elser wurde
in Miinchen eine Plakette beim ehemaligen Bilirgerbraukeller eingelassen sowie
ein Platz und eine Halle nach ihm benannt.

Neben dem ,groBen“ heroischen Widerstand zeigten zahlreiche deutsche
Filme die ,kleine“ Resistenz im Alltag. Insbesondere die Blicke in die Provinz —
wie Heimat (BRD 1984), Wallers letzter Gang (BRD 1989) oder Herbstmilch (BRD
1988) — schilderten den Nationalsozialismus als etwas von aullen, aus der Stadt
kommendes, das immer wieder am Gleichmut der dorflichen Welt abprallen
konnte*. Zudem erschien der Nationalsozialismus als etwas, dessen Bedeutung

# Vgl. z.B. Inge Jens (Hrsg.), Hans Scholl, Sophie Scholl. Briefe und Aufzeichnungen, Frank-
furt a. M. 1984. Vgl. zur Ereignis- und Rezeptionsgeschichte bereits vorher Gunther Kirchber-
ger, Die ,WeiBle Rose“. Studentischer Widerstand gegen Hitler in Miinchen, Miinchen 1980;
cher quantifizierend zur Rezeption Tatjana Blaha, Willi Graf und die WeiBle Rose. Eine Rezep-
tionsgeschichte, Miinchen 2003; Karl Heinz Jahnke, Weile Rose contra Hakenkreuz. Studenten
im Widerstand 1942/43. Einblicke in viereinhalb Jahrzehnte Forschung, Rostock 2003; kontro-
vers dazu Johannes Tuchel, ,Von der Front in den Widerstand“? Kritische ["Jberlegungen zu
Detlef Balds Neuerscheinung tber die ,Weile Rose®, in: Zeitschrift fiir Geschichtswissenschaft
51 (2003), S.1022-1045.

% Auch in Bichern zum deutschen Widerstand, die in den Jahren nach dem Film entstanden,
vermisst man Hinweise auf Elser; vgl. etwa Joachim Fest, Staatsstreich. Der lange Weg zum 20.
Juli, Berlin 1994, oder Peter Steinbach/Johannes Tuchel (Hrsg.), Widerstand gegen den Natio-
nalsozialismus, Bonn 1994 (allein seine Hinrichtung wird in einem Satz erwihnt, S. 388). Zur
filmischen Rezeption Elsers, den 1969 bereits das SDR-Fernsehspiel Der Attentdter darstellte, vgl.
Joachim Paech, Der Einzelne und sein Attentat — zur Re/Konstruktion eines Ereignisses ohne
Held, Martyrer, Rebell oder Heiligem: Der Hitler-Attentater Johann Georg Elser, in: Waltraud
,Wara® Wende (Hrsg.), Geschichte im Film. Mediale Inszenierungen des Holocaust und kulturel-
les Gedachtnis, Stuttgart/Weimar 2002, S. 290-306. Bereits 1965 entstand das Feature Das bestellte
Attentat, das Elsers Tat aufgrund der Aussage eines SS-Mannes als fingiert darstellte; Classen, Bil-
der, S.146-153. Nach dem Film erschienen zahlreiche Darstellungen, beginnend mit Helmut
Ortner, Der Einzelginger: Georg Elser — der Mann, der Hitler toten wollte, Rastatt 1989. Seit
1997 gibt es zudem eine Ausstellung der Berliner Gedenkstitte Deutscher Widerstand.

6 Dies war auch die Lesart der Presse; vgl. G. Hartlieb, In diesem Ozean von Erinnerung.
Edgar Reitz* Filmroman Heimat — ein Fernsehereignis und seine Kontexte, Siegen 2004, S. 91.
Vgl. auch die kritische Einschatzung bei Georg Seeflen, Faschismus, Krieg und Holocaust im
deutschen Nachkriegsfilm, in: DEFA-Stiftung (Hrsg.), apropos: Film 2000, Berlin 2000, S. 254—
288, hier S. 285.
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sich gegentiiber anderen Fragen des Alltags relativierte. Neben der Ernte, dem
Beziehungsleben oder der Sorge um die Familie schien die Bedeutung von Ideo-
logie und Diktatur zu verschwinden. Dass insbesondere die Fernsehserie Heimat
den Holocaust nahezu vollkommen aussparte, monierten besonders die amerika-
nischen Zeitungen und spiter dann zahlreiche deutsche Fachpublikationen®”
Dennoch ware es auch hier zu einfach, die Filmnarrative einfach als eine entla-
stende oder vereinfachte Lesart des Nationalsozialismus zu verstehen, die losge-
16st von der Geschichtswissenschaft stand. Vielmehr unterstrichen zahlreiche
sozial- und alltagsgeschichtlich gepragte Studien der Zeit die individuelle Resis-
tenz in der Provinz, den Eigensinn am Arbeitsplatz oder die lange Beharrungs-
kraft von sozial geprigten Deutungsmustern®. Einzelne Filme griffen den Pro-
zess der subjektiven Riickerinnerung und Verkliarung, den die Oral History zeit-
gleich systematisch analysierte, direkt auf. So leiteten sich die Handlungsstrange
in Heimat aus der Erinnerung eines Dorfbewohners ab. Dass sich dieser Erzéhler
dabei scheinbar authentischer Fotos als Erinnerungshilfe bediente, gehorte zu
der in vieler Hinsicht raffinierten Erzahlweise der Serie, die die Zuschauer jedoch
kaum goutierten. Insofern waren auch hier Filmerzihlung und Wissenschaft
enger miteinander verbunden, als es auf den ersten Blick scheinen mag.

Die Fernsehserie Heimat war vermutlich nach Holocaust die einflussreichste
mediale Deutung des Nationalsozialismus. Das galt zundchst fiir ihre Rezeption:
Rund 25 Millionen Zuschauer sahen die Serie, neun bis zehn Millionen die ein-
zelnen Teile. Ebenso entfachte sie erneut offentliche Debatten tiber den Natio-
nalsozialismus, verbunden mit zahlreichen, teilweise sehr emotionalen Zuschrif-
ten von Zuschauern. Auch inhaltlich und konzeptionell korrelierten die beiden
Fernsehserien. Der Regisseur Edgar Reitz sah seine Geschichte des pfalzischen
Dorfes explizit als einen Gegenentwurf. ,Die Amerikaner haben mit Holocaust
uns Geschichte weggenommen®, erklarte er seine Motivation®®. Bereits der Titel
Heimat erschien wie ein Gegenbegriff zu Holocaust, der Kontinuitit in einer
gebrochenen Geschichte suggerierte. Die einzelnen Filmsequenzen, die hier
nicht erneut diskutiert zu werden brauchen, boten sicherlich nicht allein nostal-
gische, sondern auch kritische Deutungen tber Schuld und Verantwortung an.
Entscheidend fir eine Reflexion tiber die kollektive Erinnerungskultur der fri-
hen achtziger Jahre ist jedoch, dass sich die offentliche Rezeption vor allem fiir
die eher nostalgische Lesart entschied, in der die Repression und die Verbrechen
wihrend des Nationalsozialismus eine untergeordnete Rolle spielten’”.

47 Eine besonders pragnante Analyse zu Heimat bei Kaes, Deutschlandbilder, S.173-204, und
Reichel, Erfundene Erinnerung, S. 264-272. Stiarker auf den Umgang mit Konstrukten der Hei-
matbewegung und -ideen als auf den NS bezogen Alon Confino, Edgar Reitz’s Heimat and Ger-
man Nationhood: Film, Memory, and Understandings of the Past, in: German History 16
(1998), S.185-208. Rachel Palfreyman, Edgar Reitz’s Heimat. Histories, Traditions, Fictions,
Oxford u. a. 2000.

4 Vgl. besonders Lutz Niethammer (Hrsg.), Lebensgeschichte und Sozialkultur im Ruhrgebiet
1930-1960, Berlin/Bonn 1983.

4 Edgar Reitz, Liebe zum Kino, Kéln 1984, S. 100.

50 So auch das Urteil von Kaes, Deutschlandbilder, S. 177.
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Il. Die Suche nach Authentizitit in den neunziger Jahren

Seit Ende der achtziger Jahre deuteten sich einige Verschiebungen in der filmi-
schen Deutung des Nationalsozialismus an. Auffallig ist zundchst, dass zahlreiche
Filme die Rekonstruktion der Vergangenheit selbst thematisierten. Die Erinne-
rung, die Recherche und die Verbindung zwischen Vergangenheit und Gegen-
wart riickten bei vielen deutschen Filmen in den Vordergrund. Schon 1988 hatte
Land der Viiter, Land der Séhne die Geschichte eines jungen Journalisten beschrie-
ben, der der NS-Vergangenheit seines Vaters nachging. Ein Jahr spéter folgte mit
Abrahams Gold ein Vergangenheitskonflikt zweier 68er-Kinder mit ihren Vitern
und GroBvitern®'. 1990 erhielt der Regisseur Michael Verhoeven einen Silbernen
Baren fiir seinen Film Das schreckliche Mddchen (BRD 1990), der die Schwierigkei-
ten einer jungen Passauer Studentin schilderte, die nationalsozialistische Vergan-
genheit ihrer Heimatstadt zu recherchieren®. Im gleichen Jahr erschien mit
einer Starbesetzung Rosengarten (USA/BRD 1990), der die fiktive Recherche eines
Juden nach seiner Schwester zeigte, welche die SS als Kind 1945 in Hamburg
ermordet hatte, was der Film im Kontext eines Prozesses gegen einen Tater
rekonstruierte. Der Blickwinkel dieser Filme loste die Zasur von 1945 auf. Sie
setzten den Nationalsozialismus in ein spannungsreiches Verhaltnis zur Gegen-
wart, indem sie die NS-Verbrechen im Kontext der Vergangenheitsbewaltigung
und den Freispriichen der bundesdeutschen Justiz thematisierten.

Dieser Perspektivwechsel in der fiktionalen Darstellung hatte zweifelsohne
einige Vorlaufer, wie etwa bereits Rosen fiir den Staatsanwalt (BRD 1959). Ebenso
dirften dokumentarische Filme wie Shoah fiir diese Verbindung von Gegenwart
und NS-Vergangenheit pragend gewesen sein, der bei seiner Spurensuche von
der Gegenwart ausging und radikal auf altes Filmmaterial verzichtete. Der Per-
spektivwechsel korrelierte jedoch erneut auch mit den methodischen und in-
haltlichen Zugangen der Forschung, die nun ebenfalls der Erinnerungskultur
und Vergangenheitsbewaltigung mehr Aufmerksamkeit schenkte und den Natio-
nalsozialismus zusammen mit der bundesrepublikanischen Erfahrung interpre-
tierte®”.

Die Provinz und das unbekannte Einzelschicksal bildeten weiterhin den Fokus
vieler Filme. Wihrend in den achtziger Jahren allerdings noch die Opfer im Vor-
dergrund standen und die Kleinstadt eher ein Refugium gegen den Nationalso-

51 Meschugge (D/CH 1997/98) ware ein weiteres Beispiel fiir die Darstellung von Konflikten in
Familien mit Tatern und Opfern in den deutschen Filmen; vgl. auch Stefan Reinecke, Nachho-
lende Bewiltigungen oder: It runs through the family. Holocaust und Nazivergangenheit im
deutschen Film der Neunziger, in: Deutsches Filminstitut (Hrsg.), Die Vergangenheit in der
Gegenwart. Konfrontationen mit den Folgen des Holocaust im deutschen Nachkriegsfilm,
Frankfurt a. M. 2001, S. 76-83.

52 Vgl. auch Bundeszentrale fiir politische Bildung (Hrsg.), Das schreckliche Madchen. Michael
Verhoeven, BR Deutschland 1989, Filmheft, Bonn 2004.

% In dieser Zeit erschienen Dan Diner (Hrsg.), Ist der Nationalsozialismus Geschichte? Zu
Historisierung und Historikerstreit, Frankfurt a. M. 1987, und Jan Assmann (Hrsg.), Kultur
und Gedichtnis, Frankfurt a. M. 1988.
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zialismus zu bilden schien, zeigten die Spielfilme nun vielfach Opfer, Téater und
Mitliufer gemeinsam in Entscheidungssituationen. In den oft parabelhaften
Erzahlungen erschien das Dorf vielfach als kollektive Instanz, die zur Bewahrung
ihres ,Friedens“ bereit war, Menschen in den Tod zu schicken. Die Verfolgung
von Juden spielte dabei eine herausragende Rolle. So entschied sich in Leni muf
Jort (D 1994) ein bayrisches Dorf, ein von einer Bauernfamilie aufgezogenes judi-
sches Findelkind abtransportieren zu lassen. Der Fernsehfilm Drei Tage im April
(D 1995) zeigte schwabische Dorfbewohner, die gegen Kriegsende KZ-Haftlinge
in einem Guterwagen schreien lieBen und schlieBlich den Wagen ins nachste Tal
schoben, um das ,Problem®“ auBler Sichtweite zu bekommen. Das Aufkommen
des kollektiven Antisemitismus thematisierte Viehjud Levi (D 1998), bei dem ledig-
lich eine verliebte Bauerntochter einem bedrohten Juden half’*,

Die vormals eher noch als Refugium dargestellte Provinz mutierte somit zu
Dorfgemeinschaften, die die T6tung von Juden zu verantworten hatten. Bezeich-
nenderweise wurden dabei besonders idyllische Orte im Schwarzwald, in Schwa-
ben oder Bayern gewdhlt, um ein nostalgisches Heimatbild zu brechen. Die neue
Fokussierung auf die Gewalt und Radikalisierung von unten (statt auf die Resis-
tenz von unten) entsprach dabei sicherlich ebenfalls Trends der NS-Forschung,
die frithere Annahmen tiber die Befehlshierarchie verwarf und sich fiir soziologi-
sche Erklirungen wie den ,Gruppendruck® zu interessieren begann®. Interpre-
tiert man diese Umdeutung der scheinbar intakten Provinz vom Medium Film
her, durfte sie freilich auch den veranderten Narrativen in anderen fiktionalen
Genres entsprochen haben. Denn auch in Kriminalfilmen galt nicht mehr allein
die GrofBstadt als Ort des Verbrechens, sondern zugleich die scheinbar heile Welt
der Provinz.

Auffalliger Weise wurde seit den spédten achtziger Jahren auch das Schicksal
anderer Opfergruppen in Deutschland haufiger thematisiert. So berichtete
bereits Der Polenweiher (BRD 1986) tiber eine polnische Zwangsarbeiterin im
Schwarzwald und Das Heimweh des Walerjan Wrobel (D 1991) tiber einen 14jahrigen
polnischen Zwangsarbeiter in Friesland, und mit dem Film Hasenjagd — Vor lauter
Feigheit gibt es kein Erbarmen (D/Oster. 1993) fand das Schicksal sowjetischer
Kriegsgefangener eine Umsetzung. Der Film zeigte erneut die Gewaltbereitschaft
landlicher Bewohner, die sich bei Kriegsende an der Jagd auf 500 sowjetische
Hiftlinge aus dem KZ Mauthausen beteiligten®®. Der verstirkte Blick auf osteuro-
paische Opfergruppen korrespondierte dabei ebenfalls mit Schwerpunkten der
Geschichtswissenschaft, die mit dem Ende des Kalten Krieges starker als zuvor
die Verbrechen an osteuropdischen und sowjetischen Kriegsgefangenen und

54 Kritisch dazu Matthias N. Lorenz, Der Holocaust als Zitat. Tendenzen im Holocaust-Spielfilm
nach Schindler’s List, in: Sven Kramer (Hrsg.), Die Shoah im Bild, Miinchen 2003, S. 267-296,
hier S. 284 f.

% Klassisch die einflussreiche Studie von Christopher Browning, Ganz normale Manner. Das
Reserve-Polizeibataillon 101 und die ,Endlésung® in Polen, Reinbek 1993.

% Vgl. zu dieser sogenannten ,Miihlviertler Hasenjagd*, die nur 11 der geflohenen Russen
uberlebten, Peter Assmann, Niemand wollte es getan haben ... Texte und Bilder zur ,Mthlviert-
ler Hasenjagd®, Griinbach 1996.
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Zwangsarbeitern untersuchte™. Alle diese Filme standen fiir eine Umdeutung der
Provinz. Wihrend bislang die iberzeugten Tater Ausnahmefiguren in Uniformen
waren, stachen umgekehrt nun einzelne Personen heraus, die sich fiir die Opfer
einsetzten, wahrend die gewohnlichen Ortsbewohner eher zu deren Ausgrenzung
und To6tung beitrugen. Als Helferfiguren traten hier vor allem Frauen auf, die den
zugewiesenen Geschlechterrollen entsprechend ein unpolitisches menschliches
Mitleid reprasentierten, das nicht durch Angst vor Karrierenachteilen gebrochen
wurde. Das Medium Film ermoéglichte damit zumindest, Frauen jenseits von NS-Kli-
schees oder offiziellen Funktionen eine wahrnehmbare historische Rolle im Kon-
text von Widerstand und Resistenz beizumessen™®,

Ende der achtziger Jahre wandelte sich zudem das Verhdltnis zwischen filmi-
scher und historischer Realitit. Fast alle Spielfilme und Serien, die seit 1945 zum
Nationalsozialismus erschienen waren, hatten zwar bekannte historische Ereig-
nisse eingeblendet, erhoben jedoch selten den Anspruch, direkte historische
Rekonstruktionen zu sein®”. Auch bei Holocaust war dieses spannungsreiche Ver-
héltnis zwischen Geschichte und Fiktion angelegt. ,It is only a story. But it really
happened®, hiefl es im Vorspann. Die Figuren waren fiktiv, sie partizipierten aber
fortlaufend an bekannten Ereignissen. Ebenso verbiirgte die regelmiBige Ein-
blendung von dokumentarischen Fotografien und Filmen die historische Authen-
tizitat der Judenmorde. Drehorte waren bereits vielfach Originalschauplatze.
Filmische Mittel, wie etwa die Laienschauspieler und die Schwarz-Wei}-Bilder in
Heimat, unterstiitzten diese Anspruche, die aber durch fiktive Orte und Namen
Klar als Fiktion ausgewiesen waren. Selbst bei dem Film Rosengarten, der tatsichli-
che SS-Morde an Kindern im Hamburger Lager Neuengamme thematisierte,
blieb die Rahmenhandlung explizit eine fiktive®. Seit den frithen neunziger Jah-
ren zeichnete sich jedoch die Tendenz ab, starker historisch authentische
Geschichten zu inszenieren und nicht nur belegte Ereignisse. Filme wie Hasen-
jagd, Das schreckliche Mddchen oder Leni muf fort zogen ihre emotionale Wirkung
gerade daraus, dass sie ,wahre Geschichten“ und bisher unbekannte Schicksale
rekonstruierten. Damit tibernahmen sie Anspriiche und Recherchearbeiten der
Historiker, indem ihre Drehbuchschreiber bislang wenig bearbeitete Quellen aus-
werteten und mit Zeitzeugen sprachen.

57 Zu den wichtigen Ausnahmen vor den Debatten um die Zwangsarbeiterentschadigung und
Wehrmachtsausstellung zdhlen Ulrich Herbert, Fremdarbeiter. Politik und Praxis des ,Auslan-
der-Einsatzes“ in der Kriegswirtschaft des Dritten Reiches, Berlin 1985, und Christian Streit,
Keine Kameraden. Die Wehrmacht und die sowjetischen Kriegsgefangenen 1941-1945, Stutt-
gart 1978.

8 Zur zeitgleich entstehenden Erforschung der Frauengeschichte im NS vgl. besonders Clau-
dia Koonz, Mothers in the Fatherland. Women, the Family, and Nazi politics, New York 1987.
% Die tiberwiegend fiktionalen Handlungen der Holocaust-Verfilmungen betont Insdorf, Inde-
lible Shadows, S. 3.

60 Tm Abspann hieB es: ,Die Handlung ist frei erfunden, aber Ahnlichkeiten mit lebenden oder
toten Personen sind kein Zufall.“ Darauf folgte ein Verweis, dass die Kinder tatsichlich ermor-
det worden seien und die Téter u. a. deshalb 1967 und 1985 freigesprochen wurden, weil die
Kinder nicht lange beim Erhingen leiden mussten.
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Diese zunehmende Hinwendung zur Authentizitit, welche die Beziehung zwi-
schen Spielfilm und Geschichtswissenschaft verschob, hatte sicher vielfiltige
Grinde. So dirfte der Anspruch auf eine historische Abbildung von ,wahren®
Geschichten gerade deshalb gestiegen sein, weil in der Geschichtswissenschaft
und in der Offentlichkeit nun wesentlich umfassendere Kenntnisse zum National-
sozialismus bestanden und dies entsprechende Erwartungen schuf. Zweifelsohne
ermoglichte auch die groBere zeitliche Distanz Rekonstruktionsformen, die Téter
und Opfer direkter benannten. Die Verfilmungen waren zugleich Teil einer sich
nun etablierenden Denkmalskultur, die seit den achtziger Jahren expliziter ein-
zelne Opfer und Opfergruppen einschloss. Denkt man die Entwicklung von den
Medien Film und Fernsehen her, so ldsst sich fiir die neunziger Jahre ein generel-
ler Trend zum ,Reality TV* und zur scheinbar dokumentarischen Rekonstruktion
mit filmtechnischen Mitteln ausmachen, die Sehgewohnheiten und Erwartungs-
haltungen beeinflussten®. Auch die in den neunziger Jahren verstirkt ausge-
strahlten historischen Dokumentationen uber den Nationalsozialismus dirften
Bildhaushalte und Erwartungen etabliert haben, an die auch Spielfilme ankniip-
fen konnten. Weniger der ausfithrliche Zeitzeugenbericht im Sinne von Shoah, als
das in schneller Abfolge geschnittene, scheinbar authentische historische Film-
material entwickelte sich dabei zum Leitbild. Ebenso verstiarkte gerade die Eta-
blierung digitaler Aufnahmetechniken, mit denen kunstliche Bilder generiert
werden konnten, den Trend zum Realismus. Und schliefllich durfte die zeitge-
schichtliche Konstellation Anfang der neunziger Jahre zu einem Bedurfnis nach
historischem ,Realismus“ gefiihrt haben: Die rechtsradikalen Wahlerfolge und
Brandanschlige verstirkten die Forderung, mit der Beweiskraft und Offentlich-
keitswirkung von authentischen Mediendarstellungen dem Geschichtsrevisionis-
mus entgegen zu treten, dessen Anwachsen nach der Wiedervereinigung befiirch-
tet wurde.

Dieser vielfiltig erklarbare Trend zur Authentizitit manifestierte sich vor allem
in dem Erfolg von Schindlers Liste (USA 1993), dem zweifelsohne wichtigsten Spiel-
film tiber den Nationalsozialismus der neunziger Jahre. Obgleich das Drehbuch
nur auf einem gut recherchierten Roman beruhte, setzte Steven Spielberg film-
technisch und inhaltlich ganz auf das Authentizititsversprechen: ,Ich mochte, dal3
das Ganze ein bifichen wie ein Dokumentarfilm aussieht. Das Ganze soll von Fak-
ten bestimmt werden, nicht von Emotionen wie sonst in meinen Filmen®, erklarte
er vorab im Spiegel, der wie andere Medien bereits die Dreharbeiten in Polen publi-
zistisch begleitet hatte und so zum Teil des Erinnerungsaktes machte®. Bekannt-
lich drehte Spielberg deshalb in Schwarz-weil und nahm viele Szenen mit beweg-
ten Handkameras auf, um gerade bei dramatischen Szenen wie der Ghettorau-
mung den beglaubigenden Eindruck eines Live-Berichtes zu schaffen, bei dem die

61 Vgl. hierzu den zeitgenéssischen Diskurs in: Claudia Wegner, Reality-TV. Fernsehen zwischen
Emotion und Information, Opladen 1994. Im Spielfilmgenre war die Griindung der Gruppe
,Dogma 95“ um Lars von Trier sicherlich ein besonders extremer Ausdruck fir diesen Trend
zur dokumentarischen Darstellung.

62 Vgl. Urs Jenny, Holocaust mit Happy-End?, in: Der Spiegel, 24. 5. 1993, S. 210.
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Kamera Zeuge war®®. Die Auswahl von weniger bekannten Schauspielern, die dafiir
Ahnlichkeit zu den historischen Figuren hatten, verstirkte die dokumentarische
Suggestion. Gleiches galt fiir die filmische Aufnahme bekannter visueller Ikonen
der Vernichtung, wie etwa den Brillenbergen der Lager oder dem Abschneiden
der Schlifenlocken im Ghetto. Dass die Dreharbeiten soweit wie moglich an den
historischen Orten stattfanden, verstarkte bereits vorab das Authentizititsverspre-
chen. In Krakau filmte Spielberg etwa im fritheren Schindlerschen Emailwaren-
werk und in Auschwitz zumindest vor dem ehemaligen Lager, nachdem er die
Genehmigung fiir das Lagergelinde nicht erhielt. Ahnlich wie bei fritheren Filmen
iber den Holocaust stand dies fiir den Respekt vor den Opfern, machte aber auch
die verpflichtende Aura der Orte deutlich. Das Lagertor fiir die Filmaufnahmen in
Hollywood nachzubauen, galt demnach als nicht zuldssig und hatte zugleich die
Aura des Films angegriffen. Im Unterschied zu der Serie Holocaust beeindruckte
Spielberg Historiker und Feuilletonisten auch inhaltlich, indem er sich vor allem
auf Prozessaussagen, zeitgendssische Bilder und Zeitzeugen stitzte, vergleichsweise
wenige dramaturgische Abweichungen von den Quellenbefunden vornahm und
nur im geringen MaBe eine Identifikation mit einzelnen Opfern eroffnete®. Bei
aller dennoch geduBerter Kritik gab es vermutlich kaum einen amerikanischen
Spielfilm tber den Nationalsozialismus, der eine vergleichbare Akzeptanz selbst
bei Historikern erfuhr.

Bei Filmen wie Holocaust war vielfach kritisiert worden, dass sie auf Emotionen
setzen wurden, indem sie auf eine historisch authentische Geschichte verzichte-
ten. Nun war es genau umgekehrt: Gerade der nach auen getragene Anspruch
auf Authentizitit schuf die Voraussetzungen dafiir, dass derartige Filme eine
groBe emotionale Wirkung erzielen konnten. Die medial verbreitete Beglaubi-
gung durch prominente Zeitzeugen belegte und verstarkte diesen Effekt bei
Schindlers Liste, etwa wenn Ignatz Bubis bezeugte: ,Genauso war es, selbst die
Details stimmen, wie sie in ihren Verstecken aufgestobert und erschossen wurden.
Mir ist, als ob es gestern war.“*” Dass Authentizitit jetzt auch fiir die Zuschauer
und die Medienoéffentlichkeit das zentrale Bewertungskriterium war, zeigte sich
in der breiten Debatte tiber den Film, wobei sich die Verfechter und die Kritiker

8 Zur Filmasthetik und zum Aufbau vgl. Helmut Korte, Hollywoodisthetik und die deutsche
Geschichte. Schindlers Liste (Spielberg 1993), in: Ders. (Hrsg.), Einfihrung in die systemati-
sche Filmanalyse, Berlin 2001, S. 157-194. Der Authentizititsanspruch wurde vielfach hervorge-
hoben; vgl. Georg-Michael Schulz, Docu-Dramas — oder: Die Sehnsucht nach der ,Authentizi-
tat’. Rickblicke auf Holocaust von Marvin Chomsky und Schindlers Liste von Steven Spielberg,
in: Wende (Hrsg.), Geschichte im Film, S. 159-180.

5 Die verschiedenen Abweichungen von der geschichtswissenschaftlichen Rekonstruktion
benennen Michael Wildt, Das Erfundene und das Reale: Historiographische Anmerkungen zu
einem Spielfilm, in: Historische Anthropologie 2 (1995), S. 324-334; Hanno Loewy, Schindler:
Held, Spieler oder Kapitalist?, in: Ebenda, S. 309-323. Wolfgang Benz, Bilder statt Fubnoten,
in: Die ZEIT, 4. 3. 1994, S. 59; zur Frage der historischen Authentizitit wichtiger Elemente, wie
etwa der ,Liste selbst, die der Film aus dramaturgischen Grinden Itzhak Stern zuschreibt,
vgl. jetzt David Crowe, Oskar Schindler. Die Biographie, Berlin 2005, besonders S. 409-431.

% Premierengaste kimpfen mit den Trianen®, in: Die Welt, 3. 3. 1994, S. 11.
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hierauf bezogen®®. Gerade der fiktive Spielfilm schien damit paradoxer Weise
jene historische Wirklichkeit einzufangen, welche die zahllosen Fernseh-Doku-
mentationen Uber den Nationalsozialismus mit ihren zeitgenossischen Aufnah-
men gerade nicht bieten konnten. Letztere konnten vor allem nicht die unbere-
chenbare Gewalt explizit darstellen, die in Spielbergs Drehbuch ebenso wie im
Nationalsozialismus konstitutiv war. Aber auch geschichtswissenschaftliche Dar-
stellungen, die etwa aus der Opferperspektive Ghettoriumungen analysierten,
lagen bis dato eben noch nicht vor. Nicht zuletzt deshalb konnte und musste
Spielberg sowohl mit seiner eher journalistischen Zeitzeugenbefragung und sei-
ner filmischen Darstellung Neuland betreten.

Der filmische Perspektivwechsel korrespondierte erneut mit der Geschichtswis-
senschaft. So konzentrierte sich die Forschung seit Anfang der neunziger Jahre
ebenfalls verstirkt auf die Massenmorde in den besetzten Gebieten Polens und
Osteuropas und die damit verbundenen burokratischen Aushandlungsprozesse
der regionalen Eliten®”. Dabei kam es auch von Seiten der Historiker zu einer
Differenzierung von Tater-Opfer-Dichotomien, die die Bereicherung und Hilfe
fir Juden in Einzelfillen verband®. Dynamiken und Entscheidungen in den
besetzten Regionen wurden ebenfalls verstirkt mit breiten Recherchen in osteu-
ropaischen Archiven unterstrichen. Zweifelsohne war es der Zusammenbruch der
Sowjetunion, der diesen Paradigmenwechsel erst ermoglichte. Das in Schindlers
Liste konstruierte Bild des Nationalsozialismus kniipfte zwar an die vorherigen
Spielfilme an, spitzte sie aber zu. So erschien der Nationalsozialismus erneut als
eine Korruptionsgesellschaft, jedoch war die moralische Willkiir und menschen-
verachtende Burokratie deutlich regelloser. Ebenso prasentierte der Film die
bekannte Figur des deutschen Retters, brach sie aber leicht, indem er einen
Glucksritter in den Mittelpunkt stellte, der sich zunachst ebenfalls an den Juden
bereicherte. Stirker als die deutschen Filme zeigte Spielberg die brachiale
Gewalt, die die Deutschen im besetzten Polen ausiibten. Schindlers Liste trug mit
dazu bei, neben Auschwitz auch andere osteuropdische Stadte als Orte der deut-
schen NS-Verbrechen zu vergegenwartigen. Die Besucherstrome, die auch in
Folge des Films nach Krakau kamen, unterstrichen, wie sehr der Spielfilm die

% Sie ist bereits umfassend dokumentiert, vgl. Christoph Weiss (Hrsg.), ,Der gute Deutsche®.
Dokumente zur Diskussion um Steven Spielbergs ,Schindlers Liste” in Deutschland, St. Ingbert
1995; Thiele, Publizistische Kontroversen, S.435-460; kritisch Yosefa Loshitzky (Hrsg.), Spiel-
berg’s Holocaust. Critical Perspectives on Schindler’s List, Bloomington 1997; Initiative Soziali-
stisches Forum (Hrsg.), Schindlerdeutsche. Ein Kinotraum vom Dritten Reich, Freiburg 1994.
Als Antwort auf die Kritik vgl. Eric Sterling, All Rules Barred. A Defense of Spielberg’s Schind-
ler’s List, in: Film & History 33 (2002), S. 62-71.

57 Vgl. etwa die zeitlich zu Schindlers Liste entstandenen Studien: Dieter Pohl, Von der Judenpo-
litik zum Judenmord. Der Distrikt Lublin des Generalgouvernements 1939-1944, Frankfurt
a. M. 1993; ders., Nationalsozialistische Judenverfolgung in Ostgalizien 1941-1944. Organisa-
tion und Durchfithrung eines staatlichen Massenverbrechens, Miinchen 1996; G6tz Aly, ,End-
16sung*. Volkerverschiebung und der Mord an den europaischen Juden, Franfurt a. M. 1995.
% Vgl. besonders Thomas Sandkiihler, ,Endlosung® in Galizien. Der Judenmord in Ostpolen
und die Rettungsinitiativen von Berthold Beitz 1941-1944, Bonn 1996.
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Erinnerungskultur pragte. Dass 1995 zu einem medialen ,Gedenkmarathon® wer-
den konnte, bei dem auch die Erinnerung an die Befreiung von Auschwitz neuen
geschichtspolitischen Rang erhielt, diirfte ebenfalls nicht unwesentlich auf die
Rezeption dieses Films zuriickzufithren sein®.

Zugleich war der Film selbst das Ergebnis einer mittlerweile eingetibten Erin-
nerungskultur. Gerade weil tiber den Holocaust nun deutlich mehr 6ffentlich
bekannt war, konnte die filmische Darstellung mit seinen medial bekannten Iko-
nen spielen und sie brechen. Die Duschen, die biirokratischen Statistiken oder
das Zahngold waren bereits so vielfiltig besetzt, dass Spielberg sie zu einem Ver-
weissystem mit zahlreichen Ambivalenzen machen konnte. Sie alle standen fir
den organisierten Tod, konnten sich im Film aber auch in Zeichen der Rettung
verkehren. Selbst das rot markierte Midchen, das die Schwarz-WeiB-Asthetik
brach, erinnerte beilidufig an die Rettungsberichte tiber Kinderschicksale, deren
Uberlebensfokus er jedoch zugleich unterlief.

Nicht nur der Film, sondern auch die 6ffentliche Rezeption von Schindlers Liste
unterschied sich deutlich von Holocaust und den nachfolgenden Filmen der achtzi-
ger Jahre. Weniger die emotionale Betroffenheit als die Frage, was die filmischen
Darstellungstechniken jeweils fiir die aktuelle Erinnerungskultur bedeuteten, stand
hier im Vordergrund70. Die Rezeption von Schindlers Liste zeigte, wie sehr das
Medium Spielfilm mittlerweile als ein legitimes Mittel zur Auseinandersetzung mit
der Vergangenheit galt. Seine quasi staatstragende Funktion unterstrich das Frank-
furter Premierenpublikum, zu dem der Bundesprésident, der Ministerprasident
und der Vorsitzende des Zentralrates der Juden zahlten. Schon vorher hatte Bill
Clintons Empfehlung (,,Go and see it“) diesen offiziosen Charakter unterstrichen.
Dass Clinton mit seinen Eindriicken von Schindlers Liste seine Bosnien-Politik
begriindete, zeigte erneut die geschichtsgestaltende argumentative Kraft von derar-
tigen Filmen. Im Unterschied zu den Reaktionen auf die Serie Holocaust machte
die offentliche Debatte deutlich, wie sehr die dargestellten deutschen Verbrechen
mittlerweile auch in Deutschland allgemein als Teil der eigenen Vergangenheit
akzeptiert waren. Kontrovers blieb nur die Frage, inwieweit ausgerechnet ein Deut-
scher als Retter auftreten konne. Die Frage nach der Schuld hatte sich in der
Medienoffentlichkeit damit verkehrt: Eine zu positive Darstellung der Deutschen
wahrend des Nationalsozialismus erschien jetzt als das eigentliche Problem.

Die Debatte tuber Schindlers Liste handelte erneut aus, inwieweit Bilder vom
Holocaust in einem Spielfilm als zuldssig galten. Der Film bildete dabei einen
Brennpunkt in einer breiten Auseinandersetzung Uber die Reprasentierbarkeit
der Massenvernichtung, die die Forschung und intellektuelle Offentlichkeit seit

% Vgl. zum Gedenkjahr 1995 anhand der Printmedienberichterstattung Klaus Naumann, Der
Krieg als Text. Das Jahr 1945 im kulturellen Gedachtnis der Presse, Hamburg 1998.

70 Vgl. hierzu auch Matthias Weil}, Sinnliche Erinnerung. Die Filme ,Holocaust® und ,Schind-
lers Liste® in der bundesdeutschen Vergegenwirtigung der NS-Zeit, in: Norbert Frei/Sybille
Steinbacher (Hrsg.), Beschweigen und Bekennen. Die deutsche Nachkriegsgesellschaft und
der Holocaust, Gottingen 2001, S. 71-102, hier S. 88.
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lingerem beschiftigte”'. Der Shoah-Regisseur Claude Lanzmann und sein erneu-
tes Diktum gegen jegliche Abbildungen der Massenvernichtung blieben zwar der
zentrale Bezugspunkt fast aller Feuilleton-Artikel, seine Position wurde nun
jedoch zur Minderheitenmeinung72. Mehrheitlich wurde vielmehr betont, dass
Schindlers Liste eine akzeptable Grenze des Darstellbaren gesetzt habe, indem er
nicht die Tétung in den Gaskammern inszenierte, wohl aber beim Zeigen von
(Wasser-) Duschen in Auschwitz mit dem Vorwissen und den Angsten der
Zuschauer spielte und so die Vergasung thematisierte, ohne sie abzubilden”.
Trotz dieser erneuten Grenzsetzung markierte Schindlers Liste damit das Ende
jenes langer diskutierten ,Bilderverbotes“. Der Schriftsteller und Buchenwald-
Uberlebende Jorge Sempriin beschrieb diesen Perspektivwechsel 1995 in einem
Erinnerungsbericht tiber seine Befreiung aus Buchenwald mit der pointierten
Formulierung: ,Man kann also immer alles sagen. Das Unsagbare, mit dem man
uns standig in den Ohren liegt, ist nur ein Alibi. Oder ein Zeichen von Faul-
heit.“”* Die Frage sei eher, ob man alles héren und sich vorstellen kénne, wozu
ein kunstfertiges Erzihlen notig sei. Wie sehr bisher als nicht zeigbar deklarierte
Bilder, die mit authentischem Anspruch die Gewalt in den besetzten Gebieten
visualisierten, Offentliche Debatten auslosten und tatsachlich gehort wurden,
zeigte insbesondere die Wehrmachtsausstellung. Der Authentizitit beanspru-
chende Visualisierungsschub Mitte der neunziger Jahre dirfte ebenso mit dazu
beigetragen haben, dass Goldhagens bildhaft beschreibende Taterdarstellungen
eine derartige Diskussion auslosen konnten””.

Schindlers Liste war gerade durch seinen Erfolg ein Turoffner fir filmische
Repriasentationen, welche die hier angelegten Grenziiberschreitungen aufgriffen
und weiter fihrten. Dartiber hinaus ermunterte Spielbergs Konzeption zu Gegen-
entwirfen. Das prominenteste Beispiel hierfur war Roberto Benignis Film Das
Leben ist schon (IT 1997). Zweifelsohne hatten komodiantische Darstellungen des

I Vgl. insbesondere fur diese Zeit Saul Friedlander (Hrsg.), Probing the Limits of Representa-
tion. Nazism and the ,Final Solution®, Cambridge MA/London 1992; Michael Bernhard-
Donals/Richard Glejzer, Between Witness and Testimony. The Holocaust and the Limits of
Representation, New York 2001, S. 124-127.

2 Vgl. Claude Lanzmann, Thr sollt nicht weinen. Einspruch gegen Schindlers Liste, in: Frank-
furter Allgemeine Zeitung, 5. 3. 1994. Auch in der wissenschaftlichen Debatte tiber den Film
blieb Lanzmanns Shoah der zentrale Bezugspunkt. Als Gegenstiick zur Shoah Kritik bei Yosefa
Loshitzky, Holocaust Others. Spielberg’s Schindler’s List versus Lanzmann’s Shoah, in: Dies.
(Hrsg.), Spielberg’s Holocaust, S. 104-118.

 Vgl. Ruth Kliiger, Wer ein Leben rettet, rettet die ganze Welt (Deutsches Allgemeines Sonn-
tagsblatt 13. 2. 1994), abgedruckt in: Weiss (Hrsg.), ,Der gute Deutsche®, S. 37; Micha Brumlik,
Ein Deutscher der dritten Art (taz, 3. 3. 1994), abgedruckt in: Ebenda, S. 117.

™ Jorge Semprin, Der Rauch aus den Ofen hat die Vogel vertrieben, in: Frankfurter Allge-
meine Zeitung, 26.1. 1995, S.33. Semprun hatte sich bereits vorher dafiir ausgesprochen,
wegen des nicht tberlieferten Grauens fiktionale Filme hierzu zu drehen; vgl. ders., Schreiben
oder Leben, Frankfurt a. M. 1995, S. 125.

7 Vgl. Habbo Knoch, Im Bann der Bilder. Goldhagens virtuelle Titer und die deutsche Offent-
lichkeit, in: Johannes Heil/Rainer Erb (Hrsg.), Geschichtswissenschaft und Offentlichkeit. Der
Streit um Daniel J. Goldhagen, Frankfurt a. M. 1998, S. 167-183.
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Nationalsozialismus eine lange Tradition”®. Das Leben ist schon fiel ihnen gegen-
iber nicht nur heraus, weil hier ein nichtjiidischer Regisseur ausgerechnet die
Deportation, Zwangsarbeit und Raumung eines Konzentrationslagers zum Thema
einer Komodie machte. Benignis Film stand auch far ein kluges Spiel mit jenem
Realitatsanspruch, der sich in Schindlers Liste und vielen folgenden Filmen mani-
festierte. Die kulissenhafte Abbildung des Lagers und die Parabelhaftigkeit der
Erzédhlung sperrten sich gegen den Anspruch, den Holocaust realistisch mit der
Aura des Originals abzubilden. Gleiches galt fiir die Handlung. Dass ein Vater sei-
nem Kind gegeniiber die groteske Weltsicht der Nationalsozialisten verweigert
und diese marchenhaft umdeutet, war zugleich Akt der Resistenz gegen die Bil-
der und Narrative, die die Nationalsozialisten vorgaben. Der kommerzielle Erfolg
des Filmes (auch in Israel), das tiberwiegende Lob der Medienoéffentlichkeit und
die zahlreichen Preise unterstrichen, wie sehr diese erneute Grenzverschiebung
nun moglich war’”.

Dennoch blieb diese komdédiantische Form auch nach diesem Erfolg eher die
Ausnahme (wie etwa Der Zug des Lebens, Rum./F 2000, Chicken Run, GB 2000 oder
Goebbels und Geduldig, SWR 2002). Die Mehrzahl der Spielfilme, die auf Schindlers
Liste folgten, schlossen sich eher dem Anspruch an, den Nationalsozialismus mog-
lichst authentisch darzustellen. Die komddiantische Bewaltigung der Diktatur
blieb vielmehr den Spielfilmen tber die DDR vorbehalten. Auch wenn es fur
einen Vergleich der ,doppelten Vergangenheitsbewdltigung® im Film noch zu
frah ist, dirften diese Komodien wesentlich mit dazu beigetragen haben, dass
man sich an die DDR zunehmend als ein groteskes System mit Konsummangel
erinnert, in dem der eigensinnige Protest im Alltag dominierte, der schlieBlich
zu ihrem Zusammenbruch fithrte”,

Ill. Bilder der Grof3stadt:
Film und NS-Vergangenheit seit Ende der neunziger Jahre

Die Fernsehserien, Dokumentationen und Spielfilme zum Nationalsozialismus
standen in den letzten Jahrzehnten in einem vielfiltigen Wechselverhaltnis.
Zumindest tendenziell ldsst sich aber eine Abfolge der Formate ausmachen, die
jeweils die in Deutschland maBgeblichen Vorstellungen tiber den Nationalsozialis-
mus pragten. Wahrend in den achtziger Jahren vor allem Fernsehserien eine

7 Vgl. zu den Komodien seit Der grofe Diktator (USA 1940) und Sein oder Nichtsein (USA 1942)
Margrit Frolich/Hanno Loewy/Heinz Steinert (Hrsg.), Lachen tber Hitler — Auschwitz-Gelach-
ter? Filmkomodie, Satire und Holocaust, Miinchen 2003.

" Vgl. Kathy Laster/Heinz Steinert, Eine neue Moral in der Darstellung der Shoah? Zur Rezep-
tion von La Vita & bella, in: Frolich u. a. (Hrsg.), Lachen tiber Hitler, S. 181-197; Joan Bleicher,
Zwischen Horror und Komdédie. Das Leben ist schon von Roberto Benigni und Zug des Lebens
von Radu Mihaileanu, in: Wende (Hrsg.), Geschichte im Film, S.181-199. Eine Zasur im
Umgang mit den Grenzen des Darstellbaren siecht auch Bernhard-Donals/Glejzer, Between Wit-
ness and Testimony, S. 124-127.

8 Vgl. die erfolgreichsten Filme zur DDR wie Good Bye Lenin (D 2003), Sonnenallee (D 1999),
Helden wie wir (D 1999) oder NVA (D 2005).
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groBe Rolle spielten, waren es in den neunziger Jahren eher die historischen
Dokumentationen und seit der Jahrhundertwende wieder zunehmend die Spiel-
filme. Auch wenn die Spielfilme seit den spaten Neunzigern auf den ersten Blick
eine grofe Bandbreite abdeckten, so lassen sich doch einige Gemeinsamkeiten
ausmachen. Zunachst fallt inhaltlich eine Abwendung von der Provinz der dreif}i-
ger Jahre hin zur Berliner Metropole wihrend des Krieges auf’’. Wihrend die
filmischen Darstellungen der achtziger Jahre mit ihrem Blick auf den lindlichen
Arbeitsalltag eine gewisse Resistenz zeigten, bildeten nun die Zentren der NS-
Staatsmacht und das Grofstadtleben Leitbilder. Statt des Landlebens zahlten jetzt
die Feiern der Oberschicht inmitten des Bombenhagels zu den Fluchtpunkten,
die uberraschende Ungleichzeitigkeiten und die Grenzen des Regimes zeigen
sollten. Man mag diesen raumlichen Perspektivwechsel mit dem Berlin-Boom seit
der Verlegung des Regierungssitzes erkliren, der auch die NS-Topographie der
Stadt ins kollektive Bewusstsein ruckte. Die Filme konnten deshalb an vertraute
Orte ankntipfen und sie neu konstruieren.

Damit reprasentierten die Filme einen erneuten Wechsel der Erinnerungskultur.
Der Nationalsozialismus und der Krieg erschienen nun als Zerstorer einer nostal-
gisch verklirten GroBstadtkultur®. Auch wenn die Filme vielfach jiidische Opfer in
den Mittelpunkt stellten, geriet die weit extremere Gewalt in den Lagern oder an
der Front erneut aus dem Blickfeld, wahrend die deutschen GroBstadtbewohner
als Opfer des Bombenkriegs und der diktatorischen Gewalt stiarker in den Vorder-
grund rickten. Der Holocaust ist in diesen Filmen nicht mehr durch seine visuel-
len Tkonen prisent, sondern allenfalls als ,Hintergrundrauschen“®'. Ahnliches lisst
sich fur die Wehrmacht feststellen: Nicht etwa die ,Verbrechen der Wehrmacht®
werden gezeigt, sondern vielmehr Bilder von Kindersoldaten, Heimkehrern und
erhangten Deserteuren, die eine soldatische Opferrolle andeuten.

Insofern spricht einiges dafiir, dass auch der Film der ,Berliner Republik“ die
Erinnerungskultur in der Hauptstadt zentralisierte und sich so von den histori-
schen Debatten der neunziger Jahre entfernte. Zumindest tendenziell zeigten die
Spielfilme dabei eine dhnliche Verschiebung der Erinnerungskultur wie in der
zeitgleichen Auseinandersetzung um das Holocaust-Mahnmal und Jorg Friedrichs
Buch Der Brand®®. Das verstirkte Interesse an der modernen Metropolenkultur

™ Vgl. besonders Aimée und Jaguar, Rosenstrape, Comedian Harmonists, Der Untergang oder Speer
und Er. Der Film Napola hat im Berlin der dreifliger Jahre zumindest seinen Ausgangspunkt.
Sophie Scholl — Die letzten Tage und Edelweifipiraten spielen zwar nicht in Berlin, fokussieren jedoch
mit Miinchen und Koln ebenfalls das Leben in der GroBstadt im Krieg.

80 Von dieser Nostalgie spricht auch, besonders mit Blick auf Aimée und Jaguar, Lutz Koepnick,
Reframing the Past: Heritage Cinema and Holocaust in the 1990s, in: New German Critique
87 (2002), S. 47-82, besonders S. 79f.

81 Diesen Begriff benutzt mit Blick auf Aimée und Jaguar Thomas Laubach, Der Schatten des
Holocaust im Kino der Gegenwart. ,Aimée und Jaguar‘ und der Zeitgeist, in: forum medien-
ethik 6 (1999), S. 51-60, hier S. 55.

82 Vgl. Jan-Holger Kirsch, Nationaler Mythos oder historische Trauer? Der Streit um ein zentra-
les ,Holocaust-Mahnmal® fiir die Berliner Republik, Kéln 2003; Jorg Friedrich, Der Brand.
Deutschland im Bombenkrieg 1940-1945, Miinchen 2002.
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teilten die Spielfilme nicht nur mit der Geschichtswissenschaft, sondern mit dem
deutschen Spielfilmgenre insgesamt, dessen wichtigste Produktionen fast durch-
weg das Berliner GroBstadtleben thematisierten®”. Die Metropole Berlin und das
ihr zugeschriebene Chaos inmitten der politischen Umbriche ist damit als eine
filmgerechte Kulisse zu begreifen, die fur beliebige historische Konstellationen
Narrative tiber das Leben und Uberleben freisetzte.

Nach der Dominanz der westdeutschen Alltagsgeschichte in den achtziger Jah-
ren konzentrierten sich die Filminhalte nun vor allem auf zwei Bereiche: auf Fiih-
rungselite und Elitenbildung sowie auf die Verfolgung der Juden. Betrachtet man
die wegweisenden wissenschaftlichen Publikationen zum Nationalsozialismus in
den letzten Jahren, so stellt man erneut eine gewisse Korrelation zwischen der
NS-Forschung und diesen Schwerpunkten der Spielfilme fest. So zihlten Studien
zur Eliteforschung zu den am meisten beachteten Arbeiten seit der zweiten
Hilfte der neunziger Jahre®. Zugleich bildeten Publikationen zur vernichtenden
Gewalt im ,Dritten Reich® weiterhin einen Schwerpunkt wichtiger zeitgeschichtli-
cher Arbeiten der letzten Jahre®. Deutsche Regisseure widmeten sich diesem
Themenfeld jedoch nach wie vor nur selten. Filme, die etwa die willkirliche
Gewalt im Warschauer Ghetto zeigten (wie Der Pianist, ¥/D/PL/GB 2002), den
Alltag im Vernichtungslager Auschwitz-Birkenau (wie Die Grauzone, USA 2001;
Fateless Ung./D/GB 2005) oder das Massensterben an der Front (wie Der Soldat
James Ryan, USA 1998), stammten vielmehr von auslindischen Regisseuren, die
mitunter ihre engsten Verwandten im Holocaust verloren hatten®. Ein deutscher
Film wie Der neunte Tag (D/Lux. 2004), der in seinen Anfangssequenzen drasti-
sche Szenen im Konzentrationslager Dachau zeigte, fand bemerkenswerter Weise
eine vergleichsweise geringe Aufmerksamkeit, obwohl ihn wie bei der Holocaust-
Serie Begleitmaterial fiir die Schulen flankierte®”. Zudem stellte er ebenso wie
Edelweifpiraten (D 2005), der die brutale Gewalt der Gestapo inszenierte, keine
judischen Opfer in den Vordergrund.

Alle diese Filme unterstrichen jedoch, in welchem MaBe die durch Schindlers
Liste eingeleitete Abbildung der expliziten unberechenbaren Gewalt jetzt etabliert

8 Vgl. etwa die Berlinfixierung der am meisten beachteten deutschen Filme der letzten Jahre,
die nicht den Nationalsozialismus thematisierten, wie etwa Die fetten Jahre sind vorbei, Lola rennt,
Good Bye Lenin, Sonnenallee, Was niitzt die Liebe in Gedanken oder Herr Lehmann.

8% Erinnert sei an die Arbeiten zur NS-Elite von Ian Kershaw, Ulrich Herbert oder Michael
Wildt. Ebenso sei erinnert an Debatten wie tber Hitlers Entscheidungsprozess bei der Endlo-
sung; vgl. Christian Gerlach, Krieg, Erndhrung, Volkermord. Deutsche Vernichtungspolitik im
Zweiten Weltkrieg, iiberarb. erw. Aufl., Zurich 2001, S. 79-162.

% Vgl. die Beitrige in: Herbert (Hrsg.), Nationalsozialistische Vernichtungspolitik; Christian
Gerlach, Kalkulierte Morde. Die deutsche Wirtschafts- und Vernichtungspolitik in Weiiruiland
1941 bis 1944, Hamburg 1999; Bogdan Musial (Hrsg.), ,Aktion Reinhardt®. Der Vélkermord an
den Juden im Generalgouvernement 1941-1944, Osnabriick 2004.

8 Roman Polanski (Der Pianist) verlor einen GroBteil seiner engsten Familie, Steven Spielberg
seine weitere Verwandtschaft in Osterreich und Polen.

87 Vgl. Herbert Heinzelmann, Der neunte Tag. Volker Schléondorff. Filmheft, Berlin 2004; Franz
Gunther Weyrich, Der neunte Tag. Ein Film von Volker Schléondorff. Filmbegleitheft, Miinchen
2004.
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war. Insbesondere Die Grauzone zeigte detailliert die Massenmorde und die Kre-
matorien in Auschwitz, die zuvor noch als Grenze des Darstellbaren galten. Aber
auch die deutschen Filme prasentierten deutlich stiarker als in den achtziger Jah-
ren die willkirliche Gewaltentgrenzung, was wiederum die Fokussierung auf die
letzten Jahre des Nationalsozialismus forderte. Generell lasst sich allerdings auch
anhand der groBen Bedeutung der Gedenkjahre 1994/95 und 2004/05 ausma-
chen, dass der Nationalsozialismus damit vor allem von seinem Ende her gedacht
wurde. Wahrend der Blick auf die Zeit um 1933 noch eine Erklirung fiir die
damalige Begeisterung verlangte und die frithen Opfer der Diktatur in den Mit-
telpunkt ruckte, verengte der Blick auf 1945 den Fokus auf die deutschen Opfer
beim Ende des Krieges.

Ein gewisses Leitmotiv der Filme bildete die Frage nach der individuellen
moralischen Bewdhrung im Nationalsozialismus. Diesen Bewdhrungsproben
mussten sich Charaktere unterziehen, die vielfiltige Identifikationsangebote
eroffneten: sei es der junge Boxer auf der Eliteschule (Napola), die Ehefrau bei
der Gestapo (Rosenstrafe), der Geistliche oder die Studentin im Verhor (Der
neunte Tag; Sophie Scholl — Die letzten Tage), die Hausfrau gegentiber einer lebens-
frohen Judin (Aimée und Jaguar), die Sekretirin im Fuhrerbunker (Der Untergang)
oder der Jude im Sonderkommando (Die Grauzone). Die Nationalsozialisten
waren damit immer die anderen, die mephistophelisch umgarnten, goldene
Briicken bauten und personliche Vorteile versprachen. Im Unterschied zu Bewah-
rungsproben, wie sie aus den Filmen der frihen Bundesrepublik bekannt waren,
ging es dabei allein um die Entscheidung fiir die Menschlichkeit und nicht mehr
um Verpflichtungen gegentiber Kameraden, Gott oder um dienstliche Vorschrif-
ten®®. Bei diesen Versuchungen zeigen die Dramatis Personae ganz tiberwiegend
ein groBes Resistenz- und Widerstandspotential: Der Boxer, der auf seine Karriere
verzichtet, die adlige Ehefrau, die gegen die Verhaftung ihres judischen Mannes
demonstriert, der General, der Hitler widerspricht, oder der Geistliche, der eine
Kooperation zurtiickweist und dafiir ins Konzentrationslager zurtick geht — sie alle
bilden zusammen genommen ein Bild der nationalsozialistischen Gesellschaft,
das herausragende Ausnahmefille von Resistenz zur Regel macht. Natirlich
haben Spielfilme nicht die Aufgabe, eine statistisch gewichtete Reprasentativitit
der Geschichte abzubilden. In ihrer Quersumme mussten sie jedoch den Ein-
druck verstirken, dass der neuere deutsche Film eine groBziigige moralische
Rehabilitierung anbot.

Um diese Fragen nach der individuellen Bewdhrung zu beantworten, setzten
die Filme vielfach auf etwas ahistorisch wirkende Entscheidungskonstellationen.
Trotz der vertrauten NS-Insignien wirkten die Eliteschule, der Bunker, das Ver-
horzimmer, das brennende Berlin oder selbst die Baracke des Sonderkommandos
in Auschwitz eher wie Kulissen, um in einem knappen Ausschnitt gedrangte Dia-
loge in Entscheidungsmomenten zu inszenieren. Im Vergleich zu den Fernsehse-
rien der achtziger Jahre, die Uber Jahrzehnte sich verindernde Entwicklungen

8 Zu diesem Akzent im Fernsehen der frithen Bundesrepublik vgl. Classen, Bilder, S. 71f.
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vorfithrten, erinnert ihre geradezu aristotelische Einheit von Raum, Handlung
und Zeit eher an klassische Theaterstiicke, die sich gemaB dieser Trias auf wenige
Tage, Orte und Handlungsstrange beschranken. Damit verschenkten viele Pro-
duktionen das Potential von Filmen. Die Figuren durchleben kaum noch Ent-
wicklungen, die gerade das Medium Film mit Sprungen durch Zeit, Raum und
Handlungen leicht entfalten kann. Warum die Gestapo-Manner, Lehrer oder SS-
Mianner etwa Nationalsozialisten geworden sind oder wie sie nach 1945 zu Demo-
kraten wurden, blieb ausgespart. Gerade weil die Filme ein hohes Vorwissen
annehmen konnten, stiegen sie gleich in die gedrangte Handlung ein und bau-
ten gar nicht erst das selbst fiir Zeithistoriker nicht immer biographisch prasente
Personenarsenal auf. Die Beschrankung auf eine eingegrenzte Konstellation ver-
schob zudem die MaBstibe der moralischen Bewertung. Wenn, wie insbesondere
in Der Untergang, das Personenspektrum nur auf eine NS-Fihrungselite
beschrankt ist, kobnnen um der filmischen Dramatik willen selbst bis zum Schluss
iberzeugte Nationalsozialisten als Oppositionelle erscheinen, da sie zumindest
graduell von noch tiberzeugteren Verbrechern wie Goebbels abwichen.

Zugleich beanspruchten die Filme der letzten Jahre im hoheren MaBe als
zuvor, Beitrdge zu einer quellenfundierten Geschichtsrekonstruktion zu sein. In
vielen Fillen legten sie wie Historiker vorab ihre Quellen offen und warben mit
der Genauigkeit der historischen Rekonstruktion, was als Gutezeichen galt. Der
Film Sophie Scholl legitimierte etwa seine Neuverfilmung mit den Verhér- und Pro-
zessprotokollen, die erst nach der Wende in den Archiven einsehbar gewesen
und nun quellengetreu verfilmt worden seien®. Ebenso betonten die Produzen-
ten von Der Untergang die detailgetreu abgesicherte Faktizitat, die ,streng an
Dokumenten® orientiert sei’. Speer und Er warb mit neuen historischen Erkennt-
nissen, der Pianist, Edelweifipiraten und Die Grauzone mit ihrer engen Anlehnung
an unmittelbar nach dem Krieg verfasste Opferberichtegl, und auch Rosenstrafe
und Aimée und Jaguar versprachen zumindest historische Darstellungen, die auf
wahren Geschichten, Zeitzeugen und Dokumenten beruhten®”. Auf diese Weise
verschoben die Filme ihr selbst beanspruchtes Verhaltnis zur auBerfilmischen
Realitdt, das sie eigentlich von historischen Dokumentationen unterschied. Gene-

8 So Drehbuchautor Fred Breinersdorfer, Sophie Scholl, in: Die Welt, 24. 2. 2005.

9 Vgl. Joachim Fest/Bernd Eichinger, Der Untergang. Das Filmbuch, hrsg. von Michael Téte-
berg, Reinbek 2004.

°! Der Pianist beruhte auf Wladyslaw Szpilman, Das wunderbare Uberleben. Warschauer Erin-
nerungen 1939 bis 1945, Dusseldorf 1998 (poln. Erstausgabe 1946); Wim Hosenfeld, ,Ich versu-
che jeden zu retten®. Das Leben eines deutschen Offiziers in Briefen und Tagebuichern, hrsg.
von Thomas Vogel, Miinchen 2004. Die Grauzone beruht auf den Aufzeichnungen von Mikl6s
Nyiszli, Im Jenseits der Menschlichkeit. Ein Gerichtsmediziner in Auschwitz, hrsg. von Friedrich
Herber, Berlin 1992 (ungar. Erstausgabe 1946).

92" Rosenstrafe stitzte sich auf Nathan Stoltzfus, Widerstand des Herzens. Der Aufstand der Berli-
ner Frauen in der Rosenstrafie 1943, Miinchen 1999. Zur Quellengrundlage von Aimée und
Jaguar vgl. Waltraud ,Wara® Wende, Die Geschichte hinter der Geschichte — Aimée und Jaguar
von Erica Fischer (1994) und Max Farberbock, in: Dies. (Hrsg.), Geschichte im Film, S. 252—
289. Der Film beruhte auf der ,dokumentarischen Erzédhlung“ von Erica Fischer, Aimée und
Jaguar. Eine Frauenliebe, Berlin 1943, Koln 1994.
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rell ibernahmen die Medien damit das funktionale Kriterium des Wissenschafts-
systems (wahr — unwahr), obgleich sie eigentlich nach dem Code ,unterhaltend —
nicht unterhaltend® arbeiten.

Das Erstaunliche an diesem Trend ist vielleicht jedoch weniger der Anspruch
auf historische Faktizitit als die entsprechende Rezeption. Vor allem die eher
konservativen Feuilletons interpretierten die Spielfilme im hohen MaBle als histo-
rische Realititsabbildungen. ,Authentischer als alle Dokumentaraufnahmen*
kommentierte etwa Eckhard Fuhr den Untergang’® und Frank Schirrmacher von
der Frankfurter Allgemeinen Zeitung rezipierte das Doku-Drama Speer und Er wie
ein wissenschaftliches Geschichtsbuch, da es ,unser Geschichtsbild in wesentli-
chen Teilen verandern wird“ und ,historisch ganzlich Neues und Unbekanntes“
préisentiere%. Es tUberrascht wenig, dass solche Einschitzungen bereits einem
fliichtigen Blick auf den Forschungsstand kaum standhalten kénnen”. Gerade in
einer diachronen, von Holocaust ausgehenden Perspektive tiberrascht eher, dass
Spielfilme uberhaupt diesen Stellenwert zugeschrieben bekamen, wihrend frither
allenfalls ihre emotionale Wirkung als entscheidendes Moment ihrer historischen
Aufklarungsarbeit galt.

Der Authentizititsanspruch der Filme und derartige Deutungen verstirkten
die Grenzauflosung zwischen historischem Quellenmaterial und inszenierten Sze-
nen. So drehten die Spielfilme Szenen aus NS-Wochenschauen und von Privatka-
meras nach, welche die Zuschauer aus den Fernsehdokumentationen kannten.
Sequenzen von Hitlers letztem offentlichen Auftritt vom 20. April 1945 bei der
Auszeichnung der Kindersoldaten des Volkssturms (Der Untergang), Eva Brauns
Filmerei auf dem Obersalzberg (Speer und Er) oder die Straenbahn, die das War-
schauer Ghetto durchquerte (Der Pianist), boten Wiedererkennungseffekte aus
Dokumentationen an. Bei der Serie Holocaust waren die Bilder aus der NS-Zeit
noch als Dokumente eingeblendet. Nun wurden sie Teil des Films selbst, um den
Anspruch auf historische Authentizitit zu untermauern. Auf diese Weise kam es
zu einer medialen Doppelung, die den filmischen Tdterblick auch im fiktionalen
Genre verfestigte und damit das fiktionale und dokumentarische Genre ver-
mischte. Diese Tendenz hatte bereits der dokumentarische Film der spaten neun-
ziger Jahre gefordert, der inszenierte ,szenische Zitate“ benutzte und damit Ele-
mente des Spielfilms aufnahm. Zudem weichten die Grenzen dadurch weiter auf,
dass Presse und Fernsehen diese nachinszenierten Filmaufnahmen wiederum wie
historische Aufnahmen zeigten. Ob der Schauspieler Bruno Ganz oder Hitler
jeweils von der Titelseite des Spiegels oder der Bild-Zeitung blickten, wurde ange-
sichts dieser medialen Palimpseste zunehmend unklar.

9% Vgl. Eckhard Fuhr, Begegnungen im Bunker, in: Die Welt, 28. 8. 2004.

9 Frank Schirrmacher, Der Engel Nachkriegsdeutschlands fiahrt zur Holle, in: Frankfurter All-
gemeine Zeitung, 18.3. 2005; vgl. Fred Breinersdorfer, Sophie Scholl, in: Welt am Sonntag,
24. 2. 2005.

% Erinnert sei bereits an frithe Publikationen wie Matthias Schmidt, Albert Speer. Das Ende
eines Mythos, Bern 1982; zur Kritik an dem Anspruch von Breloer vgl. etwa Wolfgang Benz,
Zu viel versprochen, in: Siddeutsche Zeitung, 17. 5. 2005.
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Auch die Geschichtswissenschaft akzeptierte die Spielfilme wesentlich starker
als in den achtziger Jahren als historische Rekonstruktionen, wie vielfaltige Reak-
tionen von Historikern belegen. Verschiedene Fachzeitschriften druckten zu den
einzelnen Filmen jeweils Einzelanalysen ab, die ihre Inhalte mit den Ergebnissen
der Wissenschaft abglichen?®. Insbesondere der Film Rosenstrafe fithrte zu einer
umfangreichen fachhistorischen Debatte, die den bisherigen Kenntnisstand tiber
die Ereignisse in der Rosenstrae und grundsitzliche Fragen wie die ,Mischehen®
oder die Spielriume des Widerstands von unten thematisierten’”. Die durch den
Film angestoBene Diskussion mundete schlieBlich sogar in eine wissenschaftliche
Konferenz, die sowohl das historische Wissen als auch die filmische Umsetzung
im Austausch zwischen Wissenschaft und Filmproduzenten diskutierte”™. Gegen-
uber den meisten Filmen fillten die Historiker zwar abwertende Urteile, die vor
allem historische Ungenauigkeiten und mangelnde Erklirungsansitze tadelten.
Dennoch losten fast alle Filme erstaunliche Synergieeffekte aus, da durch sie die
Ergebnisse der Fachwissenschaft eine groBere Aufmerksamkeit erhielten und die
Historiker an der o6ffentlichen Wissensproduktion beteiligt wurden. Langst vorlie-
gende fachwissenschaftliche Interpretationen zu den NS-Eliteschulen, dem deut-
schen Widerstand oder Hitlers Realititsverlust am Kriegsende erreichten erst im
Zuge der Filme eine groBere Offentlichkeit”
Aufmerksamkeit auf die Antworten der Geschichtswissenschaft, aber auch die Fra-

. Die Spielfilme kanalisierten die

gen der Geschichtswissenschaft an die Filme, die als mogliche historische Antwor-
ten ernsthafter diskutiert wurden. Im Unterschied zur Serie Holocaust war die
Nation zwar nicht mehr ,betroffen”, aber sie war zumindest interessiert. Die
generell bevorzugte Meta-Debatte dartiber, wie etwas angemessen reprasentiert
werden kann, brachte in vielen Fillen eben auch offentliche Aussagen dartiber
mit, was iiberhaupt zu reprasentieren ist.

Im Kampf um die offentliche Aufmerksamkeit erwies sich in den letzten Jahren
der Bruch von angeblichen Tabus hdufig als erfolgreiche Medienstrategie.
Blicher und Reden zum Bombenkrieg, zur Vertreibung oder zur ,Moral-Keule*
Auschwitz proklamierten Neuheit und Alleinstellungsmerkmale. Dabei deklarier-
ten sie ihre Gegenstinde zu Tabus und bisher unsagbaren Themen, die sie nun
angeblich erstmals aufgriffen. Gerade weil die Tabus zumeist nicht existierten,

9% Vgl. Beate Meyer, Geschichte im Film: Judenverfolgung, Mischehen und der Protest in der
RosenstraBle 1943, in: Zeitschrift fir Geschichtswissenschaft 52 (2004), S. 23-36. Kritisch zum
LAbgleichen*, aber mit vergleichenden Hinweisen zum auBerfilmischen historischen Kontext
Michael Wildt, ,Der Untergang®: Ein Film inszeniert sich als Quelle, in: Zeithistorische For-
schungen/Studies in Contemporary History, Online-Ausgabe, 2 (2005), H. 1, URL: http://
www.zeithistorische-forschungen.de/16126041-Wildt-1-2005.

97 Vgl. die Beitrage auf H-German; Meyer, Geschichte; Wolf Gruner, Ein Historikerstreit? Die
Internierung der Juden aus Mischehen in der Rosenstrasse 1943. Das Ereignis, seine Diskussion
und seine Geschichte, in: Zeitschrift fir Geschichtswissenschaft 52 (2004), S. 5-22; Wolfgang
Benz, Kitsch as Kitsch can, in: Stiddeutsche Zeitung, 18.9. 2003.

9 Fin Tagungsbericht ist einsehbar in: http://www.h-net.org/mmreviews/showrev.cgi?path=756.
% Vgl. etwa Christian Schneider, Geschichte von Opa, in: taz, 8./9.1. 2005; Nathan Stoltzfus,
Die Wahrheit jenseits der Akten, in: Die ZEIT, 30. 10. 2003.
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mussten sie suggeriert werden, um dann auf ihre angebliche Brechung aufmerk-
sam zu machen. Auch die Filmwelt arbeitete in den letzten Jahren auffillig hiu-
fig mit dem Tabubegriff, um ihre Inhalte als spektakulir zu markieren. So
erschienen zum sechzigsten Jahrestag des Kriegsendes zahlreiche eher experi-
mentelle Dokumentationen, die mit Tabubruchen far sich warben. Hierzu zahl-
ten Filme, die homosexuelle ,Nazis“ von damals und heute zu Wort kommen lie-
Ben (Mdnner, Helden und schwule Nazis, D 2005), die kommentarlos Goebbels’
Tagebucheintrage zu dokumentarischen Aufnahmen vorlasen (Das Goebbels-Experi-
ment, D 2005) oder den Bruch des Schweigens einer Familie zeigten, die iiber die
Graueltaten des Vaters im Nationalsozialismus berichtet (2 oder 3 Dinge, die ich
von thm weif,, D 2005). Ebenso verstanden sich einige Spielfilme als Tabubrecher.
Mit Blick auf die Darstellung von Opfern des Nationalsozialismus betonte etwa
Volker Schlondorff, wir Deutschen kénnten uns nicht mehr hinter dem Tabu ver-
stecken, dass man Lager nicht darstellen konne'”’. Umgekehrt sahen Heinrich
Breloer, Dennis Gansel und Bernd Eichinger es als Tabubruch an, dass sie Spiel-
filme uber die Fihrungselite drehten. Letzteres interpretierten viele Kritiker als
einen gelasseneren Umgang mit dem Nationalsozialismus, der vorher nicht mdog-
lich gewesen sei. Er sei, so Eckhard Fuhr, als ein ,Zeichen der Emanzipation® zu
deuten, da sich auch in der Geschichtswissenschaft ein Bedtrfnis nach Versoh-
nung oder zumindest Verstindnis der Titergeneration zeigen wirde'?".
Eichingers Film Der Untergang loste dabei sicherlich die grofite offentliche
Debatte uber die filmische Darstellung des Nationalsozialismus seit Schindlers Liste
aus. Ob die schauspielerische Darstellung Hitlers als ,Menschen® und ,Privat-
mann® ein emanzipierter Tabubruch war, lasst sich sicherlich auch filmgeschicht-
lich bezweifeln. Zweifelsohne hat die mediale Vermarktung von Hitlers ,Privatle-
ben® eine langere Tradition. Immerhin erschienen Hitlers Tischgesprache 1951
auch in der Zeitschrift Quick'’®. Keine zwei Jahre spiter wurde der Film Bis 5
nach 12 (BRD 1953) produziert, der Eva Brauns Privataufnahmen von Hitler
zeigte. ,Ein Dokumentarfilm mit sensationellen, bisher noch nie veroffentlichten
Privataufnahmen aus Hitlers Umgebung®, hiell es vorab werbend, und auch die
Journalisten fragten daraufhin genauer nach dem Liebesleben des Diktators'®®.
Da der Film der Bundesregierung als ,wehrzersetzend“!'  erschien,

100 Vgl. das Interview zu seinem Film Der neunte Tag: http://www.derneuntetag.de/Neunte_-
Tag_Der_PH.pdf.

01 Eckhard Fuhr, Auf Augenhoéhe, in: Die Welt, 12. 8. 2004; dhnlich Volker Corsten, Die letzten
Tage der Unmenschen, in: Welt am Sonntag, 29. 8. 2004; einen gelasseneren Umgang mit dem
NS sieht auch angesichts von Der Untergang Ian Kershaw, Der Fuhrer kiisst, der Fuhrer iit Scho-
kolade, in: Frankfurter Allgemeine Zeitung, 17.9. 2004, S. 37.

102 Vgl. Henry Picker (Hrsg.), Hitlers Tischgespriche im Fithrerhauptquartier 1941-42, Bonn
1951.

103 Zitate in: ,Eva Braun macht Kopfstand®, in: Der Spiegel, 18.11. 1953, S. 35 f.

101 8. Kabinettssitzung am 17. 11. 1953, in: Die Kabinettsprotokolle der Bundesregierung, hrsg.
far das Bundesarchiv von Hans Booms, Bd. 6: 1953, bearb. von Ulrich Enders und Konrad Rei-
ser, Boppard 1989, S. 516.
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wurde er im Zuge der Wiederbewaffnung jedoch verboten'?”. Kurz danach kam
daftr mit Der letzte Akt (BRD 1955) ein Spielfilm tber Hitlers letzte Tage im Berli-
ner Bunker in die Kinos. Georg Wilhelm Papsts Film wies bereits erstaunliche
Ahnlichkeiten zu Der Untergang auf, zumal Drehbuch-Autor Erich Maria Remar-
que bereits auf einigen Publikationen tber Hitlers letzte Tage aufbauen konnte,
die nach den Nurnberger Zeugenbefragungen gleich nach Kriegsende veroffent-
licht worden waren und Traudl Junge hier bereits als Kronzeugin diente'’. Wie
wenig Der Untergang angesichts dieses Films als ,neuartig” erscheint, zeigen die
sich wiederholenden Bauelemente. Auch Der leizte Akt prasentierte die Hochzeit
mit Eva Braun, den Fihrergeburtstag, die Goebbels-Kinder, den Protest der Offi-
ziere, Goebbels‘ ungebrochene Anbiederei an Hitler oder die ausgelassenen alko-
holisierten Feierlichkeiten der tubrigen Bunkerbewohner. Allerdings war bei
Papsts Film der Protest der Militars mutiger, Hitlers verzweifelter Wahnsinn und
seine Skrupellosigkeit gegentiber der Zivilbevolkerung groBer und die eingefligte
politische Botschaft deutlicher (,sag nie wieder jawoll“). Nachdem dieser Film
bemerkenswerter Weise nur im Ausland retissierte und in Deutschland vergleichs-
weise wenig Zuschauer fand, stammten auch die folgenden Spielfilmproduktio-
nen im Zuge der ,Hitler-Welle“ der siebziger Jahre tiberwiegend aus den westli-
chen Nachbarldndern; erinnert sei an Hitler — Die letzten zehn Tage (IT/GB 1973),
Hitler, ein Film aus Deutschland (BRD/F/GB 1976/77) oder The Bunker (USA
1980), wihrend Joachim Fests Hitler — Eine Karriere (BRD 1977) mit historischem
Filmmaterial ein Millionenpublikum erreichte. Aber auch in dem deutschen
Fernsehspiel Viter und Sohne (1986) war Hitler ,entdamonisiert® zu sehen, als
Liebhaber von Kuchen mit Schlagsahne und zuvorkommender Gastgeberlm_

Die Bilder von Der Untergang waren in Deutschland jedoch vor allem durch die
Fernseh-Dokumentationen langst vorbereitet, die seit den neunziger Jahren in
einer Art Endlosschleife vor allem mit Hilfe von Eva Brauns Farbaufnahmen den
JFuhrer privat zeigten. Eichinger fiihrte diesen Bilderkanon im Grunde fort und
produzierte nun jene Aufnahmen, die Guido Knopp weltweit sucht: Hitler privat
und voller Emotionen, weinend, lachend, tobend und verliebt. Auf diese Weise
machte Der Untergang Hitler zu einem Scheinriesen: Je ndher die Kamera an ihn
heranrickt, desto kleiner, harmloser und unbedeutender wird er. Jedoch nur der
Weitwinkel kann die GroBle fassen und erklaren, die ihm viele zuschrieben.

Dass die Massenmedien sich fuir das Privatleben von Politikern interessieren, ist
sicherlich keine Neuerung der letzten Jahre'®®. Dennoch steht die mediale

15 Tm Unterschied zu seinen Ministern argumentierte Adenauer im Kabinett jedoch differen-
zierter. Er sah in der ,Mischung aus Bildern tiber die Stirke und Geschlossenheit des National-
sozialismus und die Menschlichkeit Hitlers [...] eine versteckte Propaganda fiir den Nationalso-
zialismus und gegen die Europaische Verteidigungsgemeinschaft.“ In: Ebenda, S. 515. Zu dieser
Zensur vgl. auch Stephan Buchloh, ,Pervers, jugendgefahrdend, staatsfeindlich“. Zensur in der
Ara Adenauer als Spiegel des gesellschaftlichen Klimas, Frankfurt a. M. 2002, S. 282-286.

196 Vgl. Hugh Trevor-Roper, Hitlers letzte Tage, Zurich 1948; Michael Musmanno, In zehn
Tagen kommt der Tod. Augenzeugen tiber das Ende Hitlers, Miinchen 1950.

197 In der Filmrezeption wurde dies damals hervorgehoben, vgl. Janssen, Farbwerke Friedrich
Schiller AG, in: Die ZEIT, 7.11. 1986.
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Fokussierung auf Hitlers (Privat-)Leben fiir einen gewissen neuen Trend, bei
dem historische Rekonstruktionen eine Melange mit den Narrativen des Boule-
vards bilden. So strahlte 2005 der Fernsehsender Sat 1 einen melodramatischen
Spielfilm tber Hitlers Beziechung zu seiner Nichte aus, der direkt im Titel auf
eine Vorabendserie anspielte (Die Nichte — Hitlers verbotene Liebe, im britischen Ori-
ginal dagegen Uncle Adolf). Hitler erscheint hier als witziger Charmeur, in seinen
letzten Lebensmonaten treten die Goebbels-Kinder mit einem Standchen auf,
und Traudl Junge tippt erneut das Testament. Ebenso stellte RTL mit Hitler — Auf-
stieg des Bisen seine Beziehung zu seiner Nichte Geli Raubal in den Mittel-
punkt'?. Das ZDF schloss im gleichen Jahr mit einer Dokumentation tiber Fami-
lie Hitler an. Diese Fokussierung auf Hitlers Privatleben ist nicht ganz unverbun-
den mit der Geschichtswissenschaft. Neben den biographischen Studien zu
Hitler, die in den letzten Jahren erschienen waren, flankierten die Filme einzelne
Publikationen zu Hitlers Privatleben, die in den Boulevardmedien zu Vorabdruk-
ken und Titelseitengeschichten fithrten''’. Gleiches galt fir andere Diktato-
ren''!. Ebenso wie Der Untergang entfalteten die Filme, Bucher und Pressebe-
richte im Verbund ihre Wirkung.

Problematisch ist vor allem die intentionalistische Interpretation des National-
sozialismus, welche die neuen Spielfilme tiber Hitler im Medienverbund bescher-
ten. Nicht nur die Begleitbiicher, sondern auch die begleitenden Experten sugge-
rierten entsprechende Positionen in der (Boulevard-)Presse. ,Den buchstibli-
chen Untergang des Landes hatte kein anderer als Hitler betrieben®, erklarte
etwa Joachim Fest den Lesern der Bild-Zeitung''®. Damit eréffneten die Filme
eine Offentliche Lesart des Nationalsozialismus, die souveran die Forschung der
letzten Jahrzehnte ignorierte. Einen Spielfilm tiber die letzten Tage einer so ent-
scheidenden Person wie Hitler zu drehen, bedarf sicher keiner Rechtfertigung.
Das Problem sind jedoch die Deutungen, die der Film im medialen Ensemble
eroffnete.

198 Vgl. zu diesem Prozess Frank Bosch, Das Private wird politisch: Die Sexualitit des Politikers
und die Massenmedien des ausgehenden 19. Jahrhunderts, in: Zeitschrift fir Geschichtswissen-
schaft 52 (2004), S. 781-801.

109 Vgl. hierzu auch Tilmann Gangloff, Boser Onkel, in: Frankfurter Rundschau, 23. 4. 2005.
110 Vgl. Bild, 15. 3. 2005, S. 1, zu Henrik Eberle/Matthias Uhl (Hrsg.), Das Buch Hitler. Geheim-
dossier des NKWD fiir Josef W. Stalin, zusammengestellt aufgrund der Verhoérprotokolle des
Personlichen Adjutanten Hitlers, Otto Giinsche, und des Kammerdieners Heinz Linge, Moskau
1948/49, Bergisch Gladbach 2005. Zum Interesse der Boulevardmedien an den Liebesbriefen,
die Hitler erhielt, vgl. ,,StBer Adolf, ich bin zu allem bereit:* Wissenschaftler untersuchen Lie-
besbriefe an Nazi-Diktator Hitler®, in: Bild, 14.2. 2004, zu dem Projekt von Alexander C.T.
Geppert, ,Mein Herzensadolf!“ Liebe zu Hitler und anderen européischen Diktatoren.

11 Vgl. zuletzt Simon Sebag Montefiore, Stalin. Am Hof des roten Zaren, Frankfurt a. M. 2005.
12 Joachim Fest in: Bild, 31.1. 2005, S.9. Kritisch zur 6ffentlichen Deutung des Untergangs
auch Wolfgang Lenk, Der Nationalsozialismus als ,Filmereignis®, in: Deutschland 38 (2005),
S. 215-223.
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IV. Die Transformation von Film, Geschichtswissenschaft
und Erinnerungskultur

Die fiktionalen Filme zum Nationalsozialismus haben von Holocaust bis zum Unter-
gang eine beachtliche Entwicklung vollzogen. Zieht man ein abschliefendes Resii-
mee, so zeigte der historische Langsschnitt zundchst eine etwas differenziertere
Bewertung der Serie Holocaust. Sie erwies sich nicht nur, wie oft betont wurde,
von ihrer zeitgenodssischen Medienwirkung her als wegweisend. Auch ihr vielfach
als naiv und Kkitschig bewerteter Inhalt pragte die Filme der folgenden Jahrzehnte
und war ihnen zugleich oft tberlegen — zumindest, wenn man die spdteren
Erkenntnisse und Perspektiven der Historiker zugrunde legt. Das galt etwa fur
ihre Darstellung der Massenvernichtung, ihre Téter- und Opfernarrative oder
ihre Integration des individuellen Handelns in die Gesamtgeschichte des Natio-
nalsozialismus. Den deutschen Produktionen der achtziger Jahre gelang dies
dagegen im geringeren Male, da sie einen zeitlich oder regional eingeschrank-
ten Fokus wihlten oder Taterdarstellungen zugunsten vielfiltiger Resistenzfor-
men zurtckstellten. Erst seit Ende der achtziger Jahre kiindigte sich eine deutli-
che Verinderung an. Die weiterhin thematisierte Provinz erschien nun nicht
mehr nur als Refugium, sondern als Ort der kollektiven Mitschuld. Zudem veran-
derte sich das beanspruchte Verhdltnis zur historischen Realitit, da die Filme im
Kontext von verschiedenen Trends zunehmend Authentizitit beanspruchten und
ihre historische Recherche herausstellten. Ein abermaliger Trendwechsel wurde
seit den spiten neunziger Jahren erkennbar. Die Filminhalte verlagerten sich
zumindest im deutschen Film von der Provinz nach Berlin, wo erneut, wie in den
funfziger Jahren, vornehmlich deutsche Hauptpersonen auf Bewahrungsproben
gestellt wurden. Der gesteigerte historische Genauigkeitsanspruch dieser Filme
korrelierte dabei mit der Darstellung von verdichteten Konstellationsanalysen.

Zusammengefasst steht die Entwicklung von Holocaust zam Untergang damit fir
eine dreifache Transformation: Fir den Ubergang von lingeren historischen
Linien hin zu verdichteten Entscheidungssituationen; fir den Perspektivwechsel
von jidischen Familienschicksalen hin zur Bewdahrung von deutschen GrofBstadt-
bewohnern; und fiir die Abwendung von fiktiven Geschichten mit moralischen
Leitideen hin zum Anspruch, ,wahre“ Geschichte in Form eines Spielfilmes abzu-
bilden, ohne den Anschein von padagogischen Zielen zu erwecken.

Der Blick auf die Filmentwicklung seit Holocaust machte zudem deutlich, dass
Geschichtswissenschaft und Film enger verbunden sind, als es auf den ersten
Blick scheinen mag. Auch wenn Historiker fast immer den historischen Gehalt
der Filme bemaingelten, teilten sie mit den Filmen oft gemeinsame Blickwinkel
auf den Nationalsozialismus. Da sich die Perspektiven stark tiberlappten, ist von
wechselseitigen Beeinflussungen auszugehen, die natiirlich zugleich in Verbin-
dung mit anderen Transformationen der politischen Kultur standen. Da man die
.Henne-Ei“Frage sicherlich kaum beantworten kann, wird man am ehesten von
einer wechselseitigen Korrelation sprechen konnen. Wie dargelegt, zeigten sich
diese Uberschneidungen sowohl bei methodischen als auch bei inhaltlichen Per-
spektiven. Hierzu zdhlte etwa in den frihen achtziger Jahren die Alltags- und
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Regionalgeschichte, im folgenden Jahrzehnt die Bearbeitung der Vergangenheits-
bewiltigung und der quellenfundierte Blick auf die Gewalt in den besetzten
Gebieten Osteuropas und seit den spaten neunziger Jahren die erneute Fokussie-
rung der Fuhrungselite und der deutschen Opfer in den GrofBstidten. Gerade
der seit den neunziger Jahren von den Filmproduzenten deutlicher artikulierte
Anspruch auf historische Authentizitit liel die Spielfilme als ein konkurrierendes
Deutungsfeld fir Historiker erscheinen, dem diese mit einer etwas arroganten
Abwehr begegneten. Vielleicht liegt dies daran, dass Filme zu sehr als Abbild der
Geschichtswissenschaft gelesen wurden, wihrend die umgekehrte Wirkungsweise
unhinterfragt blieb. Historische Filme sind zweifelsohne vor allem als unterhal-
tende fiktionale Produkte zu verstehen, die Ideen aufwerfen, die nicht zwangslau-
fig mit Quellenbefunden tibereinstimmen. Die Filme koénnen jedoch offensicht-
lich neue Themen, Fragen und Deutungen aufbringen, die nicht nur die Erinne-
rungskultur priagen, sondern auch die Arbeit der Historiker.
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