media/rep

Repositorium fiir die Medienwissenschaft

Irmbert Schenk

Geschichte im NS-Film. Kritische Anmerkungen zur
filmwissenschaftlichen Suggestion der Identitat von

Propaganda und Wirkung
1994

https://doi.org/10.25969/mediarep/474

Veroffentlichungsversion / published version
Zeitschriftenartikel / journal article

Empfohlene Zitierung / Suggested Citation:

Schenk, Irmbert: Geschichte im NS-Film. Kritische Anmerkungen zur filmwissenschaftlichen Suggestion der Identitat
von Propaganda und Wirkung. In: montage AV. Zeitschrift fiir Theorie und Geschichte audiovisueller Kommunikation,
Jg. 3(1994),Nr. 2, S. 73-98. DOI: https://doi.org/10.25969/mediarep/474.

Erstmalig hier erschienen / Initial publication here:

https://www.montage-av.de/pdf/1994_3_2_MontageAV/montage_AV_3_2_1994_73-98_Schenk_Geschichte_im_NS-

Film.pdf

Nutzungsbedingungen:

Dieser Text wird unter einer Deposit-Lizenz (Keine
Weiterverbreitung - keine Bearbeitung) zur Verfligung gestellt.
Gewaéhrt wird ein nicht exklusives, nicht Ubertragbares,
personliches und beschranktes Recht auf Nutzung dieses
Dokuments. Dieses Dokument ist ausschlieBlich  fur
den personlichen, nicht-kommerziellen Gebrauch bestimmt.
Auf samtlichen Kopien dieses Dokuments mussen alle
Urheberrechtshinweise und sonstigen Hinweise auf gesetzlichen
Schutz beibehalten werden. Sie dirfen dieses Dokument
nicht in irgendeiner Weise abandern, noch dirfen Sie
dieses Dokument fur offentliche oder kommerzielle Zwecke
vervielfaltigen, offentlich ausstellen, auffiihren, vertreiben oder
anderweitig nutzen.

Mit der Verwendung dieses Dokuments erkennen Sie die
Nutzungsbedingungen an.

Deutsche
Forschungsgemeinschaft

UF

Terms of use:

This document is made available under a Deposit License (No
Redistribution - no modifications). We grant a non-exclusive,
non-transferable, individual, and limited right for using this
document. This document is solely intended for your personal,
non-commercial use. All copies of this documents must retain
all copyright information and other information regarding legal
protection. You are not allowed to alter this document in any
way, to copy it for public or commercial purposes, to exhibit the
document in public, to perform, distribute, or otherwise use the
document in public.

By using this particular document, you accept the conditions of
use stated above.



https://mediarep.org
https://doi.org/10.25969/mediarep/474

Irmbert Schenk

Geschichte im NS-Film

Kritische Anmerkungen zur filmwissenschaftlichen Suggestion der
Identit#t von Propaganda und Wirkung

L

Wenn ich mir im folgenden erlaube, einen hochgradig spekulativen und teil-
weise polemischen Text mit offenen Fragen vorzulegen, auf die ich selbst keine
Antwort weiB, dann geschieht dies mit der Bitte, diesen Beitrag als Vorlage zu
einer Diskussion zu verstehen, durch die vielleicht ein wenig mehr Licht in
einen nach wie vor dunklen Bereich unserer filmwissenschaftlichen Uberlegun-
gen gelangen konnte.

1) In meinem Aufsatz soll es nicht um die Debatte gehen, wie die allgemeine
Geschichtswissenschaft die Objekte der Filmgeschichte zur Komplettierung
ihres Quellenmaterials verwenden kénnte. Diese ist zu oft in das falsche Fahr-
wasser der "Objektivierung" geraten, als daB die Filmwissenschaft daraus An-
regungen beziehen kénnte. Letztere ist immerhin in der filmtheoretischen Dis-
kussion inzwischen mehrheitlich iiber jene umstandslose Akzeptanz der Gen-
rebestimmung "Dokumentarfilm" hinaus, auf die viele Allgemeingeschichtler
der vermeintlich objektiven Wirklichkeitsreprasentanz des Dokumentarfilms
wegen nach wie vor verfallen. Die Schwierigkeiten der Geschichtswissenschaft
mit dem Spielfilm sind manifest: Auf der einen Seite verfiigt sie immer noch zu
oft weder iiber ein hinreichendes Interesse noch iiber das Instrumentarium zur
Erforschung der Alltagsgeschichte und des alltiglichen BewuBtseins der Men-
schen, zum andern will sie dem Film Dokumentencharakter zumessen, ohne
analytische Kategorien fiir seinen Phantasiegehalt und dessen Darbietungsfor-
men entwickelt zu haben. Letzteres beschwert die Filmhistoriker nicht mehr
allzu sehr. Was ihnen vielmehr Schwierigkeiten bereitet, bereiten sollte, ist der
Mangel an "oral history"-Dimension in ihrer Forschung — oder weniger dis-
kursbezogen gesprochen: das Problem der Untersuchungsmethoden und folg-
lich der Kenntnisse iiber die Prozesse der Verarbeitung dieser Phantasievorla-
gen im Gebrauch des Massenmediums und der einzelnen Filme durch die
Zuschauer im Dunkel des Kinosaals und in der Alltiglichkeit ihrer Lebenspra-
xis. Wenn man mit der sozialwissenschaftlichen oder psychologischen Empirie
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nicht bekannt oder nicht zufrieden ist, scheint es keinen Ausweg aus dem Ver-
fahren zu geben, durch mehr oder minder subjektive Projektion Hypothesen
mittels Analogien zwischen filmischem Werk und allgemeiner Mentalitiit zu
bilden. Darin lebt dann Kracauer, trotz aller Weiterentwicklung der Institutio-
nen- und der Filmanalyse, noch immer uniibertroffen weiter. Es mag sein, daB
wir es hier mit einer Aporie zu tun haben, trotzdem miiBte es unser Bestreben
sein, deren Feld zumindest zugunsten einer weiteren Differenzierung der Hypo-
thesenbildungen zu verkleinern. Immerhin reden wir dauemnd implizit von
etwas, wovon wir nichts wissen: der Wirkung von Filmen. Und dies sollte im
Rahmen von Wissenschaft eigentlich Unbehagen auslosen. ..

2) Ganz zugespitzt und zugleich geldst erscheint das angesprochene Problem,
wenn man die NS-Spielfilme betrachtet, die historische Themen behandeln, die
"grofle" Geschichte in spezifischen Ausschnitten verfilmen. Es kann keinen
Zweifel daran geben, daB in diesem Subgenre die propagandistischen Absich-
ten und Bestandteile ebenso héufig wie offensichtlich sind. Mit dem Begriff
Propaganda soll hier nicht generisch die Umwandlung der "wahren" histori-
schen Ereignisse in eine interessengeleitete Darstellung im Gusto der Gegen-
wart bedeutet werden. Eine explizite oder implizite Aktualisierung von Ge-
schichte unternimmt namlich zwangslaufig jeder Umgang mit ihr, ob wissen-
schaftlich, kiinstlerisch oder privat-erinnernd. Propaganda meint hier die ge-
plante Ausarbeitung und Darbietung eines historischen Stoffes mit dem Ziel der
Lenkung des aktuellen politischen BewubBtseins und Verhaltens der Rezipien-
ten. Dieser Funktionszusammenhang scheint in den "nationalen" Filmen des
Dritten Reiches, vor allem in den PreuBen-Filmen, klar zu Tage zu treten — mit
der Folge, daB in der Regel eine entsprechende Wirkung bei den Zuschauern
als ebenso eindeutig angenommen wird.

Diese Filme behandeln Geschichte zweifelsohne mit dem Blick auf Gegenwart
und Zukunft. "Man griit an vielen Stellen die Vergangenheit im Gedanken an
die Zukunft..." (Der Kinematograph, Juli 1932; zit. n. van Kampen 1981, 172
u. Toeplitz 1987a, 739). Historische Filme sollen laut Goebbels gemacht wer-
den, um in der Geschichte des Volkes den Schliissel zur Gegenwart zu suchen
(Filmkurier, Nr. 102 v. 2.5.1936; zit. n. Toeplitz 1987b, 1213).! Der Schliissel
ist der der vélkisch-nationalen Ideologie der Weimarer Republik in ihrer
faschistischen Etablierung. Dieser Satz klingt richtig, ist es vielleicht aber auch
nicht, denn er geht von der Homogenitit und Totalitat faschistischer Ideologie
aus, ohne auch dieser historische Unterschiede und gesellschaftliche Wider-

1  Ahnlich Goebbels auch in der Rede auf der 1. Jahrestagung der Reichsfilmkammer
1937, dort mit Verweis auf die "intuitive Einsicht" des groBBen Kiinstlers, der Geschich-
te “in einem hoheren Sinne wahrheitsgetreuer" sehen und darstellen kénne als der
Historiker (vgl. Bredow/Zurek 1975, 185f).
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spriiche mit widerspriichlichen Entwicklungen zuzumessen. Eine Annahme, die
eng zusammenhangt mit der ebenfalls falschen Pauschalvorstellung, im deut-
schen Faschismus wire nur einseitig das Riickwirtsgewandte, das Vor-Moder-
ne und nicht auch die Modeme und viele Vermischungen von beidem wirksam
gewesen.2

3) Die unmittelbar auf die politische Geschichte bezogenen Historienfilme des
Dritten Reiches behandeln vorzugsweise drei Zeitrdume: das PreuBen Friedrich
des GroBen, vor allem im Siebenjihrigen Krieg, 1756-1763; Preuflen im
Kampf gegen Napoleon, 1805-1813; PreuBen und die Griindung des Deutschen
Reiches, 1860-1880; vereinzelt das Wilhelminische Reich unter EinschluB des
Ersten Weltkriegs. Thematisch gemeinsam ist thnen der Argumentationsstrang,
daB sich PreuBen resp. Deutschland gegen Feinde, die es umzingeln und in sei-
ner Existenz gefihrden bzw. die Nation- und Reichswerdung verhindem wol-
len, kriegerisch behaupten muB. Die im Film dargestellten preuBisch-deutschen
Tugenden entstehen pgewissermaBen aus der Unausweichlichkeit dieses
aufgezwungenen Abwehr- und Selbstbehauptungskampfes. Dieser historische
Diskurs der todlichen Bedrohung von auBen liuft auf ein Opfem der Indivi-
dualinteressen zugunsten der Einordnung in Gemeinschaft und die Unterord-
nung unter eine lenkende und befehlende Autoritat hinaus. Die Tugenden sind
folglich soldatische, ménnergesellschaftliche der Pflichterfiillung, des Kamp-
fes — unter EinschluB der Todesbereitschaft. Durchgingig vorhanden ist die
Konstellation des "einsamen Befehls und des glaubigen Gehorsams”, wie Regel
(1981, 132) zu DER CHORAL VON LEUTHEN (1933, Carl Froelich) feststelit.
Vorzugsweise in den Filmen, die Zeitrdume ab 1850 behandeln, wird dabei
eine antiparlamentarische Polemik gepflegt; allen gemeinsam ist die meist
drastische antidemokratische Attitiide, die unmittelbar an die Rechtskam-
pagnen der Weimarer Republik gegen das "Chaos" der "Systemzeit" (und
damit an die darin niedergelegten biirgerlich-kleinbiirgerlichen Angste) an-
kniipft.

Schwieriger ist — schon auf der Ebene der Textanalyse — die Frage nach dem
Bild von Geschichte als ProzeB zu beantworten, das in diesen "vaterlandischen
Filmen" (Kreimeier 1992, 348) entworfen wird. Es trifft sicher zu, daB "Hitler
als Verkérperung der historischen Kontinuitit" suggenert werden soll, aber

2 Vgl. dazu Schenk 1994, wo an einem Beispiel der Filmgeschichte die Vermengung von
dsthetischen Elementen der Modeme und Avantgarde mit solchen der vélkischen
Reaktion aufgezeigt wird. — Ich erlaube mir, im vorliegenden Text den Ideologie-Be-
gnff auch heute noch weiter zu benutzen, gebrauche ihn aber — wie schon frither —
meist im Sinne von "diffuser Ideologie", womit weniger auf "falsches BewuBtsein" als
vielmehr auf psychische Substrate von Realitits(v)erklirung abgezielt wird, durch die
Widerspriiche von Existenz und Identitit ohne Konfliktlosung "befriedet” werden kén-
nen.
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wird Geschichte tatsdchlich "nicht als ProzeB, sondemn als Wiederholung des
immer Gleichen" (Schoenberner 1981, 29) dargestellt? Vielleicht trifft es auch
zu, daB die Protagonisten der Historienfilme des Dritten Reiches, "Dichter,
Maler, Bildhauer, Forscher, Entdeckungsreisender, Politiker, Feldherr", immer
"Projektionen des 'Fiihrers™ (Leiser 1989, 97) sind, offen bliebe dabei aber die
Frage, ob es immer die gleichen Projektionen sind. Wobei die nihere Betrach-
tung der Widerspriichlichkeit, der inneren Zerrissen- und Gebrochenheit und
der erstaunlichen Normabweichungen vieler Figuren in den Kiinstlerfilmen
gerade des Zeitraums 1940-1942, z.B. von FRIEDRICH SCHILLER (1940, Her-
bert Maisch) iiber FRIEDEMANN BACH (1941, Traugott Miiller) und ANDREAS
SCHLUTER (1942, Herbert Maisch) zu EWIGER REMBRANDT (1942, Hans
Steinhoff), denn doch erstaunliche Fiihrerbilder ergibe...

4) Die Planung der propagandistischen Funktion gerade der Historienfilme,
damit auch die Ausdifferenzierung der Grundmuster, obliegt den staatlich insti-
tutionalisierten Instanzen der Filmpolitik und -produktion. Vorschlag und Vor-
bereitung der Stoffe miissen in die je aktuellen politischen und ideologischen
Anforderungen des Regimes passen (bzw. jener Teile von ihm, die méglicher-
weise einander widerstreitenden Zugang zu Film und Massenmedien haben).
Diese wiederum orientieren sich an beabsichtigten innen- und auBenpolitischen
Vorhaben und zum anderen an der Einschitzung der Stimmung, d.h. der
Zustimmung im Lande. Filme sind Bestandteil weitergehender propagandi-
stisch-psychologischer Kampagnen mit Hilfe der Massenmedien, aber auch
und noch mehr jener Inszenierung von 6ffentlichen Ereignissen und der Offent-
lichkeit als Selbstdarstellung der "Bewegung" bzw. dann der "Volks-
gemeinschaft" insgesamt, wie sie mit ihrer "Ubermacht der Dekoration"
(Bartetzko 1985, 58) Kennzeichen des deutschen Faschismus ist. (Wobei den
NS-Massenorganisationen eine wichtige Rolle der quantitativen Verzweigung
und emotionalen Verankerung solcher Ziele zukommt.) Selbst wenn jedoch
diese Bedingungsfaktoren in sich eine planvolle oder zumindest faktische Kon-
tinuitdt aufweisen sollten und wenn man von widerspriichlichen Interesssen
einzelner Instanzen absieht, dann gilt das nicht unbedingt fiir die Mittel zur
Realisierung der Ziele: Hier wechseln Phasen der Anwendung des "Neuen"
und des "Alten" einander ab oder sind — gerade was mediale Techniken an-
geht — ineinander verwoben. Daraus resultiert, daB es auch tiber die von Politik
und Biirokratie mit unterschiedlichen Interessenfraktionen bestimmten institu-
tionellen Reibungsbriiche hinaus substantiellere inliegende Widerspriiche
geben muB, die asthetisch relevant werden. Wozu dann auf der niachsten Ebene
kommt, daB die Umsetzung all dieser Vorgaben in Filme nach wie vor dem
kiinstlerischen und technischen Personal obliegt — so wie die Rezeption dem
Publikum.
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Wir finden also drei Ebenen mit ihren je internen Widerspriichen und solchen
zwischen thnen. Alle drei genannten Ebenen zu untersuchen ist Aufgabe der
Filmwissenschaft. Die erste Ebene der Politik und der Institutionen ist bereits
gut erforscht; die zweite wird mit dem Mittel der Filmanalyse zunehmend bes-
ser erschlossen; die dritte bleibt weitgehend unerforscht; die Verbindung von
der zweiten zur dritten Ebene mittels pauschalen Analogieschliissen expan-
diert — mit dem zusitzlichen Manko, daBl diese in der Regel (und in letzter Zeit
wieder mit zunehmender Tendenz) von einem einseitigen Werk- und Kunst-
begriff und nicht auch vom Publikum ausgehen.

Die Filmgeschichtsschreibung hat die Zuordnung von Filmen zu aktuellen poli-
tischen Entwicklungen des Regimes schon friih in Angriff genommen und Perni-
odisierungen gefunden: Filme zur Kampfzeit der NS-Bewegung, Filme zur
Konsolidierung der Bewegung und deren Identifikation mit zentralen Staats-
funktionen, Filme zur Kniegswirtschaft und -riistung, zur Unterstitzung des
Kriegsverlaufs, zum Durchhalten, Filme zum Antisemitismus, zur Euthanasie
etc. — und, als bei weitem groBtes Kontingent, natiirlich Filme zur Ablenkung
von alledem durch die Traumfabrik Babelsberg. Untersucht wurden bei einzel-
nen Filmen nicht nur die Darstellung der groSien Politik und der Geschichts-
"Verfilschung", sondern inzwischen auch subtilere Beziige von Individuum auf
der einen und Gesellschaft, Staat, Autoritiit, Gemeinschaft, Fiihrer auf der
anderen Seite. In manchen Feinanalysen finden wir die Aufdeckung versteckter
Motive, zuweilen unter EinschluB der formalen Besonderheiten ihrer Darstel-
lung, von Misogynie bis zu Todessehnsucht, von verdringter Sexualitit mit
ithren Zielverschiebungen auf Pflicht und Aggression oder dem "starren Blick"
der Protagonisten ins Femme bis hin zur Reduktion der Kérpersprache unter
AusschluBl subversiver Momente im Nahen.

5) In einem Punkt allerdings befriedigen diese guten Anséitze und Detailbeob-
achtungen der Filmanalyse die Neugier nicht: wie denn solche propagandisti-
schen Elemente (sofemn es sich um solche handelt) ins Publikum kommen, was
"in" den Menschen, die die Filme sehen, damit passiert, ob und wie sich die
offenen und die versteckten Motive, dargeboten in der je bestimmten Film-
Form, "in die Zuschauer fortpflanzen". Zur Filmanalyse sollte die Erginzung
durch die Wirkungsanalyse kommen. Gerade weil die Filmwissenschaft diese
(noch) nicht leisten kann, sollte sie sich zur Vorsicht bei der Filminterpretation
anhalten, sogar beim Propagandafilm — und selbstredend erst recht dann, wenn
man alle NS-Spielfilme als Propagandafilme interpretieren will (was méglich,
aber zu begriinden ist, es sei denn, man suchte prinzipiell in allen Filmen nach
einer politisch-propagandistischen Textstruktur). Solange es nicht gelingt, die
Filmrezeption in ihrem breiten lebensweltlichen Bedingungsrahmen offener und
verdeckter, ruhender und virulenter Wertevorstellungen, Dispositionen und
"Gedanken" zu erkliren, sollte man redlicherweise zwei Dinge versuchen: ein-
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mal relativierend die Gesamtheit der duBeren Programm- und Rezeptions-
struktur des Mediums beachten und zum anderen bei der Untersuchung einzel-
ner Filme strukturanalytisch méglichst viele Widerspriiche aufdecken, damit
dariiber die Perspektive einer widerspriichlichen Aneignung und Verarbeitung
durch die Zuschauer aufgrund unterschiedlicher kollektiver und individueller,
tradierter und situationaler Besonderheiten er6ffnet wird.

Nach Zielinskis kritischer Literaturiibersicht zu JUD SUSS (1940, Veit Harlan)
fillt die "widerspriichliche Komplexitit" der Filme "vollig unter den Tisch",
wenn in der Untersuchung der propagandistische "Anspruch und [die] Film-
wirklichkeit deckungsgleich iibereinander gebracht" werden (1981, 99).3 Einen
wichtigen Hinweis auf Widerspriiche bereits auf der vorgeschalteten institutio-
nellen Ebene und deren Auswirkungen auf Arbeitsproze8 und Arbeitsergebnis
hat iibrigens vor kurzem Kreimeier in seinem Ufa-Buch gegeben, dessen Fazit
er so umschreibt: "Das 'Propagandainstrument' Ufa blieb, alles in allem, eine
faschistische Wunschprojektion” (1992, 9).

Das oben beschriebene frithe Interesse fiir die Zuordnung des Filminhalts zu
bestimmten Propaganden resp. politischen Entwicklungen des Faschismus, das
fast der Beschreibung des filmischen Materials vorausging, 148t sich auch als
Zuordnung der Filme zu den Untaten des Dritten Reiches charakterisieren. Aus
diesem Verfahren wurde (und wird leider nach wie vor) das MaB fiir die Film-
bewertung gezogen, namlich vorrangig moralische Kategorien ohne Hinterfra-
gung ihrer Abkunft. Das hatte (und hat) zur Folge, daBl z.B. formalisthetische
und gattungsspezifische Erscheinungen des Materials lange Zeit nicht wahrge-
nommen wurden. Eine andere, tieferliegende Konsequenz besteht darin, daB im
nichtbewuBten Akzeptieren von Pramissen eine neuerliche Unterwerfung unter
sanktionierte Tabus stattfindet, beispielsweise dem opportunen Antikommu-
nismus oder dem verordneten Philosemitismus, um zwei disparate unter den
zentralen Ideologemen nach 1945 zu nennen (die strukturell gleichwohl ver-
bindet, daB im einen NS-Ideologie ebenso unvermittelt fortgesetzt wie sie im
anderen gebrochen wird). Solcherlei Unterwerfung hat gravierende Denkver-
bote zur Folge, und Denkverbote behindern strukturell die Wahrnehmung von
Widerspriichen (wie sie ja auch jede analytische Auseinandersetzung mit dem
Faschismus selbst jahrzehntelang verhindert haben). Wenn meine These zu-
trifft, daB nach dem Aufspiiren von Widerspriichen im filmischen Material die
ihrerseits widerspriichliche Ankniipfung der Zuschauer daran gesucht werden
sollte, wird deutlich, da die meisten bisherigen MutmaBungen zur Wirkung
der NS-Filme so totalisierend und moralisierend bleiben mufiten wie die Be-

3 In Zielinskis kritischem Literaturbericht findet sich im iibrigen eine Reihe von Uberein-
stimmungen mit meinen Beobachtungen zur moralisch suggerierten Identitit von Pro-
paganda und Wirkung,.
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schaffenheit der neuerlich verinnerlichten Tabuisierungen. Die Reduktion des
Faschismus aufs Schlechte, das historisch Bose an sich, den Vélkermord als
Holocaust, und die Fortfilhrung des Blicks auf die NS-Geschichte unter dem
Schleier von Schuld und Sithne mit dem Fallbeil der Kollektivschuld ist analy-
tisch so ergiebig wie in einer individuellen Psychotherapie das Verharren in
Ich-schwichenden Uber-Ich-Revokationen. In der Art der moglichen Wir-
kungsabsicht der SchluBszene von DER GROSSE KONIG (1942, Veit Harlan),
wenn das konigliche Auge als Wachter und Strafer den Bildemn einer bliihen-
den Landwirtschaft unterlegt wird, hat sich in diesem Umgang mit dem Dritten
Reich die Verinnerlichung des generellen Schuld- und Sithnevorwurfs abstrakt
verselbstindigt, nicht undhnlich Bestrafungstechniken, wie sie in der Schizo-
phrenieforschung fiir die Entstehung schizoider Dispositionen beschrieben
werden. Doppelt pathogen noch dadurch, daB die Biographie des einzelnen und
ganzer Generationen abgeschnitten, die positive Erinnerung an lebensge-
schichtlich wichtige Abschnitte mit "normal” befriedigenden Erfahrungen und
Erlebnissen verboten bzw. ins Dunkel des Nichtéffentlichen verdringt ist. So
kann keine "Heilung", keine "Vergangenheits-" als Geschichtsbewiltigung und
folglich keine vemiinftige Zukunft befordert werden. Die nachgerade absurde,
gleichwohl moralistische Fiktion vieler NS-Zeit-Interpretationen geht in logi-
scher Konsequenz dahin anzunehmen, daB es fir die Menschen in jener Zeit
keine private Alltagspraxis mit Konsum, Zerstreuung, Unterhaltung, Gesellig-
keit, Sex, Reisen, Sport etc. gegeben habe4, daB sie nur auBengeleitet und
manipuliert, letzteigentlich allesamt Verbrecher gewesen seien, da damals alles
schlecht war. DaB, untersucht man Kinowirkung unter solchen Primissen, auch
nur ein einziges Kinoerlebnis erkliarend rekonstruiert werden konnte, scheint
mir mehr als zweifelhaft.

IL.

Wenn ich mich im folgenden konkreten Filmen zuwende, dann geschieht das
ohne jeden Anspruch, das oben genannte Problem lésen zu wollen. Allenfalls
sollen dabei einige Widerspriiche und Paradoxien aufgedeckt werden. Wobei
meine Filmauswahl selber paradox ist: Ich betrachte nimlich zwei Filme, die
am starksten als propagandistisch gelten und deren lineare Wirkung meist vor-
ausgesetzt wird: Veit Harlans DER GROSSE KONIG (1942) und KOLBERG
(1944/45). (Als Hintergrund dienen die meisten der anderen Fridericus- und

4  Schifer konstatiert in seinem Aufsatz "Das gespaltene BewuBtsein" einen tiefen
Gegensatz zwischen der NS-Ideologie und der Alltagspraxis der Menschen, die zu exi-
stentiell wichtigen Teilen in einer "staatsfreien Sphire" stattfindet und sich nicht vor-
rangig um die politischen Zasuren 1933 oder 1945 kimmert (1981, 146ff).



80 Irmbert Schenk montage/av

PreuBen-Filme des Drntten Reiches und einige der Genie- und Kiinstlerfilme
sowie jene mit Kolonialthemen befaBten Geschichtsfilme.)’

1) Harlans DER GROSSE KONIG kann — wie auf andere Weise auch sein JUD
SUsS — als "hohes Werk" der Propaganda im NS-Spielfilm gelten. Der oberste
Film- und Propagandachef des Dritten Reichs, Joseph Goebbels, hat laut sei-
nen Tagebuch-Fragmenten im Jahre 1940, nach seiner Begeisterung iiber JUD
SUss mehrmals unmittelbar Einfluf auf das Drehbuch genommen. Er "will aber
jetzt den Friedrich nach Kunersdorf, nicht den Gartenlauben-Friedrich von
Gebiithr" (Goebbels 1987, Bd. IV, 129f, v. 26.4.1940). Der Film ist "ganz auf
die enorme GréBe dieses geschichtlichen Genies einzustellen. Harlan kapiert
das" (ibid., 252, v. 25.7.40). SchlieBlich ist "DER GROSSE KONIG von Harlan im
Manuskript fertig. Bis auf kleine Einzelheiten grofartig. Das wird ein Film"
(ibid., 291, v. 22.8.40). Danach bespricht er auf Anregung des Fiihrers mit
Harlan einen "neuen, ganz groBen und monumentalen Nibelungen-Film" (ibid.,
320, v. 12.9.40), ein halbes Jahr spiter einen Narwik-Film. Dazwischen ist
Harlan zu Gast bei einer "kleinen Abendgesellschaft” von Goebbels zur Jah-
reswende 1940/41. "Ich bin ganz wehmiitig und erinnere mich ganz deutlich an
die Jahreswende 1932/33. Auch da standen wir so kurz vor dem Sieg. Moge es
diesmal genauso werden" (ibid., 452, v. 1.1.41). Als der Film 1941 fertig ist,
lesen wir bei Goebbels am 1. Juni 1941: "DER GROSSE KONIG von Harlan.
Vollkommen miBlungen. Ohne jede... Das Gegenteil von dem, was ich gewollt
und erwartet hatte. Ein Friedrich der GroBe aus der AckerstraBBe. Ich bin sehr
enttiuscht.” (ibid., 671).

Goebbels will den Film durch Jannings und Demandowsky iiberarbeiten lassen.
Harlan erzihlt in seiner "Selbstbiographie”, Goebbels habe ihm nach Monaten
gesagt, sein MiBfallen wire in der Tatsache begriindet, daB sich Deutschland
jetzt im Krieg mit RuBland befinde, was er schon damals vorausgesehen habe
[, und daB daher der Sieg Friedrichs nicht einem russischen General zu dan-
ken sein diirfe (Harlan 1966, 136f). Der Film wird schlieBlich von Harlan
selbst iiberarbeitet, und zwar beziglich des russischen Generals und an einigen
Stellen, wo Gebiihr auf Anweisung Harlans berlinert — der historische Friedrich
war "der deutschen Sprache nur unzureichend michtig" (Mittenzwei 1979,
197) - oder sich den Schnupftabak an die Jacke schmiert.

In den Meldungen aus dem Reich, Nr. 287 v. 28.5.1942 wird dem am 3.3.42
uraufgefiihrten DER GROSSE KONIG "in den Berichten aus allen Teilen des
Reichsgebietes" bestitigt, daB

5 Den durchaus hiufigen Typus des "reinen Unterhaltungsfilms" mit historischem StofF,
z.B. von DER KONGRESS TANZT (1931, Eric Charell) bis MOUNCHHAUSEN (1943, Josef
von Baky), beziehe ich hier nicht ein.



3/2/1994 Geschichte im NS-Film 81

dieses Filmwerk eine auBerordentliche und nachhaltige Wirkung erzielt und von
der Bevolkerung, insbesondere von breiten Kreisen der Filmbesucherschaft,
sehr zustimmend aufgenommen wird (Boberach 1984, 3758).

Diese geheimen Lageberichte des Sicherheitsdienstes der SS verkérpern fiir die
damalige Zeit eine Art staatlich-geheimdienstlicher Meinungs- und Stimmungs-
forschung.6 Sie liefern fiir diesen wie fiir einige andere Filme nicht nur eine
Stiick Film"besprechung”, sondem eine partielle Darstellung der Filmrezeption
in MeinungsiauBerungen von Zuschauern. Allerdings sind Wortlaut und Ge-
wichtung zu hinterfragen, weil die Berichterstatter nicht nur den von oben aus-
gegebenen Vorabinformationen zu den Filmen, sondern auch der jeweiligen
Propagandakampagne unterliegen, in die hinein die Filme gestellt werden, und
weil zum anderen die Zuschauer in ihren AuBerungen die soziale und obrig-
keitliche Kontrolle und Uberwachung beriicksichtigen. Daher sind in den Be-
richten Nebenbemerkungen zum Programm- und Kinogeschehen von besonde-
rem Interesse, wie z.B. in der Meldung vom 23.5.1940 "zur Auffithrung ameri-
kanischer Filme wihrend des Krieges" nach der Erfolgsmeldung einer kriti-
schen Aufnahme durchs Publikum die Einschrinkung, daB diese Filme vor
allem in den Vorstadtkinos von Jugendlichen sehr zahlreich besucht wiirden
(Boberach 1984, 1168), oder die Beobachtung vom 4.3.1943, daB} viele Zu-
schauer bei den Wochenschauen, die schon vorsorglich erst nach dem Spielfilm
gezeigt wurden, verschwinden (Boberach 1965, 368). Das gleiche gilt fiir die
kolportierten Einwinde von Zuschauem zu einzelnen Filmen. Bei DER GROSSE
KONIG kommen sie z.B. aus den "Donau- und Alpengauen" und betreffen die
historisch-politische Haltung des Films und das "Herausstreichen des PreuBen-
tums”. Frauen kritisieren, "es kdme darin 'zu viel vom Krieg' vor", "zur Ten-
denz des Filmes" gibt es Anmerkungen, Parallelen zwischen Deutschland einst
und Deutschland heute seien zu grob gezeichnet. Doch finden die Zuschauer
iiberwiegend, das "gliickliche Zusammentreffen der Filmhandlung mit den alle
Kreise bewegenden Tagesproblemen habe dem Film zu seinem einmaligen
Erfolg verholfen”, sie hitten "in dem Film ein 'Spiegelbild unserer eigenen Zeit'
gesehen". "Viele hitten den Konig mit dem Fihrer verglichen und sich zu der
Zeit, als der Film anlief, an einen in der Wochenschau gezeigten Bildstreifen
erinnert, auf dem der Fiihrer allein im Hauptquartier zu sehen war" (Boberach
1984, 3759). Gelobt wird das neue Friedrich-Bild, er werde nicht mehr "in sei-
nen populiren Masken", sondern "unverhiillt in seiner Hirte und menschlichen
GroBe" gezeigt — von anderen wird dies aber auch bedauert. Umstritten ist der
SchluBl des Films mit der "Fotomontage" vom "Auge Friedrichs", schlieBlich
hatte man stirker Friedrichs "Friedensarbeit” und nicht nur "Kriegsgeschehen”

6  Zur niheren Beschreibung der Berichte vgl. Drége 1970, S0ff. Dort auch die Beschrei-
bung weiterer Quellen fiir die Stimmungs- und Meinungsberichterstattung im Dritten
Reich.
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zeigen sollen. Insgesamt wird der Film in seiner Qualitit als "Gestaltung eines
historischen Stoffes" neben den bis dahin uniibertroffenen BISMARCK von
Liebeneiner (1940) gestellt (Boberach 1984, 3760).

2) Wenn man den positiven Gesamttenor und die zustimmenden Formulierun-
gen dieses Berichtes nicht hinterfragt, dann scheint die propagandistische Ab-
sicht des Films in der Wirkung auf die Zuschauer voll aufgegangen zu sein.
Doch entstehen schon dabei Irritationen. Die erste betrifft die Ebene der pro-
pagandistischen Planung und Vorbereitung des Films im Zusammenhang mit
Goebbels' Enttiuschung iiber den fertigen Film (wobei die SchluBfassung,
wenn man Harlan glaubt, so verschieden nicht von der Vorfiihrfassung vom
1.6.41 war). Goebbels' Vergleich zur "AckerstraBe"” 148t sich wohl so ent-
schliisseln, daB damit jene Weddinger Strale gemeint ist, deren Nummer
132/33, den sogenannten Meyershof mit fiinf Hinterhdfen, Wemer Hegemann
1930 als Prototyp des Wohnungselends der "grossten Mietskasernenstadt der
Welt"7 beschrieben hat und die in der Berliner Gegend mit dem lingsten prole-
tarisch-kommunistischen Widerstand gegen den NS-Staat liegt. Demnach
meint Goebbels, dabei vielleicht auch noch Schiinzels Film von 1920 DAs
MADCHEN AUS DER ACKERSTRASSE erinnernd, einen Friedrich fiir oppositio-
nelle Proletarier zu sehen, wobei vielleicht auch die melodramatischen Ingre-
dienzien des gesamten Films, nicht nur die Liebesszenen, eine Rolle spielen.
Eben diese Elemente scheinen aber, soweit sie in der Endfassung erhalten sind,
dem breiten Publikum gefallen zu haben.

An dieser Stelle ist nicht nur allgemein auf die PreuBen-Bezogenheit des deut-
schen Geschichtsbildes vor 1945 hinzuweisen, sondern vor allem auf das Bild
von Friedrich dem Zweiten, das nach einer kurzen Zeit des Vergessens nach
Friedrichs Tod schon bald idealisiert wird.8 Die Hohepunkte dieser Ausbildung
von Friedrich-Legenden (spiter in der Friedrich-"Legende" vereinheitlicht) lie-

7  Zit. n. Hallen/Miiller 1987, 127, dort allerdings falsch als "Waiter Hegemann" ange-
filhrt. Bei Schifer (1985) wird die AEG-Fabrik in der Ackerstrafle erwihnt. Einer
Mitteilung von Klaus Kreimeier verdanke ich den im vorliegenden Zusammenhang und
bei Goebbels' groBer Filmkenntnis interessanten Hinweis auf den Film DAS MADCHEN
AUS DER ACKERSTRASSE von und mit Reinhold Schiinzel, der unter diesem Titel in
Berlin 1920 uraufgefithrt und mit unterschiedlichen, auf vergleichbare ortliche bzw.
regionale Milieulokalisierungen bezogenen Verleihtiteln auBerhalb Berlins und Preu-
Bens nachgespielt wird (vgl. Schoning 1989; dort wird als Untertitel "Ein Drama aus
der GroBstadt" angefiihrt). Der mir nicht bekannte Film behandelt im Anklang an den
"Sittenfilm oswaldscher Pragung" als Milieuschilderung in Form eines Melodrams das
Schicksal eines verfiihrten Midchens aus dem "Norden Berlins" und dessen "subprole-
tarisches Elend" (Bock 1984ff).

8 In den ersten Etappen iibrigens auch von liberaler Seite, die sich auf die "aufgeklirte"
Dimension des "Absolutisten" bezieht, dann aber zunehmend und fast ausschlieBlich
von Konservativen und Reaktioniren.
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gen zur Zeit der Restauration nach 1815 und wihrend der "nationalen Stim-
mung" nach 1870. Sie werden durch unzihlige Anekdoten und Stiche mit riesi-
gen Auflagen popularisiert.” So entsteht zum Beispiel eine umfangreiche
volkstiimliche Ikonographie mit einem letzten Héhepunkt gerade im Dritten
Reich.10 Die Tradition dieses Friedrich- und PreuBen-Geschichtsbildes ist nicht
nur beim Biirger- und Kleinbiirgertum virulent, sondern sie wird Bestandteil
des allgemein (z.B. in der Schule) kanonisierten Bildungsgutes. Die NSAAP
nutzt diese Vorstellungen gleich nach der Machtilbemmahme zur Inszenierung
des "Tag von Potsdam" am 21.3.3311 mit Hitler und Hindenburg an der Gruft
Friedrich des GroBen zur Feier des neuen Reiches in der Tradition PreuBens.
Die Diffusion dieses Geschichtsbildes endet 1945 — sowohl durch Verbote wie
durch Vergessen — abrupt, weshalb es nachfolgenden Generationen in Deutsch-
land vollig unverstandlich ist, es sei denn, man wertete das Preufen-Gedenken
der letzten Jahre als Revival.

Goebbels wollte sich mit dem Film von dieser Popularisierung entfernen, Har-
lan duBert sich mit dhnlicher Absicht, nimmt gleichwohl weiterhin auch die Sti-
che von Adolph von Menzel zur Vorlage. Zwangslaufig konnte sich der Film
als massenmediales Produkt nicht allzu weit von dieser Tradition entfernen,
ohne auf den Resonanzboden von Massenerfolg zu verzichten. Er tut dies in
der Tat auch nicht, wie die historischen Handlungsteile zeigen, vielmehr modi-
fiziert er die Vorlagen im Hinblick auf die aktuelle Lage, insbesondere die neue
Situation, daB Deutschland sich nun in einem Krieg befindet.

Zum anderen irmitieren die konkreten WiderspruchsiuBerungen der Zuschauer,
die, zumal im offiziésen Raster dieser Meldung, bei einem vom Staat héchst
pridikatisierten Propagandafilm wie DER GROSSE KONIG erstaunlich sind. Dazu
sei nun ein Blick auf den Film selbst geworfen. Er beginnt bei martialischer
Musik mit einer kurzen Einstellung, in der man Friedrich von hinten bei einer
Ansprache an die Soldaten sieht und hort, dann greifen die preuBischen Trup-
pen an, es folgen Schlachtszenen mit Massen von Infanterie und Kavallerie; die
Osterreicher (und Russen) schlagen zuriick und gehen vor. Dazwischen wird
eine brennende Windmiihle gezeigt, eine Familie verlaBt das Miihlenhaus und
fihrt mit einem Wagen weg, der vor einer Flammenwand Feuer fingt; die
Miillerstochter Luise bleibt zuriick. Es folgt emeut eine Schlachtszene mit

9 Dieses Bild wird nur selten kritisch untersucht, in der Weimarer Republik z.B. von
Wemer Hegemann (1926), der dies aber auch in die merkwiirdige Form einer Konver-
sation mit einem gewissen Manfred Maria Ellis (d.i. ein von ihm selbst schon frither ge-
brauchtes Pseudonym) einkleidet.

10 Goebbels soll Friedrich II. schon 1932 als den "ersten Nationalsozialisten" bezeichnet
haben; vgl. Zielinski 1981, 29.

11 Erste Sitzung des Reichstags nach der Januarwahl 1933 in Erinnerung an die erste Sit-
zung nach Reichsgriindung am 21.3.1871.
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preuBischen Soldaten, die flichen. General: "Suchen wir den Tod, da er uns
nicht zu finden scheint.” Im Miihlenhaus hilft Luise beim Versorgen verwunde-
ter Soldaten und findet "alles furchtbar".

Zu Beginn einer fast zwanzigminiitigen Sequenz sitzt Friedrich nachts im Frei-
en in einem Feldlager; bei unheimlicher Musik sagt er: "Mich friert, Schen-
kendorf", "mein Blut ist gefroren”, "ich schlottere”, "der Kénig von Preuien
schlottert”, "Kunersdorf [...] daB mein Ende so heilen wiirde"; auf die Frage
"Und wohin jetzt, Majestit?" antwortet er: "In die Holle, da ist es warm. Ich
muB auftauen. Ich kann kein Glied mehr rithren." Dann geht er in das Miihlen-
haus und setzt sich dort so hin, wie er schon zuvor im Lager saB: alt, krumm,
depressiv, selbstmitleidig — eine einsame, tragische Figur.1? Luise sagt thm,
ohne ihn zu erkennen, die Meinung, auch, was sie vom Landesvater halt.

In der nichsten, der dritten Sequenz, in der Friedrich vorkommt, tritt er plotz-
lich den Generilen als harter Prinzipienreiter gegeniiber, der militirisch durch
die Wand gehen will. Seinen Bruder schreit er cholerisch nieder. Weil das
Bemburger Regiment feige geflohen sei, hat heute PreuBen zu zahlen, dafiir,
"daB ein paar Soldaten ihr Leben hoher achteten als das Leben von PreuBien”.
Den Generilen, die kapitulieren wollen, wirft er die Parole an den Kopf: "Dem
Feind entgegenwerfen, Berlin retten oder uns abschlachten lassen!" Als spater
sein Neffe Heinrich aus Berlin kommt, ldchelt er und wird ein liebevoll fiir-
sorglicher Mensch — wobei er sich erinnernd triumt als einsamen nichtlichen
Schattenwanderer, aber auch als Philosophen und Flétisten.

In der folgenden Schlacht von Torgau hért er die osterreichischen Kanonen
"wie die Todesposaunen", treibt aber trotz Verwundung "Vorwirts, zum Sieg!"
Den Feldwebel Treskow bestraft er wegen Eigenmichtigkeit — und befordert
ihn zugleich wegen Selbstindigkeit. Als er von der schweren Erkrankung sei-
nes Neffen erfihrt, kann er trotz groBer Rithrung nicht nach Berlin fahren: "Ich
habe Dienst." In der Schlacht von Schweidnitz (1762) werden iber die GroB-

12 Dazu ist die Presseanweisung des Reichspropagandaamtes (d.h. Goebbels) vom
7.3.1943 von Interesse: "In den Besprechungen sind jedoch alle Vergleiche Friedrichs
des GroBen mit dem Fiihrer unter allen Umstinden zu vermeiden, ebenso alle Analo-
gien mit der heutigen Zeit, insbesondere die pessimistische Note, die zu Beginn des
Films vielfach die Texte beherrscht und die keinesfalls mit der Haltung des deutschen
Volkes im jetzigen Kriege zu identifizieren ist" (zit. n. Wulf 1989, 346). Damit wie-
derum sei Harlans Aufsatz "Geschichte und Film" verglichen, der in der Broschiire zur
Uraufliihrung des Films erschien: "Ich habe mich [...] bemiiht, der Gestalt des Konigs
die Ziige der Wirklichkeit zu verleihen. Ich habe auf jede heroische Pose verzichtet, ich
wollte in das vergrimte Antlitz eines Mannes schauen, der nach der verlorenen
Schlacht unter der Verantwortung schier zusammenbricht [...]. Gichtgekrimmte Fin-
ger und ein gichtgekrimmter Riicken zeichnen seine Gestalt [...]. In seinen Augen
leuchtet die Liebe und - auch der Haf3" (zit. n. Zielinski 1981, 187).
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aufnahme des Gesichtes des sterbenden Treskow Soldatenstiefel gelegt, die zu
hammemder Musik marschieren. Friedrich verabschiedet sich von ithm "mein
Kamerad, adieu, adieu, alle meine toten Soldaten”. Wiahrend die Armee trium-
phal in Berlin einmarschiert, kimmert sich Friedrich um Bauern auf dem
Lande, wobei er auf Luise stéBt, die Treskow geheiratet hatte und nun ein Kind
auf dem Arm trigt. Friedrich: "Stehst du nun ganz allein?" — Luise: "Nein,
Majestit", sie kiiBt das Kind. Friedrich: "Siehst du, ich steh allein.” Zuriick in
Berlin geht er schwer und allein in eine leere Kirche und weint. Die aufkom-
mende sphérische Chor- und Orgelmusik begleitet Bilder mit bauerlichen Sze-
nen, iiber die das eingeblendete linke Auge Friednichs unheimlich schaut —
vielleicht als hoheres Gewissen wachen soll.

3) Wir finden also einen Friedrich als einsamen, tragischen Menschen, der sich
selbst der Pflicht an Preuflen zum Opfer bringt, schizoid gespalten in einen lei-
denden Empfindsamen und einen nicksichtslosen Fihrer, wobei diese Auf-
spaltung in ihren dualen Erscheinungen auch die Chronologie der Erzihlstruk-
tur bestimmt. Friedrich ist bei Kunersdorf 1759 47 Jahre alt (er lebt und
herrscht noch bis 1786, gilt schon friih als sehr gealtert mit Gicht und Base-
dow-Augen). Adolf Hitler ist 1941 53 Jahre alt; Otto Gebiihrs GroBer Fritz
sieht nach gut 70 Jahren aus. Das deutsche Publikum ist nach den Blitzkrieg-
Erfolgen 193941 auch Anfang 1942 noch ziemlich geschlossen NS-gemein-
schafts- und fiihrergliubig. Bedenken am Krnegsausgang entstehen zwar zu-
nehmend, nachdem im Juni 1941 die "zweite Front" (die in den PreuBen-Fil-
men immer vermieden werden muB) mit der UdSSR eréffnet worden war, die
bereits im Winter 1941/42 ins Stocken gerit, nach dem Kriegseintritt der USA
im Dezember und weil die Stidtebombardements im Reich massiv vermehrt
werden, aber zur Herstellungszeit des Films, 1941, kann von weitverbreiteten
Zweifeln am Kriegserfolg und an den Fahigkeiten der Wehrmachtsspitze
und/oder des Fiihrers noch keine Rede sein.

Die Frage lautet also, wie die filmischen Motive des besonderen Fithrermythos
(einer ebenso einsamen wie schizoid gebrochenen Figur) und der Unterwerfung
des Individuums unter Autoritit und Pflicht bis zum Tode vom Zuschauemn
verwendet werden konnen. Ich konnte nach der Lektiire von vielerlei Filmlite-
ratur auch polemischer fragen: Sollte Mitleid mit dem pathologischen Kénig =
Fiihrer aufkommen — sollte dies méglicherweise gar Selbstmitleid der Deut-
schen mit sich selbst wegen einer kollektiven, dhnlich schizoiden Aufspaltung
sein? Oder sollte die Bereitschaft der Zuschauer zum Masochismus des Selbst-
opfers gestirkt werden, moglicherweise weil sich darin eine Tradition der Ent-
koppelung des Thanatos vom Eros und damit der Todessehnsucht der Deut-
schen fortsetzte? Immerhin trifft auf den Film ja alles zu, was Susan Sontag in
ihrer Riefenstahl-Diskussion sagt: "Faschistische Kunst glonfiziert die Unter-
werfung, feiert den blinden Gehorsam, verherrlicht den Tod" (1981, 111). Und
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selbst wenn Horak recht haben sollte: "Der Zweck dieser faschistischen
Todesideologie im Film war also, deutsche Minner fiir den Krieg vorzuberei-
ten, das heiBt, aus Hitlejungen todessiichtige Soldaten zu machen" (Horak
1981, 216; vgl. auch Horak 1992, 121ff), dann wire auch damit noch nichts
dariiber gesagt, ob und wie dieser Zweck erfillt wurde. Die Vorstellung,
Ritters KADETTEN von 1939, der bis 1941 wegen des Hitler-Stalin-Paktes nicht
aufgefiihrt werden durfte, hitte letztlich die "Werwolfe" zur Folge — z.B. iiber
den im Text-Vorspann gemachten Vergleich "Deutsche Jungen von heute aus
dem gleichen Fleisch und Blut wie damals” und iiber die Vorfithrung in vielen
Jugendfilmstunden — wie KOLBERG (wenn er denn frither fertig geworden
wire) den "Volkssturm" zur Folge gehabt hitte, kann nur freischwebend im
Raum bleiben. Selbst in dem nach den obigen Schemata eher als buchstiblich
todessiichtiger Selbstopfer- denn als Durchhaltefilm zu charaktierisierenden
DIE AFFARE RODERN (Erich Waschnek) von 1944 diirften Pflicht und Opfer
nicht durch ihre penetrant appellative Ausstellung, sondern erst durch ihre
Auswirkung in der melodramatischen Liebesgeschichte tieferschichtig bezieh-
bar sein — dann aber vielleicht gerade nicht mehr in positiver Gefiihlszuordnung
fir Kénig und Vaterland. Und was die Sehweise des NS-Films, die "Choreo-
graphie des Blicks" angeht, konnte es nicht sein, daB der von Rentschler
konstatierte "Todesblick, der Realititspartikel in sich aufnimmt und damit
diesen ihr Eigenleben raubt" (1990, 211f), schon damals als wenig bewegend,
weil zu korper- und gefiihlsfern wahrgenommen wurde?

Eine allgemeine Auffilligkeit der NS-Geschichtsfilme ist die Bindung an Mili-
tiar und Krieg mit einer enormen Massierung von Schlachtszenen und Toten
(wobei die historische Zuordnung der Filmhandlung doppelt bedeutsam sein
konnte: Krieg war bis 1914/18 etwas Vorstellbares, Normales, erst danach
wurde die Vorstellung problematisch). Wie aber sollte dies in Wirkung iiber-
fithrt werden, vielleicht durch Gewshnung an den Tod im Krieg iiber die Hau-
fung der Bilder davon, also hyperrealistisch, oder aber umgekehrt, daB der
Heldentod, das freiwillige "Martyrium des Deutschen", durch Uberhéhung
"entleibt" wird, also iiberrealistisch? Wiirde so oder anders die Angst vor dem
Tod genommen, der erotische Antriecb zum Leben erledigt, die Libido auf
Selbstdestruktion gelenkt? Oder wird "naiv" angenommen, die deutschen Sol-
daten zogen — in der Wirklichkeit wie im Film — wie die Lemminge in den
Krieg, um sich abschlachten zu lassen? Wie eng die widerspruchsfrei restrin-
gierten Vorstellungen von Medienwirkung gerade beim NS-Propagandafilm
zusammenhingen mit den ausschlieBlich abstrakt-moralisch gepolten Vorstel-
lungen iiber den deutschen Faschismus (und gesellschaftliche Entwicklung all-
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gemein) zeigen in jingster Zeit die zwangsmoralpadagogischen Forderungen
nach einem Auffithrungsverbot fiir den Dokumentarfilm BERUF NEONAZI.13

Der analogischen Annahme einer linearen Uberfiihrung von inhaltlichen Moti-
ven des Films DER GROSSE KONIG in Wirkung bei den Zuschauern widerspre-
chen schon pragmatische Gesichtspunkte. So waren die Planer und die Macher
des Films wahrend seiner Entstehungszeit vom Sieg der Deutschen iiberzeugt
und von der (wie immer méglichen) Vorstellung eines Selbstopfers in der tota-
len Niederlage noch weit entfernt. Zum zweiten bestanden die Filmbesucher
wihrend des Krieges fast ausschlieBlich aus Frauen, ergiinzt durch Kinder und
Alte — die Minner waren an der Front und damit allenfalls auf Frontkinos ver-
wiesen.!4 Das ist eine in der Sache und nicht in meiner Darstellung lakonische
Feststellung, durch die viele der iiblichen Interpretationen von (Propa-
ganda-)Filmen der Jahre 1939-1945 mit ihren insinuierten Wirkungen in fatale
Bedringnis geraten, weil sie die tatsidchlichen Rezipienten verkennen.

Zum dritten ist — um stirker theoretische Gesichtspunkte anzufiihren - die Zeit
der Erstauffiihrung!3 identisch mit dem Boom der Kinobesuche im Deutschen
Reich, d.h. daB die Zuschauer und Zuschauerinnen trotz des Krieges massen-
haft und hiufig viele Filme anschauen. Nimmt man dabei an, daB ein Filmbe-
such in der Absicht individuell zu beziehender Lust untemommen wird, die,
selbst wenn sie masochistisch gepolt sein sollte, in der Dimension der Phanta-
siegedanken — der Traumqualitit des Kinos mit dem AusschluBl von Motilitit in
die AuBenwelt — verbleibt und darin Abfuhr, d.h. positive Befriedigung im
Sinne der Okonomie des psychischen Apparats erlaubt, dann bleibt das Papier,
auf dem die Wirkung von DER GROSSE KONIG zu erkliren wire, weiterhin
unbeschrieben. An der Lust am und im Kino ist auch das Wissen und der Spaf
an der Fiktionalitit der Darstellung und des Dargestellten beteiligt, was von der
Freude an der Bewegung (natiirlich auch hypomaner) "Gedanken" bis zur
Begutachtung der kiinstlerischen Leistung z.B. der Schauspieler (Gebiihr zum

13 Ebenfalls nach Entstehung dieses Beitrags erschienen mit dhnlicher Argumentation wie
zu BERUF NEONAZI z.B. die Angriffe auf Norbert Grobs Harlan-Darstellung in Journal
Film, Nr.27 oder die zum groflen Teil merkwiirdig unkritischen Elogen auf
SCHINDLERS LISTE. — Mancherlei Uberlegungen erinnern ibrigens an die ebenso einfa-
che wie ungeklirte Diskussion von Mediengewalt, z.B. der Zahl der Morde im Fernse-
hen und der zukiinftigen Morderkarriere der Kinder, die sie tiglich sehen.

14 Erwachsene ménnliche Kinobesucher waren in dieser Zeit oft auslindische Fremd- oder
Zwangsarbeiter bzw. Kriegsgefangene, fiir die unméglich die gleichen Propaganda-
Wirkungen wie fiir Deutsche gelten konnten; vgl. dazu Schifer 1985, der in seinem
Buch interessante Zeugnisse diffuser Ideologie und alltagspraktischer Lebenseinstellung
von Berlinern im Zweiten Weltkrieg versammelt, die in ihren individuellen Ausformun-
gen der Vorstellung einer totalen Homogenitat und Kollektivitat von Einstellungen und
Verhalten stark widersprechen.

15 Zur bombastisch inszenierten Urauffihrung am 3.3.1942 vgl. Zielinski 1981, 28f.
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xten Mal als Fredrich) reicht und Anziehung wie Distanzierung zur Folge
haben kann. Der Filmkonsum (einschlieBlich der ideologischen Substrate) dient
letztlich der (Re-)Konstruktion eigener Biographie und Identitiit, zu der auch
sowohl die Nachtseiten der eigenen Geschichte wie die utopischen Anspriiche
und Vorstellungen aus nicht befriedigten Bediirfnissen gehéren. Diese muB, um
die gegenwirtige Identitit wie die Kontinuitit von Lebensgeschichte kon-
stituieren zu kénnen, positiv bestimmt werden. Das gilt zweifelsohne auch fiir
destruktive Wendungen.16 Wobei dafiir wie fiir alles psychische Geschehen der
Grundsatz der Uberdeterminierung von Manifestationen (und damit die Poly-
semie von Bedeutungen) und vor allem der Ambivalenz anzunehmen ist und
worin gerade dem Begriff der Ambivalenz!? bei der Film- und der Rezeptions-
analyse besondere Beachtung geschenkt werden sollte. Darin ist mein Postulat
der Widerspruchssuche auf Film- und Rezipientenseite psychologisch begriin-
det.

Wenn wir neben den Hauptmotiven des Films noch andere betrachten, die
ebenfalls durchaus typisch fiir die Historienfilme des Dritten Reiches sind, wird
die Lage nicht wesentlich klarer. Um in der Polemik zu bleiben: Friedrichs
filmische (und wirkliche) Misogynie bzw. seine Asexualitit (die jugendliche
Homosexualitit taucht hier ja nicht mehr auf) wird — wie die "paranoide ménn-
liche Ordnung” (Rentschler 1990, 212) insgesamt — nur sehr eingeschrinkt
psychookonomisch niitzlich gewesen sein bei der Bewdltigung wirklicher Part-
ner- und Sexualprobleme von ménnlichen und weiblichen Zuschauemn im
Zweiten Weltkrieg. Dies gilt auch fiir die Auszeichnung Luises als "tapfere
Soldatenfrau" und die Lage der Frauen an der "Heimatfront" des Weltkriegs.

4) Auf den Film bezogen stellt sich damit die Frage weniger nach dem, was der
Film inhaltlich propagiert, als nach dem, wie der Film dies tut. Dariiber ent-
scheidet sich vermutlich die Qualitit der Beziehung von Film und Zuschauer,
ob und wie beim Zuschauer vorhandene latente Dispositionen im Bedingungs-
rahmen seiner individuellen Existenz an- und aufgegriffen werden. Anders als
zum Beispiel im fast gleichzeitigen OHM KRUGER (1941, Hans Steinhoff) und
dessen Anti-England-Tiraden kommen in DER GROSSE KONIG wenig manifeste
Wiedergaben von politischen Propagandaparolen des Jahres 1941 vor, d.h. daB
diese eher duflere, quantitative und rasch wandelbare Wirkdimension der
Unterstiitzung von Tagespropaganda durch filmische Reproduktion hier gering
ist, daB vielmehr — wie meist im Spielfilm — die darunterliegende Schicht der
vor- und unbewuBten Gedanken des Zuschauers mit Anregungen versorgt wird.

16 Vgl zum vorstehenden Zusammenhang zB. die AufFilligkeit von Kregserzihlungen
alterer Minner, in denen das Positivum des Erlebnisses, der gelebten Zeit, die biogra-
phiekonstituierend sinnvoll gewesen sein "muf", iiber allem steht.

17 Etwa im Sinne der von Freud 1923 in Das Ich und das Es als hiufig konstatierten
“Triebmischung"; vgl. dazu Schenk 1993, 165fF.
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Wobei tagespropagandistische Anklinge ohnehin meist dem Sprechtext anver-
traut werden — woraus dann in der Interpretation allzu leicht die Identitat von
Propaganda-Parolen, Film-Parolen und Film-Wirkung hergestellt wird —, wah-
rend das wirkungsrelevantere filmische Geschehen doch (sofem man diese
Elemente trennen kann) im Bereich der Bilder und der Stimmungsténe zu
suchen sein diirfte. Da meine Annahme dahin geht, daB Filmwirkung weniger
mit inhaltlich-motivlichen oder personenbezogenen Identifikationen zu tun hat
als vielmehr mit der Aneignung von prozessualen Verarbeitungsvorlagen fir
Konflikte, die dann modifiziert nach der je eigenen Erfahrungskonstellation in
der Konfliktbearbeitung vom einzelnen Zuschauer subsidiar genutzt werden,
konnten fiir DER GROSSE KONIG einige Indizien als Rahmen fiir mégliche Wir-
kungen herausgenommen werden. Dabei sei angemerkt, daB das Wie den
strukturellen Zusammenhang von Form und Inhalt betrifft.

Die dominante Erzihlstruktur des Films ist charakterisiert durch eine briisk
aufeinanderfolgende Entgegensetzung der Aufspaltung des Konigs. Sie bietet
so zur Konfliktlssung zwei Méoglichkeiten an: entweder das Nachvollziehen
der Aufspaltung oder, da Widerspruchsauflosung nach einer Seite nicht mog-
lich scheint, die Unterwerfung unter das, was kommt, das Schicksal... Der
Psychologe Melchers beschreibt in seiner Dissertation die Wirkungsstruktur
dieser Filme als dauernden Kampf von Gegensitzen, in dem der Zuschauer
gefiihlsmiiBig zur Entscheidung gezwungen wird, weil ein erhoffter dritter Weg
nicht funktioniert. JUD SUSS zum Beispiel lieBe

die Erfahrung der Unméglichkeit, sich 'eindeutig’ zu entscheiden und der Not-

wendigkeit, dennoch entscheiden zu miissen, als "Tragik” stehen. Ob man auch

'siegt’, man ist doch 'Opfer’, was, es wie eine "Pflicht" auf sich zu nehmen, sich
gegeneinander aufrechnen lieBe (Melchers 1977, 161).18

Resultat wire nach meiner Sicht das Verbleiben in der Unsicherheit der polar
verfaliten Ambivalenz als Ausgeliefertsein an eine frithere oder tiefere Unfi-
higkeit zur Entscheidung zugunsten konkreter eigener Befriedigungen, wobei
aber die Moglichkeit dazu noch nicht endgultig ausgeschlossen wird und lust-
voll mitphantasiert werden kann. Darin wiirde dann auch die melodramatische
Dimension des Films eine Funktion erfiillen: "Im Melodram, das die Gefiihle
schweifender Sehnsucht an den Fatalismus band, erbrachte der deutsche Film
seine herausragenden Leistungen" (Witte 1993, 139).

18 Melchers beschreibt den dramaturgischen Aufbau von JUD SUSS und HITLERJUNGE
QUEX als "Scherenstruktur”, durch die der Zuschauer fortwiahrend der "Unentrinn-
barkeit des Sich-Entscheiden-Miissens" ausgesetzt wird bei Unméglichkeit der Neutra-
litat und wobei die angebotenen Auswege sich als Imwege entpuppen. Sein Fazit aus
den 1974 nach Filmvorfilhrungen mit Testpersonen durchgefiihrten Tiefeninterviews
lautet, daf in den Filmen "das Erleben in verkehrende Losungen getrieben" wird (1977,
160, 165, 225 et passim).
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Fazit meiner Uberlegung ist also, daB der Film gerade auf die Festlegung von
Eindeutigkeit verzichtet, vielmehr Zwei-Deutungen nahelegt — ohne Entschei-
dungskompetenz zu stirken. Ob der Propagandafilm DER GROSSE KONIG sein
augenscheinlich erstes propagandistisches Ziel, die bedingungslose Erfiillung
der Pflicht firr Vaterland und Fiibrer ohne Ansehen der eigenen Person, beim
Zuschauer erreicht, hinge also paradoxerweise doppelt ausschlieBlich vom
Kontext des Lebens- und Erfahrungszusammenhanges des Zuschauers ab,
durch die die in der Filmstruktur ohnmichtig-offene Entscheidungssituation so
oder so aufgefiillt wird. Dies zu erkunden bliebe aber einem ebenso breiten wie
unbefestigten Forschungsvorhaben der Zukunft aufzuladen. Wenn jedenfalls
solche Paradoxien der Wirkung schon fiir einen expliziten Propagandafilm
gelten, wieviel mehr mégen sie dann fiir einen "einfachen" Spielfilm zutreffen?

II.

Harlans KOLBERG im Zusammenhang der Diskussion von Filmwirkung zu
betrachten, ist in sich paradox: Es gibt nimlich kaum Zuschauer, die ihn nach
der Urauffithrung am 30.1.1945 im Deutschen Reich gesehen haben. Der Film
wurde gleichzeitig — zur Feier des zwolften Jahrestags des NS-Reichs — erst-
aufgefithrt in der bereits eingeschlossenen Atlantik-Festung La Rochelle!9,
wohin er per Fallschirm gelangen muBte, und in zwei Berliner Ufa-Filmthea-
ten29, dann bis zum Kriegsende noch einige Male in nicht zerstérten Kinos
nachgespielt.

Die "megaloman-todessiichtige Durchhalteproduktion KOLBERG" (Kreimeier
1992, 323) gilt in der Filmgeschichtsschreibung als Propagandafilm, und zwar
als Durchhaltefilm par excellence. Ob er auch so gewirkt hitte, wire er denn
auf ein massenhaftes Publikum gestoBen, muB auBerhalb jeder empirischen Be-
antwortbarkeit bleiben. Gerade deshalb aber seien an ihm meine spekulativen
Erérterungen fortgesetzt.

Paradox in diesem Kontext erscheint zum Beispiel der Inhalt von Leisers Mit-
teilung, der Film sei nach 1945 als BRENNENDE HERZEN in Argentinien und als
DIE ENTSAGUNG in der Schweiz gelaufen (1989, 120). Ebenso denkwiirdig ist

19 Die militarische Lage der seit langem véllig eingeschlossenen Festung La Rochelle war
im Januar 1945 so absurd wie die Auffihrung von KOLBERG. Sie wie die anderen
Atlantikfestungen und der Atlantikwall insgesamt waren nach der alliierten Invasion in
der Normandie 1944 auch geographisch jenseits irgendeiner funktionalen Bedeutung
fiir den Kriegsverlauf: Wihrend die Alliierten langst in Deutschland waren, wurde La
Rochelle bis zuallerletzt "ehrenvoll" gehalten (Kapitulation am 9. Mai 1945,
00.01 Uhr).

20 Laut Riess (1985, 211) fand die Berliner Erstauffithrung im Tauentzien-Palast statt, da
der Ufa-Palast am Zoo bereits zerbombt war.
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umgekehrt die Tatsache, daf in der Bundesrepublik Deutschland nur eine Fas-
sung mit einem dokumentierend-kommentierenden Vor- und Nachspann im
Umlauf war, bei der auch in den Film selbst vier solche Inserts eingefiigt wur-
den — erklarlich aus der oben angesprochenen Moralisierung im Umgang mit
der Geschichte des deutschen Faschismus und folglich aus der projektiven
Furcht vor dem Bésen. Der Titel dieser Paket-Fassung lautet 30. JANUAR 1945.
DER FALL KOLBERG...

Der von Goebbels selbst beauftragte "GroBfilm" KOLBERG hat seinen ersten
Drehtag am 28.10.1943 und wird laut Harlan Ende November 1944 abgeliefert
(Harlan 1966, 183, 184 u. 192). Die Darstellung der historischen Niederlage
der Stadt Kolberg in Pommem im Jahre 1807 gegen Napoleon (nach den verlo-
renen Schlachten von Jena und Auerstedt) wird geschickt vermieden bzw. in
die Moglichkeit eines Sieges umgemiinzt, indem um den Hauptteil der Hand-
lung als Klammer zwei Episoden aus dem Jahr 1813 gefiigt werden, einmal
eine Aussprache zwischen Gneisenau und dem Konig Friedrich Wilhelm IIIL.
mit der Aufforderung an letzteren, sich zur Unterstiitzung des Kampfes gegen
Napoleon ans Volk zu wenden, und zum andern mit der Niederschrift der An-
sprache des Koénigs "An mein Volk", mit der nach der Geschichtslegende letzt-
endlich der Sieg gegen Napoleon begriindet wird.2! Der Film ist der bis dato
teuerste der deutschen Filmgeschichte, zu seiner Herstellung im Sommer
1944 — also in einer bereits duBerst zugespitzten Kriegssituation — werden
neben immensen Mengen an Materialien Zehntausende von Soldaten und Zivi-
listen (die Rede ist von bis zu 187000) als Komparsen kommandiert.

KOLBERG mufl auf Anordung von Goebbels und teilweise auf Anregung von
Hitler stark gekiirzt und umgearbeitet werden. Inbesondere miissen nach Har-
lans Darstellung die vielen Szenen wegfallen, in denen das "Grauen des totalen
Kreges" (1966, 193)22, die Beschwemisse und Leiden der Bevélkerung in der
brennenden Stadt gezeigt werden. Harlan berichtet Goebbels' Meinung, "der
Film fiihre in die Resignation, aber nicht in 'die Entschlossenheit zum Siege,
koste es, was es wolle!™ (ibid., 192). Die tatsachlichen Unterschiede zwischen
der abgelieferten und der veroffentlichten Fassung sind nicht mehr im einzelnen
feststellbar. Harlans detaillierte Behauptung, daB gerade die Szenen, in denen
die harten Auswirkungen des Krieges auf die Kolberger Bevolkerung gezeigt
werden, weggeschnitten werden muBten (Schnitte fiir insgesamt "zwei Millio-
nen Mark" [ibid., 193]), erscheint jedoch glaubhaft. Wie hatten die Macher des
Films denn im Jalire 1944 in einer defensiv, sozusagen an der "Heimatfront"

21 Die ldee zu dieser dramaturgisch-propagandistischen Losung stammt laut Harlan von
Goebbels (Harlan 1966, 190).

22 Vgl. dazu und zu Textstellen des Films Goebbels' Sportpalastrede vom 18.2.1943
"Wollt Ihr den totalen Krieg?"
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angesiedelten historischen Kriegshandlung Propaganda fiir einen "Endsieg"
machen sollen, ohne die von den Zuschauern alltiglich bereits in der Heimat
erlebten Kriegsfolgen zumindest aufzugreifen, damit an das Widerspruchspo-
tential der Lebenswirklichkeit der Menschen anzukniipfen, um so eine fiir die
Absicherung der propagandistischen Absicht notwendige Wirk-Basis im Film
zu erreichen? Wie groB diese Basis in der urspriinglichen Fassung war, ob in
diesem Film nicht vielleicht auch schon manifest die Resignation iiberwog, 1i8t
sich nicht mehr nachpriifen. Die meisten Deutschen jedenfalls waren — bei allen
Wunderwaffen-Phantasien — 1944/45, fast zwei Jahre nach Stalingrad, zwar
noch "pflichtbewuBt”, aber kaum mehr siegesgliaubig. Joseph Goebbels
schreibt in seinem Tagebuch am 28.2.1945:

Wir miissen so sein, wie Friedrich der Grosse gewesen ist, und uns auch so
benehmen. Der Fithrer simmt mir vollig zu, wenn ich ihm sage, dass es unser
Ehrgeiz sein soll, dafiir zu sorgen, dass, wenn in Deutschland einmal in 150
Jahren eine gleich grosse Krise auftaucht, unsere Enkel sich auf uns als das
heroische Beispiel der Standhaftigkeit berufen konnen. Auch die stoisch-philo-
sophische Haltung zu den Menschen und zu den Ereignissen, die der Fiihrer
heute einnimmt, erinnert stark an Friedrich den Grossen. Er sagt mir zum Bei-
spiel, dass es notig sei, fiir sein Volk zu arbeiten, aber dass auch das nur be-
grenztes Menschenwerk sein konne. Wer wisse, wann wieder einmal ein
Mondeinbruch in die Erde stattfinde und dieser ganze Planet in Feuer und
Asche aufgehen kénne. Trotzdem aber miisse es unsere Aufgabe sein, unsere
Pflicht zu erfiillen bis zum letzten. In diesen Dingen ist der Fiihrer auch ein
Stoiker und ganz ein Jiinger Friedrichs des Grossen. Thm eifert er bewusst und
unbewusst nach. Das muss auch fiir uns alle ein Vorbild und ein Beispiel sein.
Wie geme wollten wir dieses Vorbild und Beispiel aus vollstem Herzen nach-
ahmen (Goebbels 1977, 55).

Im gleichen Tagebuch 1945 verfolgt er in mehreren Eintragungen bis zum 19.
Mirz den allmihlichen Fall des gegenwirtigen Kolberg im Zweiten Weltkrieg.
Dabei fillt auf, daB er diesen Ausschnitt wirklicher, aktueller Geschichte nach
dem Muster des von thm geplanten und zensierten Films wahmimmt (wobei
anzumerken ist, daB die Darstellung der militirischen Lage in diesem Tage-
buch sonst iiblicherweise nach der Stenographenniederschrift des Berichtes
gemacht wird, den der Verbindungsoffizier des Oberkommandos der Wehr-
macht tiglich iberbringt); am 6.3.1945 heift es:
Der Kampfkommandant von Kolberg — wenn man ihm diesen Titel iiberhaupt
zuerkennen will — hat beim Fithrer den Antrag gestellt, Kolberg kampflos dem
Feind zu ergeben. Der Fiihrer hat ihn gleich ab- und einen jungen Offizier an
seine Stelle gesetzt. Haben denn diese verkommenen Generile iiberhaupt kein
geschichtliches Empfinden und Verantwortungsgefiihl, und hat ein Kampf-
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kommandant von Kolberg zur jetzigen Zeit viel mehr den Ehrgeiz, einem
Lucadou als einem Gneisenau nachzueifern? (ibid., 126).23

In doppelter Weise an den Film denkt er auch am 19. Mirz, nachdem die Rote
Ammnee Kolberg eingenommen hat:
Die Stadt, die sich mit einem so ausserordentlichen Heroismus verteidigt hat,
konnte nicht mehr linger gehalten werden. Ich will dafiir sorgen, dass die Riu-
mung von Kolberg nicht im OKW-Bericht verzeichnet wird. Wir konnen das
angesichts der starken psychologischen Folgen fir den Kolberg-Film augen-
blicklich nicht gebrauchen (ibid., 304).

Nimmt man diese philologisch noch zu erweiternden Sachverhalte zusammen,
stellt sich paradoxerweise die Vermutung ein, daB KOLBERG das "Gliick" hatte,
keine Verbreitung mehr finden zu kénnen, da seine Propagandaabsicht schon
prinzipiell nicht mehr zu realisieren gewesen wire. Ist es nicht vielmehr so, daB3
selbst Hitler und Goebbels schon linger nicht mehr an einen Endsieg glauben,
sich vielmehr immer mehr von der Wirklichkeit abheben und nur noch darauf
aus sind, sich und ihr Deutschland fiir die historische Nachwelt zu stilisieren
und zu inszenieren? Dem dienen die Hitlerschen Blicke und Posen ebenso wie
zum Beispiel Goebbels' Tagebuch, "fir das er zuletzt nur noch lebte"
(Hochhuth in der Einfithrung zu Goebbels 1977, 41), nicht zu reden von seinen
schon frith gesponnenen Planen zu Selbstmord und Ermordung seiner Familie.
Worum es in diesem Wunschdenken geht, ist gar nicht mehr ein konkreter
Sieg, sondern nur noch oder allenfalls ein posthumer Sieg, ein Endzeit-Sieg des
Nachruhms, der "Effekt in der Geschichte" (ibid., 18). Und wo wire Wunsch-
denken besser zu erfiillen als in einem Film? Ist KOLBERG vielleicht — gerade in
Anbetracht seiner besonderen Entstehungs-, Zensur- und Rezeptionsgeschich-
te — gar kein Durchhaltefilm firr den Zweiten Weltkrieg, sondemn ein propa-
gandistischer Historienfilm fiir die Zukunft im Riickblick auf Geschichte, eben
die filmische Glorifizierung der totalen Niederlage des Dntten Reichs im Jahre
19457

Womit meine spekulativen und polemischen Anmerkungen iiber Filmwirkung,
von der wir ungeklirt in unseren AuBerungen zur Filmgeschichte und zu ein-
zelnen Filmen immer mit-sprechen, in einer paradoxen Frage enden sollen.
Allerdings nicht ohne auf den anfangs geiduBerten Wunsch nach Diskussion
Bezug zu nehmen und dafiir abschlieBend in grober Verkiirzung die Richtun-
gen zu rekapitulieren, in die meine Polemik u.a. zielt: Zum einen, daB diese
AuBerungen beim spezifischen Gegenstand "NS-Film" fast immer von frag-
wiirdigen, aber nicht hinterfragten weltanschaulich-normativen Implikationen

23 Lucadou und der ihn ablosende Gneisenau sind die historischen und filmischen Kom-
mandanten Kolbergs.
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und synthetisierenden politisch-moralischen Begriindungen ausgehen?4, zum
anderen, daB auch die feinsinnigste Filmanalyse nicht unbedingt die Erarbei-
tung der Filmwirkung bzw. der Geschichte des Massenmediums Kino befor-
dem muB.
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