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Editorial

edien & Zeit versteht sich als Forum

historischer Kommunikationsforschung,
dessen Interesse nicht nur der Geschichte von
Kommunikation und Medien gilt, sondern auch
der Rolle von Medien beim Zustandekommen
von Geschichtsbildern. In diesem Sinne stellt
die vorliegende Ausgabe mit dem Schwerpunkt
»Film und Holocaust” verschiedene Facetten
dahingehender Geschichtsbild-Konstruktion zur
Diskussion.

Wolfgang Pensold behandelt in seinem Beitrag
»Nazi-Nibelungen* die Herkunft und Funktion
von Juden- und Germanenbildem im Ill. Reich.
Er geht davon aus, dal sowohl die germanisch
inspirierte Selbstdarstellung des Nationalsozia-
lismus als auch die Zeichnung eines antipodi-
schen Judenbildes lediglich zur Legitimation
einer bellizistischen Gesellschaftsvision dien-
ten. Um diese hehr gezeichnete Vision nicht zu
kompromittieren, entstanden vom Holocaust
keine Bilder.

Die Frage, wie nun im nachhinein dieser bil-
derlose Holocaust addquat darzustellen sei,
reflektiert Edith Dorfler in ,,Schatten des Grau-
ens“. Sie problematisiert dessen prinzipielle
Darstellbarkeit, sowie konkrete filmische Dar-
stellungsversuche und zeigt dabei das Dilemma

des Mediums Film als Rekonstruktionsforum
auf: dokumentarische Versuche drohen am Feh-
len von (Film-) Dokumenten zu scheitern,
Spielfilme an ihrem geringen Authentizitatsan-
spruch.

Im dritten Beitrag, ,,Shoah nach Spielberg“,
schlieBlich analysiert Patrizia Tonin die wohl
bekannteste filmische Holocaust-Darstellung:
Schindlers Liste von Steven Spielberg; ein nicht
unumstrittenes Leinwandepos Uber die Rettung
der sogenannten ,,Schindlerjuden* zwischen
historischem Anspruch und Kkitschigem
Happy-End. Die Autorin zeigt auf, daR
Schindlers Liste, obwohl mit dokumentari-
schem Anspruch auftretend, sich von den wich-
tigsten Stilmitteln des klassischen Hollywood-
Kinos nicht zu lésen vermochte: Holocaust als
Film!

Abschlieend vergleicht Heinz P. Wassermann
in ,JLitler - eine Karriere, Schindlers Liste - und
die Tucken der Sozialwissenschaft* zwei Stu-
dien zur Rezeption ebendieser Filme.

Edith Dérfler
Wolfgang Duchkowitsch
Fritz Hausjell

W olfgang Pensold



Nazi-Nibelungen

Juden- und Germanenbilder im ,,lll.Reich

W olfgang Pensold

Die Erblast

m Wien der Zeit vor dem Ersten Weltkrieg

war derjunge Braunauer Beamtensohn Adolf
Hitler mit den germanisch-antisemitischen
Wahnvorstellungen des gescheiterten Ordens-
bruders und selbstgeadelten Rassensektierers
Georg Lanz von Liebenfels in Beriihrung ge-
kommen,1ldie sein Welthild zweifellos in be-
sonderer Weise pragten. Die Degeneration des
blonden, blaudugigen ,,Ariers* durch die Ver-
mischung mit ,Minderrassigen*, wie sie der
verschrobene Zeitgenosse Liebenfels in seinen
»Ostara“-Heften beklagt hatte, findet sich in
ihren wesentlichen Zigen auch beim spéteren
Hitler.

Nach Hitlers Mein Kampf war der ,Arier”
schlichtweg der ,,Begriinder htheren Menschen-
tums Gberhaupt, ,,der Prometheus der Mensch-
heit, aus dessen lich-
ter Stirne der gottli-
che Funke des Ge-
nies zu allen Zeiten

hervorsprang*.2 und der ,,Jude*

als der ,,ewige Parasit®..

Demgegeniiber be-
schrieb er den Juden
lediglich als ,,Parasiten”:

Er ist und bleibt der ewige Parasit, ein Schmarotzer,

der wie ein schadlicher Bazillus sich immer mehr

ausbreitet, sowie nur ein glinstiger Nahrboden dazu
einladt. Die Wirkung seines Daseins aber gleicht
ebenfalls der von Schmarotzern: wo er auftritt,
stirbt das Wirtsvolk nach kiirzerer oder langerer
Zeitab.3

Lanz von Liebenfels symbolisierte seine ab-
struse Lehre bereits mit dem Hakenkreuz, wo-
rin er seine Nachahmer fand. Nach dem Ersten
Weltkrieg entdeckten diverse Freikorpsverbande
dessen Symbolkraft fiir sich. Unter dem Haken-
kreuz wandten sich die ruhelosen Landsknechte,
denen der Krieg zum einzigen Lebensinhalt ge-
worden war, gegen Juden und Zigeuner, aber

1 s Wilfried Daim: Der Mann, der Hitler die Ideen
gab. Von den religiésen Verirrungen eitles Sektierers zum
Rassenwahn des Diktators. Miinchen 1958.

2 Adolf Hitler: Mein Kampf. Miinchen 1942, S. 317.
3 ebd, S. 334.

... der ,,Arier“als ,,Begriinder
héheren Menschentums “

auch gegen Marxisten, Pazifisten und Intellek-
tuelle. Ebenfalls ein Gestrandeter des Krieges,
der dem birgerlichen Dasein nichts mehr abzu-
gewinnen vermochte und sein Heil einzig in der
Wiederauflage des verlorenen ,Weltkrieges*
sah, machte Hitler schlieBlich das einschlagig
beladene Zeichen zum alles Uberstrahlenden
Symbol seines ,Ill. Reiches”, in dessen Mis-
sion ,,fur den Sieg der arischen Rasse“4sich
Rassenkult und Kriegsmythos zu einer letalen
Obsession verbanden.

Der Mythos vom Krieg

Ausgangspunkt und Fluchtpunkt von Hitlers
militanter Weltanschauung war zweifellos der
Erste Weltkrieg, wenngleich er dahingehend
nur ein Symptom seiner Zeit verkdrperte - einer
Zeit, als man sich in weiten Kreisen der intel-
lektuellen Rechten zur ,,Konservativen Revolu-
tion* formierte und sich unter diesem
Signum in penetranter Kriegssehn-
sucht erging.

,»Was sie auch immer schrieben®, falit
der Politologe Peter Reichel das Werk
der rechten Revolutiondre zusam-
men,

welche Angste und Hoffnungen sie mobilisierten, ihr
gemeinsamer Bezugspunkt, das wichtigste Ereignis
in der ersten Halfe dieses Jahrhunderts Giberhaupt,
war der Krieg. Er avancierte zum neuen Mythos.5

Hatte der preufische General und Militartheo-
retiker des 19.Jhs. Carl von Clausewitz im
Krieg noch eine ,,Fortsetzung der Politik mit
anderen Mitteln“6gesehen und die Umkehrung
dieses Prinzips kategorisch in Abrede gestellt,
so sollte sich dies - obgleich barbarisch genug -
nach den Erfahrungen im Ersten Weltkrieg, im
Zuge dessen der gesamte zivile gesellschaftliche
Sektor nach und nach von der totalen Kriegs-
fiihrung vereinnahmt worden war, grundlegend
&ndern. Oswald Spengler, einer der ,,konserva-

4 Adolf Hitler: Mein Kampf, S. 557.

3 Peter Reichel: Der schone Schein des Dritten Reiches.
Faszination und Gewalt des Faschismus. Frankfurt a.M.
1994, S.70.

6 s. Carl von Clausewitz: Vom Kriege. Augsburg 1990.



tiven Revolutiondre” und insofern ein, wenn
auch unfreiwilliger, geistiger Wegbereiter des
»I1l. Reiches* , kehrte die Beziehung zwischen
Krieg und Politik in der Frage, ob denn nicht
der Krieg der Grundzustand sei, als dessen
Fortsetzung die Politik gesehen werden misse,
in ihr Gegenteil. Fir Spengler galt der Friede
definitiv nur noch als ,,Fortsetzung des Krieges
mit anderen Mitteln“.7Und es war der deutsche
Weltkriegsgeneral Erich Ludendorff, der, aus
seinen Kriegserfahrungen schlieRend, forderte:

Das Wesen des Krieges hat sich geandert, das Wesen
der Politik hat sich ge&ndert, so muss sich auch das
Verhaltnis der Politik zur Kriegfiihrung andern. Alle
Theorien von Clausewitz sind Gber den Haufen zu
weifen. Krieg und Politik dienen der Lebenserhal-
tung des Volkes, der Krieg aber ist die hochste AuRe-
rung volkischen Lebenswillens. Darum hat

die Politik der Kriegfiihrung zu dienen.8

Und, als furchterliche SchluRfolgerung
daraus:

Da der Krieg die héchste Anspannung eines

Volkes flir seine Lebenserhaltung ist, muf

sich eben die totale Politik auch schon im
Frieden aufdie Vorbereitung dieses Lebenskampfes
eines Volkes im Kriege einstellen;9

womit der Kriegsdienst zum einzigen, weil
hochsten Zweck gesellschaftlicher Aktivitat
relissierte.

Das Verhéltnis zwischen zivilem und militdri-
schem Sektor kippte. Nicht mehr das Militar
erschien der Gesellschaft nachgeordnet, son-
dern umgekehrt, die Gesellschaft dem Militér.

Man wirde jedoch der Tragweite dieser Zasur
nicht gerecht, wollte man Ludendorff lediglich
als einen philosophierenden Geist unter vielen
Verirrten dieser Epoche begreifen. Ludendorff
war darlber hinaus auch einer der Komman-
danten des kriegfiihrenden Deutschland gewe-
sen, er hatte die totale Kriegsfuhrung initiiert
und exekutiert; seine Beziehung zum Krieg war
alles andere als eine platonische. In den 20er
Jahren begleitete er den aufstrebenden HitlerT*
aufjenem Weg, der zuriick zur ,,nationalen Dik-
tatur“, zum ,,Fuhrerstaat” und schlieBlich zur

7  Oswald Spengler: Jahre der Entscheidung. Miinchen
1933, S.24.

8  Erich Ludendorff: Der totale Krieg. Minchen 1935,
S.10.

9 ebd.

10 s. Erich Ludendorff: Vom Feldherrn zum Weltrevolu-
tiondr und Wegbereiter Deutscher Volksschépfung. Meine
Lebenserinnerungen 1919 bis 1925. Miinchen 1940.

... der Krieg aber
ist die hochste AuRerung
vOlkischen Lebenswillens

»Revanche® fiihren sollte. Und

auch wenn Ludendorff persénlich

auf der Strecke blieb, kann man ihm den zwei-
felhaften Titel, einer der geistigen Véter des
»IIl. Reiches” gewesen zu sein, nicht abspre-
chen, ging seine Saat letztendlich doch auf.
Sein Weg- und Putschgefahrte von 1923 insti-
tutionalisierte den Mythos:

Krieg ist das Naturlichste, Alltéglichste. Krieg ist
immer, Krieg ist uberall. Es gibt keinen Beginn, es
gibt keinen FriedensschlufR. Krieg ist Leben. Krieg
istjedes Ringen. Krieg ist Urzustand.n

itler ibernahm Ludendorffs bellizistischen

Gesellschaftsentwurf, uniibersehbar rekur-
rierte sein ,,I11.Reich* auf die Vision einer gene-
ralmobilisierten, ausschlieBlich auf Krieg aus-
gerichteten Ge-
sellschaft, wie sie
vor 1918 ansatz-
weise bereits real
existiert  hatte.
Sein totaler Staat
war nicht Selbst-
zweck, sondern Logistik des totalen Krieges. In
der sukzessiven Unterwerfung aller gesellschaft-
lichen Bereiche unter die Anforderungen der
Kriegsfihrung, in der Substitution des Privaten
durch das Staatliche, des Sozialen durch das
Militérische, darin erst sah er seine Utopie ver-
wirklicht. Was Hitler in letzter Konsequenz an-
strebte, war ein spartanischer Kriegerstaat unter
modernem Vorzeichen, aufgebaut nach dem hie-
rarchischen Muster des einstigen preufSischen
Heeres, wie er schrieb;R2ein Kriegerstaat, der
seinen Nachwuchs von Kindesbeinen an der
staatlichen Militarerziehung auslieferte, eine
verwegene Kriegerauslese & la Leonidas zlich-
tend, Schwache und Kranke dagegen von
Staats wegen brutal ermordend, um die
Widerstandskraft der Gesellschaft insgesamt
zu erhéhen; ein Staat, der, wurzelnd in tber-
kommener Schitzengrabenphilosophie und in-
spiriert vom neuen Mythos, Militarismus zum
hochsten gesellschaftlichen Wert erhob, dem
der Dienst am Krieg Sinn und die Eroberung,
Beherrschung und Ausbeutung von Vélkern
und ihren Territorien zum eigentlichen Daseins-
zweck wirde; ein Staat letztlich, der nach ei-
nem permanenten Kriegszustand strebte, um
seinen totalitdren Machtapparat aufrechterhal-

1 Adolf Hitler: zit. n. Hermann Rauschning: Gesprache
mit Hitler. Wien - Zirich - New York 1947, S.12.

12 s. Adolf Hitler: Mein Kampf, S. 501.



ten zu kdnnen, und der aus eben

diesem Grund wie sein Vorbild
Sparta - fast mdchte man sagen zwanghaft -
einen aussichtslosen Krieg gegen einen uber-
méchtigen Gegner vom Zaun brach, um in letz-
ter Konsequenz daran zu scheitern.B

Die ,,Funfte Kolonne*

as Schicksal des européischen Judentums

band sich fur Hitler unléslich an den Kriegs-
mythos, wobei er auch dahingehend weniger
Schopfer als Vollstrecker war, besaRl doch auch
diese fatale VVerknip-
fung bereits eine ein-
schlagige Vorgeschi-
chte. Die Vorverur-
teilung des deutschen
Judentums als ,,vater-
landslose Gesellen*
hatte schon den Ersten Weltkrieg begleitet.
Samtliche Aktivitaten flr eine Beendigung des
Krieges waren kurzerhand als ,,jidisch-marxi-
stische Vergiftung“ der flr die totale Kriegs-
flihrung dringend nétigen ,,Deutschen Volks-
und Kriegsgemeinschaft* diffamiert worden.
Eine Art Giberdimensionaler deutscher ,,Drey-
fus-Affare” hatte darin ihren Anfang genom-
men. Dahinter stand der Versuch der Militérs,
vor dem Hintergrund einer immer trister wer-
denden Kriegslage die aufkeimende Friedens-
arbeit vornehmlich der Linken, die ihren Nie-
derschlag in streikenden Ristungsarbeitem und
letztlich in meuternden Matrosen fand, abzu-
wehren. Nebenbei bemerkt, verstand sich das
preuBische Offizierskorps bereits seit dem Auf-
kommen sozialemanzipatorischer Strdmungen
Mitte des 19.Jhs. nicht mehr nur

(...) als Beschitzer der Monarchie gegen deren
aulere Feinde, sondern auch als Garantder beste-
henden gesellschaftlichen Ordnung gegen die zer-
storerischen Kréfte, die im Innern wirkten, 4

wie der britische Militarhistoriker Michael Ho-
ward schreibt.

Nach Kriegsende diente die Schuldzuweisung
an die sogenannte ,,Fiinfte Kolonne*, der man
die Sakrilegen Eigenschaften des ,,Undeutschen”

13 Heinrich Berengar: Sparta und das ,,Dritte Reich
Ein historischer Vergleich. In: Osterreichische Monats-
hefte, Jan. 1948, Nr. 4, 3. Jg., S. 164 ff.

14 Michael Howard: Der Krieg in der europdischen
Geschichte. Vom Ritterheer zur Atomstreitmacht. Miin-
chen 1981, S.145.

15 Erich Ludendorff: Vom Feldherrn zum Weltrevolu-
tionéar, S. 270.

Judentum als Bauernopfer
der Fiktion von der
gesellschaftlichen Einheit

zuschrieb, dazu, die allgemeine Irritation ange-
sichts der kapitalen Niederlage in funktionale
Bahnen zu lenken und die Existenz jeglicher
pazifistischen Stromung innerhalb der deut-
schen Bevolkerung zu verleugnen. ,,Defaitis-
mus“, wie man ihn als Ursache der Niederlage
anprangerte, sei kein universelles soziales Phé-
nomen, allenfalls das Ergebnis punktueller
judischer* Subversion, das war die Botschaft,
die an die ,,Deutsche Volksgemeinschaft* er-
ging. Ethnisch identifizierbar, geriet das Juden-
tum zum Bauernopfer der Fiktion von der ge-
sellschaftlichen Einheit!

Ganz in diesem Sinne erdrterte der
nach Kriegsende ins Ausgedinge ge-
schickte General Ludendorff nach
dem millungenen ,,Marsch zur Feld-
hermhalle* die sogenannte ,,Juden-
frage* im Zuge seiner perfiden Ver-
teidigungsrede vor dem Volksgericht am
29.2.1924:

Ich habe die Judenfrage im Kriege kennen gelernt.
Ich habe im Kriege und in der Nachkriegszeit mich
ernst und gewissenhaft mit dem jidischen Weltpro-
blem beschéftigt. Fiir mich ist die Judenfrage eine
Rassenfrage, diejudische Rasse istder unsrigen ent-
gegengesetzt, sie verdirbt die unsrige physisch, blut-
méaRkig und moralisch. Die Juden sind Fremdkdrper
im Deutschen Volke.5

Geniahrt wurden solcherart Angste des ,,volki-
schen* Generals durch einen in deutschen Lan-
den vorherrschenden Mangel an ,,Rassegefiihl“, 6
wie er es ausdriickte: ,,Rassenkampf statt Klas-
senkampf4 eine billige Vereinfachung, die den
Militaristen nur allzu gut ins Konzept pate und
noch schreckliche Folgen haben sollte.

,,Dolchstof3“

Von Ludendorff in den Rang der ,,héchsten
AuRerung vélkischen Lebenswillens4erhoben,
interpretierte man den Ersten Weltkrieg als
schicksalshaften ,,Lebenskampf* des ,,Deutschen
Volkes", der zwar wegen Verrats friihzeitig be-
endet worden, deswegen aber noch langst nicht
entschieden sei. Durch die Legende vom ,,Dolch-
stoB“ in den ,,Rlcken der Front* wurde diese
»VvOlkische* Lebensliige des Ersten Weltkrieges
forciert. Und es war die Generalitét selbst, die
solcherart Legenden hochhielt. Ludendorff
stellte sich ,,die ernste Frage“:

16 ebd, S. 188.

17 Erich Ludendorff: Vom Feldherm zum Weltrevolu-
tiondr, S. 13.



(...) woher kam die Zerrissenheit des Volkes, wie war
es maglich, dal trotz der ernsten Lebensgefahren, in
denen das Volk wahrend des Weltkrieges so offen-
sichtlich stand, in der Heimat eine Revolution ent-
stehen konnte, die die Kraft des Staates brach und
dem schwer ringenden Heere in den Riickenfiel? 11

An anderer Stelle gab er selbst die Antwort:

Wenn sie nicht Sieger blieben, wenn an Stelle der
Kraft und Starke Schwache, Verzagtheit und Verrat
an der eigenen Sache traten, so hatte das allein sei-
nen Grund darin, daB das Heldenvolk der Deutschen
die hinterlistigen, sich in Verborgenem haltenden
inneren Feinde nicht kannte, die sein Blut hassen und
furchten oder als Deutschblitige Blutspflicht flicht
kennen. Sie wollten schon 1914 in ihrer Mehrzahl
das Deutsche Volk verbluten lassen, wenn nicht zu
ihrer Uberraschung das Deutsche Volk in dem Begei-
sterungsturm des August 1914, ohne sie zu kennen,
Uber sie hinwegschritt, leider ohne sie, die Nattern,
zu zertreten. B

Analog dazu begriindete auch Hitler den ,,Dolch-
sto“ von 1918 banal mit dem ,,Nichterkennen
des Rasseproblems und besonders derjiidischen
Gefahr“®durch die damalige Fiihrung, obgleich
schon Ludendorff seinerzeit eine ,,scharfere Er-
fassung der jungen Juden“2im Hinter-

land verlangt hatte. Aber das war Hitler
offensichtlich zuwenig, er leitete aus der
Verschwdrungstheorie radikal ab, dal
bereits mit Kriegsausbruch 1914

(...) der Zeitpunkt gekommen gewesen (wére),

gegen die ganze betriigerische Genossen-

schaft dieserjudischen Volksvergifter vorzugehen.
Jetzt mufte ihnen kurzerhand der ProzeR gemacht
werden, ohne die geringste Rucksicht auf etwa ein-
setzendes Geschrei oder Gejammer. (...) Es wére die
Pflicht einer besorgten Staatsregierung gewesen, nun,
da der deutsche Arbeiter wieder den Weg zum Volks-
tum gefunden hatte, die Verhetzer dieses Volkstums
unbarmherzig auszurotten. Wenn an der Front die
Bestenfielen, dann konnte man zu Hause wenigstens
das Ungeziefer vertilgen. (...) Man mufte ricksichts-
los die gesamten militdrischen Machtmittel einset-
zen zur Ausrottung dieser Pestilenz.2

Wiéhrend Ludendorffs metaphorische Diktion
vom ,,Zertreten der Nattern, die der deutschen
Kriegsfuhrung letztlich den ,,Stich* in den Rik-
ken versetzt hétten, noch weitgehend offen lieR,
wie die implizite Aufforderung gemeint war,

18 Erich und Mathilde Ludendorff: Tannenberg. In: Die
Judenmacht. |hr Wesen und Ende. Miinchen 1939, S 321.

19 Adolf Hitler, zit. n. Eberhard Jackel: Hitlers Weltan-
schauung. Stuttgart 1981, S.70.

2  Erich Ludendorff, zit. n. John Toland: AdolfHitler.
Bindlach 1989.S.10L

21 Adolf Hitler: Mein Kampf, S. 185 f.

Feind im eigenen Inneren “

formulierte Hitler direkter. Er
sprach aus, was Ludendorff viel-
leicht nur angedeutet wissen
wollte:

Hatte man zu Kriegsbeginn und wéhrend des Krieges
einmal zwolf- oderfiuinfzehntausend dieser he-bréi-
schen Volksverderber so unter Giftgas gehalten, wie
Hunderttausende unserer allerbesten deutschen
Arbeiter aus allen Schichten und Berufen es im Felde
erdulden muften, dann ware das Millionenopfer der
Front nicht vergeblich gewesen.2

Abgesehen davon, daR Hitler damit bereits sy-
stematische Vergasungen vorwegnahm, lassen
diese Zeilen durchklingen, daB sein HaR auf das
Judentum vorrangig aus dem Bestreben resul-
tierte, aufwieglerische Opposition, wie sie in
den eigenen Reihen zutage getreten sei, auszu-
schalten. Auch Hitler ging es in erster Linie um
den ,Feind im eigenen Innern“,Zwie in Mein
Kampfzu lesen steht, darum, die ,,Heimatfront
zu halten®, um es im zeitgemdaRen Militdrjargon
zu sagen.

Ungeachtet der bluttriefenden Diktion, der sich
die Kriegsapologeten bedienten: flr sie zielte
die »judische
Frage“ in erster
Linie auf ideolo-
gische Faktoren.
Es waren lIdeen,
die sie bekdmpf-
ten; ldeen, wie
Demokratie, Humanismus, Sozialismus, Libe-
ralismus und vor allem Pazifismus; ldeen,
deren verfuhrerischer VVersuchung widerstanden
werden mis-se, um den Primat des durchmili-
tarisierten Kollektivs, wie es die totale Kriegs-
flhrung forderte, aufrechterhalten zu kénnen;
Ideen, die dem reaktiondren deutschen
Militarismus entgegenstanden und deshalb

in ein stereotypes judisches Feindbild proji-
ziert wurden, wo-bei Ludendorff gleich
auch ,,Freimaurer“ und ,,Jesuiten”, denen man
ein gewisses Naheverhdltnis zu dem als ver-
werflich gebranntmarkten Denken nicht
absprechen konnte, stilgerecht zu ,,kinstlichen
Juden* erklarte. 24

Hitler ging es um den

2 Adolf Hitler: Mein Kampf S. 772.

2 ebd, S. 775.

24 s. Erich Ludendorff: Die Christen sind kiinstliche
Juden. In: Erich und Mathilde Ludendorff: Die Juden-
macht, ihr Wesen und Ende.



Sundenfall

Is Beleg seiner Verschwdrungstheorie, wo-
nach Judentum, Freimaurerei und Chri-
stentum in mysteriésem Zusammenwirken schon

seit jeher darauf abgezielt hatten das Deutsch-
tum zu verfithren, um seine Widerstandskraft zu
paralysieren, bediente sich Erich Ludendorff ei-
nes angeblich aus der Feder einer ,,Rabbiner-
frau“ stammenden Textes. Dieser namentlich un-
genannt bleibenden Judin verlieh er den Status
einer Kronzeugin, ihr tiefe Einblicke in diverse
geheime Machenschaften zugestehend, sodal}
ihren Aussagen eine geradezu enthiillende Be-
deutung zuk&me:

Die Deutschen kommen wahrlich aus dem Walde und
den Hainen, sie hatten starke Gotter und waren
wehrhafte Helden. Sie waren rein, stolz und stark.
Gut war es, den Feind zu erschlagen, und Blutrache
hieR ihr oberstes Gesetz.

Aber all das hat man ihnen rauben wollen - und man
gab ihnen das semitische Christentum. Alle ihre
Herrlichkeit sollte fortan Siinde sein und ihre Siin-
den waren nun zu Pforten gewordenfir das Himmel-
reich. Wit ihr, was ihnen geschehen war? Ans Kreuz
hatte man sie angeschlagen, ihr Wesen hatte man
gekreuzigt, und mitder
Geduld, die die neue
Lehre sie lehrte, litten
sie durch Jahrhunderte
am Kreuze.15

Wie Samson von De- vom Judentum

lila verfiihrt und sei-

ner Krafte beraubt worden sei, so auch das

Deutschtum vom Judentum. Nach Jahrhunderten

der ,,judischen® Unterwanderung habe es seine

einstige ,,Herrlichkeit* nunmehr véllig verloren,

wie die Weltkriegsniederlage deutlich zeige; so
der Tenor der LudendorfTschen Theorien.

Hinter solchen Angsten stand nichts ande-

res als die Unféhigkeit der Rechten, den

Niedergang des traditionellen preuBischen
»Machtstaates“2 zu akzeptieren, fiir den man
den ,,judischen Intellekt“ verantwortlich machte.
Dieser KurzschluR wurde mdglich, nachdem
die gesellschaftliche Emanzipation des Juden-
tums mit dieses ,,Machtstaates” unaufhaltsa-
mem Niedergang einhergegangen war, sodaf}
das Judentum im Austausch von Ursache und
Wirkung als Ausléser dieser Entwicklung de-
nunziert werden konnte.

2% Zit. n. Erich Ludendorff: Die Christen sind kiinstliche
Juden. In: Erich und Mathilde Ludendorff: Die Juden-
macht, ihr Wesen und Ende, S. 148.

% s Adolf Hitler: Mein Kampf, S. 687.

Wie Samson von Delila
verfiihrt worden sei,
so auch das Deutschtum

Die DolchstolRlegende barg also weit mehr als
nur einen Versuch der Militars, die Niederlage
zu kaschieren. Im ,,DolchstoR* zelebrierte man
einen modernen Siundenfall: Die Abkehr vom
»Machtstaat“ wurde als Verrat am deutschen

Wesen, als Naschen an der verbotenen Frucht,
die von der Schlange - den,,Nattern* - angeboten
worden sei, gelesen. Die Folge dieses Nachge-
bens gegenuber der ,,jidischen* Versuchung sei
die Niederlage - eine Vertreibung aus dem Para-
dies - gewesen und die Unterwerfung unter ,,ju-
dische Knechtung“. Infolgedessen laufe man
nun Gefahr, vernichtet zu werden, schlieflich
wirde jeder ermordet, der sich weigere, ,die
Gesetze Noahs* anzunehmen, so die Generals-
gattin und Religionsphilosophin Mathilde Luden-
dorff.ZZ Womit nicht nur angedeutet wére an
wem, sondern auch wie die Siihne der aufgela-
denen Schuld zu vollziehen sei. Als Antithese
des Autoritarismus, geriet das Judentum buch-
stablich zum Todfeind des Nationalsozialismus,
der das Verbrechen am Judentum begehen
muBte, um sein Heil (wieder) zu erlangen:

,»(...) mit der Judenvernichtung soll, symbo-
lisch,” so Christian von Krockow,

der Suindenfall der Moderne ausgeldscht,
die Last der Vereinzelung getilgt und alles
Unheil der neueren Geschichte ins tGber-
menschliche, herrschaftlich befestigte Heil
zuriickverwandelt werden. So zielt die
,Endlésung der Judenfrage  tatséchlich
aufErldsung; sie ist: das Heilsverbrechen
- und nichts auRerdem.2*

»Weltgericht*

Die Verabsolutierung des Krieges zu einem reli-
gidsen Mythos zog die Formulierung eines ent-
sprechend bellizistischen Evangeliums nach
sich. Daflr griff Hitler im Sinne des Lanz von
Liebenfels auf den mittelalterlichen Dualismus
von Gottesreich und Satansreich zurtick: ,,Zwei
Welten stehen einander gegentber! Der Gottes-
mensch und der Satansmensch! Der Jude ist der
Gegenmensch, der Antimensch!“2*

SchlieRlich sei es - ganz im Sinne Ludendorffs
- das ,internationale Judentum* gewesen, das
schon den Ersten Weltkrieg gegen das ,,Deutsche

27 Mathilde Ludendorff: Judische Mission. In: Erich
und Mathilde Ludendorff: Die Judenmacht, ihr Wesen und
Ende, S. 179.

28 Christian v. Krockow: Die Deutschen in ihrem Jahr-
hundert 1890-1990. Reinbek bei Hamburg 1994, S. 498f.

2 Adolf Hitler: zit. n. Hermann Rauschning: Gespréche
mit Hitler, S. 227.



Reich“ angestrengt hétte, es seien Juden gewe-
sen, die - den Bolschewismus versinnbildlichend
- in weiterer Folge der deutschen Front in den
Riicken fielen, und auch in der Gegenwart des
,111.Reiches* seien es Juden uberall in der Welk,
die, als Verkdrperung der ,plutokratischen*
Westalliierten, Deutschland in den ,,Ketten von
Versailles“ hielten, mit dem Ziel, es zu ver-
nichten und eine ,jidische Weltherrschaft* zu
errichten, die zu verhindern der Erléser Hitler
zu seiner Mission erkléarte.

Ausgehend vom ,,DolchstoR“, wie ihn Luden-
dorff der Niederlage von 1918 zugrunde gelegt
hatte, entwickelte Hitler eine Wiederau-
ferstehungslegende, die, ausgehend von

den Tiefen der Weimarer ,,Wirrnisse“, in

die Deutschland nach der Niederlage
gestirzt worden sei, eine Wiedergeburt
deutscher ,,Kriegsgemeinschaft* im ,,I1I.
Reich“ und letztendlich eine ,,Erlésung

im Endsieg“ beschwor. Die Erlésungs-
vision stilisierte den wiederaufzunehmenden
Krieg in mythisch-heroische Héhen, liel3 ihn be-
rechtigt und gerecht, ja geradezu als ,,heiliger*
Krieg erscheinen. Es ginge in diesem ,.heili-
gen“ Krieg um des Deutschtums,Arterhaltung*,
meinte Ludendorff, um einen Kampf, hinter den
alle Kémpfe, ,,die das Deutsche Volk seit etwa
1000 Jahren gefiihrt hat“3®an Bedeutung zu-
ricktraten, was Hitler in Mein Kampfminde-
stens ebenso bombastisch prophezeite:

Sicher aber geht diese Welt einer groBen Umwaélzung
entgegen. Und es kann nur die eine Frage sein, ob
sie zum Heil der arischen Menschheit oder zum Nut-
zen des ewigen Juden ausschlagt?1

Der ewige Kampf zwischen Gut und Bése mu-
tierte in der Hitler"sehen Heilslehre zu einem
apokalyptischen ,,Weltgericht* zwischen dem
»arischen Gottesmenschen* und dem ,,jiidischen
Satan“. Von ihm hinge ,,Sein oder Nichtsein*
der deutschen ,,Rasse“2ab, wie Hitler noch im
Februar 1945 postulieren sollte. Im Zuge die-
ses ultimativen ,,Weltgerichts* miisse man den
Todfeind ein fir allemal besiegen, wolle man
nicht selbst von ihm besiegt werden: Erlésung
durch die ,,Endldsung“!

0  Erich Ludendorff: Tannenberg. In: Erich und
Mathilde Ludendorff: Die Judenmacht, ihr Wesen und
Ende, S. 323.

31  Adolf Hitler: MeinKampf, S. 475.

2 Hitlers Proklamation zum ParteigrUndungstag: 24.
Februar 1945: zit. n. Gunter Béddeker: Der Untergang
des Dritten Reiches. Frankfurt a.M. - Berlin 1995, S. 333.

durch die ,,Endlésung 1

nfang 1939 verkiindete Hitler

- dem Judentum seine urei-
gensten Kriegsgellste unterstellend - vor dem
,Grofdeutschen Reichstag“:

Ich will heute wieder ein Prophet sein: Wenn es dem
internationalen Finanzjudentum inner- und auler-
halb Europas gelingen sollte, die V6lker noch einmal
in einen Weltkrieg zu stiirzen, dann wiirde das Ergeb-
nis nicht die Bolschewisierung der Erde und damit
der Sieg des Judentums sein, sondern die Vernich-
tung derjidischen Rasse in Europal

Damit war das Todesurteil Uber den Antitypus
geféllt. Der satanische Erzfeind misse vernichtet
werden als Strafe fir seine frevelhaften Geli-
ste, so die kriegs-
religiose Offen-
barung. Noch am
Vorabend des Zu-
sammenbruchs
seines ,,I11.Rei-
ches®, als in den
Vernichtungslagern bereits Millionen Men-
schen ermordet worden waren, betonte Hitler,
daR der ,judisch-internationale Weltfeind“ ,,(...)
bei diesem Versuch, Europa zu vernichten und
seine Volker auszurotten, nicht nur scheitern,
sondern sich die eigene Vernichtung holen“3!
werde.

Erlésung

Auf diesen Zusammenhang zwischen Krieg
und Holocaust verweist auch Eberhard Jackel.
Hitlers Antisemitismus ging demnach

(...) vom Kriege aus, verlangte kriegerische Metho-
den, sollte im Kriege verwirklicht werden, und es war
daherfolgerichtig, dal er im nachsten Kriege, derja
von Anfang an vorgesehen war, seinen blutigen
Hohepunkt erreichte,d

So fadenscheinig Hitlers Begriindung fir
das Todesurteil Uber das Judentum - die
unterstellte Kriegstreiberei - auch gewesen
sein mag, so unerbittlich hielt er zuletzt an
dessen Vollstreckung fest. Darin kommt Hitlers
aulerst zwiespéltiges Verhéltnis zum Judentum
zutage. Einerseits war er wagnerianischer Ras-
sentheatraliker, fir den das Feindbild lediglich
Mittel zum Zweck war. Als solcher bediente er
sich des diffusen Bedrohungsbildes einer ,,judi-

B Adolf Hitler: Reichstagsrede vom 30.1.1939. zit. n.
Wolfgang Michalka (Hg.): Das Dritte Reich, Bd. 1,
,,Volksgemeinschaft “ und GroRmachtpolitik. Miinchen
1985: S. 266 f.

3 Hitlers letzter Neujahrsaufruf an das deutsche Volk,
1 Januar 1945, zit.n. Giinter Boddeker: Der Untergang
des Dritten Reiches, S. 310.

H Eberhard Jackel: Hitlers Weltanschauung, S. 72.
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sehen Weltverschwdrung®, um

eine Wiederauflage des ,Welt-
krieges® zu erreichen, und zwar als Praventiv-
krieg nach Westen und als total und fanatisch
gefiihrter Eroberungs- und Ausrottungskrieg
nach Osten; dazu kreierte er ein (iberaus plaka-
tives Feindbild Judentum, das man, wie er gegen-
Uber Hermann Rauschning einmal andeutete,
erfinden héatte missen, wenn es es nicht schon
gegeben hatte.BZweifellos war Hitler anderer-
seits aber auch pathologischer Rassist, besessen
von der Idee, den
kulturellen Einfluf
des Judentums eli-
minieren zu missen,
sodal} er den ange-
kundigten Genozid
am  europdischen
Judentum tatsdchlich in Gang setzte...

Volkische Mission und
judischer Geist

er unentwegt proklamierte ,,Rassenkampf4
Dreduziert sich jedoch auf ein bloRes Spie-
gelgefecht, zieht man mit in Betracht, daf sich
die Aggressionen der Rechten im Grunde ge-
nommen gegen die moderne Aufklarung richte-
ten. Ludendorff fiihrte die vor sich gehende ,,Zer-
setzung“, wie man die gesellschaftlichen Eman-
zipationsbestrebungen zu benennen pflegte, auf
ideelle Faktoren wie ein ,,internationales, pazi-
fistisches und defaitistisches Denken*J zuriick.
Der in kemvdlkischen Kreisen verbreitete bio-
logistische Ansatz erschien ihm zu ,,materiali-
stisch®, er bevorzugte im Sog der skurrilen Re-
ligionsphilosophie seiner Gattin ,,seelische“®
Ansétze und sah demgemaR fur das gefal-
lene ,,Deutsche Volk“ auch eine erziehe-
rische Therapie vor.

Ebensowenig war ,,Rasse” fur den Natio-
nalsozialismus unbedingter Ausdruck eines bio-
logischen Erbes, so mokierte sich Hitler biswei-
len Uber manch ,bezopften vélkischen Theo-
retiker*,@der sich allzusehr in Altgermanismen
verlor. Auch Hitler verstand unter ,,Rasse* eher
eine erzieherische Kategorie und sprach von
der ,Erziehung des Willens* als einer der wich-

3% s. Hermann Rauschning: Gesprache mit Hitler, S. 223.

37 Erich Ludendorff: Vom Feldherrn zum Weltrevolu-
tionar, S. 188.

3B ebd, S. 182
3P Adolf Hitler: Mein Kampf, S. 395.

,,.Rasse*“galt weniger
als biologisches Erbe...

tigsten Aufgaben des ,,volkischen Staates“.d
Der Historiker Martin Broszat resiimiert, auf
das nationalsozialistische Schrifttum verwei-
send, ,,(...) daB selbst der Rassebegriff keines-
wegs einheitlich und eindeutig definiert war.“4
Rasse galt oftmals ,,(...) weniger als etwas na-
turhaft Gegebenes, als erst durch Erziehung
und vélkische Disziplin Herzustellendes*.42

Wie sein Mentor Ludendorff begriff Hitler auch
das Judentum primér als ideelles Phdnomen:
,Diejldische Rasse ist vor allem eine Gemein-
schaft des Geistes*,8Bdozierte er. Sein
»Kampf4galt also in erster Linie dem
verruchten, judischen Denken, worin
sich fur ihn die aufklarerisch inspi-
rierte Geistesgeschichte der europai-
schen Moderne kristallisierte. Ob rus-
sischer ,,Bolschewismus* oder westli-
che ,,Plutokratie”, ob ,,Pazifismus®“ oder ,,De-
mokratie*, Uberall witterte er ,,judischen* Intel-
lekt, der seiner Vision vom deutschen Krieger-
staat entgegenstand. Symptomatisch dafiir war
die demonstrative Blicherverbrennung ,,wider
den jlidischen Geist*, worin der Nationalsozia-
lismus bald nach der Machtergreifung jenem
»Ketzertum“ den Kampf ansagte, indem er des-
sen intellektuelle Manifestationen im Zuge
eines inquisitorischen Rituals den Flammen
opferte. Der Ruckgriff auf den katharsischen
Feuerritus war dabei kein zufélliger, sollte der
jadische EinfluR doch spurlos aus dem deut-
schen (Geistes-)Leben eliminiert werden, doch:
Wo immer man Bicher verbrennt, wird man
friher oder spéter auch Menschen verbrennen,
hatte Heinrich Heine geschrieben.

Ziel der ,,volkischen* Mission war es, das ,,Deut-
sche Volk4tvon den Einflissen des fremden
Denkens - laut Hitler: dem ,,Fluch des Sinai“,4
die ,,sogenannten Zehn Gebote“%b- zu befreien
und mit Hilfe eines streng gehandhabten, preuli-
schen Militarismus, der auch Ludendorff als
einziges ,,Heil fiir die Freiheit“4galt, zu echter

L ebd, S 464.

4 Martin Broszat: Das weltanschauliche und gesellschaft-
liche Kréftefeld. In: Martin Broszat/Norbert Frei (Hg.): Das
Dritte Reich im Uberblick. Miinchen 1989, S. 102.

L ebd.

43 Albert Speer: Erinnerungen. Frankfurt a.M. - Berlin -
Wien 1969, S. 483.

4 Adolf Hitler: zit. n. Erwin Leiser: ,,Deutschland,
erwache!“ Reinbek bei Hamburg 1989, S. 71.

% ebd.

46 Erich Ludendorff: Vom Feldherrn zum Weltrevolu-
tionar, S. 288.



»Volksgemeinschaft“ 4 zurickzufuhren. Erst
durch die Riickerziehung zu einem derartigen
anachronistischen Militarismus sei das verlo-
rene Paradies wiederzugewinnen; erst durch
einen neuen Glauben an ,,das unsterbliche Ge-
setz des Kampfes“,Bwie Hitler schrieb, und an
ihn als den Propheten, der dieses Gesetz unauf-
horlich predigte, wirde in nicht allzu ferner Zu-
kunft phonixgleich der Asche des Krieges ein
gereinigtes Menschentum entsteigen:

Als der Weltkrieg ausging, sahen wir als Schlimm-
stes vor uns eine verderbte Jugend. Wenn dieser
Krieg sein Ende finden wird, legen wir den Sieg in
die Hande einerjungen Generation, die, in tausend-
fachem Leid und Feuer gestahlt, das Beste ist, was
Deutschlandje sein eigen nannte.f

Ludendorff hatte die Wiedergeburt eines derar-
tigen kriegerischen Selbstverstandnisses, wie es
der deutschen Gesellschaft einst in grauer Vor-
zeit zu eigen gewesen sei, ebenfalls gefordert. D

Germanenmaske

Wéhrend man dem nicht uneitlen Ludendorff
noch ein gewisses echtes Bemiihen zugestehen
mag, die Geschehnisse rund um den Ersten Welt-
krieg, an denen er als preuBischer General,
,Feldherr“ und zuletzt Militardiktator Anteil
hatte, durch die rege Beschaftigung mit ,,volki-
schen* (Verschwdrungs-)Theorien in

ihrem Wesen zu begreifen, oft freilich

auch nur zu rechtfertigen, so benutzte

Hitler die ,,volkischen® Parolen weitaus

freiziigiger. Fur Ludendorff, so scheint

es, besaB das archaische Germanentum,

zu dem man die deutsche Bevdlkerung

riickzuerziehen beabsichtigte, noch ein - wenn
auch Uberaus abstruses - ideengeschichtliches
Fundament. Der Propagandist Hitler dagegen
lieR sich auf langatmige wissenschaftliche Be-
weisfuhrung erst gar nicht ein, fur ihn war das
anvisierte Altgermanentum weitgehend nur
historistische Kulisse, die seinen Staat buch-
stéblich im richtigen Gewand erscheinen lassen
sollte; ein schillernder Prospekt, voll von Bil-
dern aus der germanischen Mythologie, der
nicht unbedingt der Wahrheit entsprechen, je-

47  Ludendorff: Vom Feldherrn zum Weltrevolutionér,
S. 190.

48  Adolf Hitler: zit. n. Erwin Leiser: ,,Deutschland,
erwache/“ S. 71.

49 Hitlers Proklamation zum Parteigrindungstag: 24.
Februar 1945: zit. n. Glinter Boddeker: Der Untergang
des Dritten Reiches, S. 337.

als ,,volkische Anstalt*

denfalls aber das angebliche Krie-

gererbe bezeugen muflte. Sieg-

fried Kracauer verwies darauf, da man fiir die
pathetischen Arrangements der ,,Reichspartei-
tage“8l ungeniert Anleihe bei Fritz Langs mo-
numentaler Nibelungen-Verfilmung nahm. So
gesehen, lieBe sich Ludendorff durchaus als
Theoretiker dessen begreifen, was sein Epigone
Hitler praktisch umzusetzen sich anschickte.

us mythologischem Stoff, so lieRe sich for-
Amulieren, schneiderte Hitler ein passendes
Kleid fir seine Kriegsgesellschaft, ein Kostlim
buchstablich, eine germanische Maske, die auf
offentlicher Biihne dramatisch in Szene gesetzt
werden sollte. Dem konform hiel’ es im SS-Blatt
Das Schwarze Korps, daB Politik ,,wie nichts
anderes schopferische Gestaltung“,2also Thea-
ter sei, die damit den Anspriichen an die Buhne
unterlag, tber die Rainer Schldsser, derim Il
Reich“ den vielsagenden Titel ,,Reichsdrama-
turg“ trug, 1935 schrieb: ,,Die Sehnsucht geht
nach einem die historischen Vorgange zur mythi-
schen, allgemeingiltigen, eindeutigen Uberwirk-
lichkeit steigernden Drama.“3

Nachdem aber Politik schlicht als Theater galt,
lakt sich auch das an den Niirnberger Parteitagen
wie im gesamten 6ffentlichen Leben des ,,lII.
Reiches” dramatisch in Szene gesetzte Reali-
tdtskonzept als
~Uberwirklich-
keit“ eines altger-
manisch  inspi-
rierten  Krieger-
tums begreifen,
an dem das Publi-
kum (ber Generationen hinweg sozialisiert
wirde, auf daB man kiinftig an den neuen
Mythos zu glauben beginne und sich Hitlers
militante Vision vom ,,germanischen
Staat“Sverwirkliche. ,,Schillers,Schaubiihne

als moralische Anstalt4erfahrt damit eine unge-
heure Ausweitung zum Theater als ,v6lkische
Anstalt4’, Shiell es im Schwarzen Korps.

Schillers Schaubiihne

3 s Erich Ludendorff: Der totale Krieg. Minchen 1935.

3l Siegfried Kracauer: Von Caligari zu Hitler Frankfurt
a.M. 1993, S. 103.

2 s Walter Best (Hg.): Volkische Dramaturgie. Gesam-
melte Aufséatze. Wiirzburg 1940, S.27.

3B Rainer Schlosser, zit. n. Dieter Bartetzko: Illusionen
aus Stein. Stimmungsarchitektur im deutschen Faschis-
mus. lhre Vorgeschichte in Theater- und Filmbauten. Rein-
bek bei Hamburg 1985, S. 133.

A Adolf Hitler: Mein Kampf S. 380.
B s. Walter Best (Hg.): Vélkische Dramaturgie, S. 5.
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Als Inbegriff dieser ,,vdlkischen

Anstalt“ galt das Bayreuther Wag-
ner-Germanen-Spektakel - fir Hitler nicht we-
niger als ,,Gottesdienst*.%Richard Wagner war
es in seinem Opemwerk bekanntlich auch schon
um eine ,,Erlésung vom Judentum* gegangen.
Sein Festspielhaus hatte er als ,,Wallfahrts-
statte” und ,,uberweltliches Heiligtum der Deut-
schen“Y verstanden, beseelt von der Mission,
ihnen ihr Urwesen ndherzubringen.

itler vermeinte, in opulenten Inszenierun-

gen, wie er sie in den Wagner-Opern ken-
nengelernt hatte, einen Schlissel gefunden zu
haben, die germanische Kriegermaske an das
Publikum heranzubringen. Dal diese Maske,
die den Deutschen (bergestilpt werden sollte,
historisch unhaltbar war, war zwar vielen
flhrenden Képfen bewult, stérte aber offenbar
kaum jemanden. ,,Reichsfiuhrer SS* Heinrich
Himmler, diplomierter Landwirt und brutaler
Exekutor des NS-Rasseideals, meinte iber den
»ganzen zweifelhaften” Wissenschaftsbetrieb:

Es ist uns hdchst gleichgliltig, ob sich die Vorgeschichte
der germanischen Stamme in Wirklichkeit so oder
anders abgespielt hat.
(...) Woraufes uns ein-
zig und allein an-
kommt (...) sind ge-
schichtliche Vorstellun-
gen, die unserem Volk
den notwendigen
Nationalstolz starken.
Wir haben bei diesem ganzen zweifelhaften Betrieb
nur das einzige Interesse, dall wir das, was wir als
Zukunftsbildfur unser Volk hinstellen, in die graue
Vergangenheit hineinprojizieren.8B

Aus dieser Sicht reduzieren sich auch Himmlers
ehrgeizige Plane einer ,,Reinziichtung der ari-
schen Rasse“ zum bloRen Versuch, der
Maske Leben einzuhauchen. Das VVorhaben,
im ,,SS-Lebensbom*“ ein Ebenbild Siegfrieds
zu erschaffen, erscheint nur als besonders
bizarre Variante von Hitlers Umerziehung,
gleichsam als deren biologischer Ausdruck, als
Mittel, der Maske jene Wahrhaftigkeit angedei-
hen zu lassen, an der es ihr von Anfang an er-
mangelte: der kriegerische Neogermane, ge-
schaffen nach mythologischem Vorbild als Hit-
lers eigentliches Schopfungswerk!

3% s. Hans-Jurgen Eitner: Hitler. Das Psychogramm.
Frankfurt a.M. - Berlin 1994, S. 84.

5 s ebd, S. 87.

3B Heinrich Himmler, zit. n. Hermann Rauschning:
Gesprache mit Hitler, S. 214,

,» Wir haben die Absicht,
dem Film ein deutsches
Gesicht zu geben

Siegfriedsweihe im NS-Kino

Erzieherische Aufgaben im Sinne der verord-
nten Germanisierung stellte sich auch die na-
tionalsozialistische Filmproduktion, die germani-
sche Maske fur die breite Masse des deutschen
Publikums entwerfend, sodaf sie auch auf der
modernsten aller Schaubihnen, dem Kino, ihre
Aufgabe erflille.

Als Joseph Goebbels das Amt des Propaganda-
ministers antrat, entwickelte er den Ehrgeiz, den
»hationalen Film* zu schaffen, einen ,, Tendenz-
Film, dem er ,,volkische Konturen“®verordnete:
., Wir haben die Absicht, dem Film ein deutsches
Gesicht zu geben,“@verkiindete er 1934. Be-
reits im Jahr davor hatte er anlaBlich der Eroff-
nung der ,,Reichskulturkammer* seine funda-
mentalen Anspriiche formuliert:

Was wir wollen, ist mehr als dramatisiertes Partei-
programm. Uns schwebt als Ideal vor eine tiefe Ver-
méhlung des Geistes der heroischen Lebensauffas-
sung mit den ewigen Gesetzen der Kunst.6l

Dall Goebbels mit diesem Ansinnen an jenen
Regisseur herantrat, der diese altgermanische
Heroenésthetik zwischen Mythos und
Pathos bereits erfolgreich realisiert
hatte, Giberrascht insofern nicht. Fritz
Lang hatte 1924 mit seinem expres-
sionistischen Nibelungen-Film die
germanische Mythologie zu einem
monumentalen Filmgemalde arran-
giert und damit den jungen Goebbels begei-
stert® und zwar so sehr, daB dieser noch viele
Jahre spéter, nachdem er deutscher Filmherr ge-
worden war, dem Regisseur trotz dessen judi-
scher Herkunft die Leitung Uber die gesamte
deutsche Filmproduktion anbot.8 Nebenbei
bemerkt, sollte Fritz Lang dieses Angebot zum
Anlal nehmen, ins Exil zu gehen. Doch alleine
die Absicht, einem ,,Halbjuden* die neogerma-
nische Filmkunst anzuvertrauen, mufite ein Sa-
krileg aus der Sicht einer dogmatischen NS-

P Goebbels-Rede im Kaiserhof, Berlin, am 28.3.1933,
zit. n. Gerd Albrecht: Nationalsozialistische Filmpolitik.
Stuttgart 1969, S. 440.

8 Joseph Goebbels: Aus: ,,Der Kinematograph* vom
13. Februar 1934. zit. n. Gerd Albrecht: Nationalsozialisti-
sche Filmpolitik, S. 22.

6l  Goebbels-Rede, Berliner Philharmonie, 15.11.1933, zit.
n. Gerd Albrecht: Nationalsozialistische Filmpolitik, S. 22.

& s. Curt Riess: Das gab 's nur einmal. Das Buch der
schonsten Filme unseres Lebens. Hamburg 1956, S. 183.

Heinrich Fraenkel/Roger Manvell: Goebbels. Der
Verfiihrer. Munchen 1989, S. 216.



Rassenideologie darstellen. Dafl dies dennoch
geschehen konnte, erklart sich einzig darin, als
man im Judentum primdr eine geistige Haltung
verkdrpert sah, derer sich Fritz Lang anhand
seines Nibelungen-Films wohl kaum bezichti-
gen lieB. Noch galt er, wenn man so will, als
» Tréger eines germanischen Geistes“.

Goebbels war sich der Kulissenhaftigkeit des
beschworenen Germanentums durchaus bewuft,
und wuBte sich auch dessen besonderer Funk-
tionalitdt zu bedienen. Am 28. Marz

1933 dozierte er Uber Die Nibelungen

vor deutschen Filmleuten:

Hier ist ein Filmschicksal nicht aus der Zeit
genommen worden, aber so modem, so zeit-
nah, so aktuell gestaltet, daB es auch die
Kampfer der nationalsozialistischen Bewe-
gung innerlich erschittert hat.&4

Auf der Suche nach der nazi-germanischen
Identitét strebte er nach einer Art Siegfrieds-
weihe fir seinen ,,nationalen Film*“. Offensicht-
lich ging es auch ihm um ,,Zeitn&dhe* - weniger
um Vergangenheit als um deren zeitgemaRe In-
terpretation, weniger um Altgermanentum, als
um dessen funktionale Mystik. Diverse lber-
kommene Angste der braven Biirger, der an die
Macht gekommene Nationalsozialismus ,,(...)
wirde auf der Leinwand die alten Germanen
fellbekleidet in immer neuen Spielhandlungen
aufmarschieren lassen“, bespdttelte man
dagegen in seinem Umfeld, wohl wissend, sich
da-hingehend in guter Gesellschaft zu befinden.
Man verstand sich schlieBlich einer elaborier-
ten (Propaganda-)Kunst verpflichtet und nicht
einer verbohrten Rassendogmatik.

Die epische Form

Die wesentlichste Aufgabe von Goebbels, ,,na-
tionalem Film*“ war es, ein Geschichts- und Ge-
genwartsbild aus der germanischen Perspektive
zu vermitteln, wofiir sich das Medium Film in
seinen fiktionalen Qualitdten und in seiner
enormen Reichweite als besonders geeignet er-
wies. ,,Rasse”, ,,Gemeinschaft”, ,Arbeit”, ,,Wehr-
wille“ und ,,Bauerntum“@waren - laut Peter von

64 Goebbels-Rede im Kaiserhof, Berlin, 28. 3. 1933,
zit. n. Gerd Albrecht: Nationalsozialistische Filmpolitik,
S. 439.

Gerd Eckert: Filmtendenz und Tendenzfilm. In: Wille
und Macht. Fuhrerorgan der nationalsozialistischen
Jugend, H. 4 vom 15. 2.1938, 6.Jg., S. 19, zit. n. Gerd
Albrecht: Nationalsozialistische Filmpolitik, S. 503.

6 Peter von Werder: Trugbild und Wirklichkeit im Film.
Leipzig 1943, S. 26.

Hitlers Erlésungsvision
formierte sich zu einem

Werder - die vordringlichen Su-

jets, derer sich der nationalsozia-

listische Film dazu anzunehmen habe. Dahinter
verbarg sich nichts anderes als die Anatomie des
totalen Krieges: ,,Rasse” stand fiir die germani-
sche Maske, ,,Gemeinschaft” diente als will-
fahrige Umschreibung der militaristischen Ge-
sellschaftsorganisation, ,,Arbeit“ als Etikette der
Ristung und ,,Bauerntum* als Ausdruck von
Autarkie, womit sich der letzte Themenbereich
»Wehrwille*, iber den obligaten Kérperkult, der
gezielt die Bezie-
hung zwischen
Sport und Solda-
tentumbetonte, hi-
naus, bereits weit-
gehend deklariert
hétte: bedingungs-
los flr den ,,schicksalshaften* Krieg zu sein.
Hinter ,,Wehrwille* stand mehr als nur ein Stroh-
feuer kurzfristiger Kriegsbegeisterung wie je-
nes von 1914, dahinter verbarg sich der Kriegs-
mythos, wie ihn Hitler seinem ,,I1l. Reich® zu-
grunde legte und der den kiinftigen Generatio-
nen durch einen standigen Rekurs auf ein ger-
manisches Kriegererbe zum Dogma gemacht
werden sollte.

NS-Nibelungenlied

Eingebettet sollten die geforderten Sujets in die
von ,,nordisch-germanischem Geist“& erfillte
Form der Saga werden. Hitlers Erldsungsvision
formierte sich nach dem Vorbild klassischer
Heldensagen zu einem Epos, einem NS-Nibe-
lungenlied.

Eine der daflir wohl bezeichnendsten Filmpro-
duktionen trug den Titel Ewiger Wald und stellte
laut Eigendeklaration eine ,,Allegorie Uber die
Geschichte und das Leben“@ dar. Begin-
nend in einem friihzeitlichen Germanen-
tum, Uber den Teutoburger Triumph der Ger-
manen Uber die ROmer und einer dramati-
schen historischen Bilderfolge von den Wikin-
gern, einem monchischen Mittelalter, Minne-
sangern, Rittern, Handwerkern, den Bauern-
kriegen, der Industrialisierung - alle diese Etap-
pen in Beziehung setzend zu einem ,ewigen
Wald* -, steuert dieser Auftragsfilm der NS-
Kulturgemeinde aus dem Jahr 1936 auf das
unvermeidliche Trauma der Niederlage im
Ersten Weltkrieg zu:

67 ehd., S.21.

8 s. Francis Courtade/Pierre Cadars: Geschichte des
Films im I11.Reich. Miinchen 1977, S. 65.
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»Mir ist eine Szene unvergeR-
lich,” schreibt Reinhard PrieRnitz,

in der unter Bewachung einesfranzdsischen Neger-
soldaten - das Ganze ist natirlich gestellt - dem deut-
schen Wald die Schmach angetan wird, dal Franzo-

sen ihn roden, noch dazu heimlich.®

Diese Metapher fur des Deutschtums Schicksal
schlieft laut Francis Courtade und Pierre Ca-
dars zuguterletzt eine Apotheose: ,,(...) eine Hit-
lerfahne, der Wald so sommerlich wie zu Be-
ginn, ein junger Arier, eine junge Arierin“ und
als Kommentar: ,,Das Volk strebt, wie der Wald,
nach der Ewigkeit*“. T

er Ewigkeitsanspruch in der Wald-Meta-

pher stehte die bis in mystische Vergangen-
heit zurtickreichende
Generationenkette
Uber die Gegenwart.
Die durch die ver-
hafte ,,Novemberre-
volution® und die
Weimarer Republik,
vor allem aber durch die schmé&hliche Welt-
kriegsniederlage korrumpierte Ara sollte klein
und nichtig werden angesichts der bedingungs-
losen Kriegspflicht, wie sie aus dem ahnentreu
gezeichneten VVergangenheitsbild resultierte. Und
je prekarer sich die Kriegslage zeigte, umso
skrupelloser forderte man diese Kriegspflicht
ein. Im Janner 1943, als sich mit dem Unter-
gang der 6. deutschen Armee eine Wende be-
reits uniibersehbar abzeichnete, besang Her-
mann Goring das ,,Monument Stalingrad*:

Es wird eines Tages als die grofte Schlacht unserer
Geschichte anerkannt werden, eine Schlacht von
Helden (...) Wir haben ein gewaltiges Epos Uber
einen unvergleichlichen Kampf, den Kampfder Nibe-
lungen. Auch sie kAmpften bis zum Letzten. 1l

Das germanisch-heroische Erbe suggerierte

eine ewige Verpflichtung, die zumindest so

lange anhalten mufite, bis die uberkomme-
nen Generationen den jungen, im NS-Staat
sozialisierten gewichen waren und dadurch die
kriegerische Maske tatsachlich gelebt wiirde.

® Reinhard PrieRnitz: Die Endlésung der Meinungsfrei-
heit. In: Peter Konlechner/Peter Kubelka (Hg.): Propaganda
und Gegenpropaganda im Film 1933-1945. Wien 1972. S. 8.

0 Francis Courtade/Pierre Cadars: Geschichte des
Films im Ill.Reich, S. 66f.

7L Hermann Géring: Rundfunk-Ansprache vom 30.
Januar 1943. zit. n. William E. Craig: Die Schlacht um
Stalingrad. Minchen 1980: S. 331.

72 Hitlers letzter Neujahrsaufruf an das deutsche Volk,
1 Januar 1945, zit. n. Glinter Boddeker: Der Untergang
des Dritten Reiches, S.304.

... bis die kriegerische Maske
tatséchlich gelebt wiirde

,Der Weltfeind*“

Auf dieser mythologischen Grundlage, wonach
sich das ,,Deutsche Volk* nach dem Vorbild der
altgermanischen Helden dem Kampf mit den

»asiatischen Horden“ stelle, fulte auch das Bild
eines Urjudentums als eine dumpfe Bedrohung,
angesiedelt in einem diffusen geographischen
Osten; eine Erscheinung mit ddmonischen Z(-
gen, die sich in aller Welt festsetze und an die
Macht drange, mit dem Ziel, eines Tages eine
»Weltherrschaft“ zu errichten. Die ,britisch-
amerikanischen Staatsménner” und die ,,bol-
schewistischen Machthaber“ beschrieb Hitler
gleichermalen als bloRe Marionetten, gelenkt
von den ,hinter allem stehenden internationa-
len Juden“.2

Fir die breite Offentlichkeit zeich-
nete das Goebbels-Kino neben den sti-
lisierten Germanenbildem auch ein
funktionales Bild dieses ,,judischen
Feindes“. Fritz Hippier, als ,,Reichs-
filmintendant* Goebbels rechte Hand,
realisierte 1940 im besetzten Polen, als sich
Hitler-Deutschland bereits erster ,,urjidischer*
Originalschauplatze beméchtigt hatte, Der ewige
Jude. Der Film-Kurier besprach den Film im
Janner 1941.

Durch das Ghetto von Litzmannstadt wanderte da-
mals, noch ehe die ordnende Hand der deutschen
Verwaltung eingriffund diesen Augiasstall ausmi-
stete, die Filmkamera, um ein tatsachliches, ein un-
verfalschtes Bildjenes stinkenden Pfuhles zu erhal-
ten, von dem aus das Weltjudentum seinen sténdig
flieBenden Zustrom erhielt.73

Von der abstoRRend prasentierten Figur des Ost-
Ghetto-Juden, dessen &rmliche, schmutzige Er-
scheinung allegorisch auf seinen parasitdren
Charakter verweisen sollte, fiihrte die Argumen-
tationslinie dann direkt zum ,,Finanz-*“ und ,,Bor-
senjuden”, eine Figur, die auf die westlichen De-
mokratien projiziert wurde. Rechtzeitig fur den
Uberfall auf GroRbritannien entstand dahinge-
hend auch der Ufa-Spielfilm Die Rothschilds. %
Die Hauptfigur dieses Films, Nathan Rothschild,
laut dem Berliner Lokalanzeiger: ,,(...) fett, teuflisch-
listig, ein Parasit, aus der Gosse des Ghettos em-
porgestiegen zum Finanzgewaltigen Englands.* B

73 Film-Kurier v. 20.1.1941.

7 s. Jerzy Toeplitz: Geschichte des Films, Bd. 4, 1939-
1945, Berlin 1992, S. 217.

73 Berliner Lokalanzeiger vom 18.7.1940, zit. n. Joseph
Waulf: Kultur im Dritten Reich. Theater und Film. Frank-
furt a.M. - Berlin 1989, S. 441.



1941, nach dem gewaltsamen Ende des kurzfri-
stigen Burgfriedens des Hitler-Stalin-Pakts,
durfte auch die Sowjetunion wieder offen zum
Feind erkl&rt werden, die man letztlich als ,,ju-
disch-bolschewistische Tyrannei“ bezeichnete.
Ein bereits 1935 gedrehter Hetzfilm {ber das
angebliche Martyrium eines Wolgadeutschen
Dorfes mit dem Titel Friesennot, den man mit
Abschluf des Nichtangriffspakts 1939 zuriickge-
halten hatte, wurde nun, nachdem die deutschen
Armeen in die Sowjetunion eingefallen waren,
unter dem Titel Dorfim roten Sturm wieder ge-
spielt. B8942 inszenierte man das ,,bolschewi-
stische Terrrorsystem* in GPU,1&benfalls 1942
demonstrierten pseudo-dokumentarische Film-
bilder Uber sowjetrussische LebensVerhaltnisse
unter dem zynischen Titel Das Sowjet-Para-
dies®,,(...) die verhangnisvollen Ergebnisse ei-
ner lGber zwanzigjahrigen Blutherrschaft einer
judisch-bolschewistischen Terror-Clique.“®

Schlieflich wurden auch die USA in die Méar
von der ,,judischen Weltverschwdrung* mitein-
bezogen. 1943 entstand Herr Roosevelt plau-
dert, eine Kompilation, die den ,,Kriegshetzer
Roosevelt”, der ,,Appetit auf die ganze Welt*
habe, als ,,jlidischen Weltfeind* personifizierte.®

Damit war das Filmfeindbild Judentum
komplett. Deutschland sah sich in seinen
Kinos nun buchstéblich der ,judischen
Weltverschworung“ gegeniber, die alli-
ierten Mdchte fungierten sdmtlich als
,Judenknechte”, wie die Nazi-Nibelungen
glauben machen wollten. Noch im April
1945, als der Krieg bereits unwiderruflich ver-
loren war und die ,,Entscheidungsschlacht® des
prophezeiten ,,Weltgerichts* in den Mauern Ber-
lins und nicht, wie geplant, um Moskau tobte,
hetzte Joseph Goebbels tiber den Rundfunk:

Was wir heute erleben, das ist der letzte Akt eines ge-
waltigen tragischen Dramas, das mit dem 1. August
1914 begann und das wir Deutschen am 9. Novem-
ber 1918 gerade in dem Augenblick unterbrachen,
als es kurz vor der Entscheidung stand. (...) Noch
einmal stiirzen die Heere der feindlichen Méchte
gegen unsere Verteidigungsfronten an. Hinter ihnen
geistert als Einpeitscher das internationale Juden-

7 s. Erwin Leiser: ,,Deutschland, erwache!* S. 41 ff.

7 s. Jerzy Toeplitz: Geschichte des Films, Bd. 4,1939-
1945, S. 221 f.

78 s. Hilmar Hoffmann: ,,Und die Fahnefahrt uns in die
Ewigkeit®. Propaganda im NS-Film. Frankfurt a.M. 1988,
S. 164.

M ebd.
& ebd, S. 163.

sollte die ,,Funfte Kolonne *

tum, das keinen Frieden will, bis es
sein satanisches Ziel der Zerstérung
der Welt erreicht hatN

Die Exorzitie

Is Teufelsgestalt, die in sémtlichen Masken
Aerscheinen konnte, beschrieb Hitler die ju-
dische Figur als eine der ,,infamsten Tauschun-
gen“,&die sich denken liee; die Demaskierung
dieser Teufelsgestalt sah er als seine Berufung
an: ,,Das internationale Judentum wird in seiner
ganzen damonischen Gefahr erkannt werden,
dafiir werden wir Nationalsozialisten sorgen.“8&
Um diesen ,,Ddmon* zu enttarnen, der Offent-
lichkeit gegentber (berhaupt erst als ,,Feind*
kenntlich zu machen, bediente er sich auch eines
so theatralischen Visualisierungsschrittes wie
dem ,,Judenstern®, dessen Bedeutung weit Uber
die einer diskriminierenden Demiitigung hin-
ausreichte. Als BegleitmalRnahme zu den anlau-
fenden Deportationen deklarierte das ,,I11.Reich*
seine inneren ,,Feinde“ durch das gelbe Stigma
und plétzlich, wie von Zaubererhand, war sie
sichtbar, die geschméhte , Finfte Kolonne®,
plétzlich durchsetzte sich auch das sonst so ver-
traut scheinende, heimische GroRstadtgewiihl
mit den vom Kainsmal Gezeichneten. Der Pro-
pagandist Hitler
wufte: ,,(...) man
braucht einen
sichtbaren Feind,
nicht bloR einen
unsichtbaren* &
schlieflich gebe
sich auch die katholische Kirche nicht mit dem
Teufel alleine zufrieden.

Der Judenstern

sichtbar machen

Dahingehend ist auch Fritz Hippiers Der
ewige Jude zu begreifen, ein Film, der gera-
dezu investigative Anspriche erhob, denn,
wie es im Originalton hieR:

Die zivilisierten Juden, welche wir aus Deutschland
kennen, geben uns nur ein unvollkommenes Bild
ihrer rassischen Eigenart. Dieser Film zeigt Ori-
ginalaufilahmen aus den polnischen Ghettos, er zeigt
uns die Juden, wie sie in Wirklichkeit aussehen, be-

8l Goebbels-Rundfunkansprache, zit. n. Peter Gosztony:
Der Kampfum Berlin 1945 in Augenzeugenberichten.
Dusseldorf 1970, S. 197.

& Adolf Hitler: Mein Kampf, S. 342.

8 Hitler-Rede im Minchner Léwenbraukeller vom 8.
November 1942, zit. n. Eberhard Jackel: Hitlers Weltan-
schauung, S. 75 f.

81 Adolf Hitler, zit. n. Hermann Rauschning: Gesprache
mit Hitler, S. 223.
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vor sie sich hinter der Maske des zivi-
lisierten Europaers verstecken.&

Die Kamera brachte dabei ihre spezifischen
Qualitaten mit ein, um dies auch bildlich nach-
zuweisen, um - im Originalton - die ,,Wahrheit
Uber das Judentum“&ans Licht der Leinwand
zu bringen. Aus Aufnahmen von ,markanten
Ghettojuden mit Pajes, Bart, Kappe und Kaf-
tan“&wurde der ,,zivilisierte Europder heraus-
geblendet, nachdem dieselben Zwangsdarstel-
ler ,,(...) geschoren und rasiert, (...) in europdi-
sche Anziige gesteckt und dann wieder in der-
selben Art aufgenommen“8worden waren.

ie Benennung der Tréager des ddmonischen
Stigmas verlangte auch nach der Zeich-
nung des D&mons selbst, der seine Trager be-
herrsche, der freilich erst konstruiert werden
muBte. Fir Der ewige Jude - jene ,,Symphonie
des Ekels und Entsetzens“,®@wie er selbst ihn
charakterisierte, - hatte sich Hippier eifrig be-
miht, das nackte Grauen ins Bild zu setzen. Mit
»List und Tiicke* hatte er bei der deutschen Mi-
litdrverwaltung in Lodz erreicht, daB rituelles
Schéchten, welches als jidische Kulthandlung
mittlerweile verboten worden war, ,,(...) an einem
Tage zum Zwecke der Aufnahme erlaubt“®
wurde, schlieBlich
handelte es sich da-
bei nicht um irgend-
welche Bilder, son-
dern um bildliche
Zeugnisse, auserse-
hen dazu, kiinftigen
Generationen die ,,ddmonische Wahrheit“ des
Judentums vor Augen zu fiihren. Es ist sympto-
matisch, daB die Aufnahmen fiir Der ewige
Jude von Goebbels urspriinglich fir Archiv-
zwecke vorgesehen waren - als, wenn man so
sagen kann, ,,Dokumente des Damons“, 4
die dereinst wohl als schaurige Reliquien
gelten sollten:

&8 Originalkommentar, zit. n. Erwin Leiser: ,,Deutsch-
land, erwache!*, S. 79.

& s. Stig Homshoj-Moller: Der ewige Jude. In: Karl Fried-
rich Reimers/Christiane Hackl/Brigitte Scherer (Hg.): Unser
Jahrhundert in Film und Feinsehen. Miinchen 1995, S. 70.

8 s Fritz Hippier, zit. n. Michael Siegert: Der ewige
Jude. In: Peter Konlechner/Peter Kubelka (Hg.): Propa-
ganda und Gegenpropaganda im Film 1933-1945. Wien
1972, S. 68.

8 ebd.

&  Fritz Hippier, zit. n. Francis Courtade/Pierre Cadars:
Geschichte des Films im I11.Reich, S. 194.

D Fritz Hippier: Auch ein Filmbuch. Die Verstrickung.
Disseldorf 1982, S. 187.

Ghetto-Filmaufnahmen
als ,,Dokumente des Dd&mons**

Der lachelnde Schlachter hebt das Messer. Ochse an
den FiBen gebunden, umgeworfen, augenrollend,
Kopfwirdfestgehalten, Kehlenschnitt, Blut raus, alle
zuriick, rochelt, Kehle klafft, R6hren und Schléuche,
Bauch aufgeschlitzt, greift rein. Ochse hebt Kopf,
Zunge héngt seitlich raus, Auge bricht. Lachelnde
Schlachter, unrasiert.  (Beschreibung nach Siegert)

Obgleich authentisch war die dargestellte Szene
eine Metapher und sinnbildlich fir das ,,Fressen
der Wirtsvdlker“®zu verstehen, wie Erich und
Mathilde Ludendorff die Symbolik des Schéch-
tens deuteten:

Vieh bedeutetferner in der Bildsprache des Juden
auch ,Reichtum ' und getreu nach dem Moseswort
sind die Wirtsvdlker nichts anderes als Quellen des

Reichtums durch ihre Arbeit und ihren Besitz, der
Jude 4Rt sie aufJahwehs GeheiR ausbluten. %

Die gefilmten Schéchteszenen appellierten an
dieses Ausblutenlassen des ,,deutschen Volkskor-
pers“, ein parasitares Judentum suggerierend,
das aus der Gesellschaft entfernt werden mdisse.

Vielsagend diesbeziiglich, wenn auch in ein eu-
phemistisches Kleid gehillt, der SchluBRsatz von
Veit Harlans Jud SR (1940), eines im 18.Jh.
spielenden Historienfilms, den Goebbels - wie
tibrigens die anderen antisemitischen Hetzfilme
auch - persdnlich angeregt hatte. Ein
Richter verliest das Urteil, wonach
alle Juden das Land zu verlassen hat-
ten und endet mit den Worten: ,,M06-
gen unsere Nachfahren an diesem
Gesetz ehern festhalten...“%

Joseph Wulf zeigt die Umsetzung der
in Jud SUR geforderten Exorzitie auf, der in den
besetzten Ostgebieten immer dann der Bevol-
kerung gezeigt wurde, ,(...) wenn eine Aus-
siedlung oder Liquidation im Ghetto bevor-
stand*.%

Hitler selbst machte sich letzten Endes zum
Richter, der das Judentum aus der europdischen
Zivilisationsgeschichte verbannte. In seinem
politischen Testament, das er kurz vor seinem
Tod verfaBte, formulierte er sein ,,ehernes* Ver-
machtnis:

a ebd
@ Michael Siegert: Der ewige Jude, S. 79.

B Mathilde Ludendorff: Diejlidische Seele. In: Erich
und Mathilde Ludendorff: Die Judenmacht, ihr Wesen und
Ende, S. 29.

9% ebd, S. 30.

% Jerzy Toeplitz: Geschichte des Films, Bd. 4, 1939-
1945, S, 215.

% Joseph Wulf: Kultur im Dritten Reich. Theater und
Film, S. 455.



Vor allem verpflichte ich die Fithrung der Nation und
die Gefolgschaft zurpeinlichen Einhaltung der Ras-
sengesetze und zum unbarmherzigen Widerstand
gegen den Weltvergifter aller Volker, das internatio-
nale Judentum.a

Der Hakenkreuzzug

Den realpolitischen Hintergrund dieser Nazi-
Nibelungen bildete die bereits im Ersten Welt-
krieg virulente Absicht, ,,Lebensraum fiir das
deutsche Volk* zu erobern.Bund darin erhielt
die Legende buchstéblich ein Ziel, schlieflich
lieR sich Lenins Sowjetunion, das gelobte

Land deutscher Lebensraumpolitik, treff-

lich mit dem Judentum assoziieren.
Ludendorff diagnostizierte in der Sym-

bolik des Sowijetsterns die ,,Vorstufe zur
jadischen Weltherrschaft“.@Analog da-

zu schrieb Hitler:

Im russischen Bolschewismus haben wir den im
zwanzigsten Jahrhundert unternommenen Versuch

des Judentums zu erblicken, sich die Weltherrschaft
anzueignen. '

Durch diese apokalyptisch drapierte Kulisse er-
schien der Uberfall auf die slawisch besiedelten
Lander geradezu als unausweichlich. Hitlers
Armeen fielen in der Sowjetunion ein, um, wie
es hieB, die ,,jidisch-bolschewistische Tyrannei*
zu stirzen, ein Inferno entfaltend, wofiir der
brennende Etzel-Palast nur eine bescheidene
Metapher darstellte. Man erklérte den Krieg im
Osten zum Kreuzzug, um den brutalsten Raub-
zug der Kriegsgeschichte zu legitimieren und
bemihte diese Legende umso mehr, je schlech-
ter es um die deutschen Ost-Armeen stand.

Wegmarken der Ausrottung wie der ,,Kommis-
sar-Befehl“, oder der ,,Generalplan-Ost“ bilden
untriigliche Zeichen dafiir, daB man sich mit
einem konventionellen militarischen Sieg im
Osten nicht zufrieden gab. Vielmehr ging es um
Landnahme in gigantischen AusmaRen, darum,
ganze Landstriche zu rdumen, als eroberte Teni-

97 Zweiter Teil des politischen Testaments Hitlers. 29.
April 1945, zit. n. Gunter Boddeker: Der Untergang des
Dritten Reiches, S. 353 f.

B Kriegszieldenkschrift vom 8. Juli 1915, von 1347
Intellektuellen unterzeichnet, gerichtet an den Reichs-
kanzler Theobald von Bethmann Hollweg, zit. n. Ralph
Giordano: Wenn Hitler den Krieg gewonnen hatte. Die
Pléne der Nazis nach dem Endsieg. Miinchen 1991,

S. 190f.

9  Erich Ludendorff: Der Kabbalahaberglaube des
Juden. In: Erich und Mathilde Ludendorff: Die Juden-
macht, ihr Wesen und Ende, S. 31.

10 Adolf Hitler: Mein Kampf, S. 751.

torien in Besitz zu nehmen und
auszubeuten, wozu es zumindest

eines jahrzehntelangen Partisanenkrieges be-
durft hétte; es ging darum, ansassige Ethnien
mit den Mitteln iberkommener Kolonialkriege
zu Helotenvdlkem zu degradieren, oder der
»Aussiedelung* zuzufiihren, wobei dieses Wort
in seiner sprachgeregelten Bedeutung zu ver-
stehen ist, fuir die Betroffenen anstatt einer neuen
Heimat Sterilisation oder gleich die Ermordung
vorsehend.

Hitlers Krieg war kein Kreuzzug, wie er und sein
Propagandamini-
ster sich mit Fort-
dauer des Krieges
zunehmend ein-
dringlicher zu er-
klaren bemuhten,
folgte er doch nicht
einer Ubergeordneten, ideellen Inspiration, wie
sie die alten Kreuzfahrer zumindest noch auf
den Lippen gefiihrt hatten. Im Zeichen des Ha-
kenkreuzes war der Krieg selbst zum Mythos
aufgestiegen, war - mit anderen Worten - nun
nicht mehr Mittel, sondern Zweck. Die ,,Ost-
sendung* der nationalsozialistischen Haken-
kreuzritter ist daher nicht mehr als Religions-
krieg zu begreifen, vielmehr widerspiegelte
sich in ihr eine von sektiererischem Fanatismus
getragene Kriegsreligion, deren mythologische
Ummantelung vergessen machen sollte, dal
hinter der Legende lediglich die niichterne Bru-
talitat einer modernen Kriegsgesellschaft stand;
einer Kriegsgesellschaft, die, so Ralph Giordano
Uber die Plane der Nazis nach dem ,,Endsieg*,
ihre Lebensgrundlage in ewiger Okkupationll
suchte.

Hitlers Krieg
war kein Kreuzzug

Allerdings diente der ,,Ostfeldzug* auch

einem weitaus irrationaleren Ziel, sollte in

seinem Schatten doch das gesamte européi-

sche Judentum richtiggehend ausgeldscht wer-
den: ,,Der politische Exorzist Hitler ist gebannt
davon, den ,Damon Judentum’ austreiben zu
mussen*, 1P schreibt Hans-Jurgen Eitner in sei-
nem Psychogramm; deshalb auch sollten die
vielzitierten ,,Brutstatten des Bolschewismus*
wie Leningrad buchstablich dem Erdboden
gleichgemacht und von der Landkarte radiert
werden,1Bda Sie die ,,judische Ddmonie“, mit

101 Ralph Giordano: Wenn Hitler den Krieg gewonnen
hatte, S. 293.

1@ Hans-Jirgen Eitner: Hitler. Das Psychogramm, S. 107.
138 s. John Toland: AdolfHitler. Bindlach 1989, S. 819.
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der man die moderne Aufklarung
etikettierte, immer wieder hervor-
bréachten...

Die Vernichtungsmaschinerie

itlers Wahn flihrte von der Bucherverbren-
Hnung zu den Krematorien der Konzentra-
tionslager, womit jene Grenze zwischen ideo-
logisch und biologisch motiviertem Antisemi-
tismus angesprochen ist, die er im Zuge seiner
Exorzitie tberschritt. Um den jidischen* Geist
zu besiegen, verfolgte er letzten Endes die ge-
samtejlidische Population. In diesem Sinn sind
wohl auch seine im ersten Moment im Wider-
spruch zu seinen erzieherischen Ansatzen
scheinenden Proklamationen in Mein Kampfzu
verstehen, wonach
,Rasse* ,,ausschliefl3-
lich im Blute* Dtliege.

... das Todeslager,
ein Schwarzes Realitatsloch

Das Judentum ver-
korperte fir ihn den
ethnischen Nahrbo-
den jenes aufklareri-
schen Intellekts, der die arische Maske, die man
zu errichten sich bemihte, um die deutsche
Bevdlkerung zu einem martialischen Germa-
nentum riickzuerziehen, in Frage stellte - ja sie
buchstablich demaskierte! Um die eigene Un-
wahrhaftigkeit zu verleugnen, muBte diese judi-
sche Antithese liquidiert werden, denn nur da-
durch konnte Hitlers arischer Homunkulus er-
hoffen, irgendwann selbst Wahrhaftigkeit zu er-
langen. Erst nach dem Verschwinden der unse-
ligen (judischen) Wahrheit wiirde die ,,arische
Uberwirklichkeit“ einzig giiltig und somit ,,wahr*:
»In den Augen der Nazis“, schreibt Saul Fried-

lander, ,,war die Vernichtung der Juden eine

Lebensnotwendigkeit, eine heilige Mission.* 15

Und auch im Hinblick auf die VVerabsolutie-

rung des jidischen Feindbildes war der
Holocaust zwingend, war die Ausléschung der
jadischen Population doch die Grundvorausset-
zung dafir, das Judentum unwidersprochen zu
einem satanischen ,,Weltfeind“, dessen Hitlers
Kriegsreligion unbedingt bedurfte, erklaren zu
kénnen. Erst wenn jegliches jiudische Leben zu
existieren aufgehort hétte und dadurch der
letzte reelle Gegenbeweis verschwunden wére,
lieBe sich die Propagandaformel vom ,,judi-

14 Adolf Hitler: MeinKampf, S. 342.

16 Saul Friedlander: Kitsch und Tod. Der Widerschein
des Nazismus. Miinchen - Wien 1984, S. 107.

sehen Damon* zur ,,Wahrheit* erheben. Dazu
genligte Hitler die Vernichtung judischer Men-
schen alleine nicht, vielmehr bedurfte es eines
volligen Verschwindens ihrer Kultur ,,(...) in
Form einer restlosen Ausrottung aber auch des
letzten Tragers und der Zerstbrung der letzten
Uberlieferung.“ 16 Nicht die geringsten Spuren
durften Zuriickbleiben, um den Begirff Juden-
tum aus profan-meschlichen in mythisch-dia-
bolische Sphéren transferieren zu kénnen.

Der beispiellose Massenmord in den Vernich-

tungslagern vollzog sich deshalb auch in einem

Erfahrungsvakuum, ging unter vélligem Aus-

schluR der Offentlichkeit vor sich. Kein Zeuge

sollte je davon berichten koénnen. Heinrich

Himmler sprach vor ,,Reichs-* und ,,Gauleitern*
davon als einem ,,nie zu schreibenden
Ruhmesblatt“:

Von Euch werden die meisten wissen,
was es heilt, wenn 100 Leichen beisam-
men liegen, wenn 500 daliegen oder
wenn 1000 daliegen. Dies durchgehalten
zu haben, und dabei - abgesehen von
Ausnahmen menschlicher Schwéachen -
anstandig geblieben zu sein, das hat uns hart
gemacht. Dies,

so schlof er, ,,ist ein niemals geschriebenes und
niemals zu schreibendes Ruhmesblatt unserer
Geschichte“. %

Der industriell betriebene Massenmord brachte
sein eigenes System hervor, das Zeugenschaft
weitestgehend ausschloB: das Todeslager als ein
Schwarzes Realitatsloch. Das zur Verwaltung
der Todesmaschinerie benétigte Personal rekru-
tierte man - abgesehen von Hitlers SS-Schergen
- aus den Reihen der Haftlinge selbst, welche
ihrerseits von Zeit zu Zeit in den toédlichen Zyk-
lus eingereiht wurden. Nach dem Krieg schrieb
der ehemalige Freikorpsmann und spatere Kom-
mandant von Auschwitz Rudolf HOss ein um-
fangreiches Gestandnis, worin es (iber die Gas-
kammern unter anderem heif3t:

Die grausige Aufgabe, die Toten zu entfernen, ist
Haftlingskommandos ubertragen, die daflir Sonder-
zuteilungen an Schnaps, Zigaretten und Lebensmit-
teln erhalten - und die vor allem glauben, dadurch
selbst eine Uberlebenschance zu haben. Aber in un-
bestimmten Zeitabstdnden werden auch sie in die
Gaskammern getrieben. Doch bis dahin fihren sie
selbst die unmittelbare Vernichtungsaktion durch,
von der Abnahme der Wertsachen bei der Ankunft

106 Adolf Hitler: Mein Kampf S. 187.

107 Heinrich Himmler, zit. n. Heinz Hohne: Der Orden
unter dem Totenkopf. Augsburg 1992, S. 335.



Uber die Entkleidung und das Sortieren der Kleidung
bis zur Raumung der Gaskammern und der Verbren-
nung der Toten. 1B

Es entstand ein System, das sich selbst liquidierte.
Irgendwann wirden die letzten Insassen die Kre-
matorien demontiert und die Baracken geschlif-
fen haben, sie selbst waren danach ermordet,
ihre Korper verbrannt worden, die Mérder und
Mitwisser in den Reihen der SS einen ,,helden-
haften Tod" an einer der Fronten gestorben. Der
Holocaust wiirde nie geschehen sein!

Asthetik des
Verschwindens

Von der angelaufenen Vemichtungsmaschine-
rie war auf den Kinoleinwé&nden wohlweislich
nie etwas zu sehen, hatten derartige Leidens-
bilder doch die hehre ,,Il1l1.Reich“-Saga kom-
promittiert. Stattdessen beschrédnkte man sich
darauf, dem ,,jiidischen Damon* ein Gesicht zu
geben, das im Rahmen der Nibelungen-Saga
dem Bild des ,,arischen Gottesmenschen* gegen-
tibergestellt werden konnte, sowie darauf, die
tatsachlich vor sich gehenden MaRRnahmen ge-
gen die judische Population, die in ihren riesi-
gen AusmaRen kaum zu verheimlichen waren,
euphemistisch - im Sinne der vielzitierten ,,Aus-
siedelung“- zu visualisieren.

Noch 1944, also zu einer Zeit, als bereits
bedeutende Teile der Weltdffentlichkeit
mit den Geriichten um den Vélkermord
am europaischen Judentum konfrontiert
waren, entstand der Film Der Fihrer
schenkt den Juden eine Stadt, der, wie
dies im Titel schon durchklingt, die
nazistische Barbarei verleugnen, die Realitat
des alltaglichen Mordens hinter der altherge-
brachten Aussiedelungschimare zum Ver-
schwinden bringen sollte. Schauplatz war das
Vorzeigelager Theresienstadt; ein Lager, in dem
sich die Wirklichkeit selbst parodierte. Fir den
Besuch des Internationalen Roten Kreuzes
waren in diesem Privilegierten-Getto ein Kaf-
feehaus und ein Gemeinschaftshaus eingerich-
tet worden, und: ,,In Theresienstadt war Jazz
nicht nur erlaubt, sondern ausdriicklich von der
Gestapo angeordnet.“1®Theresienstadt war zur
KZ-Kulisse degeneriert, arrangiert fir die
Blicke der Weltoffentlichkeit. Und bei Bedarf

188 Rudolf Hoss, zit. n. Kurt Zentner: Illustrierte
Geschichte des Dritten Reiches. Miinchen 1965, S. 529.

10 Hans Guenther Adler: Die verheimlichte Wahrheit.
Tubingen 1958, S. 251.

Diejudische Wahrheit

spielte sogar die SS ihren Part in

diesem grausamen Schauspiel:

Der SS-Lagerkommandant und sein Gehilfe
empfingen hochstpersdnlich einen ankommen-
den Judentransport, halfen Greisen beim Aus-
steigen, spielten mit den Kindern. Der Judenal-
teste hielt eine BegriiRungsansprache, Postkar-
ten wurden verteilt; so geschehen im Janner
1944. Die widerwartige Szenerie wurde natir-
lich gefilmt.10

ie Dreharbeiten fir den eigentlichen The-
Dresienstadt-FiIm, der unter der Patronanz
der SS entstand, begannen im September 1944,
Die Darsteller waren hunderte Héaftlinge, die
sich dafiir wohl ihr Uberleben erhofften, und
auch Regie wurde von einem Haftling, dem
Schauspieler Kurt Gerron, gefihlt. Freibad, Frei-
luftkabarett, Kinderpavillon, Limonadenaus-
schank - alles freilich nur fur die Aufnahmen -
machten Theresienstadt vollends zu einer Art
Kurort und in diesem Sinn prasentierte man
spater der Offentlichkeit auch einen Filmaus-
schnitt:

Man sah eine Kaffeehausszene und hdrte gedampfte
Musik, dann wechselte das Bild: SchieBen, Angriff,
verschmutzte Soldaten, Granatexplosionen.1il

Und als Kommentar:

Waéhrend in Theresienstadt Juden bei Kaffee und
Kuchen sitzen und
tanzen, tragen un-
sere Soldaten alle
Lasten einesfurcht-
baren Krieges, Not
und Entbehrungen,
um die Heimat zu
verteidigen. 112

verschwand hinter
der nazistischen
,-Uberwirklichkeit*

Der Kreis schlieBt sich: Man variierte wie-
der das Thema des ,,Verrats an der kdmp-
fenden Front“ und stilgerecht waren es wie-
der ,die Juden®, die - des Fuhrers GroRzi-
gigkeit schméhlich mibrauchend - diesen
»Verrat am deutschen Kriegsschicksal“ begin-
gen. Die alte Legende vom ,,DolchstoRR* lebte
wieder auf, erhielt eine eindringliche Bestéti-
gung - in den Lichtbildern freilich nur. In Wirk-
lichkeit wurden nach Abschluf® der Dreharbei-
ten im Lager die meisten Mitwirkenden inklu-
sive des Regisseurs nach Auschwitz verschickt
und ermordet. Die judische Wahrheit ver-
schwand hinter der nazistischen ,,Uberwirk-

10 ebd., S. 35.
m ebd., S. 325.
112 ebd., S. 325.
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lichkeit*. Gerrons Hilfsregisseur
Hans Hofer:

Da man die 60000 Statisten nicht mehr bendétigte,
wurde die Gettobevolkerung bis auf 12000 Men-
schen liquidiert. Die Komparserie erhielt ihre Gage
in den Gaskammern von Auschwitz. Die siifRen klei-
nen Kinder, die mit so viel Liebe beim Schlafen,
Essen, Spielen und Schaukeln gefilmt worden waren,
wurden bei lebendigem Leib in brennende Naphta-
gruben geworfen. 113

113 Hans Hofer: Der Film (ber Theresienstadt. In: The-
resienstadt. Wien 1968, S.198f.

Der Autor

Mag. Wolfgang Pensold
(1967)

Dissertant am Institut fir Publizistik- und
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die Einflihrung des Fernsehens in Ottakring;
Mitarbeiter bei einem Forschungsprojekt zur
Geschichte des Fernsehens in Osterreich,
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Schatten des Grauens

Zur Problematik von Filmen Uber den Holocaust

Edith Dorfler

Wider das Vergessen...

Es ist bekannt, daB der wilde Westen durch die unzah-
ligen amerikanischen Western-Filme zum Mythos ge-
worden ist; wie lange wird es dauern, bis auch die
jungste deutsche Vergangenheit aus dem Bereich der
Erfahrung und Erinnerung endgliltig ins Reich der
Bilder hintibergleitet und zu einem Kino-Mythos wird?1

eit der Erfindung des Buchdrucks hat sich
die Art, Informationen zu gewinnen, standig
verandert. Das meiste, was man von der Welt
und den Menschen weiB, erféhrt man, ohne es
direkt zu erfahren; diese ,,Sekundéar“-Erfahrun-
gen werden abstrakt durch Medien vermittelt,
wodurch generell eine Abstrahierung von Be-
wultseinsinhalten stattfindet. Somit bieten die
Medien einen Input, der eine Realitat schafft.
Wie diese im Endeffekt aussieht, istjedoch vom
Rezipienten und dessen bisherigen Erfahrungen
abhéngig. Sie bieten
praktisch eine Vor-
lage, die verarbeitet
wird, was den Erfah-
rungsschatz berei-
chert und zur Bil-
dung eines Realitats-
konzeptes fiihrt. Freilich generieren Medien
Wirklichkeit auf eine andere Weise als direkte
Erfahrung, bei der alle Sinne beteiligt sind. Sie
sind bestimmt durch ihr Wesen, ihre Technolo-
gie - die Technik der Medien beeinfluBt nun
sowohl deren Inhalte als auch die Rezep-
tion, wie der Philosoph Gunther Anders dar-
gelegt hat.2

Marshall McLuhan beschrieb Medien als
Ausweitungen der Sinnesorgane des Menschen.3
Diese erweiterten Sinnesorgane stellen damit
eine neue Quelle der Erfahrungsgenerierung
dar, sind aber determiniert durch ihre Technik.
Mit zunehmendem Perfektionierungsgrad der

1 Anton Kaes: Deutschlandbilder: die Wiederkehr der
Geschichte als Film. Miinchen 1987, S. 209.

2 s Glnther Anders: Die Welt als Phantom und
Matrize. In: Ders.: Die Antiquiertheit des Menschen. Uber
die Seele im Zeitalter der zweiten industriellen Revolu-
tion. Bd. 1 Miinchen 1992, S. 100.

3 s. Marshall McLuhan: Die magischen Kanéle.
Understanding Media. Dusseldorf/Wien/New
York/Moskau 1992, S. 129.

Durch kinstliche Erinnerung
wird ein kollektives
Geschichtsbild konstruiert

Nachahmung der sinnlichen Erfahrungen durch
die neuen Medien steigt auch die Illusion von
Wirklichkeit, die sie dem Rezipienten bieten.
Die durch ein Medium wie dem Film hervorge-
rufene Erfahrung und die damit verbundene
Erkenntnis ist einerseits gepragt von den Eigen-
schaften des Mediums und andererseits abhén-
gig vom Rezipienten, d.h. seinen Mdglichkei-
ten, die medial vermittelten Erfahrungen in sei-
nen bestehenden Erfahrungsbereich einzuglie-
dem. Die Erkenntnisse, die ein Film hervorru-
fen kann, sind demnach je nach Rezipient ver-
schieden. Doch durch den massenmedialen Cha-
rakter des Films entsteht dennoch die Pradispo-
sition zu einer Art von kollektiver Erfahrung:
Die Grundschemata fiir die Erfahrung sind fir
alle die gleichen, d.h. ein Film wird von vielen
Zuschauern angesehen, der Input ist fur alle
gleich, bloR die Verwertung ist indi-
viduell. In diesem Zusammenhang
kann man annehmen, daR durch die
Konzentration von Massenmedien
immer mehr Rezipienten die selben
Inhalte konsumieren, und somit auch
die individuelle Erfahrungsgesamt-
heit immer &hnlicher wird. Denn
»Massenmenschen produziert man ja dadurch,
dall man sie Massenware konsumieren laRt“4
wie Glnter Anders feststellte. Gerade im Fall
von filmisch vermittelter Geschichte tritt das
Phanomen einer kollektiven Erfahrung in den
Vordergrund, wobei die Erkenntnis, die daraus
resultiert, wieder hauptsdchlich (abgesehen von
maoglichen Primdrerfahrungen) von anderen be-
reits rezipierten Geschichtsdarstellungen des
einzelnen abhéngig ist. Je einheitlicher ein Bild
von einer Epoche medial gezeichnet wird, desto
kollektiver wird die Erfahrung derselben ausse-
hen, und desto kollektiver wird auch die Erin-
nerung daran gestaltet werden.

Erinnerung kann man nach Henri Bergson in
zwei Erfahrungsbereiche teilen: Den der reinen
Erinnerung, die virtuell wahrgenommen wurde,
und den des Erinnerungsbildes, das nur in be-
zug auf die Gegenwart artikuliert zurtickkehrt

4 Gunther Anders: Die Welt als Phantom und Matrize.
In: Ders.: Die Antiquiertheit des Menschen, S. 103.



und sich auf die reine Erinnerung bezieht."

Demnach istjegliche Erinnerung an Vergange-
nes ein Erinnerungsbild, also fiktiv, da das Bild
durch die Imagination (im Sinne Sartres) pro-
duziert wird und die eigentliche Erinnerung
verfremdet. Die durch virtuelle Erfahrungen
bedingte Erinnerungen kdnnen nun ebensogut
durch die Uber ,,Filmbilder” vermittelte
Erfahrung ersetzt werden, und &hnlich
diesen als Erinnerungsbild im Gedé&cht-

nis aufscheinen. Im Bereich der Darstel-

lung von Geschichte, besonders bei Ori-
ginalaufnahmen historischer Ereignisse,

wird das Bild der reinen Erinnerung
manifestiert. Roland Barthes sieht in dieser Art
der durch fotografische Aufnahmen manife-
stierten Zeit einen bedeutenden Aspekt der Fo-
tografie, welche er nicht als Kopie des Wirkli-
chen, sondern als Emanation des vergangenen
Wirklichen betrachtet. Geschichte und Foto
seien, so Barthes, gleichermaRen ein nach posi-
tiven Regeln konstruiertes Geddchtnis, ein Dis-
kurs, der die Zeit in ihrer Verganglichkeit aus-
l6sche. ,,Die Erinnerung”, schreibt Anton Kaes,

die auffotografischen undfilmischen Bildern fixiert
worden ist, ist ewig présent, sie vergeht nicht. Die
totale Prasenz und Verfligbarkeit von Vergangenheit
hat aber einen Verlust der,Tiefenperspektive' nach
sich gezogen: Geschichte wird zu einer Sammlung
von stets vorhandenen Images, losgeldst aus Zeit und
Raum. in immerwahrender Gegenwart, abrufbar
durch Knopfdruck und Fernbedienung. Die Geschich-
te kehrt so ewig wieder - als Film.6

Im Sinne des Erinnerungshildes nach Bergson
reflektiert Gilles Deleuze die zeitliche Kompo-
nente in bezug auf Resnais Film Nuit et Bruil-
lard: Wenn ein Bild zum ,,Zeit Bild“ werde, sei
die Welt ,,Ged&chtnis, Gehirn, (...) geworden,
das Gehirn selbst ist Bewuf3tsein, (...) und Neu-
schaffung der Materie.“7 Durch die manifeste,
abrufbare Form der filmisch dargestellten Ge-
schichte wird gleichsam das menschliche Ge-
dachtnis ersetzbar. Wegen der Abstraktion im
filmischen Medium wird Geschichte jedoch
entsprechend den Gesetzen des Mediums ver-
&ndert dargestellt, das historische Material wird
selektiert, strukturiert und ,,sinngebend* als
schliissige Geschichte dargeboten: Geschichts-
filme

5 s. Gilles Deleuze: Kino 2. Das Zeit-Bild.
Frankfurt a. M. 1991, S. 165.

6  Anton Kaes: Deutschlandbilder: die Wiederkehr der
Geschichte als Film. Miinchen 1987, S. 209.

7  Gilles Deleuze: Kino 2. Das Zeit-Bild. S. 166.

Die Aufrechterhaltung

an das Unglaubliche durch
Darstellung und Reflexion

interpretierenfur breite Bevolkerungs-

massen nationale Geschichte, sie or-

ganisieren das offentliche Gedachtnis

und homogenisieren die Erinnerung. Neben Wissen-
schaft und Schule sind die Massenmedien heute zum
breitenwirksamsten institutionellen Trager von Ge-
schichtsbewuftsein geworden.8

Wenn Bilder tatsdchlich Geschichte schreiben
konnen, ist es ge-
rade bei einem hi-
storischen Ereig-
nis wie dem Holo-
caust von groRer
Bedeutung, auf
welche Art und
Weise diese Bilder gestaltet werden.

der Erinnerung

Die Darstellung des
Holocaust

ie Aufarbeitung des Holocaust ist - neben
Dseiner bloRen Behandlung als historisches
Faktum - vor allem bestimmt vom Gedanken,
das Unglaubliche durch Darstellung und Refle-
xion zu erinnern, zu verarbeiten, zu beweisen.
Wenn man ihn nicht medial aufbereitet vermit-
telte, wiirde man ihn dem kollektiven Verges-
sen preisgeben, und Hitlers Strategie wirde
aufgehen: Der Holocaust wiirde nie geschehen
sein. Demnach steht zur Debatte, wie den Stra-
tegien des Vergessens entgegenwirkt wird. Nur
durch konsequente Erinnerungs- und Trauerar-
beit - welche traurigerweise hauptséchlich durch
die Opfer und kaum durch die Téater geleistet
wurde bzw. wird9- kann eine kritische Refle-
xion jener Zeit stattfinden. ,,Die Aufklarung
Uber das Geschehene mufl dem Vergessen ent-
gegenarbeiten“ Dforderte Adorno.

Im Hinblick auf den Darstellungsaspekt wird
in der Folge behandelt, welcher verschiede-
ner dsthetischer Mittel sich die Filmema-
cher bedienen, um den Holocaust filmisch auf-

8 Anton Kaes: Deutschlandbilder: die Wiederkehr der
Geschichte als Film, S. 207.

9  Die Problematik der ,,Unféhigkeit zu Trauern® seitens
der Tater thematisiert Margarete Mitscherlich in: Erinne-
rungsarbeit. Zur Psychoanalyse der Unféhigkeit zu Trauern.
Frankfurt a. M. 1993. Das weitldufige Scheitern der ,,Ent-
nazifizierungspolitik” der Amerikaner in Deutschland als
Konsequenz dieser Unfahigkeit/bzw. Unwilligkeit wird u.a.
in den Beitrdgen der Dachauer Hefte 6 (Wolfgang Benz/Bar-
bara Distel (Hg.): Erinnern oder Verweigern. Das schwie-
rige Thema Nationalsozialismus. Miinchen 1994.) dargelegt.

10 Theodor W. Adorno: Was bedeutet: Aufarbeitung der
Vergangenheit? In: Ders.: Erziehung zur Mundigkeit.
Frankfurt a. M. 1982, S. 12.
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zuarbeiten und eine breiten Masse

liber eine historische Tatsache
aufzuklaren, Gber die es kaum Bilddokumente
gibt: Wie versucht man etwas darstellen, von
dessen einzigartigem Sein es kaum Aufnahmen
gibt? Ein groRes Problem der Holocaustdars-
tellungen ist, da das Grundmaterial fehlt, d.h.,
dalk die Ereignisse selbst, um ihre Bestimmung
zur historischen Nicht-Existenz zu gewéhrlei-
sten, nicht dokumentiert, also fotografiert oder
gefilmt wurden. Die spérlichen Bildzeugnisse,
die es vom Holocaust gibt, sind mit wenigen
Ausnahmen solche, die nach der Befreiung der
KZs entstanden sind.
Gerade aber authen-
tische Aufnahmen be-
sitzen jene Beweis-
kraft, die zur Aufbe-
reitung eines derart
»unglaublichen* Mas-
senmordes sehr bedeutend waren. - Darin liegt
das Hauptproblem des dokumentarischen Holo-
caust-Films.

Der Glaube

an die Technik

Ein weiterer Aspekt, der bei der Untersuchung
der Visualisierung des Holocaust von zentraler
Bedeutung erscheint, istjener der Ethik: In wel-
cher Form néhert sich der Filmemacher dem
Unbeschreiblichen, wie versucht er, es darstell-
bar zu machen. Das Problem der (Un-) Darstell-
barkeit des Holocaust wurzelt in der Ereignis-
struktur selbst, welche die Suche nach addqua-
ten Beschreibungsformen bedingt. 1l

Jorge Semprun, der selbst die KZ-Realitat mit-
erlebt hat, schildert eine Diskussion verschiedener
KZ-Héftlinge nach der Befreiung von Buchenwald
iber zukuinftige Aufarbeitungen des Geschehenen
mittels der Kunst, wobei der Film zwar als be-
sonders geeignet bewertet wurde, die Schwie-
rigkeiten jedoch vorausgeahnt wurden:

- Der Film scheint die geeignetste Kunstform zu

sein, (...). Aber es wird bestimmt nicht viele Film-
dokumente geben. AuRerdem sind die bedeutendsten
Ereignisse des Lagerlebens vermutlich nie gefilmt
worden... Jedenfalls sind dem Dokumentarfilm un-
Uberwindliche Grenzen gesetzt... N6tig wére eine
Fiktion, aber wer wird sich trauen? Das beste ware,
noch heute einenfiktiven Film zu drehen, in der noch
sicht-baren Wahrheit von Buchenwald... Dem noch
sichtbaren, noch gegenwértigen Tod. Keinen Doku-
mentarfilm, sondern wirklich eine Fiktion... Aberdas
ist undenkbar. 2

1 s Gertrud Koch: Die Einstellung ist die Einstellung.
Frankfurt a.M. 1992, S. 125.

12 Jorge Semprun: Schreiben oder Leben. Frankfurt
aM, S 154.

an dasfotografische Bild
resultiert aus dem Glauben

Kamera -
Augenzeugenschaft

Ein Wesensmerkmal der Dokumentarasthetik
liegt in der Glaubwiirdigkeit des filmischen Do-
kuments, seiner Beweiskraft.

Durch die Ableitung vom lateinischen ,dokumentunT
wéachst dem Terminus des Dokumentarfilms etwas
von der Qualitat des ,Beweises’und der Beglaubi-
gung’zy, (...)B

Die dem Dokumentarfilm zugeschriebene Affi-
nitat zur Realitat und damit seine ,,Beweiskraft*
ergibt sich daraus, daB diese (norma-
lerweise) nicht extra inszeniert wird.
Doch handelt es sich nicht um eine
bloRe Abbildung physischer Realitét,
auch der Dokumentarfilm ist ein nar-
rativ gestaltetes Werk. Die Bedeutung
des Ubermittelten Materials wird erst
durch Schnitt, Auswahl des Kamera-
blicks, Schérfeneinstellungen etc., geschaffen,
auch in diesem Bereich des Films findet eine
»Modellierung* der Realitét statt.

Der Glaube an das fotografische Bild resultiert
aus dem Glauben an die Technik und ihre Ob-
jektivitat, die Technik des fotografischen Abbil-
dens wurde der Aufgabe fahig befunden, die
Vergangenheit zu reprdsentieren und das Abwe-
sende zu vergegenwartigen.4Roland Barthes
ortet demgemaéR eine untrennbare Verbindung
des Fotos mit dem Fotografierten. Der Referent
sei notwendig eine reale Sache, die Realitat
(Existenz) und die Vergangenheit spielten im
Foto zusammen, die Referenz gelte als Grund-
prinzip. ,,Das Wesen der Photographie besteht
in der Bestatigung dessen, was sie wieder-
gibt.“B

Die Sprache konne fir sich selbst nicht biirgen,
die Fotografie dagegen vermdoge, was die EXi-
stenz des Referenten betrifft, nicht zu ligen,
lediglich in bezug auf die Bedeutung.®Der
Aspekt, daB das fotografische Bild die Existenz
des Referenten beweist, und nicht wie in litera-
rischen Formen bloR die Mdéglichkeit der Exi-

13 Manfred Hattendorf: Dokumentarfilm und Authenti-
zitat. Konstanz 1994, S. 44.

1 s Joachim Paech: Rette wer kann. Zur (Unmdglich-
keit des Dokumentarfilms im Zeitalter der Simulation. In:
Christa Bliimlinger (Hg.): Der Sprung im Spiegel. Wien
1990, S. 110.

13 Roland Barthes: Die helle Kammer: Bemerkungen zur
Photographie. Frankfurt a.M. 1985, S. 95.

16 Barthes zieht demnach nicht die Verfalschungsmoglich-
keiten durch Fotomontage oder Retouchierung in Betracht.



stenz aufwirft, ist im Hinblick auf die Zeugen-
schaft von dokumentarischen Aufnahmen der
Leichen in den Konzentrations- und Vernich-
tungslagern und anderen Bildern vom Holo-
caust von tragischer Tragweite: Die Lagerrea-
litat war bestimmt durch die Prasenz des Todes,
die Ausléschung des Lebens und die damit in-
tendierte Ausldéschung der Erinnerung an diese
Realitat. Durch diese Dokumente konnte man
nun auf anerkannt glaubwirdige Weise die hi-
storische Existenz der todbringenden KZ-Ma-
schinerie nachweisen, indem man die Folgen
auf Zelluloid bannte und somit die physische
Realitat zu einem bestimmten Zeitpunkt - durch
Originalaufnahmen - ,errettete” und somit den
Tod durch seine Dokumentation in seiner ,,Un-
Zeitlichkeit” relativierte.

Die Aufnahmen, die Kameraleute der Alliierten
bei der Befreiung der Lager Bergen-Belsen,
Dachau und Ebensee gemacht hatten, wurden
als Dokumentarfilm mit dem Titel Memory of
the Camps nach dem Krieg der Offentlichkeit
zugénglich gemacht17 bald wurden jene Bilder
des Grauens jedoch als zu grauenhaft fiur eine
Vorfiihrung empfunden. Die Eindriicke,

die die Kameramanner festgehalten ha-

ben, sind wahrhaftig schrecklich: Bilder

von Leichenbergen, von Uberlebenden
Menschen, abgemagert bis auf die Kno-

chen und gezeichnet vom erlebten Leid,
unbeschreibbare Bilder des Elends und

des Todes. Zu schrecklich, um sie ansehen zu
kénnen?

Einer, der diese Bilder sah und mit der einsti-
gen Realitat verglich, ist der spanische Autor
Jorge Semprun. Er beschreibt in dem Buch
Schreiben oder Leben, in dem er seine Erinne-
rungen an das KZ Buchenwald und die Zeit
danach aufarbeitet, seine Gefuihle und Eindrik-
ke, als er in einer Wochenschau erstmals Aus-
schnitte jener Aufnahmen der Alliierten sah.
Fur ihn stellten sie gleichsam eine Bestétigung
der KZ-Realitdt und seiner Erinnerung dar
(,Ich hatte Buchenwald nicht getrdumt“1,
doch gleichzeitig flhlte er sich eines Teils seiner
eigenen Erinnerung beraubt. Seine inneren Bil-
der vom erlebten Grauen hérten auf, sein ,,Eigen-
tum*, seine ,,Qual“ zu sein: ,,Sie waren nur noch,

17 Memory ofthe Camps (die langere Fassung hat den
Titel A Painful Reminder) ist ein unkomplettes Dokument
liber die Zustande in diesen Konzentrationslagern, das bis
Mitte der 80iger Jahre als verschollen galt und in London
im Imperial War Museum wiedergefunden wurde.

18 Jorge Semprun: Schreiben oder Leben, S. 238.

oder endlich, die radikale, ver-
aulerlichte Realitdt des Bosen:
sein eisiger und dennoch brennender Wider-
schein.“®Dieser ,,Widerschein des Bosen* ver-
mochte zwar die Wahrheit seiner Erfahrungen
zu bestdtigen, machte ihm aber auch die
Schwierigkeit der Vermittlung im Sinne von
»Mitteilbar-machen* bewuRt. Der Aussagege-
halt dieser authentischen Bilder schien ihm als
nicht ausreichend:

Denn die Bilder, auch wenn sie das blanke Entset-
zen, den korperlichen Verfall, die Arbeit des Todes
zeigten, waren stumm. Nicht nur weil sie, gemé&R den
damaligen Mitteln, ohne Ton gedreht worden waren.
Stumm vor allem deshalb, weil sie nichts Genaues
liber die gezeigte Wirklichkeit sagten, weil sie nur
Splitter davon vermittelten, wirre Botschaften.D

Memory ofthe Camps ist ein Beispiel fur einen
Dokumentarfilm, in dem nur mit historischen
Originalaufnahmen gearbeitet wird, in dem Bil-
der und Kommentar Dokumentcharakter haben
und nicht den Eindruck einer subjektiven Zu-
gangsweise entstehen lassen. Dadurch kann
zwar die physische Wirklichkeit dargestellt

werden, doch der

gefihlsméRige

hh h Id Zugang zu ihr
nle .";‘]“e Buchenwa bleibt letztendlich
nic tgetraumt verwehrt. Sem-

prun fordert dem-

gemaR: ,JVIan hatte
die dokumentierte Wirklichkeit letztlich wie
einen fiktiven Stoff behandeln missen“2., d.h.
sinngebend organisieren, kinstlerisch kompo-
nieren.

Um dem Dilemma der bloRen unreflektierten
Abbildung von physischer Wirklichkeit zu
entkommen, gibt es auch innerhalb des
dokumentarischen Ensembles einige Versu-
che, sich dem Holocaust tber die Suche
nach ,Wahrheit“ zu n&hern. Auch doku-
mentarische Filme kénnen vom Stil des Regis-
seurs geprégte Kunstwerke sein, die sich durch
verschiedene Zugangsweisen auszeichnen. Um
eine Anbindung an die Gegenwart, und zudem
ein hoheres MaR am Authentizitat, an ,,Rea-
litat“, hervorzurufen, werden beispielsweise im
Film Nuit et Bruillard von Alain Resnais au-
thentische Aufnahmen der KZs mit aktuellem
Bildmaterial kontrastiert; Bilder des damaligen

19 ebd.
20 ebd, S. 239.
21 ebd.
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Elends und Grauens werden der

heutigen Ruhe der einstigen Mord-
stitten gegenubergestellt. Einen anderen Weg,
dem Schrecklichen zu begegnen, ging Claude
Lanzmann in Shoah, indem er versuchte, die
Vergangenheit mittels der Methode der dral-
Video-History, die mit Zeitzeugeninterviews
arbeitet, Uber die Gegenwart der Betroffenen
neu aufleben zu lassen.

bgleich subjektiv gestaltet und organisiert,
Ozeichnen sich diese dokumentarischen Fil-
me durch ein hohes MaR an Glaubwirdigkeit
aus: sie wirken authentisch. Gerade diese Kom-
ponente spielt aber auch bei fiktionalen Werken
zu diesem Thema eine malgebliche Rolle -
nicht zuletzt im Hinblick auf die Konstruktion
eines kollektiven Gedéchtnisses: Denn der Zu-
schauer rezipiert einen Dokumentarfilm mit ei-
ner anderen Erwartungshaltung als einen fikti-
ven Spielfilm, bewertet ihn folglich auch nach
anderen Kriterien. Hierbei steht das Problem der
Authentizitat im Vordergrund, und zwar im
Hinblick auf die Rezeption unter der Annahme,
ein Werk mit dem Anspruch auf Authentizitat
zu konsumieren.
Einerseits liegt die
Authentizitdt in der
Quelle, also im Biir-
gen der filmischen
Aufnahme fur die
objektive ,,Echtheit”
des gefilmten Ereignisses. Dies impliziert die
Annahme, daR jenes Ereignis genau so ohne
Beeinflussung durch die Kamera stattgefunden
habe. Andererseits, und dies widerspricht der
ersten Annahme, ist auch Authentizitat als Er-
gebnis filmischer Bearbeitung zu sehen:

Die,Glaubwirdigkeit ’eines dargestellten Ereig-
nisses istdamit abhéngig von der Wirkungfilmi-
scher Strategien im Augenblick der Rezeption.
Die Authetizitat liegt gleichermaBen in der for-
malen Gestaltung wie der Rezeption begriindet}2

Demnach kénnte auch in Spielfilmen der Ein-
druck von Authentizitat vermittelt werden, denn
manchmal erscheinen die Grenzen zwischen
Spiel- und Dokumentarfilm flieBend.ZHierbei
ist zu berticksichtigen,daR die Glaubwirdigkeit
wesentlich durch die Erfahrung des Rezipienten
bedingt ist - Authentizitat sei, so Jan Berg, pri-
mér nicht durch die Dokumente selbst, also

2 Manfred Hattendorf: Dokumentarfilm und Authenti-
zitat, S. 67.

2 s. Christa Blimlinger (Hg.): Der Sprung im Spiegel,
S.7.

Der Zuschauer rezipiert
einen Dokumentatfilm mit einer
anderen Erwartungshaltung
als einen Spielfilm

durch ihre Glaubwiirdigkeit als Quelle, gege-

ben, sondern der Zuschauer generiere sie mit,
indem er den Dingen eine bestimmte Qualitat,
die ihnen zugeschrieben wird, ablese. Der Schein
von Objektivitat und Faktizitat werde durch den

Dokumentarcharakter erreicht. Erst durch die
Verdeckung der Bedeutung fiir den Autor und
den Zuschauer trete der Authentizitatseffekt
ein, der Zuschauer habe gelernt, der Dokumen-
tarasthetik, die eng mit dem Wahrheitsverspre-
chen der audio-visuellen Medien verbunden ist,
ein hohes MaR an Glaubwirdigkeit zuzugeste-
hen. Dies werde manchmal ausgenutzt, um
einer fiktionalen Darstellungsweise durch ein
nicht-fiktionales Element (oder angeblich nicht-
fiktionales) einer fiktionalen Darstellung einen
quasi-dokumentarischer Reiz zu geben und die
Glaubwirdigkeit zu erhéhen.24 Diese ,,kinstli-
che Authentizitat” kann konstruiert werden, in-
dem man sich an Wesensmerkmalen des doku-
mentarischen Films orientiert und diese kopiert;
Filme, die dem dokumentarischen Ensemble
zugeordnet werden, unterscheiden sich unter an-
derem dadurch von fiktionalen Filmen, dal sich
der Zuschauer ein gewisses Bild von
der Entstehung des Films macht und
ein ,reales Ursprungs-lch®“ konstru-
iert, wogegen der Ursprung im fiktio-
nalen Bereich als fiktiv angenommen
wird. Hier spielt zum Beispiel die Per-
son des Kameramanns eine Rolle:
Besonders im Reportagefilm verkor-
pert er den, der durch die Kamera an Ort und
Stelle die Ereignisse mit eigenen Augen gese-
hen hat, gleichsam ein ,,unbeteiligter Beobach-
ter”, der das Geschehen mit seinem Kamera-
auge festhdlt. Ein Merkmal dieses Genres liegt
demnach auch in der spontanen, unruhigen Ka-
merafiihrung: Verschwommene, bewegte oder
verwackelte Travellings, abrupte Zooms, brutale
Schnitte, schlechte Ausleuchtung usw. markie-
ren die Prasenz des Kameramanns. Vor allem
bei historischen Originalaufnahmen wird z.B.
der Kamera/bzw. dem Kameramann der Status
eines Augen- und Zeitzeugen zugestanden. Dem-
gemaR werden diese Elemente auch gezielt in
fiktionalen Filmen verwendet, um die Illlusion
eines ,,realen Ursprungs-lchs* hervorzurufen und
dadurch héhere Glaubwiirdigkeit zu bewirken.5

24 s. Jan Berg: Offenbarungen des Faktischen. Gefun-
dene Bilder, erfundene Geschichten. In: Christa Blimlin-
ger (Hg.): Der Sprung im Spiegel, S. 99f.

5 s. Roger Odin: Dokumentarischer Film - dokumenta-
risierende Lekture. In: Christa Blimlinger (Hg.): Der
Sprung im Spiegel, S. 138f.



Einen entscheidenden Anteil an der Erlangung
einer filmisch intendierten Glaubwirdigkeit be-
sitzt also die formale Gestaltung, wobei die Hi-
storizitat der dokumentarischen Produktion und
deren Wahrnehmung bedeutend sind. Schind-
ler's List, der wohl bekannteste Hollywood-Film
zur Holocaust-Thematik, ist geradezu ein Pa-
radebeispiel fir ,kinstliche Authenti-
zitat“: Der Regisseur Steven Spielberg
praktiziert die Kunst der ,,Inszenierung

der Nicht-Inszenierung“% ,,we’re not
making a film, we’re making a docu-
ment“Z soll er bei den Dreharbeiten ge-

sagt haben - und bedient sich ebenjener
genannten Mittel: In einer perfekt nach dem
Vorbild ,,echter* Zeitdokumente inszenierten
Kulisse wird die Geschichte, - die sich -, wie
am Schluf betont wird, wirklich zugetragen hat
- in ,,authentischem* schwarzweil} gefilmt. Ein
Meisterwerk an ,,Nicht-Inszenierung* stellt
jene Szene dar, die eine duferst gewalttatige
unkoordinierte ,,Raumungsaktion* im Krakauer
Ghetto zeigt. Durch die unruhige, fahrige Ka-
merafiihrung entsteht der Eindruck des ,,Da-
beiseins®, des ,,Involviertseins®, der die Fern-
sehreportage kennzeichnet und den Eindriicken
des Grauens die formale Authentizitét verleihen
soll. Steven Spielberg beschreibt seine Arbeits-
weise:

Ich bin immer hinter dem Kameramann mit seiner
Handkamera hergerannt, wir waren wie ein Tages-
schau-Team in einem Kriegsgebiet, Bosnien, und
rundherum passierten Dinge, unmittelbar, wirklich.2*

Spielfilme zum Thema ,,Holocaust” vermitteln
oft den Anspruch, ein Bild von der Realitét zu
zeigen; sie sind kein Dokument, treten aber
auch nicht als reine Fiktion auf. Sie stehen zwi-
schen diesen beiden Polen, indem durch reali-
stische Darstellung die fiktive Komponente in
den Hintergrund gestellt wird. Was macht den
Realismus im Film aus, was bezweckt er?

Der Wille zur Ahnlichkeit

Im Hinblick auf das Problem, ob Realitéat durch
kiinstlerische Medien dargestellt werden kann,
stellt sich auch die Frage nach dem Erkenntnis-
charakter dieser asthetischen Konstrukte. Vor
allem die realistische Kunst erhebt den Anspruch,

2% Werner Beiweis: Zur Realitat des Imagindren. Steven
Spielbers Film ,,Schindlers Liste*. Wien 1995, S. 25.

27 Richard Schickei. In: Time Magazin, 13. Dezember
1993, S. 49.

2 Interview mit Steven Spielberg. In: Neue Zircher
Zeitung, 3. Mérz 1994.

. sie sind kein Dokument,

Wirklichkeit nicht nur abzubilden,

sondern auch zu durchschauen

und zu deuten. Den meisten Realismuskonzep-
ten liegt, so Ortwin Thal, eine einheitliche Inten-
tion zugrunde:

Realistische Kunst gibt ein kiinstlerisches Bild eines
bestimmten Ausschnitts unserer Realitat, eines Bil-
des, das im allge-
meinsten Sinne zur
begrifflichen  Er-
kenntnis vermittelt
gedacht  werden
muB3, dessen ver-
mittelte Erfahrung
nicht mit der An-
schauung des von ihm représentierten Objektbe-
reichs zusammenfallt®

treten aber auch nicht
als reine Fiktion auf

inen wesentlichen Aspekt des Kunstwerks
E sieht Adorno in der ,,Verdinglichung“, die
er als Strukturmerkmal menschlichen Lebens
begreift. Die Verdinglichung beginnt fir ihn mit
der Entzweiung von Natur und Subjekt und
bestimme die Wirklichkeit. Der Dingcharakter
an Kunstwerken manifestiere sich doppelt:
»zundchst sind Kunstwerke dinglich, weil sie
Dinge als Tréger haben; zum anderen werden
sie kraft ihrer Objektivation zu Dingen zweiter
Stufe.“3 Diese Verdinglichung widerspreche
aber ihrem Wesen als Erscheinendes. Der
Scheincharakter der Kunstwerke stehe jedoch
in Verbindung mit der Wirklichkeit:

Offenbar ist der immanente Scheincharakter der
Werke von einem Stiick wie immer auch latenter
Nachahmung des Wirklichen, und darum von Illu-
sion nicht zu befreien. Denn alles, was die Kunst-
werke an Form und Materialien, an Geist und Stoff
in sich enthalten, ist aus der Realitét in die Kunst-
werke emigriert und in ihnen seiner Realitat ent-
aulert: so wird es immer auch zu dessen Nach-
bild2

Die Perfektion der Verdinglichung, die letzte
Konsequenz der Mimesis, die nach &uRerer
Ahnlichkeit drangt, ist der Film. Die Konstruk-
tion erfolgt unter dem Deckmantel der objekti-
ven Wiedergabe der Objekte durch Montage,
Inszenierung, Einstellungen etc.; die Bilder tre-
ten aber einzeln und in ihrer Gesamtheit, die die
Illusion der Bewegung hervorruft, als Abbilder
der Realitét auf.

2  Ortwin Thal: Realismus und Fiktion: literatur- und
filmtheoretische Beitrage von Adorno, Lukécs, Kracauer
und Bazin. Dortmund 1985, S. 91

D ebd. S. 25.

31 Theodor W. Adorno: Asthetische Theorie, Frankfurt
a. M. 1993. S. 158.
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Fir Kunstwerke, die ,,als Abbilder

der Realitat* auftreten, gelte nun,
dal sie zur ,,zweiten Realitat“ werden, indem
sie auf die erste reagieren, zu deren Reflexion.
Dennoch liege in ihnen Vergeblichkeit, denn
dadurch, daR der asthetische Schein vorgebe, zu
retten, was er darstellt, werde er dessen Aus-
druck und beherrsche es. Durch seine Kon-
struiertheit aber verandere das Kunstwerk die
dargestellte Realitdt und bringe das Subjekt
praktisch zum Verschwinden. Die Folge ist, dal3
Kunst, und besonders ein wesensbedingt reali-
stisches Medium wie der Film, die eigentliche
Wirklichkeit nicht
nur abzubilden, son-
dern auch neuzu-
schaffen  vermag.
Die reale Welt wird
gewissermalien mo-
delliert, es ist nicht
bloRRes Abbilden, sondern eher eine Neuschaf-
fung einer eigenen Realitét, die als Grundlage
zwar die reale Welt nimmt, diese aber determi-
niert durch das Wesen als Mittler umwandelt,
neu konstruiert; die Art der Konstruktion ist von
den medialen Eigenschaften des Mittlers
abhéangig. Im Fall von Literatur und Film sind
dies narrative Strukturen, deren fiktionaler Cha-
rakter zur Bildung einer Illusion der Wirklich-
keit beitragt.2

Der Spielfilm fiihrt durch seine materielle Er-
scheinungsweise zu einer nachhaltigeren Illu-
sion als der Roman. Im Hinblick auf Filme, die
nun authentische Geschichten fiktional aufbe-
reiten, scheint die Wirklichkeitsillusion beson-
ders stark zu sein. Der Filmtheoretiker Sieg-
fried Kracauer meinte, daf die Authentizitat
durch den Grad, mit dem Filme eine Illusion
der Wirklichkeit hersteilen, gesteigert werde,
daf somit auch fiktionale Filme in der Lage
wadren, physische Realitdt aufzudecken.
Denn das Kino vermdge den Zuschauer

von einem unbewulten Beobachter in einen bewuf-
ten Zuschauer umzuwandeln. Nichts konnte legiti-
mer sein als ein Mangel an Hemmungen bei der
Darstellung von Vorgéangen, die uns auBer Fassung
bringen. Denn so bewahrt es uns davor, unsere
Augen vor dem Minden Treiben der Dinge’ zu
schlieBen,3

Dies zeigt ein zentrales Problem der Kinodsthe-
tik auf - oft wihlt fiktional nachkonstruiertes

2 s. Ortwin Thal: Realismus und Fiktion, S. 98.

B Siegfried Kracauer: Theorie des Films. Die Errettung
der auBeren Wirklichkeit. Frankfurt a. M. 1985, S. 93.

Oft wihltfiktional
nachkonstruiertes Grauen
den Zuschauer emotional

mehr aufals reale Dokumente

Grauen den Zuschauer emotional mehr auf als
reale Dokumente.

Die Annahme, dal? Fiktion geeignet sei, Grauen
transparent zu machen, findet sich schon bei
Aristoteles. Die Fabel, wie Aristoteles sie defi-
nierte, ist generell der fiktionalen Kinosprache
verwandt. Und ein Anliegen der Fabel misse,
so Aristoteles, auch die Vermittlung von
»Schauererregendem*, von ,Jammervollem*
sein, der mimetische Anteil liege darin, daB das
Schreckliche so dargestellt werde, dal’ eine
Auseinandersetzung damit moglich werde, als

(...) Nachahmung von Handelnden und
nicht durch Bericht, die Jammer und
Schaudern hervorruft und hierdurch eine
Reinigung von derartigen Erregungszu-
standen bewirkt,3%

d.h. sich von ihrem UbermaR befreie.
Der Zuschauer kénne so Greuel nach-
erleben, er erweitere dadurch seinen Erfah-
rungshorizont, sei aber durch die Fiktionalitat
des Mediums dem Blihnengeschehen - bei Ari-
stoteles, heute ebensogut dem Filmgeschehen -
nicht total ausgeliefert.

In diesem Sinne sah auch Kracauer im Film die
Mdoglichkeit, das Grauen durch dessen Repro-
duktion sichtbar und somit erfahrbar zu ma-
chen. Eine realistische mimetische Refiguration
des Grauens kdnne gleich der Spiegelung der
Medusa in Perseus Schild dieses Grauen, das
man sonst nicht sehen kénnte, weil einen die
Angst, die es hervorruft, [ihmt und blind macht,
erfahrbar machen.®Durch diese Bilder soll nun
das Grauen tberwindbar gemacht werden, als
Spiegelbilder, enthoben der Konsequenz der
Realitat,

(...) locken sie den Zuschauer, sie in sich aufzuneh-
men, um seinem Gedé&chtnis das wahre Angesicht der
Dinge einzuprégen, die zufurchtbar sind, als daf sie
in Realitat wirklich gesehen werden kdnnten. Wenn
wir (...) die Haufen gemarterter menschlicher Kor-
per in Filmen iber Nazi-Konzentrationslager er-
blicken - und das heift: erfahren, erldsen wir das
Grauenhafte aus seiner Unsichtbarkeit hinter den
Schleiern der Panik und Fantasie.3

Wenn die Fabel Mimesis von Handlungen ist,
bedarf sie natirlich eines Vrverstandnisses von
Handlungen. Der Autor braucht zum Herstellen

3 Aristoteles: Poetik. Ubersetzt und herausgegeben von
Manfred Fuhrmann, Stuttgart 1982, S. 19.

B s Siegfried Kracauer: Theorie des Films, S. 395.
% ebd. S, 396.



einer Fabel adaquate Handlungserfahrungen
aus dem Alltag, ebenso der Rezipient, um die Fa-
bel zu verstehen. Bei der Lektire findet durch
den Leser eine ,,mimetische Refiguration“Jstatt,
die sich je nach Rezipient und dessen Erfahrun-
gen unterschiedlich gestaltet. Um das Grauen,
das Furchtbare darstellen und nachvollziehen
zu koénnen, bedarf es demnach ebenso addqua-
ter Erfahrungen. Die Ereignisse des Holocaust
sind zwar nicht wie die der Fabel fiktiver Natur,
doch gilt auch fir diese historisch realen Ereig-
nisse, daB es fir sie normalerweise keine ver-
gleichbare Erfahrung im Alltag gibt. Wie kann
man die Schrecken des Holocaust also erfahr-
bar machen? Gertrud Koch schreibt rekurrie-
rend auf die Aussagen Kracauers Uber die Er-
fahrbarkeit des Graunes durch seine Visualisie-
rung, dal das Grauen, da es der Welt der physi-
schen Dinge angehdéren muR, um visualisierbar
zu sein, des originar Grauenvollen, der Emp-
findung, verlustig geht.8Was vom erlebten, das
heilt erfahrenen Grauen der Massenvemichtung
sichtbar - und im Kracauer"sehen Sinne erfahr-
bar - gemacht werden kann, ist so blof ein Bild
des Grauens, dessen Resultat, aber nicht
das Grauen selbst. Das Grauen auf den
Bildern ist somit gleichzeitig Selbst-
zweck der Bilder: Dadurch, daB das
Grauenhafte zu einem Bild wird, findet
eine Asthetisierung desselben - der
»Selbstzweck der Bilder* - statt. Susan
Sontag schreibt Uber die Konsequenz dieses
Asthetisierungsprozesses:

Fotografien kdnnen den Betrachter quélen, und sie
tun es auch. Aber die letzendlich asthetisierende Wir-
kung der Fotografie bringt es mit sich, daR das glei-
che Medium, das das Leid vermittelt, es am Ende
auch neutralisiert.3*

Insofern stellt sich die Frage, ob nicht das
Schreckliche durch seine Nachahmung auf der
Ebene der visuellen Darstellung physischer Rea-
litdt des originar Grauenvollen beraubt wirde.

Die Reprasentation des
Holocaust im Spielfilm

Der fiktionale Film vereinigt in sich die vielfal-
tigsten kiinstlerischen Mdéglichkeiten, ein un-

37 Gunter Gebauer, Christoph Wulf: Mimesis. Kultur -
Kunst - Gesellschaft. Reinbeck b. Hamburg 1992, S. 88.

3B s Gertrud Koch: Die Einstellung ist die Einstellung,
S. 133

P Susan Sontag: Uber Fotografie. Frankfurt a. M. 1980,
S. 107.

BloRR ein Abbild des Grauens,
aber nicht das Grauen selbst

greifbares, in der Vergangenheit
stattgefundenens Ereignis darzu-
stellen.

Nimmt sich die Unterhaltungsindustrie nun
Themen wie dem Holocaust an, die man sensi-
bel und wohliberlegt behandeln muR, lauft sie
Gefahr, durch Simplifizierung und Kreation oder
Bestatigung gangiger Klischees im Sinne des
Publikumsgeschmacks und dessen Toleranz-
grenze ein bestimmtes, vereinfachendes und
standardisierendes Bild dieser Ereignisse, die
als die groBRte Barbarei der Geschichte gelten,
zu schaffen. Was kennzeichnet eine fiktionale
Aufbereitung des Holocaust, ist diese iberhaupt
maoglich, bzw. legitim? Werden Klischees oder
Stereotypen aufgegriffen oder geschaffen? Wel-
che Mittel werden verwendet, um den Eindruck
von Glaubwirdigkeit und Authentizitat herzu-
stellen?

er fiktionale Film unterscheidet sich vom

dokumentarischen vor allem hinsichtlich
der Erwartungshaltung des Rezipienten in be-
zug auf die Authentizitat des Gezeigten und sei-
ner formalen und
inhaltlichen Ge-
staltung, wobei
die formale Ebe-
ne gepragt st
durch die Gestal-
tung und Verén-
derung der Wirklichkeit; durch Montage, Ein-
stellungen und kameratechnische Méglichkei-
ten wird das Material organisiert und mit Be-
deutung versehen. Szenen aus dem Leben wer-
den nachgestellt, unter der Anleitung des Regis-
seurs wird durch Schauspieler und Dekor eine
kiinstliche Welt geschaffen, die im Gegen-
satz zu der im dokumentarischen Film ge-
zeigten nicht unabhéngig von der Kamera
existieren wirde. Inhaltlich liegt der Spiel-
film im epischen Bereich, Geschichten wer-
den erzahlt, die Mimesis liegt in der Herstel-
lung einer Fabel (Plot, Story). Gleiches gilt na-
tirlich auch fur den Aufbau des klassischen
Historienfilms.

Bei Behandlung eines historischen Ereignisses
wie dem Holocaust erscheint diese Zugangs-
weise freilich problematisch. Die Darstellung
des Holocaust mittels der Fiktion ist im Hin-
blick auf die Glaubwurdigkeit duferst schwie-
rig, da diese Form nicht geeignet ist, fur die
Echtheit der Geschehnisse zu biirgen, sondern
im Gegensatz dazu sogar durch deren Nachah-
mung und Neuinszenierung den Eindruck von
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Unechtheit hervorruft. Verschérft

wird dies dadurch, daf in Spielfil-
men das historische Ereignis reduziert wird,
indem es als eine schliissige Geschichte darge-
boten wird, die in ihrem dramatischen Aufbau
auf Steigerung der Handlung, H6hepunkt und
anschlieender Auflésung beruhen, wobei - be-
sonders im Hollywood-Film - melodramatische
Elemente eine wesentliche Rolle spielen. Doch
hier mufR man differenzieren: Wie im her-
kémmlichen Historienfilm kann man auch
beim Holocaust-Spielfilm zwischen Verfilmun-
gen sich tatséchlich zugetragener Geschichten,
also Tatsachenfilmen, und Filmen, deren Per-
sonen und Handlungen erfunden sind, aber den
Holocaust als historisch wahren Hintergrund
haben, unterscheiden. Letztere machen den
GroRteil der Holocaust-Filme aus.£Nur relativ
wenige Spielfime haben den Holocaust als be-
stimmendes Thema, auch in diesen Filmen, z.B.
Judgement in Nuremberg (Stanly Kramer, USA,
1961), The Diary of Anne Frank (George Ste-
vens, USA, 1959), Voyage of the Damned
(Stuart Rosenberg, GB, 1976) und Schindler's
List (Steven Spielberg, USA 1993), steht aber

eine  melodramati-

sche Handlung im

Vordergrund. Vor- Fir Hollywood-Spielfilme
nehmlich nehmen iber den Holocaust spricht vor

sich dieser Thematik
auch TV-Produktio-
nen, wie z.B. die
Serie Holocaust (1978) und Playing for Time
an. Fur diese Produktionen spricht vor allem
eines: ihre groRe Reichweite.

,Holocaust* als
Massenkultur?

Filme, die flur ein Massenpublikum be-

stimmt sind, bereiten die Thematik unter der

Berlicksichtigung des Publikumsgeschmacks
auf, das heift, sie greifen schon bewdahrte, kom-
merziell erfolgreiche Holocaust-Geschichten
auf. Es ist bezeichnend, dafl Produktionen wie
Sophie 's Choice, Holocaust, The Diary ofAnne
Frank und Schindler's List, um nur einige zu
nennen, die Verfilmung von Bestsellern oder er-
folgreichen Theaterstiicken sind. llan Avisar
begriindet das folgendermaRen:

The main reasonfor this is probably afear to deal
with sensitive issues in an original manner, it is less

40 s. Annette Insdorf: Indelible Shadows. Film and the
Holocaust. New York 1993, S. 3.

allem ihre grofe Reichweite

risky to draw upon material which had proven suc-
cessful and appealing in literature or drama. In
addition, these movies were often designed to turn a
profit by converting a popular literary or dramatic
text to the more popular mass medium of the
cinemaA

Avisar spricht hier zwei wesentliche Aspekte
des Hollywood-Films an: Einerseits den Zwang,
kommerziell erfolgreich zu sein, andererseits
die enorme Reichweite. In diesem Zusammen-
hang ist die Frage zu stellen, wieweit diese
Aspekte EinfluR nehmen auf den Hollywood-
Film als kiinstlerisches Produkt der modernen
Unterhaltungsindustrie. Was spricht fiir, was
spricht gegen eine Aufarbeitung des Holocaust
durch Massenkunst? In welcher Beziehung ste-
hen die Massenkunst und das Niveau ihrer Pro-
dukte zueinander?

Georg Simmel, ein Kritiker der Massenkultur,
ortete einen Zusammenhang zwischen steigen-
der Zahl von Rezipienten und fallendem Ni-
veau des kinstlerischen Geschmacks:

Je mehr Personen Zusammenkommen, (...), desto tie-

fer muR der Punkt gesucht werden, der ihren Antrie-
ben und Interessen gemeinsam ist.2

Bei einer marktorientierten Produk-
tion von Kulturgltern hatte das zwei-
fellos zur Folge, daB man sich am
unteren Niveau zu orientieren hétte,
was zu einem generellen Abfall der
Qualitat der Kunst in der heutigen
Massengesellschaft fuhren kénnte und somit
nur negative Folgen fir die Kunst zeitigen
wirde. Doch muf man auch das Positive an
dieser Entwicklung sehen. Aufgrund des An-
wachsens der Bevdlkerung, der steigenden Mo-
bilitdt und der Entwicklung der Kommunika-
tionsgesellschaft bietet sich fir immer mehr
Menschen die Mdglichkeit, Gberhaupt Kunst zu
rezipieren und Anteil an Kultur zu haben. Dies
flhrte auch zu einer ,Demokratisierung der
Kultur, einer Nivellierung der Werte und eine[r]
mafRgebendere[n] Rolle des Durchschnittsmen-
schen im Kulturleben.“8 Bei der Beurteilung,
ob sich dies nun unbedingt positiv auf das
Niveau der Kunst auswirke, scheiden sich die
Geister - die einen beflirchten durch das Ende
der ,,Elitekunst* einen generellen Verfall der
Kinste, die anderen sehen diese Entwicklung
als Chance, durch eine zunehmende Bildung

4 llan Avisar: Screening the Holocaust. Bloomington-
Indianapolis 1988, S. 129.

£ Georg Simmel. Soziologie. 1922. S. 51, zit. n. Arnold
Hauser: Soziologie der Kunst. Miinchen 1988, S. 640.



des ,,Massenmenschen* dessen Emanzipation
und in der Folge eine neuerliche Hebung der
Anspriiche an Kunst zu erreichen. Denn die

Massenkultur nivelliert ndmlich nicht nur die kiinst-
lerischen Qualitatskriterien auf einer verhaltnis-
magig niedrigen Stufe, macht nicht nur denkfaul und
unempfindlich, verleitet nicht nur zu Konformismus
und zur Verantwortungslosigkeit, sondern o&ffnet
auch vielen erst die Augen fur Dinge und Werte,
deren sie vorher nicht gewahr wurden.&

Als Ergebnis der Demokratisierung der Kultur
entstand das Massenpublikum der Kinste, die
Massenkunst schlechthin ist der Film. Dieser
bietet die Mdglichkeit, einer breiten
Masse Uber ein Ereignis wie den Holo-
caust ,,die Augen zu 6ffnen®. So positiv
die weitreichende Informations- und Auf-
klarungsmaglichkeit des Films zu be-
werten ist, so problematisch gestaltet
sich die Art und Weise der Umsetzung
der Thematik: In der Unterhaltungsindustrie
wird versucht, ein Schema fir die Produktion
zu finden, das vom Publikum akzeptiert wird
und den Absatz von vornherein absichert. Ein
Manko des Spielfilms, und besonders des Holly-
wood-Films, liegt darin, daR durch die Standar-
disierung und Vereinfachung beim Geschichten-
Erzéhlen bereits bewdhrte Klischees vom Holo-
caust aufgegriffen werden und so zu dessen Tri-
vialisierung beitragen:

(...) Hollywood has perfected a stock of cliche-rid-
den narrative actions which have proven to have
enduring popular appeal; many ofthe acts are taken
from melodramatic literature emphasizing love sto-
ries, protagonist heroics, and happy endings.%6

Das Bild vom Holocaust ist demgemaR oft re-
duziert auf die publikumswirksamen Kompo-
nenten wie tragische Liebesgeschichten, Ge-
schichten von mutigen Helden, die sich dem
Regime widersetzten, familidre Tragddien etc.
In der den Spielfilm kennzeichnenden Form des
Erzahlkinos geschieht die Aufbereitung dieser
Geschichten durch die Elemente der dramati-
schen Fabel; die Story wird primér durch die
Handlungen der Charaktere reprasentiert, wo-
bei selten zur Vertiefung des Verstandnisses der
Hintergriinde ein beobachtender oder erkl&ren-
der Kommentator eingesetzt wird:

Therefore the accounts of the concentration camp
universe which always involve depictions ofshatte-

43 Arnold Hauser: Soziologie der Kunst, S. 641.
4  ebd., S. 674

43 llan Avisar: Screening the Holocaust, S. 35.

Der Film als ,,Massenkunstu
kann BewuBtsein zum Thema
,,Holocaust“ schaffen

ring facts and unsettling details and

painful reflections on the concrete

horrors pose a special problem to

those who seek to translate the historical material
into a single, unified, dramatic action.46

Die dramatische Narration setzt sich generell
aus drei verschiedenen Elementen zusammen.
Den Ausgangspunkt fur die Handlungen der
Personen stellt ein bestimmter, die Story domi-
nierender Konflikt dar, die Entwicklung der
Geschichte wird getragen von Entscheidungen,
die aufgrund dieses Konflikts gefallt werden
und von moralischer Bedeutung sind, das Ge-
samtbild einer in
sich geschlosse-
nen Geschichte
entsteht  durch
den Bezug der
Handlungen der
einzelnen Perso-
nen (im Hinblick auf den leitenden Konflikt
und dessen Behandlung) zueinander.

Geschichten
aus dem Leben

eschichten uber den Holocaust sind nun

weniger Geschichten tUber das Ereignis
selbst, als Uber die Schicksale derer, die vom
Holocaust betroffen waren. Die Fokussierung
aufdie Darstellung von Einzelschicksalen birgt
die Gefahr, daf das Ereignis als solches aus
dem Blickfeld gerat. Problematisch daran ist
auBerdem, dafl aufgrund von Simplifizierung
und narrativer Dominanz Klischees und Ste-
reotypen aufgegriffen, geschaffen oder bestatigt
werden. Vorherrschende Klischees sind ,,Opfer*
und ,, Tater”, ,,Gute” und ,,Bdse”, wobei in
den meisten Hollywood-Filmen wie in den
klassischen Marchen letztendlich das ,,Gute*
triumphiert. Ausschlaggebend fiir diese
SchwarzweiR-Malerei ist auch der Wille zu
einer klaren ldentifikationslinie: Es soll von
vornherein offensichtlich sein, wer ,,gut” ist,
d.h. mit wem man sich identifizieren soll, und
wer ,,schlecht* ist, d.h., von wem man sich zu
distanzieren habe; deshalb erfolgt hdufig bei der
Charakterisierung einer Person der Rekurs auf
schon bewadhrte ,,gut” und ,,bdése*“-Klischees,
wobei meist fast alle ,,gut“-Attribute auf eine
Person oder Personengruppe projiziert werden
und umgekehrt. Gerade das Verbrechen wird
oft, um dem Anspruch der Positionierung

4% ebd., S. 47.
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gerecht zu werden, einseitig und
plump dargestellt:

Sobald wir mit einer offensichtlich kriminellen Per-
son konfrontiert werden, wird sie durch Betonung
ihrer speziellen Charakterziige isoliert und eher in
dem Bereich des D&monischen als in dem des
Menschlichen angesiedelt (...)4L

so Saul Friedl&nder. Dies fihrt oft zu einer undif-
ferenzierten Charakterzeichnung, einer Uber-
zeichnung einer Seite der menschlichen Per-
sdnlichkeit, wodurch die Gefahr gegeben ist,
unglaubwirdig zu wirken.

esonders bei der

Judendarstel-
lung werden Stereo-
typen geschaffen -
die Reprasentation
judischer Charaktere
im Kontext der Ho-
locaust-Erfahrung beinhaltet nach Avisar zwei
Probleme:

if the prototype is manifestly Jewish, he or she might
turn out to be a stereotype, usually with the deroga-
tory implications; on the other hand, if the central
character is an archetype individual ofuniversal sig-
nificance, the jewish dimension ofhis or her identity
is usually deemphasized and lostf%

Dietmar Pertsch, der untersuchte, wie jidische
Filmfiguren in Spielfilmen und Femsehspielen
gezeichnet werden,®wirft die Frage auf, ob und
wieweit diese Stereotypen geprdgt waren von
herkémmlichen, zum Teil auch antisemitischen
Klischees, die von den Filmemachern unbewuft
tibernommen worden waren. Demnach re-sul-
tieren auch positive Klischees, wie das der
schdnen, geheimnisvollen Judin oder das des

weisen, alten Juden aus antisemitischen Vor-

urteilen, ebenso wie (je nach Geschmack

auslegbare) Klischees vom schlauen, intelli-

genten, in finanziellen Angelegenheiten be-

gabten, kiinstlerischen oder frommen Juden.®
Die Verwendung oder Bestétigung von Klischees
- geschieht sie auch unmotiviert - ist darauf zu-
rickzufiihren, daB die einzelnen Charaktere mit
Bedeutung besetzt werden, um eine klare, fur

47 Saul Friedlander: Kitsch und Tod. Der Widerschein
des Nazismus. Miinchen/Wien 1984, S. 83.

48 llan Avisar: Screening the Holocaust, S. 91.

4 s Dietmar Pertsch: Judische Lebenswelten in Spielfil-
men und Fernsehspielen. Tibingen 1992.

% Eine Auflistung der wesentlichsten antijidischen To-
poi und Stereotypen findet man in: Dietmar Pertsch: Judische
Lebenswelten in Spielfilmen und Femsehspielen, S. 27.

Die Visualisierung des
Holocaust anhand von
Einzelschicksalen macht den
Holocaust nachvollziehbar

den Zuschauer nachvollziehbare, d.h. seine bis-
herigen Erfahrungen bestétigende Trennlinie
zwischen den einzelnen Typen zu ziehen.

Ein Beispiel fur die Visualisierung des Holo-
caust anhand yon Einzelschicksalen ist die TY-
Serie Holocaust. Giinther Anders schrieb, ge-
préagt von den ersten Eindriicken dieser Serie in
sein Tagebuch: ,,Nur durch fictio kann das fac-
tum, nur durch Einzelfalle das Unabzéhlbare
deutlich und unvergefRbar gemacht werden.“8
Damit behauptet er, da das Medium Film prin-
zipiell geeignet wadre, eine Thematik wie den
Holocaust aufzugreifen und auch
durch Fiktion zu vermitteln. Verwandt
der Fabel im Sinne von Aristoteles,
die dem Zuschauer ermdglichen soll,
das Schreckliche durch die ,,Nachah-
mung von Handlungen und nicht
durch Bericht* nachvollziehen zu
koénnen, greift auch der fiktionale Film zum
Mittel der Nachahmung. Auch der Holocaust-
Film zeichnet realistische Handlungsstrukturen,
die von den einzelnen Personen getragen wer-
den. So ergab sich die Wirkung von Holocaust
hauptsachlich durch die einzelnen Figuren, mit
denen man sich identifizieren konnte. Das Po-
tential dieses Filmes ist emotional geprégt, eine
Personalisierung des Holocaust findet statt, d.h.
reprasentativ fiir das Ereignis stehen einige Per-
sonen, die es erleben. Dadurch fufit die Kon-
frontation mit der Vergangenheit auf sehr per-
sonlichen Gefiihlen. Durch die Personalisierung
wird ein subjektives Bild vom Holocaust ge-
zeichnet, durch die Vereinfachung, damit Re-
duktion des Ereignisses auf die Erlebnisse einer
oder mehrerer Personen, werden Holocaust-
Schicksale bis zu einem gewissen Grad nach-
vollziehbar. Die Fabel als mimetische Grund-
lage des Spielfilms bedeutet in diesem Kontext,
durch Universalisierung gewisser den Holocaust
prégender Phdnomene Handlungs- und Inhalts-
strukturen auf eine nachvollziehbare Ebene zu
transferieren. Im Gegensatz zu dokumentari-
schen Zugangsweisen,5&deren Stdrken einer-

3l Giinther Anders: Nach ,,Holocaust® In: Ders.:
Besuch im Hades. Miinchen 1979, S. 181.

P Jene Filme, die sich zwar dokumentarischer Mittel zur
Aufarbeitung oder Darstellung der Holocaust-Realitét be-
dienen, aber diese kinstlerisch bearbeiten, wie z.B. die be-
reits angesprochenen Filme Shoah und Nuit et Bmillard, be-
inhalten neben jenem Beweis- oder Zeugenschaftscharakter
auch das reflexive Moment, indem in beiden Fallen eine
Verschmelzung von Kunst und Dokumentarismus erreicht
wird. Besonders Shoah ist ein subjektiv gepragtes Doku-
ment von Zeitzeugen, die exemplarisch den Holocaust ,,per-
sonalisieren®, dies geschieht aber durch ihre Erzéhlungen



seits - im Fall von authentischen Aufnahmen
der Greuel oder deren Folgen - im Beweis der
historischen Tatsachen, und andererseits - bei
der dokumentierten Erinnerung - in der Glaub-
wrdigkeit und Zeugenschaft des Erzdhlenden
liegen, kénnen fiktionale kinstlerische Aufar-
beitungen ein exemplarisches Bild erarbeiten,
das gleich dem aufklarerischen Theater und der
fiktionalen Literatur nicht durch bloRe Abbil-
dung oder ,,objektiven Bericht, sondern durch
Reflexion der Realitét diese durchdringt. Emst
Iros forderte fiir den Film, daB die abgebildete
Wirklichkeit von einem gegensténdlichen Ding
zu einer ,geistig bezogenen Erscheinung“ wer-
de.BBUm dies zu erreichen, muB die Wirklich-
keit mit Bedeutung versehen, d.h. in einen Kon-
text gesetzt werden, zum Beispiel durch Sym-
bolik. Zum Verstédndnis einer symbolischen Be-
setzung eines Gegenstandes bedarf der Rezipi-
ent einer dementsprechenden Konnotationsfé-
higkeit, er bendtigt Vorwissen, um z.B. in
einem Holocaust-Film einen rauchenden Schlot
als bedeutungsbesetztes Zeichen decodieren zu
kénnen. Dieser ProzeR, der sich im Kopf des
Zuschauers als Imaginationsleistung voll-
zieht, bedeutet, daB er einem Gegen-
stand (z.B. dem Schlot) Gber die gene-
relle Bedeutung (Fabriksschlot, Kamin -
hausliche Wérme etc.) hinaus eine kon-
textuelle Bedeutung zuweist (Kremato-
rium, Tod, Ausléschung, Vernichtung,
Inferno etc.), die aus seiner bisherigen Erfah-
rung mit der Holocaust-Thematik resultiert. Ist
dieses Vorwissen nicht vorhanden, muf es
durch den Film geschaffen werden, der Zu-
schauer muB durch die vorhergegangene Hand-
lung jene Erkenntnis vermittelt bekommen, die
es ihm ermdglicht, die Symbolik in den richti-
gen Kontext zu setzen und dadurch ein ima-
gindres Bild zu erzeugen, das (ber das Gese-
hene hinausgeht - und sich so dem Undarstell-
baren durch die Vorstellung zu n&hern.

Das Potential des Spielfilms liegt unter ande-
rem darin, dal er durch das Geschichtenerzah-

und Nachspielen, und nicht wie im Spielfilm durch das di-
rekte Nachspielen mittels Schauspielern

B Emst lros: Wesen und Dramaturgie des Films. Zirich
1957, S. 55.

5 Ortwin Thal: Realismus und Fiktion, S. 98.

B Amheim nannte diese Illusionswirkung in bezug auf
die Flachigkeit des filmischen Bildes einschréankend ,,par-
tielle Illusion“, welche bis zu einem gewissen Grad den
Eindruck wirklichen Lebens zu vermitteln vermag; s.
Rudolf Amheim: Film als Kunst. In: Franz-Josef Albers-
meier: Texte zur Theorie des Films. Stuttgart 1979, S. 196f.

Der Spielfilm kann durch die
Darstellung der Ereignisse
,»im Laufder Zeit“eine Illusion
vom ,,Leben*“erreichen

len ein Ereignis in seinem chro-
nologischem Ablauf visuell dar-

stellen und durch die Darstellung der Ereignisse
»im Lauf der Zeit* eine Illusion vom ,,Leben*
erreichen kann. Wie schon bei der Diskussion
um den Realismus angesprochen wurde, steht
das Fiktionale zur Realitét in einer besonderen
Beziehung:

[Das Fiktionale] ist nicht die Realitat, sonst kénnte
es nicht deren Schein imaginativ erzeugen, und es
wird nicht restlos als Konstruiertes rezipiert, denn in
diesem Fall kénnte es nicht den illusionéren ,als-ob ™
Charakter desfiktionalen Gebildes erzeugen.54

erade im fiktiven Charakter liegt deshalb

die Mdglichkeit, eine illusionistische ,,als-
ob“ Aura zu vermitteln, die Erkenntnis, daB es
so gewesen sein konnte. Dabei spielt weniger
die historische ,,Wahrheit“ der Handlungen
oder der Personen eine Rolle, als die potentielle
Nachvollziehbarkeit und der exemplarische
Charakter im Rahmen der historisch realen Er-
eignisse. Ein Spielfilm ist niemals eine authen-
tische Abbildung der historischen Wirklichkeit,
was auch vom Rezipienten nicht erwartet wird.
Dennoch  kann
eine Illusion von
Wirklichkeit her-
vorgerufen wer-
den.% Durch die
klinstlerische Auf-
bereitung der
Wirklichkeit sollen Empfindungen hervorgeru-
fen werden, die Illusion des Kunstwerks dient
dazu, ein Bild des Lebens zu schaffen, das dem
»individuellen Inhalt einen Uberindividuellen
Sinn verleiht.“%

Werden nun die Greuel des Holocaust auf
eine individuelle Ebene umgelegt, d.h. durch
subjektive Erlebnisse des Schreckens dar-
gestellt, miiBten diese Erlebnisse so beschaf-
fen sein, daB sie im Hinblick auf den Holo-
caust als reprasentativ angesehen werden kon-
nen, um dem Anspruch einer berindividuellen
Sinngebungb@gerecht zu werden. Doch Ruth
Kliger schreibt: ,,Auch das Schreckliche bedarf
n&herer Untersuchung. Hinter dem Stacheldraht-
Vorhang sind nicht alle gleich, KZ ist nicht KZ.
In Wirklichkeit war auch diese Wirklichkeit fir

% Emst Iros: Wesen und Dramaturgie des Films, S. 56.

37 ,,Sinngebung* soll in diesem Kontext nicht auf die (Un-)
Mdglichkeit, Sinn im Holocaust zu suchen, verstanden wer-
den, sondern als aufkléarerische Repraseniationsfunktion
z.B. eines individuellen Schicksals als BewuBtmachung
des Schreckens der Massenvemichtung.
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jeden anders.“®B Somit wird die

Schwierigkeit der Darstellung des
Schrecklichen als universalisierendes exempla-
risches Motiv klar: Hinter all den verschiede-
nen Wirklichkeiten mufte praktisch eine Meta-
ebene dieser Wirklichkeiten transparent ge-
macht werden, um dem Ereignis auch nur an-
néhernd gerecht werden zu kénnen. Unter die-
sem Aspekt ist die Personalisierung als ein we-
sentliches, aber auch sehr problematisches Ele-
ment der filmischen Geschichtsschreibung zu
begreifen.

en Begriff ,,Personalisierung“ kritisiert

Glnther Anders unter Berucksichtigung
der extremen Bedingungen wahrend des Holo-
caust und bezieht ihn auf die Opfer als vom NS-
System entmenschlichte Personen: Es misse
demgemal ,,Repersonalisierung” heilen, da nur
Nichtpersonales personalisiert werden konne,
im Falle von Auschwitz-Opfern, denen zuerst
von den Nazis ihr ,,Menschsein*“ abgesprochen
wurde und die durch die Verbrennung praktisch
ganzlich ausgeldscht wurden, also depersona-
lisiert wurden, kdnnen diese nur repersonali-
siert werden.® Die
Vollstrecker der End-
I6sung schufen in
den Lagern ein
System der gezielten
Dehumanisierung
und Anonymisierung
derer, die ermordet werden sollten. Die techno-
kratische Todesmaschinerie benétigte auch Men-
schen, die bereit zur Durchfiihrung der Vemich-
tungsaktionen waren. Zygmunt Baumann nennt
drei Grundlagen fiir den Abbau der Hemmungen
gegen Gewalt in der NS-Todesmaschinerie:

,Hinter dem

Die Gewalt muB durch Befehl von oben autori-
siertsein, (...), die Handlungen miissen Routine-
sache sein (durch eine regelbestimmte Praxis und
exakte Aufgabenzuweisung) und die Opfer mus-
sen einem ProzeR der Dehumanisierung unterliegen
(durch ideologische Definition und Indoktrination).6

Die Entmenschlichung der Juden sollte einer-
seits dadurch erreicht werden, daB sie verwal-
tungssprachlich auf ,,quantitative Einheiten®,
die in der uniformierten Masse aufgingen, redu-
ziert wurden, andererseits dadurch, dal8 sie in

3B Ruth Kliger: weiter leben. Goéttingen 1955, S. 83.

5 s. Gunther Anders: Nach ,,Holocaust*. In: Ders.:
Besuch im Hades, S. 182 f.

60 Zygmunt Baumann: Dialektik der Ordnung. Die
Moderne und der Holocaust. Hamburg 1992, S. 35.

Stacheldraht- Vorhang
sind nicht alle gleich,
KZ ist nicht KZ*

den Konzentrationslagern in menschenunwir-
digen Zustdnden leben und sterben muften.
Uniformiert durch einheitliche Erscheinung,
d.h. geschoren und in Haftlingskleidung, uni-
formiert durch das gleiche ausweglose Schick-

sal sollten sie ihres Selbstwertgefiihls beraubt
werden. Viktor Frankl schreibt basierend auf
seiner eigenen KZ-Erfahrung tber das Gefiihl
der Entwertung des ,.eigenen Ich*:

Der Mensch im Konzentrationslager, sofern er sich
nicht in einem letzten Aufschwung des Selbstwertge-
fuhls dagegen stemmt, verliert das Gefiihl, Gberhaupt
noch Subjekt zu sein, geschweige denn ein geistiges
Wesen mit innerer Freiheit und personlichem Wert.
Er erlebt sich selbst nur mehr als kleinsten Teil einer
groen Masse, sein Dasein fallt herab auf das
Niveau eines Herdendaseins.6.

Insofern liegt eine Funktion des Spielfilms
darin, das ,,Menschsein® dieser bewuBt ,,ent-
menschlichten® Personen aufzuzeigen.

Doch eine Kritik an der Personalisierung des
Holocaust richtet sich nicht dagegen, daf die
Opfer als Einzelpersonen im Vordergrund ste-
hen, sondern vielmehr dagegen, daf’ sie das
Gesamtereignis reprdsentieren und
aufgrund der Elemente, die bereits an-
satzweise als kennzeichnend fiir den
Spielfilm aufgefiihrt wurden, triviali-
sieren. Dennoch mu man die Kritik
von Anders zum Anla nehmen, die
Kategorie der Personalisierung in
zwei Bereiche zu teilen: Jenen der ,,Personali-
sierung* als Kennzeichen der Représentation
des Holocaust als nichtpersonales, von Abstrak-
tion gepragtes historisches Ereignis durch Ein-
zelschicksale, und jenen der ,,Repersonalisie-
rung*“ als Gegenpart zur Dehumanisierung der
einzelnen Personen. Ob man, im Sinne von An-
ders, Personen, im KZ depersonalisiert wurden,
nun durch Personen, die aufRer als Schauspieler
und auf Zelluloid nicht existieren, wieder reper-
sonalisieren kann, sei dahingestellt. Die Lei-
stung einer filmischen Repersonalisierung be-
steht vielmehr darin, daf dem Zuschauer durch
die dargestellten Personen, die zwar fiktiv sind,
deren Schicksale sich aber vor einem historisch
wahren Hintergrund abspielen, vermittelt wer-
den kann, daf es sich um menschliche Indivi-
duen handelte, die vom Holocaust betroffen
waren, und ihn zwingt, die Zahl 6.000.000 als
sechs Millionen Einzelschicksale zu erkennen,
von denen man nun einige, wenn auch nur fik-

6l Viktor E. Frankl: ...trotzdem Ja zum Leben sagen.
Minchen 1995, S. 83f.



tive, Uber den Film miterleben konnte.®

Grenzen der Fiktion

Wieweit kann oder muB der Rezipient zwischen
Fiktion und Tatsachen unterscheiden? Verliert
das Faktische durch die Vermischung mit dem
Fiktiven seine Glaubwurdigkeit? Ist in Anbe-
tracht der Komplexitat und Grausamkeit des
Holocaust als industrieller Massenmord eine
fiktive Darstellung Gberhaupt legitim? - Claude
Lanzmann geht soweit, jegliche Inszenierung
des Geschehens auf fiktiver Ebene zu verurtei-
len, die fiktionale Rekonstruktion der Schrek-
ken im Fernsehfilm Holocaust kritisierte er mit
folgenden Argumenten:

Der Holocaust ist insofern beispiellos, als er
einen Flammenkreis um sich herum errichtet,
eine Schranke, die nicht Giberschritten werden
kann, weil ein bestimmtes absolutes Entset-
zen nicht vermittelt werden kann. Wer vor-
gibt, diese Linie zu Uberschreiten, macht sich
eines schweren Verbrechens schuldig.&

Lanzmann spricht hier ein Problem an, das be-
zeichnend ist fuir die Personalisierung des Holo-
caust in Spielfilmen: die Undarstellbarkeit des
absoluten Entsetzens. Jenes ist nicht - im Sinne
von ,erfahrbar machen® - vermittelbar, man
muR aber Wege finden, einen Zugang dazu zu
ermdglichen. Durch die Personalisierung des
Holocaust findet einerseits eine Reduktion auf
die individuelle Erlebnisebene statt, was die
Gefahr der Trivialisierung impliziert, anderer-
seits vermindert sie als Repersonalisierung den
abstrakten Charakter der Massenvemichtung.
Auf dieser reduzierten Ebene wird eine Annd-
herung an die Mdglichkeit von Erfahrungsver-
mittlung geschaffen, obgleich das originar Grauen-
volle des Holocaust nicht vermittelt werden
kann, da man auch zum Verstandnis einer Fabel
einer addquaten Erfahrung bedarf. Die Leistung
der Fabel kann darin liegen, daRB (iber Strategien
der Imagination zumindest ein Bewuftsein da-
flr geschaffen wird, dal etwas unvorstellbar
Grauenvolles stattgefunden hat, auch wenn dies
iber eine fiir den Rezipienten vorstellbare Ge-
schichte geschieht.

Eine wesentliche Rolle im Holocaust-Schick-
sal des Einzelnen spielt der Tod. Auch diejeni-

& s. Gunther Anders: Nach ,,Holocaust®. In: Ders.:
Besuch im Hades, S. 183.

63 Claude Lanzmann, zit. n. Simone de Beauvoir in ,,Le
Monde* vom 28.4.1985, Ubersetzung in: Stadtkino Film-
programm 244: Der Holocaust.

ist ein Ereignis des Todes,

gen, die den Holocaust Uberlebt

haben, waren damit konfrontiert,

daf in ihrer Umgebung Menschen ermordet
wurden oder an den Folgen der schweren Ar-
beit, der Untererndhrung und Seuchen starben.
Sie selbst standen lediglich an der Schwelle des
Todes. Der Tod nun ist eine Erfahrung, die man
nicht im Leben machen kann, zumindest nicht
die eigentliche Erfahrung: den eigenen Tod.
Wohl kann man die Leidenserfahrung, den Pro-
zeR des Sterbens miterleben, und so den Hauch
des Todes splren.

er Holocaust ist ein Ereignis des Todes,

das Uberleben war die Ausnahme: Ruth
Kliger, die selbst verschiedene KZs durch- und
Uberlebte, schreibt
Uber das Verhélt-
nis der Uberleben-
den zu den Toten:
»,Die Waagschale
mit den Toten
hebt sich nur sehr
unbetrachtlich durch das geringe Gewicht sol-
cher wie ich, die hoch oben in der anderen
Schale sitzen*“,6 das Problem liegt nun darin,
daR jene, die vom Holocaust berichten kénnen,
gleichzeitig ihr Uberleben beschreiben und das
Ereignis vom Uberleben geprégt erscheint.
,Dokumentation“ in diesem Sinne erscheint
also auch nicht unproblematisch...

Der Holocaust

das Uberleben
war die Ausnahme

Durch die Fiktion nun béte sich auch die Mdg-
lichkeit, den Tod als bestimmendes Element zu
thematisieren. Die massenhafte Tétung durch
Vergasung und die restlose Ausléschung der
Existenz als Menschen, die in den Krematorien
stattfand, stellen die abstrakteste Form des
Todes im Holocaust dar und bestimmen das
Bild der Todesmaschinerie.

Fiktionale Filme, die den Tod visualisieren,
ricken aber gemaR ihrer narrariven Struk-
turen den Tod als tragisches Einzelschicksal -
im Sinne von ,,Repersonalisierung* - in den Vor-
dergrund. In vielen Filmen, so llan Avisar, wird
bei der Dramatisierung des Todes das Motiv der
Martyererschaft aufgegriffen,

for they presentprotagonists death by overwhelming
forces ofevil, while, at the same time, they show that
the physical defeat is a testimony to a spiritual
triumph of superior values or the victory ofa noble
cause.6b

64 Ruth Kliger: weiter leben, S. 141.

6 Ilan Avisar: Screening the Holocaust, S. 49.
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Das Bild des Martyrers ist in sei-

nem Pathos nicht adaquat zur
Sinnlosigkeit dieses Todes; der methodisch
durchgefiihrte Massenmord an sechs Millionen
Menschen schloB eine individuelle, auf bewuR-
tem Protest beruhende Martyrerrolle geradezu
aus. Das Ziel der Endlésung war die totale pyh-
sische Liquidation aller Juden. Im Gegensatz
zum Martyrer, der den Tod als Alternative zur
Unterdrickung seiner personlichen Uberzeu-
gung wahlt und damit ein Zeichen dagegen
setzt, hatten die Opfer der Vernichtungsaktio-
nen keine Wahl.
lhnen blieb ver-
wehrt, sich offen fir
einen Tod aus Uber-
zeugung zu ent-
scheiden, da ihr Tod
schon beschlossen
war. Sie sollten sterben, weil sie Juden waren,
und nicht aufgrund irgendeiner Uberzeugung,
wie z.B. politische Haftlinge. Emil Fackenheim
schrieb:

im Holocaust

Within the Nazi universe, what mattered was only
that Jews existed; as for their beliefs or on their
deeds, even, and indeed especially, when they were
saintly or heroic, they were ofno account. Asfor us
who come after, ofall things unbearable about the
Holocaust, the most unbearable, and most necessary
to remember and therefore to bear, are not the pray-
ers ofthe tnartyrs or the heroe's death ofthefighters
but rater the ay ofinnocence that comes to usfrom
all those who did not, or could not, or wood not
choose heroism or martyrdom or any of the ways in
which men and women througout the ages have
managed to give meaning to suffering and death.&

Legt man bei der filmischen Erzédhlung Haupt-
augenmerk auf den Tod eines oder mehrerer
Juden unter dem Aspekt des Mértyrertums,
lauft man Gefahr, den Tod zu heroisieren,
ihm einen Sinn zu verleihen, der in der Re-
gel den Holocaust-Opfern verwehrt blieb.
Durch solche Filme wird eine Geschichte des
Todes im Sinne einer ,,Sinngebung des Sinnlo-
sen“ geschrieben, was man aber vielmehr her-
ausstreichen sollte, ist gerade die Absurditat des
Holocaust, die Sinnlosigkeit dieses Todes, kei-
ner hatte die Wahl, keiner wollte sterben.

Durch eine sinnsuchende Visualisierung des
Todes findet dessen Asthetisierung statt. Die
Nachstellung von Greueltaten birgt die Gefahr,

6 Emil L. Fackenheim: Reflections on Aliyah. In: Mid-
stream 31:7 (August/September 1985) S. 25 - 26, zit. n.
llan Avisar: Screening the Holocaust, S. 50.

Das Bild des Mértyrers ist
in seinem Pathos nicht adaquat
zur Sinnlosigkeit des Todes

das Publikum abzustumpfen, Distanz zum Ge-
sehenen, Abblockung zu erreichen, oder gar
Faszination heraufzubeschwdren. Jirgen Syber-
berg entsagt in seinem Film Hitler - ein Mann
aus Deutschlandjeglichem Realismus und sucht
nach neuen Wegen, das Undarstellbare darzu-
stellen. Er sieht Kino als eine Erkenntnisweise,
die das Denken zur Selbstreflexion anregt, und
nicht durch den Realismus, der wenig Interpre-
tationsmaglichkeiten offenldft, das Denken ein-
schrankt. Susan Sontag schreibt (ber seine
Methode, Geschichte als ,,Spektakel“ mit einer
Vielzahl dramatischer Stile wie ,,Mar-
chenspiel, Zirkus, Moralitat, Allego-
rie, magische Zeremonie, philosophi-
scher Dialog, Totentanz“6®zu insze-
nieren:

Seine Uberzeugung, daR der Filmema-

cher sich aufmoralisch (wie asthetisch)
stimmige Art und Weise mit dem Nazismus ausein-
anderzusetzen habe, verbietet es Syberberg, sich
irgendeiner der stilistischeti Konventionen der Fik-
tion zu bedienen, die gemeinhin als Realismus gel-
ten. Ebensowenig kann er aufdokumentarisches Ma-
terial zuruckgreifen, um etwa zeigen zu kénnen, wie
es,wirklich’war. Wie mit deren Nachbildung in der
Fiktion lauft man auch mit der Zurschaustellung von
Greueltaten aufauthentischem Filmmaterial Gefahr,
heimliche Pornographie zu treibenft

Der Absage an jegliche Form des Realismus
und der Verwendung von authentischem Mate-
rial muB entgegengehalten werden, daB nicht
allein die Methode bestimmend ist flr die Wir-
kung, (z.B. Nuit et Bruillard kann sicher nicht
als ,,pornographisch“ bezeichnet werden), son-
dern die Art der Gestaltung des Materials. Wer-
den die Schrecken auf eine dsthetisch-symbo-
lische Ebene transferiert, um dem Imaginéren
und der Phantasie des Rezipienten die Mdglich-
keit offenzuhalten, das Schreckliche in seinem
undefinierbaren Sein zu erkennen, kénnen sich
die Vorzeichen jedoch umkehren und die Auf-
merksamkeit auf das dsthetische Element legen.
Erwin leiser kritisiert Syberbergs Zugangsweise
in diesem Sinne:

Syberberg will ,,der Historie entkommen “und ver-
zichtet aufdie Ublichen Mittel des Dokumentarfilms,
er riskiert durch eine Haufung von Bildern, Assozia-
tionen und Effekten beim Aufzeigen des Asthetischen
im Nationalsozialismus selbst &sthetischen Spiele-
reien zu verfallen und den alten Mythos durch einen
neuen zu steigern. Bei Syberberg erhélt das Irratio-

67 Susan Sontag: Syberbergs Hitler. In: Susan Sontag:
Im Zeichen des Saturn. Miinchen/Wien 1981, S. 149.

8 ebd., S. 150.



nale einen Eigenwert, er sieht nicht ein, daR das
Bdse auch bose bleibt, wenn es als banal dargestellt
werden soll.6%

Wider der Intention fande in der Asthetisierung
eine Neutralisierung des Gegenstandes statt -
nicht nur im Realismus, sondern auch in der
Asthetisierung kann die Methode, die den Ge-
genstand nahezubringen vorgibt, zu dessen Ver-
fremdung fuhren.

Reduktion auf das Enorme

Fir eine fiktionale Darstellung des Holocaust
im Spielfilm spricht, wie bereits angesprochen,
die groRe Reichweite. Von Holocaust wurde ein
wesentlich groReres Publikum erreicht als von
Shoah oder Nuit et Bruillard, da ein Spielfilm
zum Erreichen von Massen geeigneter ist als ein
klassischer Dokumentarfilm. Der Umstand, da
Dokumentarfilme zu diesem Thema keine kol-
lektive ,,Erinnerungsarbeit* beim Massenpubli-
kum bewirkten, liege neben seinem fehlenden
Unterhaltungswert, so Anders, darin, dall eben
keine Personalisierung stattfinde. Anders fol-
gert, dal}

die Bilder zuviele Leichen zeigten und das
Grauen vor dem Tode, auch vor dem Morde,
mit der zunehmenden Zahl der abgebildeten
Leichname abnimmt; und deshalb nicht, weil
man aufden Bildern immer nur die Ergeb-
nisse von Verbrechen, also die Leichenberge,
gezeigt hatte (und nichts anderes habe zei-
gen konnen), aber nicht die Verbrecher in actu, und
nicht die Opfer in actu, richtiger: ,in passione’ihres
,Behandeltwerdens; und immer nur anonyme Tote,
nicht Tote, die man als Lebende gekannt oder denen
man gar nahegestanden hatte.10

Dadurch finde jene ,,Reduktion auf das Enor-
me* statt, die den Zuschauer emotional lber-
fordere. Erst durch den Film habe eine Ausein-
andersetzung mit den Schicksalen der Ermor-
deten stattgefunden. Anders meint, daf es dieser
»verhdhnten Reduktion® - er dachte dabei wohl
an die Reduktion auf das Nachvollziehbare - zu
verdanken sei, daB die ,,Reduktion auf das
Enorme* riickgdngig gemacht wurde. Eine Re-
duktion bedeutet aber immer auch, dall dem
Wesentlichen etwas abhanden kommt, im Fall
von Holocaust-Darstellung kann das nur bedeu-
ten, dal’ die Vergangenheit auf eine ertragliche

® Erwin Leiser: ,,Deutschland erwache! “Propaganda
im Film des Dritten Reiches. Reinbek b. Hamburg 1989,
S.1

M Ginther Anders: Nach ,,Holocaust®, In: Ders.:
Besuch im Hades, S. 187.

Nicht nur im Realismus, sondern
auch in der Asthetisierung kann
die Methode, die den Gegenstand

Dimension zurlickgedrangt wird,

also dem Wesen des Holocaust
widersprechen muR. Die ertrdgliche Dimension
erscheint in realistisch-fiktionalen Filmen als
Einzel- oder Familientragddie, Holocaust sei
hierfiir wieder als Beispiel angefiihrt: Anhand
einer fiktiven Familiengeschichte soll die reale
politische Geschichte erfahrbar gemacht wer-
den. Die Filmfamilie WeilR durchlebt exempla-
risch die Stationen der systematischen Juden-
verfolgung und -Vernichtung in Deutschland
zwischen 1935 und 1945. Die einzelnen Perso-
nen erleben die Wirkungen der Nirnberger Ge-
setze, das Euthanasieprogramm, das Konzentra-
tionslager in Theresienstadt, einen Aufstand in
Auschwitz, die Gaskammern, die Flucht aus
dem KZ. Als dramaturgischer Gegenpart der
,Opfer“-Familie Weil wird die ,, Tater“-Familie
Dorf gezeichnet.8Jm einen Authetizitatseffekt
hervorzurufen, werden verschiedene dramatur-
gische Mittel, die zur Dokumentarésthetik ge-
héren, angewandt:

Der realistische Darstellungsstil, die nachkonstru-
ierten historischen Sets und die gelegentliche, immer
vom Handlungszu-
sammenhang her
motivierte Einblen-
dung dokumentari-

: R scher Foto- und
nahezubringen vorgibt, zu dessen  rimaufnahmen aus
Verfremdungfiihren den Konzentrati-
onslagern  geben

dem Film einen Realitatseffekt, der noch dadurch
verstérkt wird, daf an das historische Bildged&chtnis
des Zuschauers appelliert wird. Kaum jemand, der
nicht vor dem Film schon Bilder von KZs gesehen
hatte und der sich nicht daran erinnerte. Beim Wie-
dersehen dieser Bilder im Film stellt sich ein deja-
vu-Effekt ein, der die historische ,Richtigkeit' insge-
heim bezeugt.12

Wo liegen nun die Grenzen zwischen Fik-
tion und Fakten? Wird das Faktum Uberla-
gert durch die Fiktion? Elie Wiesel kriti-
sierte das Verwischen der beiden Ebenen
Holocaust vehment:

n

Er [der Film Holocaust] versucht, das darzustellen,
was sich selbst der Vorstellungskraft entzieht. Er ver-
wandelt ein ontologisches Ereignis in eine Seifen-
Oper. (...) Erdachte Situationen, sentimentale Episo-
den, unglaubwiirdige Zufalle: Wenn sie Sie weinen
machen, weinen Sie ausfalschem AnlaR. (...) Holo-

7L s. Lawrence Langer: Holocaust on Stage and Screen.
In: S. B. Cohen (Hg.): From Hester Street to Hollywood.
Bloomington 1983Ts. 213-230, S. 228.

72 Anton Kaes: Deutschlandbilder: die Wiederkehr der
Geschichte als Film, S. 37.
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caust, ein Femseh-Drama. Holocaust,

halb Faktum, halb Fiktion. Ist es nicht

genau das, was so viele moralisch
verwirrte,Experten ’iberall aufder Welt injingster
Vergangenheit geltend machten ? Dal der Holocaust
nicht mehr war als eine Erfindung ?73

uf die Kritik, dieser Film ware ein ,,senti-
Amentales und merkantiles Hollywood-Pro-
fit-Produkt” reagiert Anders, indem er auf den
Erfolg verweist, darauf, wie das Publikum den
Film aufgenommen hat, was er bewirkt hat: Be-
troffenheit, Entsetzen, Scham,... . Dies sei vor
allem den Méglichkeiten der Fiktion zu ver-
danken, denn der ,Schein des Grauenhaften*
werde nicht durch die wahrgenommene Wirk-
lichkeit, sondern vielmehr durch die (Film-)
Kunst vermittelt. Anders folgert:

Und es ist kein ,Schein’, was wir entgegennehmen,
sondern die damalige Realitét, die, um aufgefafl3t zu
werden, erst einer Verwandlung in fiktion ’bedutfte.
Trotzdem ware, von ,Realismus’zu sprechen, sinn-
los, da es sich ja nicht um eine Abbildung ’eines
(sichtbar) Realen handelt, dieses vielmehrfiir uns
erst durch das Bild (das ,picture’) zu etwas ge-
schichtlich Realem

und Sichtbaren wird.14 Der Film ist die

Dieser Gedanke
macht die groRe Ver-
antwortung transpa-
rent, die der Filme-
macher als Konstrukteur von Geschichte inne-
hat. Die Darstellung des Holocaust im Spiel-
film ist bestimmt von der Bestrebung, ein még-
lichst realistisches Bild der Ereignisse zu zeich-
nen; der realistische Spielfilm verbindet dabei
zwei verschiedene Mimesis-Anspriche: Einer-
seits den quasi-dokumentarischen Anspruch
durch eine realistische Nachgestaltung der &us-
seren Wirklichkeit, andererseits den asthe-
tischen Anspruch der Fabel auf der Inhalts-
ebene. Gerade darin liegt aber auch die Ge-
fahr der Verfdlschung des Gegenstandes,
wie Adorno bemerkte: ,,Indem das Kunstwerk
selbst sich zu einem Anderen, gegensténdlichen
Gleichen machen will, wird es zu dessen Un-
gleichem.“®

73 Elie Wiesel: ,,Die Trivialisierung des Holocaust:
Halb Faktum und halb Fiktion . In: New York Times, 16.
April 1978, zit. n. Anton Kaes: Deutschlandbilder: die
Wiederkehr der Geschichte als Film, S. 35.

74 Glnther Anders: Nach ,,Holocaust®. In: Ders.:
Besuch im Hades, S. 200.

7 Theodor W. Adorno: Asthetische Theorie, S. 424.

7 Ginther Anders: Die Welt als Phantom und Matrize.
In: Ders.: Die Antiquiertheit des Menschen, S. 105.

Gedachtnismaschine,
die Bilder vom Holocaust
schafft, bewahrt und vermittelt

Sein oder Schein?

Durch seine bildliche Version der Vergangen-
heit schafft der Film ein bestimmtes Bild der
Geschichte, eine historische Wirklichkeit wird
neuinszeniert. In Die Welt als Phantom und
Matrize geht Glnther Anders auf die Konstruk-
tion des Weltbildes durch audio-visuelle
Medien ein. Die Welt werde durch ihre bild-
hafte Vermittlung, die geprégt ist von der Tech-
nologie des Mediums, zum Phantom ihrer
selbst, d.h., daR die Welt, da ihr Phantom als
Form, die als Ding auftritt, Wirklichkeitsan-
spriiche erhebt, in der Folge ihrer selbst verlu-
stig wird, denn: ,,Wenn das Phantom wirklich
ist, wird das Wirkliche phantomhaft.“®Wenn
nun die filmische Geschichte als Realitat auf-
tritt, den Wahrheitsanspruch geltend macht, tritt
die eigentliche Geschichte - als vergangene,
ungreifbare - hinter sie zurtick. Baudrillard be-
schreibt diesen Vorgang des Verschwindens der
Geschichte in seinem Essay L ’histoire: un
scenario retro: Durch die Neofiguration (Neu-
gestaltung) der historischen Ereig-
nisse werden diese durch ihre reali-
stische filmische Reprasentation, die
den Eindruck von Ahnlichkeit her-
vorrufe, zum Verschwinden gebracht
und die filmische Realitat werde so-
mit zu einer Hyperrealitit. Durch die
»Hyperahnlichkeit“, die in aktuellen Historien-
filmen vorherrsche, werde erreicht, dafl diese
Realitét eigentlich nichts mehr &hnlich ist, die
Figur bar jeder Ahnlichkeit, die Form bar der
Représentation. Baudrillard sieht dies als Frage
von Leben und Tod: Die Objekte seien weder
lebendig, noch sterblich. Durch ihre Exaktheit
bewirken sie den Verlust der Realitét, die sie re-
prasentieren: Sie sind zu perfekt in der Nachah-
mung, um das Nachgeahmte bestehen zu lassen:

,» Toute une generation defilms se leve, qui serontd
ceux qu ‘on a connus ce que | ‘androide est a | homme:
artefacts merveilleux, sans defaillance, simulacres
geniaux & qui ne manque que Timaginaire, et cette
hallucination proprefait le cinema. “7L

Diese neofigurativen Filme, die in ihrer Perfek-
tion der Geschichte keinen imaginéren Frei-
raum mehr lassen, neigen dazu, sich in die
Absolutheit der Realitat einzuschleichen, das
Reale werde absorbiert von der kinematografi-
schen Hyperrealitat. So wird ein Phantom der
Geschichte geschaffen: eine androide Geschichte.

77 Jean Baudrillard: L'histoire: Un scenario retro. In:
Ders.: Simulacres et Simulation. 0.0. 1981, S. 73.



Die Beziehung zwischen der Realitat des Holo-
caust und seiner neofigurativen Représentation
im Film liegt nun darin, dal die Neofiguration
zwar mit dem Anliegen der detailgerechten,
authentischen Nachstellung (durch Dekor, dus-
sere Ahnlichkeit zu historischen Figuren, Ori-
ginalschauplatze, etc.) passiert, diese aber letzt-
endlich als manifestierte, anschauliche Wirk-
lichkeit abldst. Die historische Wirklichkeit wird
zu der, als die sie abgebildet ist, der Schein wird
zum Sein. Fir die Darstellung des Holocaust
hétte diese Entwicklung fatale Folgen: Jegliche
Reproduktion von Ereignissen des Holocaust
drangt nach Bestéatigung der einstigen Realexi-
stenz des Reproduzierten, soll als ,,Zeugnis* fur
die Wahrheit der Massenvemichtung gelten und
strebt nach Glaubwiirdigkeit. Wenn die Unter-
scheidung zwischen Realitat und Fiktion nicht
mehr offensichtlich waére, wenn sie schlieflich
einmal nicht mehr méglich wére, kénnte man
auch zwischen ,,wahr“ und ,,falsch* nicht mehr
unterscheiden, beide Kategorien gingen in einer
historischen Hyperrealitat auf. Gerade aber im
Wabhrheitsbeweis, im Bek&mpfen der revisioni-
stischen Behauptungen, der ,,Auschwitz-Llige*,
und dem Versuch, einem mdglichen neuerli-
chen Aufkeimen der Faszination des Faschis-
mus und Nazismus entgegenzuwirken, liegt das
Anliegen der verschiedenen Darstellungen des
Holocaust. Und sieht man nun diesen Absorpti-
onsaspekt des realistischen Filmmediums im
Hinblick auf die Intention der
Planer und Vollstrecker der
»Endldésung“, den Holocaust
nach dessen Vollstreckung als
Lnicht-existent” aus der Ge-
schichtsschreibung auszuld-
schen, da keiner mehr Zeugnis
ablegen koénnte, erkennt man,

Die Autorin

Edith Dorfler

genheit ausldscht, ist zugleich de-

ren Rettung: Die filmischen Bil-

der vom Holocaust werden in Erinnerung blei-
ben; der Film ist die Geddchtnismaschine, die
diese Bilder schafft, bewahrt und vermittelt.

usammenfassend kann gesagt werden, da
Zman sich heute generell einer kiinstlichen
Erinnerung bedient, um dem Vergessen entge-
genzutreten, was zu einer Fixierung und schlief3-
lich einer Vereinheitlichung der Erinnerung
flhrt. Vereinheitlichung deshalb, weil auch die
kinstliche Erinnerung auf anderen kiinstlichen
Erinnerungen basiert, nur was schon in mani-
fester Erinnerungsform vorhanden ist, kann als
Ausgangspunkt einer weiteren Behandlung des
Themas verwendet werden. So werden zum Bei-
spiel in Holocaust-Filmen manchmal Passagen
aus anderen Filmen imitiert. Das bewuflte An-
lehnen an eine andere - wenn auch authentisch
wirkende, aber dennoch geschaffene - Holo-
caust-Realitdt verscharft noch die Fixierung
von standardisierten Bildern; die kinematogra-
phische Realitét referiert auf eine andere kine-
matographische Realitat, wodurch letztendlich
eine medienimmanente Mimesis entsteht: Nicht
mehr das Verhéltnis von Wirklichkeit und Bild
pragt hier die Kunst, sondern das Verhéltnis von
Bild und Bild; was hier entsteht ist eine kine-
matograhische Hyperrealitat. Was auf der Strecke
bleibt, ist das Ungesagte, das Ungefilmte: das
Unvermittelte. Durch die kiinstliche Erinnerung
wird ein Exorzismus des Un-
sagbaren, Unvermittelbaren des
Holocaust betrieben: Sollte er
einst seiner gesamten histori-
schen Realitat beraubt werden,

Mag.

welcher Stellenwert einer kiin-
stlichen, besonders der filmi-
schen Erinnerung in der Ge-
schichtsschreibung zukommt:
Ihr Kampf gilt der Verleug-
nung und dem Vergessen. Je-
nes Medium, das die Vergan-

(1971)  droht das Unvermittelbare
des Holocaust nun in einem
Dissertantin am Institut fiir ~ Schwarzen Loch des Ver-

Publizistik- und Kommunikati-
onswissenschaft der Univer-
sitdt Wien. Mitarbeiterin bei
einem Forschungsprojekt zur
Geschichte des Fernsehens in
Osterreich.

gessenen zu verschwinden.
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Shoah nach Spielberg

Holocaust und Hollywood, oder Schindlers Liste

Patrizia Tonin

er kommerziell erfolgreichste Fantasy-

Filmer aller Zeiten, Steven Spielberg,
liefert 1994 mit Schindlers Liste die bislang
kassentréchtigste Holocaust-Darstellung. Der
Film Uber Oskar Schindler und dessen Ret-
tung judischer KZzZ-Haftlinge ist scheinbar
alles, was die fiktive, phantastische Spiel-
bergsche Welt nicht ist und nicht sein will:
realistisch, ohne Spezial-Effekte, ohne Farbe,
ein ,wahrhaft dokumentarisches Meister-
werk“, so das Lob der Kritik.1

Spielberg, dem es in seinen Filmen erklarter-
malen immer um eine eskapistische Wir-
kung ging, rekla-
mierte fir Schind-
lers Liste eine auf-
klarerische Funk-
tion. Die folgende
Analyse will das
Aufklarungspoten-
tial dieses Films, der mit den bewahrten Mit-
teln des klassischen Erzéhlkinos, sprich Hol-
lywoods, gemacht ist, aufzeigen.

Die Realitat
der Schaupléatze

zur Obsession

Schindlers Liste -
Dokument oder Fiktion?

Spielbergs Ziel war es, Schindlers Liste
moglichst authentisch zu gestalten. Eine
ganze Reihe von Authentizitatseffekten soll-
ten den dokumentarischen Charakter des
Films herausstreichen. Mittels schriftli-
cher Einblendungen - ein in Filmen mit
dokumentarischem Charakter haufig ver-
wendetes dramaturgisches Mittel - infor-
miert Spielberg den Zuschauer Uber Zeit, Ort
und historischen Hintergrund, vor dem sich
die Geschichte entwickelt.

Zur Steigerung der Authentizitatswirkung in
der filmischen Darstellung spielt die Kame-
raflihrung eine wichtige Rolle: Spielberg
flhrte die Kamera mit der Hand, um den Bil-
dern hektische Bewegung im Stil der Fern-
seh-Reportagen zu geben: ,,Wir stlirzten uns
mit der Kamera mitten ins Geschehen, als
wdren wir ein CNN-Team bei einer Live-Re-

1 Der Spiegel 8/94, S. 3

gerietfir Spielberg

portage“23beschreibt Spielberg die Drehar-
beiten fir Szenen, wie etwa die brutale R4u-
mung des Krakauer Ghettos durch SS-Scher-
gen.

Die Realitat der Schauplatze geriet flr Spiel-
berg zur Obsession. Das Zwangsarbeitslager
Plasz6w muflte zwar andernorts nachgebaut
werden und daneben detailgetreu auch die
Villa des Lagerkommandanten Amon Gaéth.
Der Lagerzaun sowie der eckige Torturm von
Auschwitz-Birkenau jedoch sind echt. Genau-
so die Stralenfront von Schindlers Emailwa-
renfabrik mit den Initialen DEF ber der Ein-
fahrt, und Schindlers Filmwohnung
ist genau jene, in der er damals
lebte. Spielberg stellt Szenen nach
authentischen Photodokumenten
nach, z. B. die, in der Amon Géth
vom Balkon seiner Villa ,,Gewehr-
tibungen* macht: Die Filmfigur
gleicht dem historischen Amon Gé&th aufs
Haar.

Der Verzicht auf Farbe war eine weitere
wichtige MalRnahme, um die dokumentari-
sche Qualitat (die Wahrhaftigkeit) der Erzéah-
lung herauszustreichen, wie Spielberg
betonte:

Alles Dokumentarmaterial, das ich aus der Zeit
des Nationalsozialismus kenne, ist in Schwarz-
weiB. Daher ware esflir mich einer Liige gleich-
gekommen, Farbe zu verwenden. Schwarzweil3
wirkt gerade bei diesem Thema wahrhaftiger. Farbe
héatte die Wirkung des Films abgeschwécht.'

Der Zuschauer wird aufgefordert, die darge-
botene Fiktion als reproduzierte Realitét, als
dokumentarisches Zeugnis zu akzeptieren.
Spielberg versetzt den Zuschauer nicht un-
vermittelt in die Vergangenheit, sondern fuhrt
ihn zuerst in die Realitdt einer Sabbat-Feier
ein, die noch in Farbe gefilmt ist, weil sie wie
auch dann die SchluRszene, in der die Uber-
lebenden ,,Schindler-Juden® am Grab ihres
Retters zu sehen sind, lebendige Gegenwart
darstellen wollen. Der Ubergang von der Ge-

2 Scott Orlin: HaR aufHitler. Interview mit Steven
Spielberg. In: Cinema 3/94, S. 55

3  ebd, S 57



genwart in die Vergangenheit und wieder
zuriick in die Gegenwart wird mittels Uber-
blendungen gestaltet: Die religidse Feier
fhrt durch den Rauch einer erléschenden
Kerze in das Schwarzweil der Vergangen-
heit. Trotz der dokumentarischen Charakter
beanspruchenden Schwarzwei-Photogra-
phie verweist Spielbergs dramatische Licht-
fihrung weniger auf authentisches Material
als auf die Hollywood-Tradition des ,,Film
Noir*, wo, wie in Schindlers Liste, Hell-Dun-
kel-Effekte zur Spannungssteigerung vor-
herrschen.

In diesem kontinuierlichen, disteren
Schwarzweil setzt Spielberg zweimal

einen Farbeffekt ein: In der Sequenz

der Liquidierung des Krakauer Ghet-

tos sieht Schindler ein kleines hilflo-

ses Médchen, das durch das Chaos aus
Gewalt und Mord schreitet. Der Mantel des
Kindes ist rot koloriert und sticht stark her-
vor. In der Szene der Rdumung des Arbeits-
lagers Plaszow erkennt Schindler das Kind
spater wieder, d. h. vielmehr erkennt er dessen
rot schimmernden Mantel. Diesmal ist das
Kind bereits tot und auf dem Weg zur Ver-
brennung. Die rote Kolorierung markiert
diese Szenen als Schlisselszenen, an denen
Schindler seinen Wandel vom Profiteur zum
»Gerechten* vollzieht. Der Einsatz von Farbe
soll erkenntnisgenerierend sein, meint Al-
mond White:

(...) it attest to Spielberg's postmodern interest in
activating viewers consciousness, and to his still-
estimable creativity.4

Ware Schindlers Wandel ohne diesen Kunst-
griff nicht glaubwiirdig nachvollziehbar ge-
wesen?

Andererseits palit es zu Spielberg5 dal} er als
Ausloser fir den wunderbaren Wandel seines
Helden das Motiv des Kindlichen wahlt:

But does the panorama require one red coat to
carry Oskar over the top of tolerance? Does he
not see everything else that is going on? Or do we
have to abide by the Spielbergian notion - the
whimsy - that the unspeakable is only reached ifit
is happening to a child? &

4 Almond White: Toward a Theory ofSpielberg
History. In: Film Comment 30/2 1994,S. 52

5 Diesem Artikel liegt meine DiplomarbeitViin Traumen
und Alptraumen - Steven Spielbergs Werkbiographie von
,Dueir bis ,Schindlers Liste\ die vor dem Hintergrund des
gesamten filmischen Werks des Regisseurs den Film
Schindlers Liste zu beleuchten versucht, zugrunde.

Die rote Kolorierung
markiert Schlisselszenen
im schwarzweil gehaltenen
Film ,,Schindlers Liste*

Tatsachlich kann das ganze ,,Pa-

norama“ der Gewalt nicht an die

emotionale Aussagekraft heranreichen, welche
das Kind vermittelt. Das Kind bewegt sich
als Chiffre fur das Leid und den Schmerz des
jldischen Volkes. Das liebliche Kind erinnert
an Rotk&ppchen, das nichtsahnend im Ra-
chen des Wolfs landet. Es fungiert als eine
magisch-méarchenhafte Figur, die Schindler
den Weg zum Guten hin weist. Das Kindli-
che rihrt mehr als jedes Bild von Gewalt, das
hier geboten wird. Das Leiden der Kinder ist
deshalb auch ein
standig wieder-
kehrendes Leit-
motiv:

Sie werden von den
Eltern gerissen und
mussen frih Ent-
scheidungen treffen, frith den Kampfums eigene
Uberleben vor die Solidaritét setzen. Danka Dre-
sner und ihre Mutter werden von einem kleinen
Jungen in der Uniform der Ghettopolizei gerettet;
die Kinder verstecken sich in geheimen Nischen,
in der Kloake schlieBlich will sich einer verber-
gen, aber da stehen schon andere, bis zum Hals:
,, Verschwinde, das ist unser Versteck “. Wenn sie
von ihren arbeitsfahigen Mttern getrennt undfir
das Todeslager selektiert werden, ertont aus dem
Lautsprecher ,,Mamatschi, schenk' mir ein Pfer-
dchen®. Und als G6th von seinem Balkon aus,
nachdem erfiir kurze Zeit mit der von Schindler
gepriesenen Gnade kokettiert hat, einen kleinen
Jungen erschieft, istjegliche Hoffnung zerstort,
den Faschisten zum Besseren zu Uberreden./

Die Reproduktion des
klassischen Erzahlkanons

ie Verwendung der eben genannten,
Dspezifisch dokumentarischen Stil-
mittel gibt Schindlers Liste den Anschein
von Authentizitat, doch von seiner Grund-
struktur her gehorcht der Film konsequent
den semiologischen Mechanismen des Er-
zahlkinos, dessen narrativen Prinzipien er
verpflichtet ist.B Spielberg wollte eine strin-

6  David Thompson: Presenting Enamelware. In: Film
Comment 30/2 1994, S. 47

7  Georg SeeBlen: Natural Born Nazis. Faschismus in
der populéren Kultur. Berlin 1996, S. 162f.

8  Das Hollywood-Kino wird im filmkritischen Jargon
als Erzahlkino bezeichnet, weil die Filme, fir die es steht,
Geschichten erzahlen. Das Erzahlkino hat sich bereits frih
gegen andere mdgliche Ausdrucksformen durchgesetzt.
Hollywood war seit jeher dem narrativen Prinzip verpflich-
tet, wohl weil diese Art der semiotischen Realisierung als
Konsequenz eines kulturellen und sozialen Faktums die

41



42

gente und anschauliche Ge-
schichte erzahlen, denn ,,wenn
Leute ins Kino gehen, dann, weil sie wissen,
daB ihnen dort eine schliissige Geschichte
erzahlt wird, im Falle von Schindler eine

wahre Geschichte®, so derselbe und weiter:

Die Leute vertrauen der dramatischen Erzéhlung
des Spielfilms, weil sie das Gefuhl haben, daR sie
jemand durch die Geschichtefiihrt. Bei ,,Schind-
lers Liste “ habe ich versucht, den Schrecken so
weit wie nur méglich sichtbar zu machen, dem
Zuschauer genauso viel wie mit einem Dokumen-
tarfilm zuzumuten, vielleicht sogar mehr. Hinzu
kommt: Dokumentar-
filme konnen oft keine
Zusammenhéange her-
steilen. Spielfilm, das
heilt. Zusammenhang,
Szenen und Ereignisse
sind miteinander ver-
bunden.9

ie Ereignisse werden chronologisch li-
D near, entlang der historischen Entwick-
lung erzahlt. Nur einmal wird diese Chrono-
logie unterbrochen in Form einer Riickblende,
die dazu dient, die Erzahlung eines der Prota-
gonisten zu illustrieren. Haufige Anwendung
findet die Parallelmontage bzw. das soge-
nannte chronologische alternierende Syntag-
ma,0das aus zwei oder mehreren Serien von
Einstellungen besteht, die abwechselnd ein-
geblendet werden, um eine Beziehung der
Bildinhalte zueinander oder den Eindruck der
Gleichzeitigkeit zwei oder mehrerer Hand-
lungsablaufe zu suggerieren.

Schindlers Liste weist einen klassisch-narra-
tiven Sequenzaufbau auf, der sich dadurch
kennzeichnet, daB jede Sequenz in sich abge-
schlossen und logisch-kausal mit der
ndchsten verbunden ist. So hat jede Se-
quenz ihre Erkladrung in der vorange-
gangenen. Auch innerhalb der Sequenzen
hangen die einzelnen Segmente inhaltlich
und zeitlich linear zusammen. Dazu ein Bei-
spiel: Eine junge Frau fleht Schindler an, ihre
Eltern zu befreien. Schindler weist sie ab. Im
nachsten Segment hat derselbe eine Unterre-

beliebteste Rezeptionsform darstellte. Die Themen und
Geschichten des Kinos haben sich im Laufe der Zeit gewan-
delt, die Art und Weise aber, wie diese Geschichten préasen-
tiert werden, ist seit Hollywoods Anféngen bis heute unver-
&ndert geblieben. Der Stilbegriff,,klassisch* resultiert aus
der Gleichférmigkeit und Stabilitat der hollywoodschen
Erzahlstruktur. Siehe dazu: David Bordwell: Classical Hol-
lywood Cinema: Narrational Principles and Procedures.
In: Philip Rosen (Hg.): Narrative, Apparatus, Ideology. A
Film Theory Reader. New York 1986, S. 17-33

dung mit seinem Buchhalter ltzhak Stern,
dieser unterrichtet ihn von Amon Goths will-
karlichen Hinrichtungen. Im letzten Segment
dieser Sequenz sehen wir mit dem Blick der
jungen Frau, wie deren Eltern in Schindlers
Fabrik Zuflucht finden. Jede Sequenz weist
auf diese Weise einen geschlossenen Span-
nungsaufbau auf, der einen neuen Nebenhand-
lungsstrang enthélt: Eine Person oder Situa-
tion wird eingefihrt, ein Konflikt bahnt sich
an und l6st sich am Ende derselben Sequenz
wieder auf. Meist initiiert ein Motiv, das am
Ende einer Sequenz auftaucht, den Span-
nungsbogen der darauffolgenden
oder einer spateren Sequenz.

»Schindlers Liste “ weist
einen klassisch-narrativen
Sequenzaufbau auf

Zur Verstarkung des Eindrucks ei-
ner runden, in sich geschlossenen
Geschichte gehort neben der (gliick-
lichen) Auflésung der Haupthand-
lungsstrdénge im Happy-End auch das Wie-
deraufgreifen eines fir die Handlung wichti-
gen Motivs. Gegen Ende des Films hélt
Schindler die goldene NSDAP-Nadel in der
Hand und sinniert, wie er mit diesem Gold
noch ein paar Menschenleben hatte retten
kénnen. Diese Anstecknadel tragt er bereits
in der Einfihrungsszene demonstrativ zur
Schau. Sie fungiert als Symbol fir seine Stel-
lung in elitdren Nazikreisen. Mit der Entfer-
nung der Nadel zum SchluB signalisiert er
seine Reue und zugleich seinen Austritt aus
ebendiesen Kreisen.

Ein Film, der wie Schindlers Liste, ein kom-
plexes historisches Phdnomen in eine, nach
allen Regeln des klassischen Erz&hlkanons,
schlissige Geschichte verpackt, bedeutet stets
Reduktion: Spielberg konstruiert Bilder des
Holocaust, die in ihrem Realismus Anspruch
auf Absolutheit erheben und das Grauen auf
seine darstellbaren Komponenten festlegen.
Claude Lanzmann ging mit seinem Holo-
caust-Dokument Shoah genau den entge-
gengesetzten Weg. In der Annahme, daB die
Greuel des Holocaust nicht darstellbar seien,
suchte er andere Vermittlungsweisen: Er liel3

9  Hellmuth Karasek: Die ganze Wahrheit schwatz auf
weil3. Interview mit Steven Spielberg. In: Der Spiegel
8/94, S. 183f.

10 Der Filmtheoretiker Christian Metz bezeichnet die
Montage-Typen, die er fir den Film herausgearbeitet hat,
in Anlehnung an sprachwissenschaftliche Terminologie
als syntagmatische Kategorien, weil sie wie ein Syntagma
aus einer bestimmten Anordnung unbestimmter Elemente
bestehen. Siehe dazu Christian Metz: Semiologie des
Films: Miinchen 1972.



den Holocaust durch die Erinnerung von
Augenzeugen rekonstruieren. Die Bilder, die
durch die Erzahlung entstehen, gestehen der
Imagination einen Freiraum zu, den es im
Spielfilm aufgrund der festgelegten Bilder
nicht gibt. Lanzmann gibt den Zuschauern
Fragmente des Grauens, um das absolute
Grauen erahnen zu lassen. Spielberg hingegen
arbeitet die Greuel des Holocaust in eine
schliissige Geschichte ein, er gibt den Blick
auf das Grauen vor und laRt den Zuschauer
in ein ,,schauerromantisches Gruseln* (Susanne
Friedrich)Ilverfallen. Was in Schindlers Liste
zudem vermittelt wird, ist die Geschichte des
Uberlebens, nicht die des Holocaust: ,,Als die
‘Schindlerjuden’wie einzigartig Privilegierte
den Zug aus Ausschwitz heraus anstelle
anderer wieder besteigen kénnen*, schreibt
Detlev Claussen, ,vergiBt der Zuschauer das
Elend von Ausschwitz wie ein geretteter
Schiffbrichiger das todbringende Meer.“22
Im ,,Holocaust“-Kino verkehrt sich die reale
Welt:

Das, was man erklaren kann - namlich, wie die
Nationalsozialisten an die Macht kamen,

wie und warum das nationalsozialistische
Deutschland seine Feinde im Innern zu
vernichten suchte und nach auflen seine
Nachbarn tberfiel, und welche Rolle der
Antisemitismus dabei spielte - wird im Kino

als vollig unversténdliche, verdinglichte
Tatsache vorausgesetzt, wahrend das, was

im Universum der Konzentrations- und Vernich-
tungslager geschah undjeden Sinn von menschli-
chem Zusammenleben in Frage stellt, jedes Ver-
trauen in Geschichte und Gesellschaft zersetzt,
nach den Schemata der Unterhaltungsindustrie
gefiltert wird. Das, was sich nicht ertragen lagt,
gibt es nicht, und das, was gezeigt wird, macht das
Unertragliche ertraglich, das Inkommensurable
kommensurabel, indem es der dem Publikum ver-
trauten Vorstellungswelt von massenmedial erzahl-
ten Mythen ahnlich gemacht wird: starker Held,
schwaches Volk, tédliche Bedrohung durchfremde
Ubermacht, lange Leidenstrecke, Erldsung, Ver-
séhnung. B

Spielberg war sich bewuft,

1 Susanne Friedrich: ,,Schindlers Liste* - Ein Traum
vom Dritten Reich. In: Initiative Sozialistisches Forum
(Hg.): Schindlerdeutsche. Ein Kinotraum vom Deutschen
Reich. Freiburg 1994, S. 62

12 Detlev Claussen: Fortsetzung der Lichterkette mit
anderen Mitteln? Zur Bedeutung von ,,Schindlers Liste*
als Medien-Weltereignis. In: Schindlerdeutsche, S. 130

13 Detlev Claussen: Grenzen der Aufklarung. Die
gesellschaftliche Genese des modernen Antisemitismus.
Frankfurt am Main 1994, S. 15f.

daB das Publikum bei diesem The-
ma das Ausmal des Bdsen nicht
wirde ertragen konnen, wenn es
nicht dagegen den MaRstab des Guten gabe.4

Darum hat er die Figur des guten Menschen
Schindler gewéhlt.

Kino der Gefuhle

»Mir kam es an“, so Spielberg,

die Grauen der Judenverfolgung so realistisch wie
maoglich zu rekonstruieren, sie so abzubilden, daB
dem Zuschauer keine Fluchtmdglichkeit bleibt
und erfast am eigenen Leibfuhlt, was Millionen
von Juden erleiden muRten}5

»Fihlen* ist eine Pramisse, die Spielberg
allen seinen Arbeiten voranstellt. Schindlers
Liste ist daher in der Kontinuitat des Spiel-
bergschen Gefiihlskinos zu sehen. Der Film
1aBRt uns mitfiihlen mit den Protagonisten des
Films, so wie auch E. T Mitgeflhl hervor-
ruft. Jede Gewaltszene ist schockierend, doch
das groRte Schaudern fiihlen wir, wenn es um
das Schicksal jener Figuren geht, die uns eine
Identifikations-
maoglichkeit bie-
ten.
Im ,,Holocaust “-Kino

verkehrt sich die Welt Der Regisseur

verleiht den To-

tungsszenen ei-

nen erschrecken-
den Naturalismus: Einem Hingerichteten
zuckt in der Todesagonie noch das Bein, aus
einem EinschuBloch pulsiert sekundenlang
das Blut usw. Solcherweise bekommt der
Tod eine dokumentarische Form, er wirkt
,statisch“.16*Die SS totet emotionslos, die
Kdrper der Opfer sacken lautlos zusam-
men, der Regisseur 1aRt keine Zeit fir ei-
ne gefihlsméRige Reaktion. Der Schrek-
ken solcher Szenen spielt sich vielmehr
in den verstérten Gesichtern der Protagoni-
sten ab, die diese Gewalt mitansehen mus
sen, letztendlich aber als Uberlebende daraus
hervorgehen.

GrolRe emotionale Wirkung erzielt ein Sujet,
dafB in Spielbergs Filmen immer wieder auf-
taucht: die Trennung der Familie:

200 mothers running after their abducted child-

14 Karasek: Die ganze Wahrheitschwarz aufweif3., S. 186
15 Orlin: HaR aufHitler, S. 55

16 s. Camille Nevers: Schindlers's List: One + One. In:
Cahiers du Cinema 478/1994, S. 51
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ren belongs to a mostpowerful arti-
stical vision. It's a moment in which
Spielberg has successfully reimagi-
ned the terror ofthe Holocaust in an original way.
In that scene, the literal rush ofemotion kills you
without the nicety of taste and ,,truth®. It is pas-

sion made essential, kinetic, made into cinema.17

Dieses Bild ist Bewegung, es bewegt, wie
Armond White feststellt. Die Kamera heftet
sich an das verzweifelte Gesicht einer Mut-
ter, die mit den Frauen nach ihrem Kind
rennt. Solche Szenen, in denen Spielberg am
wenigsten um Authentizitdt bemuht ist,
gehdren zu den stérksten, zu den berihrend-
sten im Film. Sie l6sen Trauer und Wut aus,
sie gehdren, um mit Siegfried Kracauer zu
sprechen, zu den Ereignissen, die das mensch-
liche BewuRBtsein zu iberwdltigen drohen, sie
rufen Erregungszustinde und Angste hervor,
die eine sachlich-abgeléste Beobachtung
unendlich erschweren.B

pielberg entwickelt einen dramaturgi-

schen Spannungshogen, der dort seinen
Hohepunkt erfahrt, wo eine Steigerung zum
Schlimmen nicht mehr vorstellbar ist, nam-
lich in Auschwitz.
DaR Spielberg die
Handlung in das KZ
flhrt, trifft zuné&chst
den Zuschauer ge-
nauso unerwartet
wie die im Film be-
troffenen Frauen, die sich noch kurz davor
als gerettet betrachtet hatten. Hier hat der
Dramaturg Spielberg ein retardierendes Mo-
ment eingebaut, das er als wahren Thrill ins-
zeniert. Die Frauen werden fiir die ,,Dusche*

vorbereitet, dann, als sie die ,,Duschkam-

mer*“ betreten und die Tir hinter ihnen

zugesperrt wird, geht das Licht aus. Angst,

es handle sich um eine der Gaskammern,
von denen man gerlchteweise bereits gehort
hat, macht sich breit. Dadurch, daB sich die
Perspektive der Opfer mit dem Blick des Zu-
schauers deckt, schwebt auch dieser sozusa-
gen einen Augenblick zwischen Leben und
Tod. In der Folge geht das Licht jedoch wie-
der an und aus den Duschen flieBt Wasser.
Die Spannung ldst sich auf, als die Lrauen

17 Armond White: Toward a Theory of Spielberg
History. In: Film Comment 30/2 1994, S. 55.

B s Siegfried Kracauer: Theorie des Films. Die Erret-
tung der &uReren Wirklichkeit. Frankfurt am Main 1964,
S. 91.

Spielberg inszeniert
die ,,Duschszene “
als wahren Thrill

erleichtert das Wasser auf ihre Kdrper flieRen
spiren.

Das Happy-End des Films, das mit dieser
Szene eingeleitet wird, suggeriert, da am
Ende die Ordnung wiederhergestellt sei, dal
alles wieder gut wére. Dramaturgisch wird
der Erz&hlbogen mit einer Szene geschlos-
sen, die an die Anfangssequenz erinnert: Die
Wiederaufnahme des Motivs der Sabbat-
Feier markiert symbolisch die Befreiung der
Juden.

Schindlers Liste gehorcht einer Dramaturgie,
die geradezu auf ein glickliches Ende zu-
strebt. In diesem Sinn folgt der Regisseur
nicht dem Pfad der Wahrhaftigkeit, sondern
dem geradlinigen Weg einer klassisch-narra-
tiven Konstruktion. Doch im Zusammenhang
mit der Thematik des Holocaust ist dieses Er-
zéhlschema und die Présentation eines glick-
lichen Endes fragwiirdig. Am Happy-End von
Schindlers Liste steht Befreiung, obwohl in
Wirklichkeit Vernichtung war. Die ,, Traum-
gestalt Schindler”, sagt Willy Kruger, ,er-
maoglicht (...) das geschichtliche Faktum Aus-
schwitz in eine Rettungsvision um-
zudeuten.“BSchindlers Liste istein
Film Uber die Ausnahme, ein Film
Uber das Unwahrscheinliche und
Uber das hilfreiche Handeln eines
Menschen, der, wie Eike Geisel
meint, ,,unter den obwaltenden Um-
stdnden wie ein Aulerirdischer erscheinen
multe.“D

Die Protagonisten

Auch hinsichtlich der Hauptfiguren weist
Schindlers Liste alle Zige des Hollywood-
Unterhaltungskinos auf: Die Personen sind
stark individualisiert, aber psychologisch ru-
dimentér charakterisiert. In der Einfuhrungs-
sequenz lernen wir Oskar Schindler kennen,
der zuerst seine eleganten Anzige prift, dann
eine Bar betritt. Die Nadel, die er sich an den
Rock steckt, signalisiert, daB er NSDAP-Mit-
glied ist und in der Nazi-Gesellschaft stetig
héher aufsteigt. Dennoch, von Anfang an,
wird er als Spieler vorgefihrt, der der Partei

19  Willy Kriiger: ,,Schindlers Liste*- Ein Traum vom
Dritten Reich. Protokoll einer Diskussion. In: Initiative
Sozialistisches Forum: Schindlerdeutsche, S. 20.

2 Eike Geisel: E. T. bei den Deutschen oder National-
sozialismus mit menschlichem Antlitz. In: Initiative Sozia-
listisches Forum: Schindlerdeutsche, S. 119.



nicht aus innerer Uberzeugung angehort,
sondern zu eigennitzigen Zwecken. Diese
Haltung verleiht ihm Distanz zu den Nazis,
sie macht ihn auf Anhieb zu einer positiven
Figur. Schindler steigt nicht aufgrund irgend-
welcher Verdienste fiir das Regime in die Ge-
sellschaftselite der Parteianhdnger auf, viel-
mehr erkauft er sich einen privilegierten Platz,
indem er Schwachstellen des Systems ge-
konnt fiir sich ausnutzt: Bestechung ist das
Instrument, das er fiir seinen Weg nach oben
einsetzt. Die gespielte Selbstsicherheit und
die Unehrlichkeit, mit der er sich in die hohe-
ren Kreise hinaufschwindelt, wirken durch-
aus als charmante Ziige seiner Persdnlich-
keit. Der Zuschauer weil3, dall er nicht Nazi
aus Uberzeugung ist, im Gegenteil,
Schindler ist eine subversive Figur,
daher ist es am Ende nur konsequent,
daB er tatsdchlich versucht, das Re-
gime durch Fehlproduktionen in sei-
ner Munitionsfabrik zu sabotieren.

Schindler ist ein Profiteur und Frauen-
held. Doch sogar als ihn seine Frau Emilie
mit seiner Geliebten erwischt, weill er das
Beste aus der eigentlich peinlichen Situation
zu machen. Die unverblimte Offenheit, die
er an den Tag legt, wirkt entwaffnend.

er Gegenpol zu Oskar Schindler ist

Amon Goth. Er ist eine Figur, die das
Hollywood-Kriegsgenre typologisiert und bis
zum Vietnamfilm reproduziert hat: Der
Feind, respektive das Bose, so Georg Seef-
len, gewinnt immer nur Gestalt im sadistisch
folternden, in blitenreiner Uniform auftre-
tenden Offizier,

der ohne Redundanz und ohne Widerspriiche durch
den sadistischen SS-Offizier zu ersetzen ware, der
in hunderten von amerikanischen Kino- und Fern-
sehfilmen auftritt, ohne dalR er die deutsch-ameri-
kanische Fmindschafi bedrohte. Er ist dem erfol-
greicheren Kollegen am Arbeitsplatz ahnlicher als
irgendeiner historischen Erfahrung.2L

Goths Sadismus wird herausgestellt, das fangt
damit an, dall schon sein Morgensport sadi-
stischer Natur ist: dieser besteht darin, wahl-
los auf Menschen zu schielRen. Goth profitiert
vom System, insofern als er seine mdrderi-
sche Vergniigung unsanktioniert ausleben darf.

21 Georg SeeRlen: Der Aufkléarer im Kino und die Bilder
des Krieges. Nachwort in: Stefan Reinecke: Hollywood
goes Vietnam. Der Vietnamkrieg im US-amerikanischen
Film. Marburg 1993, S. 155f.

des Films spielt sich zwischen
Schindler und Goth ab

Die Informationsredundanz, wie

sie fur den klassisch-narrativen

Stil typisch ist, ergibt sich in Schindlers Liste
unter anderem aus dieser Portratierung der
Akteure: Ihr Verhalten ist statisch. Jede Figur
steht in Verbindung mit einer bestimmten
Atmosphére: Injenen Szenen, in denen Géth
Hauptfigur ist, herrscht Gewalt vor. Schind-
lers Auftreten signalisiert hingegen Sicher-
heit und Erlésung, immer wieder taucht er in
letzter Minute auf, um ein Ungliick zu ver-
hindern.

tzhak Stern ist die dritte Hauptfigur und
Isteht ebenso im Kontrast zu Schindler. Er
verkorpert den pedantisch genauen, korrek-
ten und asketischen Buchhalter, der selbst ein
von Schindler an-
gebotenes Glas
Wein ablehnen
muB. Der Bon-
vivant Schindler
und der Asket
Stern  kdnnten
nicht gegensatzlicher gezeichnet sein und
doch entwickeln sie Freundschaft, sogar Zu-
neigung zueinander, was sich vor allem durch
ihre Blicke subtil ausdrickt. Die beiden
schatzen an ihrem Gegeniber die Qualitéaten,
die ihnen selbst fehlen: Schindler schatzt
Sterns Loyalitét, seine absolute VerlaBlich-
keit und Klugheit in organisatorischen Belan-
gen. Stern schétzt Schindlers Courage und
GroRziigigkeit, mit einem Augenzwinkern
sieht er iber Schindlers Leichtsinn und Froh-
sinn hinweg.

Das innere Drama

Der dramatische Konflikt

Das innere Drama des Films spielt sich
zwischen Schindler und seinem fanati-
schen, amoralischen, darum korrumpier-
baren Gegenspieler Goth ab. Aus dieser
Beziehung entwickelt sich das psychologi-
sche Duell, der Kampf zwischen Gut und
Bdse, der, wie Urs Jenny befindet, seine ei-
gene Dialektik hat:

Denn die beidenjungen Méanner, gleichaltrig, beide
aus katholisch-biirgerlichem Haus, sind in ihren
Lebensvoraussetzungen &hnlicher als ihnen lieb
sein kann: zwei Glicksritter in einem beutever-
heienden Krieg, beide gierig, leichtsinnig, rick-
sichtslos. Wie der eine sich, Schritt um Schritt zum
Regimegegner wandelt, auch wenn er nach auflen
hin weiter mit dem Parteiabzeichen auftrumpft,
erzahlt der Film. Doch welche kleine innere Dif-
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ferenz den anderen zum pathologi-
schen Killer macht, bleibt beunru-
higend unerklarlich}2

Die Differenz, tber die Urs Jenny rétselt, fin-
det ihren Niederschlag in der Gegeniberstel-
lung von Schindlers produktivem Kapitalis-
mus und Goéths unproduktivem Menschen-
verschleiB. In der Person Schindlers taucht
der Kapitalismus in einem moralischen Ge-
wand auf: Die kapitalistische Ausbeutung
wird zum rettenden Prinzip erhoben. Damit
verkehrt der Regisseur die historischen Tat-
sachen, denn der in-
dustrielle Massen-
mord wurde durch-
aus mit betriebswirt-
schaftlicher Effizi-
enz durchgefihrt.
Zwangsarbeitslager
wie Plaszéw waren geradezu die Konsequenz
einer auf die Spitze getriebenen Ausheutung
von Arbeitskraften. Doch Spielberg préasen-
tiert mittels seines Helden die Ideologie des
schaffenden Kapitals als Garant gegen den
faschistischen Vélkermord. Diese Darstellung
ist wesentlich affirmativ in bezug auf den
Kapitalismus: Nur in ihm (nicht im Aufstand,
oder in der Revolution gar) scheint das Po-
tential zur Errettung zu stecken. Diese affir-
mative Haltung ist freilich, bei einem Regis-
seur, der mit Hollywoods kapitalistischen Ver-
wertungsmechanismen arbeitet, nur konse-
quent.

In Goth fuhrt Spielberg eine Figur ein, die in
ihrer verschwenderischen GenuRsucht Schind-
ler zutiefst verwandt ist:

Was sie verbindet ist eine Briderlichkeit, die
Uber den Spiegelfunktioniert, nicht nur, daR
Schindler Goth, in einer Auseinandersetzung
mit Stern, mit einer Beschreibung seiner selbst
verteidigt - er trinkt gern, er liebt die Frauen,
er ist ein Schlitzohr -, sie werden auch Uber eine
Spiegelbildbeziehung eingefiihrt. Am Beginn der
Sequenz, in der die zwei zum erstenmal aufeinan-
dertreffen, wenn auch nur per distance, bei der
Ghettoraumung, sehen sie sich in parallelen Ein-
stellungen in den Spiegel, sie rasieren sich.23

Diese Parallele wird weitergefiihrt, aber nicht
mehr um die Ahnlichkeit, sondern um den
Kontrast herauszustreichen. So sehr Schind-

2 Urs Jenny: Vom groRen Morden. In: Der Spiegel 8/94,
S. 174.

23 Werner Beiweis: Zur Realitat des Imagindren. Steven
Spielbergs Film ,,Schindlers Liste*. Wien 1995, S. 58.

Goth ist Schindler
in seiner Genufsucht
zutiefst verwandt

ler Goth in Sachen Verschwendung gleicht,
so sehr - und das wird im Laufe der Hand-
lung immer deutlicher - ist er gerade darin
verschieden von ihm. Denn Schindlers Ver-
schwendung ist, 6konomisch betrachtet, ris-
kante Investition, die Goths dagegen unpro-
duktive Destruktion.

Ebenso erweist sich das erotische Verhalten
der beiden als invers. Wahrend Schindler die
Frauen mit Charme und Galanterie verfihrt,
muB Goth sie bezahlen oder mit Gewalt be-
zwingen. Meist begegnet er ihnen in alkoho-
lisiertem Zustand. Da Schindler die
Nazi-ldeologie nicht verinnerlicht
hat, kann er frei genielRen, deshalb
kiRt er spontan ein judisches Mé&d-
chen. Go6th hingegen ist gehemmt,
in letzter Sekunde weicht er vor sei-
nem jidischen Hausmadchen, in das
er sich verliebt, zuriick. Dazu kommt, daR
Goth als Mann prasentiert wird, der der Lie-
be unféhig ist. Dies erweist sich aus der Be-
ziehung zu seiner Geliebten, mit der er einen
kalten und autoritdren Umgangston pflegt.

Das Widerspruchspaar Schindler/G6th ergibt
keine Symmetrie, was durchaus beabsichtigt
ist, denn die Dynamik des Films entspringt
gerade aus der Opposition dieser zwei Figu-
ren. Im Prinzip kdmpft Oskar Schindler ge-
gen die Bestie Amon Gaoth, der als Verkdrpe-
rung des Bosen die Chiffre fir Gewalt schlecht-
hin ist. Das Hausmdadchen driickt gegentiber
Schindler ihre Furcht vor dem Lagerkomman-
danten aus, weil er in volliger Regellosigkeit
und totaler Willkir handelt. Die Gefangenen
in Plaszow verzweifeln mehr an der Art, wie
Goth das Lager fuhrt, als an der Tatsache,
daB sie in einem Lager leben mussen.

Die Katharsisstruktur

Schindlers Liste gliedert sich in drei Phasen,
die wiederum aus mehreren abgeschlossenen
Sequenzen bestehen. Diese drei groen Ab-
schnitte werden nicht durch die Jahresan-
gaben markiert, wie es etwa auf den ersten
Blick scheinen mag, auch wenn sie zum Teil
damit korrespondieren. Jeder Abschnitt zeigt
einen Teil von Schindlers Entwicklung.

Schindler beginnt als opportunistischer, wenn
auch charmanter Schwindler und profitorien-
tierter Geschéaftsmann, um sich zum Schluf
als eindeutig Guter in der Selbstanklage zu
ergehen, dal er noch mehr Menschen hatte



retten mussen. ,,Dazwischen liegt seine Ver-
wandlung, eine Phase der Ambivalenz®,
schreibt Werner Beiweis.24

In der langen Sequenz der Ra&umung des Kra-
kauer Ghettos vollzieht sich Schindlers erster
Wandel. Er beobachtet die entfesselte Gewalt
aus einer sicheren Entfernung von einer An-
héhe herab. Dann fallt sein Blick auf das klei-
ne Mé&dchen in rot, ein Symbol fiir Unschuld
und zugleich fiir unendliches Leid. In diesen
Momenten des gebannten Blickens beginnt
seine Wandlung vom amoralischen Unter-
nehmer zum moralischen Menschenretter.

In der zweiten Phase findet sich Schindler
nur langsam in seine Rolle als Menschen-
freund ein, noch straubt er sich dagegen. Er
versucht die ldee abzuwehren, daB seine Fa-
brik in einem Zufluchtsort mutiert, und er be-
muht sich, den berechnenden Geschaftsmann
herauszukehren. Doch seine elegant durchge-
fuhrten Schmieraktionen haben nun bereits
den Zweck, Menschen aus dem Zwangsar-
beitslager herauszuholen. Schindlers endgil-
tiger Wandel erfolgt, als Amon Gd&th

die Leichen aus dem Ghetto-Massaker

zu riesigen Haufen stapeln und ver-
brennen laRt, damit nichts mehr an sie
erinnert. Hier taucht der Leichnam des
rotgekleideten Kindes auf. In dieser
Szene finden wir in Schindlers Ge-

sicht wieder jenes stille Entsetzen und Be-
greifen:

Konfrontiert mit dem erhabenen Anblick dieser
grauenvollen, brennenden Berge, die die UnfaR-
barkeit des ,,Brandopfers", des Holocaust veran-
schaulichen sollen, beginntsich Schindler zu dem
zu bekennen, was ihm wahrend der zweiten Stunde
schon dauernd gesagt wurde: daB er ein guter
Mensch sei.2

Werner Beiweis beschreibt Schindlers Blick
als erhaben im Sinne Kants. Demnach er-
weist sich als erhaben nicht das Betrachtete,
sondern der Betrachter. Das Gesehene ruft
Rihrung hervor, die sich zu einem Gefihl
der Erhabenheit verdichtet:

Das moralische Gefuhl, das einen Gberwaltigt,
verweist weder aufMitleid noch aufirgend eine
andere ethische Verpflichtung gegeniiber dem,
was dort vernichtet wird, sondern aufdie macht-
volle Begeisterung, ein guter Mensch zu sein.%

24 Werner Beiweis: Zur Realitat des Imaginaren, S. 38.
5 ebd., S. 44.
% ehd, S. 42

fur eine Ikone des Guten

Aus dieser Sicht sind die guten

Taten und die damit verbunde-

nen Opfer blofR Selbstinszenierungen des Gu-
ten. Aber wo auch immer der Impuls des Gu-
ten herrlthren mag, ist schluBendlich gleich-
glltig. Was zéhlt, sind die Taten. Und diese
machen den historischen und den im Film
imaginierten Schindler zum Helden.

Beiweis" Uberlegungen zur Erhabenheit sind
auch auf die Rezeptionsebene, auf den Zu-
schauer, anzuwenden. Dessen Gefiihle von
Wut und Schmerz resultieren nicht aus dem
Blick, der das subjektive Erleben der Opfer
imaginiert, sondern aus jenem Schindlers, der
ein objektiver Blick ist. Denn Schindler steht
als Betrachter aulRerhalb des Geschehens.
Das Gesehene erweckt Mitgefuhl, weil der
Zuschauer sieht, was auch Schindler sieht.

er zweite ,erhabene” Blick signalisiert
den Beginn der letzten Phase, in der
Schindler, ohne weiter zu zégern, seine Rolle
als ,,erhabener Repréasentant der Menschlich-
keit“Z ibernimmt. Spielbergs Figur ist kon-

sequent ausin-

szeniert: Szene

Am Ende flr Szene agiert
steht Schindler Schindler

menschlicher,
am Ende, als der
Hohepunkt die-
ser Entwicklung zum Helden und Heiligen
erreicht ist, steht er gleichsam fiir eine Ikone
des Guten. Spielberg présentiert eine Figur,
die sich und ihre Menschlichkeit permanent
und aufdringlich in Szene setzt, meint Wer-
ner Beweis:

Schindler tritt nicht nur in Briinnlitz aufeine -
tatsachlich tiber die Opfer erhabene - Biihne,

er tut das schon vorher, z-B. im Zuge der Uber-
fuhrung nach Brinnlitz, wo er eine Bahnhofs-
rampe zur Buhne umfunktioniert. In dieser letzten
Stunde findet sich Spielbergs Schindler immer
wieder Buhnen, aufdenen er sich in seiner ganzen
menschlichen Herrlichkeit zeigen kann. In diesen
Momenten arbeitet er an seinem Ruhm. Schindler
holt ein, was er noch ziemlich am Anfang des Fil-
mes, angekindigt hatte: Am Ende werde der Name
»Schindler” unvergeBlich sein, denn ,,er wird
etwas getan haben, was vor ihm noch nie einer
geschafft hat“.28

21 ebd., S. 44.
2 ebd., S. 44f.
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Die asthetische
Aneignung des
Holocaust

Soll ein Photo oder ein Film berihren ysoll ein
Gefuihl vermittelt werden, dann muf die Materia-
litat des Berlhrenden vorgangig distanziert und
einer adaquaten Formalisierung unterworfen wer-
den. Nur wenn dieformale Ubersetzung ,,asthe-
tisch Gberzeugend“ ist, ist das Bild ,,gelungen®
und das heift ,,schén“.2

er Film mufl gewissen Formgesetzen
D gehorchen, um seine Botschaft vermit-
teln zu kdnnen. Tut er das nicht, kann das Be-
rihrende die trennende Distanz zum Zu-
schauer nicht Gberwinden - es berihrt nicht,
wirkt ,,unschén“ und wird als peinlich und
unangenehm empfunden.

Spielberg bebildert den Holocaust teilweise
mit Szenen, die detailgenau authentischen
Photos entsprechen. Andererseits gelingt es
ihm, nach dem Prinzip der Fernsehreportage,
die Schnappschul-Realitdt der StraRenbilder
zuriuckzuspiegeln
in eine Vergangen-
heit, in der es kein
Fernsehen gab; den-
noch oder gerade
deshalb wirken sei-
ne Bilder nicht als
Dokumente des Holocaust:

Das Grauen wird einerseits in der asthetischen

Teilnahme am Geschehen als unwirklich distan-

ziert, und zugleich kommtes zu einer narziftischen

Einverleibung des Gezeigten. Der Zweck des Fil-

mes besteht also ganz im Gegenteil darin, die Rea-

litat des Holocaust vergessen zu lassen. Reale
Erinnerung wird durch imaginare ersetzt, das
leistet die Verschiebung der Erinnerung vom
Wort zum technischen Bild.®

Die Qualitat von Schindlers Liste liegtin
der Vermittlung des subjektiven Erlebens der
Opfer. ,,In allem Bemiihen um gréRtmaogliche
formale Authentizitat”, so Werner Beiweis,
»geht es dem Film letztlich um die materiale
Dimension, um das Beriihrende am Holo-
caust.“3 Das Berlihrende ist hier das Schreck-
liche, das die Opfer erlebt haben. Am inten-
sivsten geschieht dies in dem Moment, als
die Frauen mit ihren Kindern die vermeintli-

2  Werner Beiweis: Zur Realitat des Imaginaren, S. 10f.
D  ebd, S 21
3 ebd, S 25.

Die Sinnlosigkeit des Holocaust
wird in der sinnstiftenden
Rettungsgeschichte
vergessen gemacht

che Gaskammer betreten. Die Kamera Uber-
nimmt ihren Blick und zwingt den Zuschauer
in die Perspektive der Opfer.

Der Film ist so konstruiert, daf er auf Identi-
fikation aufbaut, und zwar Identifikation mit
den geretteten Opfern einerseits und Identi-
fikation mit dem Retter Schindler anderer-
seits. Der Blick des Zuschauers ist zweige-
teilt: Einmal sieht er die R&umung des Ghet-
tos mit einem objektiven Blick und dann wie-
der mit dem Blick Schindlers. Stellvertre-
tend fur den Zuschauer empfindet dieser eine
Mischung aus Entsetzen und Mitgefiihl. Wenn
aber der Kamerablick in die Perspektive der
Opfer fiihrt, leidet der Zuschauer umittelbar
mit.

Spielbergs genuin kiinstlerische Leistung
liegt in der filmisch-formalen Auflésung die-
ses Schreckens, deren emotionale Wirkung ein
authentisches Dokument kaum erreicht. Die
Bilder des Grauens, die Spielberg imaginiert,
fihren, wie Verena Lueken befindet, ,,in ei-
nen Bereich historischer Wahrheit,
in den keine Dokumentation vor-
dringt.“2

Die dsthetische Form des Films ladt
zur ldentifkation mit den Helden
ein, darum kann er auch Sinn stif-
ten. Der Zuschauer kann sich mit
Schindler und gleichzeitig mit den Opfern
identifizieren:

Auch er (der Zuschauer, Anm. P. T.) wird denfil-
mischen Rickblick in die Holle, dessen Zentrum
Spielberg gekonnt und seiner visuellen Mittel
wohlbedacht nur am &ufersten Rande berihrt,
Uberleben und kann an sich die kathartische Wir-
kung spiren, die ein Melodrama ebenso wie eine
antike Trag0Odie erzeugen kann.3

Die Sinnlosigkeit des Holocaust wird in der
sinnstiftenden Rettungsgeschichte vergessen
gemacht, deshalb bezeichnet Detlev Claus-
sen Schindlers Liste als einen ,, Triumph des
guten Glaubens.“3

Spielberg hat die realitdtshéltigen Berichte
und Erzahlungen der Uberlebenden Schind-
ler-Juden in formal ,,schéne“ Bilder zum all-
gemeinen &sthetischen GenuR umgesetzt, er
hat kraft seiner Imagination dem Grauen (frei-

2 Verena Lueken: Ein Gerechter. In: Frankfurter Allge-
meine Zeitung, 3.3.1994, S. 33.

3B Detlev Claussen: Fortsetzung der Lichterkette mit
anderen Mitteln? S. 129f.



lieh nicht in dessen ganzen Dimension) Pla-
stizitit verliehen. Doch Spielberg setzt den
Holocaust in den optimistischen Kontext ei-
ner Rettungsgeschichte und fiihrt an die Stelle
des Todes die Botschaft der Hoffnung ein
oder wie Werner Beiweis es formuliert,

die lichte Utopie selbstverfigten Lebens. (...)
Spielberg gelingt die glickliche Aufklarung des
Holocaust durch die gelungene Suggestion, daf
die Opfer des Holokausts Perspektive gehabt hat-
ten.®

Ausschwitz kommt folgerichtig im glickli-
chen Kontext der Rettung ins Bild. Durch
einen unglicklichen Zufall landen die
Frauen, die auf Schindlers Liste ste-

hen, im Todeslager und gehéren kurz-
fristig zur anonymen Masse der zahl-

losen Todgeweihten. Doch zeigt die
Szene der Frauen im Duschraum et-

was an, das Claude Lanzmann als Ver-

rat an denen empfindet, die keine Chance
hatten zu Uberleben und denen angeblich der
Film ein Denkmal setzten wollte. ,,In Schind-
lers Liste “ so Lanzmann,

gibt es etwas, was nicht ehrlich ist, weil Spielberg
den Eindruck hinterlaf3t, als habe man die Gas-
kammer lebend verlassen kénnen: Es gibt da ein
Spiel zwischen Gaskammer und Duschbad, das
nicht akzeptabel ist.3

Die Gefuhle der Zuschauer werden so ge-
leitet, dal sie, wenn sie mit dem Blick der
Frauen Wasser statt des erwarteten Gases aus
den Brausen stromen sehen, und wenn sie
schlieflich im Zug wieder von Ausschwitz
wegfahren, nur noch die Erleichterung mit
diesen Geretteten spliren kdnnen. Das ,,abso-
lute Grauen* tritt so vollstdndig in den Hin-
tergrund, weil ,,auf dieser emotionalen Ebe-
ne, mit der Spielberg operiert”, keine Ein-
fihlung méglich ist, meint Rolf Diemel.¥

Spielberg fiihrt die Hoffnung und die Chance
zu Uberleben Uber eine Ausnahmesituation
vor, als sei diese optimistische Variante wahr-
scheinlicher als der Tod.

So gelingt es ihm, zu suggerieren, daB die Ma-

A Detlev Claussen: Fortsetzung der Lichterkette mit
anderen Mitteln? S. 132.

3B Werner Beiweis: Zur Realitat des Imagindaren, S. 34.

¥ Claude Lanzmann: ,,Man hat kein Recht, den Holo-
caust zu zeigen. In: Der Standard, 4.3.1994, S. 29.

37 Rolf Diemel: ,,Schindlers Liste* - Ein Traum vom
Dritten Reich. Protokoll einer Diskussion. In: Schindler-
deutsche, S. 57.

schine KZ keine Maschine gewesen

sei, denn Maschinen, zumindest her-

kodmmliche, kennen keine Ausnah-

men. Sie kennen nicht Gluck und schon gar nicht
Gnade. Wenn es zu Ausnahmen in technisch-ma-
schinellen Ablaufen kommt, dann bislang durch die,
die die Maschine bedienen. Und genau daraufver-
schiebt sich in Schindlers Liste der Akzent unter
Voraussetzung dieser ,,Gaskammer“-Szene. Die
Kehrseite der Unterschlagung der Herrschaft der
Maschine, des technisch-anonymen Todes ist die
Personalisierung des Bdsen.38*

as Bose des Holocaust erscheint ver-
dichtet in der Person Amon Géths. Da-
durch wird der
Eindruck er-
weckt, daR be-
stialische, eines
»hormalen* Le-
bens unféhige SS-
Schergen, wie
Goth einer war, die eigentlichen Urheber des
Massenmordes gewesen waren. Entschei-
dend waren aber nicht sie, sondern eine gan-
ze Heerschar von Technokraten, die fur den
funktionalen Ablauf der Vemichtungsmaschi-
nerie Sorge trugen: fur eine gesichtslose, un-
persénliche industrielle Produktion des To-
des. Punktuell gelingt es Spielberg, den biro-
kratisch organisierten Massenmord &sthetisch
darzustellen, namlich in den Einstellungen,
wo Beamte (deren Gesichter er konsequenter-
weise nicht ins Bild riickt) mit Schreibtischen,
Schreibmaschinen, Stempeln und Listen an-
ricken. In diesem Sinne schafft Spielberg ei-
ne Ahnung vom industriellen Vélkermord,
doch der tatsdchliche Massenmord in Aus-
schwitz bleibt barjeder VVorstellung. Vielmehr
erscheint der Tod im Schicksal Gdths fast
als Uberwindbar. Goths Hinrichtung nach
der Befreiung der Schindler-Juden sug-
geriert einen Sieg Uber den Holocaust.
Die reale Struktur, die dem Holocaust zu-
grunde liegt, wird auf diese Weise nicht auf-
gedeckt, ja nicht einmal hinterfragt.

Abgerechnet wird Schindlers Liste, der als re-
prasentative Darstellung eines Volkermordes
gelten soll, mit einem sentimentalen Happy-
End, das keinen Raum laRt fir das letztlich
Unbegreifbare und den Zuseher in der Illu-
sion entl&Rt, im Dritten Reich hatte irgend-
wann das Gute den Sieg liber das Bose da-
vongetragen.

3B Werner Beiweis: Zur Realitat des Imagindren, S. 36.
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Im Gegensatz zu Lanzmanns

Shoah gerdt der Holocaust in
Schindlers Liste zur Kulisse fiir die Rettung
der Schindler-Juden. Spielberg inszeniert vor
dem Hintergrund des Holocaust eine Ge-
schichte, in der es einen ,,guten* Helden, des-
sen ,,bosen* Gegenspieler, Opferfiguren und
eine Entwicklung der Handlung, die auf ein
schliissiges Ende zielt, gibt.

er historische Oskar Schindler ist als
D eine sich zum Guten wandelnde Gestalt
denkbar gut geeignet, weil er als Kriegsge-
winnler ein Mann
war, von dem man
Menschlichkeit an-
fangs  eigentlich
nicht erwarten
konnte. Von der er-
sten Szene an kor-
rumpiert Schindler mit Geld und Geschen-
ken, wo immer er nur kann. Er beutet Men-
schen aus und verschleudert das Geld, das er
nicht selbst erarbeitet hat. ,,Schindler muB
derart ambivalent dargestellt werden, d. h.
eine ausgeprédgt spekulative Ader haben“,
sagt Joachim Bruhn,

damit seine Lehr- und Wanderjahre, damit die Ka-
tharsis auf dem Hoéhepunkt des Entwicklungsro-
mans glaubwiirdig ausfallt.®

Der genufBsilichtige, egozentrische Empor-
kémmling und Frauenheld Oskar Schindler
wandelt sich zum idealistischen, selbstlosen
Menschenretter.

In Schindlers Liste geht es vor allem um die-
sen kathartischen Wandel der Hauptfigur,
und darauf ist die Rettungsgeschichte aufge-
baut. Der H6hepunkt dieses Wandels voll-
zieht sich in der Szene, in der Schindler
Abschied nimmt. Er nimmt sein Parteiab-
zeichen ab und meint, er hétte auch die-
ses verkaufen missen, weil er damit noch ein
weiteres Menschenleben hatte retten kénnen.
Diese Abschiedsszene beinhaltet freilich auch
die Spielbergsche Sentimentalitdt, die sich
Erlésung immerzu in einer Art von ,,Familie”
erhofft:

Die Zufallsgruppe Kinopublikum erlebt aufder
Leinwand die Konstitution eines Kollektivs, eben
den erfolgreichen ,,Schindlerjuden “ die sich von
den realen Juden, die in Auschwitz vernichtet wer-
den, unterscheiden. Die universale message, die

P Joachim Bruhn: ,,Schindlers Liste* - Ein Traum vom
Dritten Reich, S. 40.

fast wie ein Evangelium erfahren werden kann,
lautet: Als Mitglied eines gliucklichen Kollektivs
kann jeder, von wem auch immer er abstammt,
erlost werden - eine trivialisierte Gnadenwahl.4d

In Schindlers Liste spiegelt sich Spielbergs
profunder Optimismus, sein Glaube an das
Gute, fir den Schindlers Wandel steht. Der
Regisseur greift ein Sujet wieder auf, daf er
in seinen grofiten Gefuhlsfilmen, in Unheim-
liche Begegnung der Dritten Art, in Die Farbe
Lila, und vor allem in E. T erprobt hatte.
Leon Wieseltier sieht darin einmal mehr die
Bestatigung dafir, daB Spielbergs
referentieller Kosmos eigentlich das
Kino selbst ist.

In ,,Schindlers Liste**
spiegelt sich Spielbergs
Glaube an das Gute

Schindlers's List

proves again that, for Spielberg, there

is a power in the world that is greater

than good and greater than evil, and is
is the movies. He is hardly alone in this cineaste\s
theodicy

SchluR3folgerung

Geschichten zu erzdhlen war von jeher das
Anliegen des Hollywood-Kinos. Dafiir hat es
eine eigene Sprache und eigene Stilmittel
entwickelt, die sich zusammenfassen lassen
als Hollywoods klassischer Erzahlkanon. Fir
die Wahrhaftigkeit seines Rohmaterials hat
sich dieses Kino nie interessiert. Im Mittel-
punkt stand und steht die psychologische
Dimension der Filmwirkung. Der Zuschauer
soll sich in Geschichten wiederfinden, die ihn
aus seiner Alltaglichkeit herausheben. Die
suggestiven Erzahlungen geben den Zu-
sehern die Mdglichkeit, sich in den Rollen
der Helden wiederzufinden, die sie selbst
kaum jemals spielen werden.

Trotzdem bleiben Hollywoods *imaginare
Welten weitgehend kompatibel mit dem poli-
tischen Diskurs des puritanischen Amerikas,
dessen Werte ihren Inhalt festlegen: Familie,
Leistung, Individualismus, Profit.

Spielberg hebt in seiner Biographie dieses
charakteristische, buchstablich fantastische
Potential hervor, das ihn schon in seiner Kind-
heit faszinierte und schlieflich zu seiner Pro-
fession wurde. Spielbergs Inszenierungen krei-
sen um die Mdéglichkeit, die Alltdglichkeit in

4 Detlev Claussen: Grenzen der Aufklarung, S. 15.

4 Leon Wieseltier, zit. n. David Thompson: Presenting
Enamelware, S. 44.



eine Traumwelt zu suspendieren. So verwebt
sich auch seine Darstellung des Holocaust mit
dem Maérchen vom kapitalmachtigen Guten,
das hier in der Person des Oskar Schindlers
angelegt ist, aber im wesentlichen das ,inte-
gre“ Amerika referiert. Uberdies hat sich Spiel-
berg immer zu einem profitablen Medienbe-
trieb bekannt, der sich einerseits am Konven-
tionellen orientiert und andererseits die kon-
ventionelle Erwartungshaltung der Masse der
Rezipienten durch seine Produkte fortschreibt.
SchlieBlich haben seine Ambitionen, als Pro-
duzent 6konomisch weitgehend unabhéngig
zu agieren, seine Auffassung von Kino ge-
préagt.

Im Gegensatz zu jener Filmkritik, die in
Schindlers Liste einen Reifungsprozell des
Kunstlers verortet hat, der nicht zuletzt durch
einen Oskar fur Regie und
Besten Film honoriert wurde,
kann behauptet werden, dal
sich dieser Film in die Reihe
Spielbergs fantastischer Er-
zahlungen nahtlos fugt. Denn
im wesentlichen kann man
auch an Schindlers Liste jene
Strukturmuster belegen, die
fir Spielbergs Werk charak-
teristisch sind: Die Welt des
Fantastischen, der Glaube an
das Gute, die Affinitat zum

sitat Wien.

Die Autorin

Patrizia Tonin

Absolventin des Instituts fur
Publizistik- und Kommunika-
tionswissenschaft der Univer-

Kindlichen, die Katharsisstruk-

tur auf der einen, der massive

Einsatz von technischen Tricks und das Spiel
mit den Genres auf der anderen Seite. In
Schindlers Liste findet sich auch die femseh-
typische Episodenstruktur, mit der Spielberg
den dramatischen Zusammenhang in drama-
turgische Sequenzen zerlegt, eine Aneinan-
derreihung von in sich geschlossenen Erzah-
lungen, die den Zuschauer kontinuierlich mit
Spannung versorgen.

as im historischen Kontext an sich mar-
D ginale Ereignis der engagierten Rettungs-
aktion eines einfluRreichen Unternehmers in-
szeniert Spielberg als paradigmatisches Schau-
bild, das dem moralischen Abgrund des Holo-
caust gerecht werden soll. Die Katharsis, in
die der Zuschauer schluBendlich gefiihrt wer-
den soll, vollzieht sich vor sei-
nen Augen an der gerafften
Biographie eines pragmati-
schen Mannes, der sein Kapi-
tal in altruistischer, coura-
gierter Weise fir das Leben
seiner judischen Schitzlinge
einsetzt. Das historische Er-
eignis Holocaust gerdat so zur
Kulisse des historischen Er-
eignisses Oskar Schindler.

Mag.

(1968)
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Notizen

Hitler - eine y
Schindlers Liste und
die Tucken der
Sozialwissenschaften

Heinz P. Wassermann

Ach ja, wéare es doch nur so einfach! Man
setze Schulklassen in ein Kino, serviere ihnen
dort einen sowohl padagogisch wertvollen als
auch politisch korrekten Film, und im Han-
dumdrehen hétte man - na sagen wir einmal -
die bravsten Antifaschisten herange- und erzo-
gen. DaB dem nicht so ist, braucht nicht des
Langen und Breiten diskutiert werden. Trotz-
dem bleibt die Frage unbeantwortet, inwiefern
»die Medien* Konstituenten von Geschichts-
bildern sind, beziehungsweise inwiefern sie -
ein wie auch immer ausgepragtes und verorte-
tes - Geschichtsbewul3tsein (mit)pragen.

Im Folgenden sollen zwei Untersuchungen
anhand ihrer Metho-
dik und ihrer Ergeb-
nisse, die sich mit
dem Medium Film
auseinandersetzen,
genauer, die einma-
lige filmische Reize
und deren Auswirkungen zu analysieren trach-
ten, vorgestellt werden. Somit stellt sich die
Frage, was kénnen Filme - ganz allgemein - be-
wirken, und was im Besonderen haben Hitler -
Eine Karriere und Schindlers Liste be-
wirkt. Letzterer Thematik gingen die beiden
Sozialwissenschafterinnen vom Institut fir
Konfliktforschung (Wien), Helga Ambes-
berger und Brigitte Halbmayr,1nach. Sie kon-
zentrieren sich auf Schiler/-innen aus den
Bundeslandern Wien und Oberdsterreich und
das durchaus zu Recht, stellten diese - unter
dem Aspekt der quantitativen Représentativitat
- doch rund zwei Drittel aller Schiler/-innen,
die 1994 kostenlos Schindlers Liste sahen.

mehr als eine

1 Amesberger, Helga und Halbmayr, Brigitte: ,,Schind-
lers Liste “ macht Schule. Spielfilme als Instrument politi-
scher Bildung an 6sterreichischen Schulen. Wien: Brau-
miller 1995 (= Studienreihe Konfliktforschung. Bd. 9).
144 s., ©S 280,-.

Bewirkt der Film

kurzfristige Betroffenheit?

Die beiden Forscherinnen orientieren sich an
drei Leitfragen, ndmlich

Kann ein Spielfilm dieser Art zu Sensibilisierung
bzw. zu Immunisierung gegen antidemokratische
Tendenzen in der Gegenwartfiihren?

Und vor allem, was bewirkt der Film bei den Schi-
lern und Schulerinnen ? Bewirkt der Film mehr als
eine kurzfristige Betroffenheit?

Koénnen mit einem Spielfilm Einstellungen gegeni-
ber Menschen mit anderer Religion, anderer Weltan-
schauung, anderer Herkunft und anderen Lebens-
weisen geandert werden ? 3

Um darauf Antworten zu finden, bedienten
sich die Forscherinnen eines Methodenmixes
aus quantitativen und qualitativen Elementen.
Auf einer ersten Ebene wurde mit einem stan-
dardisierten Fragebogen gearbeitet,

um unter anderem die kognitive Ebene, die Breite
und auch Gewichtung vorherrschender Einstellungen
zu erfassen. In den Phasen 11 und 11 suchten wir mit
Verfahren der qualitativen Sozialforschung (Tiefen-
inteiviews und Gruppendiskussionen) primar den
Zugang zur affektiven Ebene,1

wobei die Autorinnen den qualitativen Zugang
eindeutig favorisieren.

Bevor auf die methodische VVorgangsweise einge-
gangen wird, sollen einige Ergebnisse
der Untersuchung referiert werden:

1

Die Jugendlichen kénnen also einerseits
die Unmenschlichkeit und Bestialitat des
NS-Regimes kaum fassen, andererseits
werden sofort die typischen Argumente
zur Entlastung der Regime-Anhangerinnen ins Feld
geflihrt. Dies ist sicherlich auch daraus zu erklaren,
daR die Jugendlichen ihre GrofReltern als potentielle
Taterinnen sehen miuBten, was aber meist in einem
krassen Widerspruch zu ihrem Bild von den GroR-
mittern und GroRvatern steht.4

2. Nahezu

alle Jugendlichen unserer Untersuchung [sehen] Pa-
rallelen zwischen der Zeit des Nationalsozialismus
und heute. Vor allem in der Zunahme rechtsextremer
Tendenzen, dem fremdenfeindlichen Klima und in
den rassistischen Ubergriffen aufund Gewalttatig-
keiten gegen Asylantinnen und Flichtlingen werden
die Ubereinstimmungen geortet. (...) Die politische
Stimmungsmache gegen Auslanderinnen und vor
allem die Briefbombenattentate als Anzeichen einer
eventuellen Wiederholung jungerer Vergangenheit -
beide wurden im Fragebogen sehr haufig angekreuzt
- kamen jedoch bei den Tiefeninterviews kaum mehr

2 ebd, S 18
3 ebd,S. 21
4  ebd, S. 73.



vor. (...) Eine weitere Ahnlichkeit sehen einige Schi-
lerinnen im Genozid an den bosnischen Moslems
und an den systematischen Vergewaltigungen bosni-
scher Frauen im ehemaligen Jugoslawien.5

3.

GemaR den Aussagen der Schilerinnen haben sie
vom Besuch des Films insbesondere eine Erkenntnis
mitgenommen: Jetzt wissen sie endlich, wie es da-
mals wirklich war.6

4.

Die Studie zeigtfiir die Mehrzahl der Schilerinnen,
daR der Film ,,Schindlers Liste*sehr wohl Betroffen-
heit erzeugt und Bereitschaft zur Auseinan-
dersetzung mit dem Film bewirkt hat. Einen

[sic!] Meinungsumschwung (in welche Rich-

tung auch immer) konnte jedoch nichtfest-
gestellt werden.®

5.

Der Wissensstand der Jugendlichen uber den
Nationalsozialismus und Holocaust ist sehr
unterschiedlich. Nur wenige Schilerinnen kdnnen
den Begriff,,Nationalsozialismus* definieren, man-
che kdénnen ihn nicht einmal einer bestimmten Zeit
zuordnen. Der Nationalsozialismus wird zudem als
,,Weltanschauung* nicht durchgehend abgelehnt}

Es erfolgt ,,eine deutliche Abgrenzung zur Per-

son Hitler, aber keine eindeutige Ablehnung des
Nationalsozialismus.“9

6.

Was der Film jedoch nicht leisten konnte, war die
Vermittlung von ,,neuem Wissen ““im Sinne von Hinter-
grundinformationen. Ebensowenig konnte der Film
dazu anregen, Uber eigene Vorurteile (ausgenommen
das Aussehen von Juden und Jidinnen) und/oder
iber Ausgrenzungspraktiken in Osterreich nachzu-
denken. Wenig Greifbares bietet der Film auch fur
das Wahmehmen von Widerstandsmoglichkeiten.

7.

Der Film kann sicherlich keinen profunden Geschichts-
unterrichtersetzen., ,,Schindlers Liste* istim Sinne der
notwendigen Vielfalt von Unterrichtsmaterialien je-
doch sicherlich eine sinnvolle Erganzung. 1l

Amesberger und Halbmayr argumentieren,
ihr Methodenmix diene, wenngleich ,,grob ver-
einfacht”, einer stufenweisen ,,Validierung der
Ergebnisse.” Sofern es die Stichproben betrifft

wurde aufKontinuitat geachtet: Die Fragestellungen
der einzelnen Ebenen der Untersuchung bauen auf

ebd., S.91f
ebd., S.115.
ebd., S.117.
ebd., S.122.
ebd.

ebd., S. 126.
ebd., S. 127.

':B@CD\IO?U'I

die jeweiligen vorhergehenden Erhe-

bungsphasen auf. Die Gesprachspart-

nerinnen fir die einzelnen [Tiefen]-

interviews sind Schilerinnen derjenigen Klassen,
denen auch der Fragebogen zum Ausfiillen vorgelegt
wurde. Ebenso wurden diefiinf Gruppendiskussionen
mit bereits in die Untersuchung einbezogenen Klas-
sen gefiihrt*} 2

was von der Vorgangsweise absolut schlissig
ist. Die Vorgangsweise sah so aus, daf3 in der
quantitativen Erhebungsphase 465 Schuler/-
innen aus 22 Klassen aus den beiden erwahnten
Bundeslandern er-
falt wurden. Aus
diesen  wurden
funfundzwanzig
fur die Einzelin-
terviews  ausge-
wéhlt (Erhebungs-
phase I1) und fir die Erhebungsphase Il wur-
den finf Klassen herangezogen.

,»Jetzt wissen wir,
wie es damals war(

Dabei stand das Bestreben im Vordergrund, die Klas-
sen bzyv. Personen nach Schultyp, Alter, Geschlecht
und Bezirk bzw. Stadt/ Land mdglichst breit zu
streuen.3

Besieht man sich die Schnittfliche bzw. den
Ubergang zwischen der ersten und der zweiten
Erhebungsphase, so bleibt der Rezensent etwas
ratlos. Der Grund der Fragebogenerhebung ist
namlich nicht wirklich nachvollziehbar, sofern
man sich an dem von den Autorinnen vorgeleg-
ten 3-Stufenmuster orientiert. Sollte ndmlich
die qualitative Beforschung der Schiiler/-innen
einen héheren Erkenntnisgewinn erzielen las-
sen, so hétten aus der quantitativen Erhebung
wohl ,Idealtypen* hinsichtlich ihrer Meinung
(zum Beispiel Einstellung zum Nationalsozialis-
mus, Tater- Opferkategorien oder anderer

Kriterien) ,,gewonnen“ werden missen, um

diese einer qualitativ orientierten ,,Untersu-

chung“ zu unterziehen. Dem war aber nicht

so. Die 25 Schuler/-innen mit denen Tiefeninter-
views (die zweiten ,,Erhebungsphase*) gefiihrt
wurden, rekrutierten sich nach dem bestehenden
Interesse und dem Versuch ,,die gewinschte
Streuung nach Schultyp, Alter, Geschlecht und
Bundesland zu erreichen.“#0b diese gewiinschte
Streuung gelungen ist, sei in Anbetracht der
Tatsache, dal lediglich sechs von fiinfund-
zwanzig Interviews in Oberdsterreich geflhlt

12 ebd, S. 22.
13 ebd, S. 23.
14 ebd, S. 24.
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wurden, angezweifelt. Anzufih-

ren ist, daf diesem Verhaltnis von
rund eins zu drei die fiir die Untersuchung rele-
vanten Schiiler/-innenzahlen 46.000 (Obero-
sterreich) bzw. 53.000 (Wien) gegeniberstehen.
Ob diese, von den Autorinnen angefiihrten
Parameter gliicklich gewabhlt sind, dartiber wei-
ter unten. Diese Art der sonderbaren ,,Repra-
sentativitat” fand in Erhebungsphase Il ihre
Fortsetzung. Aus ,terminlichen Griinden* kam
es namlich nicht dazu, ein Gruppeninterview
mit einer weiterfihrenden, hoheren Schule in
Ober-osterreich zu fiihren. Um es zusammen-
zufassen: Um die
von den Wissen-
schafterinnen  avi-
sierte ,,breite” Streu-

ung bleibt es ioh H
schlecht bestellt. Es nichtgerecht
entsteht eher der

Eindruck, es wurde gerade genommen, was
erreichbar war bzw. zur freiwilligen Mitarbeit
motiviert - ein freilich nicht zu unterschatzender
Faktor - werden konnte.

Weiters stellt sich die Frage, ob diese
(schluendlich nicht wirklich beriicksichtigten)
Parameter wie Alter, Geschlecht, Schultyp und
regionale Herkunft genau die Parameter sind,
auf die der Faktor ,,Auswirkung von Schindlers
Liste* tatsachlich ,,1&dt“. Amesberger und Halb-
mayr fallen in eine ,,black box“, die sie unausge-
sprochen ergriinden wollen, sich aber selbst ge-
graben haben. Auch wenn fur einen Teil der Be-
fragten ,,Schindlers Liste* wirklich die erste Kon-
frontation mit dem Thema Nationalsozialismus
gewesen sein sollte (was selbst eine ,,Experi-
mentalgruppe” darstellen wiirde), ist wohl nicht
anzunehmen dafB ihr BewuBtsein zu diesem
Thema ,,jungfraulich* war. Hier kdnnten Pa-
rameter wie elterliche, schulische und auBer-
schulische Sozialisation zu ,,verwandten*
Themen beispielsweise, mit,,laden”

Ein letzter Punkt: Besieht man sich die von
den Autorinnen eingangs gestellten und als Ba-
sis der Untersuchung dienenden Leitfragen so-
wie ihren Ansatz, die Wirkung von Schindlers
Liste zu ergriinden, so stellt sich die Frage, wie
sie zu ihren SchluBRfolgerungen kommen. 25
Einzelinterviews und funf, héchstens dreistin-
dige Gruppendiskussionen, um deren Représen-
tativitdt es in den Augen des Verfassers nicht
wirklich gut bestellt ist, kbnnen wohl nicht der
Weisheit letzter SchluB sein. Auch die quanti-
tative Erhebung ist durch die Fragebogenkon-

Die Untersuchungen
werden den Anspriichen
an Repréasentativitat

struktion wohl nur bedingt geeignet, das Thema
tiefer auszuleuchten. Was aber schwerer wiegt:
Will man - noch einmal - die (kurz- oder lang-
fristige) Wirkung zumindest abschéatzen, mufy
man wohl eine Eingangsmessung und zumin-
dest eine Nachmessung auf quantitativer oder/
und qualitativer Grundlage durchfiihren, um zu
aussagekréaftigen Resultaten zu gelangen. An-
sonsten erweckt der Fragebogen eher den An-
schein einer - Gberflissigen - FleiBaufgabe. In
der vorliegenden Studie wurden die 465 Frage-
bogen erst nach der Vorfuhrung den Schiiler/ -
innen vorgelegt. Sie stellen damit bestenfalls
einen Ist-Zustand post festum dar,
sind aber nicht geeignet, etwas Uber
die Wirkung von Schindlers Liste,
sofeme diese lberhaupt ,,sauber” zu
isolieren ist, auszusagen bzw. diese
auch nur anndhernd stichhaltig zu
dokumentieren. Auch die - wiederum
nach dem Kinobesuch - durchgefiihrten Inter-
views kdnnen dieses Dilemma nicht beheben.
Das setzt sich in der nicht vollzogenen Unter-
teilung in Kontroll- und Experimentalgruppe
(zum Beispiel Schiiler, die den Film sahen und
die ihn nicht sahen) und bei der Untersuchung
fort. Dies hétte zumindest - wenngleich dafiir der
Fragebogen héatte anders gestaltet sein missen -
einen Aufschluf darliber gegeben, ob Schind-
lers Liste nun tatsachlich ,,Schule* gemacht hat.

An diese Stelle soll - gewissermaf3en als Kon-
trastprogramm - eine, wenngleich schon ein
wenig ,,angegraute* und mittlerweile vergriffene
bundesdeutsche Studie vorgestellt werden.B
Obwohl der Titel in Anbetracht der Resultate
und der vom Autor getroffenen Einschrénkun-
gen (dazu siehe weiter unter) zu dick auftrégt,
scheint - und das sei an dieser Stelle vorwegge-
nommen - diese Untersuchung ein Musterbei-
spiel fur einen zumindest méglichen Weg gut
abgesicherter empirischer Sozialforschung.
Rainer Geilller untersucht die Auswirkung(en)
des 1977 in bundesdeutschen Kinos ausgestrahl-
ten Filmes Hitler - eine Karriere auf die ein-
schldagigen Kenntnisse und Einstellungen von
Bundeswehrrekruten und Offiziersstudenten.
Die Stichprobe bestand aus 93 Studienanfangern
der Fachrichtung Diplompédagogik an der Hoch-
schule der Bundeswehr in Hamburg und aus 96
Wehrpflichtigen einer Hamburger Rekrutenkom-

13 GeiRler, Rainer: Junge Deutsche und Hitler. Eine
empirische Studie zur historisch-politischen Sozialisation.
Stuttgart 1981 (= Anmerkungen und Argumente zur histo-
rischen und politischen Bildung).



panie. In die Endausweitung kamen 44 Studen-
ten und 66 Rekruten, weil der Rest entweder an
der zweiten Befragungsrunde nicht teilnahm,
die Fragebogen zu unvollstandig ausgefiillt wur-
den oder der Film zuvor bereits gesehen worden
war. Der Autor deklariert seine Studie explizit
als - Vorsicht ist die Mutter der Porzellankiste
und Bescheidenheit keine Untugend - ,,empiri-
sche Arbeit (...), die eher den Charakter einer
Pilotstudie hat, als daf sie gut abgesicherte Hy-
pothesen auf breiter empirischer Grundlage an-
bietet.“ Auch was die Schluffolgerungen be-
trifft, herrscht die selbe Zuriickhaltung: Die
»~Aussagekraft von Wirkungsanalysen zu ein-
zelnen Medien* und somit auch die seiner Stu-
die sei ,,nur sehr beschrankt“.®6

Die Vorgangsweise basiert genau auf dem,
was an Amesbergers und Halbmayrs Studie
bemangelt wurde, ndmlich unter anderem auf
die Frage der Veranderung zwischen ,,Davor*
und ,,Danach“.T7

Die Filmwirkung wird durch ein Vorher-Nachher-
Experiment mit Experimental- und
Kontrollgruppen uberprift. Beide
Gruppen mufBten jeweils zweimal
Fragebdgen ausfillen, deren wesent-
liche Teile - die Fragen zu Hitler
und zum Nationalsozialismus iden-
tisch waren. Bei der ersten Befra-
gung wurden weder die Studenten
noch die Rekruten tber den gesamten Versuchsplan
informiert. Eine Woche nach der ersten Umfrage
wurden Studenten und Rekruten nach dem Zufalls-
prinzip in Experimental- und Kontrollgruppe unter-
teilt; die Kontollgruppe wurde ohne Filmbesuch zum
zweiten Mal befragt, die Experimentalgruppe sah
den Film und bekam unmittelbar nach dem Filmbe-
such den Fragebogen zum zweiten Mal vorgelegt.?*

Der erste Teil der Studie, die dem Thema
Geschichtsbewuftsein der ,,,zweiten Generation
nach Auschwitz,” gewidmet ist, soll ,,Kennt-
nisse tber und Einstellungen zu Hitler und zum
Nationalsozialismus* ausleuchten. Diese - so der
Autor - gehdren ,,zu den wichtigsten Pradispo-
sitionen, auf die der Film bei seinen Zusehem
trifft.“ Der zweite Teil ,,Uberprift die Auswir-
kungen des Filmes auf das Geschichtsbild“9

6 ebd,S.9.

17 ,Da der Beitrag des Films zur historisch-politischen
Sozialisation nicht zuletzt davon abhéngt, auf welche
historischen Kenntnisse und Einstellungen der Film bei
seinem Publikum trifft, haben wir auch diese ,Pradisposi-
tionen4der Zuschauer (...) untersucht“ (ebd., S. 9)

B ebd, S. 75
19 ebd, S. 47.

Gut gemachte Filme lber
die Zeit des Nationalsozialismus
steigern das Interesse
an dieser Epoche

und geht in diesem den Fragen

nach, ob der Film historische

Kenntnisse, das Hilter-Bild, die Bewertung von
Hitler und des Nationalsozialismus verénderte
und wie die Zuschauer den Film bewerteten.

Ergebnisse:

1.

Es 1aBt sich [aufgrund eigener und ibernommener
Forschungsergebnisse] verallgemeinern: Gut ge-
machte Film Uber die Zeit des Nationalsozialismus
steigern das Interesse an dieser Epoche, insbeson-
dere bei derjiingeren Generation.D

2.
Die Zahl richtiger Nennungen [auffiinfoffene Fragen]
ist bei allen Filmbesuchern signifikant gestiegen.2'

3.

Ein Teil der Zuschauer, insbesondere Studenten, wird
durch den Film zu einerpersonalisierenden bzw. psy-
chologisierenden Geschichtsbetrachtung verleitet.2

4,

Auch die Kenntnisse Uber die Kreise und Personen,
die sich dem Aufstieg Hitlers entgegenstellten, haben
sich verbessert. Die Gruppe
der Uninformierten ist von
zwei Dritteln aufein Drittel
zuriickgegangen. Bei den Stu-
denten steigt der Anteil der-
jenigen, die richtige Antwor-
ten Uber die Gegner Hitlers
machen kénnen von 50% auf
92%, bei den Rekruten von 21% auf46%,23

5.

Die Kenntnisse Uber die Kreise und Personen, die den
Aufstieg Hitlers beginstigten, haben sich hauptséch-
lich bei den Studenten verandert. Der Film hat die
Mitverantwortung der konservativen Rechtenfiir den
Aufstieg Hitlers etwas verdeutliche (Trend), auch die
Unterstltzung Hitlers durch den Mittelstand, durch
Teile der Arbeiterschaft und durch die Arbeitslo-

sen wird etwas haufiger als vorher genannt (nicht
signifikant). Die Polemik des Filmkommentars
gegen die ,,linke Faschismustheorie “ hat aller-
dings von der KomplizenSchaft einiger Kreise
aus Schwerindustrie und Hochfinanz abgelenkt.
Wéhrend vor dem Filmbesuch noch 38% der Stu-
denten von der Unterstitzung Hitlers durch Industrie,
Wirtschaft, Kapital oder Grof3biirgertum tberzeugt
waren, sind es nach dem Filmbesuch nur noch 25%.24

6.
Uber die Opposition gegen Hitler haben die Besu-
cher so gut wie nichts gelernt. (...) Kirchliche, mili-

ebd., S. 77.
ebd., S. 78.
ebd., S. 80.
ebd.

24 ehd., S. 81

o)
2
2
23
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tarische und sozialdemokratische Krei-

se der Opposition werden nach dem

Filmbesuch noch weniger erwahnt als
vorher. Lediglich der Widerstand der Intelligenz ist
etwas deutlicher geworden.5

7. ,Der Film verdeutlicht die Schuld Hitlers
am Ausbruch[!] des Zweiten Weltkrieges*. VVor
allem die Rekruten haben diesheziiglich ,,durch
den Film“Zdazugelernt.

8.

Der Film hat kurzfristig nicht nur das Interesse an
der Epoche des Nationalsozialismus gesteigert, son-
dern auch die Kenntnisse uber diesen Abschnitt der
deutschen Geschichte erweitert. (...) Ob durch den
Film ,,neue*historische Kenntnisse bzw. Einsichten
vermittelt wurden oder ob der Film lediglich ge-
schichtliche Tatbestdnde in die Erinnerung zuriick-
holt, die man bereits einmal gewuft und wieder ver-
gessen hatte, muR offen bleiben. Mit unseren Metho-
den ist die Frage nach ,,Neueiwerb“ oder ,,Aktuali-
sierung “ von Geschichtswissen nicht zu beantwor-
ten,2l

9.

Eine Feinauswertung des Gegensatzpaares ,sympa-
thisch-unsympathisch ‘ zeigt, daf Hitler insgesamt
etwas an Sympathie gewinnen konnte. (...) Unter dem
Strich macht der Film bei beiden Gruppen Hitler
etwas sympathischer, bei den Rekruten schwécht die
vergleichsweise stark antinationalsozialistisch ein-
gestellt Gruppe ihre

Antipathie etwas abr%

10.
Der Film &ndertan den
Vorstellungen der Re-
kruten Uber die positi-
ven Seiten des Natio-
nalsozialismus nichts.
(...) Die Studenten zeigen dagegen deutliche Reak-
tionen. Die Zahl derjenigen, die dem Nationalsozia-
lismus keine guten Seiten zubilligen, schrumpft. (...)
Auch am Negativbild des Nationalsozialismus
andert der Film nur wenig. (...) Von den Verbre-
chen der Nationalsozialisten lenkt der Film
dagegen eher ab. Bei den Studenten schrumpft der
An-teil derer, die Rassismus oder Judenvernich-
tung aufdem Schuldkonto der Nationalsozialisten
verbuchen, von 71% auf58% (...). Ebenso wenig ge-
lingt es dem Film, das NS-Regime als Gegenbild ei-
nesfreiheitlich-demokratischen Rechtsstaates zu ver-
deutlichen. Die Anzahl derjenigen, die dem National-
sozialismus Diktatur, Gleichschaltung, Unterdrick-
kung oder Terror vorwerfen, schrumpft in beiden
Gruppen geringfiigig, bei den Studenten von 63%
auf58% und bei den Rekruten von 32% auf25%,29

Der Film

macht Hitler

ebd., S. 82.
ehd., S. 83.
ebd., S. 83f.

5
5
2z
28 ebd, S. 85.

,,Hitler - eine Karriere*

etwas symphatischer

wobei beide Werte allerdings nicht signifikant
sind.

11.

Wer aufgrund relativ guter historischer Kenntnisse
der Person oder dem Staatsmann Hitler relativ di-
stanziert gegenubersteht, kann dem Nationalsozia-
lismus nach dem Film eher positive Seiten abgewin-
nen als vorher.®

12.

21% der Studenten und der Rekmten geben an, der
Film habe an dem Bild Hitlers, das sie bisher hatten,
etwas geandert; 79% verneinten einen EinfluB des
Films.33

13.

Die Richtung der Beeinflussung durch den Film ist
widersprichlich: Bei der einen Hélfte der Items ver-
ringert sich die Distanz zu Hitler, bei der anderen
Halfte vergroRert sie sich. Nach dem Filmbesuch ist
man eher bereit, Hitler herausragende staatsmanni-
sche Fahigkeiten zu bescheinigen und das Ausmafl
des Schadens, den seine Politik den Deutschen berei-
tet hat, kleiner einzuschétzen. Zugleich hat Hitler bei
den ,,Beeinfluften “ etwas an Sympathie gewonnen.
Diesem Abbau an Distanz zu Hitler stehen eine deut-
lich schlechtere Einstufung in der Geschichte und
eine starkere moralische Verurteilung seiner Person
gegeniiber. Es wird auch starker an seiner Fahigkeit
gezyveifelt, mit den heutigen Problemen besserfertig
zu werden als unsere Politiker. Vergleicht man das
Ausmalf der Zunahme an Distanz zu Hit-
ler mit dem AusmaR an Distanzabnahme,
so Uberwiegen geringfligig die Verénde-
rungen hin zu einer schlechteren Bewer-
tung Hitlers.3L

14.

Vor dem Film distanzierten sich die Stu-

denten etwas starker von Hitler als die
Rekruten; nach dem Film sind diese Un-terschiede
eingeebnet oder die Rekruten sind etwas distanzier-
ter eingestellt als die Studenten.3

15.

Die uberwiegende Mehrheit der Zuschauer schatzt
den Informationswert des Filmes hoch ein. 68% der
Studenten und 57% der Rekruten sind der Ansicht,
daR der Film durch seine objektive und ausgewogene
Darstellung ein angemessenes Bild von der Karriere
Hitlers vermittlet,3}

ebd., S. 86-88.
ebd., S. 89.
ebd.

ebd., S. 90.
ebd., S. 91.
ebd., S. 97.
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