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Abstract

Meine Magisterarbeit beschéftigt sich mit der Vergangenheitsbewiltigung des
Nationalsozialismus in der ehemaligen DDR. Die Antwort auf die Frage, wie die
Auseinandersetzung des Landes mit dieser prigenden Epoche jiingster deutscher Geschichte
erfolgte, soll iiber das Studium von DDR-Filmproduktionen gefunden werden. Anhand der
Analyse von drei ausgewdéhlten Filmen, Thdlmann — Fiihrer seiner Klasse (1955), Sterné
(1958) und Nackt unter Wolfen (1963), soll herausgestellt werden, welches Geschichtsbild
{iber das Dritte Reich popularisiert wurde. Dabei soll der Judenverfolgung im Dritten Reich
und dem damit unmittelbar verbundenen Holocaust, besondere Aufmerksamkeit zukommen.
Neben der Frage nach dem Wie, soll auch die Frage ﬁach dem Warum‘beantwortet werden.
Eine genaue Untersuchung des gesellschaftl‘ich-historischen Kontextes, insbesondere der
Kulturpolitik und der herrschenden Staatsideologie, soll Erklarungen dariiber liefern, warum

die DDR diesen speziellen Weg der Geschichtsinterpretation beschritten hat.
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Einleitung
Der Umgang mit den Ereignissen der Vergangenheit geschieht immer im Kontext der
Gegenwart. Jecie aktuelle Situation ist durch spezifische Faktoren geprégt, die wiederum
Einfluss auf die Sicht und demzufolge die Darstellung der Vergangenheit haben. Dies trifft auf
indivi;luelle Vergangenheit, wie auch auf gesellschaftliche Vergangenheit zu, deren
Geschichtsschreibung in einem bestimmten historischen Moment unter bestimmten
historischen Bedingungen vorgenommen wird. Die Auseinandersetzung und Reprisentation
von Geschichte erfolgt dariiber hinaus aus einem bestimmten Interesse beziehungsweise einer
“bestimmten Motivation heraus. Eine mogliche Motivation kann der Wunsch oder auch die
Offentliche Forderung nach Vergangenheitsbewélﬁgung sein. Der Wunsch, beziehungsweise
der Zwang sich mit der Vergangenheit auseinanderzusetzen, ist umso starker, je gréBer der
vermeintliche Einfluss der Ereignisse der Vergangenheit auf die Gegenwart ist.

Dies trifft in besonderemk MaBe auf den Teil deutscher Geschichte zu,.der zu einem der
dunkelsten Epochen der modernen Zivilisation wurde — den Nationalsozialismus. Ein Grofiteil
der Auseinandersétzung mit dieser Zeit, vor allem mit dem Voélkermord an den Juden, wurde
nicht nur von deutscher Seite aus betrieben, sondern Wissenschaftler aus aller Welt und aus
unterschiedlicheﬁ Disziplinen haben versucht, sich mit diesen Ereignissen
auseinanderzusetzen. Sie haben versucht, Erklirungen d‘aﬁir zu finden, wie dér
Nationalsozialismus in Deutschland entstehen konnte und wie eine moderne Nation einen
derartige Riickschritt in die Barbarei, wie mit dem Holocaust geschehen, zulassen konnte.
Neben der Analyse der historischen Ereignisse dieser Zeit hat sich auch ein starkes Interesse an
der Fragestellung entwickel, wie die Deutschen nach 1945 mit dieser Epoche ihrer Geschichte

umgegangen sind und vor allem, wie die Deutschen sich mit dem Holocaust auseinandergesetzt
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haben. Dieser Diskurs gehért inzwischen zu den am meisten und am besten erforschten
Gebieten der deutschen Nachkriegskultur.

Ein Weg, sich mit dieser Frage auseinanderzusetzen, erdffnet sich mit dem Blick auf
das kulturelle Schaffen in der Gesellschaft. Die Entwicklung des Cinéfnatographen durch ciie
Briider Lumiére im Jahre 1895 und die im selben Jahr stattfindenden ersten &ffentlichen
Filﬁworﬁihrungen markierten den Beginn eines neues Zweiges‘der modernen Kultur — der
Filmproduktion, der sich in der Folge, vor allem aufgrund seiner einzigartigen Eigenschaft als
Massenmedium, zum wichtigsten Kulturzweig entwickeln sollte. Mit dem neuen Medium Film
war die Kunst um eine neue Ausdrucksform mit nahezu unbegrehzten Moglichkeiten
* bereichert worden.

Heute, mehr als 100 Jahre nach der ersten Filmvorfiihrung, werden Filme darﬁbef
hinaus als historische Dokumente betrachtet, die {iber ein hohes Potential als Zeitdokument zur
Erkenntnisgewinnung verfiigen. Filme, entstanden in einem bestimmten historischen Moment,
aus einer bestimmten Motivation heraus, konnen Antworten zu Fragen liefern, die sich mit der
Gesellschaft, in der sie entstanden sind, beschiftigen. Tony Barta bezeichnet Film als
,,storyt.elling and history-telling mediuﬁ par excellence. In film’s | estrangement and
fragmentation of reality, in its unique replication of movement as image, and in its suturing of
fragments and movements into a diegetic whole, the screen media — we can now see — are full
of significances for history in every mec}ium” (Barta 7-9). Dieses Potential, das de;n Medium
Film als Geschichtsdokument innewohnt, erlangt besondere Bedeutung, wenn die
gesellschaftlichen Verhiltnisse, in denen die Filme entstanden sind, nicht mehr existieren.

Als Folge des weiten Weltkrieges etéblieﬁen sich mit der BRD und der DDR zwei
Staaten unterschiedlicher Gesellschaftsordnung auf deutschem Boden. Fast genau vierzig Jahre

spiter, im Jahre 1989, wurde mit dem Fall der Mauer das Ende der DDR eingelautet, dem
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deutschen Staat, der mit seiner Griindung am 7. Oktober 1949, vier Jahre nach dem Krieg und
fiinf Monate nach der Griindung der BRD, als sozialistischer Staat den Anspruch erhoben
hatte, das bessere Deutschland zu sein.

Seit dem Fall des ,Eisernen Vorhanges“ beschéftigen 'sich Wissenschaftler aus
unterschiedlichem Interesse heraus mit der Geschichte der DDR. Zu einem besonderen Zweig
dieser DDR-Forschung hat sich die Auseinandersetzung mit den ca. 800 Spielfilmen, die
wihrend des vierzigjahrigen Bestehens des Landes entstanden sind, entwickelt. Die
Schwerpunkte, die dabei gelegt werden, variieren entsprechend der dahinter stehenden
Motivation. Es gibt inzwischen mehrere Studien, die einen eher allgemeinen Uberblick iiber
das Filmschaffen in der DDR geben, wie zum Beispiel Sean Allan und John Sandfords Buch
DEFA East German Cinema 1946-1992. Joshua Feinstein geht in seiner Verdffentlichung The
Triumph of the Ordinary: Depiction of Daily Life in the East German Cinema der Frage nach
der ,,construction of collective identity in a society lacking the mythic origfns of nationhood*
nach, wobei er ebenfalls auf den Einfluss des sich nach dem Krieg vollzogenen Werte- und
Geschmackswandels sowie auf die Position der Kunst innerhalb der sozialistischen
Gesellschaft eingeht (5). Innerhalb des Diskurses um nationale Identitit waren Spielfilme
bereits vielfa'ch Grundlage von Studien, wie in Mary Fullbrooks German National Identity
after the Holocaust und Representing thre German Nation: History and Identity in Twentieth-
Century Germany, in Detlef Kannapins Aufsatz ,,GDR. Identity‘ in DEFA Feature Films“ oder
in Daniela Berghahns Hollywood behind the Wall: The Cinema of East Germany, die in einem
Vergleich zum westdeutschen Film der Frage nachging, ,,to what degree German cinema can
be called a national cinema® und ,,what contributions East and West German cinema have
made to the multiple narrative discourse sourfounding the construction of Germany’é post-war .

history and its national identity” (Berghahn 6). Robert R. Shandley hat sich dem ,,Rubble
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Film* gewidmét und bietet damit ,,a critical reading of a set of films made in Germany between
1946 and 1949“ (5). Mittlerweile gibt es ebenfalls zahlreiche Unt.ersuchungen zum Thema
Antifaschismus im DEFA Film (Kannapin, Antifaschismus, Knigge, ,,Antifaschistischer
Widerstaﬁd“ 74-78; Miickenberger, ,,The Antifascist Past“ 58-76). Vielfach wurden auch
einzelne Kiinstler und ihre Filme zum Zentrum der Geschichtsforschung gemacht, wie zum
Beispiel der Regisseur Konrad Wolf von Thomas.Elsaesser und Michael Wedel in ihrem Essay
“Defining DEFA’s Historical Imaginary: The Films of Konrad Wolf” (Elsaesser 3-24) sowie
von M. Silbermann in seinem Aufsatz ,,Remembering History: The Filmmaker Konrad Wolf”
(163-193).

In diesem, sich sicherlich noch weiter ausdehnenden Feld der DDR
Geschightsforschung anhand des Filmmaterials, wurden bereits zahlreiche Erkenntnisse {iber
die ostdeutschen Geschichtsaufarbeitung des Nationalsozialismus gewonnen. Wolfgang
Becker, Autor und seit 1974 Professor fiir Angewandte Asthetik/Medienforschung an c%er
Universitit Osnabriick, fasste die Erkenntnisse seiner Forschung wie folgt zusammen: ,,Der
ideologisch politische Gehalt der Spielfilme iiber die Zeit .des Nationalsozialismus ldsst sich
auf zwei schwerpunktméBige Tendenzen festschreiben: die Heroisierung des kommunistischen
Widerstandes bei gleichzeitiger Vernachldssigung des Ausmafles des Massenmords am
europdischen Judentum® (Becker 75). Was bisher noch fehlt, sind detaillierte Studien, die
ausgewihlte Filme fﬁit Blick auf das entworfene Geschichtsbild untersuchen.

Mit meiner Arbeit mochte ich eine derartige Detailanalyse anhand der drei DEFA-
Produktionen Thdlmann — Fiihrer seiner Klasse (1955) von Kurt Maetzig, Sterne (1958) von
Konrad Wolf und Nackt unter Wélfen (1963) von Frank Beyer vornehmen. Die Auswahl der
Filme wurde von verschiedenen Uberlegungen bestimmt, dabei spielten inhaltliche Fragen eine

Rolle (der inhaltliche Schwerpunkt der Filme sollte méglichst weit auseinander liegen), die
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Handlungsorte sollten sich unterscheiden (Berlin und Europa, bulgarisches Dorf,
Konzentrationslager), und es sollten Werke unterschiedlicher Regisseure sein. Die Tatsache,
dass alle drei Filme in ihrer Entstehung zeitlich relativ nahe beieinander liegen, erklart sich aus
der in dieser Zeit besonders intensiven kiinstlerischen (filmischen) Auseinandersetzung mit
dem Nationalsozialismus in der DDR.

Mit der Untersuchung soll herausgestellt werden, auf welche Weise und mit welchem
Schwerpunkt das Dritte Reich in diesen Filmen thematisiert wurde. Dariiber hinaus soll die
genauere Betrachtung des historischen Kontextes, insbesondere der Kulturpoliti.k ﬁnd der
herrschenden sozialistischen Ideologie in der DDR, Erkldrungen fiir den speziell;an Weg
ostdeutscher Vergangenheitsbewiltigung liefern. Ein zentraler Faktor bei der Analyse bildet
die Herausarbeitung der einzelnen Komponenten der Darstellung des ﬁationalsozialismus im
Film. Dabei wird dem 1n der westlichen Welt herausgestellten zentralen Merkmal des
Nationalsozialismus — dem Rassismus und, damit untrennbar verbunden, dem Holocaust —
besondere Aufmerksamkeit zukommen. -

Uber die Auswirkungen des Holocaust sagte der 1946 in Miinchen gebo'rene Historiker
Dan Diner: ,,in Germany:.. the traces of the Nazi p.ast and the Holocaust as its main core can be
discerned at almost all layers of feeling and expression in both the private as well as the public
sphere... the Holocaust might well be defined as an identity-forming foundational event®
(301). Beziiglich seines Einflusses auflerhalb deutscher Grenzen bemerkte er: “The impact of
the catastrophe can especially be felt in the various European cultures, with their disparate
legacies in regard to the divers domains of tradition, experience and memory” (301).

Erginzend zur Analyse der Représentation des Faschismus im Film soll der Darstellung
des Widerstandes besondere Aufmerksamkeit zukommen. Dariiber hinaus soll ermittelt

werden, mit welchen Charakteren im Film das gréte Potential einer Identifizierung aufgebaut
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wird, um darauf basierend Aussagen liber die beabsichtigte Wirkung beim Rezipienten
formulieren zﬁ konnen. Diesen Fragen nachzugehen ist von besonderem Interesse, da fiir die
DDR diese Epoche deutscher Geschichte noch eine grundlegende Bedeutung hatte. Sie wurde
als Ausgangspunkt fiir die Etablierung des Staates beziehungsweise des Sozialismus
angesehen. Die kommunistischen antifaschistischen Widerstandskédmpfer wurden nach
sozialistisc;her Ideologie nicht nur als Sieger iiber den Faséhismus gefeiert, sondern sie wurden
auch als die Griindungsviter der DDR benannt. Aus diesem Verstédndnis heraus ldsst sich
vermuten, dass dem Nationalsozialismus im Geschichtsbild der DDR vor allem als
Griindungsmythos des Antifaschismus Bedeutung zukommt. -

Die‘Beriicksichtigung der unterschiedlichen Aspekte bei der Bearbeitung des Themas
sowie die genauere Untersuchung des gesellschaftlichen Kontextes, in dem die Filme
entstanden, sollen der Entstehung eines komplexen  Bildes dienen. Die
Untersuchﬁngsergebnisse der Filmanalysen sollen nicht abstrakt, sondern in ihren

gesellschaftlichen Kontext eingebettet reprisentiert werden, was letztendlich ‘zu einem besseren

Verstindnis der Thematik beitragen soll.



1. »Die Kunst ist immer Waffe im Klassenkampf*:
Vergangenheitsbewiiltigung und Filmproduktion in der DDR

1.1. Einfiihrung
In der Gedenkrede fiir Konrad Wolf, einem der bekanntesten Regisseure und Filmemacher der
DDR, anlisslich seines Todes am 7. Marz 1982, wurden sein Lebenswerk und seine Filme als
,»...unersetzbarer Beitrag zur Herausbildung des sozialistischen Bewusstseins® (Hager,
Kulturpolitik 11 15) geehrt. Dem Bereich Kultur wurde in der DDR von Anbeginn eine enorme
Bedeutung im Hinblick auf die Bildung und Erziehung ihrer Biirger beigemessen. Dies wurde
auch oft 6ffentlich von Mitgliedern der Staats- und Parteifiihrung thematisiert, wie von Kurt
Hager, Mitglied des Politbiiros des ZK der SED und des Staatsrates der DDR, der in seinem
Bericht zum Thema ,,Grundfragen der Ideologie und Kultur: Die Welt des Sozialismus heute®
im Dezember 1972 sagte:
Unsere Kulturpolitik richtet sich ganz bewusst an alle wertvollen, geistigen
Fahigkeiten und Eigenschaften des Menschen. Sie dient der Bildung der
sozialistischen politischen Uberzeugungen und ethischen Wertvorstellungen... Wir
betrachten die sozialistische Kultur und Kunst als einen wichtigen Bestandteil der
internationalen Erziehung der Werktitigen... SchlieBlich ist es in hohem Malfle die
von sozialistischem Ideengehalt durchdrungene Kunst, die... eine sozialistische
Einstellung zum Leben, zu den Menschen, zur Gesellschaft hervorbringen kann (Riif3
651, 652, 655).
Ein Jahr spiter, auf der 9. Tagung des Zentralkomitees der SED am 28. Mai 1973, duBerte sich
Erich Honecker in seinem Bericht ,,Geistig-kulturelle Entwicklung gehort zur Hauptaufgabe*
zu diesem Thema in dhnlicher Weise:
Kunst und Kultur sollten dazu beitragen, Personlichkeiten zu entwickeln, die... in
unserer Gesellschaft einen unverriickbaren sozialistischen Standpunkt einnehmen...
das Anliegen von Kunst und Literatur [soll] darin bestehen, das sozialistische
Bewusstsein, die Rolle der sozialistischen Personlichkeiten bei der Gestaltung unserer
Gesellschaft noch wirksamer fordern zu helfen (Riif3 778).

Dies galt auch speziell fiir das Medium Film, dessen besondere Bedeutung als Mittel zur

Formung und Beeinflussung der Bevolkerung in der sozialistischen Gesellschaft bereits
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frithzeitig erkannt worden war, wobei Stalin einer der Ersten war, der sich mit diesem Thema

auseinandersetzte und sich 6ffentlich dazu &uflerte:
Der Film' verfiigt tiber auBerordentliche Méglichkeiten, geistigen Einfluss auf die
Massen auszuiiben, er hilft der Arbeiterklasse und ihrer Partei, die Werktitigen im
Geiste des Sozialismus zu erziehen, die Massen zum Kampf fir den Sozialismus zu

organisieren, ihr kulturelles Niveau zu heben und ihre politische Kampfbereitschaft
zu stirken (Staatl. Komitee Filmwesen 13).

Dieser ‘Gedanke wurde in der DDR aufgenommen und fortgefiihrt. Neben den traditionellen

Kulturbereichen wurde dem Filmschaffen dort ein fester, oftmals zentraler Platz in der

Kulturpolitik des Landes eingerdumt. Der langjahrige Staats- und Parteichef Erich Honecker

bemerkte dazu in seiner Rede auf dem VIIL Parteitag der SED am 15. Juni 1971:
Wir wiinschen unseren sozialistischen Dichtern, Romanautoren und Dramatikern, ...
Film- und Fernsehschaffenden wachsenden Widerhall ihrer Werke in den Hirnen und
Herzen des Volkes... Die Kulturschaffenden unserer Republik leisten einen wichtigen
Beitrag im Kampf gegen die ideologischen Diversionsversuche des Imperialismus
gerade auf kulturellem Gebiet. Den menschenfeindlichen Produkten des westlichen
Kulturverfalls setzen sie den lebenspendenden Atem unserer neuen, sozialistischen
Epoche entgegen (Rif3 181).

Drei Jahre spiter, am 12. Dezember 1974 auf der 13. Tagung des ZK der SED, dullerte er sich

ahnlich:
Neue Werke und hohe kiinstlerische Leistungen kiinden von dem Bemiihen der
Schriftsteller, der Theater-, Film- und Fernsehschaffenden... ihren Beitrag dafiir zu
leisten, dass sich das sozialistische Bewusstsein der Biirger unserer Republik weiter
erh6ht. Das entspricht den grofen Moglichkeiten der Kunst, die das Fiihlen und
Dénken der Menschen mit prigt und mit ihren Mitteln an der geistigen
Klassenauseinandersetzung unserer Zeit aktiv teilnimmt (Rt 1130).

Allen Zitaten gemeinsam ist, dass Kultur als zutiefst politisch definiert wird und ihr dariiber

hinaus zwei Hauptfunktionen zugewiesen werden; bewuBtseinsbildend auf die Bevdlkerung

und wie eine Waffe im Kampf gegen den Kapitalismus zu wirken. Kultur in der DDR war Teil

der Staatspolitik des Landes sowie Mittel zur Durchsetzung der Politik. Als solches war sie fest

in dem zentralen Organisationssystem, das der Staat fiir das gesamte gesellschaftliche Leben
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geschaffen hatte, eingebunden. Uber die vom Staat betriebene Kulturpolitik wurde das gesamte
kulturelle Leben in der DDR gelenkt und {iberwacht.

In dieser Arbeit soll das Medium Film Grundlage fiir die Analyse von
Vergangenheitsbewiltigung sein. Da Filmproduktionen nur im Rahmen der Kulturpolitik
realisiert werden konnten, ergibt sich somit die Notwendigkeit, die Ku]turpolitik des Landes
sowie die Ideologie, die hinter dieser Politik stand, néher zu erléutern. Im Folgenden mochte
ich Informationen zur Entwicklung der ostdeutschen Kulturpolitik in ihrem jeweiligen
geschichtlichen Kontext geben sowie zu deren Institutionalisierung und Wirkungsweise
speziell in der ostdeutschen Filmindustrie. Des Weiteren so'll die Ideologie, die hinter der
Kulturpolitik ;tand, genauer beleuchtet .Werden und darauf basierend der unmittelbare Bezug
der herrschenden Ideologie zur praktizierten Vergangenheitsbewiltigung und spc.;,ziell zZum

Umgang mit dem Nationalsozialismus und dem Holocausts hergestellt werden.

1.2. Kulturpolitik und Filmwesen
Bei der Analyse der Geschichte der Kultur;;olitik in der DDR lassen sich verschiedene Phasen
erkennen, die zum groBen Teil aus der jeweils aktuellen innen- sowie aufenpolitische Situation
des Landes zu erkliren sind. Diese Phasen kénnen durch den Grad an Liberalitéit, den der Staat
den Kulturschaffenden in ihrer Tétigkeit lief3, definiert werden.

In den Jahren unmittelbar nach der Griindung der beiden deutschen Staaten bis in die
Mitte der fii_nfziger Jahren hinein war eine derartige Liberalitét quasi nicht existent. Die
Griindung zweier deutscher Staaten verschirfte den bestehenden Ost-West-Konflikt, der zu
Beginn der finfziger Jahre in den Kalten Krieg miindete. Die Tatsache, dass sich mit der BRD
und der DDR zwei deutsche Staaten unterschiedlicher Gesellschaftsordnung herausgebildet

hatten, beeinflusste die Politik und somit die Kulturpolitik der DDR wéhrend ihrer gesamten
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Existenz maf3igebend. Dabei verstand die Deutsche Demokratische Republik sich als ,,...Staat
der Arbeiter und Bauern..., der sich vom konsequenten Antifaschismus, von den Ideen der
Volkerfreundschaft und des Friedens leiten ldsst (Hager, Kulturpolitik 11 15). Die Beziehung
oder vielmehr permanente Auseinandersetzung der DDR mit der BRD wurde als Machtkampf
betrachtet und zum zentralen Punkt jhrer Aufien- sowie Innenpolitik und damit auch der
Kulturpolitik des Landes. In der Verfassung der DDR vom 6. April 1968 findet sich im
Eingangsparagraphen folgende Formulierung:
Getragen von der Verantwortung der ganzen deutschen Nation den Weg in eine
Zukunft des Friedens und des Sozialismus zu weisen, in Ansehung der
geschichtlichen Tatsache, dass der Imperialismus unter Fiihrung der USA im
Einvernehmen mit Kreisen des westdeutschen Monopolkapitals Deutschlands
gespalten hat, um Westdeutschland zu einer Basis des Imperialismus und des
Kampfes gegen den Sozialismus aufzubauen, was den Lebensinteressen der Nation
widerspricht, hat sich das Volk der Deutschen Demokratischen Republik... diese
Verfassung gegeben (Jonuscheit 5).
Die Politik der DDR konnte auf der Grundlage dieser Sichtweise auch als permanenter
Machtkampf gegen den Kapitalismus beschrieben werden. Dieser Kampf wurde auf allen
Ebenen des gesellschaftlichen Lebens gefiihrt. So wurde bereits auf der 2. Parteikonferenz im
Juli 1952 ,der Klassenkampf nach innen“ beschlossen (Bundesministerium 75). Dieser
,»Klassenkampf nach innen‘ sollte nicht zuletzt durch eines der populdrsten Medien im Bereich
Kultur, dem Film, unterstiitzt werden. Bereits in der Rede zur Griindung der DEFA am 17. Mai
1946 in Potsdam Babelsberg unter Schirmherrschaft der sowjetischen Besatzer fiihrte der
damalige politische Berater Oberst Sergej Tulpanow aus:
Die Filmgesellschaft hat wichtige Aufgaben zu 16sen. Die grofite von ihnen ist der
Kampf fiir den demokratischen Aufbau Deutschlands... Film als Massenkunst muss
eine scharfe und méchtige Waffe gegen die Reaktion und fiir die in der Tiefe
wachsende Demokratie, gegen den Krieg und den Militarismus und fiir den Frieden
und Freundschaft aller Volker der ganzen Welt sein (Kersten 8).

Der mit der Griindung durch die sowjetische Besatzungsmacht etablierte starke Einfluss der

Besatzer auf die Arbeit der DEFA wurde spiter von der Sowjetunion weiter ausgebaut und
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sollte fiir die gesamte Wirkungszeit der DEFA von bmaBgebender Beéeutung bleiben. Der
wichtigste Einfluss im eigenen Lande ging von der SED aus, der Partei, die im April 1946 aus
SPD und KPD gegriindet worden war und zur alleinigen machtausiibenden Partei der DDR
avancierte. Diev Politik der SED muss jedoch in enger Verbindung zur Staatspartei der
Sowjetunion, der KPdSU, gesehen werden. In dem funfbéndigen Universai Lexikon, das noch
in der DDR entstand, dessen vierter und fiinfter Band jedoch erst nach der Wiedervereinigung
im Jahre 1991 vom Bibliografischen Institut Leipzig verdffentlicht wurden, steht dazu im
fiinften Band unter dem Eintrag ,,Sozialistische Einheitspartei Deutschlands®:

Die SED entwickelte sich unter kommunistischer Vorherrschaft und unter dem
Einfluss der sowjetischen Besatzungsmacht zu einer marxistisch-leninistisch
_orientierten, straff zentralistisch gefilhrten Partei nach dem Vorbild der KPdSU (VEB
Bibliografisches Institut 69).
Die starke Orientierung der SED an der KPdSU und die damit verbundene Konformitit der
Politik beider Parteien kann auch an zahlreichen Mafinahmen und Beschliissen im Bereich der
Kulturpolitik nachgewiesen werden. So kam es in den fiinfziger Jahre zur so genannten
,,Formalismus—Debatté“ in der DDR, in der es um moderne Ausdrucksformen in der Kunst ging
(Schittly 42). In der Debatte, die von der SED gefiihrt wurde, ging es um die Ablehnung des
Formalismus sowie aller Richtungen moderner Kunst und der Zuwendung zum
,,Sozialistischen Realismus®, der durch die Kulturpolitik der Sowjetunion unterstiitzt wurde.
Stalin beschrieb dié Prinzipien des Sozialistischen Realismus als Produkt des
Zusammenﬂieﬁené der Thesen von Marx, Engels und Lenin mit den Erfahruhgen vom Aufbau
der sozialistischen Kultur (Schubbe 10). Er selbst prigtete auch den Begriff des Sozialistischen
Realismus in einer Unterredung mit sowjetischen Schriftstellern am 26.10.1932 in der

Wohnung Maxim Gorkis, in der auch die Prinzipien dieser Stilrichtung der sozialistischen

.Kunst formuliert wurden. Darin heif}t es u.a.:
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. als Grundmethode der sowjetischen schonen Literatur und der Literaturkritik
fordert [der Sozialistische Realismus] vom Kiinstler eine wahrheitsgetreue
geschichtlich konkrete Darstellung der Wirklichkeit in ihrer revolutioniren
Entwicklung (Staatl. Komitee fiir Filmwesen 23).
Die vollige Anpassung an die aus der Sowjetunion vorgegebene Entwicklungsrichtung der
Kultur und damit- die endgiiltige Ablehnung des Formalismus und mit ihm aller vom
Sozialistischen Realismus abweiéhenden Kunstformen wurde offiziell auf der 5. Tagung des
Zentralkomitees (ZK) der SED im Mérz 1951 vollzogen, in der ,Der Kampf gegen den
Formalismus in Kunst und Literatur fiir eine fortschrittliche deutsche Kultur® beschlossen
wurde (DEFA-Stiftung, -,,Chronik 1951%). Der sozialistische Realismus wurde zum alleinigen
MaBstab fiir die Arbeit der Filmschaffenden in der DDR. Ein Abweichen von dessen
Richtlinien wurde scharf kritisiert und fiihrte oft zum Verbot eines Projektes. In seiner Rede
auf der Konferenz des ZK der SED am 17. und 18. September 1952 in Berlin zum Thema
,Uber die Fragen der fortschrittlichen deutschen Filmkunst® kritisierte Hermann Axen,
damaliges Mitglied des ZK der SED, ab 1966 dessen Sekretir und ab 1970 Mitglied des
Politbiiros des ZK der SED, die Arbeit der DEFA dementsprechend:
Die ernsten ideologisch-politischen und kiinstlerischen Fehler in DEFA-Filmen, alle
organisatorischen und methodischen Unzulénglichkeiten sind auf das mangelnde
Studium und die ungeniigende Anwendung der Methoden des sozialistischen
Realismus... zuriickzufiihren (Axen 17).
Axen fuhrt weiterhin dazu aus:
Wie kann die deutsche Filmkunst ihre Aufgaben, die Massen fiir den Kampf um den
Frieden und die Einheit Deutschlands, fiir den Aufbau des Sozialismus in der DDR zu
erziehen und zu begeistern, erfiillen (Axen 17)?
und er beantwortet seine Frage selbst:
Nur dadurch, dass sie Inhalt und Form dieses Kampfes wahrheitsgemifl und
historisch konkret wiedergibt... Das ist nur méglich, wenn wir vorwirts schreiten
zum Studium und zur Anwendung der Kunst des sozialistischen Realismus... das
Wichtigste im sozialistischen Realismus [ist] die historisch konkrete Widerspiegelung

der Wirklichkeit in ihrer revolutionéren Entwicklung [...], [eben deshalb] muss der
sozialistische Realismus ein Feind jeden Schematismus sein (Axen 17, 23). -
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Uber den sozialistischen Formalismus in Abgrenzung zum Filmschaffen der kapitalistischen
Welt erklart Axen weiter:
Gerade weil der kapitalistische Film einen niedrigen Ideengehalt hat, nicht den
positiven, sondern vielmehr den negativen Helden ,verherrlicht’, gerade deshalb muss
er die Zuflucht nehmen zu formalen Effekten... Gerade auf diesem Gebiet miissen
unsere Filmschaffenden, Autoren, Regisseure, Schauspieler und Kameraleute
besonders viel lernen. Sie miissen lernen, die arbeitenden Menschen die Werktétigen
darzustellen, den ,groflen kleinen Menschen’ darzustellen (Axen 25).
Dieser Bericht zeigt anschaulich, wie sehr die Kulturpolitik der Sowjetunion mit ihrer
propagierten Theorie vom Sozialistischen Realismus das Filmschaffen in der DDR nicht nur
beeinflusste, sondern dirigierte. Diese Ausrichtung der Kunst und Kultur auf eine einzig
akzeptierte Richtung, die Form sowie Inhalt relativ genau vorgab, bedeutete fiir die Kiinstler in
der DDR eine umfassende Einschriankung ihrer schopferische Kreativitdt. Ein Film, der dieser
Politik zum Opfer fiel, war zum Beispiel Giinther Riickers Produktion Der Fall Gleiwitz aus
dem Jahre 1961. In einem Interview zum Filmschaffen in der DDR, ca. 15 Jahre nach der
Wende, berichtet der Autor selbst dariiber:
Es.war die Zeit der Diskussion iber Formalismus und Realismus. Und da bediente der
Film die Vorstellungen von damals iiber den Formalismus. Es wurden beleidigende
AuBerungen von sehr hohen Stellen zu diesem Film gesagt, und der Regisseur
(Wolfgang Kohlhaase) hatte schon die Vorstellung, er wiirde nie wieder einen Film
machen konnen... Ich will die einzelnen Verurteilungen zu dem Film gar nicht
nennen, weil es heute kaum noch vorstellbar ist... (Trampe 150).
Abschliefend dazu mochte ich noch einmal Hermann Axen zitieren, der sich, ebenfalls
abschlieBend zu seinen Ausfiihrungen iiber Form und Inhalt des Sozialistischen Realismus, auf
eine Rede Mao Tse-tungs bezieht und dabei ein weiteres, wichtiges Prinzip - fiir das
Filmschaffen in der DDR deutlich macht. Es geht dabei, in Abgrenzung zum kapitalistischen
Film, um die Frage nach der direkten oder indirekten Methode der Darstellung im Film: ,,0b

man in unseren Filmen, wie einige unserer Schriftsteller und Regisseure meinen, dem

Zuschauer allein die Hauptschlussfolgerung tiberlassen soll oder ob man sie im Filmwerk
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. selbst ausspricht” (Axen 26). Die von Axen zitierten Worte Maos sind selbst nur aufgeworfene
Fragen, die jedoch zusammen mit seinen eigenen dazu gefiigten Fragen nicht eindeutiger hatten
sein konnen: ,,,Fiir wen schreiben wir?’ so lautet seine [Maos] Frage. Fiir wen filmen wir, fiir
die vorwirts fiihrenden Volksmassen oder fiir ,abgeklirte Astheten?’ Soll der Film erziehen,
oder soll er nur unbeantwortete Probleme stellen” (Axen 26)?

Die Kulturarbeit in der DDR durch den Staat immer stérker zu zentralisieren, Wurdef
von Anfang an als eine iiberaus Wi;:htige Aufgabe angesehen. Durch diese immer stérkere
Zentralisierung sollte die Reglementierung des kulturellen Lebens verstdrkt und das
Konformgehen des Filmschaffens mit der SED-Politik garantiert werden. Am 1.1.1953 kam es
zu einer entscheidenden Veridnderung im Hinblick auf die Struktur und Organisation def
DEFA. Nachdem am 31.12.1952 die Deutsche Filmgesellschaft mit beschrankter Haftung
aufgelésf worden War, wurden eigenstindige volkseigene Betriebe gegriindet. Alle Ateliers der
Filmstudios unterstanden nun dem Staatlichen Komitee fiir Filmwesen. Dessen Funktion
tibernahm am 7.1.1954 die Unterabteilung des neuen Ministeriums fiir Kultur (MfK), die
Hauptverwaltung Film (HV  Film). Mit kurzer Unterbrechung, bedingt durch
Strukturverdnderungen, wirkte die HV als direkte Verbindung zwischen den Filmstudios und
dem Ministerium fiir Kultur und wurde somit zur wichtigsten Institution fiir die
Filmpfoduzenten. Durch die HV Film wurde das gesamte Filmschaffen in Babelsberg
angeleitet und kontrolliert, um dafiir Sorge zu tragen, dass die Beschliisse von Partei ur;d
Staatsfithrung konsequent durchgesetzt wurden. Alle Institutionen waren ohne Ausnahme der
SED rechenschaftspflichtig.

Die direkte Einflussnahme des Staates und der Partei auf das kiinstlerische Schaffen
wurde durch die per;nanente Schaffung neuer Kontrollinstanzen, Kommissionen,

Arbeitsgruppen o.4. sowie durch deren personelle oder strukturelle Verinderungen stindig
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perfektioniert und vertieft. Die regelmiflige Abhaltung von Tagungen, Konferenzen oder
Plenen, in denen die Auflagen und Forderungen sowie konkrete Jahresplane des Staates fiir die
Filmschaffenden entwickelt wurden, dienten demselben Zweck. Diese Mallnahmen, die einer
politischen Bevormundung gleichkamen, flihrten 2zu einer starken Einengung des
kiinstlerischen Rahmens, in dem DDR-Kiinstler agieren konnten. In einem Beschluss des ZK
der SED vom Juli 1952 wurde z.B. genau formuliert, was die Kulturpolitik der DDR inhaltlich
von den Filmschaffenden in Babelsberg verlangte: |

... Filmwerke, die den Kampf des deutschen Volkes in der Vergangenheit und

Gegenwart um Frieden, Einheit, Demokratie und Sozialismus darstellen, die

Volksmassen fiir den nationalen Befreiungskampf, fiir den Aufbau und fiir die

Verteidigung der DDR mobilisieren und begeistern sollen... (Schubbe 243).
Damit orientierte die DDR sich direkt an den Vorgab(;,n der Sowjetunion, in denen Stalin ganz
in Anlehnung an den Sozialistischen Formalismus geforderte hatte, ,,die Helden des neuen
Lebens zu Helden der Kunstwerke zu machen® (Staatl. Komitee Filmwesen 19).

Eine kurze Beschreibung der Entstehungsgeschichte des Films Ernst Thdlmann —
Sohn seiner Klasse (1954) soll deutlich machen, wie durch die staatlichen Institutionen die
Politik und Interessen der Partei durchgesetzt wurden. Ernst Thélmann als Fihrer der
Arbeiterklasse und Vorsitzender der Kommunistischen Partei, der 1944 im KZ ermordet
wurde, war eine besonders wichtige Personlichkeit in der DDR. Er entsprach dem Bild, das die
DDR Staatsfithrung von einem I—ielden hatte — ein Antifaschist, der fiir den Sieg des
Sozialismus sein Leben gegeben hatte. Das zweiteilige Filmprojekt tiber seinen Lebensweg,
das 1954 begonnen wurde, war somit von #uferster Wichtigkeit. Bereits im Jahr zuvor
begannen deshalb die staatlichen Vorbereitungen zur Durchfilhrung des Projekts. Mit der
Ausarbeitung des Drehbuches wurden zwei aus dem Exil zuriickgekehrte' Autoren beauftragt —

Willi Bredel und Michael Tschesno, die aufgrund ihrer Vergangenheit als Kommunisten und

Antifaschisten als &duflerst geeignet fiir die Arbeit an diesem Projekt galten. Mit T:Ibergabe des
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Auftrages erhielten beide Autoren die éréten Vorgaben vom Politbiiro SED: 1. Stalin sollte in
dem Film auftreten, 2. der Kampf von Wilhelm Pieck, dem ersten Staatschef der DDR und
Walter Ulbricht, dem aktuellen Staatschef der DDR, sollte gezeigt werden, 3. Walter Ulbricht
sollte vorbehalten bleiben, personlich Aﬁderungen am Drehbuch vorzunehmen (Schenk, Leben
104).

Des Weiteren wurde die Entstehung des Drehbuchs unter direkte Aufsicht der DEFA-
Kommission gestellt, die dem Politbiiro in regelméfigen Abst%inden Stellungnahmen liefern
musste. So sollte das Szenarium bereits in den ersten Phasen seiner Entstehung den
Vorstellungen der Partei und Staatsfithrung angepasst werden.. Das fertige Drehbuch wurde
dann als Gesamtwerk noch einmal in einer Sitzung des Politbiiros den Fiihrern von Staat und
Partei vorgelegt, wo diese dann den weiteren Verlauf der Filmproduktion festlegten. Es gab
keine Beanstandungen, so dass dem Projekt zugestimmt und mit den Aufnahmen kurz darauf
begonnen wurde. Nach Fertigstellung des ersten Teils des Films wurde dieser dann vor dem
Staatlichen Komitee fiir Filmwesen gezeigt, um iiber die Abnahme bzw. Anderungen oder
Ablehnung des Films zu entscheiden (R 71). In diesem Fall verlief die Vorfiihrung zur
Zufriedenheit des Komitees, so dass letztendlich, nach entsprechendgr Riickmeldung an die
Partei, einer 6ffentlichen Vorfithrung des Films nichts mehr im Wege stand.

In den folgenden Jahren, wie eingangs erwéhnt, gab es Perioden, in denen der
Toleranzrahmen fiir die Kulturschaffenden der DDR grofler war als in den oben beschriebenen
ersten Jahren nach Griindung des Staates. Jedoch wurde in diesen Anfangsjahren der
Grundstein fir Struktur und Funktion eines #uBerst effektiven Kontroll- und
ﬁbe{wacllungsapparates gelegt, der den direkten Einfluss von Staat und Partei auf das gesamte“
" Kulturschaffen in der DDR und ganz besonders auf die Arbeit der DEFA garantierten. Diese

angelegten Strukturen der Kontrolle und Uberwachung wurden wihrend des gesamten
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Bestehens der DDR nie aufgeldst oder grundlegend veréndert, sondern behielten ihre Funktion
bis zum Ende bei. Die Broduktion von Filmen vorbei an dieser Zensur war ein schwieriges
Unternehmen, das jedoch immer wieder gelang. Viele Filme zeugen davon, wenn auch ein‘ige
durch nachtrigliches Auffiihrungsverbot jahrelang in den Archiven lagerten und erst nach 1989
dem Publikum wieder zuginglich gemacht werden konnten.

Die nun folgende Zeit von ca. Mitte der fiinfziger bis Anfang der sechziger Jahre, die
auch als ,Jahre der Kursschwankungen, Wendungen und Verunsicherungen in der DDR*
bezeichnet worden sind (Schittly 70), waren durch eine relative Unsicherheit von Staat und
Partei gekennzeichnet, ausgeldst durch innen- sowie aulenpolitische Ereignisse. Ein Ereignis
von groBer Bedeutung fiir diese Zeit lag jedoch schon einige Jahre zuriick — der Tod Stalins im
Mairz 1953. Die in den Jahren unmittelbar danach erfolgte kritische Auseinandersetzung mit
dieser fiir die Sowjetunion und die gesamte sozialistische Welt zeﬁtralen Leitfigur hatte
Erkenntnisse zu Tage gebracht, die zu einer rigorosen Entmystifizierung Stalins gefiihrt hatten.
Diese Entdeckimgen veranlassten die neue Sowjetfiihrung zu einer Lockerung der alten
(stalinistischen) harten Kursfithrung, die neben dem politischen und wirtschaftlichen Bereich
auch Konsequenzen fiir die Kulturschaffenden des Landes hatte. Diese allgemeine Welle der
Entspannung und relativen Toleranz blieb nicht ohne Einfluss auf die DDR. Sie 16ste bei der
dortigen Staats- und Parteifilhrung jedoch keine Zustimmung aus, sondern fithrte in. der
Kulturpolitik lediglich zu einer gewissen Unsicherheit bei der Festlegung und Durchsetzung
der Politik. |

Der dadurch unfreiwillig entstandene Freiraum wurde von vielen Kulturschaffenden
des Landes fiir die Forrnulierung neuer kulturpolitischer Forderungen genutzt. Namenhafte
Regisseure wie Martin Hellberg und Konrad Wolf wagten in dieser Atmosphére sogar eine

Kritik an der Verstimmelung der Filme durch nachtrégliche Zensur und die Bevormundung
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der Regisseure durch die SED (Kersten 26). Letztendlich w“ich jedoch die SED trotz ein‘iger
kurzzeitiger Zugest’cindn’isse nicht von den Grundpositionen ihrer Kulturpolitik ab. Die.
Produktionspline wurden wie bisher vom Politbiiro {iberwacht und auch die
Rechenschaftslegung der DEFA-Studios gegeniiber der SED blieb bestehen.

Viele der in dieser auch als ,,Tauwetter-Periode® bezeichneten Zeit entstandenen

Filme wurden spiter als nicht den sozialistischen Bediirfnissen entsprechend bezeichnet und
teilweise verboten. Dazu zdhlten u.a. Gerhard Kleins Film Berlin-Ecke Schonhauser (1957),
der ein kritisches Alltagsbild junger Menschen in Berlin entw.irft und der in Fachkreisen und
beim Publikum sehr positiv aufgenommen wurde, spéter jedoch von Vertretern der Partei als
zu negative Darstellung des jungen Arbeiters kritisiert wurde. Ein dhnliches Schicksal erlitt
Konrad Wolfs Bergarbeiterfilm Sonnensucher (1958), dessen Szenarium anfangs befiirwortet,
spiter aber als ,,gréBter Fehlschlag..., den die DEFA seit ihrer Existenz aufzuweisen habe®,
bezeichnet wurde (Schenk, Leben 144). In diesem Film wird der Alltag der Arbeiter im
Uranbergbau des russischen Unternehmens Wismut und das kritische Verhéltnis der Partei
beziehungswéise des Parteisekretir zu den Menschen dargestellt. Der Hauptvorwurf hierbei
bezog sich auf die Darstellung der Partei als eine von den Menschen grofitenteils abgelehnte
isolierte Gruppierung, eine Darstellung, von der der Staat befiirchtete, sie wiirde die Vorwiirfe
des Klassengegners bestitigen (Schenk, Leben 146).

Die Dekade nach dieser ,,T:auwetter-Periode“ von ca. 1961 — 1971 waren durch einen
verschérften politischen Kurs der Partei gekennzeichnet (Schittly 101). Bereits gegen Ende der
funfziger Jahre hatte sich eine Verschlechterung der wirtschaftlichen Lage in der DDR
abgezeichnet, die auf die starre und biirokratische Planungs- und Leitungspolitik zuriickgefiihrt
wurde und Unzufriedenheit bei der Bevolkerung ausgeldst hatte. Die aullenpolitische Situation

war ebenfalls nicht zufriedenstellend, vor allem im Hinblick auf die internationale
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(Nicht)Anerkennung der DDR. Zudem hatte der Bau der Berliner Mauer im August 1961
erhebliche Konsequenzen fiir das Leben in der DDR und hatte dariiber hinaus im In- und
Ausland eine umfangreiche Welle unterschiedlicher Reaktionen ausgeldst: In &er Innenpolitik
~ fuhrte dies zu npch intensiveren Bemiihungen des Staates, die Rolle der Partei als alleinige
Fithrungskraft im Land zu konsolidieren. Bei den Bestrebungen der SED, de_n Mauerbau vor
der eigenen Bevolkerung zu .rechtfertigen, kam der Kulturpolitik als Medium der Bildung und
Erziehung wiederum eine zentrale Bedeutung zu. Fiir die Filmschaffenden der DEFA bedeutete
dies ein Ausbau der Bevormundung ihrer Arbeit durch die Parteiinstitutionen.

Auf dem 11. Plenum des ZK der SED im Dezember 1965, das auch als ,,Kahlschlag®
oder ,Anschlag® auf die DEFA und das gesamte Kunst- und Kulturschaffen der DDR
l;ezeichnet wurde, folgte eine 6ffentliche Auseinandersetzung mit den Kiinstlern, die deutlich
machte, dass die Partei in Zukunft keine Abweichungen von der diktierten Ideologie gelten
lassen wiirde (Schenk, Leben 214). Auf dieser Tagung hielt Kurt Hager, Mitglied des
Politbiiros des ZK der SED, eine Rede zum Thema ,Die Kunst ist immer Waffe im
Klass‘enkampf“, worin die Forderungen der Partei an das kiinstlerische Schaffen im Lande
formuliert wurde (DEFA-Stiftung, ,,Chronik 1965%). Zahlreiche Uberpriifungen, Gutachten,
Anweisungen, Parteiverfahren, Nach-Zensuren folgten diesem Plenum (Schenk, Leben 213).
- Fiir viele DEFA-Produktionen, wie den oben genannten Filmen von Konrad Wolf
(Sonnensucher) und von Gerhard Klein (Berlin-Ecke Schonhauser), brachte dieser neue,
wieder schérfere Kurs das Vorfihrungsverbot. Eine weitere Reaktion des Staates auf die
vermeintliche Kursabweichung einiger Kiinstler und Kulturschaffenden, s;cellt auch die
Griindung der Abteilung XX (zwanzig)' im Ministerium fiir Staatssicherheit (MfS) dar, ,,...um
zu gewdhrleisten, dass die Kulturpolitik von Partei und Regierung allseitig durchgesetzt

wird...“ (Schittly 114).
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Nach diesen Jahren extremer Beeinflussung und Uberwachung durch Staat und Partei
zeigte sich der Beginn der siebziger Jahre wieder als eine Periode relativer Entspannung. Dies
war auch in Anlehnung an die internationale politische Situation zu sehen, die zu dieser Zeit im
Zeichen der Entspannung zwischen Ost und West stand. Ereignisse, wie z.B. die Herstellung
des atomaren Gleichgewichts durch die Aufriistung der Sowjetul}ion sowie die grofere
internationale Anerkennung der Ostblockstaaten, hatten wesentlich dazu beigetragen.r
Innenpolitisch gab es im Mai 1971 einen Personalwechsel in der Fiithrungsposition des Landes.
Walter Ulbricht wurde seiner Position als 1. Sekretér des ZK der SED entbunden und Erich
Honecker zu seinem Nachfolger ernannt. Zu ‘diesem Machtwechsel hatte auéh die
Parteifiihrung der KPdSU malgeblich beige;cragen. Ulbricht galt selbst in seinen eigenen
Reihen als ‘extrem starrsinniger ,,I-iardliner“, der versuchte, sich dem Einﬂuss der KPdSU zu
entziehen, wenn deren Weisungen oder Beschliisse nicht seinem harten Kurs entsprachen. Er
wurde von der sowjetischen sowie ostdeutschen Staats- und Parteifiihrung fiir die schlechte
wirtschaftliche Lage verantwortlich gemacht. Man erhoffte sich von Honecker eine
Verbesserung der Situation und mehr Offenheit sowie Anpassungsfihigkeit an die sich.
verdndernden Bedingungen. Anfénglich | schienen diese Hoffnungen sich auch zu erfiillen.
Honecker gab sich aufgeschlossen und versprach Verénderunge;n,’ jedoch waren diese
Erleichterungen niur oberflachlicher Natur, wie Giinter Schabowski, ehemaliges Mitglied des
Politbiiros nach dem Fall der Mauer diese Anfangsjahre Honeckers im Nachhinein beschrieb:
Die erw#hnten Korrekturen, aie er zu Beginn der Ara am Konzept Ijlbrichts
anbrachte, waren pragmatischer, nicht grundsétzlicher Natur. Sie beseitigten die allzu
realititsfernen Elemente. Was kostete es ihn z.B., den Menschen den Empfang des
Westfernsehens nicht langer zu verbieten, wenn der auch ohne Erlaubnis moglich war
(Schabowski 114). ‘

Tatsichlich entwickelten sich die Jahre unter Erich Honecker fir die Kunst- und

Kulturschaffenden zu einer der schwierigsten Schaffensperioden in der Geschichte des Landes.
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Der Widerspruch zwischen den staatlich diktierten Vorgaben und den Vorstellungen der
Kiinstler fiihrte zu immer stirker werdenden Auseinandersetzungen, was schlieflich zur
Bildung einer Opposition auf Seiten der Kiinstler und Intellektuellen fiihrte. Eine Reaktion der
DDR-Regierung auf die immer offener werdende Kritik war die Ausbiirgerung einiger dem
System besonders unangenehmer Kiinstler, wie z.B. des Liedermachers Wolf Biermann, dem
man im November 1976 verbot, von einer BRD-Tournee wieder in die DDR zuriickzukehren.
Die daraufhin ausbrechenden starken Proteste von Seiten der Kulturschaffenden fithrten jedoch
nicht zum Einlenken der Regierung, sondern zu noch stérkeren Repressionen sowie zu Strafen
und Verhaftungen. Auf die wachsende Opposition wurde mit Repression, Zensur und
Festnahmen reagiert. Diese sich damals konstituierende Opposition blieb in den Folgejahren
weiter aktiv und war maﬁgeblich am Ausbruch der Novemberrevolution 1989 beteiligt, die
letztendlich zum Sturz der Honecker-Regierung fiihrte.

Zusammenfassend ldsst sich sagen, dass die gesamte Geschichte des Kulturschaffens
in der DDR direkt mit der Politik und somit der herrschenden Ideologie des Landes verbunden
war. Kulturschaffen ohne Politik war quasi nicht méglich. Kunst und Kultur waren Teil der
Bildungs- und Erziehungspolitik und mussten als solche die Staatspolitik repréasentieren und
unterstiitzen. Bei der Analyse der Filmproduktionen in der DDR sind diese Tatsachen von
zentraler Bedeutung. Jeder in der DDR entstandene und vor allem zur 6ffentlichen Vorfithrung
freigegebene Film ist zu einem grofen Teil ein Produkt des Staates und Ausdruck der
Staatspolitik und damit der Staatsideologie. Die diktatorische Staatsfiihrung der DDR lie8 trotz
voriibergehender Phasen der Lockerung nur wenige, oftmals nur durch die Kiinstler selbst hart
erkimpfte Liicken fiir Kreativitit zu; dies betraf die Form wie den Inhalt der Werke

gleichermaflen.
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1.3. Faschismus-Analyse und Vergangenheitsbewiiltigung in der DDR
DDR-Filme entstanden unter direkter Einflussnahme des Staates und waren Mittel zur Bildung
und Erziehung der Menschen. Sie sind deshalb in besonderem Mafle reprisentativ fiir den
Umgang des Staates mit Geschichte. Film in seiner Eigenschaft als Massenmedium wurde von
der ostdeutschen Staats- und Parteifiihrung bewusst eingesetzt, um die offizielle
Geschichtsinterpretation zu propagieren. Auf diese Weise sollte sich ein ‘einheitliches
nationales Geschichtsbewusstsein nach der Vorgabe des Staates bei den Menschen entwickeln,
was zur Herausbildung der gewiinschten DDR-Identit4t fithren sollte. Klaus Finke schreibt zu
dieser Problematik in seinem Aufsatz mit dem Titel , Figuren der Ganzheit. Heroismus im
totalitdren Mythos und seine Nachbildungen im DEFA-Film*:
Da die SED ihre Herrschaft nie auf die Zustimmung der Herrschaftsunterworfenen,
also der Mehrheit der eigenen Bevolkerung stlitzen konnte, war die ultima ratio ihrer
Herrschaft stets die Gewalt...Das dringliche Bestreben einer solchen Herrschaft geht
folglich dahin... [sich] die Zustimmung immer groéfierer Teile der Bevdlkerung zu
verschaffen... Ein Weg dabei ist der Weg der Gewinnung durch Erziehung und
Propaganda... Auf diesem Wege sollte den Menschen die Welt- und Selbstdeutung
der Partei nahe gebracht werden... Auf diesem Wege strebte die Partei die Herrschaft
iiber die Kopfe der Menschen an... Um diesen Weg erfolgreich beschreiten zu
konnen, hatte die SED sich uw.a. auch ein Medien- und Meinungsmonopol
geschaffen... die SED setzte die monopolisierten Medien fiir... die Gewinnung der
‘Massen und ihre Erziehung im Geist des Sozialismus [ein]... Zu diesem
Medienmonopol gehérte auch der staatliche Filmbetrieb, die DEFA (22).
Hauptziel des Einsetzens des Massenmediums Film in seiner Funktion als Mittel zur
Beeinflussung der Menschen war also letztendlich die Gewinnung des Grofteils der
Bevolkerung als loyale Anhénger und Interessenvertreter des Staates. Die Herausbildung eines
einheitlichen Geschichtsbewusstseins in der Bevolkerung war fiir die DDR von besonderer
Bedeutung, da der Staat die Legitimation seiner Existenz direkt aus dem Verlauf der

geschichtlichen Ereignisse zwischen 1933-1945 ableitete. Die rHerleitung dieser

Legitimationstheorie ergibt sich hauptséchlich aus der kommunistischen Erkldrung der
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historischen Ereignisse, die zur Entstehung und zur Niederschlagung des Faschismus in
Deutschland fiihrten.

Volkhard Knigge und Norbert Frei schreiben dazu in ihrem Buch ,,Verbrechen
erinnern‘:

Im Griindungsmythos der DDR hatten deutsche Antifaschisten an der Seite der
Sowjetunion die Hitler-Diktatur besiegt und dann das neue Deutschiand geschaffen.
Die Entnazifizierung galt als Grundpfeiler der ,antifaschistisch demokratischen’
Umwilzung, die — so die offizielle Periodisierung der DDR-Geschichte — zwischen
1945 und 1949 stattfand und in der die Basis fiir den Ubergang vom Kapitalismus
zum Sozialismus gelegt wurde... Die SED hatte, so verstand sie es in ihrer
kommunistischen Theorie selbst, die damals nicht verwirklichte sozialistische
Revolution von 1918 nachgeholt, hatte den Kapitalismus und damit die Grundlage des
Faschismus beseitigt (162-3).

In dem bereits zitierten fiinfbandigen Universal-Lexikon, dessen erste drei Bénde im letzten
Jahr der DDR verdffentlicht wurden, war in Band 1 unter dem Eintrag ,,Deutsche
Demokratische Republik® unter anderem Folgendes zu lesen:

In den Jahren 1945 bis 1949 wurden die Aufgaben der antifaschistisch-
demokratischen Umwiélzung in der sowjetischen Besatzungszone erfolgreich gelost...
Mit der Entmachtung der Grofigrundbesitzer und Monopolkapitalisten, der Brechung
des Bildungsprivilegs und anderen revolutiondren Maflnahmen wurden Forderungen
verwirklicht, fiir die die revolutionire Arbeiterbewegung und andere progressive
Krifte jahrzehntelang gekampft hatten. Die Arbeiterklasse, geleitet von ihrer
marxistisch-leninistischen Partei, war zur fithrenden Kraft der Gesellschaft
geworden... Entscheidende Voraussetzungen fiir diese Erfolge waren die Befreiung
durch die Sowjetunion und deren Hilfe bei der Losung der antifaschistisch-
demokratischen Aufgabe... Aus der antifaschistisch-demokratischen Umwélzung und
dem Kampf gegen den Imperialismus ging die DDR hervor... (VEB Bibliografisches
Institut 434).

Die zentrale These der DDR-Ideologie war, dass die DDR ihre Daseinsberechtigung durch den
antifaschistischen Kampf und Sieg gegen den Faschismus und die anschlieende Vern.ichtung
der Skonomischen Grundlagen des Kapitalismus erworben hat. Es musste gewdhrleistet
werden, dass jegliche Form der Vergangenheitsbewiltigung im Interesse der Konsolidierung
dieser Theorie erfolgte. Dieses hinter der Geschichtsschreibung stehendes Interesse bestimmte

mafBgeblich den Umgang der DDR mit dem Dritten Reich und letztendlich dem Holocaust als
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seinem schwersten Verbrechen. Im Folgenden sollen die wichtigsten Aspekte dieser
kommunistischen Ideblogie, die den Umgang mit der Nazivergangenheit bestimmten, niher
erldutert werden.

Ein Grundpfeiler stellte die Erklérungstheorie fiir die Entstehung des Faschismus dar,
die auf der Dimitroffschen Definition basierte und die einen untrennbaren Zusammenhang
zwischen Faschismus und Monopolkapitalismus herstellte. In dem bereits zitierten
* funfbidndigen Universal-Lexikon der DDR konnte man in Band 2 unter dem Sticﬁwort
»Faschismus® die folgende Déﬁnition finden:

...in der ersten Etappé der allgemeinen Krise des Kapitalismus entstandene politische

Bewegung und staatliche Herrschaftsform, zu der die reaktiondrsten Teile des

Monopolkapitals Zuflucht nehmen, wenn ihre Klassenherrschaft nicht mehr mit den

Methoden der biirgerlichen Demokratie aufrechterhalten werden kann. Der

Faschismus an der Macht ist die offene terroristische Diktatur der reaktiondrsten am

meisten chauvinistischen, am meisten imperialistischen Elemente des Finanzkapitals

(Dimitroff) (VEB Bibliografisches Institut 129).

Die Entstehung des Faschismus wird als das Ergebnis einer konomischen Entwicklung
beschrieben, hervorgerufen durch eine Krise im monqpolkapitalistischen System. Nach dieser
Definition birgt jede kapitalistische Gesellschaft das Potential fiir den Ubergang zum
Faschismus in siich, da dieser ja ,lediglich® eine besondere Erscheinungsform des Kapitalismus
darstellt. Eine derartige Definition trigt mit dazu bei, den deutschen Nationalsozialismus zu
verallgemeinern und seine Einzigartigkeit als historisches Ereignis in der deutschen Geschichte
zu leugnen. Dies hatte zwangsweise Folgen fiir den Umgang mit dem Holocaust. Der als
allgemeingiiltig angenommenen Charakter des Faschismus wire nicht oder nur schwer mit dem
unikalen Charakter des Holocaust zu vereinbaren gewesen. Dieser Widerspruch liefert einen
Teil der Erkldrungen zu dem schwer verstdndlichen Phénomen, warum der Holocaust — eines

der grofiten Verbrechen der Menschheitsgeschichte, das bis heute Menschen aus aller Welt

beschéftigt — in der DDR Geschichtsschreibung fast vollig ignoriert wurde.
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Ein weiterer Aspekt der kommunistischen Nachkriegsideologie war von eben solcher
Bedeutung fir die (Nicht-)Auéeinandersetzung der DDR mit diesem Teil deutscher
Nazivergangenheit. Nach marxistischer Ideologie ist der einzige Ausweg aus der
angenommenen katastrophalen Entwicklung der kapitalistischen Gesellschaftsordnung der
Sturz derselben durch die Arbeiterklasse und der Aufbau des Sozialismus/Kommunismus.
Diese laut Karl Marx so genannte ,historische Mission der Arbeiterklasse® hatte die
Arbeiterklasse in Deutschland in dieser Weise nicht erfiillt. Um dem vorgeschriebenen
Entwicklungsweg des Ubergangs vom Kapitalismus' zum Sozialismus doch noch zu
entsprechen und um letztendlich den Aufbau des Sozialismus in diesem historischen Moment
zu legitimieren, wurde den kommunistisch-antifaschistischen Widerstandskédmpfern diese
Rolle der Arbeiterklasse zugesprochen.. Sie stiirzten den Faschismus und damit den
Kapitalismus, der ja, laut Dimitroffscher Definition, eine Weiterentwicklung des letzteren war.
Sie wurden damit zu den Vollstreckern der vom Marxismus als gesetzméflig vorhergesagten
Entwicklung der Gesellschaft und somit letztendlich zu den Begriindern des neuen
Gesellschaftssystems. In einer in der DDR 1969 verdffentlichen politischen Broschiire mit dem
Titel ,,DDR-Staat des Antifaschismus® heift es dazu:
Die Grindung der Deutschen Demokratischen Republik war das gesetzméBige
Ergebnis des Klassenkampfes der Arbeiterklasse und aller demokratischen Kréfte des
deutschen Volkes. Mit diesem Akt nationaler Selbstbestimmung erfiillte die
Arbeiterklasse zusammen mit ihrem Verbiindeten unter Fithrung der SED in einem
Teil Deutschlands die geschichtliche Aufgabe des deutschen Volkes im 20.
Jahrhundert: einen deutschen Staat des Friedens und der Demokratie zu schaffen, in
dem die Krifte des Krieges, die Imperialisten und Militaristen, keine Heimstatt mehr
haben (DDR-Staat 14).
Der Niedergang des Faschismus wurde alé Ergebnis des erfolgreichen Kampfes der
Antifaschisten definiert, die wiederum zu den ,,Griindungsvétern® der DDR avancierten. Damit

war der Mythos von der kommunistischen Ideologie des Antifaschismus geboren. In der

Verfassung der DDR, Artikel 6, Paragraph 1 ist dies wie folgt formuliert:
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Die Deutsche Demokratische Republik hat getreu den Interessen des deutschen
Volkes und der internationalen Verpflichtung aller Deutschen auf ithrem Gebiet den
deutschen Militarismus und Nazismus ausgerottet und betreibt eine dem Frieden und
dem Sozialismus, der Vélkerverstindigung und der Sicherheit dienende Aufenpolitik
(Jonuscheit 11).
Die DDR definierte sich als deutscher Staat, der gesetzméfig aus der kommunistischen
antifaschistischen (Arbeiter-)Bewegung hervorgegangen war. Klassenzugehdrigkeit und
Antifaschismus verschmolzen in dieser Ideologie zu einer Einheit. Diese Symbiose war ein
wichtiger Aspekt, der bei der DDR-Geschichtsschreibung eine zentrale Rolle spielte. In der
Folge fiihrte dies u. a. dazu, dass die DDR nicht nur alle antifaschistischen Bewegungen aus
anderen sozialen Schichten beziehungsweise politischen Lagern weitestgehend unerwéhnt lieB,
sondern dariiber hinaus alle Geschehnisse, die nicht in dieses Bild passten, ignorierte. Das auf
diese Weise konstruierte Geschichts- und Weltbild trug mit dazu bei, dass dem Holocaust in
der DDR Vergangenheitsbewiltigung kein Platz, beziehungsweise kein der Tlragweite der
Geschehnisse angemessener Platz eingerdumt wurde. Die Entstehung der DDR war Teil einer
klar definierten dkonomisch-politischen Weiterentwicklung der Gesellschaft. Der Holocaust,
als ein Ereignis auBerhalb dieser marxistisch-leninistischen Erklarungsformeln, hatte keinen
Platz in diesem Geschichtsbild. Volkhard Knigge bemerkte in seinem Beitrag
,Antifaschistischer Widerstand und Holocaust“, der 1991 im Rahmen eines
Forschungsprojektes zum Archiv der Mahn- und Gedenkstétten Buchenwald entstand:
Wire die Ausrottung des europdischen Judentums...als singuldres Verbrechen, d. h.
als Zivilisationsbruch aufgefasst worden, dann hétte nicht ein gliicklicher Ausgang
der Geschichte als zwingend und verldsslich verbiirgt behauptet werden kénnen; und
es wire das so miihsam noch einmal affirmierte Postulat vom Sozialismus als
gesetzmiBigem Fortschritt und mit ihm die historisch-iiberhistorische Legitimation
der DDR zerbrochen gewesen (75).
Ein weiterer Aspekt der ostdeutschen Ideologie beeinflusste den Umgang der DDR

mit ihrer Vergangenheit. Eine der wichtigsten MafBnahmen, die im DDR-Jargon als

mantifaschistisch-demokratische Umwilzung® bezeichnet wurde, stellte die Enteignung des
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kapitalistischen Privateigentums und dessen Umwandlung in sozialistisches Staatseigentum
- dar. Dem entgegen standen die Forderungen nach Wiedergutmachung gegeniiber den Juden in
Form von Riickgabe der wéhrend der Naziherrschaft vollzogenen Enteignungen. In das
kommunistische Konzept vom Gemeineigentum -passte eine derartige Riickfiihrung von
ehemaligem Privatbesitz nicht, es ging gegen die bestehenden Interessen des Staates. Zudem
entsprach es dem Ooffentlichen Bild in der DDR, dass Juden der biirgerlichen Klasse
angehorten. Die zentrale Bedeutung, die Klassenzugehorigkeit in der DDR einnahm, grenzte
somit die Juden nicht nur von der Arbeiterklasse ab, sondern platzierte sie auch auf die Seite
der Systemfeinde.

Des Weiteren wurde die geschichtlich begriindete Situation, dass das jlidische Volk in
der ganzen Welt verstreut lebte, als negativ gewertet. Aufgrund der dadurch vermuteten
zahlreichen Kontakte zur westlichen Welt wurden unter der jidischen Bevélkerung subversive
Krifte vermutet. Dieser so genannte kosmopolitische Charakter machte die Juden einmal mehr
zu potentiellen Staatsfeinden. Dieses negative Weltbild vom Kosmopolitismus als einer
gefdhrlichen Lebensform des Westens ist noch im 1989 veroffentlichten Band 3 des BI
Universal-Lexikons zu finden, wo unter dem Stichwort ,, Kosmopolitismus* Folgendes zu lesen
ist: |

Weltbiirgertum; seit dem Altertum bestehende Denkweise, nach der der Mensch

vornehmlich Glied der Menschheit und nicht einer bestimmten polit.-gesellschaftl.

Einheit ist... - Heute ist der K. eine reaktiondre, unwissenschaftl. Dokirin der

imperialist. Ideologie, die das Recht der Volker auf Selbstbestimmung und

Souverinitit ablehnt und nationalkultur. und patriot. Traditionen negiert; die Nation

soll durch ilibernationale Zusammenschliisse ersetzt werden. (,,Abendland®, ,atlant.

Gemeinschaft”, europ. Integration) Der K. wendet sich heute im Dienste des

Imperialismus gegen den nationalen und polit. Befreiungskampf der Vélker (VEB
Bibliografisches Institut II1, 427).
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Diese Eins.tufung der Juden als kosmopolitisch und biirgerlich hatte fatale Folgen, und dies
‘betraf in den fiinfziger Jahren nicht nur ihre Eingliederung in die ostdeutsche
Geschichtsschreibung, sondern zu dieser Zeit auch ihr Leben in den Ostblockstaaten.

Bereits im Januar 1948 initiierte Stalin eine antikosmopolitische und spiter offen
antijiidische Kampagne in der Sowjetunion (Herf 133). Stalin 18ste eine Art Feldzug gegen die
Juden in der Sowjetunion aus, mit der Begriindung, das Land vor subversiven-feindlichen
Kriften schiitzen zu miissen. Die Kampagne begann im Januar 1948 mit der Ermordung
Solomon Mikhoels, des Direktors des Jiidischen Staatstheaters in Moskau und Vorsitzenden
des Jidischen Antifaschistischen Komitees sowie dem anschliefenden Verbot des Komitees.
Die Kampagne fand ihren Hohepunkt in den tddlichen Prozessen gegen 15 Mitglieder des
Antifaschistischen Jidischen Komitees von Mai-Juli 1952 (Herf 133). Dem Beispiel der
Sowjetunion folgend kam es zu derartigen antikosmopolitischen/antijiidischen Kampagnen im
gesamten Ostblock. |

Der spektakulirste Prozess dabei fand im November 1952 in der Tschechoslowakei
- gegen Rudolf Slansky und dreizehn weitere hochrangige Funktionidre der Kommunistischen
Partei in Prag statt. Der Prozess wurde durch Rundfunkiibertragungen der breiten
Offentlichkeit zugénglich gemacht und in den gesamten Ostblockstaaten verfolgt. In seinem
Buch Ich gestehe. Der Prozess um Rudolf Slansky gibt der Autor und damalige Mitangeklagte
Arthur London eine dokumentarische Berichterstattung ﬁber diesen Schauprozess. Darin
berichtet er, wie in den 6ffentlichen Ubertragungen die Angeklagten als ,,Verriter, Trotzkisten,
Titoisten, Zionisten, bourgeoise Nationalisten, als Feinde des tschechoslowakischen Volkes®
bezeichnet wurden, die ,,...im Dienst der amerikanischen Imperialisten und unter Fithrung der
feindlichen weétlichen Nachrichtendienste ein  gegen den  Staat  gerichtetes

Verschworungszentrum aufgebaut haben und sogar die Ermordung des Staatsprésidenten
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Gottwald geplant hitten (London 282). Die jiidische Herkunft von elf der vierzehn
Angeklagten wurde wihrend der Verhandlungen immer wieder hervorgehoben. Der Prozess
endete mit der Verhdngung und sofortigen Vollstreckung von elf Todesurteilen. Vierzehn Jahre
spiter, im Jahre 1968, wurden alle Verurteilten in vollem Umfange vom Staat rehabilitiert.
LAm 1. Mai erhalten die Verurteilten des Slansky-Prozesses und der anderen damit
verbundenen Prozesse die hochsten Orden de.s tschechoslowakischen Staates* (London 457).

In der DDR beteiligte man sich ebenfalls an dieser Kampagne, sie wurde dort jedoch
deutlich verhaltener als in der Sowjetunion und den anderen Ostblockstaaten betrieben, so dass
es hier zu keinen Hinrichtungen kam. Die Person im Mittelpunkt der ostdeutschén Kampagne
war Paul Merkel, ein Mitglied des SED Parteivorstandes, der wéhrend der Zeit des Faschismus
im Exil in Mexiko gelebt hatte und als iiberzeugter Kommunist in die SBZ/DDR zuriickgekehrt
war. Er hatte sich mit anderen fiir die Entschédigung des den jiidischen Menschen zugefiigten
Schadens sowohl an Riickkehrer als auch an die im Ausland verbliebenen Juden eingesetzt.
Daraufthin wurde ihm Illoyalitét und Spionage fiir den Westen vorgeworfen (Herf 140). Nach
Jahren der Verleumdungen und Anklagen wurde er am 30. Mérz 1955 zu acht Jahren
Zuchthaus verurteilt. Im Beschluss des Zentralkomitees der SED tiiber ,,die Lehren des Slansky-
Prozesses®, verdffentlicht in der Tageszeitung Neues Deutschland am 21. Dezember 1952,
wurde Palil Merkel als ein ,,Subjekt der USA-Finanzoligarchie* bezeichnet, ,der die
Entschiadigung jidischen Vermdgens nur férderte, um dem IjSA Finanzkapital das Eindringen
in Deutschland zu erméglichen® (Groehler, ,,Holocaust“ 51). Wahrend dieser Kampagne in der
DDR kam es néch zu weiteren Angriffen, die sich gegen die Juden, insbesondere in
offentlichen Amtern, richteten. Zu diesen MaBnahmen zihlten unter anderem die Uberpriifung
aller (SED-)Parteimitglieder jidischer Abstammung, die Entlassung von jiidischen

Angestellten in Stadt- und Bezirksverwaltungen, die Verunglimpfung jlidischer Gemeinden als
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Agenturen des Zionismus, das Verbot kultureller Veranstaltungen, Verhére von
Gemeindevorsitzenden iiber Hilfssendungen aus dem Westen, da deren Empfinger als.der
Spionage dringend verdédchtig galten. Als Folge dieser Kampagne flohen ein Viertel der ca.
3.500 jiudischen Gemeindemitglieder aus der DDR, darunter auch fiinf derj insgesamt acht
Gemeindevorsitzenden (Haury 147). Die Kampange endete Mitte der flinfziger Jahre, jedoch
hatte die so hergestellte Verbindung zwischen Kosmopolitismus, Spionage, Verrat am Staat
und Judentum bleibenden Einfluss auf den Umgang mit den Juden in der Geschichtsschreibung
der DDR. Diese Ereignisse trugen mit dazu bei, dass der Holocaust in DDR-
Veroffentlichungen in staatlichen bokumentationen, in Geschichtsbiichern, in der Literatur und
im Film keine nennenswerte Erwéhnung fand.

Ein weiterer Aspekt der herrschenden antifaschistischen Staatsdoktrin trégt ebenfalls
zu einer Aufhellung der Hintergrinde fir den zweifelhaften Umgang der DDR mit dem
Holocaust bei. Zu einem besseren Verstindnis muss an dieser Stelle auf Ereignisse
zuriickgeblickt werden, die bereits unmittelbar nach Beéndigung des Krieges 1945 stattfanden,
also noch vor def Grimdung der DDR. In dieser Zeit wurde unter Fithrung der
Kommunis,tischen Partei Deutschlands der Hauptausschuss ,,Opfer des Faschismus®“ (OdF)
gebildet. Von Anfang an war der Hauptausschuss eine Doméne der KPD, die diese Einrichtung
in .den Dienst ihrer Politik und Propaganda stellte. Das =zeigte sich vor allem im
Priifungsverfahren, in dem Kommunisten streng zwischen Widerstandskdmpfern und ,,bloen*
Opfern unterschieden. Juden wurden dabei zu den ,,bloBen Opfern gezéihlt, womit ihnen die
Anerkennung und besondere Fiirsorge als Opfer des Faschismus versagt wurde (Groehler,
Holocaust 48). Diese Haltung wurde von der kommunistischen Partei auch 6ffentlich vertreten,
wie von Ottmar Geschke, dem ersten Bezirkschef der Berliner KPD, der sich zu dieser

Entscheidung in einem Interview mit dem Berliner Rundfunk im August 1945 wie folgt
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geduflert hatte: ,,,Aber soweit konnen wir den Begriff Opfer des Faschismus nicht ziehen. Sie
haben alle geduldet und Schweres erlitten, aber sie haben nicht gekdmpft. Diesen Menschen

¢

wirc} und muss im Rahmen der allgemeinen Fiirsorge geholfen werden’* (Groehler, Zweierlei
Bev'vc'z‘ltigung 4;2). Diese Ignoranz gegentiber den Verbrechen an den Juden und deren Folgen
loste zahlreiche Proteste in der Bevélkerung aus, die letztendlich dazu fithrten, dass die bereits
gegriindete SED im Februar 1947 eine eigene Orgal{isation der Verfolgten des Naziregimes
(VVN) in der Sowjetischen Besatzungszone griindete. Diese vorgenommene Unterscheidung
zwischen ,,bloBen” Opfern und antifaschistischen Widerstandskédmpfern wurde spéter in der
DDR zu einem wichtigen Aspekt in der geschichtlichen Aufarbeitung des Nationalsozialismus.

Ein weiterer in der marxistisch-leninistischen Ideologie angelegter Grundgedanke der
fiir den Umgang der DDR mit der Geschichte von Bedeutung war, betraf die These von der
Gleichhe.it aller Menschen im Kommunismus. Dies hatte zur Folge, dass jegliche ethnische,
religiose oder weltanschauliche Vielfalt beziehungsweise Individualitdt vollig auBler Acht
gelassen und untergraben wurde. Dieser Aspekt der herrschenden Ideologie hatte natiirlich
auch Auswirkungen auf den Umgang mit der Vergangenheit. Von den Ereignissen wéhrend der
Herrschaft des Nationalsozialismus wurden diejenigen ihrer Bedeutung enthoben, die nicht in
dieses ideologische Konzept passten.r Den 6 Millionen jiidischen Opfern des Faschismus wurde
auch deshalb keine, oder nur geringfiigige Beachtung geschenkt, da eine Offentliche
Auseinandersetzung mit dem Holocaust eine besondere Behandlung und Beachtung di.eser
ethnischen sowie religiosen Gemeinschaft in der DDR gefofdert hétte. Dariiber hinaus war
,,...die kommunistische Orthodoxie der Meinung, Juden und Judentum wirden in der
klassenlosen Gesellschaft aufgehen (Herf 159). Wenn ein Jude sich nach der Griindung beider
deutschen Staaten dafiir entschieden hatte, in der DDR zu leben, musste er den jlidischen Teil

seiner Identitit aufgeben. In letzter Konsequenz hieB das auch, die Vergangenheit, als
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anerkanntermafien eine der wichtigsten identitdtsprigenden Komponenten, aufzugeben
bezieliungsweise ihr keine entsprechende Bedeutung beizumessen und ihren Einfluss auf die
Gegenwart nicht zuzulassen. Identitit ‘in der DDR wurde iiber die kommunistische Ideologie
definiert, deren Grundpfeiler die Verbundenheit mit den kommunistischen Antifaschisten und
die Bruderschaft mit.der Sowjetunion war.

Zu diesem Thema hat eine junge Franzdsin, Sonja Combe, im Jahre 1985 im Rahmen
eines Forschungsprojektes Interviews mit jiidischen Kommunisten gefiihrt, die sich-nach dem
Krieg fiir ein Leben in der DDR entschieden hatten (Combe 137). Ihre Erlebnisse und
Erfahrungen wihrend der Arbeit an diesem Projekt legen eindrucksvoll und teilweise auf sehr
emotionale Weise Zeugnis ab iiber die Folgen und das AusmaB der Durchsetzung dieser
Ideolc;gie. Die Assimilation der Juden in der DDR-Gesellschaft, die Combe auch als
»Selbstverleugnung® bezeichnet, war so total, dass sie einer volligen Verdringung ihrer
jldischen Identitét gleichkam. In der beim Erzdhlen sichtbar werdenden Wahrnehmung der
eigenen Person wurde der jiidische Teil ignoriert und war quasi nicht mehr existent.

Auf Fragen nach der personlichen Meinung zu dieser vom Staat diktierten
Tabuisierung des Judentums wurde von keinem der Befragten Entriistung oder Kritik gedufert,
stattdessen wurde {iber fien lebendigen Antifaschismus in allen Lebensbereichen der DDR
berichtet. Als Entschuldigung fiir die Nicht-Auffiihrung der zum damaligen Zeitpunkt gerade
erschienen einzigartige Dokumentation Shoa (1974-1985) von Claude Lanzmann iiber die
Opfer des Holocaust wurden Geldprobleme des Staates angefiihrt.

Die Folgen dieser Forderung nach einer Einheitsidentitét, zu deren Auspréiguﬁg die
staatlich aufbereitete einheitliche Vergangenheit mafigeblich beitragen sollte, sind auch im
kiinstlerischen Schaffen der Uberlebenden oder Nachkommen der jﬁciischen Kiinstler sichtbar -

die eigene jiidische Vergangenheit findet in (fast) keinem ihrer Werke Erw#hnung. Der
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bekannte Schriftsteller jiidischer Herkunft Jurek Becker, der bis Ende der siebziger Jahre in der
DDR lebte und arbeitete, dulerte in einem'InterViev&_l kurz nach seiner Ankunft in der BRD auf
die Frage nach seinem Befinden als Jude in der BRD: ,,Plétzlich bin ich gezwungen, mich als
Jude zu fiithlen, was in meinem Leben in der DDR so gut wie keine Rolle gespielt hat* (Jung
21.). In seiner im Jahre 2002 ’erschienen Biographie spricht Becker dann noch einmal direkt
iiber dieses Thema und sagt unter andgrem: ,Judisch zu sein war das 6ffentliche und politische
Zeichen einer ,doppelten Loyalitdt’ in einer Welt, in der nur die Identifikation mit dem neuen
sozialistischen Staat zuldssig war* (Gilman 57). Abschlielend dazu méchte ich Kurt Goldstein
zitieren, der das Dritte Reich als Kommunist, Jude, Spanienkimpfer und KZ Hiftling in
Auschwitz erlebt hatte und sich aus Uberzeugung heraus nach dem Krieg fiir ein Leben in der
DDR entschieden hatte. In einem Gesprich nach dem Fall der .Mauer 1989 erzihlte er
riickblickend: ,,Die Darstellung der jiidischen Geschichte, Kultur, Ursachen von
Antisemitismus und so weiter passte nicht in das stalinistische Propagandaschema. Es gibt bei
uns eine ganze Generation, die erst einmal fragen miisste, was ist das eigentlich, ein Jude, auch
eine ganze Generation von Lehrern! Man kann uns wahrscheinlich mit Recht vorwerfen, dass
wir dariiber viele unwissend gelassen haben* (Herzberg 348).

\ In der herrschénden Ideologie wurde klar herausgestellt, dass die BRD der
Nachfolgestaat der Faschisten und die DDR im krassen Gegensatz dazu der Nachfolgestaat der
- Antifaschisten war. Mit einem derartig: konstruierten Geschichtsbild entzog sich die DDR in
gewisser Weise auch ihrer Verantwortung fiir die Geschehnisse im Dritten Reich. Sie sah sich
lediglich der Tradition der kommunistisch-antifaschistischen Bewegung dieser Zeit verbunden
und verpflichtet. Dieser zentrale Standpunkt der herrschenden Ideologie sollte moglichst von
jedem Mitglied der Gesellschaft vertreten werden. Die Staats- und Parteifithrung der DDR

versuchte mit allen Mitteln dieses Ziel zu erreichen.
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Diesem Ziel mussten sich auch die ostdeutschen Filmschaffenden mit ihren Werken
unterordnen. Die Verbreitung und Unterstiitzung der staatlichen Ideologie wurde somit zu
einem zentralen Kriterium ihrer Arbeit. Fiir die in der DDR geschaffenen Werke in Kunst und
Kultur bedeutete das zum einen das Aufler-Acht-Lassen der Einzigartigkeit des Schicksals der
Juden im Dritten Reich, die allein aufgrund ihrer Rasse und Religion Opfer der grofiten
Massenvernichtxung in der Geschichte wurden, und zum anderen eine extreme Fokussierung auf
die kommunistischen Antifaschisten als Helden und geschichtliche Vorldufer beziehungsweise
Begriinder des DDR-Staates. Ob und inwieweit in den ausgew#hlten Filmen die Darstellung
der geschichtlichen Ereignisse tatsdchlich eine derartige Gewichtung aufzeigt, soll in den

folgenden Kapiteln untersucht werden.
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2. »Eiir uns gilt nur ein Gesetz — das Interesse des werktitigen deutsches Volkes*:
Filmanalyse Ernst Théilmann — Fiihrer seiner Klasse (1955)

2.1. Einfiihrung

Bei dem 1955 entstandenen Film Ernst Thilmann — Fiihrer seiner Klasse handelt es sich um
eine zweiteilige DEFA-Produktion. Der erste Teil findet in dieser Arbeit keine
Beriicksichtigung, da der Zeitraum seiner Haﬁdlung die Jahre von 1918 - 1930 umfaést und fiir
das Thema dieser Arbeit nicht relevant ist. Die Handlung des zweiten Teils spiélt in den
unmittelbar darauf folgenden Jahren bis 1945 und umfasst die Zeit des Nationalsozialismus in
Deutschland. Die Entscheidung, diesen Film zum Gegenstand der Analyse dieser Arbeit zu
r-nachen, basiert dariiber hinaus auf der aulergewdhnlichen Bedeutung, die diesem Filmprojekt
‘ von Seiten des DDﬁ-Staates beigemessen wurde. Die Thédlmann Filme waren ein Auftragswerk
der Regierung, gllein dieser Umstand gibt Auskunft dariiber, welch wichtige Rolle demrFilm
innerhalb der Staatspolitik des Landes zugewiesen wurde. Die Idee, einen Film tiber den im KZ
Buchenwald ermordeten Vorsitzenden der KPD zu produzieren, entstand bereits im Jahre 1949.
Der erste Teil wurde dann 1954 produziert und der zweite Teil im darauf folgenden Jahr 1955
(Schenk, Leben 104).

Regisseur des Filmes war der seit 1949 bei der DEFA titige Kurt Maetzig. Mit ihm
hatten die DDR einen ,der bedeutendsten Vertreter der ersten Regie-Generation c'ler
ostdeutschen Filmproduktion fiir die Realisierung ihres Grofprojektes gewonnen. Mit seinem
Werk Ehe im Schatten (1947) hatte er ,den erfolgreichsten Film der Nachkriegszeit
[inszeniert]” (DEFA-Stiftung, ,,Biogfaﬁen“ 2006). Sein wichtigster Gegenwartsfilm wurde Das
Kaninchen bin ich (1965), in dem er sich kritisch mit Problemen in der DDR auseinandersetzte.
Dieser Film, den die staatlichen Behorden als ,,counter-revolutionary, as hostile to the state, as
‘an economic crime, as an insult to the entire Republic* bezeichnet hatten, Wurcie nach dem 11.

Plenum des ZK der SED 1965 verboten (Seén 86). Kurt Maetzig arbeitete nicht nur erfolgreich
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-als Filmregisseur bei der DEFA, sondern war auch in zahlreichen gesellschaftlichen
Funktionen aktiv. Von 1950'bis zum Ende der DDR war er Mitglied der Akademie der Kiinste |
des Landes, von 1954 bis 1964 war er der erste Rektor der Deutschen Hochschule fiir
Filmkunst in Potsdam-Babelsberg, viermal agierte Kurt Maetzig als Prasident des Nationalen
Spielfilmfestivals “der DDR, ' als Vorstandsmitglied des Verbandes der Film- und
Fernsehschaffenden war der Regisseur von 1967 bis 1988 titig. 1974 wurde er zum
Vizeprasidenten der FICC (International Federation of Film Clubs) gewdhlt, deren |
Ehrenprisident auf Lebenszeit er 1979 wurde. Seit 1975 produ'zierte der ehemalige
Mitbegriinder der DEFA keine Filme mehr. Die seit den sechziger Jahren immer umfassender
werdenden Einschrinkungen der Kkiinstlerischen Tétigkeit in der DDR waren zu einem '
erheblichen Anteil ausschlaggebend fir Kurt Maetzigs freiwilligen Riickzug aus dem
Filmwesen.

Grundlage des Films Thdlmann — Fiihrer seiner Klasse war die vier Jahre nach
Beendigung des Zweiten Weltkrieges von Willi Bredel herausgebrachte Biographie
Thélmanns. Dem so- genannten ,,Thidlmannkollektiv® gehdrten unter anderem der Regisseur
und die beiden Drehbuchautoren an. Dieses Kollektiv hatte die Funktion, das Politbiiro iiber
jede Phase der Entwicklung des Films zu informieren und sollte dariiber hinaus dier
Moglichkeit bieten, Wilhelm Pieck: und Walter Ulbricht direkt an der Gestaltung aller
inhaltlichen Fragen mitwirken zu lassen. Walter Ulbricht sagte, der Film solle ,,Genosse
Thélmann als Filhrer und Organisator der deutschen Arbeiterklasse im Kampf um Frieden,
bemokratie und Sozialismus [zeigen], als Fiihrer der Partei, die heute der Vortrupp des
deutschen Volkes und die entscheidende Kraft in der DDR ist“ (Schenk, Leben 104).

Wie im ersten Kapite;l ausflibrlich beschrieben, war die Einflussnahme von Staat und

Partei auf samtliche Filmproduktionen alltidglicher Usus in der DDR. Dass sich jedoch die
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Staats- und Parteiﬁ'lhrﬁng dirgkt und bereits in der Vorbereitungsphase an der Entstehung eines
Filmes beteiligte und dass dem materiellen und arbeitsméBigen Aufwand keine Grenzen gesetzt
wurden, war nicht in jedem Falle tiblich und zeugt von dem besonderen Interesse an diesem
Projekt. Alle diese Faktoren machen den Thélmann-Film als Gegenstand der Analyse in dieser'
Arbeit besonders interessant. Bevor eine detaillierte Betrachtuﬁg einzelner, fiir diese Arbeit als
besonders relevant erachtete Szenen vorgenommen wird, erfolgt eine kurze Inhalfsangabe.

Der Film beginnt im Jahre 1930. Ernst Théalmann unterstﬁtzt die Bergarbeiter im
Ruhrgebiet bei der Durchfiihrung ihres Streiks und versucht, durch entsprechende Agitation,
die Unentschlossenen sowie auch die Gegner von der Notwendigkeit des Streiks zu
iiberzeugen. Als Vorsitzender der Kommunistischen Partei spricht er im Reichstag auf einer
Parlamentssitzung iiber die Ziele der Kommunistischen Partei, iiber die Gkonomische
Entwicklung in Deutschland und die Rolle, die die Arbeiter dabei spielen. Er verurteilt die
aktuelle Wirtschaftspolitik, die einen neuen Krieg unterstiitzt. Wahrend der Sitzung kommt es
zu Protesten gegen Thalmann. Insbesondere die Vertreter der NSDAP versuchen ihn am Reden
zu hindern — was jedoch nicht gelingt. In verschiedenen Szenen wird gezeigt, wie katastrophal
sich die Weltwirtschaftskrise auf die Lage der Arbeiter auswirkt. Daneben ist zu sehen, wie
deutsche Industrielle mit einem amerikanischen Geschiftsmann verhandeln, wobei der
Amerikaner seinen Unwillen iiber die Entwicklung der linken Kréfte und der daraus
resultierenden wirtschaftlichen Unsicherheit in Deutschland éiuBert. Bilder vom Wahlkampf
zeigen Mitglieder der SPD und der NSDAP, wie sie gemeinsam auf der Strafe fiir Hindenburg
als Reichsprisidenten werben. Thédlmann als Kandidat der KPD unternimmt zahlreiche
Versuche, die SPD mit der KPD zu vereinen, um so die so genannte ,,proletarische
Einheitsfront” zu schaffen. Thilmann fahrt zum Weltfriedenskongress nach Paris. Zuriick in -

Berlin kommt es zum geschlossenen Streik der Arbeiter der BVG. Thélmann versucht weiter,
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die Sozialdemokraten auf die Seite der KPD zu bringen, um die bereits vorauszusehende
Gefahr der Machtlibernahme durch die Nationalsozialisten zu verhindern.

1933: Die preulische Regierung wird abgesetzt, Hitler wird Reichskanzler, die
Kommunisten gehen in den Untergrund, Thalmann wird verhaftet und kommt ins Zuchthaus.
Alle seine Versuche, die Eiihrung der SPD von der Richtigkeit der Ziele der KPD zu
liberzeugen, scheitern, die Abgeordneten der Sozialdemokraten stimmen im Reichstag fiir die
AuBenpolitik Hitlers. Es’ kommt zum Reichstagsbrand, wofiir Georgie Dimitroff, ein
bulgarischer Kommunist, von den Nazis verantwortlich gemacht wird. Daraufhin beginnt eine
Hetzjagd auf die Kommunisten. Viele werden verhaftet und gefoltert. Nachdem Thilmann
bereits vier Jahre im Zuchthaus sitzt, kommt Goring zu ihm ins Gefdngnis, um ihm die Freiheit
im Austausch gegen die Aufgabe seiner politischen Aktivititen anzubieten — Thilmann lehnt
ab.

Durch gelegentliche Besuche und heimlich zugesteckte Nachrichten bleibt Thalmann
auch wihrend seiner elfjihrigen Haft im Zuchthaus (1933-1944) iiber das weltpolitische
~ Geschehen informiert. Er versucht weiterhin, durch heimlich geschriebene Briefe und
Botschaften, darauf Einfluss zu nehmen. Derweii kédmpfen in Spanien die i1‘1ternationa1en
Brigaden gegen den Faschismus. In Deutschland bekdmpfen die Kommunisten die Faschisten
aus dem Untergrund. Deutsche und auslédndische Arbeiter sabotieren die Riistungsproduktion.
Flugblattpropaganda wird illegal organisiert. Deutschland tiberfallt die Sowjetunion. Von den
Nazis wird dies bereits als Sieg gefeiert. Thdlmann reagiert auf den Optimismus der Nazis mit
den spiter viel zitieren Worten: ,,Stalin bricht Hitler das Genick!*“ Deutsche Kommunisten und
antifaschistische Kriegsgefaﬂgene treten russischen Kampfeinheiten bei. Die russische Arﬁee
trifft auf dem Weg nach Westen in den Schiitzengriben auf die Reste des deutschen Heeres.

Wiahrend des weiteren Vormarsches Richtung Berlin befreien die Russen ein
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Konzentrationslager. Die Schlussszene zeigt Thalmann, wie er aus seiner Zelle abgeholt wird
_und trotz des Wissens um seine nahende Hinrichtung mit furchtlosem und entschlossenem
Gesicht, die Roten Fahnen der Kc;mmunistischen Partei im Hintergrund, dem Publikum bzw.
scheinbar der Zukunft, zuversichtlich entgegen schreitet.

Der Eindruck, den dieser Film nach dem ersten Betrachten hinterldsst, ist der von
einem Deutschland, das von einer bésen Macht — den Faschisten mit Unterstiitzung der
Industriellen regiert wird. Dem gegeniiber gibt es nur eine Kraft des Guten; die Kommunisten,
mit Ernst Thidlmann an der Spitze. Sie sind die Einzigen, die den Faschismus bekdmpfen. Mit
dieser simplen Schwarz-Weif-Malerei wird das Bild einer klaren Dichotomie entworfen: auf
der einen Seite Kapitalisten und Faschisten, auf der anderen Seite die Kommunisten, die den
Faschismus heroisch, unter Einsatz ihres Lebens, bekdampfen. Dabei erscheint Ernst Thalmann
als der souverine Fiihrer, der die Entwicklung in Deutschland voraussieht und immer genau
weif}, was zu tun ist. Seine Person strahlt eine Wiirde und Erhabenheit aus, die ihn eindeutig als
den Uberlegenen erscheinen l4sst und dariiber hinaus auch unzweifelhaft als denjenigen, der
das Gute und Gerechte vertritt. Die gesamte Darstellung seiner Person im Film ist stark
idealisiert. Er begegnet dem Rezipienten als eiﬁ Mensch ohne jegliche Schwichen und
Widerspriiche, der nur fiir die Interessen der Arbeiterklasse lebt. Er wird auf diese Weise zu
einer Art allwissendem Fiihrer seiner Partei {md der Arbeiter stilisiert.

Bereits dieser erste Gesamteindruck nach dem Sehen des Films ldsst darauf schlielen,
dass die Darstellung der Geschichte des Dritten Reiches hauptsdchlich auf den
antifaschistischen Kampf der Kommunisten gegen die Faschisten und Kapitalisten reduziert
bleibt. Dariiber hinaus wird die SPD eindeﬁtig als (mit-)schuldig an der Etablierung des
Faschismus in Deutschland présentiert. Des Weiteren scheint der Film zu bestétigen, dass

zugunsten der Hervorhebung des antifaschistischen Kampfes der Kommunisten, Bewegungen
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aus anderen Schichten der Gesellschaft, die ebenfalls durch antifaschistisches Denken und |
iHandc-‘:ln motiviert waren, ignoriert werden. Der Film bestitigt ebenfalls die im ersten Kapitel
entwickelte These, dass im Geschichtsbild der DDR, das durch den Film seine bildliche
Entsprechung fand, der Holocaust ignoriert beziehungsweise tabuisiert wurde.

Im Folgenden soll mit einer defaillierten Analyse ausgewéhlter Szenen herausgestellt
werden, wie das Geschichtsbild, das die DDR mit dem Thalmann-Film iiber das Dritte Reich
entwarf, aussah und wie der Film seiner Funktion als Medium zur Vermittlung der

herrschenden Staatsideologie nachkam.

2.2. Thilmann als Vermittler der Staatsideologie

Thélmanns erstes Erscheinen erfolgt ca. 10 Minuten nach Beginn des Films mit einer‘
Nahaufnal}me. Er sitzt auf dem Riicksitz seines Wagens und liest in der Zeitung Die Rote
Fahne. Die Schlagzeile der Zeitung ,,Grubenungliick im Ruhrgebiet” ist deutlich sichtbar. Er
sieht nachdenklich aus — und sich in der Gegend umschauend — sagt er: ,,Das Mansfelder
Gebiet. Seit sieben Wochen liegen hier die Schichte still. Ein harter Menschenschlag, die
Mansfelder.” In diesem Moment trifft er auf einen kleinen Trupp Ménner und Frauen, die, wie
sich herausstellt, Hilfsgiiter zu den streikenden Arbeitern bringen wollen. Dabei werden sie von
Polizisten aufgehalten, denen ein #lterer Herr in Zivil befiehlt. Thalmann greift genau in dem
Moment ein, in dem es geféhrlich wird, da die Uniformierten dazu iibergehen, den kleinen
Trupp mit Waffengewalt zuriickzudrangen. Er erscheint wie ein Retter in letzter Not, der keine
Angst vor Staatsautoritét hat. Selbstsicher zieht er seine Dokumente aus der Manteltasche, die
ihn als Reichstagsabgeordneten ausweisen. Ohne jégliche Scheu, fast ein bisschen von oben
herab, fragt er den #lteren Mann, der mit Herr von Landsau angeredet wird, wer die Order

gegeben habe, worauf dieser ohne eine Antwort mit seinen Ménnern abzieht. Haben zu Beginn
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dieser Szene die Polizisten und der Industrielle eindeutig das Bild soWie die Situation
bestimmt, dndert sich dies sofort mit dem Eintreffen Ernst Thilmanns. Er erscheint in der Mitte
des Bildes und die Kamera folgt von nun an seinen Bewegungen. Es dauert ganze zwanzig
Sekunden, bis Thidlmann das Problem geldst hat und die Minner widerstandslos abziehen.
Nachdem er die-geféhrliche Situation souverén geldst hat, dndert sich sein Auftreten und aus
dem souverdnen Fiihrer wird ein Kumpel, ein Gleichgesinnter der Arbeiter. In fast véterlicher
Art wendet er sich an die kleine Gruppe duflerst drmlich aussehender Menschen und fragt, wie
es ihnen geht und hort sich ihre Note und Klagen geduldig und mitfiihlend an. Er &ufert
Anerkennung und Bewunderung iiber den Mut und die Entschlossenheit der Leute, die
Streikenden trotz persénlicher Not bei ihrem Kampf zu unterstiitzen. Die Szene auf der Strafle
endet mit den Worten eine:s alten Mannes, mit dem Théalmann spricht. Er sagt: ,,Wer soll uns
denn helfen, wenn wir es nicht selbst tun. Das sind doch dieselben, die den Kumpels den Lohn
kiirzen und uns das Vieh wegpfinden.*

In der unmittelbar darauf folgenden Szene sehen wir, wie Thilmann mit Verspétung
auf der Beerdigung der beim Grubenungliick umgekommenen Arbeiter im Ruhrgebiet eintrifft.
Ein anderer Genosse hat seine Rede bereits gehalten. Im Moment seines Eintreffens spricht ein
Industrieller zu den Anwesenden: ,Vom gleichen schweren Schicksalsschlag getroffen,
geneigten Hauptes, so tragen wir, die Vertreter der Wirtschaft und der Regiérung mit euch
Angehorigen die teuren Toten, die uns so viele Jahre treu gedient haben, in Schmerz und Leid
vereint, die Hingeschiedenen zu Grabe.* Fritz Tarnow (Reichstagsabgeordneter der SPD und
Vorstandsmitglied der Gewerkschaften), der hinter ihm _ steht, bedankt sich daraufhin im
Namen des Zentralvorstandes des Gewerkschaftsbundes: ,,Sie haben ergreifend gesprochen.
Ihre Worte gingen uns allen zu Herzen.“ Daraufhin schiitteln’ sich beide ciie Hénde und der

Industrielle sagt: ,,Auch wir denken sozial, Herr Tarnow, auch wir.“ Dieses Bild, wie die
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beiden Ménner zusammen am Grabe der verungliickten Bergarbeiter stehen und sich in
gegenseitigem Einverstindnis die Hénde schiitteln, wirkt fast wie eine Art Verbriiderung.
Durch diese Sz’ene. wird eine starke Abgrenzung der SPD von der KPD vorgenommen. Die
SPD wird als die Partei dargestellt, die mehr den Kapitalisten als den Arbeitern zugehorig ist.
Sinnbildlich wird dies auch durch die Aufstellung der einzelnen Gruppierungen am Rande des
Grabes vermittelt, wo der SPD Vorstand zusammen mit den Industriellen auf einer Seite steht. -

Im starken Kontrast dazu erscheint die KPD als die Partei, deren Vertreter nicht nur
am Grabe auf der Seite der Arbeiter steht, sondern auch mit ihrer Politik fiir diese einsteht. Sie
wird als die einzig wahre Interessenvertretung der Bergleute dargestellt. Die Abgrenzung
zwischen SPD und KPD wird im Verlauf dieser Szene noch Verstéirkt,.da unmittelbar nach
dieser scheinbaren ,,Verbriiderung® zwischen Industrie und SPD ein Vertreter der KPD zu
Worte kommt. Ein &lterer Arbeiter, der vor der roten Fahne der KPD steht, tritt aus den Reihen
und sagt: ,,Es zog ein Mann von Jerichow nach Jerusalem, der fiel unter die Réuber. Sie zogen
ihn aus, schlugen ihn und lieBen ihn dann liegen. So erging es auch unserem Wilhelm Meyer
und den anderen. Fiinfzehn Jahre lang zog er aus zur Schachtanlage ,Gute Hoffnung’, dort fiel
er unter die kapitalistischen'Rﬁuber. Die zogen ihn aus. Dann schlugen sie ihn tot, und jetzt
liegt er hier zu uﬁseren Fiien. Die Szene endet unmittelbar darauf mit tragender Musik und
einem Wechsel der Perspektive, von oben auf das Grab herab zu einem Blick von unten aus
dem Grab hinauf, wodurch beim Zuschauer der Eindruck erweckt wird, er liege selbst dort
unten. Dieser Kameraschwenk vom Rande des Grabes in das Grab der Bergarbeiter hinein und
der ;iann vollzogene Perspektivwechsel; der dem Rezipienten den Blick von unten aus dem
Grabe nach oben auf die Trauergemeinde mit den dampfenden Schornsteinen der-
Industrieanlagen im Hintergrund freigibt, fasst bildlich‘ die Aussage der Szene noch einmal

zusammen: der unversshnliche Widerspruch zwischen Arbeitern und den Kapitalisten.
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In der nichsten Szene wird gezeigt, wie Thilmann mit den Bergarbeitern iiber ihre
immer schlechter werdende Lage spricht und den Streik als einzig mogliche Reaktion darauf
diskutiert. Thilmann steht direkt zwischen den Arbeitern und hort sich ihre Klagen und jhren
Groll gegen die Grubenbesitzer an. Er bietet Erklarungen fiir die schlechte Situation und
betreibt auf diese Weise gleichzeitig politische Propaganda fiir seine Partei: ,,Warum héufen
sich die Grubenkatastrophen? So teuer auch die Kohle ist, das Leben der Proleten ist billig!
Dagegen miissen wir uns wehren. Kédmpfen! Wie kdmpft man dagegen? Auf Fragen und
Bedenken findet er immer eine liberzeugende Antwort. Als ein junger Arbeiter ihn zum
Beispiel fragt: ,,Tarnow sagt, in der Krise kann man nicht streiken. Stimmt das?“, antwortet er,
. Larnow ﬁirchtet, dass wir durch Streiks die Krise verschérfen, also den Kapitalismus
schwichen. Na und? Das wollen wir doch gerade! Fiir uns gelten nicht die Interessen der
Kapitalisten, sondern nur die der Arbeiter.“ Jedes Mal, wenn er mit, beziehungsweise zu den
Bergleuten spricht, wird er in Nahaufnahme gezeigt, umringt von den Bergleuten, die formlich
,,an seinen Lippen hingen.“ Sein Blick ist beim Sprechen immer klar geradeaus gerichtet, so
dass er nicht nur zu den Arbeitern, sondern scheinbar auch immer direkt zum Zuschauer
spricht. Die Séene endet mit Thilmanns Worten: ,,.Unterschitzen wir nicht unsere Kraft!
Unterschitzen wir nicht die Solidaritit! Einen Finger kann man brechen, aber fiinf Finger sind
eine Faust!“

In dieser Diskussion mit den Arbeitern, diesem Frage-Antwort-Spiel, werden explizit
immer wieder und sehr deutlich Grundpfeiler der kommunistiscilen Ideologie benannt: Die
Kapitalisten sind die Feinde der Arbeiter. Der Kapitalismus muss bekdmpft und gestiirzt
werden. Die SPD unterstiitzt mit ihrer Politik eher die Interessen der Kapitalisten als die der

Arbeiter. Die groffte Macht im Kampf gegen die Ausbeutung entsteht durch den
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Zusammenschluss aller Arbeiter — durch die nationale sowie internationale Solidaritit. Die
Arbeiter werden siegen, daran besteht kein Zweifel, weil sie fiir eine gerechte Sache kdmpfen.

Ubergangslos zeigt die folgende Szene eine grofle Ansammlung von Arbeitern auf der -
StraBe, die — mit Thélmann in der Mitte der ersten Reihe — mit energischem Gesichts- und
Korperausdruck die Strafien erzltlang marschieren und Transparente tragen mit Losungen wie
,Nieder mit der rauberischen Lohnsenkung!“, , Nieder mit der Briining-Hungerregierung!* , Es
lébe die revolutiondre Einheitsfront!“ und ,,Es lebe der Streik aller Bergarbeiter!“ Den
Demonstranten stellen sich bewaffnete Polizisten entgegen, die jedoch furchtlos von den
Demonétranten, die sich nun gegenseitig unterhaken und so eine Art Kette bilden, iiberrannt
werden. Wihrend der gesamten Szene weht immer deutlich sichtbar die iibergrof3e Rote Fahne
der KPD iiber der Menge, die von einem der Demonstranten hochgehalten wird und ein Lied
ertdnt, das scheinbar von der gesamten Menschenmenge gesungen wird: ,,Proletarier aller
Lander hért den Ruf der Solidaritit. Denn sie ist die stirkste Waffe, der kein Gegner
widersteht.*

Diese Massenszene hat eine besondere Wirkung auf den Zuschauer. Das Bild, das
entsteht, ist das einer starken, straff organisierten, nicht aufzuhaltenden Kraft. Der Rezipient
sieht die Demonstranten zuerst aus der Totalen. Die Kamera nimmt dann die Perspektive der
sich zum Gegenmarsch formierenden Polizisten ein, die die Arbeiter als eine grofie,
respekteinflofende Menge auf sich zukommen sehen. Die Perépektive wechselt dann zu den
Demonstranten und schwenkt fiir Augenblicke zwischen diesen und dem Trupp Polizisten hin
und her. Der Aufeinanderprall beider Seiten wird anfénglich aus der Totalen gezeigt. Danach
zeigt die Kamera die entschlossenen Gesichter einzelner Demonstranten in Nahaufnahmen.
Nach nur wenigen Sekunden ist kein Polizist mehr sichtbar, die 'Den.qonstranten haben sie

regelrecht tiberrannt und wieder wird das Bild, wie am Anfang, von der groflen, scheinbar
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untibersehbare Menschenmasse bestimmt, die fest zusammenhilt und entschieden und
furchtlos voranmarschiert. Unterstiitzt von der groBen roten Fahne und der k&mpferischen
Musik vermittelt dieses Bild den Bindruck einer historisch gesetzméfligen Bewegung, der sich
niemand entziehen kann. All diese Faktoren tragen dazu bei, dass diese Szene ein hohes

Identifikationspotential fiir den Zuschauer mit der Menge der marschierenden Arbeiter birgt.

2.3. Thiilmann als Politiker und Revolutioniir

Théilmann erscheint zum ersten Mal in seiner Rolle als Politiker auf der Reichstagssitzung. Er
spricht oder besser agitiert die Reichstagsabgeordneten und legt den Standpunkt der
Kommunisten zur aktuell wirtschaftlich-politischen Lage sowie ihre Ziele fiir die zukiinftige
Entwicklung der Gesellschaft dar. Seine in diesem Moment noch verbalen Widersacher sind
die Industriellen und vor allem die durch ihre braune Uniform erkennbaren Mitglieder der
NSDAP, wodurch bereits an dieser Stelle eine Gleichsetzﬁng von Kapitalismus und
Faschismus vorgenommen wird. Thélmann sagt: ,,Wir Kommunisten lehnen den vorgelegten
Wehretat auf das Entschiedenste ab. In unserem Programm der nationalen und sozialen
Befreiung erkliren wir kli‘pp und klar, durch die Wiederaufriistung droht unserem Volk die
Katastrophe eines neuen Krieges.“ Es gibt Zwischenrufe der Nationalsozialisten: ,,Das ist
Landesverrat!“ und ,Deutschland erwache!® Thidlmann wendet sich direkt an die
Nationalsozialisten: ,,Die nationale Befreiung kann niemals durch Krieg und Aufriistung
erreicht werden, sondern sie ist eng verbunden mit der sozialen Befreiung, mit dem Sturz des
Kapitalismus.” Ein Industrieller ruft: ,,Wir wollen kein bolschewistisches Chaos!“ Thélmann
erwidert: ,,Auf einem Sechstel der Erde haben die Arbeiter bewiesen, dass sie ohne
Kapitalisten leben kénnen, aber die Kapitalisten haben noch nicht bewiesen, dass sie ohne

"‘

Arbeiter leben kénnen
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Thélmann reagiert auf alle Zwischenrufe- sofort und setzt ihnen den Standpunkt der
Arbeiter entgegen. Er betont in seiner Rede wieder und wieder, dass die Arbeiter die einzig
fortschrittliche Kraft in der Gesellschaft fiir eine positive Zukunft sind, eine gewaltige Kraft,
die jedoch von den herrschenden Kapitalisten nur ausgebeutet und fiir ihre Zwecke benutzt
wird. Als Vorsitzender der Kommunistischen Partei macht er eine klare Aussage, fiir wessen
Interessen seine Partei steht. Auf seine Bekanntmachung, dass 300000 Bergarbeiter im
Ruhrgebiet ihre Arbeit niedergelegt haben, wird gerufen: ,,Das versto3t gegen das Gesetz!*
Thilmanns Antwort darauf ist: ,,Fiir uns gilt nur ein Gesetz — das Interesse des werktitigen
deutsches Volkes!“ Im Kontext der vorangegangenen Szenen auf der Beerdigung der Bergleute
und im Schacht erscheint diese Bemerkung insbesondere an die anwesenden Mitélieder der
Sozialdemokratischen Partei gerichtet. Dieser Aspekt der politiéchen Arbeit Thialmanns — die
versuchte Zusammenfithrung der SPD mit KPD zur Schaffung einer gemeinsamen Front gegen
die Kapitalisten — wird in den darauf folgenden Szenen, die den Wahlkampf um den neuen
Reichstagsprisidenten zeigen, direkt thematisiert.

In der Reichstagsszene wird Thidlmann, wie fast immer bei seinem Auftreten, in
Halbtotaler oder Nahaufnahme gezeigt, so dass die Mimik seines Gesichts sowie seine duflerst
kraftvolle Ge.stik deutlich sichtbar sind. Wéhrend er spricht, nimmt die Kamera fast
ausschliellich die Perspektive der Abgeordneten im Sitzungssaal ein, so déss auch der
Rezipient scheinbar von unten zu ihm hinaufschauen muss. Durch diese Kameraeinstellung
und das Heranzoomen seines Gesichtes erhalten Thédlmanns Worten eine zusitzliche
Aussagekraft. Br erscheint auf diese Weise souveran und unantastbar in seiner Position, und
seiner Argumentation wird dadurch eine bestimmte Wabhrhaftigkeit verliehen. Unterstiitzt wird
diéser Eindruck noch durch seine entschlossene, {iberzeugte Redensart. All diese Faktoren

tragen dazu bei, dass beim Zuschauer eine starke Pro-Thidlmann-Haltung erzeugt wird. Die
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Szene endet mit einem gewaltsamen Ansturm der NSDAP-Abgeordneten, die versuchen,
Thélmann vom Rednerpulf zu reiflen. Durch Ordnungskréifté und kommunistische Abgeordnete
werden sie daran gehindert, und Thélmann fahrt unbeirrt in seiner Rede fort: ,,In ernster Sorge
-um die friedliche Entwicklung Deutschlands rufen wir den Arbeitern, den Bauern, den
Rentnern zu...“ In diesem Moment wechselt durch einen abrupten Schnitt dér Ort des
Geschehens und Thilmann beendet seine Ansprache auf einem groflen Platz mitten in Berlin.
Er selbst bleibt unsichtbar, allein seine Stjmnie Hregiert die Szene. In derr Totalen, aus der
Perspektive des Redners, wird das Bild einer uniiberschaubaren Menschenmenge préisentiert,
von der jeder Einzelne ehrfurchtsvoll zu Thélmann (und scheinbar dem Rezipienten)
emporschaut und wie gebannt seinen Worten lauscht. ,,Wir Kommunisten sind die einzige -
Partei, die alle Gruhdfragen der deutschen und internationalen Politik ohne Knechtung fremder
Volker, ohne Eroberungskriege 16sen kann.“ Beide Szenen werden direkt durch Thélmanns
qute verbunden, wodurch der Eindruck einer Allgegenwiértigkeit Ernst Thalmanns entsteht.
Der Wahlkampf von 1932/33, zu dem sich neben Hindenburg auch Thélmann zur
Wahl gestellt hatte, wird hauptséchlich zur Thematisierung des Konflikts zwischen SPD und
KPD benutzt. Es wird der Wahlkampf beider Parteien auf der Strale sowie bei internen
Sitzungen und Zusammentreffen gezeigt. Dabei wird die SPD einmal mehr als die
unentschlossene Partei'préisentiert, die nur halbherzig fiir die Interessen der Arbeiter einsteht
und deshalb Mitschuld an der Wah] Hindenburgs zum neuen Reichstagsprasidenten und‘damit
auch an der spiteren Machtiibernahme Hitlers tragt. Es wird gezeigt, wie Thélmann versucht,
die SPD-Mitglieder von der Richtigkeit der Forderungen der KPD zu iiberzeugen. Er fiihrt
ihnen vor Augen, was die Konsequenzen der SPD-Politik sind, die die herrschenden Krifte in
der Hoffnung unterstiitzt, dass diese sich letztendlich doch noch fiir die Belange der Arbeiter

einsetzen werden. Als sein zentraler Gegenpart und Triger der Konflikte wurde fiir die
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Filmhandlung die Figur des Robert Dirhagen entwickelt. Dirhagen ist im Film langjéihriges
Mitglied der SPD und Betriebsratsvorsitzender der Berliner Verkehrsbetriebe. Sein Wanken
zwischen seiner Treue zur Partei und der allmihlichen Erkenntnis, dass die SPD den falschen
Weg geht und die falschen Krifte unterstiitzt, wird im Film besonders hervorgehoben. So trigt
die Figur des Robert Dirhagen indirekt mit dazu bei, die Bestétigung dafiir zu liefern, dass die
KPD die einzig wahrhafte antifaschistische Partei und die einzig wahrhafte Arbeiterpartei in
der deutschen Geschichte war.
In einer Szene sitzt Dirhagen in seiner Wohnung, deren Wénde mit Symbolen der
SPD dekoriert sind, und arbeitet an seinem Schreibtisch. Neben ihm zwei Miénner,
offensichtlich Parteigenossen, die ihn iiberzeugen wollen, die Parteifahne auf der
Wahlkampfdemonstration zu tragen. Dirhagen: ,,Fiir den Generalfeldmarschall von Hindenburg
trage ich unsere Fahne nicht, ich nicht! Ihm ist der Krieg wie eine Badekur bekommen,
meinem Sohn hat er das Leben gekostet.“ Von der Strafle ténen Sprechchére der
Kommunisten: ,,Wer Hindenburg wihlt, wéhlt Hitler, wer Hitler wahlt, wihlt den Krieg!*
Einer der Ménner fragt Dirhagen: ,,Oder willst du vielleicl_lt fiir Thilmann stimmen? Ich gehe
lieber zehnmal mit Hindenburg als einmal mit den Kommunisten.“ Dirhagen: ,JIch stimme
nicht fir Thilmann, aber auch nicht fiir Hindenburg.“ Am Ende lisst er sich jedoch
iiberzeugen, nimmt die Fahne und geht zu seinen Parteigenossen auf die StraBe. Uber die
Darstellung des wankelmiitigen in seinem Handeln inkonsequenten Dirhagens werden eben
diese Eigenschaften auf die gesamte Partei projiziert. Dirhagens Charakterschwiche steht somit
zum einen symbolisch fiir die Schwiche und Unentschlossenheit der SPD und zum anderen
wird dadurch auch ein direkter V;srgleich zwischen dem starken, entschlossenen Vertreter dpr
KPD - Ernst Thilmann — und dem schwachen, unentschlossen Vertreter der SPD — Robert

Dirhagen — vorgenommen.
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Im Folgenden werden die verschiedenen Wahlkampfdemonstrationen gezeigt. Aus
der einen SeitenstraBe kommt die SPD-Kolonne mit Dirhagen, der die Parteifahne tragt, an der
Spitze. Sie singen schwach und wenig liberzeugend ihr Parteilied: ,,Auf Sozialisten, schlieBt
die Reihen.* Gleichzeitig aus einer anderen Seitenstrafle kommt eine Kolonne von Ménnern in
Uniform, deren Kapelle kraftvoll und laut einen Militdrmarsch spielt. Sie tragen, genau wie die
SPD-Abordnung, ein groBles Portrdt von Hindenburg in ihrer Mitte. Beide Kolonnen treffen
sich auf einer Kreuzung und marschieren fiir eine Weile zusammen, wobei der Gesang der
Sozialisten von der Militdrkapelle vollig tibertont wird. Dadurch wird visuell ein Zeichen fiir
die Schwiche der Partei gesetzt, die, im Bilindnis mit den rechten Kriiften, ihre Interessen nicht
durchsetzen kann. Zur selben Zeit ndhert sich ein Trupp junger Kommunisten, die mit hellen
klaren Stimmen, die selbst die Militirmusik zu ,,besiegen® scheinen, ein Kampﬂied singen mit
dem scheinbar an die SPD adressierten Text: ,,Drum links, zwei, drei, drum links, zwei, drei!
Wo dein Platz, Genosse, ist. Reih dich ein in die Arbeiter-Einheitsfront, weil du auch ein
Arbeiter bist!“ Aus dem Trupp der Uniformierten 16st sich eine Gruppe Ménner, die mit ihrem
Giirtel in der Hand auf die singenden Kommunisten einstiirmen und versuchen, sie auseiﬁander
zu treiben. Wihrend des gesamten Geschehens erscheint immer wieder Dirhageﬁ im Bild,
dessen Unschliissigkeit uﬁd Zweifel im Angesicht der gewaltdtigen Konfrontation durch
Nahaufnahme gezeigt wird. Dieser Ausdruck von Zweifel und Unentschlossenheit wird im
Verlaufe der Handlung zu einem fiir Dirhagen typisches, ihn identifizierendes Merkmal. Durch
den Symbolcharakter, den séin@ Figur im Film trégt, werden diese Eigenschaften zu den
typischen Merkrﬁalen fiir seine Partei, die SPD.
Im néchsten Moment sehen wir Thélmann in seinem Arbeitszimmer an seinem
Schreibtisch. Er diskutiert mit einem Genoésen das Verhalten der Soiialdemokraten. Letzterer

schimpft {ber die SPD und sagt unter anderem: ,,... mit denen kann -man nicht



50
zusammenarbei;fen, verbockt, vernagelt, verstiandnislos...“ Thilmann bewahrt seine Ruhe und
bleibt dem emotio.nalen Ausbruch des Genossen gegeniiber sachlich iiberlegen und antwortet
letztendlich: ,,Hat uns Stalin dazu erzogen, unsere sozial-'demokfatischeﬁ Genossen vor den
Kopf zu stoien? Geduldig, beharrlich den Klassenbrud.er aufkléren, der sich im kapitalistischen
Dschungel verirrt hat, so hat Stalin gesagt.”“ Mit diesem Zitat stellt Thalmann eindeutig klar,
auf welcher Seite die SPD von den Kommunisten angesiedelt wird. Im Kontext der
historischen Ereignisse bedeutet dies wiederum die Bestitigung der KPD als einzig wahrhafte
(antifaschistische) Arbeiterpartei.” Dariiber hinaus macht die Spaltung beider Arbeiterparteien
deutlich, wie wichtig die von Thilmann angestrebte Einheitsfront aller Arbeiter ist, um deren
Interessen durchzusetzen. Durch diese Darstellung erscheint die Griindung der Sozialistischen
Einheitspartei Deutschland (SED) 1946, durch den Zusammenschluss von KPD und SPD,
besiegelt mit dem legendidren Handschlag von Wilhelm Pieck _und Otto Grothewohl, wie das
endlich nachgehol"ce Versdumnis aus damaliger Zeit.

Im weiteren Verlauf der Handlung spricht eine SPD Delegation unter der Fithrung
Dirhagens im Innenministerium vor, um der Regierung gegentiiber ihren Forderungen Ausdruck
zu verleihen. Wéihrénd der Unterredung mit dem Innenminister Severin erscheinen Iilﬁtzlich
drei Uniformierte, die den Innenminister seines Amtes entheben und ihn abfithren. Mit der
Information, dass der Reichsprisident von Hindenburg den Ausnahmezustand verhangt hat und
von Papen zum Reichskommissar von Preulen ernannt wurde, verlisst die SPD-Abordnung
bestlirzt das Ministerium. Kurz darauf berichtet Dirhagen den Arbeitern im Depot der BVG
von diesén Ereignissen. Ratlos steht er vor den Arbeitern: ,,... das libersteigt alles, was ich fiir
moglich hielt. Daréufhin fragt ein Arbeiter in die entstandene Stille hinein: ,,Und nun?*“ In
diesem Moment erscheint Thilmann, wie bereits bei seinem ersten Au.ftreten im Film, wie ein

Retter in hochster Not. Er 16st sich aus der Menge und geht entschlossenen Schrittes nach vorn
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und stellt sich vor Dirhagen. Zu den Arbeitern gewandt fragt er: ,,Was soll geschehen,
Kollegen?“ und beantwortet gleich darauf selbst seine Frage: ,Jch komme eben aus den
Siemenswerken, auch bei Borsig war ich. Die Arbeiter sind bereit, Papen, dem Steigbligelhalter
Hitlers, die Stirn zu bieten. Alle wollen es, und doch geschieht nichts. Warum? Der
" Parteivorstand der SPD hat heute unser Angebot zum gemeinsamen Kampf gegen Papen und
die Reaktion abgelehnt.“ Von dem Moment an, als Thalmann im Bild erscheint, bestimmt er
dieses. Die Kamera hilt ihn immer im Zentrum und zeigt ihn entweder aus der Halbtotalen
oder in Nahaufnahme, immer so, dass der kimpferische Ausdruck seiner Mimik und Gestik
deutlich sichtbar ist und seine Rede unterstiitzt und noch ﬁberzeugender wirken ldsst. Nach
einer kurzen Pause richtet er eindringlich seinen Appell an die sozialdemokratischen Arbeiter:
,Klassengenossen! Ich wiederhole noch einmal unser Angebot! Wir stellen keinerlei
Bedingungen fiir unser Zusammengehen bis auf eine: Entschlossener Kampf gegen die
Reaktion, gegen Faschismus, gegen Krieg! Uns trennt kein Parteibuch, Klassenbriider, schlagt
in unsere Hand ein!*

Die Arbeiter scheinen von diesen Worten iiberzeugt und jubeln ihm zu. Thélmanns
gerader, entschlossener Blick, fest auf die Massen gerichtet, wird wieder in Nahaufnahme
gezeigt. Dirhagen, im Kontrast dazu, ist mit der fiir ihn typischen zweifeln&en,
unentschlossenen Miene im rechten Hintergrund sichtbar. Er fragt: ,,Meinst du es aber auch
ehrlich, Kollege Thilmann?“ Jemand aus der Menge ruft entriistet: ,,Das geht aber zu weit, das

"‘

ist ein starker Tobak!“ Thidlmann antwortet darauf missbilligend: ,,Wieso denn, wieso denn?“
Direkt an Dirhagen .gewandt sagt er: ,Jeder soll sagen, was ihn bedriickt. Das ist gut so,
Kollege Dirhagen.“ Seinen Blick wieder direkt auf die Masse der Arbeiter gerichtet spricht er

dann eindringlich weiter: ,,Angesichts der drohenden Gefahr, dass Deutschland durch den

Faschismus ein Land der Galgen und Scheiterhaufen werden wird, sollten wir es nicht ehrlich
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meinen? Sollten wir Kommunisten die geschlossene Kampfaktion der Arbeiterklasse nicht
ehrlich meinen? Angesichts der Gefahr, dass Europa wieder von Schiitzengriben und
Massengrabern durchzogen wird, sollten wir es nicht ehrlich meinen?“ Mit jeder Frage wird
seine Stimme lauter und nachdriicklicher, den letzten Satz ruft er den Arbeitern formlich
entgegen.

Bes.onders mit der sich wiederholenden Suggestivfrage ,,.... sollten wir es nicht
ehrlich meinen® wir'd Thilmanns Worten wiederum eine besonders iiberzeugende Wirkung
verlichen. Auch wihrend dieses Auftretens erscheint er als die starke, souverdne
Personlichkeit, die von der Richtigkeit seiner Mission iiberzeugt und deshalb in der Lage ist,
auf jede Frage und jedes Problem die richtige Antwort zu geben. Er erscheint jedoch nicht nur
in der Eigenschaft des genialen Fithrers mit fast tibermenschlichen Qualititen, sondern er tritt
" ebenso wiederum als der verstehende Mitmensch auf, der fiir jeden ansprechbar ist. Obwohl er
sich immer von der Menge abhebt, ist er doch auch stets als Teil der Menge zu erkennen.
Letzterer Eindruck entsteht vor allem durch die Inszenierung persénlicher Gespréche, die
Thilmann mit Parteigenossen und Arbeitern fiihrt, in denen er neben der politischen
Diskussion auch immer Versténdnis fiir ganz personliche Fragen und Angste der Menschen
zeigt. Die offensichtliche Absicht, Thélmann als Held und gleichzeitig als (Mit-)Mensch
erscheinen zu lassen, wurde auf diese Weise effektiv realisiert. Wiederum wird auch hier durch
seine Gespriche mit den Arbeitern explizit die marxistisch-leninistischen Ideologie
untermauert, die besagt, dass die Arbeiterklasse die einzige Kraft ist, die die Kapitalisten und
deren Verbiindete besiegen kann und in der Lage ist, eine bessere Gesellschaft aufzubauen. Im
Gegensatz dazu wird die SPD immer wieder im Kontrast zur KPD als die Partei herausgestellt,
die mit den Industriellen, also den Feinden der Arbeiter, kollaboriert. Dariiber hinaus wird die

SPD als unterstiitzende Kraft bei der Machtiibernahme der Nationalsozialisten présentiert,
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wodurch ihr jeglicher antifaschistischer Charakter aberkannt wird. Als Résultat dieser
Gegeniiberstellung beider Parteien in den vielen Filmszenen geht die KPD immer wieder als
die einzig wahre antifaschistische Kraft und wahre Partei der Arbeiter hervor. Die SPD wird
dagegen als die Partei entlarvt, die die Arbeiterklasse verra;cen hat und Mitschuld an der
Machtiibernahme der Nazis trigt, da sie die notwendige Einheitsfront mit den Kommunisten

ablehnte und ein Biindnis mit den rechten Kréaften einging.

2.4. Nazideutschland

In einem sehr reprisentativen und luxuriésen grolem Raum tagen deutsche Industrielle mit
einem amerikanischen Geschiftsmann, der mit Mister McFuller angeredet wird. Es geht
offensichtlich um geplante Auftrige der Amerikaner fiir die deutsche Industrie. Auf
amerikanischer Seite werden hierbei, angesichts der aktuellen Lage in Deutschland, Bedenken
beziiglich der Sicherheit des Wirtschaftspartners geduBert. McFuller: ,,Zugegeben, Herr_

'(‘

Geheimrat, die Prizision des deutschen Arbeiters ist weltbekannt! Geheimrat Hauck: ,,Vor
allem sind unsere Arbeiter billig.“ McFuller: , Nicht teuer... und doch verfolgt die United Steel
mit Sorge die Zukunft ihrer Kredite bei Ihnen. Geheimrat Hauck: ,,Die neue Wehrvorlage
verspricht eine auBerordentliche Belebung unserer Produktion. Die Panzerkreuzerserie... Neue
Modelle von Tanks... betriichtliche Staatssubventionen stehen in Aussicht.“ McFuller: ,,Diese4
Subventionen werden schlecht und recht die Zinsen unserer Kredite decken. Ich sage es ganz
offen: Wir sehen nicht gern unsere Dollars in einer Hand, die zittert. Erst wenn Deutschland
von einer starken Hand regiert wird...“ Dieser Satz schliet die Diskussion der beiden

GroBindustriellen ab, da Geheimrat Hauck unverziiglich zur Reichstagssitzung abberufen wird

und der Amerikaner durch einen Anruf in seine Botschaft beordert wird. -
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Durch diese Szene erfahren Thialmanns Argumente aus vorherigen Diskussionen mit
Arbeitern und Parteigenossen beziiglich der Gegensétzlichkeit der Interessen der Kapitalisten
gegeniiber den Interessen der Arbeiter ihre Bestdtigung. Im Gespriach zwischen Geheimrat
Hauck und dem ame;ikanischen Vertreter der Stahlindustrie wird klar herausgestellt, w;> die
Interessen der Industriellen liegen und dass diese, ganz so wie es Thalmann in seinen Reden
bekriftigte, nichts mit den Interessen der Arbeiter gemein haben bzw. diesen kontrar
gegeniiberstehen. Das einzige Interesse der Kapitalisten liegt im Abschluss lukrativer -
Geschifte. Am Ende des Gespriachs zwischen den Industriellen spricht der Amerikaner von
- dem Wunsch, dass Deutschland bald wieder ,,von einer starken Hand regiert wird...“ Durch
diese Ausdrucksweise wird dem Zuschauer das Bild von Hitler, als der stark regierenden Hand
formlich aufgedringt. Damit wird im Film bereits an dieser Stelle die Verbindung zwischen
Kapitalismus und Hitler—Faschismx_ls angedeutet; gleichzeitig wird einé Verbindung zwischen
den USA und dem Hitler-Faschismus hergestellt, in der die Amerikaner, im Verfolgen ihrer
kapitalistischen Interessen, als Hitler unterstiitzende Kraft représentiert werden. Die deutsche
Industrie befindet sich in einer Krise, die ,,starke regierende Hand* wird als einzige Losung der
Probleme gesehen. Somit wird Adolf Hitler, bevor er als Person im Film erscheint, bereits im
Gespréch zwischen Industriellen eingefiihrt.

Diese frithzeitig hergestellte Verbinduﬁg zwischen Kapitalismus und Faschismus, der
laut kommunistischer Ideologie eine Form des Kapitalismus war, wird im weiteren Verlauf der
Filmhandlung in mehreren Szenen weiter thematisiert und untermauert. Damit wird der spétere
Kampf der Kommunisten gegen die Faschisten gleichzeitig zum Kampf gegen die Kapitalisten
und letztendlich wird der Sieg liber den Faschismus zum Sieg iiber den Kapitalismus — ganz so,
wie es im Marxismus/Leninismus als Voraussetzung fiir den erfolgreichen AufbaLl des

Sozialismus beschrieben wurde. Auf diese Weise wird mit dem Théalmann-Film stark an der
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Fundamentierung der Legitimation der DDR gearbeitet — dem sozialistischen Staat, der
gesetzméfig aus dem Sturz des Kapitalismus hervorgegangen ist. Der Rassismus
beziehungsweise Antisemitismus, der in der westlichen Welt als das zentrale Merkmal des
Faschismus  definiert yvurde, hatte  aus dieser Motivation heraus fiir die
sozialistisch/kommunistische Welt keine beziehungsweise nur untergeordne’;e Bedeutung.
Hitler erscheint zum ersten Mal in persona wéihrénd des Wahlkampfes, als er vor dem
Reichstag zu seinen nationalsozialistischen Parteigenossen sowie Sympathisanten spricht.
Wihrend seiner Rede erhdlt einer seiner nebénstehenden Berater die Nachricht: ,Die
Ruhbrindustriellen haben zugestimmt, sie ﬁpanzieren die Wahl, wir bekommen 2% vom
Exporterlos. Wie viel macht das aus? Etliche Millionen.“ Der Berater iiberbringt Hitler die
Nachricht, worauf dieser seiné Rede pathetisch mit den Worten beendet: ,,Ich will heute wieder
einmal als Prophet sprechen. Die kommenden Wahlen werden als ein gigantischer Sieg meiner
Idee in die Geschichte eingehen.“ Damit wird die direkte Verbindung zwischen
Nationalsozialisten und Kapitalisten fundamentiert und gleichzeitig die so genannte
Dimitroffsche Formel, nach der aus dem Kapitalismus in einer Krisensituation der Faschismus
hervorgeht, bestétigt.
Im weiteren Verlauf des Films werden dafiir noch weitere Indizien geliefert, wie zum
Beispiel in einer spiteren Szene, in der Industrielle und Politiker wiederum in luxuriésen
Raumlichkeiten zusammen rstehen und diskutieren. Der aus fritheren Szenen bereits bekannte
Industrielle Geheimrat Hauck sagt in einer Diskussion {iber die aktuell politische Lage: ,,Man
muss Hitler salonfihig machen, dann geht alles wie nach Noten: Erst wird die KPD kassiert,
dann die SPD, dann die Gewerkschaften.” In einer anderen Gruppe im selben Raum wird der
Vertreter der aﬁerikanischen Industrie McFuller sichtbar. Er sagt: ,Hitler ist der Mann. Ein

guter Pokerspieler. Kein libler Bluffer. Fiir das Volk ist das gerade das Richtige, und wir
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kennen seine Karten.” Ein ’cilterel; Herr erwidert: ,,Also ich weil} nicht, wir kénnten damit leicht
Frankreich verstimmen.“ McFuller mit warnender Stimme: ,,Wenn Sie zu lange zaudern, meine
Herren, kénneh Sie sehr leicht Amerika Verstirﬁmen.“ In dem Moment Offnet sich eine
Nebentiir und Hitler wird sichtbar, wie er im Kreise rﬁehrerer Herren im échwarzen Anzug
spricht: ,,Stolpern Sie do’ch nicht iiber das Wort Sozialismus, meine Herren! Beurteilen Sie
mich nach fneinen Taten. Der Krieg gegen den Weltbolschewismus wird in Deutschland
begonnen. Darin erkenne ich meine historische Mission.*

Mit dieser Szene wird noch einmal betont, wie Hitler scheinbar aus der Krise der
~ Industrie hervorgeht. Er wird selbst fiir die Zweifler unter den Kapitalisten zur einzigen Losung
aus der Misere. Mit Hitlers Worten, die er iiber die Beseitigung des ,,Weltbolschewismus® als
historische Mission #uBert, wird der Gegner klar benannt: Auf der einen Seite die Industriellen
und die Natiohalsozialisten auf der anderen Seite der grofite Widersacher — die Kommunisten.
' Durc;h diese vereinfachte Darstellung der geschichtlichen Situation und Ereignisse dieser Zeit,
wird im Film '(wie im Geschichtsbild der DDR) der Nationalsozialismus in Deutschland
reduziert auf eine Macht, deren einziges Ziel die Beseitigung der Kommunisten war, obwohl
dies nur ein Aspekt unter vielen war. Die somit vollzogene Vernachlissigung aller weiteren
Mer1'<male des Nationalsozialismus gibt Aufschluss tiber die Funktion,‘die der Film als Mittel |
zur Propagierung und Fundamentierung der herrschenden Ideologie der DDR hatte.

In einer nachfolgenden Szene sitzen Geheimrat Hauck, McFuller und Adolf Hitler
zusammen in einem Raum. Mit dem ‘Gongschlag 12 Uhr hebt McFuller sein Glas: ,,Prosit,
meine Herren! Auf ein Europa ohne Kommunisten!“ Geheimrat Hauck, mit Blick auf Hitler,
hebt ebenfalls sein Glas und sagt: ,,Auf den neuen Reichskanzler!* und alle stoflen gemeinsam
an. In dieser Szene wird die Einheit zwischen Kapitalisten und Faschisten quasi besiegelt. Am

Ende der Szene plant Hitler den Reichstagsbrand, mit dem die offizielle Jagd auf die
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Kommunisten als Brandstifter begonnen werden soll, womit Nazideutschland wiederum als
Kampfplatz zwischen Faschisten und Kommunisten erscheint.

Die nun folgende Szene zeigt den Reichstagsbrand in der Nacht vom 27. zum 28.
Februar 1933 als Symbol fiir den Beginn der vorab geplanten Hetzjagd auf die Kommunisten.
Die Reichstagsbrand-Szene endet mit der Verhaftung Dirhagens, der sich ebenfalls in der
Menschenmenge befand, die auf das brennende Gebiude schaute. Er hatte sich mit Fiete
Jansen, Thilmanns engstem Geféhrten, unterhalten. Wihrend der Unterhaltung tritt Anne,
Fietes Frau, hinzu und bringt die Nachricht von der Verhaftung Thélmanns. Daraufhin
verschwinden beide und Dirhagen bleibt allein zuriick. Beobachtet wurde dieses Gesprich von
SS-Leuten, die nun von Dirhagen wissen wollen, wer die Leute waren, mit denen er gerade
gesprochen hat und wohin sie gegangen sind. Dirhagen verweigert die Antwort und wird
darauthin verhaftet.

Die nichste Szene zeigt ein Kellergewdlbe, in das immer mehr Gefangene von
bewaffneten SS-Leuten geschleppt werden. Ein blutender und bewusstloser Mann wird brutal
in einen Raum gezerrt. Im Hintergrund hort man Stéhnen und Schreie und die wiitenden
Stimmen der SS-Leute, die die Gefangenen verhéren. Der Keller dient den Nazis offensichtlich
als Verhérraum und Folterkammer. Wer die Opfer der Nazis sind, wird schnell aufgeklart. Aus
einem hinteren Raum wird ein Mann, gefesselt an den Hénden, abgefiihrt. Ein Nazi sagt zu
dem neben ihm stehenden Offizier: , Der Bulgare Dimitroff.“ Der Offizier zu Dimitroff: ,,Ach,
das also ist der Reichstagsbrandstifter.” Dimitroff: ,,Sie sehen so aus, als ob sie viel besser
wiissten, wer den Reichstag in Brand gesteckt hat.”“ Dirhagen, der ebenfalls in diesem Keller
festgehalten wird und in diesem Moment fast unmittelbar neben Dimitroff steht, ruft er

I‘(

aufmunternd zu: ,,Nur Mut, Genosse!“ Der Offizier wird wiitend und seine Beherrschung
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"‘

verlierend schreit er: ,,Du Schwein, du Lump! Legt ihn in Ketten!“ Wahrenddessen hort man
unentwegt die Schmerzensschreie der Verhorten und die wiitenden Stimmen der Nazis.

Der Hetzjagd der Nazis fillt schlieBlich auch Anne Jansen zum Opfer. Sie wird als
aktive Widerstandskdmpferin im Untergrund gezeigt, die aus Sorge um ihre Tochter diese zu
Freunden bringt, um sie nicht in Gefahr zu bringen. Anne iibermittelt wichtige Nachrichten,
nimmt an Flugblétteraktionen teil und hilt Verbindungen zu internationalen Kampfgenossen,
wie zu dem Franzosen Rouger, den sie heimlich in Berlin zu einem Gesprach trifft. Wéhrend
sie versucht, Verbindung zu einem weiteren Kommunisten aufzunehmen, wird sie schon von
den SS-Leuten erwartet und verhaftet. Kurz darauf sieht man sie in Gefangenenkleidung,
einem grauen Kittel und einem Kopftuch im Biiro eines SS-Sturmbannfiihrers beim Verhér. Sie
reagiert auf dessen Fragen nach Namen von fiihrenden Parteigenossen mit scheinbar stoischem
Schweigen. Annes Schweigen macht den Offizier allmahlich wiitend. Da ertént auf dem Flur
eine Kinderstimme, in der Anne ihre Tochter erkennt. Der SS-Mann 6ffnet die Tiir und lésst
das Méidchen herein. Beide liegen sich in den Armen und sind tbergliicklich vor
Wiedersehensfreude. Der Sturmbannfithrer versucht Annes Gefiihlsausbruch auszunutzen und
beginnt erneut seine Fragen zu stellen: ,,Das Mitglied der Hamburger Parteileitung hief bis vor
dem Krieg Lotte Waldmann und jetzt heiBt sie Erika — nicht wahr? Anne ignoriert die Frage.
Der SS-Mann schreit: ,,Jch mache kurzen Prozess mit Ihnen, entweder antworten Sie, wie es
sich gehort oder Sie haben das Kind zum letzten Mal gesehen und das Kind Sie!* Darauf sagt
Anne tréstend zu ihrer Tochter, die vor Angst in Trinen ausgebrochen ist: ,,Wein nicht
Annchen, auch das ist einmal vorbei!“ Der Sturmbannfithrer verliert nun vollends seine Geduld
und ldsst die Tochter mit Gewalt hinausbringen. In diesem Moment kommt ein SS-Mann
herein und sagt: ,,Sturmbannfiihrer, eine wichtige Nachricht.” Dieser verldsst den Raum, um

die Nachricht zu horen, die lautet: ,,Die 6. Armee bei Stalingrad ist aufgerieben. Der Fiihrer hat
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drei Tage Volkstrauer befohlen.“ Stumm geht der Sturmbannfiihrer zuriick in sein Biiro, in dem
Anne immer noch sitzt und briillt sie an: ,,Raus sag ich, raus!

Zurﬁ;:k im Gefingnis wird Anne von zwei Frauen in Uniform wieder in ihre Zelle
gebracht. Anne hért, wie sich beide iiber die Niederlage bei Stalingrad unterhalten. Sie reifit
sich los und schreit durch das Gitter in das Gefdngnisgebdude hinein: ,,Genossen, Sieg der
Roten Armee bei Stalingrad!“ Das Wachpersonal schligt Anne und zieht sie mit Gewalt vom
Gitter zurlick. Im Gefangnis bricht darauthin ein grofler Tumult aus. Der Bindruck entsteht, als
wiren alle Gefangenen Gesinnungsgenossen der Kommunistischen Partei. Anne wird von den
Frauen zuriick in ihre Zelle gebracht, sie schreitet hoch erhobenen Hauptes, mit stolzem und
siegesbewusstem Blick, dhnlich dem kampfentschlossenen Gesichtsausdruck Thélmanns, den
Gang entlang. Spéter wird gezeigt, wie sie bei einem Bor‘nbenangriff auf Berlin im Geféngnis
ums Leben kommt.

Diese Szene wird im Film zu einem besonders dramatischen Moment ausgebaut. Kurz
bevor die Bombe im Frauengefingnis einschligt, erkennt Anne, dass Thilmann sich im
gegeniiber liegenden Gebzude befindet. Beide rufen sich ihre Namen zu und sie stirbt, seinen
Namen rufend, im Feuer. Diese Szene fungiert als Ubermittler zweier Botschaften: Zum einen
wird Anne nicht nur als Opfer dargestellt, sondern selbst im Angesicht ihres Todes ist sie noch
Kampferin. Zum anderen wird mit dem Tod der jungen tapferen Kommunistin und Mutter die
Grausamkeit des Nationalsozialismus auf sehr emotionale Weise vermittelt, wodurch
wiederum, iiber die Sympathie mit Anne, die Trauer um sie und den daraus resultierenden Hass
gegen die Faschisten, das Potential zu einer Identifizierung mit den kommunistischen
Widerstandskampfern als einzige Gegenkraft zum Faschismus aufgebaut wird. ~

Die Hetzjagd der Nazis bleibt wihrend des gesamten Films die Hetzjagd auf die

Kommunisten. Einzig sie werden als Gegner und letztendlich auch als einzige Opfer des
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Faschismus sichtbar. Es gibt ausschlieBlich Szenen, die den illegalen Widerstand der
Kommunisten zeigen, sowie deren Verfolgung, Verhaftung und Tod. Daneben existieren
Szenen, die den offenen Widerstand der Kommunisten zeigen, wenn sie in den Reihen der
Roten Armee gegen die Wehrmacht kdmpfen. Geger} Ende des Films, wihrend des
Vormarsches der Russen nach Westen, gibt es zwei Szenen, die ein KZ zeigen, das im Film
jedoch nicht weiter kenntlich gemacht wird. In der ersten Szene wird eine Art illegaler
Widerstand im Konzentrationslager angedeutet. Zwei Ménner in gestreifter KZ-Uniform, von
denen der eine als Dirhe;gen erkennbar wird, versuchen in einem Versteck Funkkontakt mit den
Partisanen aufzunehmen. Es gelingt ihnen und sie erhalten die Information, dass am néchsten
Tag Waffen mit einem LKW von Arbeitskréften ins Lager geschmuggelt werden sollen. Das
Wachpe;rsonal wird iiberlistet und die Aktion gélingt.

Die Befreiung selbst wird nicht gezeigt. Das KZ erscheint erst wieder beim Eintreffen
der Roten Armee. Die Russen kommen {iber einen Hiigel in das Lager gelaufen und werden
dort bereits von den Haftlingen, die scheinbar alle wohlauf sind, freudig erwa'lrtet. Sie laufen
den russischen Soldaten entgegen und fallen ihmen in die Arme. Es folgt eine allgemeine
Verbriiderung, die einem Fest dhnelt: Es wird ein grofes Lagerfeuer gemacht, die Héftlinge
bekommen Essen aus einem grofien Kessel, ein Gefangener probiert seine erste Zigarette nach
- der Haft, einige Héiftlinge lesen zusammen mit Soldaten die russische Tageszeitung ,,Prawda®,
andere lassen sich von russischen Soldaten die Funktechnik érkl;iren. Das Gesamtbild, das
durch diese Szene entworfen wird, gleicht dem einer groflen Idylle. Mit dieser Darstellung der
deutsch-russischen Verbriiderung wird einer der wichtigsten Grundpfeiler der DDR Politik
thematisiert: Die Deutsch-Séwjetische—Freundschaft (DSF), die spdter in der DDR mit der

gleichnamigen Organisation institutionalisiert wurde.
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2.5.° Thilmann als einziger Widersacher der Nazis
Wihrend des gesamten Films tritt Ernst Thélmann als einzig ernstzunehmender Gegner der
Faschisten in Erscheinung. Er und seine Gefolgsleute sind die einzige Kraft, die von Anfang an
versucht, die Machtiilbernahme der Nationalsozialisten zu verhindern uﬂd spéter diese zu
bekimpften. In einer Szene treffen Industrielle mit Hitler auf einem Bahnhofsgelinde der
Hauck-Werke zusammen, um ihm ein neu gebautes Panzermodell zu prisentieren. Wahrend
dessen fihrt ein Zug ab und an der vorher vom Zug verdeckten Mauer werden die Worte
,;Freiheit fiir Thalmann® sichtbar. Darauf reagieren die Industriellen mit wiitenden Ausrufen:
,2JKommunistenpack! Wegwischen, ausléschen!* Gorings Korhrhentar ist ,,Zersetzen*, worauf
Hitler fragt: ,,Wie meinen Sie das?“ Gorings Antwort lautet: ,,Mein Fihrer, iiberlassen Sie
diese Aufgabe mir. Ich will Meier heiflen, wenn es mir nicht gelingt.
Die niichste Einstellung zeigt Goéring, wie er den Gefiangniskorridor zu Thélmanns
Zelle entlaﬁg geht. Dort angekommen trifft er Th‘éilmann lesend am Tisch, der keinerlei
Anstalten macht, den ,,hohen Gast® gebiihrend zu begriien. Auch auf die verzweifelten
Zeichen des Wachtmeisters hin, der versucht, ihn zum Aufstehen zu bewegen, reagiert er nicht.
Scheinbar véllig ungeriihrt und gleichgiiltig betrachtet er Goring, der ihm die Hand
entgegenstreckt: ,,Guten Tag, Herr Thélmann.“ Dieser klappt sein Buch zu, beachtet die
ausgestreckte Hand jedoch nicht. Géring setzt sich auf die hinter Thalmann stehende Pritsche
und spricht zu ihm: ,,Ich bin, wie Sie sehen, zu Ihnen gekommen, Herr Thélmann. Ich hitte Sie
natiirlich holen lassen kénnen, ins Innenministerium, ins Luftfahrtministerium, in die Gestapo.“
Letzteres sagt errmit einem leicht drohenden Unterton in der Stimme. ,,Ich will aber, dass Sie
freiwillig den -Schritt zu mir machen. Ich habe Sie immer geschitzt, Thalmann. Meine
Uberzeugung widerspricht der Ihren, aber die Zeit ist gekommen, den alten Groll zu begraben.

In einer Zwischeneinblende sehen wir die im Gefingnisgang wartenden SS-Offiziere: ,ne
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harte Nuss, dieser Thédlmann. Meinen Sie? Unserem Chef gelingt alles.“ Zuriick in der
Gefiingniszelle steht Thilmann auf und bleibt vor dem Fenster, mit dem Riicken zu Goring,
stehen. Dieser séhaut ihn erwartungsvoll an und fihrt dann fort: ,,Ich biete Thnen die Freiheit
an, Herr Thilmann, und verlange nichts Unmoégliches dafiir. Sie brauchen kein Mitglied
unserer Partei zu werden, Sie brauchen nur...“ An dieser Stelle unterbricht er seine Rede, weil
Thélmann sich ihm zugewandt hat und ihm mit unverkennbarer Abscheu und Verachtung ins
Gesicht schaut. Géring wird wiitend und schreit Thalmann beim Herausgehen Fliiche und
Drohungen entgegen: ,,...Verfaulen wirst du! Bei lebendigem Leibe, jahrelang, jahrzehntelang
verfaulen und vermodern wie ein Kadaver. Wir aber werden Europa beherrschen.*

Besonders mit di(leser Gefdngnisszene, in der Goring als Generalfeldmarschall der
Wehrmacht und offizieller Nachfolger Adolf Hitlers mit Thédlmann dem Fithrer der
Kommunisten zusammentrifft und in seinem Vorhaben kléglich scheitert, ;>vird Théalmann als
einziger Widersacher der Nationalsozialisten présentiert. Goring hatte in der unmittelbar -
vorangegangenen Szene Hitler geschworen, die Kommunisten zu ,zersetzen“. Sein
personlicher Besuch in Théalmanns Zelle, die erduldete Erniedrigung durch dessen verachtendes
Verhalten, sind eine Niederlage fiir Goring und sprechen fiir die Personlichkeit Thélmanns.
Selbst in dieser klar definierten Situation - Goring kommt als Vertreter des
nationalsozialistischen Deutschlands zum Gefangenen Thélmann — spricht er ihn mit ,,Herr
Thilmann® an. Damit wird zum einen demonstriert, Wie bedeutend der Status der
Kommunisten als Gegenspieler der Nationalsozialisten ist und Welche Wertschétzung bzw.
Hochachtung die Personlichkeit Thédlmann sogar seinen Gegner abverlangt. Er erscheint auf
diese Weise nicht nur als Held der Arbeiter und Kommunisten, sondern in gewisser Weise auch

als anerkannte Ausnahmepersénlichkeit der Gegner.
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Seine Wahrnehmung als der zentrale Gegner der Nationalsozialisten wird auch
erzeugt durch die, trotz Gefingnisaufenthaltes, ungebrochene Prisenz (in Realitit bereits seit
1933 im Film gegen Ende der ersten Hélfte nach ungeféhr 60 min. Spielzeit — Gesamtspielzeit:
132 min.). Ob in den. Reihen der illegalen Widerstandskdmpfer in Berlin oder in den Reihen
der Kédmpfer wahrend des Spanienkrieges oder spéter wéhrend des Zweiten Weltkrieges in der
Roten Armee, Thilmann steht scheinbar hinter allen Geschehnissen. Er wird immer wieder als
der Held herausgestellt, in dessen Auftrag man kédmpft, die Rote Fahne mit seinem Konterfei
ist immer bei den Kdmpfen sichtbar und sein Name wird immer wieder ehrfurchtsvoll genannt
und schlielich sogar einem Bataillon in Spanien sowie spéter einer Division der Roten Armee
als Ehrenbekundung verliehen. In einer Szene trifft die Rote Armee auf deutsche Gefangene.
Im Hintergrund ist ein Panzer mit der Roten Fahne und dem Thélmannbild zu sehen. Die erste
Frage des Russen an einen deutschen Offizier ist: ,,Was habt ihr mit Thélmann gemacht?*
Deutscher Offizier: , Versteh ich nicht.“ Russe: ,Kennst du nicht Thilmann — Ernst
Thialmann?“ Antwort: ,Nein.“ Der russische Offizier liest in den offenbar konfiszierten
Papieren des Festgenommenen: ,,Quadde heiflen Sie. Sturmbannfiihrer und Sonderbeauftragter
Gorings... und dann haben Sie noch nicht gehért von Thélmann? ...von Auschwitz, Dachau,
Buchenwal‘d? Das wird sich finden.“ Diese Szene im Film ist die einzige, in der
Konzentrationslager explizit Erwéihnung finden und dies nur im Zusammenhang mit Ernst
Thilmann. Der rassistisch-antisemitische Charakter des deutschen Nationalsozialismus wird
somit zugunsten der Hervorhebung der kommunistischen Antifaschisten aufler Acht gelassen.

Die Endszene im Film besiegelt Thalmanns Darstellung als Held und erhebt ihn zum
Mythos. Thilmann sitzt in seiner Zelle am Tisch und schreibt einen Brief. Man kann lesen ,,Es
wird kommen, wie es kommen muss. Die befreite Arbeitelrrschaft wird die Fahne der Nation

ergreifen und sie vorantragen, dem Volkerfrihling entgegen. Der Wachtmeister 6ffnete die
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Tir und sagt: ,,Machen Sie sich fertig, Thalmann!“ Auf dem Gang wartet ein SS-Kommando
auf ihn, das ihn durch den Korridor geleitet. Einer der SS-Leute fragt mit himischem Grinsen:
»Sie wissen wohl, was kommt?*“ Théalmann antwortet mit ungebrochenem Stolz und dem
Brustton der Uberzeugung: ,Ja. Ein besseres Deutschland! Ein Deutschland ohne euch!“
Daraufhin geht er mit der fur ihn bereits typisch gewordenen stolzen, unbeugsamen Haltung,
den Blick nach vorn gerichtet, den Geféingnisgang entlang — scheinbar der prophezeiten
besseren Zukunft entgegen. im Hintergrund schreiten anfanglich noch die SS-Leute, die spéter
jedoch von einer den gesamten Hintergrund einnehmenden Roten Fahne tiberdeckt werden.
Dieses Bild von Thédlmann mutig voranschreitend mit der Roten Fahne hinter sich wird
begleitet von seiner Stimme, die die schon mehrmals im Film zitierten Worten aus Maxim
Gorkis Roman Wie der Stahl gehdrtet wurde spricht: ,Das Wertvollste, was der Mensch
besitzt, ist das Leben. Es wird ihm nur ein einziges Mal gegeben. Und benutzen soll er es so,
dass er sterbend sagen kann: Mein ganzes Leben, meine ganze Kraft habe ich dem Herrlichsten
auf der Welt, dem Kampf fiir die Befreiung der Menschheit gewidmet.“ Mit Beendigung dieser
Worte verschwindet Thélmann und nur die Rote Fahne bleibt wehend zuriick, dazu ertdnt das
Thilmannlied, in dem es unter anderem heiflt: ... Thilmann, Thédlmann vor allen,
Deutschlands unsterblicher Sohn. Théihpann ist niemals gefallen, Stimme und Haupt der
Nation.*

In diese Endszene wird Ernst Thilmann noch einmal, und dies mit ganz besonderer
Wirkung, durch das Zusammenspiel aller Mittel des Medium Films, als Held und Mythos
prisentiert. In erster Linie geschieht das durch die Bilder, die Thalmann in Nahaufnahme und
in Bildmitte, in stolzer und mutiger Haltung zeigen; der Gefangniswérter beziehungsweise die
SS-Leute halten sich hauptsdchlich im Hintergrund und mit gebilihrendem Abstand. Diese

Darstellung wird durch die Musik unterstiitzt, die am Anfang, als Thidlmann aus der Zelle
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geholt wird, instrumental tongewaltig, dramatisch und bedeutungsvoll klingt und dann am
Ende, als Thidlmann allein den Gang entlang schreitet, den Blick siegeébewusst und
entschlossen, in "einen gewaltigen Chorgesang iibergeht. Das Verschmelzen von Bild und
Gesang wird in dem Moment erreicht, in dem Thilmann verschwindet und das Lied weiter
erklingt, in dem es sinngemdf heiflt, dass Thélmann niemals gestorben sei, sondern sein
Verméchtnis immer lebendig bleibt. Er wird damit zum Mythos erhoben, zum Mythos, auf aem
die Griindung der DDR basiert, die damit quasi zu einer Art Verméchtnis Ernst Thalmanns
wird. Mit der Griindung dieses sozialistischen Staates werden seine Ideen, fiir die er sein Leben
geopfert hat, letztendlich doch noch verwirklicht. Dementsprechend diirfte die gewiinschte
Schlussfolgerung, die sich fiir den Reziioienten daraus ergeben sollte, sein: Thélmanns
Vermiachtnis weiterzufithren und die DDR gegen den Kapitalismus zu verteidigen. In letzter
Konsequenz hiel das fiir den DDR-Biirger, als iiberzeugtes, treues Mitglied des

(sozialistischen) Staates seine Pflicht zu erfiillen.

2.6. Zusammenfassung

.Der Film Thélmann — Fiihrer seiner Klasse spiegelt mit dem Geschichtsbild, das er entwirft,
die Ideologie und Politik der DDR wider. Das Thema Judenverfolgung und Holocaust wurde
bei der Darstellung Hitlerdeutschlands véllig ignoriert. Es gibt nur eine Szene, 11:1 der das Wort
,Juden“ Erwdhnung findet. Dies geschieht in der Reichstagsszene wihrend Thélmanns Rede
beziehungsweise Streitgesprich mit den Industriellen und Mitgliedern der NSDAP. Dort wird
Thilmann von einem seiner Gegner als ,,Jude” beschimpft. Es wird jedoch nicht eindeutig
klargestellt, wer ihn beschimpft, ein Nazi oder ein Vertreter der Industrie. In einer spéteren
Szene, die in der Detailanalyse bereits beschrieben wurde, verbindet ein russischer Offizier in

seiner Frage nach dem Verbleib Thilmanns dessen Schicksal mit den Konzentrationslagern:
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»und dann haben Sie noch nicht gehdért von Thidlmann? ...von Auschwitz, Dachau,
Buchenwald?“ Die Namen der Konzentrationslager, iﬁsbesondere von Auschwitz, dem
Inbegriff der Verbrechen der Nazis an den Juden, nur in den Kontext von Ernst Thilmann zu
setzen, ist éiuﬁérst aufschlussreich im Hinblick auf Erkenntnisse iiber das durch die DDR-
Regierung konstruierte Geschichtsbild von Nazideutschland. Die Darstellung von
.Konzentrationslagem im Film Besch‘réinkt sich auf die zwei kurzen in der Analyse
beséhriebenen Szenen von jeweils einer beziehungsweise; anderthalb Minuten. Juden, die in der
Nachkriegspolitik der DDR als ,,nur* Opfer definiert wurden, hatten im Geschichtsbild keinen
Platz. Die Unterscheidung zwischen denjenigen, die im Natiopalsozialismus durch den
Rassismus/Antisemitismus zu Opfern wurden und denjenigen, die aufgrund ihrer KPD-
Parteizﬁgehérigkeit I;nd ihrer antifaschistischen Aktivititen zu Opfern wurden, fithrte dazu,
dass Rassismus und Antisemitismus, als wesentlicher Zug des deutschen Nationalsozialismus,
im Gescliichtsbild der DDR eine untergeordnete Rolle spielten, wie in Thdlmann — Fiihrer
seiner Klasse dokumentiert. Dem gegeniiber wird den konimunistisch:antifaschistischen
.K’cimpfem zentrale Bedeutung beigemessen.

Dieses Bild wird durch die Reprisentation der Kommunisten als die einziéen
Widersachef undﬂ Opfer der Nazis im Film geprégt. In der bereits beschriebenen Kelierszene, in
der Menschen verhort und gefoltert werden, wird durch das Auftreten Dimitroffs klar
" herausgestellt, wer die Verfolgten der Nazis sind — die antifaschistischen Widerstandskémpfer,
die wie der bulgarische Kommunist Dimitroff gegen die Faschiéten kdmpfen. Nur die
Darstellung ihres Leidens und\ Sterbens ist von Bedeutung, da sie dadurch, wie Ernst
Théalmann, zu Helden werden. Dirhagen, der im Film als der zentrale Vertreter der SPD
dargestellt wird, ist auch in diesem Keller. Sein Aufenthalt dort ist jedoch das Resultat eines

Gespréichs mit den Kommunisten Anne und Fietje Jansen und seiner anschlieBenden
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Verweigerung, den Nazis den Aufenthalt der Beiden preiszugeben. Somit wird er als
vermeintlicher Kommunist oder zumindest Sympathisant der Kommunisten von den Nazis
verhaftet, wodurch das konstruierte Bild vom kommunistischen Antifaschisten als dem
einzigen Gegner und Opfer der Nazis wieder hergestellt wird.
Eine der fiir die Vergangenheitsbewiltigung der DDR wohl aussagekriftigsten
Szenen im Film stellt der Moment der Ankunft der Russischen Armee im Konzentrationslager
dar. Es gibt wihrend der gesamten Szene keine Einstellung, die in irgendeiner Weise Not oder
Leid der KZ-Hiftlinge zeigen, keine schwachen oder kranken Menschen sind zu sehen, keine
Toten. Durch die in der Analyse bereits beschriebene Verbﬁiderung zwischen Russischer
Armee und KZ-Haftlingen wird vor ‘allem der Eindruck vermittelt, dass die Russen zusammen
mit den kommunistischen Widerstandskdampfern den Faschismus besiegt haben und nun der
Weg fiir den Aufbau einer besseren Zukunft frei ist. Dem durch Dokumentationen bekannten
Bild von Uberlebenden aus Konzentrationslagern wird hier das Bild von einem Menschen
entgegengestellt, der dem Leben im KZ getrotzt hat, der auch dort die Faschisten bekdmpft und
sich letztendlich selbst befreit hat, der nun wissbegierig in die neue Zeit sieht (KZ Haftlinge
lassen sich von einem Russen die Funktechnik erkldren), der sich fiir die Geschehnisse in der
Welt interessiert (KZ Hiftlinge lesen gemeinsam -mit den Russen die ,,Prawda“) und der an den
gemeinsamen Aufbau einer besseren Gesellschaft glaubt (die Verbriiderung von Dirhagen und
J ansen): Infolge der von Staats- und Parteifihrung der DDR betriebenen starken
Differenzierung  zwischen  ,Verfolgten @ des  Naziregimes® (antifaschistischen
Widerstandskdmpfern) und denjenigen, die ,,aur“ Opfer waren (u.a. Juden, Sinti und Roma,
Homosexuelle, Antifaschisten aus anderen Gesellschaftsschichten) gibt es im Film keine',,nur“

Opfer, sondern kommunistische Helden wie Georgie Dimitroff, die Gefolterten nach dem
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Reichstagsbrand sowie Anne wund schlieBlich Ernst Thélmann selbst, die als
Widerstandské@mpfer von den Nazis verfolgt und als solche zu Opfern des Regimes wurden.

So sind die Opfer im Thélmann-Film auch gleichzeitig 'die Sieger der Geschichte. Der
Schwerpunkt liegt hier eindeutig nicht auf der Darstellung beziehungsweise einer Aufarbeitung
der geschichtlichen Er'eignisse> sondern vielmehr auf der Darstellung des Beginns einer neuen
Zeit, der des Sozialismus. Die geschichtlichen Ereignisse werden unter diesem Aspekt
selektiert und nur die, die von Bedeutung fiir die Gegenwart sind und die notwendigen
Erklarungen fir die Nachkriegsentwicklung in Ostdeutschland lieferten, wurden thematisiert
"und entsprechend prisentiert. Der physisch und psychisch zerstérte Uberlebende des
Konzentrationslagers hitte nicht in das Wunschbild vom Beginn einer besseren Zeit gepasst. Er
hétte mehr das Bild der Vergangenheit entworfen und Zweifel an einer neuen, besseren Zeit
aufkommen lassen und er hitte Fragen nach der gemeinsamen Verantwortung fiir diese;
Verbrechen aufkommen lassen, wie es iiberall in der Welt geschehen ist. Somit wurde mit der
einzigen KZ-Szene im Film das Bild vom Opfer des Faschismus dem. Interesse des Staates

angepasst.

2.7. Offentliche Rezepton des Films Théilmann-Fiihrer seiner Klasse

Eine interessante Erweiterung dieser Filmanalyse wiirde sicherlich eine Analyse der Aufnahme
des Films beim DDR-Publikum darstellen. Leider liegen hierzu keine verwertbaren Daten vor.
Ahnlich der Situation in der Filmproduktion, in der die kiinstlerische Freiheit der
Filmschaffenden extrem eingeschrinkt war, war auch eine freie Meinungsduerung des -
Einzelnen in der Gesellschaft kaum moglich. Der Uberwachungsapparat griff in alle
offentlichen Bereiche ein, so dass auch jegliche Berichterstattuﬁg, wie zum Beispiel die

Verdffentlichung von Meinungen zum Film, kontrolliert wurde. Eine negative Kritik htte bei
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den in Kapitel I beschriebenen Kontrollstrukturen nur eine geringe Chance gehabt, an die
Offentlichkeit zu gelangen.

Die Einflussnahme der staatlichen Behdrden endete bei Filmen mit einer derart hohen
Bedeutung fir die Staats- und Parteifiihrung der DDR nicht mit Fertigstellung der Produktion,
sondern es wurde auch die Veroffentlichung des Films gesteuert und iiberwacht.
Dementsprechend wurde die Auffihrung der Thilmann-Filme von staatlicher Seite wie ein
groBles gesellschaftliches Ereignis vorbereitet und zelebriert. ,,Als die Théalmann-Filme
schlieBlich ins Kino kommen, erscheint die gesamte Staats- und Parteifiihrung... Walter
Ulbricht hilt eine Festrede, Wilhelm Pieck schreibt ein Geleitwort. Beim Kinoeinsatz bleibt
nichts dem Zufall iiberlassen. Millionen DDR-Biirger — Arbeitskollektive, Schulklassen,
Behorden, Regimentern — wird es zur Pflicht gemacht, ins Kino zu gehen. Verantwortlich sind
Betriebsleiter, Direktoren, Parteisekretéire... Offentliche Kritik wird am Thélmann-Opus bis
zum Ende der DDR kaum geiibt“ (Schenk, ,,Thalmann“ Impressum 7). Aus heutiger Sicht ist
der Film zu einem historischen Dokument geworden, das helfen kann, Erkenntnisse dariiber zu
gewinnen, wie das Geschichtsbild aussah, das die DDR vom Nationalsozialismus entworfen
hat. Er kann in diesem Kontext Zeugnis dariiber ablegen, wie die DDR durch das Medium Film
versucht hat, ihre Ideologie und vor allem ihren Griilndungsmythos zu popularisieren sowie ihre
Politik durchzusetzen und zu legitimieren, um letztendlich ihre historische Uberlegenheit der

BRD und der gesamten westlichen Welt gegeniiber zu demonstrieren.
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3. Zwischen Subversion und Anpassung:
Filmanalyse Sterne (1958)

3.1. Einfiihrung
Konrad Wolf war einer der bedeutendsten und intemationgl anerkanntesten DEFA-Regisseure
der sechziger und siebziger Jahre. Er produzierte vor allem antifaschistische Filme sowie
kritische Gegenwartsfilme. 1965 wurde er mit 38 Jahren Président der Akademie der Kiinste
der DDR. In dieser Position, die er bis zu seinem frithren Tod 1982 innehatte, schuf er ,,in
Ostberlin Freirdume fiir unangepasste DDR-Kiinstler (MDR-Kultur). Er war Griindungs- und
spiteres Vorstandsmitglied des 1967 ins Leben gerufenen Verbandes der Film- und
~ Fernsehschaffenden der DDR. 1981 wurde er zum Mitgliéd des ZK der SED gewéhlt. Er war
eine umstrittene Personlichkeit in der DDR. In seiner 2005 erschienep Biografie beschrieben
die beiden Autoren Jacobson und Aurich ihn als ,,groflen Regisseur zwischen Subversion und
Anpassung® (Jacobson ,,Abstrakt). Als Zeit seines Lebens iiberzeugter Kommunist und
Idealist geriet er mit seiner Arbeit und in Ausiibung seiner kulturpolitischen Funktionen
oftmals in Konflikt mit dem Staatsapparat des ,real existierenden Sozialismus“. Eine 'seiner
groBten Niederlagen war die starke Kritik und letztendlich der Verbot seines Gegenwartfilms
Sonnensucher (1958). Zu seinen bekanntesten antifaschistischen Filmen, fiir die er zahlreiche
nationale sowie internationale Auszeichnungen erhalten hatte, zéhlen Lissy (1957), Sterne
(1958), das autobiografische Werk Ich war neunzehn (1968), Mama, ich lebe (1976), sein
erfolgreichster Gegenwartsfilm, der 1980 auf der Berlinale in West-Berlin ausgezeichnet
wurde, war Solo Sunny (1980).

Sterne entstand im Jahre 1958 als eine DEFA Co-Produktion in Zusammenarbeit mit
den bulgarischen Filmstudios. Das Szenarium zum Film schrieb der Bulgare Angel
Wagenstein. Wagenstein war wihrend des Zweiten Weltkrieges in der Partisanenbewegung

Bulgariens aktiv gewesen und hatte in seiner Erzéhlung eigene Erlebnisse verarbeitet. Nach
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dem Krieg studierte er an der Filmhochschule Moskau, wo er Konrad Wolf kennen lernte, der
dort ebenfalls sein Studium absolvierte. Beide sammelten gemeinsame Erfahrungen und
wurden Freunde, wohl auch, weil sie sich ,,in ihrer Weltsicht verbunden fiihlten* (Bisky 65).
Jahre nach ihrer Zeit in Moskau bat Angel Wagenstein seinen Freund Konrad Wolf, sein
Drehbuch zum Film Sterne zu lesen. Wolf war von der Geschichte begeistert und erklarte sich
bereit, sie zu verfilmen (Miickenberger, Regisseure 171).

Zur Entscheidung, den Film Sterne im Rahmen dieser Arbeit zu analysieren, trugen
hauptsdchlich zwei Faktoren bei. Zum einen ist die Handlung des Films im Jahre 1943
angesiedelt und spielt damit nicht nur wahrend der Naziherrschaft, soﬁdern auch mitten im
Zweiten Weltkrieg. Zum anderen war es der Titel, der mich veranlasste, diesen. Film
auszuwihlen, da das Wort Sterne sich nicht nur auf die Himmelskorper bezieht, sondern auf
den so genannten David- beziehungsweise Judenstern, den jeder, der von den Nazis als Jude
eingestuft wurde, gut sichtbar an seiner Kleidung tragen musste. ,,...Unter dem
Nationalsozialismus wurde der gelbe Davidstern zum Zwangsabzeichen, das seit 1939 in den
deutschen Ostgebieten, seit 1941 in Deutschland und seit 1942 in den eroberten Gebieten mit
der Aufschrift ,Jude’ zu tragen war® (Zeitverlag III 262).

Mit dem Wissen iiber den Handlungszeitraum 1943 gibt der Titel Anlass zu der
Vermutung, dass die Judenverfolgerung wihrend des Nationalsozialismus Thema des Filmes
sein wird. Inwieweit der Titel diesen Erwartungen gerecht wird, soll die Analyse herausstellen.

Im Jahr 1943 kommt in einem kleinen bulgarischen Stiddtchen, das von deutschen
Soldaten besetzt ist, ein Transport griechischer Juden an. Die Menschen sollen spéter nach
Auschwitz iberfiihrt werden. Ruth,‘ eine junge Judin, bittet den zufdllig am Lager
vorbeispazierenden Unteroffizier Walter wegen einer Gebarenden um Hilfe. Walter geht zuerst

nur gleichgiiltig mit den Schultern zuckend vorbei. Er ist getroffen von Ruths wiitenden
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Anschuldigungen, die sie ihm hinterher ruft: ,Ihr Deutschen seid keine Menschen — alle!
Daraufhin &ndert ér sein Verhalten und erscheint kurze Zeit spéter zusammen mit einem Arzt
im Lager. Dort treffen die beiden ein zweites Mal aufeinander und obwohl sie nicht nur durch
den Stacheldraht des I'_,agersz getrennt sind, sondern auch durch véllig gegensitzliche
Erfahrungen und Einstellungen zum Leben, entwickelt sich aus diesen Begegnungen ein
starkes Interesse flireinander.

Walter trifft Ruth zunachst zufdllig wieder, als sein Zimmerkollege, Leutnant Kurt,
eine Frau zum Amisieren fiir ihn aus dem ‘Lager in die Kneipe bringen ldsst. Walter ist
verwirrt und fiihlt sich unwohl in dieser Situation. Er versucht, Ruth vor den aufdringlichen
Zugriffen des Leutnants zu beschiitzen und geht mit ihr, unter dem Vorwand, sich mit ihr allein
vergniigen zu wollen, im Dorf spazieren. Diese Situation wiederholt sich kurz darauf noch
einmal, diesmal ist es jedoch Walter, der seinen ranghdheren Kameraden dazu bringt, Ruth
holen zu lassen. Wihrend der sich dabei entwickelnden Unterhaltung, die mehr einem
philosophischen Streitgespréch tiber das Leben. dhnelt, erkennt Walter mehr und mehr, dass es
fiir jeden eine Wahl gibt. Allmahlich wird er sich seiner Mitverantwortung fiir die
Geschehnisse bewusst. Bisher, hatte er alles wie von hoherer Stelle vorherbestimmt akzeptiert.
Sein Verhalten den bulgarischen Zwangsarbeitern gegeniiber, die ér beaufsichtigen soll, war
zwar immer sehr freundlich, fast kumpelhaft, aber er hatt¢ nie die Situation an sich in Frage
gestellt, sondern seine Rolle als Besatzer einfach als selbstverstandlich hingenommen. Aus
seipen Reden geht hervor, dass er die gegenwirtige Situation zwar als widernatlirlich und nicht
seinem Weltbild entsprechend empfindet, aber seine Schlussfolgerung erschopft sich immer
wieder in der Erkennfnis: ,,Was kann man denn schon machen!*

Ganz im Gegensatz dazu steht das Verhalfen von Leutnant Kurt, der die Situation

nicht nur als gegeben hinnimmt, sondern seinen Status sichtlich geniefit und ausnutzt. Sein
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Verhalten den Zwangsarbeitern und ganz besonders den jlidischen Gefangenen gegentiber ist
herablassend und erbarmungslos. Walter gegeniiber zeigt er jedoch ein fast liebevoll-
freundschaftliches Verhalten. Seine ihm etwas verschroben erscheinende Art betrachtet er mit
milder Nachsicht. Er begriindet Walters scheinbare Verklartheit und Realititsferne mit seinen
kﬁnstlerischen Neigungen. Die langsam aufkeimende echte Zuneigung fiir die Jiidin, die Kurt
bei Walter entdeckt, wird von diesem zwar auch mit einer gewissen Nachsicht betrachtet,
jedoch nur begrenzt tolérieft. Er beschlieBt, im Interesse seines Freundes den Transport nach
Auschwitz einen Tag frither als angegeben loszuschicken. Gerade fiir diesen Tag hatte Walter
ein Versteck fiir Ruth organisiert. Der bulgarischen Zwangsarbeiters Petko, zu dem er ein
besonders gutes Verhiltnis entwickelt hatte, wollte ihm helfen. Walter geht zum Lager, um
Ruth abzuholen und erfﬁhrt dort, dass die Juden bereits fiir den Abtransport nach Auschwitz
zum Bahnhof gebracht wurden. Dort angekommen, sieht er nur nbch, wie der Zug vor seinen
Augen in einem Tunnel verschwindet. Tief erschiittert ﬁber sein Zuspitkommen und den
Verlust wendet -er sich Petko zu, von dem er weiB, dass er mit den Partisanen in Verbindung
steht. Er fragt ihn: ,,Ihr braucht Waffen?* und beide gehen zusammen davon. Mit dieser Szene
endet der Film.

Den Eindruck, den der Film nach dem ersten Betrachten hinterlésst, ist der, Zeuge
einer groBen Wandlung gewesen zu sein. Ein vollig resignierter, passiver Mensch
Unteroffizier Walter — entwickelt sich durch seine ungliickliche Liebe zur Jiidin Ruth zu einem
Menschen, der den aktiven Widefstandskampf der Partisanen unterstiitzt.

Zu Beginn der Handlung lernt der Betrachter zwei Deutsche kennen, die sich beide
auf ihre Wéise mit dem Faschismus arrangiert haben. Auf der einen Seite steht Unteroffizier
Walter, der das bestehende System zwar als negativ erkennt, aber als Reaktion darauf lediglich

einen menschenverachtenden Zynismus entwickelt hat: ,Es gab das Mittelalter, die
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Renaissance, das Goldene Zeitalter. Jetzt ist das Zeitalter des allgemeinen Idiotismus
hereingebrochen.“ Dem gegeniiber steht Leutnant Kurt, der keinerlei Zweifel oder Skrupel hat.
- Am Ende des ‘Films ist Leutnant Kurt immer noch derselbe gewissenlose Mensch und
NutznieBer der Verhéltnisse, sein Kamerad Unteroffizier Walter ist jedoch zu jemandem
geworden, der seine Mitverantwortung an den Verbrechen erkannt hat.

Diese Entwicklung macht den zentralen Inhalt des Films aus. Somit erfullt sich die
Erwartung, dass die Verbrechen an den Juden wihrend der Naziherrschaft in Deutschland
Hauptthema des Films seien, nicht. Protagonist ist der Unteroffizier Walter und die Handlung
des Films zeigt seine Wandlung vom passiven Mitldufer zum aktive;l Widerstandskédmpfer.
Das Schicksal der Juden, beziehungsweise der jungen Jiidin Ruth, ist innerhalb der Handlung
nur insofern von Bedeutung, als dass sie es ist, beziehungsweise Walters Zuneigung zu ihr, die
sein Anderswerden auslost. Der erste Eindruck, den der Film gibt, ldsst somit den Schluss zu,
dass hier, wie ber.eits in dem ersten analysierten Film, der kommunistische Widerstand gegen
den Faschismus die zentrale Rolle spielt, obwohl dies erst in der Schlussszene eindeutig
herausgestellt wird. Im Gegensatz zum Thilmann-Film liegt der Schwerpunkt in Konrad Wolfs
Film Sterne jedoch nicht in der Darstellung des kommunistischen antifaschistischen
Widerstandes, sondern in der Darstellung der Entscheidungsfindung, sich diesem
anzuschlieen.

In diesem zweiten Film findet die im ersten Kapitel aufgestellte These, dass im
Geschichtsbild der DDR der Holocaust ignoriert beziehungsweise tabuisiert wurde, ebenfalls
ihre Bestitigung. In Konrad Wolfs Werk wird bereits durch den Titel Sterne das Thema ,,Juden
im Dritten Reich* impliziert und die Ausgangssituation im Film, um die herum die Handlung
sich entwickelt, ist dann auch die Deportation jiidischer Familien in das Vernichtungslager

Auschwitz. Das Thema selbst wird im Film jedoch nicht weiter entwickelt. In der folgenden
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Analyse soll mit Hilfe ausgewihlter Szenen detaillierter herausgearbeitet werden, welche
Aspekte ostdeutscher Geschichtsschreibung durch den DEFA-Spielfilm Sterne aufgegriffen

werden und wie diese thematisiert und présentiert werden.

3.2. Darstellung der Juden im Film
Der Film beginnt mit der eigentlichen Schlussszene — dem Abtransport der Juden nach
Auschwitz. Der Bahnsteig erscheint grau und verregnet. Menschen aller Altersgruppen
dringeln sich auf dem Gleis und verteilen sich nach und nach auf die einzelnen Waggons. Dies
geschieht trotz des starken Regens langsam, fast z6gerlich. Die deutschen Soldaten treiben die
Menschen immer wieder zur Eile an. Die statische Kamera ldsst den Menschenstrom, der sich
zu den Waggons bewegt, in einem Wechsel zwischen Halbtotaler und Nahaufnahme
voriiberziehen und fingt so fiir Augenblicke einzelne Gesichter in Grofaufnahme ein. Sie sind
alle, ob jung oder alt, durch die gleiche Trauer und Resignation gekennzeichnet. Inmitten
dieser Menschenmenge befindet sich eine junge Frau, die sich immer wieder suchend
umschaut und schlieBlich als Letzte in einen Waggon steigt. Hinter ihr wird die Tiir verriegelt
und ein éoldat schreibt an die Auflenwand ,,Juden — Polen, 11.10.43* und malt den Judenstern
daneben. Kurz darauf setzt sich der Zug in Bewegung und verschwindet langsam in der
Dunkelheit. |

Diese Szene, die Anfangs- und Endszene zugleich ist, wird beicie Male begleitet von
den schwermiitigen Kldngen und dem Gesang eines jiidischen Liedes. Dieses Lied in jiddischer
Sprache mit dem Titel ,,'Ss brent, Brider, 'ss brent” war 1938 von Mordechaj Gebirtig gedichtet
und komponiert worden. Mordechaj Gebirtig wurde 1877 in Krakau geboren und lebte
wihrend der Naziherrschaft in Polen. Er starb 1942 wéhrend des Transportes in das

Vernichtungslager Belzec (Ortmeyer 28). Durch die Aufschrift des deutschen Soldaten iiber
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Zielort, Zeit und Art des Transportes wird dem Rezipienten von Anbeginn eindeutig
klargemacht, was passiert — Menschen jiidischer Herkunft werden in ein Konzentrationslager
nach Polen gebracht. Im Verlaufe der Filmhandlung stellt sich spéter heraus, dass der Zielort
des Transportes das Vernichtungslager Auschwitz ist. Der Anblick der verzweifelten Gesichter
der Menschen, ihr schleppender Gang, der Regen, die wehmiitig klingende Melodie, alle diese
Faktoren entwerfen ein Opferbild der Menschen.

" Der Text des Liedes jedoch, dessen letzte Strophe in der Endszene in Worten vor dem
Hinterg;und des davon rollenden Zuges auf Deutsch erscheint, steht im Widerspruch zu diesem
Bild der Hilflosigkeit, das der Anblick der abtransportieren Menschen vermittelt: ,,Es brennt,
Briider, es brennt. Ach, es brennt. Die Hilf> liegt in euren Hind’. Wenn das Stidtle euch ist
teuer, nehmt die Kellen, 16scht das Feuer! Léscht’s mit eurem eignen Blut! Beweist, dass ihr
das koénnt!“ (Ortmeyer 28). Diese Diskrepanz konnte der Hervorhebung beziehungsweise
Verdeutlichung der Einteilung der Opfer des Faschismus in zwei Kategorien dienen, wie sie in
der DDR vorgenommen wurde. Auf der einen Seite die passiven Opfer (die Juden), auf der
anderen Seite diejenigen, die im Kampf zu Opfern wurden (die kommunistischen
Widerstandskdmpfer). Die Szene hat dariiber hinaus einen starken emotionalen Gehalt. Die
Wahrnehmung hilfloser, verzweifelter Menschen, alter Frauen und Ménner, Kinder, junger
Miitter, 16st beim Betrachter das Gefiihl von Mitleid aus, wodurch wiederum der Wunsch
entsteht, die Rolle des Retters zu iibernehmen. Wer die Retter waren, wird mit der Endszene, in
der der Protagonist den bulgarischen Partisanen seine Unterstiitzung anbietet, eindeutig
herausgestellt.

Nach dem vorweggenommenen Ende der Geschichte begir/mt die Handlung in ihrer
chronologischen Reihenfolge. Nach ungefahr fiinf Minuten, in denen der Ort der Handlung und

der Protagonist vorgestellt werden, trifft der Transport griechischer Juden in dem kleinen
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bulgarischen Stddtchen ein, wo er bis zum Weitertransport in einer ehemaligen Schule
untergebracht werden soll. Ahnlich wie in der Abtransportszene auf dem Bahnhof erscheinen
die Menschen auch in dieser Szene als Opfer. Der Betrachter sieht die Gruppe jiidischer
Deportierter zum ersten Mal in der Totalen und aus der Obersicht von einem kleinen Hiigel
herab: Ein sich langsam dahinschleppender Strom gebeugter Menschen bewegt sich auf der
staubigen, aus den Bergen kommenden Strafe auf die Stadt zu.

Die nédchste Szene, in der die Gruppe jlidischer Deportierter im Zentrum der
Betradhtung steht, ist ein Appell auf dem Schulhof, der befohlen wurde, nachdem
Medikamente aus dem Lager der deutschen Besatzer gestohlen wurden. Leutnant Kurt ldsst
alle Juden in Reih und Glied Aufstellung nehmen und verlangt die Herausgabe der
Medikamente. Als niemand auf diese Forderung reagiert, schreitet er priifenden Blickes die
Reihen der Gefangenen ab. Parallel zu ihm bewegt sich die Kamera, die bei ihrer Fahrt von
einem Gefangenen zum anderen schwenkt und-dabei einzelne Gesichter heranzoomt und fiir
mehrere Sekunden in statischer Einstellung in GroBaufnahme zeigt: Nach unten gerichtete oder
entriickt in weite Ferne schauende Augen werden erkennbar. Das Gesicht einer Frau wird
sichtbar, die ihren Kopf auf die Schulter ihres Nebenmannes gelegt hat und scheinbar
teilnahmslos ins Nichts blickt, daneben ein hilflos erscheinender Blinder, vor ihm, auf dem
Boden sitzend, ein kleines Médchen, das unschuldig lachelnd zum Leutnant aufblickt und
schlieBlich ein Mann, der zitternd vor Angst mit Weit aufgerissenen Augen panisch um sich
blickt. Die Menge dieser vielen Gesichter, die der Betrachter nacheinander sieht und denen er

" durch die Kameraeinstelluné scheinbar nahe kommt, werden alle vereint durch denselben
leidenden und hilflosen Ausdruck, der beim Betrachter immer wieder das Opferbild entstehen

l4sst.
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.Wie bereits festgestellt, wurde mit dieser Darstellung der Juden als ,passive Opfer’
der DDR-Geschichtsschreibung gefolgt. Fiir die DDR Politik war die Betonung dieses Status’
von so groBer Bedeutung, da auf diese Weise eine klare Abgrenzung zu den
Widerstandskémpfern, die gekdmpft und gelitten hatten, vorgenommen werden konnte, was in
der Konsequenz zu einer besondere Hervorhebung und Aufwertung letzterer fithrte. Dies war
wiederum wichtig fiir die Herausstellung der Bedeutung, die die kommunistischen
antifaschistischen Widerstandkémpfer als (Be-)Griinder der DDR in ihrem Griindungsmythos
spielten. |
Innerhalb der Filmhandlung ergibt sich fiir diese deutliche Herausarbeitung des
Opferstatus noch eine weitere Funktion. Durch die so 'produziefte Opfer-Wahrnehmung beim
Rezipienten entsteht das Potential einer Identifizierung des Betrachters nicht mit dem Opfer,
sondern mit einem potentiellen Beschiitzer beziehungsweise Retter — dem kommunistischen
Widerstandskampfer. Da die oben beschriebenen Szenen fast;die einzigen im Film sind, in
denen Juden im Ze;ntrum der Betrachtung stehen, dréngt sich die Erkenntnis auf, dass das
Thema ,,Juden im Dritten Reich* sich tatsdchlich in ihrer Darstellung als hilflose Opfer, die
Mitléid beim Betrachter wecken sollen, erschb'ﬁft. So konnte man weiter schlussfolgern, dass
den Juden letztendlich in diesem Film die Funktion zukam, Partéinahme ﬁif die Partisanen
beim Betrachter zu wecken. Die Einzige, die aus der Opferrﬂenge heraustritt, ist Ruth, sie
scheint jedoch nur als Ausléser fiir Walters Wandlung eine Rolle zu spielen. Innerhalb der
Handlung ist sie nicht zur Thematisierung der Verbrechen an den Juden von Bec}eutung,

sondern im Hinblick auf ihre den Protagonisten verdndernde Wirkung.
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3.3. Unteroffizier Walter
Die ersten Bilder des Films, die den Abtransport jiidischer Gefangene nach Auschwitz zeigen,
scheinen noch die Vermutung, dass dies ein Film iiber die Verbrechen der Nationalsozialisten
an den Jﬁden ist, zu bestétigen. Jedoch wird durch die unmittelbar darauf folgende Szene dieser
erste Eindruck wieder zerstdrt. Nach einem mehrere Sekunden andauernden Festhalten des
Bildes in der Dunkelheit, die nach dem Verschwinden des Zuges im Tunnel zuriickbleibt, wird
es allmihlich wieder hell, sehr hell, und das Bild einer schénen Landschaft erscheint vor den
Augen des Betrachters. Die Kamera sch\.avenkt langsam, anfanglich aus der Vogelperspektive,
von links nach rechts iiber diese malerisch schone Berglandschaft, an deren Fulie ein kleines
Stidtchen liegt, um schliellich dort zu ,landen“. Zur Normalsicht tibergehend werden nun
einzelnen Menschen sichtbar, die sich in den kleinen Gassen geschéftig hin und: her bewegen.
In dies.e Dunkelheit hinein, noch bevor der Betrachter die schéne Landschaft und das
kleine Stédtchen kennen lernt, beginnt die Stimme eines anonymen Erzidhlers in gebrochenem
Deutsch zu erkldren, wessen Geschichte hier erzidhlt wird: ,,Sie erinnern sich doch noch: Die
Nacht schluckte sie, um sie niemals mehr dem Tage zuriickzugeben. Aber wie war das damals?
Warum wenden wir uns wieder dieser Zeit zu? Aber beginnen wir vom Anfang, ganz vom
Anfang“. In diesem Moment néhert sich die Kamera einem Gésschen und féngt schlief8lich
einen jungen Mann in Uniform ein, den sie bei seinem scheinbar ziellosen Dahinschlendern
begleitet. Der Erzahler spricht unterdessen weiter: ,,In jenen Jahren, die uns heute schon so fern
erscheinen, begegneten wir einem deutschen Unteroffizier. Was suchte er in unserem kleinen
bulgarischen Stddtchen und wie hie3 er eigentlich? Fiir uns alle war er einfach der ,Herr
Unteroffizier’. Man wusste hier nichts von ihm. Vielleicht nur, dass er etwas hinkte. Nicht
einmal seinen richtigen Namen konnten wir erfahren, deshalb wollen wir ithn in unserer

Erzéhlung einfach Walter nennen. Der Zuschauer wird dariiber im Unklaren gelassen, in
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wesleen Namen der Erzdhler spricht. Die Frage, wer mit der Bezeichnung ,,wir* gemeint ist,
bleibt vorerst unbeantwortet und wird erst spéter, im Verlaufe der Handlung, aufgeklért.

Der junge Mann streift weiter durch das Stidtchen und wirft den dort arbeitenden
Minnern ab und zu eine kleine Frage oder Bemerkung zu. Er trifft dabei auf einen #lteren
Einheimischen, der ihm eilfertig ,Heil Hitler! entgegen ruft. Die Kamera zeigt die beiden
Ménner in der Halbtotalen, jedoch bestimmt das Gesicht des Jingeren daé Bild, das als
Reaktion auf den Grufl einen Ausdruck von Geringschitzung beziehungsweise Ablehnung
annimmt. Ohne Erwiderung wendet er sich ab und geht weiter zu den Varbeitenden Miénnern
hintiber. Unter denen herrscht eine fast frohliche Atmosphére, sie singen und lachen
miteinander und rufen dem ankommenden jungen Mann in Uniform ein freundliches ,,Hallo®
zu. Der lichelt iiber die gute Laune und fragt einen der Arbeiter in der Landessprache: ,,Bist ja
heute so lustig Blashe? Hast wohl Hochzeit?“ Der Angesprochene antwortet: ,,Was dem Einen
seinen Hochzeit, ist dem Anderen sein Begrabnis.“ Ein anderer sagt: ,,Schones Wetter heute.*
Das Bild dieser Szene wire fast idyllisch — wiirde der junge Mann nicht eine Uniform tragen
und wiirden die Minner sich nicht heimlich zufliistern: ,,Wenn du erféhrst, warum wir lustig
sind...“ Worauf einer dem anderen die Neuigkeit zutrigt, die der Grund ihrer Freude ist:
,,Unsere haben Smolensk genommen!“ Somit wird in dieser ersten Szene bereits angedeutet,
dass es Widersacher gegen die etablierte (faschistische) Macht gibt, da mit dem ,,ﬁnsere“ in der
geheimen Nachricht offensichtlich die Rote Armee gemeint ist, dass der junge ‘Mann nicht
hundertproz-entig auf der Seite.der Macht steht, die er vertritt, da er der den Hitlergru3 nicht
erwidert hat, dass er jedoch auch nicht der ,,anderen Seite* angehért, da die Arbeiter ihm die
wichtige Nachricht nicht mitteilen.

Dieser junge Mann ist Walter, von dem der Erzdhler gesprochen ha.1t und dessen

Geschichte hier erzdhlt wird. Im Folgenden erfdhrt der Zuschauer, dass Walter frither
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Kunstmaler war und immer noch gern seine Zeit mit dem Portritieren von Menschen und
Landschaften verbringt, dass er verantwortlich fiir die -Beaufsichtigung der bulgarischen
Zwangsarbeiter ist und ein gutes Verhéltnis zu ihnen entwickelt hat, dass er sich mit seinem
Zimmerkollegen und Kameraden, dem Leutnant Kurt, relativ gut versteht, auch wenn beide
v6llig unterschiedlicher Natur sind. Beide haben ein Lieblingspldtzchen auf einem Hﬁgel
unweit des Stddtchens, wohin sie sich ab und zu zuriickziehen, um zu plaudern und sich an der
Landschaft und ihrem Gh’ick, den Krieg hier verbringen zu diirfen, zu erfreuen. Walte.r ist zu
Beginn des Films der vertrdumte, realititsferne Idealist. Er lehnt zwar jegliche Gewalt ab,
akzeptiert jedoch die Umsténde an sich und versucht, sich so gut beziehungsweise anstindig
wie moglich in diesen zu bewegen. Er ist immer sehr hoflich, geradezu nett und
verstindnisvoll im Umgang mit den Zwangsarbeitern und Dorfbewohnern, und auch in seiner
ersten personlichen Begegnung mit einem jlidischen Gefangenen verhilt er sich unter den
gegebenen Umstéiﬁden anstindig und in gewisser Weise sogar einfiihlsam.
Walter steht unmittelbar vor dem Stacheldrahtzaun, der den Schulhof, auf dem die
Juden eingesperrt sind, begrenzt und will seine gerade fertig gerauchte Zigarette austreten, da
begegnet sein Blick dem eines #lteren Mannes hinter dem Zaun. Der Mann trigt einen
schwarzen Hut und einen alten Mantel mit einem grof3en Judenstern aﬁf der Brust. Beide sehen
sich fiir Momente in die Augen. Dieser Blick wird von der Kamera in Grofaufnahme
festgehalten. Daraufhin sieht man beide Minner in Halbtotaler sich gegeniiberstehen und
einander ansehend. Walter hélt inne, tritt den Zigarettenkippen nicht aus und holt aus seiner
Jackentasche ein angefangenes Packchen Zigaretten. Er hilt es dem Juden hin und sagt: ,,Da
nimm! Na nimm schon,” worauf der Mann erst ihn und dann das Pickchen abschitzend
anschaut und antwortet: ,,Danke, Herr Unteroffizier, ich rauche nicht.“ Walter zuckt betont

gleichgiiltig mit den Schultern, steckt die Schachtel wieder in seine Tasche und geht davon. An
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seinem Gesichtsausdruck in Nahaufnahme wird jedoch sichtbar, dass er sich nicht ganz wohl in
seiner Haut fiihlt. Die offene Ablehﬁung des Mannes, der keine Almosen von einem Deutschen
(Nazi) annimmt, haben dessen Stolz und Wiirde demonstriert, die er sich trotz Erniedrigung
und Demiitigung, die ihm und seinem Volk durch die Nazis zugefligt wurden, bewahrt hat.
Dadurch erlangt er seinen Peinigern gegeniiber eine gewisse Uberlegenheit und GroBe, die
Walters scheinbare Grofiziigigkeit ins Gegenteil kehren und ihn in dieser Situation eher
groflspurig und goénnerhaft erscheinen lassen.

Darauf folgt die Szene, in der sich Ruth und Walter zum ersten Mal begegnen. Sie
kommt iiber den Schulhof zum Stacheldrahtzaun gelaufen und bittet ihn verzweifelt um Hilfe.
,.JHerr Unteroffizier, ich bitte Sie, eine Frau liegt in den Wehen!* Diesmal verhdlt Walter sich
angiers. Er zeigt sofort diese am Ende der vorangegangenen Begegnung gemachte, typische
Geste der Gleichgiiltigkeit — das Schulterzucken, und, bereits weitergehend, sagt er: ,,Na und!
Was noch?“ Beide gehen, jeder auf seiner Seite, nebeneinander am Zaun entlang und Ruth
fahrt fort mit ihrem Bitten: ,,Eine sehr schwere Geburt. Beide werden sterben — sie und das
Kind.“ Walter erwidert auf Ruths Erklarungen: ,,Was soll ich denn da machen? So was kann
doch mal passieren.” Er will sich ufndrehen, da hilt Ruth ihn fest und, wahrend sie Walter
anschaut, zeigt die Kamera nur ihr Gesicht in Nahaufnahme, als sie sagt: ,Jhr seid keine
Menschen! Wilde Tiere! Alle Deutschen sind gleich, vom Ersten bis zum Letzten! Alle!
Welfe! Ratten!* Dann schwenkt die Kamera auf Walter und zeigt sein Gesicht ebenfalls in
GroBaufnallfne, wie er fiir einen Moment betroffen auf den Boden schaut, um dann betont
forsch zu:antworteten: ,,HOr mal Jiidin, fiir das, was du gesagt hast, kénnte ich dich auf der
Stelle erschieffen. Wiirde nicht mal Gewissensbisse spiiren.” Wieder etwas betreten wirkend
wendet er sich langsam zum Gehen uﬁd beendet seine kleine Tirade zogerlich mit den Worten:

,,Aber, ich habe einfach keine Zeit!“



83

Dies ist der Walter, dem der Betrachter zu Beginn des Films begegnet: Ein junger,
kultivierter Mann, etwas éentimental und realititsfern, der tiber viele positive menschliche
Eigenschaften verfiigt, wie Mitgeﬁihl und ein natlirlich freundliches Wesen, der jedoch auch
geprégt ist von der Ideologie des Faschismus, da er dessen Macht in dem kleinen bulgarischen
Stadtchen vertritt.

Es ist vor allem die Begegnung mit Ruth und seine Zuneigung zu ihr, die ijhn
verandert. Ruth erscheint innerhalb der Handlung hauptsichlich in der Rolle des Anklagers. In
den gemeinsamen Gespriichen mit Walter haben ihre Worte fast agitatorischen Charakter. Bei
ihrem ersten gemeinsamen Spaziergang gehen beide, gefolgt von einem Wachposten,
nebeneinz;mder im Dunkeln durch das Stidtchen bis zu einem kleinen Hiigel, auf dem sie sich
niederlassen. Dabei sitzt Ruth etwas hoher als Walter, so dass sie beim Sprechen auf ihn herab
und er zu ihr hinaufschauen muss. Wenn sie spricht, ist ihr Gesicht fast ausschlielich in
GroBaufnahme und hell ausgeleuchtet sichtbar. Diese Faktoren tragen‘ mit dazu bei, dass ihren
Worten eine besondere Bedeutung und Aussagekraft verliechen wird und sie in diesen
Gesprichszenen eindeutig die Szene bestimmt und zur Hauptperson avanciert. Sie blickt
abwechselnd geradeaus oder nachdenklich in die Ferne, wodurch der Eindruck entsteht, sie
spriache zu sich selbst oder zu einem imaginiren Zuhérer. In einer dieser Einstellungen sagt sie:
,Das, was Menschen jetzt trennt, wird voriiber gehen — wie vor kurzem die Flugzeugé voriiber
sind.“ Walter, der in diesem Moment hinter ihr sitzt und im Bild nicht sichtbar ist, erwidert:
,,Und sie werden wieder zuriickkommen!“ Ruth: ,,Und wieder voriiber fliegen.“ Von nun an
sind beide im Bild. Die Kamera zeigt sie fiir einen Moment in der Halbtotalen, wie sie auf dem
Hiigel sitzen mit dem dunklen Himmel im Hintergrund, an dem grofle Wolken schnell
voriiberziehen. Dann schwenkt die Kamera von einem zum anderen und zeigt jeweils das

Gesicht desjenigen, der gerade spricht, in Naﬁaufnahme. Walter: ,,Dasselbe sage ich doch
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auch. Das Bose ist eben ewig.” Ruth: ,,Das héngt von den Menschen ab.“ Walter: ,Nichts
héingt von ihnen ab, der Mensch ist kein Gott.“ Ruth: ,,Viel hiangt von ihm ab, wenn er wirklich
ein Mensch ist.“ Mit diesen Worten erscheint Ruth wieder in Grofaufnahme, den Blick
nachdenklich ins Nichts gerichtet. Ruths Représentation in dieser Szene ldsst klar erkennen,
dass sie die ,,Uberbringerin wichtiger Mitteilungen ist.

Beider Sicht auf die Welt und ihre Einstellung zum Leben sind v6llig unterschiedlich.
Dadurch entwickelt sich ihr Gesprach zu einer Art Wortgefecht — einem ,,Kampf, aus dem
Ruth als Siegerin hervorgeht. Sie findet immer eine Antwort auf Walters pessimistische,
fatalistische Auffassungen. In ihren Worten finden sich Grundauffassungen der sozialistischen
Ideologie, die in der Erkenntnis gipfeln, dass das Gute am Ende siegen wird. Was mit dem
,QGuten im Film gemeint ist, wird in der Schlussszene impliziert, als Walter sich den
Widerstandskdmpfern anschliefit. Mit dieser Botschaft wird trotz des tragischen Endes, den der
Abtransport VO.n Rutlh und den anderen Juden nach Auschwitz darstellt, ein Optimismus
hinsichtlich einer besseren Zukunft ausgestrahlt. Dieser Optimismus, als ein Aspekt in der
Darstellung des Nationalsozialismus, soll sich als typisch flir alle drei untersuchten Filme
erweisen. Walters These ,,Das Bose ist eben ewig* wird von Ruth negiert, indem sie mit ihren
Worten impliziert, der Mensch ist die pragende Kraft in der Welt, es gibt keine héhere Macht,
der er ausgeliefert ist. Der Mensch entscheidet mit seinem Héndeln, wie die Welt aﬁssieht und
wie sie sich entwickeln wird. Thre letzten Worte, bevor beide zu:m Lager Zurﬁckgehen, -
wenn er wirklich ein Mensch ist, l6sen bei Walter, und in der Verlangerung beim Rezipienten,
Nachdenklichkeit aus.
Das so provozierte Infragestellen der Weltsicht von Walter, der einer hoheren ;,Instanz
die Veréntwortung fiir alles Geschehen zuschreibt, bereitet den Boden fiir seine Wandlﬁng, die

ihn iiber die Erkenntnis von der eigenen Kraft zur Verénderung, zur Erkenntnis von der Pflicht,
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diese Kraft auch zu gebrauchen, fiihrt. Das Konzept der in dem Dialog thematisierten Begriffe
wie Verantwortungsbewusstsein und Pflichtbewusstsein beinhaltete in der Staatsideologie der
DDR vor allem die Verantwortung des Einzelnen der Gesellschaft gegeniiber und der daraus
erwachsenen Pflicht, sich aktiv am Aufbau und dem Schutz des Sozialismus zu beteiligen.

Als es hell wird, gehen beide ins Dorf zuriick und am Stacheldrahtzaun, vor dem sie
sich mit Handschlag verabsc':hieden, sagt Walter zu Ruth: ,Ubrigens: Eigentlich hasse ich die
Menschen gar nicht.“ Worauf Ruth, schon das Tor halb offen haltend, antwortet: ,,Sie hassen
sie nicht, aber Sie haben Angst, sie zu lieben.” Walter: ,,Angst Ruth: ,,Ja. Jemanden lieben
hei}t, etwas fiir ihn zu tun — oder wenigstens den Willen haben, etwas fiir ihn zu tun.“
Daraufhin ldsst sie Walter stehen und geht {iber den noch menschenleeren Schulhof auf das
Gebiude zu. Die Kamera folgt ihr dabei in Walters Position verharrend, so dass Ruth langsam
entschwindet und je weiter sie sich entfernt, desto verlassener und hilfloser wirkt sie auf dem
einsamen Gelénde.

Durch die so inszenierte Wahrnehmung ihrer Person als verlassen und hilflos, wird
wiederum die allgemeine Reprisentation der Juden als Opfer unterstiitzt. Die Darstellung von
Ruth als hilfloses Opfer, unmittelbar nach ihrein ,,siegreichen” Gesprach mit Walter erscheint
widerspriichlich. Diese Diskrepanz #hnelt der Anfangs- bzw. Endszene, in der das jiidische
Lied die Menschen zum Widerstand aufruft, das Bild jedoch die Juden also hilflose Opfer
reprisentiert. Ruth, die der Rezipient als attraktive, intelligente und starke Fréu kennen lernt,
erscheint plétzlich wieder hilflos beziehungsweise hilfebediirftig. Letzteres entwickelt sich
zum entscheidenden Aspekt dieser Szene, so dass auch hier ein grof3es Pofential Zu einer
Identifizierung mit den antifaschistischen Widerstandskéimpfém aufgebaut wird.

Walter bleibt neben dem Wachposten zuriick und schaut ihr lange nachdenklich

hinterher. In der Halbtotalen zeigt die Kamera den Posten im Profil, der damit beschiftigt ist,
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sich eine Zigarette anzuziinden und neben ihm Walter; immer noch in Ruths Richtung
schauend, bis er schlieflich den Blick abwendet und fragt: ,,Was kann man denn tun?* Worauf

"‘

der Posten erwidert: ,,Schlafen, Herr Unteroffizier! Darauf Walter resignierend: ,Ja.
Schlafen.“ Daraufhin dreht er sich kurzentschlossen um und geht davon.

Das zweite Zusammentreffen der beiden findet unmittelbar nach der Bestrafung der
Gefangenen wegen des Diebstahls von Medikamenten, die Walter auf Petkos Bitten hin fiir die
Juden gestohlen hatte, statt. Wieder ist es Nacht. Zu Beginn ihres Treffens stehen beide
irgendwo am Dorfrand in fast volliger Dunkelheit: Ruth im vorderen Teil des Bildes in
GroBaufnahme mit hell ausgeleuchtetem Gesicht, etwas links dahinter, im Halbschatten,
Walter. Er spricht den Strafappell im Lager an: ,,Jch bedaure, was auf dem Schulhof geschehen
ist mit den: Medikamenten.“ Ruth: ,Ihr Kollege ist konsequenter als Sie. Der bedauert
wenigétens nichts.“ Daraufhin 16st sich Walter aus dem Halbschatten und stellt sich neben
Ruth. Nun sind beider Gesichter hell ausgeleuchtet im Vordergrund. Walter: ,,Er und ich sind
nicht dieselben.* ﬁuth: ,Ihr seid alle schuld, gleich schuld — oder sind Sie etwa ohne Schuld
fiir diesen Tag, fiir alles, was in den letzten iahren taglich passiert?* Walter: ,,Ich -habe das
nicht gewollt.“ Ruth mit scharfer Stimme: ,,Sie haben das nicht gewollt, doch sie haben
zugelassen, dass es geschieht.

Wihrend dieses Dialoges bleibt Ruths Gesicht in GroBaufnahme in B}Idmitte,
wihrend Walter neben ihr nur fiir Momente sichtbar wird, um dann wieder durch sein
unruhiges Auf- und Abschreiten im Schatten des antergrundes zu verschwinden. Im
Gegensatz zu ihrem ersten gemeinsamen Gesprich, bei dem Walter ruhig neben Ruth sitzend
seine Argumente vorbringt und dabei eine gewisse Uberzeugung ausstrahlt, verrit seine

Korpersprache diesmal eine starke Unruhe beziehungsweise sich allméhlich ausbreitende

Zweifel. Walter: ,,Sie mogen Recht haben. Hab eben immer Pech. Wollte Thnen helfen mit den
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Medilcarﬁenten, hab Ihnen dadurch nur Ungliick gebracht.“ Wiahrend er dies sagt, ist es sein
nachdenkliches Gesicht, das in Groaufnahme das Bild bestimmt. Hinter ihm, ein paar Schritte
entfernt, nur verschwommen wahrzunehmen, steht Ruth im Halbschatten ein wenig zur Seite
gewandt. Bis auf die beiden Protagonisten ist das gesamte Bild in Dunkelheit getaucht.

Im weiteren Gesprachsverlauf stellt sich Ruth wieder neben Walter und dieser erzihlt
ilr, dass Auschwitz kein Arbeitslager, sondern ein Todeslager ist: ,,Auschwitz, das sind keine
Gemiisegérten. Auschwitz, das ist ein Konzentrationslager — ein Todeslager.“ Ruth: ,Ich
weiBl.“ Walter ist erschiittert iiber Ruths scheinbare Ruhe und Gleichmut ihrem Schicksal
gegeniiber. Walter fordert Ruth auf zu fliehen. ,,Sie miissen fliehen!“ Ruth: ,,Warum gerade
ich?“ Walter: ,,Ich hitte nicht die Fahigkeit, an alle Menschen zu denken. Aber Thnen muss ich
helfen, das ist wichtig fiir mich.“ Ruth: ,,Fiir Sie?“ Walter: ,,Ja. Der Mensch muss manchmal
etwas tun, um sich selbst zu beweisen, dass er kein Schwein ist. Helfen Sie mir, das zu tun!*
Walter bittet Ruth ihm zu helfen, seinen ersten Schritt aus der Passivitdt zu tun. Sie soll ihm
,.erlauben’ sie zu retten, damit er ein Mensch werden kann.

Im weiteren Verlauf ihres gemeinsamen Spazierganges zuriick ins Stédtchen versucht
Walter wieder, sie zur Flucht zu tiberreden: ,,Du musst fliehen!* Ruth: ,,Vielleicht, aber es ist
gemein allein zu fliehen.“ Walter: ,,Denk nach, das ist doch ein unsinniges Opfer.“ Ruth:
,,Vielleicht. Es ist Zeit, dass ich ins Lager zurtickgehe.” Mit dem von Ruth hiermit bekundeten
Gefiihl von Verantwortung, nicht nur fiir ihre Familie, sondern auch fiir alle anderen Mitglieder
der Gemeinschaft, wird wieder das sozialistische Ideal von der gegenseitige Verantwortung in
der Gesellschaft thematisiert. Im gréBeren Kontext wurde dieses Ideal mit dem Begriff
Llnternationale Solidaritat belegt, der beinhaltete, dass jeder DDR-Biirger nicht nur
Verantwortung‘ fiir die Menschen im eigenen Land trug, sondern auch fir die Menschen in

allen anderen sozialistischen Lindern sowie in der Dritten Welt.
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Am Ende ihres gemeinsamen Spazierganges stehen sich Ruth und Walter auf dem
Kirchplatz gegeniiber und die Kamera schaut zuerst zum Kirchturm herauf und im néchsten
Moment vom Kirchturm auf die beiden herab. Der Kamerawinkel aus dieser Vogelperspektive
ist so eingerichtet, dass er einen Blick auf den kleinen Marktplatz erlaubt, deren unterer Teil in
einer Art Fiinfeckform erleuchtet, darliber hinaus jedoch in volliges Dunkel getaucht ist.
Gleichzeitig sieht man auf die Glocken im Turm, deren Bewegungen sichtbar werden, als sie in
dem Moment zu schlagen beginnen, in dem Ruth und Walter sich verabschieden. Aus dieser
Entfernung erscheinen die Menschen sehr klein, wie sie da auf dem Markplatz stehen und jeder
schlieflich langsam in eine andere Richtung davon geht. Die Szene wird begleitet von der
schon bekannten ruhigen, schwermiitigen Melodie, deren wehmiitiger Gesang in jlidischer
Sprache genau im Augenblick des Abschieds der beiden einsetzt, langsam lauter wird und Ruth
auch noch begleitet, als sie langsamen, schweren Schrittes durch das Schulgebidude an den
vielen Menschen vorbei schreitet.

Das durch die Kameraperspektive, die spezielle Beleuchtung und die Musik
komponierte ,,Markplatz-Bild“, iibt eine besonders emotionale Wirkung auf den Rezipienten
aus. Es vermittelt den Eindruck, Zeuge tragischen Geschehens Zl.l sein, von deren Ausmal die
beiden Menschen dort unten nur ein kleiner Teil sind. Das tragische Geschehen in der
Filmhandlung ist die uniiberwindbare Trennung von Ruth, der griechischen Jidin, und Walter,
dem Unterleutnant der deutschen Wehrmacht, fiir die es i der Zeit des Faschismus keine
Zukunft gibt. Die impliziqrte, grofere Tragodie, deren Teil sie sind, ist der herrschende
Faschismus, der die Regeln der Menschlichkeit aufler Kraft setzt und Menschen entweder zu
Opfefn oder ‘Verbrechern beziehungsweise (Mit-) Schuldigen werden ldsst. Die dritte
Kategorie (die wichtigste fiir die Filmproduzenten), die der heldenhaften Widerstandskémpfer,

war innerhalb der bisherigen Filmhandlung nur von marginaler Bedeutung.
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Dies dndert sich mit der Schlussszene des Films, als Walter, verdndert durch die
Begegnung mit Ruth und verzweifelt tiber ihren Verlust, sich den Partisanen anschliefit. Diese
radikale Wandlung wird nur angedeutet. Walter kommt vom Bahnhof zuriick, den er zu spit
erreicht und Ruth nicht mehr vom Abtransport nach Auschwitz retten konnte. Er geht zu Petko,
einem der bulgarischen Zwangsarbeiter, von dem er weiB, dass er mit den Partisanen
zusammenarbeitet. Walter: ,,Gibt es eine Kraft dagegen, Petko? Petko: ,,Ja, und nach einer
kleinen Pause ein erneutes ,,Ja.“ Walter geht langsam in Richtung Strafie und Petko bleibt noch
einen Moment stehen und schaut nachdenklich lichelnd dem jungen Mann hinterher. Dann
folgt er ihm, bis sie beide nebeneinander gehen. Da fragt Walter ihn: ,,Du hast gesagt, ihr
braucht Waffen?* Petko: ,JJa, Herr Unteroffizier.“ Dies sind die letzten Worte der Charaktere
im Film.
Die letzten Worte im Film iiberhaupt hort der Rezipient vom Erzdhler. Es ist eine
Passage aus seinem Prolog: ,,Fiir uns alle war er einfach der Herr Unteroffizier. Man wusste
hier nichts von ihm. Vielleicht nur, dass er etwas hinkte. Nicht einmal seinen richtigen Namen
konnten wir erfahren, deshalb wollen wir ihn in unserer Erziahlung einfach Walter nennen.
Aber Sie erinnern sich doch noch? Durch die Wiederholung dieser Worte im Kontext des
vorab beschriebenen Bildes klirt sich nun eindeutig auf, wer ,,wir sind — die Partisanen also
die kommunistischen antifaschistischen Widerstandské&mpfer. Damit endet die Einstellung und
vor dem Hintergrund des davonfahrenden Zuges beginnt der Abspann. Das letzte Bild des
Films ist Ruths Gesicht in Nahaufnahme, wie sie mit grofen traurigen Augen durch die
Gitterstibe des Waggonfensters zuriickblickt. Dass es ihr Gesicht ist, das der Rezipient als
-letztes Bild des Filmes sieht, ist Ausdruck der Bedeutung, die ihrem Charakter innerhalb und
vor allem auch {iber die Filmhandlung hinaus zukommt. Sie ist es, die Walter dazu gebracht

hat, einen Standpunkt zu beziehen und dafiir einzustehen, was unter den historischen (Film-)
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Bedingungen hieB, antifaschistischer Widerstandskémpfer zu werden. Uber die Filmhandlung
hinaus wirkt Ruths Gesicht in dieser Endszene wie eine Mahnung, Verantwortung fiir seine
Mitn%enschen zu zeigen. Im historischen Moment der Rezeption hief3 das, den sozialistischen
Standpunkt beziehen.

Fir den Rezipienten trigt der Charakter Walters das grofite Potential zur
Identifizierung. Sein Lernprozess, der ihn allm#hlich erkennen lédsst, wie sehr er Mitschuld
trdgt an den Verbrechen, die im Faschismus veriibt werden, ist fiir die meisten Menschen
nachvollziehbar. Sein Weg zu dieser Erkenntnis fithrt iiber eine sehr persénliche, jedoch
universelle Erfahrung, die fast jeder schon einmal erlebt hat — tiber die Liebe. Der Schmerz und
die Verzweiﬂungﬂ iiber seine ungliickliche Liebe zu Ruth lassen ihn alles noch einmal
iiberdenken und erdffnen ihm neue Perspektiven. Walter macht durch persénliche Erfahrungen
eine positive Entwicklung durch, die ihn reifen und am Ende seine Stellung in der Gesellschaft
finden lésst.

In diesem Sinne folgt Konrad Wolf mit seinem Film Sterne dem klassischem Modell
des deutschen Bildungsroman der, wie von Wilhelm Dilthey beschrieben, die Geschichte eines
jungen Mannes ist, ,,wie er in gliicklicher Ddmmerung in das Leben eintritt, nach verwandten
Seelen sucht, der Freundschaft begegnet und der Liebe, wie er nun aber mit den harten
Realititen der Welt in Kampf gerit und so unter mannigfachen Lebenserfahrungen heranreift,
sich selber findet und seiner Aufgabe in der Welt gewiss wird“ (Dilthey 249). Auch der ,,junge
Held”“ in Sterne wird sich -am Ende seiner ,,Aufgabe in der Welt gewiés.“ Er hat seine
" Resignation abgelegt, die sich bisher in rhetorischen Fragen (,,Was kann man denn schon
tun?“) erschopft hatte und ist nun bereit, Verantwortung zu {ibernehmen. Diese Wandlung soll

auch fiir den Rezipienten nachvollziehbar sein, damit er so seine Verantwortung in der
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Gegenwart erkennen und Partei fiir die ,richtige Seite” ergreifen kann — fiir die Gesellschaft,

fiir die die kommunistischen Antifaschisten gekdmpft haben, den Sozialismus.

34. Leutnant Kurt

Mit der Darstellung des Charakters des Leutnants Kurt im Film wird ein besonderer Aspekt des
Faschismus thematisiert, der sich mit dem menschlichen Faktor seiner Etablierung und
Existenz befasst. Durch seine Figur wird der Frage nachgegangen: Wie konnte der Faschismus
entstehen und was fiir Menschen waren die Nazis? Mit Kurts Person wird dem Faschismus das
Gesicht eines ,,ganz normalen Menschen® gegeben, was ihn jedoch nicht weniger grausam-
erscheinen lésst.

Kurt wohnt mit Walter zusammen in einem Zimmer. Beide gehoren der Deutschen
Wehrma;:ht an und arbeiten in deren Auftrag in einem kleinen bulgarischen Stiddtchen. Kurt
erscheint dem Rezipienten zu Beginn der Handlung als geselliger, lustiger Typ — eine Person,
die das Leben nicht so ernst nimmt und immer einen Grund zu Heiterkeit findet. Obwohl
'Vergm‘igen und Genuss offenbar das wichtigste fiir ihn. sind, ist er jedoch auch echter
freundschaftlicher Gefiihle fahig, wie seinem Karﬁeraden Walter gegeniiber, um den er sich
sogar ein wenig zu sorgen scheint. Ab;gesehen von der vorweggenommen Schlussszene, in der
Kurt den Abtransport der Juden beaufsichtigt, erscheint er zum ersten Mal in einer Szene
zusammen mit Walter. Sein erstes Auftreten zeigt ihn als Mann mit Sinn fir Humor. Er
amiisiert sich iiber die Schimpftirade, die Walter gerade von einem Vorgesetzten iiber sich
ergehen lassen musste. Er lacht und macht Scherze dariiber. Im darauf folgenden lockeren
Gesprach mit Walter schldgt er dann, fast ein wenig verschwdrerisch, als wéren sie .zwei
Jungen im Ferienlager, vor: ,Du, sag mal! Wolln wir uns nicht wieder mal absetzen aus der

Dreckswelt?
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Die nichste Einstellung zeigt beide Méanner auf einem kleinenr idyllischen Hiigel, der

den Blick auf die Berge in der Ferne, den endlosqn Himmel mit malerischen weilen Wolken
und den kleinen Ort im Tal freigibt. Walter n:1a1t das Stiddtchen und Kurt liegt, geniisslich eine
Zigarette rauchend daneben. Beide Ménner ‘erscheinen abwechselnd im Zentrum des Bildes, in
der Halbtotalen mit der Landschaft im Hintergrund. Kurt: ,,Weilit du, wenn ich uns hier so sehe
im Paradies, da dachte ich daran, woher wir beide gekommen siﬁd: Leningrad. WeiBt du nech,
wo es dich erwischt hat?* Walter: ,,Ja. Na und?“ Kurts Gesicht, nun in Nahaufnahme, das
einen fast tréiume;rischen Ausdruck zeigt, eine Zigarette 1assig im Mundwinkel geklemmt, fiillt
das gesamte Bild aus, als er sagt: ,Leningrad und dieses schéne Inselchen. Es gibt keinen
Krieg. Bestimmt. Nur Stille“ In diessm Moment wird das brummende Gerdusch
herannahender Flugzeuge horbar. Kurt, ein wenig irritiert, richtet sich auf und schaut zum
Himmel empor. Die Kamera zeigt ihn in der Halbtotalen, die idyllische Landschaft mit Bergen
und Stidtchen im Hintergrund. Nach einem kurzen Augénblick beginnt er wieder selig zu
lacheln: ,,Die Amis. Die fliegen vorbei — und Goodbye.“ Wéhrend er dies sagt, winkt er
lachend gen Himmel, den nicht sichtbaren Flugzeugen zu. Dann schaut er plétzlich ernst drein,
runzelt die Stirn, so als wére ihm plétzlich doch noch ein sehr ernsthafter Gedanke gekommén,l
und sagt: ,,Nur mit den Weibern ist nichts los. Nicht, dass sie nicht wollen, die zieren sich bloB
$0.“ Plétzlich wechselt sein Ausdruck wieder und voller Enthusiasmus sagt er zu Walter
gewandt: ,,Du Walter, wir miissten mal wieder was Ansténdiges in der Kneipe organisieren!*
Wieder wechselt sein Ausdruck und zeigt véllige Entspanntheit und Zufriedenheit. Er schaut
breit ldchelnd drein und reckt sich geni%sslich. Mit den Worten ,JIch bin- gliicklich, du,“
komplettiert sich die Stimmung von Lebensfreude und Gliickseligkeit, die dieses Bild

produziert.
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Walter, der immer noch malend, mit dem Riicken zu Kurt sitzt, riickt nun in
GroBaufnahme ins Zentrum des Bildes, als er sagt: ,,Weil du ein Schimpanse bist. Ach Gott!
Du bist zu beneiden. Die Menschheit hat sich zwei Millionen Jahren lang hochgerackert, um
wieder dahin zu kommen, wo sie angefangen hat. Schade um die Miihe!*“ Kurt antwortet
darauf: ,,Im Krieg sind alle Schimpansen!*

Diese Bezeichnung ,,Schimpanse,“ die Walter fiir Kurt gefunden hat (und die dieser
heiter akzeptiert), verrdt etwas tiber seine personliche Erklarung fiir die Existenz von Krieg und
Faschismus. Es ist eine sehr einfache Erkldrung: Der Mensch hat die Féhigkeit verloren, die
ihn zum Menschen macht, sein Bewusstsein. Damit ,;befreit Walter die Menschen (und sich
selbst) von der Verantwortung fiir ihr Handeln. Dass er den Affen zum Sinnbild fiir den
bewusstseinlosen Menschen macht, zeigt dariiber hinaus, wie groB3 seine Ignoranz oder Distanz
gegeniiber dem verbrecherischen Charakter des Systems trotz aller Kritik zu diesem Zeitpunkt
noch ist. Mit einem Schimpansen mag man vielleicht Dummbheit assoziieren, aber Begriffe wie
Bosartigkeit, Grausamkeit, Geféhrlichkeit sind nicht Teil seines Images. Dieses harmlose Bild,
das Walter vom Faschismus entwirft, zeigt, wie gering seine Bereitschaft ist, sich tatsdchlich
mit der Realitit auseinanderzusetzen beziehungsweise den Faschismus als das zu erkennen,
was er ist.

Kurz darauf hért man das Klingeln kleiner Kuhgléckchen und ein kleiner junge mit
einer Ziegenherde wird sichtbar. Kurt ruft: ,,Da! Auch so ein kleiner Schimpanse! Komm mal
her, kleiner Schimpanse!* Er versucht ihn heran zu rufen, um ihm ein Stiickchen Schokolade,
das er in seiner ’fasche gefunden hat, zu geben. Der Junge lduft jedoch hastig davon. Kurts
Verstindnis dieser Situation kommt in seinen Worten zum Ausdruck: ,,Verdammt wildes Land.

'(‘

Kinder wissen nicht, was Schokolade ist!“ Thm kommt nicht einmal der Gedanke, dass der
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Junge Angst vor ihm, dem deutschen Besatzer, ilaben konnte. Fiir ihn ist die Welt harmonisch
und perfekt.

Diese Szene, auf dem malerisch schén gelegenen Hiigel, représentiert auf besonders
deutliche Weise Charakter und Weltsicht dieser beiden Ménner. Walter ist gebildet, ernst,
nachdenklich, den humanitdren Werten anhaftend, der seine Umgebung aufmerksam
beobachtet und wahrnimmt und weiS, .dass das, was geschieht nicht richtig ist, sondern
eigentlich der Entwicklung der menschlichen Zivilisation entgegenlauft, der fiir sich jedoch die
Rolle des Betrachters akzeptiert hat und somit eine gewisse, sichere Distanz zu den
Geschehnissen wahren kann — bis er durch die Begegnung mit Ruth selbst zum unmittelbar
Betroffenen wird. Anders Kurt: weniger ein Mann des Denkens als ein Mann der Tat,
selbstzufrieden und immer bemiiht, sich das Leben so schén wie méglich zu machen, ein
Bestreben, dem er alles andere unterordnet. Dabei interessiert ihn nicht, was auflerhalb seines
,unmittelbaren Lebensraumes geschieht. Er beschiftigt sich nur soweit mit diesen Dingen, wie
es die augenblickliche Situation erfordert, alles weitere ignoriert er. Mit dieser Haltung, die
gekennzeichnet ist von einer scheinbar  vdlligen Absenz an  personlichem
Verantwortungsbewusstsein und Mitgefithl, wird die Organisation des Weitertransports der
jidischen Familien ins Vernichtungslager Auschwitz fiir Kurt zu einem ganz normalen Job.

Dies wird deutlich in seiner Reaktion auf das Eintreffen der Juden, deren Ankunft er
vom Hiigel aus wahrnimmt. Seine gute Laune scheint plotzlich verflogen, als er sagt:
,Verflucht noch mal! Griechische Juden! Der Teufel soll sie holen! Ich muss sie iibernehmen,
bis Giliterwagen kommen.* Im néchsten Moment jedoch, bevor er den Hiigel hinunterlduft, um
den Transport in Empfang z'u nehmen, ruft er seinem Kameraden mit derselben heiteren
Stimme und dem lachenden Gesicht wie kurz zuvor zu: ,,Wiedersehen Rembrandt! Genief3 du

'(6

wenigstens unser stilles Tal!“ Das bekannte deutsche Volkslied ,,Dich mein stilles Tal, griif§ ich
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_tausendmal‘ vor sich her singend, lduft er davon, um seinen ,,JJob*“ zu machen. Nach dieser
Szene konnte der Rezipient vielleicht noch denken, dass Kurt vielleicht gar nicht weil3, was er
dort tut, dass er nicht weif}, dass er mithilft, Ménner, Frauen und Kinder in Vernichtungslager
zu schicken. Dieser Gedanke erweist sich jedoch als Irrtum.

Kurz nach dieser idyllischen ,Hiigelszene* bekommt der Betrachter erstmals einen
ndheren Eindruck von Kurts anderer Seite. Beide Ménner habén sich bereits zum Schlafen
gelegt, als Walter, der von den Juden im Lager gehort hat, dass sie nach Auschwitz gebracht
werden sollen, um dort in Gemiisegérten zu arbeiten, fragt: ,,Was ist das eigentlich —
Auschwitz?* Kurt: ,,Ein Ort in Polen.” Walter: ,,Man sagt, da soll es gar nicht so schlecht
sein.“ Kurt: ,,Wo?“ Walter: ,,In Auschwitz.” Kurt: ,,Von denen, die da gewesen sind, ist noch
keiner zuriickgekehrt, der was erzéhlen kgnn.“ Walter: ,,Du bist doch da gewesen. Was ist denn
nun Auschwitz? Gemiisegérten? Leutnant Kurt: ,,Schéne Gemiisegérten! Das ist eine Miihle —
eine Miihle fiir Menschenfleisch!*“ Nach dieser Antwort dreht er sich einfach auf die Seite und
beginnt zu schnarchen. Wéhrend des gesamten Gespréches iiber Auschwitz ist das Zimmer der
beiden Minner aus der Obersicht zu sehen. Die Kamera bleibt ﬁnbeweglich und schaut
scheinbar von der Deckenlampe zu den beiden, ebenfalls unbeweglich in ihrem Bett liegenden
Ménnern, herab. Durch die Handlungsarmut der Szene und die durch die Kameraperspektive
produzierte Entfernung zu den Akteuren wird automatisch der Dialog ‘der beiden zum
beherrschenden Teil dieser Szene. Die ungeheure Aussage, die hinter Kurts Worten steckt und
die beschauliche, ruhige Idylle der Szene, an deren Ende Kurts speckig glinzendes, geniisslich
schmatzéndes, Zufriedenheit ausstrahlendes Gesicht in Gro3aufnahme das Bild ausfiillt, haben
eine enorme Wirkung. Durch diese Diskrepanz zwischen Wort und Bild in dieser Szene, tritt
auf besonders eindrucksvorlle Weise die Widerspriichlichkeit des Charakters von Leutnant Kurt

hervor.
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Die n#chste Situation, in der wir den ,,anderen Kurt® erleben, geschieht wihrend der
'schon beschriebenen Appellszene deeruden auf dem Schulhof, In der vorangegangenen Nacht
wurden Medikamente aus dem Lager der Wehrmacht gestohlen, die man nun im Lager der
Juden vermutet. Kurt Idsst alle Juden in Reih und Glied auf dem Schulhof Aufstellung nehmen
und fordert jeden Einzelnen auf, die Medikamente herauszugeben. Indem er auf die
Herausgabe wartet, schreitet er die Reihen der Gefangenen ab. Sein Profil erscheint in .
GroBaufnahme, als er seinen Gang beginnt. Es spiegelt einen gewissen Genuss wider, die ihm
diese éituation und seiner Rolle, die er in ihr spielt, offeﬁbar bereiten. Er erscheint als Sadist,
dém die Angst der jiidischen Gefangenen Freude bereitet. |
Am Ende greift er einen vor Panik zitternden Mann heraus und ldsst ihn durchsuchen.
Die gefundenen Rollchen Chinin scheinen ihn zu erheitern. Das sich bei dem Fund auf seinem
Gesicht ausbreitende Grinsen und der amiisierte Ausdruck werden von der Kamera durch
extreme GroBaufnahme seines Gesichtes iibermittelt. Selbst der Tonfall seiner Stimme
unterstreicht die Heiterkeit Kurts. »Das ganze Lager zwei Tage oI;ne Essen. Oh! Noch ein
Rollchen! Noch einen Tag ohne Essen!“ Er geniefit die Ironie, die aus der totalen Macht
erwichst, fiir den geringsten Befund die groBtmdogliche Strafe verhéngen zu kdnnen, ohne
irgendjemandem Rechenschaft ablegen zu miissen. Darauthin stellt er sich wieder vor die
Reihen der Gefangenen und scheinbar liebenswiirdig und zuvorkommend sagt er: ,,Darf ich die
Herrschaften noch einmal hoflichst bitten, mit den Medikamenten rauszuriicken.* Langsam die
Reihen abschreitend zertritt er jedes der zu Boden geworfenen Chininrélichen mit seinem
Stiefel. In dieser Szene zeigt die Kamera nur seine Stiefel, wie sie die Rollchen zertreten und

-

Kurts Stimme dazu, die duBerst héflich und charmant klingt, wenn er sich fiir jedes zu Boden

l“

fallende Rollchen bedankt: ,,Danke sehr, Madam! Danke sehr, mein Herr! Vielen Dank
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Die gesamte Szene erscheint durch Kurts der Situation unangemessenem Benehmen
grotesk. Di¢ ganze Widerspriichlichkeit seiner Person wird somit in krasser Form vermittelt:
Der lebensfrohe, unternehmungslustige, sympathische Kamerad Walters wird plétzlich zum
kaltschniuzigen Zyniker, der keinerlei Gewissensbisse hat und sein Spiel mit den Zum-Tode-
Verurteilten treibt. Dieselbe Verhaltensweise zeigt er in der Anfangs- beziehungsweise
Endszene, wenn er versucht, Frauen und Kindern beim Einsteigen in den Waggon, der sie ins
Vernichtungslager Auschwitz bringen soll, zu helfen. Er tut dies in einer Art, ganz so als
wiirden sie in einen Wagen steigen, der zu einer Spazierfahrt aufbricht. Diese Szene gleicht in
ihrer Verdeu’tlichung der Diskrepanz zwischen Kurts Verhalten und der tatséchlichen Situation,
der Szene, in der er, kurz nachdem er Walter erklért hat, das die Juden in ein Vernichtungslager
gebracht werden, zu schnaréhen beginnt.

Die;se Darstellung von Kurts Verhaltensweisen als Werkzeug des Faschisnﬂus, der
trotz des Wissens um die Realitit so weiterlebt als gibe es keine Konzentrationslager, so als
gibe es keinen millionenfachen Mord, erinnert an die ,,Banalitit des Bosen®, die von Hannah
Arendt in ihrem Buch Eichmann and the Holocaust beschrieben wurde. In all seinen
Aufzeichnungen und Verhoéren erscheint Eichmann nicht als das ,Monster’, das man zu finden
glaubte.

Eichmann was not Iago and not Macbeth, and nothing would have been farther from

his mind than to determine with Richard III to prove a ‘villain’. Except for an

extraordinary diligence in looking out for his personal advancement, he had no
motives at all... he certainly would never have murdered his superior in order to
inherit his post. He merely, to put the matter colloquially, never realized what he was
doing.... He was not stupid. It was sheer thoughtlessness... that predisposed him to

become one of the greatest criminals of that period (Arendt 114-15).

Eichmann sowie der Charakter des Leutnant Kurt in Konrad Wolfs Film Sterne haben beide

Hnur” ihren ,,Job” gemacht. In Hannah Arendts Buch sowie im Film wird jedoch herausgestellt,

dass sie mit diesem Verhalten im Nationalsozialismus zu Verbrechern, zu Mordern wurden. Im
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_Film Sterne wird das Thema der Schuld solcher Menschen wie Kurt nicht direkt behandelt.
Konrad Wolf schafft mit der eindrucksvollen Reprasentation von Kurts Charakter jedoch ein
Potential beim Rezipientén, sich mit dieser Problematik auseinanderzusetzen. Erfolgt diese
Auseinandersetzung direkt tiber seinen Film, wird mit der Entwicklung und Wandlung Walters,

initiiert durch Ruths Argumentationen, die Antwort klar formuliert.

3.5. Zusammenfassung

Die Geschichte, die der Film Sterne erzéhlt, basiert auf dem gréfiten Verbrechen, daé wihrend
des Nationalsozialismus begangen wufde — dem Holocaust. Ruth und mit ihr alle jﬁdischen
Familien fallen diesem Verbrechen des deutschen Faschismus zum Oper. Dies wird durch die
am Anfang und am Ende gezeigten Abtransportszene auf dem Bahnhof klar herausgestellt.
Trotzdem hat der Film einen vorwiegeﬁd optimistischen Charakter: Der
Wehrmachtsunteroffizier Walter hat sich entschlossen, den unmenschlichen Faschismus zu
bekampfen. Er schliefit sich der Partisanenbewegung an. Damit {ibermittelt der Film am Ende
die- befreiende Botschaft: Es gibt Hoffnung! Diese Hoffnung beziehungsweise der damit
verbreitete Optimismus ist gebunden an die antifaschistischen Widerstandskédmpfer.

Ein pessimistischer Film tiber das Dritte Reich, in dem zu;n Beispiel die Verbrechen
der Nazis im Mittelpunkt gestanden hitten, hitte nicht den Interessen der DDR Regierung
entsprochen. Der Ho'.locaust konnte deshalb im Film nur eine untergeordnete beziehungsweise
die Haupthandlung unterstiitzende Funktion einnehmen. In DDR | Filmen {iber den
Nationalsozialismus wird der Faschismus vorwiegend als Vorbereitung auf den Aufbau des
Sozia}ismus dargestellt. Dies war, wie aus den zahlreichen in Kapitel'I zitierten Dokumenten
~ herauszulesen ist, das Hauptanliegen des Staates. Eine Aufarbeitung dieser Epoche deutscher

Geschichte, in-sbesondere der Verbrechen, fiir die der Faschismus in Deutschland steht,
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entsprach nicht der Motivation, die hinter der Produktion derartiger Filme stand. Wie auch mit
dem Film Théilmann — Fiihrer seiner Klasse, wird mit dem Film Sterne letztendlich die Rolle
der kommunistischen Widerstandskdmpfer beim Sturz des Faschismus herausgestellt, womit
wiederum an der Konsolidierung der Legitimation der DDR als rechtméfiger Nacht:olgestaat
des gestiirzten Faschismus, aufgebaut durch die Antifaschisten, gearbeitet wird. Somit erfiillt
auch Konrad Wolfs Sterne die vom Staat vorgeschriebene Forderung an die zentrale Funktion
von antifaschistischen DEFA-Filmen, ,,... the new socialist order are shown to have an anti-
fascist background®, wie von Christiane Miickenberger in ihrem Essay ,,The Anti-Fascist Past
in DEFA Films“ formuliert (66).

Der Film Sterne vermittelt jedoch noch mehr als nur diese; eine Botschaft. Er zeichnet
dariiber hinaus ein Bild von einem Typus Menéch, der im Faschismus gelebt und ihn getragen
hat. Durch die Darstellung des Charakters von Leutnant Kurt — und zu einem gewissen Grade
auch durch den Protagonisten Walter — wird angedeutet, dass diejenigen, die den Faschismus
und seine Verbrechen ermdéglicht haben, nicht alle Monster, sondern unter normalen
Bedingungen beziehungsweise im privaten Leben ganz normale Menschen waren. Das
Aufgreifen dieser Problematik im Film birgt das Potential zu Uberlegungen, die beim
Rezipienten letztendlich zur Fragestellung fithren, welche Rolle er/sie unter diesen unnormalen
Bedingungen des Faschismus spielen wiirden. Dieser Gedankengang wiederum impliziert die
Schlussfolgerung, dass jeder eine Wahl hat und Verantwortung tridgt und dass letztendlich
privates Leben nicht vom politischen zu trennen ist. Letztere Erkenntnis wird vor allem durch
Walters Geschichte vermittelt, der erst politisch aktiv wird, als er persénlich betroffen ist: ,,[he]
joins the restistance... which enables him to develop human traits by taking political action®

(Koch, ,,0n the Disappearance” 66). Auf die Gegenwart des Rezipienten iibertragen bedeutete
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diese Erkenntnis, dass jeder Verantwortung trigt und die Wahl hat, politisch aktiv fiir die
Hrichtige” Seite, die der Nachkommen der Antifaschisten, zu werden.

Im Vergleich zum Film Thdlmann — Fiihrer seiner Klasse ist Konrad Wolfs Film
Sterne weitaus komplexer und trotz der Eindeutigkeit seiner politisch;an Botschaft am Ende
wesentlich offener in seiner Interpretation. Mit dem Film wird nicht nur der kommunistische
Widerstand thematisiert und hervorgehoben, sondern es werden humanitire Werte und Ideen
aufgegriffen. Dariiber hinaus spricht der Regisseur mit seinen beriihrenden Bildern von den
Juden, die nach Auschwitz deportiert werden, sowie mit der Darstellung von Ruth, die als
Charakter aus der Masse der jiidischen Gruppe heraustritt, das Thema Holocaust, wenn auch
nur indirekt, an. Diese Bilder, mit ihrem starken emotionalen Gehalt, 16sen Betroffenheit beim
Rezipienten aus und verfiigen iber das Potential, dass eventuell zu einer n#heren

Auseinandersetzung mit diesem Thema iiber den Film hinaus fiihrt.

3.6. Offentliche Rezeption des Films Sterne

Insbesondere diese Faktoren trugen wohl maBgeblich dazu bei, dass der Film international
Beachtung und Anerkennung fand. Sterne erhielt Preise auf Filmfestivals in Edinburgh, Wien
und Cannes. Nach anfinglichen Protesten der BRD gegen die Auffithrung des Films in Cannes,
da der Film ,,aus einem international nicht anerkannten Land“ kam, interessierte man sich auch
dort fiir Sterne, kiirzte ihn jedoch bei der Vorfilhrung um die Endszene, in der impliziert wird,
dass Walter sich als Konsequenz aus den Erfahrungen, dem antifaschistischen Widerstand
anschlieft. In der DDR war der Film vor allem aufgrund seiner starken internationalen
Annerkennung von Bedeutung. Der Film an sich wurde wohl jedoch gerade wegen seiner
Komplexitit in der Darstellung der Thematik eher kritisch betrachtet und von staatlicher Seite

her nicht in dem Mafe popularisiert, wie der Film Thdlmann — Fiihrer seiner Klasse. In
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Bulgarien, der Heimat des Drehbuchautors und dem Ort der Handlung, wurde derr Film
anfénglioh sogar verbote}l. Die Vorwiirfe dort lauteten: ,,ein zu positives Bild der Deutschen
und eine indifferente politische Haltung der Schopfer” (Filmmuseum 2006). Konrad Wolf, der
Schopfer von Sterne, erscheint durch dieses Werk einmal mehr als der ,,grofle Regisseur

zwischen Subversion und Anpassung.*
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4. Fiktion und Realitiit — Eine Geschichte, die ins Geschichtsbild passt:
Filmanalyse Nackt unter Wolfen (1963)

4.1. Einfiihrung -

Im Jahre 1963 entstand unter der Regie vom Frank Beyer der DEFA Spielfilm Nackt unter
Wolfen. Die Entscheidung, den Film im Rahmen‘der Arbeit zu analysieren, basierte zum einen
auf dem Handlungsort (KZ Buchenwald) und zum anderen auf dem Handlungszeitraum
(Frithjahr 1945). Der damals dreifligjahrige Regisseur hatte mit diesem Werk und dem 1974
entstandenen Jakob der Liigner seinen nationalen sowie internationalen Ruhm begriindet. Dem
DDR Publikum war er dariiber hinaus durch seine kritischen Gegenwartsfilme bekannt, zu
denen auch Spur der Steine (1966) gehorte, der kurz 'nach seiner Urauffilhrung wegen
,,antisozialistischer Ideen“ von der SED verboten wurde und erst nach 1989 wieder aufgefiihrt
werden dﬁrfte. Frank Beyer geriet durch seine kritische Haltung dem DDR—Stagt gege.znﬁber oft
in Konflikt mit der Staatspartei und den Kulturbehdrden des Landes. ,,Die DEFA forderte und
schikanierte den prominentén Unruhestifter” (spiegel-online), der seit 1980 auch in der BRD
drehen durfte, wo er prominente Schauspieler aus Oét und West fiir seine Produktionen
verpflichten konnte. Zwei Jahre nach dem Mauerfall, im Jahre 1991, wurde er mit dem
Bundesfilmpreis fiir sein Lebenswerk geehrt. Er verstarb am 01.10.2006.

Das Drehbuch zum Film Nackt unter Wolfen geht auf den im Jahre 1958 in der DDR
erschienenen national sowie international erfolgreich gewordenen gleichnamigen Roman von
Bruno Apitz zuriick. Das Buch wurde iiber zwei Millionen Mal in der DDR verkauft und in
dreiBig Spr:achen ibersetzt (Koppen 101). Der enorme Erfolg dieser Geschichte um die Rettung
eines kleinen Jungen im Konzentrationslager trug mit dazu bei, dass die DDR an einer
Verfilmung interessiert war. Der Roman wurde bereits 1960 durch das: DDR Fefnsehen,
anldsslich des 15. Jahrestages der Befreiung von Buchenwald, verfilmt. Damit war das

Filmprojekt bereits von staatlicher Stelle genehmigt worden und einer Kinoverfilmung, die den
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" Stoff noch eindruckvoller Vermittcslln sollte, stand nichts mehr im Wege. Der Autor des
Romans, der auch an der Filmproduktion beteiligt war und eine kleine Nebenrolle iibernahm,
war als Kommunist im Lager Buchenwald inhaftiert gewesen. Der Roman, der nach Aussagen
von Apitz auf p.érsc'jnlichen Erlebnissen beruht, beginnt mit einer Widmung folgenden
Wortlauts: ,,Ich griile mit dem Buch unsere toten Kampfgenossen aller Nationen, die wir auf
unserem opferreichen Weg im Lager Buchenwald zuriicklassen mussten® (Apitz 5). Trotz des
autobiografischen Ursprullgs von Nackt unter Wolfen betonte Bruno Apitz, dass es sich bei
seinem Roman um eine rein fiktive Geschichte handle. Die Wahren Geschehnisse um die
Rettung des damals dreijéhrigen jidischen Jungen Stefan Jerzy Zweig im KZ Buchenwald
diente dem Autor nur als Vorlage fiir die Figur des in seiner Geschichte namenlosen Jungen.
Der Film spielt im Frithjahr 1945, kurz vor der Befreiung Deutschlands durch die
Alliierten. Handlungsort ist das Konzentrationslager Buchenwald. Mit einer Héiftlingskoloﬁné
aus dem Konzentrationslager Auschwitz trifft ein Pole im Lager ein, der einen dreijahrigen
Jungen in einem Koffer versteckt hat. Zwei Héftlinge, die, wie sich spiter herausstellt,
Mitglieder der geheimen Hiftlingsorganisation der Kommunisten sind, entdecken das Kind. Im
Folgenden bricht im engeren Fiihrungszirkel der Organisation eine Diskussion iiber die Frage
aus, was mit dem Kin;l geschehen soll. Man fiirchtet, es kénne die illegale Arbeit und vor allem
die Vorbereitung des geplanten bewaffneten Aufstandes gefahrden. Hofel, ein Mitglied des
illegalen Lagerkomitees, entschliefit sich, gegen den Willen der Komiteeleitung, das Kind im
Lager zu verstecken. Als man glaubt, ein 'sicheres Versteck gefunden zu haben, wird es zufillig
von einem SS Mann entdeckt. D,araufiain beginnt eine Hetzjagd der Nazis nach dem Kind. In
ihren Bemiihungen, ein sicheres Versteck im Lager zu finden, kommt es zu einer Reihe
abenteuerlicher Aktionen, in denen es den Hiftlingen oftmals erst in letzter Minuten gelingt,

das Kind vor den Verfolgern zu retten. Die Bemiihungen sind letztendlich erfolgreich, das Kind
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wird nicht gefunden. Jedoch bestdtigt sich die Beflirchtung der kommunistischen
Fihrungsspitze, dass das Kind die Tatigkeit und das Leben der Mitglieder der Organisation
gefdhrden konnte. Die Nazis verhaften unter anderem Hofel, von dem sie bereits vermuten,
dass er Mitglied der illegalen Kommunistenorganisation ist, und einen polnischen Mithéftling,
um das Versteck des Kindes und darﬁBer die kommunistische Widerstandsorganisation
aufzudecken. Beide halten der Folter stand und verraten nichts. Ein anderer Hiftling, der
ebenfalls verhért wird, stirbt, ohne jedoch das Geheimnis preisgegeben zu haben.

Die Situation im Lager spitzt sich immer mehr zu. Je niher die Amérikaner rlicken,
desto  brutaler | wird die Vorgehensweise der Nazis. Viele Mitglieder der
Widerstandsorganisation pladieren fiir den bewaffneten Aufstand, werden jedoch immer
wieder von der Leitung mit dem Verweis, es sei noch zu frith und deshalb zu geféhrlich,
zuriickgehalten. Als die Amerikaner schlieflich kurz vor Weimar stehen und die Nazis
beginneﬁ, das Lager zu rdumen, indem sie die gefiirchteten Todesmérsche zusammenstellen,
kommt es zum Aufstand..Die Gruppe der kommunistischen Widerstandskémpfer befreit das
Lager und die Schlussszene zeigt, wie tausende Haftlinge Richtung Tor rennen, unter ihnen der
Lagerilteste Krimer mit dem Jungen unterm Arm.

Den Eindruck, den der Film nach dem ersten Betrachten hinterlasst, ist der, Zeuge
einer groBartigen Rettungs- und Befreiungsaktion gewesen zu sein. Der Film vermittelt das
Bild von einem Konzentrationslager, in dem die Nazis herrschen, demgegeniiber jedoch eine
Kraft existiert, die dieser Macht des Bosen entgegensteht. Eine Widerstandsorganisation
arbeitet im Verborgenen gegen die Nazis und untergrdbt deren Macht. Dadurch wird die
aﬁsonsten hoffnungslose Diisternis dieses Ortes durch einen Hoffnungsschimmer erhellt. Im
Film wird klargestellt, dass die Mitglieder der illegalen Organisation alle aus politischen

Griinden inhaftiert wurden, weil sie schon vor ihrem Lageraufenthalt gegen den Faschismus
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gekdmpft hatten. Diese illegale Organisation der Widerstandskdmpfer im Lager steht im
Mittelpunkt der Geschehnisse. Es sind ihre Mitglieder, die dafiir sorgen, dass das Kind nicht in
die Hinde der Nazis fillt, und die letztendlich auch das Lager befreien und tausenden
Menschen das Leben retten. Der Rezipient lernt keine anderen Hiftlinge aufler diesen
Mitgliedern der kommunistischen Organisation kennen. Die vielen Tausend, die 1-1icht als
Mitglieder der Widerstandsgruppe identifiziert werden, erscheinen nur als eine grofe anonyme
Menschenmenge. Laut einem Bericht von Zeitzeugen {iber die Situation im
Konzentrationslager Buchenwald waren 1945 ca. 45.000 Héftlinge im Lager registriert. Unter
ihnen waren nachweislich mehrere Tausend Juden und zahlreiche Antifaschisten aus
verschiedenen L#ndern, die nicht Kommunisten waren, sowie Menschen, die zum Beispiel
aufgrund ihrer sexuellen Orientierung, ihrer Rasse oder ihrer Zugehorigkeit zu religidsen
Gemeinschaften inhaftiert worden waren (Hackett 61-3, 112).

In Nackt unter Wélfen wird die Geschichte des heldenhaften Widerstandskampfes der
politischen Haftlinge, die auch im Konzentrationslager, im unmittelbaren Angesicht des Todes,
ihren Kampf gegen den Faschismus weiter fortsetzén, erzéihlt. Der Kampf der Kommgnisten
wird um die Rettungsaktion eines kleinen Jungen herum entwickelt. Die Gegenwart eines
hilflosen Kindes, das in Todesgefahr schwebt und der Willkiir der Erwachsenen ausgesetzt ist,
bringt einen starken emotionalen Faktor in die Filmhandlung. Dadurch wird eine immense
VergroBerung des Potentials zur Identifizierung mit denjenigen, die sich fiir seine Rettung
einsetzen und diejenigen bekdmpfen, die den Tod des Kindes wollen, erreicht. Somit 14sst sich
nach dem ersten Betrachten von Nackt unter Wolfen feststellen, dass auch in diesem Film, wie
Thilmann - Fi{hl‘e;‘ seiner Klasse und wie Sterne, der Nationalsozialismus als

Kampfschauplatz der kommunistischen Widerstandskdmpfer gegen die Nazis représentiert
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wird. Die Kommunisten sind die einzigen Widersacher der Nazis und werden dementsprechend
zu den Helden der Geschichte.

Mit Nackt unter Wolfen war jedoch erstmalig ein Konzentrationslager, der Ort der
grofiten  Verbrechen der Nazis, der zum Symbol fiir den Holocaust wurde,
Handlungsschauplatz. Trotzdem werden die Verbrechen der Nazis nicht thematisiert. Im KZ
Buchenwald scheinen alle Insassen, soweit dies in den Appellszenen oder sonstige
Massenszenen sichtbar ist, in guter Verfassung zu sein. Wie bereits in der Analyse des Filmes
Sterne herausgestellt, wiirde die Darstellung der Leiden aller Opfer des Nationalsozialismus
einem optimistischen Blick in die Zukunft nicht dienlich sein. Letzteres war jedoch ein
wichtiges Kriterium bei der Darstellung des Faschismus als Vorbereitungsphase fiir den
Aufbau des Sozialismus. Entsprechend der besonderen Rolle, die die - kommunistischen
Widerstandskdmpfer dabei als Griindungsviter der DDR spielten, kam ihrer Darstellung die
grofite Bedeutung zu. Auch Nackt unter Wolfen scheint diesen politisch-ideologischen

Anforderungen zu entsprechen.

4.2, Die Darstellung des antifaschistischen Widerstandskampfes

Der Film Nackt unter Wolfen, dessen ausschlieSlicher Handlungsort das Konzentrationslager
Buchenwald ist, beginnt mit einer optimistischen Botschaft. Beim Abendappell auf dem Hof
fliistern sich die Héftlinge zu: ,,Der Amerikaner ist {iber den Rhein.“ Mit dieser Information,
die die Befreiung der Hiftlinge in nahe Aussicht stellt, verliert der Film bereits in den ersten
Spielminuten den durch das Umfeld ,Konzentrationslager implizierten fatalen und
hoffnungslosen Charakter. Dieser durch Hoffnung verbreitete Optimismus wird zu einem
bestimmenden Faktor fiir den gesamten Film. Das kleine Kind, das unverhofft ins Lager

kommt, wird zum Symbol fiir diese Hoffnung auf eine bessere Zukunft.
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Es kommt, versteckt in einem Xoffer, mit einem H’ciftlingstrax‘lsport aus dem
Konzentrationslager Auschwitz an. Dadurch liegt die Vermutung nahe, dass es sich um ein
jidisches Kind handelt. Im Film wird dies jedoch nicht klar herausgestellt. Es wird von den
Hiftlingen immer als ,,polnisches Kind“ bezeichnet und von den Nazis als ,,jugendbalg“
beschimpft. Die einzige Information, die man iiber seine Herkunft. erhilt, stammt von dem
polnischen Héftling Jankowski, der das Kind mit sich ggbracht hat. Er erzdhlt, dass der Junge,
als er drei Monate alt war, aus dem Ghetto Warschau nach Auschwitz gekommen ist und dass
sein Vater und seine Mutter dort vergast wurden. Die Vernachldssigung der Tatsache, dass es
sich bei dem Jungen, auf dessen wahren Erlebnissen die Geschichte basiert, um einen jlidisch-
polnischen Jungen handelte, ist Ausdruck der Bedeutungslosigkeit, die Juden in der DDR
Ideologie zukam.

Die beiden Minner, die das Kind entdecken, Hofel und Pippig, sind beide Mitglieder
der illegalen kommunistischen Lagerorganisation. Uber Héfel erféhrt man weiterhin, dass er
militdrischer Ausbilder der Hiftlinge im Lager war. Es ist insbesondere seine zentrale
Bedeutung fﬁr die Gruppe und die Angst, dass er durch das Kind entlarvt werden kénnte, die
die Komiteeleitung zu der Entscheidung bringt, das Kind mit dem néchsten Transport wieder
wegzuschicken. Es ist jedoch gerade Hofel, der sich dagegen entscheidet und beschliefit, das
Kind bis Kriegsende im Lager zu verstecken. Der daraus entstehende Konflikt zwischen den
Mitgliedern der Komiteeleitung und der gesamten Organisation und die letztendlich
gemeinsamen Bemiihungen, das Kind vor dem sicheren Tod durch die Nazis zu retteﬁ, bilden
den Kern der Filmhandlung. Dariiber erfolgt die Représentation der beiden sich feindlich
gegeniiberstehenden Parteien. Auf der einen Seite die politischen Héftlinge, die sich in einer
illegalen Widerstandsorganisation zusammengeschlossen haben, auf der anderen Seite die

Nazis, die versuchen, die Organisation aufzudecken und zu vernichten.
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Die zentralen Charaktere auf der Seite der politischen Hiftlinge werden durch Hofel,
Pippig, Kramer und Bochow verkérpert. Sie stellen sehr unterschiedliche Personlichkeiten dar,
was im Film differenziert herausgearbeitet wird. Hofel, der nicht nur Mitglied der illegalen
Komiteeleitung ist, sondern auch im Rahmen der von den Nazis initiierten Eigenverwaltung
der Hiftlinge als Kapo die Effektenkammer leitet, unterrichtet Bochow; der scheinbar die
filhrende Position der Widerstandsorganisation innehat, iiber das in ,seiner Kammer
versteckte Kind und erwartet von ihm Anweisungen iiber das weitere Vorgehen. Bochow
entscheidet sofort, dass das Kind wieder aus dem Lager verschwinden muss, da es eine zu
grofle Gefahr fiir die Organisation darstellt. Obwohl er weif3, dass der Weitertransport den
sicheren Tod fiir das Kind bedeutet, weicht er auch auf Hofels Bitten nicht von seiner
Entscheidung ab. Bochow: ,,Morrgen geht ein Transport ab. Ich werde dafiir sorgen, dass der
Pole [Jankowski, der das Kind mitgebracht hat] mitgeschickt wird. Du gibst ihm das Kind
zur.ﬁck. Hat er das Kind bis hierher gebracht, wird er es auch noch weiter bringen.“ Héfel:
,,JHast du denn gar kein Gefiihl im Leibe?“ Bochow: ,Nein, ich habe kein Geﬂihl-.“ Wie in
diesem Geépréich, so erscheint die Gestalt Bochows auch im weiteren Verlauf der Handlung als
eine Person, dessen Verhalten nur von den Interessen der Organisation bestimmt wird. Alles
andere, so auc;h das Leben des kleinen Jungen, wird diesem Interesse untergeordﬁet.
Die Problematik dieses einseitig ausgerichteten Verhaltens wird weiter thematisiert.
Auf einem geheimen Treffen der Organisation diskutiert Bochow die Verhaftung von Hofel;
dabei ist sein Hauptgesprachpartner Leonid, ein russischer Héftling. Leonid: ,,Wir miissen
haben Vertrauen zu Hoéfel. Bochow:_,,WeiBt du sicher, ob er durchhilt?* Leonid: ,,Von wem
du wissen ganz genau?“ Bochow: ,,Von keinem. Gerade deshalb hitte sich Hofel auf die
Geschichte mit dem Kind nicht einlassen sollén.“ Leonid: ,,Wer hat gesagt?* Bochow: ,Ich

habe Héfel Anweisung gegeben, dass das Kind aus dem Lager geschafft wird.” Leonid: ,,Wer
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hat gesagt? Hat auch geéagt dein Herz? Du haben Fehler gemacht mit Kopf. Hofel haben
Fehler gemacht mit Herz. Waren beide flir sich allein.“ Bochow: “Leonid, wir. haben die
Verantwortung fiir die Waffen, fiir das Leben von 50000 Menschen. Das ist mehr als die Sorge
um ein kleines Kind.”“ Durch das weitere Geschehen und durch weitere Gespriache innerhalb
der Widerstandsgruppe wird letztendlich klargestellt, dass Bochows Verhalten, dass nur vom
Kopf gesteuert wird, nicht akzeptabel ist. Von Bedeutung ist, dass es ein russischer Héftling ist,
der in diesem Gesprich als Vermittler von humanitiren Werten auftrit‘é und der diese Werte mit
der kommunistischen Ideologie in Zusammenhang bringt. Mit seinem Auftreten als eine Art
weiser Ratgeber unterstiitzt der Film die besondere Rolle, die die Sowjetunion als Vorbild fiir
die DDR spielte. Dariiber hinaus ist Leonid am Ende der Einzige, der weil3, wo sich das Kind
aufhilt. Er hatte, als* die Situation immer geféhrlicher wurde, den Jungen ohne Wissen der
O.rganisationsmitglieder heimlich versteckt. Er ist derjenige, der bei der Befreiung des Lagers
den Jﬁngen aus seinem Versteck holt und zuriick zu den Widerstandskampfern bringt. Damit
wird nicht nur die Vorbildwirkung der Sowjetunion demonstriert, sondern auch ihre
Uberlegenheit ,als Mutterland des Kommunismus“ den deutschen beziehungsweiée allen
anderen Widerstandskdmpfern/Kommunisten gegeniiber. Bochow macht im Verlaufe der
Gescheﬂnisse eine Wandlung durch, die ihren bildlichen Ausdruck in einer Szene kurz vor
Ende findet, in der er den kleinen Jungen an sich nimmt, um ihn vor dem Lagerfiihrer zu
schiitzen, der ihn kurz vor seiner Flucht findet und erschiefSen will.

Hofel verkorpert von Anfang an eine komplexere Personlichkeit alg Bochow. Fiir ihn
sind zwar auch die Interessen der Organisation von grofiter Wichtigkeit, jedoch ist sein
Verhalten dariiber hinaus von Emotionen gesteuert. Er gerdt durch die Situation in einen
Konflikt. Er wei}, welche Gefahr das Kind fiir die illegale Arbeit darstellt, trotzdem kann er

sich nicht entschlieen, es auf den Transport, der seinen sicheren Tod bedeuten wiirde, zu
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schicken. Er fillt seine Entscheidung nicht leichtfertig und ist bereit, die Verantwortung dafiir
zu iibernehmen. In einem Gesprich mit dem Lageriltesten Krémer sagt er: ,,Wenn wir hier
lebend rauskommen, werde ich das vor der Partei verantworten.” Kramer: ,,Die Partei ist hier.
Jetzt und hier wird das geregelt.” In diesem kurzen Dialog, in dem Héfel von Verantwortung
der Partei gegeniiber nach dem Krieg spricht, wird die direkte Verbindung zwischen den
kommunistischen Widerstandskdmpfern (im XZ Buchenwald) und der SED als
Regierungspartei der DDR, die aus der Vereinigung von KPD und SPD im Jahre 1946
hervorgegangen war, aufgezeigt. Damit wird im Film der Griindungsmythos der DDR als Staat
der kommunistischen Antifaschisten fundamentiert.

Hofel muss die Konsequenzen fiir sein Verhalten tragen. Er wird, zusammen mit
einem weiteren Hiftling aus der Effektenkammer, dem Polen Marian Kropinski, von den Nazis
verhaftet und gefoltert. Er verrdt seinen Peinigern nichts, weder wo der Junge versteckt ist,
noch die Namen der Orgaﬁisationsmitglieder. In den Kerkerszenen erscheint Hofel heldenhaft
und zutiefst menschlich zugleich, wenn sein Gesicht in Nahaufnahme deutlich den Schmerz
und die Verzweiflung beim Anblick der Qualen seines gefolterten Mithaftlings zeigt oder wenn
beide zwischen den Folterungen in der dunklen Zelle am Boden liegen. Doft erzéhlt er dem
unwissenden Polen von den geheimen Treffen der Organisation und von seiner Angst, er
kénnte vielleicht doch nicht stark genug sein und die Namen verraten: ,,Du Marian, sie
kommen wieder. Ich bin nicht feige, aber ich halte das nicht mehr aus.* Marian: ,,Du haben nur
Angst. Ich auch Angst haben, aber wir werden nicht verraten.” Hofel: ,,Ich bin nicht feige, aber
ich halte das nicht mehr aus.“ Marian: ,,Aber du wirst nicht verraten!“ Hofel: “Verraten,
verraten. Nein, ich will nicht verraten. Aber wenn sie wiederkommen und sie héngen mich auf
und ich weiB nicht mehr, was mit mir ist und die Namen, die Namen! Sie sitzen mir doch in der

Kehle!“ Marian: ,,Ich werde auch hingen und ich nun auch alles wissen. Aber wir werden
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nichts sagen. Schreien, immer nur schreien, wenn sie wissen wollen Namen.“ Hofel: ,,J. a. Wir
werden schreien, schreien, immer nur schreien. Oh Marian! Mein Gott! Mein Gott!“

Durch das Sichtbarmachen der Angst und der Verzweiflung, die Hofel im Angesicht
der Folter durchlebt, werden seine Schwéche und damit seine Menschlichkeit deutlich. Er
verkdrpert zwar als illegaler Widerstandskdmpfer im KZ und als Retter des Kindes einen
heldenhaften Charakter, jedoch erscheint er nicht als der souveriine perfekte Held, sondern eher
als normaler ~Mitmensch. Diese menschlichen Eigenschaften vergrofiern das
Identifikationspotential fiir den Rezipieﬁten, das in dieser Figur angelegt ist. Dariiber hinaus
wird in .dieser Szene ein weiterer Aspekt kommunistischer Ideologie thematisiert: Die
internationale Solidarit’cit: Marian Kropinski, der polnische Mithaftling, der mit Héfel in der
Effektenkammer arbeitet und mitgeholfen hatte, das Kind gleich nach seiner Ankunft zu
verstecken, wird in das Geheimnis der illegalen Widerstandsorganisation im Lager eingeweiht
und identifiziert sich sofort mit Hofel und dessen Gruppe, als er sagt: ,Ich nun auch allés
wissen, aber wir werden nichts sagen.“ Das Thema der internationalen Solidaritit bleibt
wihrend der Filmhandlung weiterhin aktuell. Es wird immer wie&er herausgestellt, dass in der
geheimen Widerstandsorganisation Deutsche, Polen und Russen zusammenwirken.

Als fiir die Nazis klar wird, dass sie von Héfel und Kropinski keine Informationen
bekommen, verhaften sie weitere Hiftlinge und bringen sie nach Weimar zur Gestapo zum
Verhér. Zu den Verhafteten gehort auch Pippig, der zusammen mit einem #lteren Mithéftling
aus der Effektenkammer mit Namen August Rose in eine Zelle gesperrt wird. Ahnlich wie bei
Hofel, vermuteten die SS-Minner der Lagerleituné, dass Pippig Mitglied der geheimen
Organisation ist. Die Person Pibpigs stellt den sympathischsten aller Charaktere dar. Durch ihn
werden menschliche Tugenden wie Mitgefiihl, Zivilcoure}ge und Kameradschaft in ihrer

reinsten Ausprégung repréasentiert.
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Pippig hatte zusammen mit Hofel das Kind im Koffer entdeckt und sich von Anfang
an dafiir eingesetzt, es im Lager zu behalten. Fiir ihn hat sich nie die Frage gestellt, das Kind
wieder wegzuschicken. In den Szenen mit dem kleinen Jungen erscheint er i@er besonders
liebevoll und besorgt. So versucht er, um ihn besser erndhren zu konnen, in einer duferst
gewagten Aktion, Milch aus der Lagerkiiche zu besorgen und bringt sich dabei in
Lebensgefahr. Nur knapp entgeht er den Kontrollen der SS-Wichter. So wie Pippig sich
selbstlos fiir das Kind einsetzt, verhilt er sich auch innerﬁalb der Widerstandsgruppe. dhne auf
seine personliche Sicherheit zu achten, erfiillt er alle Auftrige der Komiteeleitung. Die SS
Minner schétzen Pippigs Charakter richtig ein und erwarten kein Gesténdnis von ihm. Sie
hoffen jedoch, dass dér alte Mann, den sie mit ihm zusammen verhaftet haben und der von
ihnen als Schwichling eingeschitzt wird, durch den Anblick des gefolterten Pippig weich wird
und den Aufenthaltsort des Kindes verrét. Rapportfithrer Reineboth, der mit Hauptsturmfiihrer
Kluttig das KZ fiihrt, teilt dem Gestapo-Mann, der die Haftlinge verhoren soll, seinen Plan mit:
»von denen empfehle ich zwei deir;er besonderen Aufmerksamkeit. Dér eine hat Mumm, der
andere ist ein Hosenscheifer. Philosophisch betrachtet: Der Mensch vor die Wahl gestellt
zwischen Tod und Leben entscheidet sich letzten Endes fiir das Leben. Der Mensch heifit
Rose.*
Wihrend Pippig und besagter August Rose auf ihr Verhor in der Zelle warten, wird
Rose vor Angst hysterisch und versucht Pippig zu attackieren. Rose: ,,Du Hund, du! Wenn ich

"‘

jetzt noch knapp vor Toresschluss kaputtgehe, dann bist du dran Schuld!“ Er wiirgt ihn an der

Kehle und erst der dazukommende Wéchter kann beide auseinander bringen. Daraufhin bricht
Rose weinend auf dem Boden zusammen: ,,Ich hab.nichts damit zu tun.” Pippig geht zu ihm

und hockt sich neben ihm nieder: ,,August, du bist doch kein schlechter Kerl. Und mit dem

Kind, da hab mal keine Bange, da weif}t du eben nichts. August: ,,Ich weifl es aber!* Pippig:
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,»Nein! Du weillt nichts, gar nichts. Wenn du nichts weif}t, kannst du nichts erzihlen.“ Der alte
Mann beginnt daraufhin, wieder zu weinen: ,,Ich will nicht kaputtgehen kurz vor Schluss. Ich
will nicht kaputtgehen.“ Pippig, der immer noch neben ihm auf dem Boden hockt, nimmt nun
dessen Hinde und versucht ihn zu beruhigen: ,,Menschenskind! Glaubst du, dass die fiinf
Minuten vor Toresschluss noch Kantholz aus uns machen? So damlich sind die doch auch
nicht. Wir miissen nur zusammenhalten!“ Rose immer noch schluchzend: ,,Die machen uns
tot.“ In diesem Moment kommt der Waichter und holt Pippig zum Verhér. Noch im
Hinausgehen versucht dieser, den alten Mann aufzumuntern. Keinerlei Angst zeigerid geht er
mit dem Wéchter und ruft dem Ambodenliegenden mit munterer Stimme zu: ,,Na August —

"‘

pippst du oder pipp ich? Ich pippe!*“ Der Ursprung dieses Wortes ,,pippen” wird in der
Filmhandlung nicht weiter erklért, es scheint jedoch ein von Pippig geprégtes und mit
erheiternder Intention ofter benutztes Wort mit komplexerer Bedeutung zu sein, dass auch
offensichtlich den AnstoB fiir seinen Spitznamen gegeben hat.

In dieser Szene, in der Pippig und der alte Mann auf ihr Verhor warten, werden noch
einmal alle positiven Eigenschaften, fiir die Pippigs Charakter im Film steht, sichtbar. Obwohl
er den Plan der Nazis durchschaut und weil, daés die Gestapo es wahrscheinlich auf ihn
abgesehen hat und ihn foltern wird, denkt er nicht an sich, sondern versucht dem verzweifelten,
weinenden Rose zu helfen, der im krassen Gegensatz zu seinem Verhalten nur an sich und sein
eigenes Uberleben denkt. Er versucht ihn zu trésten und zu beruhigen, auch um ihn davon
abzuhalten, das Versteck des Kindes zu verraten. Noch kurz vor dem Verh6r vermittelt er mit
seinen letzten Worte an Rose, “Wir miissen zusammenhalten,” einen Grundgedanken

kommunistischer Ideologie, die angestrebte sozialistische Einheitsfront, und beweist damit

seine unbedingte Treue als Kommunist.
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Mit der Figur Pippigs im Film, in besondere Mafle in der vorab beschriebenen Szene,
werden humanitire Tugenden als die fiir Korpmunisten typische Charaktereigenschaften
reprisentiert. Pippig als die sympathischste Person hat eine starké Wirkung auf den
Rezipienten. Er verkdrpert das vom Russen Leonid in der Diskussion mit Bochow
beschriebene kommunistische (humanistische) Idealbild des Menschen, das durch die
Vereinigung von Kopf und Herz entsteht. Durch die Gestalt Pippigs wird bewiesen, dass dieses
Idealbild einhergeht mit der kommunistischen Weltanschauung oder mit anderen Worten: die
hochste Stufe des Menschseins kann nur als Kommunist erreicht werden. Dieselbe These wird
auch schon im Konrad Wolfs Film Sterne aufgestellt, indem mit Walters Anschluss an die
Partisanenbewegung als Resultat seiner Entwickh'mg impliziert wird, dass man die
humanistischen Ideale nur als Kommunist realisieren kann. Die damit vorgenommene
Privilegierung der Kommunisten als die besseren (besten) Menschen unterstiitzt die
Darstellung der DDR als das bessere Deutschland.

Pippig avanciert zum Helden in. dieser Szene und dieser Eindruck verliert §ich auch
nicht, als man ihn nach dem Verhér wieder zuriickbringt. Zwei Wathosten schleppen den von
der Folter gezeichneten Pippig in die Zelle. Sein Geseicht ist blutverschmiert und tiber seiner
Brust sind tiefe Locher sichtbar, ,,von einer Zigarre,* wie er dem erschrockenen Rose mithsam
sprechend erklért. Trotzdem ist sein Kampfeswille ungebrochen und er erscheint auch noch in
dieser Lage als der Uberlegene, wenn er auf der Pritsche liegend dem hilflos daneben sitzenden
alten Mann Anweisungen gibt, wie er seine Wunden versorgen soll. Wieder versucht er ihn zu
beruhigen: ,Keine Bange, August. Mit dir macht der das nicht... Hor zu: Wir sind nicht
zufillig in einer Zelle. Die SS weif}, dass du ein schwaches Gemiit hast. In die Hosen scheifien
sollst du, wenn du mich siehst. Der probiert’s bei dir auf die siife Tour. Du musst schwer auf

Draht sein, August.“ August, der bemiiht ist, Pippig so gut wie moglich zu versorgen, seine
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Wunden kiihlt und ihm zu trinken gibt, fragt mit hilfloser, verzweifelter Stimme: ,,Was soll ich
denn machen? Pippig: ,,Die Schnauze halten sollst du, weiter nichts!“ Nun wird Rose zum
Verhor abgeholt und Pippig ruft ihm hinterher, wahrend er krampfhaft versucht sich
aufzurichten: ,,Du weil3t nichts! Du weif3t nichts! Du weil3t nichts!“

Kurze Zeit spater 6ffnet sich die Zellentiir wieder und Rose kommt, ohne Zeichen der
Folter, zuriick. Mit gebeugten Schultern, den Kopf nach unten héngend, wie ein gebrochener
Mann, schleppt er sich formlich zur Schlafmatte und lésst sich kraftlos darauf fallen. Die
nichste Einstellung zeigt den Gestapo-Mann, der das Verhor gefiihrt hat, wie er dem
Lagerfiihrer mitteilt, wo das ,,Judenbalg® zu finden ilst, wo sie es jedoch nicht finden, da die
Hiftlinge es schon wieder an einen anderen Ort gebracht haben.

August Rose hat das Versteck verraten, seine Angst vor der Folter war zu grof3. In
diesen Szenen, die Pippig u;ld den alten Mann zusammen zeigen, erscheint Pippig als
heldenmiitiger kommunistischer Widerstandskdmpfer mit tiberragendem Kameradschaftssinn
und von auBergewohnlichem Mut, was durch den extremen Egoismus des alten Mannes und
seine Schwiche noch deutlicher hervortritt. Jedoch wird August Rose nicht als véllig
verachtungswiirdiger Schwichling und Verrdter dargestellt. Seine Angst ist fiir den Rezipienten
nachvollziehbar. |

Wihrend Pippig beim Verhor ist, bléibt Rose allein in der Zelle zuriick. Aus der
Totalen zeigt die Kamera ihn, wie er allein auf einem alten Holzhocker mitten in der kargen
Zelle sitzt. Er sieht schwach und hilflos aus, wie er da vollig isoliert, ein wenig in sich
zusammengesunken sitzt. Er stellt sich das bevorstehende Verhér vor und beginnt ein
imagindres Gespriach mit dem Gestapo-Mann zu fithren, den er in seinem Monolog mit ,,Herr
Kommissar® anredet. Er schildert ihm, wie er die Jahre im Konzentrationslager erlebt hat und

indem er von der Kilte, dem Schlamm, dem Marschieren, den ganzen Qualen des Lagerleben;s
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" berichtet, beginnt er allméhlich, alles noch einmal nachzuempfinden. Die Kamera néhert sich
ihm, als er sich von seinem Hocker erhebt und zu marschieren beginnt, vor Kalte zittert und
schlieBlich ein Marschlied singend mit den Fiilen auf und ab stampft. Durch diese beriihrende
Reprisentation ‘der Gefilhle und Gedanken vorll Al.lgust Rose wird etwas von der
allgegenwirtigen Angst der Hiftlinge im Konzentrationslager vermittelt. Die Ubertragung
dieses Eindruckes ist als eine besondere Leistung des Films anzusehen.

Mit August Rose wird ein Mann ins Zentrum des Geschehens geriickt, der nicht zu
den kommunistischen Widerstandskdmpfern gehort und der auch nicht den Nazis ange‘hért.'
Rose ist eine Figur jenseits der tublichen zweidimensionalen Darstellung des
Nationalsozialismus als Kampf der Kommunisten gegen die Nazis. Dadurch, dass er es ist, der
so eindrucksvoll {iiber das qualvolle entbehrungsreiche Dasein als Héftling im
Konzentrationslager der Nazis berichtet, werden all die anderen KZ-Insassen — wenn auch nur
fiir einen Moment — sichtbar und die Zweidimensionalitdit der Darstellung des
Nationalsozialismus im Film wird durchbrochen. Dariiber hinaus wird durch die Darstellung .
von August Rose als einsamer, vélliger isolierter Mann auch die Stirke der
Zusammengehorigkeit in der Gruppe favorisiert. Pippig, der Mitglied der starken Organisation
der kommunistischen Widerstandskdmpfer ist, findet im Gegensatz zu ihm die Kraft, der Folter
zu widerstehen genauso wie sein Kamerad Hofel und Kropinski, der sich sofort mit der
‘ Widerstandsgrupi)e identifiziert, als Hofel ihm in der Zelle davon berichtet.

| Pippigs mutiges Verhalten kostet ihn das.Leben, er stirbt an den Folgen der
Folterungen. Gemessen an dem hauptséchlich optimistischen Charakter, den DDR-Filme tiber
die Zeit des Nationalsozialismus vermitteln sollten, wird Pippigs Tod jedoch nicht gesondert
herausgestellt. Es wird nicht gezeigt, wie er stirbt und er wird auch nicht als Toter gezeigt. Als

- die Hiftlinge von den Verhdren ins KZ zuriickgebracht werden, wird ein Sack neben das Tor
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gelegt. Als Hauptscharfiihrer Zweiling die Zuriickkommenden fragt, ,,Wo habt ihr denn Pippig
gelassen,” hort man durch den Hoflautsprecher die Durchsage: ,Eine Bahre und zwei
Leichentriger zum Tor!*“ Pippigs Tod wird zugunsten der Hervorhebung seines Heldentums
vernachldssigt. Eine detaillierte Auseinandersetzung mit seinem Tod hétte dem gewilinschten
optimistischen Charakter des Films entgegenwirkt.

Als Repréisenfant der kommunistischen Widérstandskéimpfer spielt der Lagerilteste
Krimer ebenfalls eine besondere Rolle. Er erscheint als die souveridne, unerschrockene
Personlichkeit, die immer Herr der Lage ist und selbst in den grofiten Gefahrensituationen nie
ihre Ruhe verliert. In diesen Eigenschaften dhnelt seine Person der Ernst Thélmanns in dem
vorab analysierten Film. Beide strahlen dieselbe Ruhe und Uberzeugung aus und vermitteln so
den Eindruck, genau zu wissen, was zu tun ist. Entsprechend dieser Uberzeugung treten sie in
allen Situationen entschlossen und souverén auf.

Iq einer Szene zu Beginn der Filmhandlung treten diese Eigenschaften Krémers
besonders hervor. Er wird vom Lagerfithrer, dem Hauptsturmfithrer Kluttig und seinem
zweiten Mann, Rapportfiihrer Reineboth, zu einer Befragung gerufen. Die beiden wissen, dass
es eine geheime Organisation der Kommunisten im Lager gibt und wollen iiber Krémer, in dem
sie einen der fiihrenden Kopfe vermuten, herausbekommen, wer alles dahinter steckt. Zu
Beginn der Befragung bestimmen Kramer und Hauptsturmfithrer Kluttig in der Halbtotalen das
Bild. Kluttig geht um Kramer herum und fragt ihn: ,,Sie waren doch frither mal Funktion&r?“
Krémer: ,Jawohl.” Kluttig: ,,Kommunistischer?* Kramer: ,Jawohl.“ Kluttig: ,,Und das sagen
sie so einfach?“ Kridmer: ,,Deswegen bin ich doch hier.“ Kluttig: ,,Nein, Sie sind hier, damit sie
keine Verschworerbande aufziehen, keine Geheimorganisation, wie Sie das hier im Lager
machen. Wer hat die Organisation ins Leben gerufen?“ Kramer: ,;Sie, Herr Hauptsturmfiihrer.“

Kluttig: ,,Was?“ In diesem Moment sind die beiden Nazis, die Krdmer erstaunt und empért
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anstarren, in Nahaufnahme in Bildmitte sichtbar, neben ihnen ein Foto in Lebensgréflie von
Adolf Hitler, so dass es scheint, als wiirden alle drei dem ({/ermeintlichen) Kommunistenfiihrer
Kriamer gegeniiberstehen und auf seine Erkldrung warten. Kramer fahrt ungeriihrt fort: ,,Die
Organisation ist durchaus keine geheime. Das Lager befindet sich in Selbstverwaltung der
Hiftlinge. Alle Befehle werden korrekt ausgefiihrt. Darauthin geht Kluttig zu Kramer hintiber
und beider Profil erscheint nun in Nahaufnahme. Krdmer, ruhig und scheinbar unbeeindruckt
von den Anschuldigungen, Kluttig unruhig und nervos an‘einer Zigarette ziehend: ,,Und alle
Posten haben Sie selbstverstindlich mit ihren Leuten besetzt.“ Kramer: ,Der Befehl der
Kommandantur lautete: Anstindige und gewissenhafte Héftlinge zu benennen.” Kluttig:
,JKommunisten?“ Krimer: ,,Jeder Einzelne wurde der Lagerfiihrung vorgestellt und durch sie
bestétigt.“ Kluttig, der Kréimér immer noch direkt gegeniibersteht, verliert langsam ob der
Unverschimtheit ‘die Fassung, als er sagt: ,,Halunken, Verbrecher!® SchlieBlich briillt er den
weiterhin ungeriibrt dastehenden Kréamer an: ,,Raus hier!*

Krimer, der als Hiftling im Konzentrationslager den beiden Nazis vollig ausgeliefert
ist, zeigt in dieser fiir ihn prekéren Situation keinerlei Angst, sondern bietet den Nazis die Stirn.
Er verliert im Gegensatz zu Kluttig, der die meiste Zeit unruhig auf und ab geht, nie seine Ruhe
und bewahrt wihrend des gesamten Verhérs Gelassenheit. Er wagt es sogar, mit todernster
Miene den beiden Minnern zu erkldren, dass sie es eigentlich waren, die die vermeintliche
Geheimorganisation mitgegriindet haben. Durch die wihrend des Dialoges direkte
Gegeniiberstellung beider Parteien erfolgt eine symbolische Konfrontation beider im Lager
existierenden Kréfte. Bei dieser Gegeniiberstellung ,,gewinnt“ trotz zahlenmifBiger und
situationsbedingter Unterlegenheit der Lagerilteste Kramer, der genauso wie er den Raum

betreten hat, gelassen und mit stolz erhobenem Haupt das Biiro wieder verlésst.
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Dieses Verhalten zeigt er wihrend der gesamten Filmhandlung. Er verliert nie seine
Uberlegenheit und Souverinitit. So ist er es auch, der am Ende die ganze Verantwortung auf
sich nimmt, als die Komiteeleitung aufgr'u'nd der unmittelbaren Néhe der alliierten Truppen
entscheidet, dass das Lager nicht wie gefordert um zwdlf Uhr zur Evakuierung antritt. Von den
immer wiitender und geféhrlicher klingenden Durchsagen des Rapportfithrers Reinbeboth,
,Lageriltester, sofort Aufmarschieren lassen! Sofort Aufmarschieren lassen,” die schlief3lich in
ein Schreien libergehen, bleibt er scheinbar unbeeindruckt und geht allein vor die Baracke, als
der Lagerl<6mmandant mit einem Jeep vorfahrt. Auf die Fragen, warum das Lager nicht antritt,
sagt er wie selbstverstédndlich: ,,Sie haben Angst vor den Tieffliegern.“ In diesem Moment
kommt der Lagerfiihrer Kluttig angerannt und voller Wut iiber die offensichtliche Niederlage
und die von Kriamer demonstrierte Uberlegenheit zieht er seine Pistole und schieft auf ihn.
Krimer bricht angeschossen (jedoch nicht lebensgefahrlich verletzt, wie sich kurz darauf
herausstellt) zusammen und wird von heraneilenden Hiftlingen zur Krankenstation gebracht.
Diese dramatische Szene, in der durch Krimers mutiges Handeln noch einmal all seine Grofie
und Charakterstirke demonstriert werden, gewinnt noch an Ausdrucksstirke und Wirkung
durch sein kurz zuvor mit Bochow gefiihrtes Gesprich.

Nachdem Bochow und Krémer wden Hiftlingen mitgeteilt haben, dass das Lager nicht
antritt, gehen beide in die Kammer des Lageriltesten und Bochow sagt mit besorgter Miene:
,Weilt du, was wir jetzt gemacht haben? Alles auf eine Karte gesetzt.“ Langsam geht er zum
Fénster und fahrt fort: ,,Wenn sie schiefien... und du?“ Krémer sagt mit bestimmter Stimme:
“Ich bleibe auf meinem Posten.“ In dieser alles entscheidenden Situation stellt Bochow Krémer
zum ersten Mal eine persijnliche Frage: ,,Walter, hast du eigentlich eine Frau?*“ Kramer, der
mit dem Riicken zu Bochow stehend gerade seine Schranktiir schlief3t, antwortet: ,,Die ist vor

fiinf Jahren hingerichtet worden.“ Nach einer kleinen Pause reiflt er dann das oberste Blatt von
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einem Tageskalender ab und fahrt fort: ,,Gestern vor einer Woche habe ich mein elftes Haftjahr
rund gemacht.” Dabei wendet er sich nun Bochow zu und legt ihm freundschaftlich den Arm
um die Schulter und geht so langsam Richtung Fenster mit ihm. Dabei beginnt er in
vertraulichem Ton zu reden: ,Herbert, vielleicht haben wir keine Zeit und keine Gelegenheit
mehr miteinander zu sprechen.“ Bevor er weiter redet, fasst er Bochow bei den Schultern und
sieht ihm in die Augen: ,Ich will leben und nicilt kaputtgehen so kurz vor dem Ende.
Daraufhin l4sst er ihn wieder los und setzt sich an den daneben stehenden Tisch. Bisher waren
immer beide Ménner aus der Halbtotalen sichtbar. Nun wechselt jedoch die Einstellung und
zeigt nur noch Krémers Gesicht in Nahaufnahme, wie er nachdenklich vor sich hin schaut und
dann kurz aufblickt und scheinbar Bochow beziehungsweise dem Zuschauer in die Augen
sieht, als er sagt: ,,Versteh mich recht. Man ist schliellich neugierig auf das, was nach dem
kommt und ob es sich gelohnt hat. |

Dieser kurze Dialog, der die einzige wahrhaft persénliche Unterhaltung zwischen
beiden Ménner bleibt, vermittelt auf emotionale Weise Krdmers Menschlichkeit, fiir die seine
Person neben allem Pflichtbewusstsein und aller Harte, die ihm sein Posten als Lageriltester im
KZ sowie seine Funktion als filhrendes Mitglied der kommunistischen
Widerstandsorganisation abverlangt, auch steht. Er mochte leben, nicht ,kaputtgehen so kurz
vor dem Ende.” Krimer benutzt dieselben Worte, wie zuvor August Rose, als dieser vor dem
Gestapo-Verhor vor Angst fast den Verstand verliert. Kramers Worte bekommen jedoch einen
vollig anderen Sinn durch den Nach;crag, den er seinem Gesténdnis anfiigt: ,,Man ist schlieflich
neugierig auf das, was nach dem kommt und ob es sich gelohnt hat.* Dies sind die
entscheidenden Worte im Gesprich, die Krimers Wunsch nach Uberleben in einen anderen als
den vorherigen Kontext setzen. Er hat fiir ein ,,Danach® gekdmpft und er mochte es erleben.

Um was es sich bei dem ,,Danach® fiir den kommunistischen Widerstandskdmpfer handelt,
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bedarf keiner weiteren Erklarungen, es ist ohne Zweifel klar, dass der Sozialismus
beziehungswgise Kommunismus das ersehnte Ziel ist. Mit diesen Worten Kramers wird
wiederum ein direkter Bezug vom kommunistischen Widerstandskampf zum Sozialismus und
somit zur DDR hergestellt. Die kurz darauf folgende Szene, in der Kluttig auf ihn schief3t,
erhélt durch das Wissen um seinen Wunsch nach Uberleben noch éinen stirkeren emotionalen
Gehalt. Der Rezipient wiinscht fiir/mit Krémer, dass dieser iiberlebt, um das ,Danach® — den
Sozialismus — erleben zu kdnnen.

Durch die Figur Kramers wird in diesen Szenen zum einen die antifaschistische
Tradition der DDR thematisiert, zum anderen wird durch die Gestalt des mutigen alten
Widerstandskdmpfers, der bis zum Ende seine Idealen treu bleibt und neugierig ist, ,,auf das,
was danach kommt®, subtil ein Appell ausgeséndet, mitzuhelfen, damit die Frage Kramers, ,,0b
es sich auch gelohnt hat,* positiv beantwortet werden kann. Im aktuell historischen Kontext

bedeutete dies, der Tradition der Antifaschisten zu folgen und Partei fiir die DDR zu ergreifen.

4.3. Die Darstellung der Nazis
Die Reprisentation der Nazis im Film erfolgt hauptsichlich iiber die Charaktere des
Hauptsturmfiihrers Kluttig, séines engsten Mitarbeiters, des Rapportfiihrers Reineboth, des
Hauptscharfiihrers Zweiling und des Lagerkommandanten. Ihre Funktion und Aufgabe im
Konzentrationslager sowie ihr gesamten Denken und Handeln scheint fast ausschlieflich auf
die Jagd nach den fithrenden Kopfen der kommunistischen Widerstandsorganisa;:ion gerichtet
zu sein. In der ersten Szene, in der die fiihrenden Nazis in Erscheinung treten, ist das zentrale
Thema ihres Gespréches die im Lager vermutete kommunistische Organisation.

Der Lagerkommandant, der Lagerfiihrer und ein weiterer SS-Mann sitzen in einem

Biiro und verfolgen den Frontbericht im Radio. Die Nachricht, dass die amerikanischen
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Truppen bereits am Niederrhein sind und ejnen Briickenkopf gebildet -haben, l6st beim
Lagerfiihrer Kluttig Panik aus. Er lduft zur Landkarte an der Wand und fragt: ,,Wie Vit;l
Kilometer sind es noch bis hier? Und dann?“ Lagerkommandant: »Verlieren Sie nicht ciie
Ruhe, Hauptsturmfithrer.“ Kluttig: ,,Ich bewundere ihre Ruhé, Herr Kommandant. Im Lager
besteht eine Organisation der Kommunisten. Wird Zeit, dass sie einschreiten.
Lagerkommandant: ,,Machen Sie nicht in Panik! Bringen Sie mir die Drahtzieher und ich lasse
sie auf der Stelle erschiefen.” Daneben sitzender SS-Mann: ,,Weilit du denn, wer die sind?“
Kluttig: ,,Nein, aber éo eine Organisation ist‘ da. Vielleicht haben die Kerle schon Waffen.* Mit
dieser Unterhaltung der Nazis, die sich trotz der alarmie;enden Nachricht, dass die Amerikaner
immer niher riicken, ausschlieSlich ‘um die kommunistische Organisation im Lager dreht, wird
deutlich gemacht, welche zentrale Bedeutung den Kommunisten als Widersacher der Nazis
zukommt.

Diese zentrale Rolle, die die kommunistische Widerstandsorganisation spielf, wird
auch auflerhalb der Filmhandlung durch die zeitliche Reihenfolge der Darstellung der beiden
sich gegeniiberstehenden Krifte unterstitzt. Die ersten fiinfzehn Minuten des Films sind
ausschlieflich der illegalen kommunistischen Crganisation gewidmet. Die durch die Ankunft
des Kindes ausgeldste Problemsituation dient dem Sichtbarmachen eines duflerst effektiven
Verbindungsnetzes zwischen den politischen Hiftlingen, mit deren Hilfe sie scheinbar das
gesamte Lager unter Kontrolle haben. Esb erscheint wie ein gut strukturierter
Verwaltungsapparat, in dem es wie in einer normalen Verwaltung klar definierte
Kompetenzbereiche gibt. Die Etablierung einer derart funktionstiichtigen Organisation unter
den extremen Bedingungen, die das Leben als Hiftling in einem Konzentrationslager bedeutet,

impliziert auBergewshnliche Intelligenz sowie die Uberlegenheit der Kommunisten den Nazis
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gegeniiber, die nicht in der Lage waren, die Griindung dieser Organisation zu verhindern noch
ihre Aufdeckung und Zerschlagung zu bewerkstelligen.

Im gesamten Film erscheinen die Nazis letztendlich immer, trotz ihrer
situationsbedingten Uberlegenheit, als die in jeder Hinsicht Unterlegenen. In einigen Szenen
wird dieser demonstrierten Unterlegenheit der Nazis noch ein komischer Moment hinzugefiigt,
was sie nicht nur unterlegen, sondern auch noch licherlich erscheinen ldsst. Beispiele dafiir
sind die beschriebene Befragungsszene zwischen Kramer und Kluttig oder die Szene, in der der
Lagerelektriker in schénster kélscher Mundart dem Rapportfiihrer Reineboth einredet, er miisse
eine Tonprobe beim Lautsprecher vornehmen, da es sich bei den alten Leitungen um
,,morsches Kriegsmaterial“ handele. Die Zahlenfolge, die er ins Mikrofon spricht, ist jedoch~in
Wahrheit der Aufruf zu einém nichtlichen Treffen der Komiteemifglieder der illegalen
Organisation. Diese Situation, zusammen mit dem ironisch, herablassenden Verhaltéﬁ des
Rapportfiihrers dem Héftling gegeniiber, ,,Na, bis drei reicht’s bei Ihnen ja noch,” und dessen
Antwort ,,Jawohl Herr Rapportfithrer, bis drei langt it jrade noch® ldsst ihn neben seiner
Unterlegenheit auch noch ldcherlich erscheinen. Mit der hdufigen Darstellung der Nazis als den
Kommunisten unterlegen wird auch stets die Uberlegenheit ihrer Gegner impliziert.

Die Reprisentation der Uberlegenheit der Widerstandskdmpfer wird héufig in der
Konfrontation mit dem Lagerfilhrer Kluttig erreicht. ‘Kluttig verkorpert im Film den
fanatischen Nazi, einen Mann, der die nazistische Ideologie vollig verinnerlicht hat und dessen
Personlichkeit nur von dieser bestimmt wird. Sein Hauptbestreben ist auf die Vernichtung von
allem, was dem Nationalsozialismus entgegensteht, gerichtet, und dies sind im Film die
Kommunisten. So wird seineISuche nach den , K6pfen der i(ommunistischen Organisation® als
eine Art Obsession dargestellt. Er erscheint dabei wie Don Quixote, der in seinem Wahn gegen

Windmiihlen kdmpft. In seinem Kampf richtet er sich auch gegen die Leute in den eigenen
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Reihen, die in Anbetracht des Néherriickens der Alliierten jedoch vor allem an ihr personliches
Wohlergehen denken. Sein Kriegszug gegen die eigenen Leute findet seinen Hoéhepunkt in dem
Moment, als die Alliierten kurz vor Weimar stehen und er eigenméchtig den Befehl gibt, alle
Lagerinsassen zusammenzuschieBen. Der Lagerkoinmandant richtet sich gegen Kluttig und
fordert ihn auf, den Befehl sofort zurlickzunehmen: ,,Sind sie wahnsinnig, sofort ziehen Sie
diesen Befehl zuriick!“ Kluttig: ,,Zusammenschieen bis aufs letzte Arschloch und weg!“
Lagerkommandant: ,Nein! IThr bringt uns alle an den Galgen!“ Kluttig: ,,Du’ Feigling!
Abknallen miisste man dich!“ Daraufhin zieht er seine Pistole und will den
Lagerkommandanten erschieflen, was im letzten Moment von einem anwesenden SS-Offizier
verhindert wird.
Neben dem Lagerfiihrer Kluttig gibt es noch einen weiteren zentralen Charakter auf
Seiten der Nazis, Hauptsturmfithrer Zweiling, durch dessen extreme Unzuldnglichkeit die
Uberlegenheit der Kommunisten besonders hervortritt. Hauptscharfithrer Zweiling obliegt die
Aufsicht der Effektenkammer. Er ist es, der das Kind zufillig dort entdeckt. Anstatt seine
Entdeckung jedoch der Lagerleitung rpitzuteilen, versucht er, sich sein Wissen zunutze zu
machen und schliet mit den Héftlingen eine Vereinbarung nach dem Motto: Ich schiitze euch
jetzt vor de;n Nazis und ihr schiitzt mich spéter vor den Alliierten. Seine Frau, der er zu Hause
davon erzihlt, konfrontiert ihn jedoch mit der Gefahrlichkeit eines solches Paktes.
Insbesondere in den Gesprichen mit seiner Frau erscheint Hauptscharfiihrer Zweiling als
duBerst einfiltige und labile, jedoch auch hinterlistige Person. Zweiling: ,,Das Judenbaig ist
eine grofartige Sache, wenn es soweit ist. Dann wissen sie, dass ich ein guter Mensch bin.
Frau: ,,Und wenns vorher rauskommt?“ Zweiling: ,,Was soll rauskommen?“ Frau: ,Ja,
begreifst du denn nicht, was du da angestellt hast? Deine eigen’en Leute knallen dich doch in

letzter Minute noch ab.“ Zweiling vollig hilflos und verzweifelt: ,,Aber was soll ich denn
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machen?“ Frau: ,,Schaff dir das Kind vom Halse, so schnell wie méglich!” Daraufhin
beschlieit Zweiling, Hofel und Kropinski bei der Lagerleitung anzuschwirzen. Er schiebt
einen Zettel mit einer fingierten Botschaft unter die Tiir des Biiros von Rapportfiihrer
Reineboth: ,Hofel und Kropinski wollen Hauptscharfithrer Zweiling eins auswischen. Sie
haben ein Judenkind versteckt, links hinten in der Kleiderkammer.“ Die daraufhin
vorgenommene Durchsuchung der Effektenkammer bleibt jedoch erfolglos, da die Héftlinge
dem als feige und hinterlistig bekannten Zweiling nicht trauten und das Kind bereits an einen
anderen Ort gebracht haben. Die Nazis nutzen jedoch die Gelegenheit, ein vermeintlicﬁes
Leitungsmitglied der kommunistischen Organisation in ihre Finger zu bekommen und
verhaften die beiden Denunzierten Hofel und Kropinski.

Wihrenddessen versucht Hauptscharfithrer Zweiling vor den Hiftlingen jeglichen
Verdacht von sich abzulenken. Er beauf‘;ragt Pippig, den ,,Zinker* in den eigenen Reihen zu
suchen. Zweilings Figur wirkt dabei nicht nur durch sein Handeln einfiltig und ldcherlich,
sondern auch durch seine Mimik und Gestik, die von der Kamera durch h%iuﬁge Nahaufnahme
sichtbar gemacht werden. Sein verschlagener Charakter tritt in einem Gesprich mit Pippig
- besonders deutlich hervor. In dieser Szene erkundigt Zweiling sich bei Pippig nach dem
~Zinker.“ Zweiling sitzt dabei hinter seinem Schreibtisch und Pippig steht in militarischer
Haltung vor ihm. Zweiling: ,,Von dem Zinker schon was gehort? Pippig, die todernste Miene
seines Gesichts in Nahaufnahme: , Nein, werden wir auch nicht, Hauptsturmfiihrer. Der Lump
hat sich viel zu gut getarnt. Aber wir wissen, warum er es getan hat. Er wollte sich beim
Lagerfiihrer einen Schinken in das Salz legen.”“ Nun wechselt die Kamera zu Zweiling und
zeigt dessen einfiltig, erstaunt dreinblickendes Gesicht in Grofaufnahme, als er fragt: ,,Warum
denn?* Pippig in militdrischem Ton: ,,Da braucht man nicht lange zu fragen. Da braucht man

nur die Front anzusehen.” Zweiling, so als wiirde thm allméhlich die Erkenntnis ddmmern,
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fragt scheinheilig: ,,Sie meinen, ‘der Zinker will sich ein Loch aufhalten, wenn es mal
andersrum geht?“ Pippig: ,Na klar! Wir wiirden gern sagen, Hauptsturmfiihrer Zweiling ist ein
feiner Kerl. Er hat Hofel und Kropinski aus dem Bunkgr geholt. Sein Tonfall wechselt ins
vertraulich-kumpelhafte, als er weiter spricht: ,,Na, Ihnen kann das doch nicht schwer fallen,
mal mit dem Kommandanten zu sprechen. Sie wissen doch, was der fiir grole Stiicke auf die
Politischen hilt.“ Wihrend Pippig dies sagt, schwenkt die Kamera auf Zweilings Gesicht und
zeigt mehrere Sekunden lang dessen weit aufgerissen Augen, die Pippig unglaubig anstarren,
bevor der Ausdruck in gespielte Emporung tibergeht, als er ruft, ,Raus,” und dann noch
hinzufiigt: ,,Aber halten sie drauflen die Schnauze.” Worauf Pippig in verstdndnisvollem Ton
erwidert: ,,Aber Hauptsturmfiihrer, darliber quatscht man doch nicht.“

In dieser Szene erscheint Zweiling als ldcherliche Witzfigur und als ein Mensch ohne
jegliche Moral. Die Lécherlichkeit kommt vor allem dadurch zu Stande, dass Zweiling sich
selbst fiir sehr geschickt halt und glaubt, dass niemand wisse, wer der ,,Zinker sei. Dadurch
wird es Pippig moglich, mit ihm zu spielen und ihn lacherlich zu machen. Der Humorgehalt
dieser Szene, in .der ein Nazi durch einen (politischen) Héftling der Licherlichkeit
preisgegeben wird, hat zweierlei Effekt: auf der einen Seite wird damit die Unterlegenheit der
Nazis beziehungsweise die I'Jberlegenheitr der kommunistischen Héftlinge wirkungsvoll
demonstriert., auf der anderen Seite wird der pessimistischen Stimmung, die durch den
Handlungsort ,,Konzentfnationslager“ allgegenWﬁrtig ist, entgegengewirkt und etwas zum
Optimismus, der den érundtenor des Films ausmachen soll, beigetragen. Letzterer Effekt dient .
dazu, den Nationalsozialismus beziehungsweise dessen Niederschlagung als Sieg der -
kommunistischen Antifaschisten zu reprisentieren und nicht als Schauplatz der Verbrechen der

Nazis.
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Ein weiterer Aspekt ostdeutscher Ideologie tritt in Nackt unter Wolfen hervor. Er wird
iiber das Verhalten und die Diskussionen der Nazis in Anbetracht des nahen Kriegsendes und
damit verbu‘ndenen Endes des Nationalsozialismus thematisiert. Jeder der vier nazistischen
Protagonisten verhélt sich anders in dieser Situation. Lagerfithrer Kluttig, als der besessene
Fanatiker, der sich mit der Ideologie des Nationalsozialismus v611ig identifiziert hat und dessen
Idealen blindlings bis zum Ende folgt, ist der Einzige, der keine Uberlegungen iiber das
,Danach® anstellt. Fiir ihn ist offensichtlich ein Leben nach dem Nationalsozialismus nicht
vorstellbar. Bis zum Schluss gilt sein einziges Bestreben der Aufdeckung und Liquidierung
aller Kommunisten im Lager, wie er es mit seiner Parole ,JIch lasse keine Maus zuriick®
bekundet.

Diese Haltung wird von den anderen jedoch nicht unterstiitzt, wobei klargestellt-wird,

F dass das Interesse, das dahinter steht, nicht auf die Rettung der Héftlinge, sondern auf das
eigene Uberleben gerichtet ist. Lagerkommandant: ,Eins ist sicher, auf der alliierten
AuBenministerkonferenz wurde die Aburteilung der Kriegsverbrecher beschlossen. Vielleicht
habe ich Gliick und komme durch. Vielleicht lasse ich mir einen Vollbart wachsen. Vielleicht
wird aus mir ein Waldarbeiter irgendwo in Bayern. Aber wenn die mich erwischen... Ich
werde fiir sie immer der Kommandant "von Buchenwald bleiben. Und wenn sie hier
Leichenfelder vorfinden... Wir miissen Kluttig zuvorkommen.*

So wie der Kommandant denkt auch der Rapportfithrer Reineboth in dieser Situation,
in der das Ende c'1e3 Krieges und des Nationalsozialismus absehbar ist, an sein Leben ,,danach®.
In einem Streit, in dem der Wﬁténde Kluttig das »diplomatische® Verhalten des
Lagerkommandanten zutiefst verurteilt und auch Rapportfithrer Reineboth dessen beschuldigt,
erzahlt dieser ihm, wie beziehungsweise wo er seinen Platz in der Zukunft sieht. Kluttig: ,,Und

wer hat sich an die Jacke geklopft, solange ich diese Uniform trage?“ Reineboth: ,,Tja, wie
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lange ‘noch?* Kluttig: ,Ich bleibe, wer ich bin, solange ich lebe.“ Reineboth: ,,Ich auch, nur
unter verénderten Bedingungen.“ Als er das sagt, geht er zum Kleiderschrank und holt einen
feinen helleﬁ Anzug heraus und hélt ihn Kluttig vor die Nase. Dann spricht er weiter: ,,Wie viel
Tage bleiben uns noch, zehn, fiinf, drei? Auf dem Kien sein, Englisch lernen!* Durch diese
Gespréche, in denen der Lagerkommandant beziehungsweise der Rapportﬁihf’er vérraten, wie
und wo sie sich in der Zukunft sehen, wird iiber die Filmhandlung hinaus etwas tiber den
Verble;ib der Nazis nach Kriegsende mitgeteilt. Besonders mit den Worten des Rapportfiihrers
Reineboth ,,Auf dem Kien sein, Englisch lernen;‘ wird die westliche Welt als. Heimat der
Faschistfan und damiit als der kiinftige Gegner der Kommunisten deklariert.

Dassh es gerade Reineboth ist, der diese Aussage macht und damit die Verbindung '
zwischen Nazis und dem Westen herstellt, ist bedeutungsvoll, da gerade von seiner Person eine
besondere Gefahr ausgeht. Neben der Menschenverachtung und Grausémkeit, die fur jeden
Nazi im Film charakteristisch ist, -lassen ein extremer Sadismus und Zynismus den
Rapportfiihrer Reineboth noch bedrohlicher erscheinen. Verstérkt Wil‘d‘ diéser Eindruck durch
eine besondere Art von ausgekliigelter Boshaftigkeit und Gerissenheit bei der Jagd nach den
Kommunisten, die \}or allém in seinen Gespréachen mit dem Lagerfiihrer Kluttig in Erscheinung
tritt. So ist er es, der den Plan entwickelt, Pippig mit Rose zusammen Veinzusperre‘n, um
Letzterén durch den Anblick des gefolterten Pippi gestindig zu machen. Es ist Rapportfiihrer
Reineboth, der sich als einziger selbst an der Folter von Hofel und Kropinski beteiligt und bei
dem hartnéckigen Schweigen der beiden nicht Wut zeigt, so wie Lagerfithrer Kluttig, sondern
stattdessen kiihl berechnend wirkt und Hofel mit einem zynischen ,,Darf ich bitten* auf die -
Folterbank ,bittet“ und scheinbar pure Freude am Quélen der Hiftlinge entwickelt.

Rapportfithrer Reineboth erscheint als das wahrhaftige Monster, zu dessen Natur es gehort,
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Menschen zu quélen und zu téten, ob in Naziuniform (die er ,,noch” trigt) oder im schicken
Anzug (den er Kluttig al's Sinnbild seiner Zukunft zeigt).

Der vierte zentrale Charakter, Hauptsturmfiihrer Zweiling, ist offensichtlich keinerlei
ideologischen oder politischen Ideen verhaftet und auch nicht vom Ehrgeiz nach Karriere oder
Macht getrieben, sondern lediglich von der Angst um sein persdnliches Wohlergehen. Er ist der
feige Duckméuser und Wendehals, der nur immer versucht, sich der gerade herrschenden
Macht anzubiedern. In einer Szene am Ende des Films wird dies besonders klar herausgestellt.
Als alle Nazis aus dem Konzentrationslager Buchenwald fliehen, sieht man Hauptscharfiihrer
Zweiling in Hiftlingskleidung in seinem Biiro, wie er in der Insassenkartei nach einer
passenden Identitét fiir sich sucht. In diesem Moment kommt ein Héftling herein und erwischt
ihn bei seinem Tun. Hiftling: ,,Ach, so machst du das!“ Zweiling, der zuerst erschrocken ist,
dann jedoch wiitend wird, schreit: ,,Verschwinden Siel,“ dann greift er nach seinem Revolver
und erschieft den Hiftling, bei dem es sich ironischerweise um einen Spion der Nazis handelt,
den er selbst auf die Kommunisten angesetzt hatte. In diesem Moment kommen weitere
Hiftlinge herein gelaufen, die ihn festnehmen wollen. Zweiling ergibt sich sofort und zitternd
vor Angst, sein #uBerst naiver Gesichtsausdruck in Nahaufnahme, stammelt er, ,,Ich bin nie ein
richtiger Nazi gewesen,“ worauf ein Hiftling ihn mit einem Fausthieb niederschlagt.
Hauptscharfiihrer Zweiling erscheint in seiner Feigheit und Verlogenheit zutiefst licherlich uﬁd
verabscheuungswiirdig zugleich.

Diese Szene ist eine der eindrucksvollsten hinsichtlich des Herauskehrens der
menschlichen sowie intellektuellen Unterlegenheit der Nazis den Kommunisten gegeniiber.
Diese Szene ist jedoch auch bedeutungsvoll be‘zﬁglich ihrer Aussage iiber den Verbleib der
Tausenden von Nazis, die in ihren Positionen mit dazubeigetragen haben, dass der

Nationalsozialismus zu der Epoche in der deutschen Geschichte wurde, in der eines der groften
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Verbrechen in der Menschheitsgeschichte begangen wurde. Mit diesem Hinweis auf das
Untertauchen vieler Nazis nach dem Krieg, der mit Zweilings Austausch seiner SS Uniform
mit der Hiftlingsuniform gegeben wird, erfihrt die stark nach innen gerichtete und zu allen
Zeiten duflert umstrittene Sicherheitspolitik der DDR eine gewisse Rechtfertigung. Auch dieser
Gedanke mag bei der Realisierung des Filmprojektes in Anbetracht der aktuell-politischen
Situation seiner Entstehung im Jahre 1963, unmittelbar nach dem Mauerbau 1961, von

Bedeutung gewesen sein.

4.4, Zusammenfassung
Nackt unter Wolfen, ein Filrp dessen Handlung im Konzentrationslager Buchenwald wéhrend
des Nationalsozialismus angégiedelt ist, ist vor allem ein Film iiber die Zukunft. Dieser starke
Bezug zur historischen Gegenwart der DDR, wird wihrend der gesamten Filmhandlﬁng immer
wieder explizit durch die Protagonisten auf beiden Seiten hergestellt. Dies geschieht
beispielsweise auf der Seite der komr.nunistischen Widerstandskdmpfer durch Hofel, der sich
,,VOT dér Partei verantworten“ will, ,,wenn wir hier Iebend rauskommen® oder durch Kréamer,
der am Leben bleiben will, weil er ,,neugierig [ist] auf das, was nach dem kommt®“, und auf der
Seite der-Nazis durch den Lagerkommandanten, der vielleicht ,,Waldarbeiter irgendwo in
Bayern“ sein wird, oder Rapportfithrer Reineboth, der ,auf dem Kien sein [und] Englisch“
lernen will.

Dieser stindige Verweis auf die Zukunft erscheint als ein zentrales Merkmal des
Films. Dadurch wird auf der einen Seite Parteinahme flir die DDR, als Staat der Antifaschisten
demonstriert, auf der anderen Seite erfolgt damit ein Verweis auf die westliche Welt als Heimat
der Faschisten. Die wichtige Botschaft, die der Film zur Zeit seiner Rezeption in der DDR

vermitteln sollte, lautete: Die DDR ist das bessere Deutschland. Diese Botschaft war besonders
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in den sechziger Jahren, in denen der permanente Ost-West Konflikts mit dem Mauerbau 1961
seinen vorldufigen Héhepunkt gefunden hatte, von extremer Bedeutung.

Dieser starke Bezug zur Gegenwart hatte offensichtlich auch pragenden Einfluss auf
die Endszene. Als der Frontlarm bereits im Lager zu héren ist und die Alliierten quasi vor der
Tiir stehen, beschlieft die Komiteeleitung letztendlich den Aufstand.: Daraﬁﬂqin greifen die
Mitglieder der illegalen Widerstandsorganisation zu den Waffen und befreien das Lager. Am
Ende ruft Bochow, de.r Initiator des Aufstandes, durch die Lautsprecheranlage, ,,Wir sind frei®,
woraufhin alle Héftlinge aus ihren Baracken kommen und unter Jubelgeschrei zum Lagertor
stiirmen. So erscheinen am Schluss die Kommunisten nicht nur als die einzigen Widersacher
gegen die Nazis sondern auch als die Befreier.

Wihrend der gesamten Filmhandlung war das Néherriicken der Alliierten ein
entscheidendes Thema, sowohl unter den Hiftlingen, wie auch unter dén Nazis. So beginnt der
Film mit der optimistischen Botschaft, dass die Amerikaner iiber den Rhein sind. Im Folgenden
wird der weitere Vormarsch der Truppen von beiden Seiten genau verfolgt und jeder Schritt
nach Osten von den Hiéftlingen wie ein kleiner Sieg gefeiert und von den Nazis als Katastrophe
betrachtet. Obwohl die Filmhandlung also scheinbar auf die ersehnte Ankunft der Alliierten als
Befreier hinsteuert, ist deren Eintreffen nicht mehr Teil der Filmhandlung. Am Ende sind es
nur die kommunistischen Widerstandskdmpfer, die das Lager befreien und kein Amerikaner
findet mehr Erwihnung beziehungsweise wird sichtbar. Die Endszene wire wahrscheinlich
anders ausgefallen, wenn es sich béi den Alliierten um sowjetische Truppen gehandelt hitte.
Dann hitte di;z Schlussszene vielleicht, shnlich der Befreiungsszene des Konzentrationslagers
in dem Film Thdlmann — Fiihver seiner Klasse ausgesehen, in dem die Ankunft der Roten

Armee im KZ in ein allgemeines Freudenfest und in eine Verbriiderung der Hiftlinge mit den



132
russischen Soldaten miindete. Eine derartige Szene beim Eintreffen der amerikanischen
Truppen hitte dem gesamten bisherigen Filminhalt von Nackt unter Wolfen entgegengewirkt.

Eine Ubereinstimmung zwischen -den KZ-Befreiungsszenen in beiden Filmen stellt
jedoch die offensichtliche gute‘Verfassung aller Héiftlingé dar. Auch in Nackt unter Wolfen
erscheinen alle Hiftlinge voller Kraft und Energie, als sie dem Lagertor jubelnd
entgegenlaufen. Diese Darstellung der Héftlinge als Kémpfernaturen und nicht ails leidende
Opfer diente wiederum der Unterstlitzung des gewiinschten optimistischen Charakters, den der
Film mit Blick auf die bessere (sozialistische) Zukunft ausstrahlen soll.

Die Verbrechen, die die Nazis in den Konzentrationslagern begangen haben, werden
‘in Nackt unter Wélfen nicht thematisiert, obwohl der Film in einem KZ spielt. Der
Handlungsort KZ ersc.:heint eher wie ein spezielles Umfeld, das gewéhlt Qufde, um den Kampf
der kom‘munistischen Widerstandskampfer noch eindrucksvoller darstellen zu kénnen. Obwohl
es nachweislich eine illegale .Orgénisation der politischen Hiftlinge im KZ Buchenwald gab,
deren ,,Verdienst... kaum hoch genug eingeschétzt werden [kann]“ (Schenk, ,Nackt unter
Wolfen,“ Impressum 7) stellt die Darstellung des kommunistischen Widerstandes als der
zentrale Aspekt bei einem Film, der in einem Konzentrationslager wihrend des Faschismus
spielt, eine besonders extreme Politisierung der Geschichte dar. Dies wird umso deutlicher, mit
dem Wissen um die reale Rettungsgeschichte von Stefan Jeréy Zweig, die nach 1945 durch
seinen Vater, den Rechtsanwalt Dr. Zacharias Zweig, bekannt wurde und die zwar ,kaum
weniger dramatisch als die im Roman erzdhlte“ verlief, an der jedoch ,keineswegs nur
Kommunisten“ beteiligt waren und die nicht ,,im unmittelbaren Zusammenhang eines
lagerinternen politischen Konfliktes stand“ (Reichel 199). Willi Bleicher (der tatséchliche
damalige Kapo der Effektenkammer und spétere Stuttgarter Bezirksvorsitzende der IG Metall),

spielte bei der Rettung des Jungen eine zentrale Rolle und war ,,weitgehend auf sich gestellt
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und hat das Kind mit Bestechungen und vorgetduschten Krankheiten im Krankenrevier
versteckt” (Reichel 199). Obwohl Bruno Apitz die Fiktionalisierung seiner Geschichte betonte,
gibt doch die Art beziehungswseise die Richtung seiner Fiktionalisierung deutlich Auskunft
uber die politischen Intentionen des Autors, sowie der staatlichen Auftraggeber des spéteren

Filmprojekfes.

4.5. Offentliche Rezeption des Films Nackt unter Wb'lfén
Wic;, bereits vorab bemerkt, war Kritik, die den Interessen der Staats- und Parteifilhrung in der
DDR entgegenstand, aufgrund der Kontrolle aller 6ffentlichen Lebensbereiche kaum mdoglich.
So gab es in der ostdeutschen Presse nur lobende AuBerungen und die Premiere von Nackt
untel; Wolfen, die am 18. Jahrestag der Befreiung des Lagers Buchenwald in Berlin stattfand,
wurdé als geselléchaftlichés Ereignis gefeiert. Vorab hatte es schon eine Aufﬁihrun;g speziell
fiir ehemalige Buchenwaldhiftlinge gegeben, woriiber in der Tageszeitung Neues Deutschland,
dem ,,Organ der SED“ am 7.4.1963 berichtet wurde: ,,Mit Nackt unter Wolfen haben die
Filmschaffenden unseres Landes eine. nationale Verpflichtung erfiillt. Zum ersten Mal im
deutschen Film sind die menschliche GroBe, der Mut, die revolutionédre Leidenschaft und die
internationale Solidaritit der ’Politischen’ in den faschistischen Konzentrationslagern in den
Mittelpunkt eines Spielfilms gestellt worden...” (Thiele 250). Der Film wurde 1963 auf dem
Filmfestival in Moskau ausgezeichnet und der Regisseur Frank Beyer erhielt im selben Jahr in
der DDR den Nationalpreis 1. Klasse verliehen. |

Der Film, der bereits kurz nach seiner Verdffentlichung in fast allen west- ;1nd
osteurop’ciisc:hen Lindern, in einigen afrikanischen Léndern sowie in den USA, Iéanada, China
und Chile gezeigt wurde, hatte in der Bundesrepublik seine grofiten Probleme zur Auffiihrung

zu gelangen (Thiele 249). Dort “.. hatte der Film Hausverbot... und kam erst mit fiinfjahriger
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“Verspatung in die Kinos, nachdem er vom Interministeriellen Ausschuss freigegeben worden
war“ (Reichel 197). Die sffentliche Kritik an der Romanverfilmung von Bruno Apitz fiel dort
weniger euphorisch und lobend aus als in der DDR und den anderen Léndern. Kritikpunkte
waren unter anderem die Glorifizierung der Hiftlinge, zu groBle Parteilichkeit sowie

Lebensfremdheit und Unaufrichtigkeit in der Darstellung des zentralen Konfliktes (Reichel

198). Trotz aller Kritik zéhlte Nackt unter Wolfen jedoch zu einem der wenigen DEFA-Filme,

die auch in der BRD &ffentliches Interesse und Anerkennung fanden.
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Schlussbetrachtung
Eine Zusammenfassung der in den Film-Analysen gewonnehen Erkenntnisse erméglicht es
nun, klarere Aussagen iiber die Reprisentation des Dritten Reiches und des Holocaust im
ostdeutschen Film zu treffen. In keinem der untersuchten Filme wird der Holocaust direkt
them:atisiert. Rassismus tiberhaupt, als das von ;1er westlichen Welt benannte zentrale Merkmal
des Nationalsozialismus in Deutschland, wird in der Darstellung des Dritten Reiches in den
drei DDR Filmen fast vollig vernachléssigt. Konzentrationslager finden entweder nur verbale
Erwdhnung in Verbindung mit dem Verbleib kommunistischer Widerstandskédmpfer, wie in
dem Film Ernst Thilmann — Fiihrer seiner Klasse, oder sie werden in einem Gespréch zur
eindruckvolleren Reprisentation der widerspriichlichen Charaktereigenschaften eines Nazis
,benutzt”, wie im Film Sterne oder sie fungieren éls Hintergrund zur besseren Herausstellung
des kommunistischen antifaschistis;chen Widerstandskampfes, wie in dem Film Nackt unter
Wolfen.

Die Protagonisten in allen drei Filmen .sind kommunistische Antifaschisten
beziehungsweise entwickeln sich im Verlaufe der Filmhandlung (Sterne) dazu. Sie erscheinen
entweder von Anbeginn als herausragende Personlichkeiten mit durchweg positiven
Eigenschalften (Fiete und Anne Jansen, Roger, Thilmann in Thélmann — Fiihrer seiner Klasse,
Kramer, Hofel, Pippig in .Nackt unter Wolfen) oder sie machen durch Erfahrungen im
Widerétandskampf (Bochow in Nackt unter Wolfen) oder durch persénliche Erfahrungen und
Agitation eine Wandlung durch (Walter in Sterne). Demzufolge liegt das grofite
Ideﬁtiﬁkationspotential in allen Filmen bei den kommunistischen Widerstandskdmpfern, das
_entweder direkt durch den sympathischen, positiven Charakter aufgebaut wird (Thélmann,

Pippig, Hofel, Krémer) oder auch indirekt durch die Darstellung von Hilflosigkeit
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beziehungsweise Hilfsbediirftigkeit auf Seiten der vor den Nazis zu rettenden Menschen (die
Juden in Sterne, der kleine Junge in Nackt unter Wolfen).

Die Représentation des Nationalsozialismus konzentriert sich in den Filmen Sterne
und Nackt und Wolfen auf die Person des Nazis als in jedem Fall negativer,
VerabscheuungS\;/iirdiger Charakter. Obwohl diese Eigenschaften auf alle Nazis im
untersuchten Filmmaterial zutreffen, erfolgt deren Darstellung jedoch keineswegs einheitlich,
sondern teilweise in sehr differenzierter (Kluttig, Reineboth, Zweiling in Nackt unter Wdlf;zn)
beziehungsweise in komplexer Form (Leutnant Kurt in Sterne). Das Bild des
Nationalsozialismus in Thédlmann — Fiihrer seiner Klasse wird dariiber hinaus erg’cinz’é durch
das Aufzeigen der Verbindung zwischen Kapitalisten und Nationalsozialisten, wobei deutlich
gemacht wird, dass die Nazis mit Unterstiitzung des Kapitals im Interesse desselben agieren.
Die Machtiibernahme Hitlers wird hier eindeutig als eine durch deutsche und amerikanische
Industrielle vorbereitete Aktion dargestellt, die mit der Intention verbunden ist, die
Weltwirtschaftskrise zu iiberwinden und- gleichzeitig der kommunistischen Gefahr Herr zu~
werden. Der Nationalsozialismus in allen drei Filmen erscheint vorwiegend als Kampf der
Nationalsozialisten gegen die Kommunisten.

Die damit vorgenommene einseitige Représentation der historischen Ereignisse
Wﬁrde diktiert durch die herrschende Staatsideologie und der darauf basierenden Kulturpolitik.
Diese Fokussieruﬁg war von fundamentaler Bedeutung fiir die Legitimation der DDR als Staat,
gegriindet von und in Tradition der kommunistischen antifaschistischen Widerstandskédmpfer.
Die Einheitlichkeit in der Ubermittlﬁng dieser zentralen Botschaft in allen drei Filmen erklart
sich aus der Funktion, die der Kultur in der DDR als Medium zur Bildung und Erziehung der
Bevolkerung, ibertragen wurde. Jegliches kulturelles Schaffen sollte dem Ziel dienen,

,,sozialistische Personlichkeiten® herauszubilden und eine ostdeutsche Identitit zu entwickeln,
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deren wichtigster geméinsamer Nenner der Antifaschismus War. Die Hauptkomponenten des in
den Filmen entworfenen Geschichtsbildes koénnen dabei in drei Punkten zusammengefasst
werden. Erstens: Die kommunistischen antifaschistischen Widerstandskémpfer haben den
Faschismus besiegt. Zweitens: Sie wurden in ihrem Kampf von Kommunisten aus aller Welt,
insbesondere aus der Sowjetunion, unterstiitzt. Drittens: Auf den Trimmern des zerstorten
Nazideutschland bauen die Antifaschisten ein neues, besseres, weil antifaschistisch-
sozialistisches Deutschland auf.

Trotz der verbindenden Gemeinsamkeiten weisen dié untersuchten Werke dariiber
hinaus auch erhebliche Unters‘chiede auf. Sie weichen in unterschiedlichem Grade von der
vorgegebenen Norm ab, die formal vom Sozialistischen Realismus und inhaltlich von der
Funktion des Films alé Medium zur Massenbeeinflussung im Interesse des Staates bestimmt
wurde.

Im Vergl.eich aller drei Filme weicht Konrad Wolfs Sterne am meisten von diesen
staatlichen Normen ab. Sein Film ist stark geprdgt durch die Anwendung verschiedener
filmgestalterischer Mittel, wodurch eindrucksvolle Bilder entstehen, die allein aurch ihre
Ausdruckstirke und Komplexitit auf den Rezipienten wirken und dariiber hinaus viel Raum
zur Interpretation lassen. Ein Beispiel hierfiir wire die Szene, in der eine der jiidischen
Gefangenen ein Baby zur Weit bringt. Beim Erténen seiner ersten Schreie erscheinen durch
das filmtechnische Mittel der Aufeinanderschichtung zwei Images: Ruths Gesicht ist in
extremer Nahaufnahme sichtbar, es spiegelt deutlich die starken Emotionen, die die Gef;urt des
Kindes in ihr ausgeldst haben, wider; gleichzeitig, wie durch ihr Gesicht hindurch schimmernd,
wechseln sich Impressionen einer wilden Berglandschaft ab, die aus unterschiedfichem
Kamerawinkel reprasentiert werden und die Schonheiten der Natur zeigen. Wahrend die

Dominanz im Bild scheinbar harmonisch zwischen Ruths Gesicht und den Aufnahmen der
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Natﬁr hin und her schwenkt, kreie?t das leise Klingen einer Glocke eine schwermiitige
Melodie, wihrend sich die Schreie des Neugeborenen immer weiter entfernen, um schliefSlich
vollig zu verstummen. In Sterne bestimmt fast immer der Mensch, das menschliche An’élitz des
Einzelnen, das Bild.

Wenn der Holocaust in diesem Film auch nicht direkt thematisiert wird, so hat
Konrad Wolf jedoch mit seinen intensiven, bewegenden Bilder der jiidischen Gefangenen, die
vor allem durch die spezifische Kameraperspektive und die héufigen Nahaufnahmen ihrer
Gesichter entstehen sowie durch die im Vergleich zu allen anderen Bildern
iberdurchschnittliche Einétéllungsléinge, den Volkermord der Nazis an den Juden und deren
unermessliches Leid sichtbar gemacht und so dem Rezipienten nahe gebracht. Elie Wiesel hat
am 21.11.2006 in seiner Rede in der Jack Singer Hall in Calgary von der ,humanization of
history* als einer wesentlichen Aufgabe gesprochen, die Lehrer und Historiker insbesondere
den jungen Menschen gegeniiber leisten miissen, um den Holocaust sowie Geschichte
tiberhaupt lebendig zu erhalten und somit zu erméglichen, dass die Nachwelt ihre Lehren
daraus ziehen kann. Konrad Wolf hat mit seinem Film Sterne einen wesentlichen Beitrag zur -
Erfiillung dieser Aufgabe geleistet.‘

Nackt unter Wélfen folgt, anders als Sterne, formal sowie inhaltlich direkter den
staatlichen Richtlinieﬁ. Trotz dieser so genannten ,,Linientreue bietet Frank Beyers Film mit
der differenzierten Darstellung der Charaktere in der kommunistischen Widerstandsgruppe und
dem Aufzeigen von Konflikten innerhalb der Organisation jedoch keine simple Glorifizierung
der Kommunisten.

Der Film, der den staatlichen Vorgaben am meisten entsprach, ist Kurt Maetzigs
Thélmann — Fiihrer seiner klasse. Wie mit dem Titel bereits angedeutet basiert die gesamte

Handlung auf der historischen Entwicklung der Kommunistischen Partei und ihrer Rolle im



139
Kampf gegen den Faschismus. Die Protagonfsten sind alle Kommunisten, deren Leben
hauptséchlich von ihrem Engagement in der Partei beziehungsweise ihrer aktiven Teilnahme
am Widerstand bestimmt wird. Die Bilder, die der Film kreiert, sind eindeutig in ihrer Aussage
und lassen Ernst Thialmann immer als den iiberragenden Fiihrer erscheinen.

Die starke Politisierung der Kunst in der DDR, die mit dem von Kurt Hager
gepragten Slogan ,,Die Kunst ist immer Waffe im Klassenkampf* sehr aussagekriftig in Worte
gefasst wurde, eroffnet die Diskussion um die Frage, inwieweit die Bezeichnung
Propagandafilm fiir die drei untersuchten Filme zutreffend ist. Diese Frage ist nicht einfach zu
beantworten, da sie abhéngig ist von der Begriffsdefinition, die man zugrunde legt. James A.C.
Brown definierte in seinem Buch Techniques of Persuasion diesen Begriff in einem direkten
Vergleich zur Bildung: ,,Education teaches people sow to think, while propaganda teaches
them what to think® (Brown 21). Diesen Gedanken fiihrt Richard Taylor weiter aus, indem er
bemerkt: ,,education is concerned with opening minds, propaganda with closing them* (Taylor
13). Die Anwendung beider Definitionen auf das untersuchte Filmmaterial lésst keine
eindeutige Aussage zu, sondern fithrt vielmehr zu der Erkenntnis, dass Konrad Wolfs Sterne,
Frank Beyers Nackt unter Wolfen sowie auch Kurt Maetzig Thédlmann — Fiihrer seiner Klasse
in beiderlei Richtung funktionieren. Sie bieten neben der Ubermittlung der politischen
Botschaft einen, wenn auch selektierten Einblick in das Wesen des Nationalsoéialismus und
entlarven ilin als das menschenverachtende System, das es war.

Diese Uberlegungen ziehen eine weitere wichtige Frage nach sich. Welche Aussage
ergibt sich aus dieser Art Kategorisierung fiir die Filme, mit anderen Worten, wiirde die
Bezeichnung der Filme als Propaganda-Filme einer negativen Wertung gleichkommen? Die
Beantwortung dieser Frage ist untrennbar verbunden mit der Antwort auf die Frage, wofiir

beziehungsweise wogegen sich die Propaganda in den Filmen richtet. Die Antwort darauf ist
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leicht formuliert: wofiir — fiir die Legitimation des Sozia.lismus als die bessere
Gesellschaftsordnung; wogegen — gegen den Fasghismus. Die Geschichte des 20. Jahrhundert
hat den Sozialismus als nicht realisierbare Utopie herausgestellt; ob diese Aussage absoluten
Charakter hat, wird die Zukunft geigen. Wie man die m:clrxistische Theorie an sich bewerten
mag, hingt sicherlich von der politischen Uberzeugung beziehungsweise Tradition jedes
Einzelnen ab. Egal wie diese Einschétzung jedoch ausfallen mag, fiir das Wogegen kann es nur
eine positive Bewertung geben.

| An dieser Stelle abschliefend noch eiﬁ paar Worte ‘bezﬁglich des Erfolges von
Propaganda. Aldous Huxley hatte dazu bereits 1936 in seinem Aufsatz ,,Notes on Propaganda“
eine bedeutsame Aussage gemacht: ,,Propaganda gives force and direction to the successive
movements of popular feeling and desire; but it does not do much to create those movements.
The propagandist is a man who canalizes an already existing stream. In a land where there is
no water, he digs in vain” (Huxley 39). In diesem Aufsatz geht Huxley auf einen weiteren
interessanten Aspekt beziiglich der Wirkung von Propaganda ein: ,,An excess of positive
propaganda evokes boredom and exasperation in the minds of those to whom it is addressed
(Huxley 41). Diese unssagen provozieren Fragen betreffend der Situation in der DDR. Welche
Wirkung hatte die starke Politisierung der Kultur letztendlich auf die Entwicklung der
Gesellschaft und in welcher Weise haben die Filme tatséchlich identitéitsbildend gewirkt?
Diese und andere Fragen in Bezug auf die Filmproduktion der DDR werden erst in zukiinftigen
Studien zu beantworten sein.
Am Ende meiner Arbeit mdchte ich Christiane Miickenberger, langjihrige
Préfessorin an der Hochschule fiir Film und Fernsehen in Potsdam Babelsberg und Autorin
zahlreicher Artikel zur Geschichte der DEFA, zitieren und mi;:h ihrer Meinung anschlieflen:

,In conclusion then, we may say that the treatment of anti-fascist themes in DEFA cinema
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reflects the deformation und dissolution of GDR society, a society, however, whose vital
contribution to the process of understanding the National Socialist past in Germany is-

indisputable” (Miickenberger, “Anti-Fascist Past” 75).
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