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B Erfundene Erinnerung

Peter Reichel, Erfindene Erinnerung. Welt-
krieg und Judenmord in Film und Theater,
Miinchen (Hanser) 2004, 374 S., m. zabl.
Abb., 24,90 Euro

Deutsche Erinnerungsgeschichte steht wei-
ter hoch im Kurs. In seiner jiingsten Mono-
graphie beschiftigt sich der Hamburger Po-
litikwissenschaftler Peter Reichel mit der
Inszenierung der nationalsozialistischen
Vergangenheit auf der Leinwand bzw. im
Fernsehen und auf der Biihne in (West-)
Deutschland von 1945 bis in die Gegenwart.
Nach seiner stark rezipierten Studie zur 6f-
fentlichen Erinnerung an die NS-Zeit (Poli-
tik mit der Erinnerung, 1995, 2. Aufl. 1999)
und einer Darstellung des politisch-
rechtlichen und politisch-kulturellen Han-
delns  (Vergangenbeitsbewiltigung  in
Deutschland, 2001) wendet sich Reichel
nun dem Feld der isthetischen Kultur zu
und schlieft damit seine Trilogie zur«zwei-
ten Geschichte des Nationalsozialismus« ab.
Gegenstand des Buches sind Filme und
Theaterstiicke iiber den Zweiten Weltkrieg
und iiber die Ermordung der Juden, die ihre
Entstehungszeit reprisentieren und zumeist
in der Offentlichkeit kontrovers diskutiert
wurden.

Es geht Reichel um zweierlei. Zum einen
will er einen Beitrag zur »Gesellschaftsge-
schichte einer Legende« (Klaus Naumann)
liefern, indem er nach der Entstehung und
medialen Ausgestaltung des Mythos von
der«sauberen Wehrmacht« fragt. Zum ande-
ren beschiftigt er sich mit den kontroversen
Debatten um die Frage nach den Moglich-
keiten und Grenzen einer isthetisch-
kulturellen Darstellung des Massenmords an
den europiischen Juden. Insgesamt handelt
es sich bei der Studie um einen »kompakten
Uberblicke, wie der Klappentext des Verlags
verspricht. Die Analyse befindet sich auf Au-
genhdhe mit dem jeweiligen Forschungs-
stand — sie reproduziert damit allerdings
auch entsprechende Probleme.

Die untersuchten Bilder und Inszenie-
rungen haben, so Reichels grundlegende An-
nahme in Anlehnung an Aleida Assmann,
insgesamt die Erinnerungsgeschichte des
Nationalsozialismus mit ihren drei Gedicht-
nisstufen (individuell, sozial-kommunikativ,
kulturell-institutionell) geprigt. Diese pos-
tulierten Gedichtnisstufen werden jedoch
nicht hinterfragt, ihre schlichte Annahme
bleibt ebenso ubiquitir wie nichtssagend.
Eher rhetorisch als analytisch wirkt in diesem
Zusammenhang auch die in der Einleitung
formulierte Frage nach der Deutungsmacht
der Massenmedien, da ihre Funktion fiir die
Konstitution der angenommenen Stufen des
kollektiven Gedichtnisses ebenfalls nicht
problematisiert wird.

Die Studie ist in zwei thematische Teile
mit jeweils sechs Abschnitten gegliedert. Der
erste ‘Teil, der ein Drittel der Darstellung aus-
macht, beschiftigt sich mit den »Kriegsbil-
dern der Nachkriegszeit«. Reichel skizziert
einleitend die bekannten vergangenheitspoli-
tischen Mosaiksteine und den gesellschaftli-
chen Kontext, die zur Entstehung des Wehr-
machts-Mythos beitrugen. Die weiteren Un-
terkapitel beleuchten jeweils anhand von
Beispielen verschiedene Phasen und Aspekte
der Legendenbildung um die Wehrmacht in
Theater und Kino bis Ende der fiinfziger Jah-
re. Zunichst geht es um die Frage nach Ti-
tern und Mitddufern, wie sie unmittelbar nach
dem Krieg in Wolfgang Borcherts Heimkeh-
rerdrama DraufSen vor der Tiir und in Carl
Zuckmayers Rehabilitierungsversuch des mi-
litirischen Widerstands Des Teufels General
(1955 verfilmt von Helmut Kiutner) thema-
tisiert wurde. Kontroversen Inszenierungen
dieses Widerstands geht Reichel im Folgen-
den weiter nach, wenn er den preisgekronten
Film Canaris von Alfred Weidenmann und
das spektakulire Wettrennen der beiden
Filmprojekte Der 20. Juli (G. W. Pabst) und
E;s geschah am 20. Juli (Falk Harnack) betrach-
tet sowie die zwei gescheiterten Versuche, das
Hitlerattentat auf die Bithne zu bringen: Auf
stand der Offiziere von Hans Helmurt Kirst
und Die Verschwérer von Wolfgang Graetz.




Kapitel vier hat die Inszenierung von Opfern
und Helden in den Stalingrad-Filmen Der
Arzt von Stalingrad (Géza v. Radvényi) und
Hunde, wollt ibr ewig leben? (Frank Wisbar)
zum Gegenstand. Kapitel fiinf beschiftigt
sich mit der Verharmlosung von Militdr und
Krieg in 08/15 (Paul May) und Lili Marleen
{Rainer Werner Fassbinder), und in Kapitel
sechs betrachtet Reichel schlieffllich Joachim
Kunerts Die Abentener des Werner Holt und
Bernhard Wickis Die Briicke.

Unklar bleibt, warum Reichel zwar in der
Einleitung die amerikanischen Fernsehserien
Holocaust (1978) und Winds of War (1983)
als Beispiele fiir Produktionen anfiihrt, die
deutsche Geschichte nicht nur interpretiert,
sondern woméglich auch das éffentliche Ge-
dichtnis strukturiert hitten, dann aber nur
Holocaust im zweiten Teil behandelt. Inwie-
tern Winds of War das in den fiinfziger Jahren
ctablierte Bild des Weltkriegs und der »sau-
beren Wehrmacht« beeinflusste, wird dem
Leser als Frage geradezu aufgedringt, bleibt
jedoch unbeantwortet. In dieser Hinsicht
passt folglich auch der Film Lili Marleen, der
1981 in die Kinos kam, nicht in die Reihe
der hier behandelten Kriegsbilder der Nach-
‘kriegszeit. Er fiigt sich weder in die Chrono-
logie der Unterkapitel noch wird deutlich,
inwiefern er in gleicher Weise den Weltkrieg
thematisiert. Bei der Fragestellung, ob und
wie der etablierte Mythos der »sauberen
Wehrmacht« nach den fiinfziger Jahren im
Kino fortgeschrieben wurde, wire es ergiebi-
ger gewesen, Filme wie Das Boot von Wolf-
gang Petersen, der gar nicht behandelt wird,
und Stalingrad von Joseph Vilsmaier, der nur
kurz erwihnt wird, in die Analyse einzubezie-
hen — beide hitten den Auswahlkriterien
ebenfalls entsprochen. Insgesamt entsteht so
der Eindruck, dass die Fallstudien relativ
willkiitlich ausgewihlt wurden. Dies liegt of-
fensichtlich daran, dass der Autor in weiten
Teilen lediglich den Forschungsstand auf-
greift bzw. referiert, ohne die selbst angerisse-
ne Fragestellung konsequent zu verfolgen.

Ansonsten bestitigt die Darstellung Rei-
chels die allgemein bekannte These, wonach
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dem Selbstbild des Wehrmachtssoldaten als
Opfer vor dem Hintergrund der Debatten
um die Remilitarisierung der Bundesrepub-
lik in den fiinfziger Jahren eine wichtige Ent-
lastungsfunktion zukam. Es trennte zwi-
schen »Hitlers Krieg« und den nationalsozia-
listischen Verbrechen auf der einen und den
deutschen Soldaten auf der anderen Seite, so
dass diese letztlich als Hitlers Opfer erschei-
nen konnten. Die Spielfilme tiber den Zwei-
ten Weltkrieg, die vielfach ausgesprochene
Kassenschlager waren, trugen zur Legenden-
bildung um die Wehrmacht bei, indem sie
die Ereignisse des Krieges abspalteten und
verdringten, schonredeten und idealisierten.
Weiterfithrend wire zu iiberlegen, welche
Rolle auslindische Filme iiber den Zweiten
Weltkrieg spielten, die ebenfalls grofle Publi-
kumserfolge in den westdeutschen Kinos wa-
ren. The Desert Fox (Rommel, der Wiisten-

" fuchs) von Henry Hathaway gab 1951 =.B.

den Auftake fiir die folgende Kriegsfilmwelle.
Aber auch Filme, in denen die Wehrmacht
nicht vorkommt, wiren insofern zu beriick-
sichtigen, als sie den Krieg als universelles
Schicksal darstellen — ein Deutungsangebot,
das den deutschen Veteranen schr entgegen-
kam.

Bei der Betrachtung der »Ansichten von
Auschwitz« im zweiten, doppelt so umfang-
reichen Teil werden internationale Filme
demgegeniiber beriicksichtigt. Reichel skiz-
ziert einleitend souverin und pointiert die
Geschichte der politischen, justiziellen, pub-
lizistischen und gedenkpolitischen Ausein-
andersetzungen mit dem Holocaust. Zum
gegenwirtigen Zeitpunke, der durch das Ver-
schwinden der Zeitzeugen und somit durch
den Ubergang vom kommunikativen zum
kulturellen Gedichtnis charakterisiert sei,
stelle sich die Frage »nach der Zukunft der
Vergangenheit als gespeicherte und in spe-
ziellen Gedichtnisorten vermittelbare Ge-
schichte«. Reichel geht davon aus, dass Spiel-
filmen hierbei eine bedeutende Rolle zu-
kommt. In den ersten drei Fallstudien geht es
um die Betonung von Menschlichkeit wih-
rend der NS-Zeit in den Filmen der unmit-
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telbaren Nachkriegszeit Die Mirder sind un-
ter uns von Wolfgang Staudte und /n jenen
Tagen von Helmut Kiutner, sowie um die
frithe Auseinandersetzung mit der Ermor-
dung der europiischen Juden in Lang ist der
Weg von Herbert Fredersdorf und Marek
Goldstein, Letzterer ist im Vergleich sehr viel
weniger bekannt, und es ist zu bezweifeln,
dass hier die Deutungsmacht des Mediums
Film in gleichem Mafl zum Tragen kam wie
z.B. bei Staudtes erstem deutschen Nach-
kriegsfilm. Anschliefend betrachtet Reichel
die erfolgreichen DEFA-Filme Ebe im Schas-
ten (Kurt Maetzig), Nacks unter Wolfen
(Frank Beyer), jakob der Liigner (Frank Beyer
und Jurek Becker) und Sterne (Konrad
Wolf). Das Restimee Reichels, dass »der Weg
nach Auschwitz auch im deutschen Film
weit und beschwerlich war«, iiberrascht
nicht. Im Gegenteil: Gerade in Deutschland
ist der filmische Umgang mit der eigenen
Vergangenheit immer wieder problematisiert
und kritisiert worden — bis zur jiingsten De-
batte um Der Untergang.

AnschlieBend wendet sich Reichel dem
Theater zu, das sein provokatives Potential
insbesondere in der Mitte der sechziger Jahre
entfaltete. Rolf Hochhuths Der Stellvertreter
und Die Ermittlung von Peter Weiss stehen
fiir diese Hochphase des kritischen politi-
schen Nachkriegstheaters. Einen der grofiten
Theaterskandale der deutschen Nachkriegs-
geschichte [6ste 1976 Rainer Werner Fass-
binders Der Miill, die Stadt und der Tod aus,
das erst 1985 — drei Jahre nach Fassbinders
Tod — erstmals in Frankfurt am Main aufge-
fithrt werden konnte, und auch dann nur in
einer einzigen geschlossenen Veranstaltung,
Die eigentliche Urauffithrung erfolgte 1987
in New York. Um 1980 riickte schliefflich
das Fernschen ins Zentrum der filmischen
Auseinandersetzung mit NS-Gewaltverbre-
chen. Den nachhaltigen Auftake machte die
amerikanische Fernschserie Holocaust, laut
Reichel ein »Meilenstein« in der Mentalitits-
geschichte der Bundesrepublik. Sie habe
rden Beginn der Bereitschaft eines Massen-
publikums« markiert, »sich mit der NS-Ver-

gangenheit {ibethaupt auseinander zu set-
zen«. Auch an dieser Stelle fehlen leider
Uberlegungen, was diesbeziiglich die zur
Diskussion gestellten Aspekte »Deutungs-
macht der Massenmedien« und >kollektives
Gedichenis< bedeuten. Glaubt man Reichels
These, so wire zu konstatieren, dass die zu-
vor behandelten Theaterstiicke und Spielfil-
me iiber den Judenmord bis zum Ende der
siebziger Jahre kein Massenpublikum er-
reichten, mithin auch kaum Deutungsmacht
besaflen und ihr Einfluss auf »das kollektive
Gedichtnis« dementsprechend gering bzw.
marginal war.

Als unmittelbare Reaktion auf den grofien
Erfolg der amerikanischen TV-Serie drehte
Edgar Reitz seinen mehrteiligen Fernsehfilm
Heimat, der gegen die verbrecherischen Groft-
ereignisse eine Dorfchronik setzt, um die Ge-
schichte zu erzihlen, die Hollywood seiner
Meinung nach den Deutschen gewisserma-
Ren aus der Hand genommen hatte. Aus Rei-
chels Sicht ist es Reitz jedoch nicht gegliicke,
den Holocaust in den deutschen Film zuriick-
zuholen, da diese Geschichte anders visuali-
siert und erinnert werden miisse. Das sei
Eberhard Fechner mit seinem dreiteiligen
Dokumentarfilm Der Prozeffiiber den Majda-
nek-Prozefl beispielhaft gelungen. Reichels
Vergleich von sentimentaler Familiensaga und
fiktionaler Dorfchronik mit dem seridsen
Dokumentarfilm iiberzeugt jedoch nicht.
Wie die sehr verschiedenen Formate funktio-
nierten, welche unterschiedlichen Zuschauer-
gruppen angesprochen wurden, diskutiert er
nicht. Seine Bewertung, dass Der Prozeff»un-
ersetzbar fiir das kulturelle Gedidchtnis der
Deutschen, unverzichtbar fiir das Gedichtnis
der Menschheit« sei, ist mehr emphatisch als
analytisch.

Abgeschlossen wird der zweite Teil mit ei-
ner Betrachtung »internationaler Auschwitz-
Filme der Gegenwart«, Claude Lanzmanns

Shoah (1985) auf der einen Seite und Steven

Spielbergs Schindlers Liste (1993) sowie Ro-
berto Benignis Das Leben ist schin (1997) auf
der anderen Seite. Hier ist die Darstellung
wiederum widerspriichlich, wenn Reichel




feststellt, dass Shoab »von der westdeutschen
Gesellschaft prakrisch nicht zur Kenntnis ge-
nommen worden« sei. Das neunstiindige Fil-
mepos wire demnach weder reprisentativ
fiir seine Zeit noch hitte es entscheidend in
die politische Offentlichkeit gewirkt. Ange-
sichts dessen, dass die Debatten auf die Feuil-
letons beschrinkt blieben, wire auch hier zu
fragen, ob Shoah denn iiberhaupt massenme-
diale Deutungsmacht entfalten und Wir-
kung auf die eingangs postulierten Gedicht-
nisstufen haben konnte. Eine solche Wir-
kung war bei den beiden Spielfilmen viel
eher gegeben. Mit ihrem grofien Erfolg, so
Reichel, scheine die Debatte iiber die »Apo-
rie der Kunst nach und iiber Auschwitz« ent-
schieden. Beide Male wurde zwar zum Kino-
start erneut heftig dariiber gestritten, ob der
Holocaust als Melodram bzw. als Tragiko-
médie dargestellt werden diirfe. »Aber nichts
ist so wirkungsvoll wie der Erfolge, meint
Reichel, Vermutlich sei damit ein jahrzehn-
telang erbittert gefithrter Streit um die Kano-
nisierung der #sthetisch-kulturellen Darstel-
lung des Judenmords beendet.

Peter Reichel legt also eine implizite Er-
folgsgeschichte der (massenmedialen) Erinne-
rungskultur vor. Es ist allerdings anzuneh-
men, dass auch kiinftig Filme entstehen wer-
den, die zu Kontroversen Anlass geben, denn
die Historisierung der Erinnerungsgeschichte
zeigt, wie Reichel selber vorfiihrt, dass #sthe-
tisch-kulturelle Bearbeitungen der Vergan-
genheit zeitgebunden und kontextabhingig
sind. 1959 waren z.B. die meisten Kommen-
tatoren der Meinung, dass mit Die Briicke die
Verfilmung des »eigenen Schicksals« gegliickt
und damit auch die Bewiltigung der Vergan-
genheit ein fiir allemal gelungen sei. Der ver-
meintliche Erfolg betrifft zudem, wenn iiber-
haupt, nur die im zweiten Teil vorgestellten
Reprisentationen des Judenmords, da ein
Spielfilm iiber den Zweiten Weltkrieg, der
etwa mit Schindlers Liste zu vergleichen wire,
bis heute nicht produziert wurde.

Das Konzept des kollektiven Gedichenis-
ses bleibt letzelich folgenlos fiir Reichels Ana-
lyse. Uberhaupt gerit nur ein begrenzter
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Ausschnitt der vielfiltigen moglichen Rezep-
tionsweisen in den Blick, da der Autor die
Debatten hauptsichlich anhand der Kritiken
in {iberregionalen Zeitungen nachzeichner,
Die Kriegsfilme der fiinfziger Jahre sprachen
in erster Linie das individuelle Gedichtnis
nur einer Hilfte der bundesdeutschen Bevol-
kerung an — der minnlichen, was Reichel je-
doch nicht in seine Uberlegungen einbe-
zieht. Auch wire der unterschiedliche Wir-
kungskreis von Theater und Film stirker
auszuleuchten, zumal Reichel selber fest-
stellt, dass ein Anspruch auf eine »exklusiv-
hochkulturelle Form der Holocaust-
Vermittlung« nicht zu begriinden sei. Ver-
schiedene #sthetisch-kulturelle Reprisenta-
tionen, ihre Inhalte, Formen und Wirkungs-
weisen sowie ihre Rezipienten und deren Re-
zeptionsbedingungen miissen differenziert
betrachtet werden, ansonsten passen alle kul-
turellen Produkte gleichermafien in den gro-
Ren Container des kollektiven Gedichtnisses.
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