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Einleitung

»50 sehr Heimat auf Orte bezogen ist, Geburts- und Kindheitsorte, Orte des
Gliicks, Orte, an denen man lebt, wohnt, arbeitet, Familie und Freunde hat -
letztlich hat sie weder einen Ort, noch ist sie einer®,' so der Schriftsteller und
Jurist Bernhard Schlink in seinem Vortrag ,, The Place of Heimat“ 1999 in der
American Academy in Berlin. Auch der Ort der Geburt und der Kindheit
werden seiner Lesart zufolge Sehnsuchtsorte, an die Heimatgefiihle gebunden
sind, sodass er vorschldgt, Heimat als Utopie zu verstehen. Die wichtigsten
Modi, sich zur Heimat rdumlich und geistig zu verhalten, sind Bleiben und
Weggehen sowie Zuriickkehren und Erinnern, wobei die kérperliche und
mentale Riickkehr den Aspekt der sozialen Konstruktion von Heimat nach-
driicklich insofern in Erinnerung ruft, als man denselben Ort nie zweimal
gleich sieht. Doch ist Heimat nie nur ein Konzept, das nur Sehnsiichte pro-
duziert und eine (vormalige) Sicherheit suggeriert. Heimat erfiillt auch in
gesellschaftlichen Vergemeinschaftungsprozessen, wie zum Beispiel bei der
Erfindung von Traditionen? oder bei der Legitimation neuer Ordnungen, eine
Rolle. Die wiederkehrenden Konjunkturphasen, die Heimat erfahrt, bestati-
gen dies.’ Heimatdiskurse konnen somit als Suchbewegungen nach ,,der ver-
lorenen Zeit®, nach einer hdufig idyllisch imaginierten Normalitit in einer
Gemeinschaft gelesen werden. Obschon das Dorf, die Region oder die Pro-
vinz in der Imagination von Heimat eine wichtige Rolle spielen, erschopft sie
sich nicht darin. Das Territorium - ob als kleiner Raum oder als vergrofiertes
Heimatland - kann hier vornehmlich als Ermdglichungsraum fiir vermeint-
liche soziale und kulturelle Nihe, fiir Vertrautheit und Verhaltenssicherheit
verstanden werden.

Bernhard Schlink, Heimat als Utopie, Frankfurt a. M. 2000, S. 32.

2 Vgl hierzu Eric Hobsbawm/Terence Ranger, The Invention of Tradition, Cambridge
1992.

3 Gunther Gebhard/Oliver Geisler/Steffen Schréter (Hrsg.), Heimat. Konturen und Kon-
junkturen eines umstrittenen Konzepts, Bielefeld 2007, S. 9-57.
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In diesem Band werden Heimatkonstruktionen im Spielfilm in post-
konfliktualen Kontexten analysiert: deutsche und osteuropéische nach dem
Zweiten Weltkrieg sowie russisch-kaukasische und jugoslawisch-kroatische
nach 1989/91. Der gewidhlte Fokus liegt darin begriindet, dass Heimat
besonders dann offentlich thematisiert wird, wenn personliche Nah- und
Identifikationsrdaume durch Kriege oder beschleunigten sozialen Wandel
bedroht oder verloren sind und wenn dies in einer Krisensituation stark
verspirt wird.

Zwischen Heimat als Nichtort im Sinne Schlinks und dem Gefangenenla-
ger als Heterotopie im Sinne Michel Foucaults bewegt sich Fernando Ramos
Arenas’ Analyse von Jean Renoirs Die grofe Illusion (La Grande Illusion, 1937).
Die als Ausbruchsfilm in Szene gesetzte Suche nach der verlorenen Heimat -
im Sinne des Verlusts aller Gewissheiten im Ersten Weltkrieg — miindet in
der Erkenntnis, dass sich mehrere Hoffnungen als Illusionen herausstellen:
zuvorderst, dass der Krieg, an dem die Protagonisten teilnehmen, der letzte
sei, aber auch, dass die Heimkehr aus der Kriegsgefangenschaft eine schlichte
Wiederherstellung der Vorkriegssituation sei. Wenn Ramos Arenas Heimat-
bildern in Renoirs Film nachgeht und feststellt, dass Heimat und Riickkehr
dort nur indirekt prasent sind, so ist dies ein Befund und ein Plidoyer, das
auf alle Beitrdge des Bandes zutrifft: In keinem der analysierten Filme ist der
Heimatbegriff wie bei Edgar Reitz Titel gebend, und alle Beitrige beruhen
auf einem relationalen und nicht-statischen Zugang zum historisierten Ver-
stindnis von Heimat. In den Analysebeispielen tritt die Heimat also nicht wie
bei Edgar Reitz* — oder wie im populdren Heimatfilmgenre der 1950er-Jahre
- als Hauptfigur auf oder bildet den maf3geblichen Referenzpunkt fiir die Ent-
wicklung der Handlung.® Vielmehr gehen die Autorinnen und Autoren des
vorliegenden Bandes der Frage nach, wie Heimat implizit im Spielfilm konst-
ruiert wird. Dabei wird die Heimkehr als Kristallisationsmoment verstanden,

4 Ausfithrlicher zur Bedeutung, die Heimat in Edgar Reitz’ umfangreichem Filmopus
einnimmt, vgl. Johannes von Moltke, No Place like Home. Locations of Heimat in
German Cinema, Berkeley 2005, insbes. S. 203-226.

5  Fiir den vorliegenden Band wurden gezielt Kriegsfilme als Analysebeispiele herausge-
griffen, da darin das Moment der Heimkehr stets im Zusammenhang mit Kriegsver-
gangenheit verarbeitet wurde. Fiir den hier gewéhlten Ansatz zum Heimatverstindnis
war dies vielversprechender, als das bereits umfassend diskutierte Heimatfilmgenre
heranzuziehen.
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da sich an ihr zeigt, welche Bruchlinien in der postkonfliktualen Gesellschaft
entstanden sind und wie damit umzugehen ist.

Heimat im Wandel der Zeit

In der Forschung zum deutschen Heimatbegriff ist herausgearbeitet worden,
dass die Heimatwelle nach 1945 bereits die vierte groflere ihrer Art in der
Moderne war,® gefolgt von einer Renaissance des Heimatdiskurses in den
1970er- und 1980er-Jahren sowie der vorldufig letzten - als Zivilisations-
kritik und Utopie formulierten — Thematisierung der Heimat um das Jahr
2000.” Nachdem der Begriff um 1800 als Populdrmythos gegen den Univer-
salitatsanspruch der Aufkliarung entstanden war,® erlebte er nach 1848 eine
politisch und in den 1870er- bis 1890er-Jahren eine wirtschaftlich-sozial
motivierte Konjunktur. Der Riickzug ins private biirgerliche juste-milieu der
Restaurationszeit ersetzte nach der gescheiterten Revolution reale politische
Partizipation und wurde als apolitisches Heimatidyll inszeniert. In Folge
von Industrialisierung und Urbanisierung wurde der Heimatbegriff zugleich
von kulturkritischen Pessimisten und Interessenvertretern konservativer
GrofSagrarier als Gegenbild zum Orts- und Identititsverlust in der Massen-
gesellschaft der Grofistadt und der Industrie aufgebaut. In die zahlreichen
Heimatvereine, die den lokalen und regionalen Identifikationsraum mit
deutschem Staat und deutscher Nation verbanden, sollten nicht zuletzt die
Arbeiter eingebunden werden, die insbesondere in der Wirtschaftskrise der

6 Vgl Hermann Bausinger, Heimat in einer offenen Gesellschaft. Begriffsgeschichte als
Problemgeschichte, in: Jochen Kelter (Hrsg.), Die Ohnmacht der Gefiihle. Heimat
zwischen Wunsch und Wirklichkeit, Weingarten 1986, S. 76-90; Andrea Bastian, Der
Heimat-Begriff. Eine begriffsgeschichtliche Untersuchung in verschiedenen Funkti-
onsbereichen der deutschen Sprache, Tiibingen 1995, S. 117-146; Michael Neumayer,
Heimat. Zu Geschichte und Begriff eines Phinomens, Kiel 1992, S. 6-62; Celia Apple-
gate, A Nation of Provincials. The German Idea of Heimat, Berkeley/Los Angeles/
Oxford 1990.

7 Vgl. Martin Hecht, Das Verschwinden der Heimat. Zur Gefiihlslage der Nation, Leip-
zig 2000; Schlink, Heimat als Utopie.

8  Vgl. Bernd Hiippauf, Heimat — Die Wiederkehr eines verpénten Wortes. Ein Populér-
mythos im Zeitalter der Globalisierung, in: Gebhard/Geisler/Schréter (Hrsg.), Hei-
mat. Konturen und Konjunkturen, S. 109-140.
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1880er-Jahre eine neue, ent-territorialisierte Heimat in der Gewerkschafts-
bewegung und der Sozialdemokratie suchten. Die Instrumentalisierung des
Heimat-Begriffs zur konservativen Re-Integration einer mobilisierten Gesell-
schaft erreichte im Nationalsozialismus ihren Hohepunkt.® Das individuelle
Empfinden 6rtlicher Zugehorigkeit sowie dessen organisierte Auspriagung
in verschiedenen Heimatvereinen, in denen lokale sowie regionale Spezifika
entwickelt und voller Stolz gepflegt worden waren, wurden nun ideologisch
tberformt. Jegliche Individualitdt der Heimatregionen musste zuriickste-
hen hinter einer behaupteten kollektiven, urspriinglichen und apolitischen
Gemeinschaft, die Regionen hatten Berechtigung nur noch als organische
Teile einer homogenen, rassistisch konstruierten Volksgemeinschaft und
des ,,Volkskorpers® — ,,der Boden bedeute [...] nichts mehr ohne das Blut“"
Es ist wohl maf3geblich dieser hier nur skizzierten Entwicklungslinie zu ver-
danken, dass Begriffen wie ,,Heimat®“ und ,Raum® nach 1945 etwas politisch
Anrichiges anhaftete, sodass sie z. B. im editorischen Groflunternehmen
»Geschichtliche Grundbegriffe nicht berticksichtigt wurden.!*

In der Zusammenbruchsgesellschaft der unmittelbaren Nachkriegszeit
war der ,,Heimatbedarf“ besonders grof}, waren doch mit dem National-
sozialismus und dem ,,Dritten Reich® nicht nur eine Ideologie und deren
staatliches Vehikel kollabiert, sondern auch die ,Daseinsgrundfunktionen®
der Biirger wie Wohnen, Arbeiten und soziale Reproduktion grundlegend
erschiittert.”? Erschwerend kam hinzu, dass eine iiberwiltigend grofSe Menge
an Menschen ihre Heimat infolge des Krieges als Fliichtlinge, ,,displaced per-
sons“ und Vertriebene verloren hatten und nun an den Zielorten ihrer Flucht

9  Vgl. Applegate, A Nation of Provincials, S. 197-227; Bastian, Der Heimat-Begriff,
S.131-136; Habbo Knoch, Einleitung, in: ders. (Hrsg.), Das Erbe der Provinz. Hei-
matkultur und Geschichtspolitik nach 1945, Géttingen 2001, S. 9-26, hier S. 19.

10 Applegate, A Nation of Provincials, S. 212. Celia Applegate verweist insbesondere
auf den Reichsbund Volkstum und Heimat, der als nationalsozialistische Institution
samtliche Heimatvereine zu zentralisieren und zugleich neu auszurichten hatte.

11  Im Staatslexikon. Recht, Wirtschaft, Gesellschaft der Gorres-Gesellschaft (vgl. die 7.
vollig neu bearb. Aufl., Freiburg/Basel/Wien 1995, S. 1234-1238) wurde das Lemma
»Heimat“ von dem Mediivisten Oskar Kohler und dem Staatsrechtler Otto Kimme-
nich verfasst.

12 Vgl. Everhard Holtmann, Heimatbedarf in der Nachkriegszeit, in Bernd Weisbrod
(Hrsg.), Von der Wahrungsreform zum Wirtschaftswunder. Wiederaufbau in Nieder-
sachsen, Hannover 1998, S. 31-45, hier S. 34.
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sowie als aus der Kriegsgefangenschaft Heimkehrende aufgenommen wer-
den mussten." Aus zahlreichen Regionalstudien tiber die spaten 1940er- und
frithen 1950er-Jahre ist bekannt, dass, Jahre bevor gesamtstaatliche Institu-
tionen und eine deutsche Offentlichkeit wieder entstanden, die Suche nach
geistigen und organisatorischen Strukturen in den Regionen begann.** Dafiir
eignete sich ein Heimatbegrift in besonderer Weise, der als lokaler und regio-
naler Bezugsrahmen fiir ein entlastendes Narrativ konstruiert wurde, in dem
die Deutschen samt ihrer Heimat als Opfer sowohl des Nationalsozialismus
als auch des Krieges und der Nachkriegsentwicklungen erschienen. Zudem
entstanden in Zusammenhang mit der doppelten Staatsgriindung weitere
Dissonanzen auf staatlicher Ebene, die ausgeglichen werden mussten. Hei-
mat wurde so im deutsch-deutschen Fall Teil des Identitdtsfindungsprozes-
ses wihrend des Aufbaus der beiden Nachkriegsstaaten und unterstiitzte
dadurch Inklusions- wie auch Exklusionsmechanismen.

Im vorliegenden Band werden daher filmische Konstruktionen von
Heimat in postkonfliktualen Gesellschaften untersucht. Den Beitrdgen zu
den beiden deutschen Nachkriegsstaaten werden dabei Fallbeispiele aus
Ost(mittel)europa gegeniibergestellt. Als Kristallisationsfigur wird dabei der
Heimkehrer fungieren. Insbesondere die Figur des Heimkehrers, der als Sol-
dat, Kriegsgefangener, Zwangsarbeiter, Fliichtling oder Vertriebener meist
gleich mehrere Aspekte der unmittelbaren Vergangenheit, Gegenwart und
Zukunft verkorperte, besafl in diesem Zusammenhang eine hohe Symbol-
und Identifikationskraft. Die Figur des Heimkehrers verweist gleichzeitig auf
die Griinde, die das vormalige System zum Einstiirzen gebracht haben, aber
auch auf die Zukunft. Er ist ein Relikt der Vergangenheit und Gestalter der
Zukunft zugleich. In diesen Figuren werden daher die Regeln des Zeigba-
ren sichtbar und legen so die Selektivitit der Erinnerung an das Vergangene
offen.

13 Vgl Andreas Kossert, Kalte Heimat. Die Geschichte der deutschen Vertriebenen
nach 1945, Miinchen 2008; Birgit Schwelling, Der Verband der Heimkehrer, die ehe-
maligen Kriegsgefangenen und die westdeutsche Nachkriegsgesellschaft, Paderborn
u.a.2010.

14 Fur die Pfalz vgl. Applegate, A Nation of Provincials, fiir Niedersachsen Weisbrod,
Von der Wihrungsreform zum Wirtschaftswunder, sowie zu Bayern und dem Saar-
land Knoch, Das Erbe der Provinz.

11
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Deutsche Heimaten nach dem Zweiten Weltkrieg

Im deutsch-deutschen Fall wird der Zasurcharakter des Zweiten Weltkriegs
besonders deutlich. Fir den Aufbau der Nachkriegsgesellschaften war ein
neuer Grundkonsens iiber gemeinschaftliche Werte, Systemlegitimation und
Umgang mit dem Erbe des ,,Dritten Reichs“ sowie des Zweiten Weltkriegs
notig, was in den Heimkehrerfiguren der Beitrage dieses Bandes zum deutsch-
deutschen Fallbeispiel sichtbar wird.

Wihrend im ostdeutschen Fall das Verstindnis von Heimat Ergebnis
einer Debatte auf Ebene der Kulturbundelite war, die wihrend der 1950er-
Jahre in der DDR gefithrt wurde, war an der Findung eines westdeutschen
Heimatideals in der Bundesrepublik eine Vielzahl von Akteuren beteiligt.
Das Konzept der sozialistischen Heimat wurde schlieflich im top-to-down-
Prozess in die ostdeutsche Gesellschaft kommuniziert. Représentationen
von Heimat - beispielsweise im Film - miissen also stets vor diesem Hin-
tergrund gelesen werden."” In der Bundesrepublik konnte sich im Verlauf
der 1950er-Jahre gleichsam ein Heimatkonzept weitgehend durchsetzen,
nur erfolgte dies vor allem tiber Mechanismen von Angebot und Nachfrage.
Besonders deutlich kann man dies an der Popularitit des sogenannten Hei-
matfilmgenres ablesen. Die bunten Bilder idyllischer Dorfgemeinschaften
verkauften sich in den 1950er-Jahren sehr gut. Doch bereits Anfang der
1960er-Jahre wurden diese Heimatdarstellungen infrage gestellt. Mit dem
Oberhausener Manifest 1962 und der Forderung nach mehr Realismus im
deutschen Film verschwanden zwar die idealisierten Heimatreprasentatio-
nen von den Kinoleinwénden - nicht jedoch die Frage nach der Heimat, die
regelméflig wieder gestellt wurde.'®

In den ostdeutschen Filmen gelingt eine Heimkehr aus dem Zweiten Welt-
krieg nur, wenn sie in den Sozialismus erfolgt, d. h. die Protagonistinnen und
Protagonisten die Werte und das sozialistische Menschenbild annehmen und
ihre Lebensziele entsprechend umgestalten. Im bundesdeutschen Film hinge-
gen ist die Heimkehr eng mit der Idee der Erlosung nach erfolgter Bufle ver-
kntipft. In Abgrenzung zur Bundesrepublik wird in der sozialistischen Lesart

15 Vgl Jan Palmowski, Building an East German Nation. The Construction of a Socialist
Heimat, 1945-1961, in: Central European History 37 (2004) 3, S. 365-399, oder auch
iiberblicksartig bei Alina Tiews in diesem Band.

16 Vgl. Moltke, No Place like Home, S. 227-237.
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von Heimat die Zukunftsorientierung betont. Heimat wird als Raum begriffen,
dessen Gestaltungsmacht nach Vollendung der Revolution in den Hianden der
Arbeiterklasse liegt. Dementsprechend ist die sozialistische Heimat als dyna-
misches Konstrukt zu verstehen, das in Abhangigkeit der Bediirfnisse und Not-
wendigkeiten der Arbeiter konstanten Anpassungsprozessen unterworfen ist.
Aufgrund dieser Gestaltbarkeit der Heimat 16st sich die lokale Raumbindung
im sozialistischen Heimatverstindnis auf und macht Platz fiir den Gedanken,
dass im sozialistischen Vaterland jeder Arbeiter an jedem Ort eine neue Hei-
mat finden und aufbauen kann."” Auf dieser Grundlage verliert die Problema-
tik der Integration der sogenannten Umsiedler an Bedeutung, da der Verlust
ihrer Heimat somit als Chance — wenn nicht gar als Garantie —, im Sozialismus
umgehend heimisch zu werden, umgedeutet wird. Grundlage fiir das Funkti-
onijeren dieses Heimatverstdndnisses ist folglich das sozialistische Menschen-
bild. Daher kreisen die ostdeutschen Filmbeispiele um Wandlungsprozesse der
Protagonisten hin zum sozialistischen Ideal sowie um die Moglichkeiten der
Heimatausgestaltung. Der Umgang mit der nationalsozialistischen Vergangen-
heit und dem Zweiten Weltkrieg wird darin eher holzschnittartig abgehandelt.
Die allgemeine, umfassende Exkulpation der DDR-Gesellschaft mit Blick auf
Fragen der Kriegsschuld wilzt das Thema der Vergangenheitsbewiltigung auf
die Bundesrepublik ab, ermdglicht aber in diesem Zusammenhang das Zeigen
von Bildern, die in der Bundesrepublik insbesondere wéihrend der 1950er- und
1960er-Jahre nicht denkbar waren. Als Beispiele seien hier filmische Hinweise
auf Antisemitismus und den Holocaust angefiihrt, wie Andreas Kotzing und
Alina Laura Tiews in ihren Untersuchungen herausarbeiten.

Demgegeniiber steht das bundesdeutsche Heimatbild, das hiufig mit
Statik und Rigiditdt assoziiert wird. Tatsdchlich konnte sich im Verlauf der
1950er-Jahre ein Heimatverstindnis etablieren, das vor allem von christli-
chen und konservativen Werten gepragt wurde. Die Orientierung an tradi-
tionellen Rollenmustern einhergehend mit einem Streben nach materiellem
Wohlstand in einer sich modernisierenden und wirtschaftlich aufstrebenden
Welt schuf das Bild einer sich entpolitisierenden Gesellschaft, die (heute) im
Gegensatz zum Partizipationsimperativ der ostdeutschen Variante verstanden
werden kann. Der Aktionsraum des Individuums wurde dabei diskursiv vor
allem auf kleine Einheiten wie Familie oder Dorfgemeinschaft reduziert. Die

17 Palmowski, Building an East German Nation, hier vgl. S. 381.

13
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Tendenz in der Gesellschaft der Bundesrepublik zum Riickzug ins Private'®
fand auch besonderen Niederschlag in kulturellen Medien. Insbesondere die
Filmindustrie schuf mit dem Heimatfilmgenre ein Bildinventar, das bis heute
ikonografisch auf diese Ausgestaltung hinweist. Nichtsdestoweniger wire es
verfehlt, das westdeutsche Heimatverstindnis grundsitzlich als riickstidndig
zu bezeichnen. Vielmehr wurde der Fokus darin auf ein Idyll gelegt, in dem
materieller Wohlstand eine zentrale Rolle spielte, was im Wesentlichen einen
Verweis auf den wirtschaftlichen Aufschwung der Adenauer-Ara darstellt.”®
Die Arbeitsteiligkeit sowie die traditionelle Geschlechterrollenverteilung wer-
den somit zur Voraussetzung fiir das Funktionieren der westdeutschen Gesell-
schaft.” In den Filmen der 1950er-Jahre - insbesondere in den sogenannten
Heimatfilmen - wird dies besonders sichtbar. Die Figurenanlagen folgten
héiufig traditionellen Geschlechterstereotypen, und die Handlung wird in der
Regel auf den Raum einer Dorfgemeinschaft, wenn nicht gar einer Familie,
reduziert.”!

Anders als im ostdeutschen Verstindnis konnte in der Bundesrepublik
keine Kollektiventschuldigung die Weltkriegsvergangenheit wegwischen.
Dementsprechend sind die filmischen Referenzen dazu im Vergleich zu
Gestaltungselementen, die die Rolle der Deutschen als Opfer herausstellen,
eher unscheinbar. Die Hinweise auf Antisemitismus und den Holocaust, die
Wolfgang Borchert in seinem Stiick ,, Draufen vor der Tiir“ streut, findet And-
reas Kotzing nur in marginalisierter Form in den bundesdeutschen Filmadap-
tionen. Die Prominenz des Opferselbstverstdndnisses wird hingegen an dem
Versuch des Verbands der Heimkehrer (VdH) sichtbar, die wirkungsméch-
tige Opferikone der Nachkriegszeit — den heimkehrenden Kriegsgefangenen
— auf den Kalten Krieg umzudeuten und fortan die , deutschen Briider und

18 Massimo Perinelli, Liebe *47 — Gesellschaft ’49. Geschlechterverhéltnisse in der deut-
schen Nachkriegszeit. Eine Analyse des Films Liebe 47, Hamburg 1999.

19 von Moltke, No Place like Home.

20 Beitrdge zum deutschen ,,Heimatfilm“ bleiben in diesen Band jedoch ausgespart.
Zum einen liegen bereits umfassende Studien zum deutschen Heimatfilm vor, zum
anderen versprach die Analyse von Filmen, die nicht vordergriindig von der Insze-
nierung von Heimat handeln, ein hoheres Maf$ an Vergleichbarkeit; zudem lisst sich
iiber die Figur des Heimkehrers und seiner Heimkehr der Zasurcharakter des Krieges
fiir das Heimatideal besser nachvollziehen.

21 Vgl Filme wie beispielswiese Griin ist die Heide (R.: Hans Deppe, BRD 1951) oder Die
Meidels vom Immenhof (R.: Wolfgang Schleif, BRD 1955) u. v. m.
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Schwestern hinter dem Eisernen Vorhang® als Gefangene des Kalten Kriegs
zu stilisieren.

In ihrem Beitrag zeichnet Birgit Schwelling diesen Prozess nach. Die Idee
von Heimat, die der Verband der Heimkehrer (VdH) vertrat, war stark mit dem
Moment der Unvollstindigkeit verbunden. Der Wiederautbau Deutschlands
(respektive Westdeutschlands) war eng an die Heimkehr der kriegsgefange-
nen Soldaten gekniipft, die in Gefangenschaft darbten anstatt mitzuhelfen,
die Triimmer zu beseitigen. Mit der Riickkehr ihrer iiberwiegenden Mehrheit
1948/49 und dem beginnenden wirtschaftlichen Aufschwung in den 1950er-
Jahren verlor allerdings diese Ikone westdeutschen Opferselbstverstindnisses
— der heimkehrende Soldat — sukzessive an Popularitit. Die Existenzberechti-
gung des VdH iiber seine Funktion als Netzwerk fiir ehemalige Wehrmachts-
angehorige hinaus konnte entsprechend infrage gestellt werden. Die doppelte
Staatsgriindung wurde nun zum Anlass, die Unvollstandigkeit der deutschen
Heimat umzudeuten und eine neue Opfergruppe zu definieren.

Andreas Kotzing widmet seinen Beitrag dem wohl bekanntesten Heim-
kehrer der deutschen Triimmerliteratur: Wolfgang Borcherts Beckmann. Die-
sem Prototyp der ,,Generation ohne Abschied [...] und ohne Heimkehr“*
wurden nicht nur eine Vielzahl an Theaterinszenierungen gewidmet, sondern
auch mehrere Spielfilmadaptionen. Kétzing konzentriert sich in seiner Studie
besonders auf die Erstverfilmung sowie jeweils eine west- und eine ostdeut-
sche Fernsehfilmbearbeitung. Neben anderen wird das Motiv der Heimat hier
insbesondere durch das Scheitern Beckmanns als Sehnsuchtsort stilisiert, der
durch den Krieg verloren gegangen ist. Das Fehlen der Moglichkeit der Heim-
kehr betont den Heimatgedanken als Motor der Handlung. Doch verweisen
insbesondere die Fernsehadaptionen des Stiicks nicht nur auf die Heimatleer-
stelle, sondern zugleich auf den Umgang mit der Weltkriegsvergangenheit aus
dem Blickwinkel der spéten 1950er- bzw. frithen 1960er-Jahre.

Im Zentrum der Uberlegungen Alina Laura Tiews’ steht mit der Heimkeh-
rerin Gertrud Habersaat ein genuin ostdeutsches Filmbeispiel. Thr gelingt die
Heimkehr in die sozialistische Heimat. Ahnlich den Plotlinien anderer bekann-
ter DEFA-Wandlungsgeschichten durchlduft die Protagonistin eine Odyssee,

22 Wolfgang Borchert, Generation ohne Abschied, in: ders., Drauflen vor der Tiir und
ausgewihlte Erzdhlungen, S. 108-110, hier S. 109, zit. bei Andreas Kotzing im vorlie-
genden Band.
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an deren Ende Katharsis und Integration in die sozialistische Gesellschaft ste-
hen. Heimat wird hier konkreter gefasst als in den bundesrepublikanischen
Beispielen. Die Werte der sozialistischen Gesellschaft sowie das sozialistische
Menschenbild determinieren die Ausgestaltung des als Heimat verstandenen
Handlungsraumes. Gleichzeitig macht Alina Tiews aber auch deutlich, dass im
Falle von Wege iibers Land eine Diskrepanz zwischen Handlung und Bildern
besteht. Obwohl die Konzeption und Darstellung des Heimatideals eindeu-
tig sozialistischen Idealen folgt, verweisen die Bilder auch auf eine kollektive
Fluchterinnerung, die dieses Heimatverstdndnis indirekt infrage stellen.

Katharina Seibert geht in ihrem Beitrag dem Zusammenhang zwischen
Heimat und Geschlechterordnung anhand je eines west- und eines ostdeut-
schen Filmbeispiels nach. Sie wihlt somit einen Aspekt, der mafgeblich zur
Konstruktion von Heimatentwiirfen beitrégt, regelt die Geschlechterordnung
doch die Interaktionsraume und Rollenzuteilungen innerhalb einer Gesell-
schaft und schafft somit die Grundlage fiir die als relationalen Handlungs-
raum verstandene Heimat. Dabei werden die unterschiedlichen Dynamiken,
aber auch die Gemeinsamkeiten im Heimatverstindnis der zwei deutschen
Nachkriegsstaaten offensichtlich. Wiahrend diese Ordnung im westdeutschen
Beispiel an traditionelle Rollenzuweisungen gekniipft wird, offenbart sich im
ostdeutschen Film ein Spannungsfeld zwischen stalinistischem Erbe und
Tauwettereinfliissen, das die Figurenkonstellation und -entwicklung deter-
miniert. In beiden Fillen wird es erst dann moglich, die Heimat zu erreichen,
wenn die neuen Regeln des Miteinanders angenommen werden.

Nach dem Tauwetter: Heimatkonstruktionen im 6stlichen Europa

Beziiglich des Konstrukts einer ,,sozialistischen Heimat® scheinen zunachst
die Entstehung des Propagandakonzepts der ,,sowjetischen Heimat“ (sovets-
kaja rodina) und die Wirkungsmacht eines emotional behafteten Heimat-
diskurses in der stalinistischen Sowjetunion deutungsrelevant.”® Heimat-

23 Vgl einfithrend Irina Sandomirskaja, Der Heimatbegriff in der sowjetischen und
postsowjetischen diskursiven Praxis, in: Karl Kaser/Dagmar Gramshammer-Hohl/
Robert Pichler (Hrsg.), Europa und die Grenzen im Kopf, Klagenfurt 2003, S. 395-
415.
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liebe und Patriotismus, von den Bol3eviki zundchst als biirgerliche Werte
abgelehnt, wurden in den 1930er-Jahren einerseits als effektives Integra-
tions- und Mobilisierungsinstrument, andererseits als Mittel politischer
Legitimation wieder anerkannt.** Der Begrift der ,,Heimat® (rodina) erfuhr
dabei eine ideologische Aufwertung, indem sie schlicht mit der sozialisti-
schen Gesellschaftsordnung, also in Konsequenz mit dem Sozialismus selbst,
gleichgesetzt wurde. Die rhetorische Allgegenwart der ,,sowjetischen Hei-
mat” in allen Bereichen des gesellschaftlichen Lebens hatte grof3en Einfluss
nicht nur auf das ideologische Bewusstsein der sowjetischen Bevolkerung,
sondern auch auf deren individuelle Befindlichkeiten, die das stalinistische
Regime zu kontrollieren und zu normieren suchte. ,,Liebe und Treue zur
sowjetischen Heimat“ wurden nun zu den héchsten Pflichten und Idealen
des ,,Neuen Menschen® erhoben. Die so entworfene, von einem dominan-
ten Heimatdiskurs getragene ,,sowjetische Heimat“ stellte ein symbolisches
Referenzsystem bereit, das einen verbindlichen Kanon an Denk- und Ver-
haltensweisen umfasste und daher in der Lage war, zur Stabilitit der sow-
jetischen Ordnung beizutragen. Daraus abgeleitet ergab sich der Begriff des
»Sowjetpatriotismus® (sovetskij patriotizm), der als Bestandteil der marxis-
tisch-leninistischen Ideologie als eine Schopfung der Stalin-Ara angesehen
werden kann und dessen systematische Propagierung in der zweiten Hilfte
der 1930er-Jahre einsetzte. Zu dessen integralen Bestandteilen gehorte u. a.
der Personenkult um Stalin, auch wenn er ideologisch vor allem mit einzel-
nen Passagen aus den Schriften Lenins begriindet wurde, namentlich mit
dessen Aufsatz ,,Uber den Nationalstolz der Grofirussen” von 1914.

Das ideologische Konstrukt des Sowjetpatriotismus war daher von
Anfang an januskopfig: Einerseits sollte er als transnationale ,,Heimatidee®
den Nationalismus der einzelnen Volker innerhalb der UdSSR iiberbrii-
cken und als gemeinsame Mobilisierungsressource beim ,Aufbau des
Sozialismus in einem Lande® wirken, andererseits blieb er im Kern stets
ein russozentrisches Legitimationsmodell, das die Avantgarde-Funktion
des russischen Volkes vor allen anderen Nationen im sowjetischen Impe-

24 Zur Etablierung des Heimatbegriffs in der Sowjetunion der 1930er-Jahre vgl. Natalia
Donig, Die Erfindung der ,sowjetischen Heimat“. Zur Geschichte eines Ideologems,
in: Natalia Donig/Silke Flegel/Sarah Scholl-Schneider (Hrsg.), Heimat als Erfahrung
und Entwurf, Berlin 2009, S. 61-86.
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rium festschrieb.”” Zudem wurde er im Zweiten Weltkrieg besonders oft
in Anspruch genommen und trug damit unbeabsichtigt zur Entstehung
einer modernen nationalrussischen Massenidentitdt bei.® Nach Stalins Tod
wurde der Sowjetpatriotismus, dessen Postulat eines ,,Sowjetmenschen®
vom wachsenden Nationalbewusstsein in den nichtrussischen Republiken
immer mehr verdriangt wurde, insbesondere vom propagandistisch venti-
lierten ,,sowjetischen Stolz“ auf die gemeinsame Weltmachtrolle und der
Erinnerung an den sowjetischen Sieg im ,,Grofen Vaterldndischen Krieg*
getragen.

Fir die infolge des XX. Parteitags der KPdSU einsetzende Neucodie-
rung des sowjetischen Heimatbegriffes inklusive der damit einhergehenden
Wiederentdeckung nationaler Darstellungsformen liefert das sowjetische
Kino des Tauwetters besonders anschauliche Befunde. Der Gang des rus-
sischen Kriegsgefangenen Andrej Sokolov in Sergej Bondarcuks Ein Men-
schenschicksal (Sud’ba ¢eloveka, 1959) kann gewissermaflen als pars pro toto
der Filmkunst dieser Jahre gelten: Wiahrend Sokolov durch das Lager seinem
Henker entgegengeht, ertont plotzlich wie aus der Tiefe seines Gedachtnisses
das russische Lied , Drolja moj, ach drolja moj, das zunehmend von einem
deutschen Trinklied tiberlagert wird. Die aus dem konkreten Augenblick
heraus uniiberwindlich scheinenden Zwinge und Begrenzungen, die die
subjektive Kamera mit dem symbolisch aufgeladenen Blick Sokolovs in den
vom Stacheldraht durchschnittenen Abendhimmel zeichnet, werden durch
das national-kulturelle Gedéchtnis, an das die Tonspur appelliert, aufgebro-
chen. Das im Tauwetterfilm dominant gesetzte individuelle Leid wird somit
im Kollektiv aufgefangen, das nun jedoch nicht mehr in der revolutiondren

25 Vgl. Erwin Oberldnder, Sowjetpatriotismus und russischer Nationalismus, in: And-
reas Kappeler (Hrsg.), Die Russen. Ihr Nationalbewusstsein in Geschichte und Gegen-
wart, Koln 1990, S. 9-37; ders, Einfithrung. Zur Geschichte des Sowjetpatriotismus,
in: ders. (Hrsg.), Sowjetpatriotismus und Geschichte. Dokumentation, Koln 1967,
S. 9-37; Frank Golczewski/Gertrud Pickhan (Hrsg.), Russischer Nationalismus. Die
russische Idee im 19. und 20. Jahrhundert. Darstellung und Texte, Gottingen 1998.
Als Fallstudie zur regionalen Implikation vgl. OI'ga Ju Nikonova, Sowjetpatriotismus
im Ural (Motivation, Interpretation und Mobilisierungsstrategien), in: Jahrbiicher fiir
Geschichte Osteuropas 55 (2007), S. 566-584.

26 Vgl. David Brandenberger, National Bolshevism: Stalinist Mass Culture and the For-
mation of Modern Russian National Identity, 1931-1956, Cambridge 2002, S. 240-
248.
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Arbeitermasse oder im einigenden Abwehrkampf gegen einen imaginédren
oder realen Feind beheimatet ist, sondern in einer wiederentdeckten Volks-
tradition, wie Lars Karl in seinem Beitrag zu Kriegsgefangenschaft, Heim-
kehr und individualisiertem Heldentum im sowjetischen Spielfilm dieser
Jahre darlegt.

Doch auch in anderen Filmkulturen Ost-, Ostmittel- und Stidosteuro-
pas ermdoglichte der Film eine im Zeichen der ,Entstalinisierung” stehende
Neucodierung vorherrschender erinnerungspolitischer Narrative, Hand-
lungsmuster und Darstellungstopoi. So widmet sich der Beitrag von Pavel
Skopal am Beispiel dreier tschechoslowakischer Koproduktionen der filmi-
schen Darstellung des Motivs der verlorenen Heimat im Kontext des Zweiten
Weltkrieges. Die Liebe zwischen Angehorigen verschiedener Nationen, die
trotz eines kriegsbedingten asymmetrischen Machtgefiiges oder aus entge-
gengesetzten politischen Lagern zueinander finden, steht dabei im Zentrum
der Handlungsverlaufe. Diese spiegeln metaphorisch die spezifischen ,,Bezie-
hungskonstellationen und Konflikte derjenigen Lander im Krieg wider, die
in Plot und Filmproduktion gleichermaflen involviert gewesen sind. Inter-
essanterweise handelt es sich dabei um die einzigen internationalen Kopro-
duktionen, die in der Tschechoslowakei bis 1960 zum Thema des Zweiten
Weltkrieges realisiert worden waren.

Mikotaj Kunicki stellt sich der Frage, wie das polnische Kino der 1960er-
Jahre den Mythos der ,Riickgewinnung® der als polnisch definierten deut-
schen Ostgebiete, die nach dem Zweiten Weltkrieg inkorporiert wurden,
filmisch konstruiert und kritisch reflektiert. Auf seiner Suche nach dem
»polnischen Weg zum Sozialismus“ schenkte Gomutkas Regime der legi-
timierenden Rolle der Filmindustrie starke Beachtung und ndhrte dabei
namentlich den Mythos des heroischen und vereinten Kampfes des polni-
schen Volkes gegen die nationalsozialistischen Besatzer. Im Gegensatz zu
einer sehr stereotypen Historiografie propagierten zahlreiche Filme, die zwi-
schen 1956 und 1970 produziert wurden, indes nicht nur die ideologischen
Anspriiche der Kommunistischen Partei, sondern auch das Mainstream-
Kino. Um Lehrhaftigkeit mit Massenunterhaltung kombinieren zu kénnen,
bedienten sich polnische Regisseure beliebter Genres wie Western, Action
und Schlachtenepos. Andrzej Wajda, Andrzej Munk, Kazimierz Kutz und
Stanistaw Rézewicz hinterfragten in diesem Zusammenhang jedoch auch
den polnisch-nationalistischen Kanon, seine Verherrlichung militarischen
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Helden- und Opfertums und boten alternative Strategien zur Bewiltigung
kollektiver (Nach-)Kriegstraumata.

Auch in der ruménischen Kinematografie bestand zwischen der
geschichtspolitisch motivierten Verarbeitung vergangener Kriege und der
Konstruktion einer neuen ,sozialistischen Heimat ein besonders augenfil-
liger Zusammenhang. Dietmar Miiller widmet sich diesem am Beispiel der
Genrefilme des zwischen den 1960er-Jahren und 1989 wohl politisch ein-
flussreichsten und produktivsten ruménischen Regisseurs, Sergiu Nicolaescu.
Die meist im duflerst populdren ,,Mantel-und-Degen®“-Genre gehaltenen und
opulent ausgestatteten Filme Nicolaescus nahmen bei der Vermittlung offizi-
eller Geschichtsbilder eine zentrale Rolle ein. Mannliche Gewalt schiitzt die
weiblich konnotierte Heimat vor feindlichen Invasoren und ist darin nahezu
bruchlos positiv besetzt — denn der historische Akteur iibt sie in einem legi-
timen Rahmen aus, der im ruminischen Fall sowohl den Herrschenden
der Parteielite als auch den Beherrschten im Kinosaal konsensual erschien.
»Heimat“ offenbart sich hier als quasi biologisch schiitzende Kraft, ureigener
Lebensraum und Eigentum des Volkes, das seit Jahrhunderten konstant als
kulturell geschlossene Grofle und unter der Anleitung einer kanonisierten
Dynastie starker Fiithrerfiguren fiir seine Unabhéngigkeit kampft.

Heimatverlust nach dem Kalten Krieg

In ihren Analysen kroatischer und russischer Filme im letzten Abschnitt des
vorliegenden Bandes setzen Klaudija Sabo und Christine G6lz den Fokus auf
Riickkehrsituationen und Heimatkonstruktionen nach der Epochenwende
von 1989/91. Nach dem Zusammenbruch der multiethnischen Staatengebilde
Jugoslawien und Sowjetunion thematisieren die dortigen Kinematografien
intensiv neue Aushandlungsprozesse der historischen und gesellschaftlichen
Normalitit. Auch in diesen beiden Kontexten - darauf weist besonders Goélz
hin - sind Filme keine blofSen Abbilder der Realitit, sondern fungieren als
populérkulturelle ,,Bildermaschinen® bei der gesellschaftlichen Verhandlung
von Realitdt und Normalitit. Es kann nicht tiberraschen, dass auch in der
gegenwirtigen filmischen Darstellung von Normalitits(re)konstruktionen,
Normalitit hier verstanden als allgemein geteilte Normen in einem als selbst-
verstandlich empfundenen Heimatraum, auf Ethnostereotypen und kultur-
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historische Erklarungsmuster zuriickgegriffen wird. In Ognjen Svili¢i¢s Sorry
for Kung Fu (Oprosti Za Kung Fu, 2004) ist es die Riickkehr einer mit einem
halb chinesischen Kind schwangeren Frau in ihren Heimatort im dalmati-
nischen Hinterland, die Konflikte um die rechte kroatisch-katholische Nor-
malitdt auslost. Klaudija Sabo deutet den konkreten schwangeren Korper als
Ausdruck des nationalen Korpers, der sich in der kriegerischen Auflésung
Jugoslawiens seiner gleichsam wieder bewusst, gleichzeitig aber auch ent-
weiht wurde. Christine Go6lz verweist in ihrer Analyse mehrerer russischer
Filme tiber die Tschetschenienkriege auf ein in der russlandisch-imperialen
Kultur fest etabliertes Zeichen- und Symbolsystem zum Verstindnis und zur
Darstellung der russisch-kaukasischen Beziehungen, den in Analogie zum
»Petersburg-Text“ sogenannten Kaukasus-Text. In der unterschiedlichen
Verarbeitung der Motive Heimkehr aus dem ersten Tschetschenienkrieg, aus
Gefangenschaft und Geiselhaft in den postsowjetischen, russischen Filmen
der 1990er-Jahre sowie aus denen der 2000er-Jahre tiber den zweiten Tschet-
schenienkrieg leitet Golz einen Wandel im russischen Selbstbild ab. Waren
Erstere tendenziell nihilistisch eingestellt und von der Skepsis einer unbe-
schidigten Heimkehr in ein moralisch beschidigtes Kernrussland bestimmt,
so steht die filmische Darstellung des zweiten Tschetschenienkriegs im Kon-
text einer neo-imperialen Wiederherstellung des russischen Staates und
Nationalstolzes.

Am Zustandekommen dieses Buches waren zahlreiche Personen beteiligt,
denen wir zu Dank verpflichtet sind. Zunéchst sei allen Beitrdgern gedankt,
die hochmotiviert und ziigig ihre Vortragsmanuskripte zu Aufsitzen umge-
arbeitet und eingereicht haben.

Des Weiteren gilt unser Dank der Stiftung ,,Erinnerung Verantwortung
und Zukunft® (EVZ), insbesondere Oleksandra Bienert. Der vorliegende Band
entstand im Anschluss an das Symposium ,,Der lange Weg nach Hause. Ein
filmhistorisches Symposium tiber das Heimkehren aus dem Krieg®, das vom
25. bis 27. Oktober 2012 am Geisteswissenschaftlichen Zentrum Geschichte
und Kultur Ostmitteleuropas (GWZO) an der Universitit Leipzig stattfand.
Diese Veranstaltung bildete den Abschluss eines Projekts tiber filmische
Représentationen vom Heimkehren aus dem Krieg, das 2012 am GWZO in
Kooperation mit der RGGU Moskau durchgefiihrt und von der Stiftung EVZ
sowie der Geschichtswerkstatt Europa unterstiitzt wurde. Im Rahmen dieses
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Projekts fanden verschiedene Filmvorfithrungen in den Leipziger Programm-
kinos Kinobar Prager Frithling, UT Connewitz und Schaubiihne Lindenfels
statt. Diese Kooperationen diirfen an dieser Stelle nicht unberticksichtigt blei-
ben. Unser herzlicher Dank fiir die grof3artige Zusammenarbeit und wun-
derbare Filmabende gilt hierbei Miriam Pfeiffer (Prager Friihling), Sebastian
Gebeler und dem Team vom UT Connewitz sowie Katja Berger (Schaubiihne
Lindenfels).

Fiir die Ubernahme von Layout- und Druckkosten méchten wir dem
GWZO Leipzig danken. Weiterhin gilt unser besonderer Dank Wiebke Helm
fiir das Lektorat und Marketa Pechova fiir die Endredaktion. Schlussendlich
sei auflerdem Friedrich Veitl vom Metropol Verlag fir die unkomplizierte
Zusammenarbeit gedankt.

Lars Karl, Dietmar Miiller und Katharina Seibert
Leipzig, im September 2014



FERNANDO RAMOS ARENAS

Zur Wahrhaftigkeit
des poetischen Gedachtnisses

Heimatbilder in Jean Renoirs Die grofSe Illusion

Mein Hauptthema war eins der Ziele, die ich anstrebe,
seit ich Filme mache: die Vereinigung der Menschen.

Jean Renoir!

Der franzosische Regisseur Jean Renoir plante seit 1934 einen Kriegsfilm ohne
Schlachtszenen, ohne Kampfe, Schiitzengraben oder verstimmelte Soldaten.
Es sollte ein Werk sein, das ohne den stereotypen Realismus traditioneller
Kriegsinszenierungen auskommt. Zugleich sollte seine Version des Krieges
eine alternative Form von Realismus ausstrahlen oder, wie der franzosische
Filmkritiker André Bazin schrieb, eine ganz bestimmte ,, Wahrhaftigkeit',? die
vor allem die Komplexitit zwischenmenschlicher Beziehungen zeigt.

Dieser Plan ist ihm mit Die grofe Illusion (La Grande Illusion) filmisch
gut gelungen: Seit seiner Entstehung im Jahr 1937 gilt dieser Film als eines
der wichtigsten Werke der Filmgeschichte. Regelméfiig erscheint er auf den
»Best of “-Listen und wird von Publikum, Filmkritikern und Filmemachern
gleichermaflen gefeiert. Filmregisseure so unterschiedlicher Herkunft oder
asthetischer Sensibilitit wie Woody Allen oder Francois Truffaut haben ihre
Faszination fiir dieses Werk oft zum Ausdruck gebracht.

Die filmgeschichtliche Relevanz soll hier aber nicht im Zentrum stehen.
Stattdessen werden Aspekte betrachtet, die aus der Bedeutsambkeit des Filmes
als kulturellem Artefakt abgeleitet werden konnen und die seine Funktion als
Gedichtnisartefakt, Index mentalitdtsgeschichtlicher Verschiebungen und
Kunstwerk thematisieren. Und das, obwohl der Bezug zu gingigen Nations-

1 Jean Renoir, Mein Leben und meine Filme, Ziirich 1992, S. 132.
2 André Bazin, Jean Renoir, Miinchen 1977, S. 43.
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und Heimatbildern, die in diesem Band als Variationen der Inszenierung von
Kriegsgefangenschaft und Heimkehr analysiert werden, in Renoirs Film nur
auf indirekte Weise prasent ist. Dieses Werk gilt, so die hier vorgeschlagene
Lesart, als Gegenentwurf zu herkommlichen Heimatbildern des zeitgendssi-
schen Kinos, die auch noch in spdteren Jahren fiir die fiktionale Verarbeitung
der Heimkehr prigend sein sollten.

Die Figurenkonstellation sowie deren Bezug zum Handlungsort werden
im ersten Teil dieses Beitrages vorgestellt. Die Internierung im Gefangenenla-
ger dient, so die These, dem Entwurf verschiedener Nations- und Heimatbilder,
die zum grofien Teil Jean Renoirs Auffassung zu diesem Thema reflektieren. Im
zweiten Teil werden der ,,illusorische Charakter dieser Bilder und die Bedeu-
tung dieses Filmes in einer diskursiven Matrix von Geschichte, Gedachtnis
und Film untersucht. Es geht hier darum, die Funktion des Mediums Film im
Prozess der Bewiltigung und Inszenierung der Vergangenheit zu erforschen.
In Anlehnung an Gertrud Koch® méchte ich eine Interpretation vorschlagen,
die zwei Funktionen (des Filmes) diskutiert: Das Dargestellte wird als Aus-
druck eines - kulturhistorischen — Gegenwartsinteresses gelesen, aber auch als
Gegenentwurf zu tradierten historischen Reprisentationen (sowie deren filmi-
schem Pendant bzw. filmischen Darstellungen), was ihm seinen Eigencharak-
ter sichert. Mit Blick auf die bereits erwédhnte These bedeutet das, dass sich die
Spannung zwischen diesen beiden Funktionen in der komplexen Inszenierung
alternativer Heimatbilder widerspiegelt, was wiederum anhand von Renoirs
Ansichten zu dieser Problematik zu erklaren wire.

Der Film

Die grofSe Illusion erzéhlt die Geschichte von zwei franzosischen Offizieren
- dem adeligen Berufsoffizier Hauptmann de Boeldieu (Pierre Fresnay) und
dem Jagdflieger Leutnant Maréchal (Jean Gabin), einem ehemaligen Metall-
arbeiter —, die wiahrend des Ersten Weltkrieges bei einem Aufklirungsflug
abgeschossen werden. Sie geraten daraufhin in deutsche Kriegsgefangen-

3 Gertrud Koch, Nachstellungen - Film und historischer Moment, in: Eva Hohenberger/
Judith Keilbach (Hrsg.), Die Gegenwart der Vergangenheit. Dokumentarfilm, Fern-
sehen und Geschichte, Berlin 2003, S. 228.
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schaft, wo sie weitere Franzosen verschiedener sozialer Herkunft kennen-
lernen. Ein Schauspieler, ein Lehrer, ein Ingenieur und der Sohn eines jiidi-
schen Bankiers sind einige der Vertreter dieser heterogenen Gruppe, mit
denen sie bald einen Ausbruch planen, denn, wie de Boeldieu mit ironi-
scher Ernsthaftigkeit kommentiert, ,,ein Golfplatz ist zum Golfspielen da,
ein Tennisplatz zum Tennisspielen und ein Gefangenenlager, um daraus zu
entfliehen®

Bevor jedoch die Gruppe ihre Flucht in die Tat umsetzen kann, wer-
den einige Gefangene unter Aufsicht des deutschen Aristokraten Major von
Rauffenstein in ein anderes Lager verlegt. Rauffenstein ist derjenige, der
de Boeldieus und Maréchals Flugzeug abgeschossen hat. Wihrend sich de
Boeldieu zunehmend mit der Situation abfindet und sich mit Rauffenstein
anfreundet, baut er zu den tibrigen Kriegsgefangenen eine gewisse Distanz
auf. Am Ende des Filmes gelingt zwei Gefangenen, Maréchal und Rosenthal,
die Flucht. Nach einem ldngeren Aufenthalt bei einer deutschen Béuerin, die
ihnen Schutz bietet und mit Maréchal eine romantische Beziehung beginnt,
schaffen es die beiden fliichtigen Kriegsgefangenen, die Grenze zur neutra-
len Schweiz zu iiberschreiten und so endlich dem Krieg zu entkommen.

Jean Renoir, Prototyp des filmischen Auteur, hatte Mitte der 1930er-
Jahre bereits eine lange Karriere hinter sich, deren Anfang in die 1920er-
Jahre zuriickreicht. Er bewiltigte den Ubergang vom Stumm- zum Tonfilm
erfolgreich und war zu Beginn der Dreharbeiten zu Die groffe Illusion mit
zwanzig realisierten Produktionen bereits ein respektierter Regisseur in der
franzosischen Filmlandschaft. Renoir selbst war im Ersten Weltkrieg Soldat
gewesen, und obwohl dieser Film keinesfalls als autobiografische Erzdhlung
zu lesen ist, finden sich darin einige Aspekte, die seine personlichen Kriegs-
erfahrungen widerspiegeln. 1934 hatte Renoir in Martigues, Stidfrankreich,
eine unverhoffte Begegnung. Er war, wie er in seinen Memoiren schreibt, in
jene Stadt gereist, um den Film Toni (1935) zu drehen. Ein nahe liegendes
Flugfeld behinderte die Direktton-Aufnahme, worauthin er sich entschloss,
dem Offizier des Flugplatzes einen Besuch abzustatten und ihn um Hilfe zu
bitten. Er wurde darauthin zum General gefiihrt. Sofort hatte er das Gefiihl,
diesen schon einmal gesehen zu haben: Es handelte sich um Feldwebel Pin-
sard, seinen alten Kameraden aus dem Ersten Weltkrieg, der inzwischen zum
General befordert worden war. Mit der Unterstiitzung von Pinsard konnten
die Dreharbeiten fortgesetzt werden.
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Die im Rahmen dieses Wiedersehens gefithrten Gespréche sollten Renoirs
zukiinftiges Schaffen beeinflussen. Pinsard erzdhlte ihm ausfiihrlich von sei-
nen Erfahrungen wihrend des Krieges: ,,Siebenmal war er von den Deutschen
abgeschossen worden. Siebenmal hatte er es geschafft, heil zu landen. Sie-
benmal hatte er es geschafft auszubrechen. Die Geschichte seiner Abenteuer
erschien mir als ein ausgezeichnetes Sprungbrett fiir einen Abenteuerfilm®*
berichtete Renoir Jahre spiiter.

Es vergingen aber noch zwei Jahre, bis er das nétige Geld fiir die Produk-
tion erhielt. Das Drehbuch, das er in Kooperation mit dem belgischen Dreh-
buchautor Charles Spaak verfasst hatte, wurde allerdings mehrmals abge-
lehnt, bevor Jean Gabin, zu diesem Zeitpunkt schon ein Star in Frankreich,
seine Mitarbeit ankiindigte und somit die Realisierungschancen des Filmes
erhohte. Im Winter 1936 konnten dann endlich die Dreharbeiten beginnen.

Gabin verlieh seiner Rolle des Maréchal jene Glaubwiirdigkeit, die man
mit seiner Person als ,a magnet for aspirations of social justice® in Verbin-
dung brachte. Die Frage der politischen Positionierung kann dartiber hinaus
auch an den Film gestellt werden: Ist er als ein politisches Werk zu deuten, das
die Ideale der franzgsischen Volksfront wiedergibt? In verschiedenen Schrif-
ten — wie in der Kolumne der kommunistischen Zeitschrift ,,Ce Soir®, die im
Zeitraum 1937/38 erschien® — und Filmen - wie Das Leben gehort uns (La Vie
est a nous, 1936) und vor allem La Marseillaise (1938), die zum Teil durch
Beitrdge des franzosischen Gewerkschaftsbundes CGT finanziert wurden
— hatte sich Renoir aktiv fir die franzdsische Volksfront engagiert, obwohl
er nie Mitglied einer politischen Partei gewesen war. Eine eindeutige politi-
sche Botschaft sucht man allerdings in diesem Film vergeblich. Dafiir bleibt
er zu nah an den Geschichten seiner Figuren. Wie Bazin behauptet, besteht
Renoirs Genie darin, ,selbst die Verteidigung einer bestimmten moralischen
oder sozialen Wahrheit niemals auf Kosten der Charaktere, die sich im Irrtum
befinden, gehen zu lassen, auch nicht auf Kosten ihrer Ideale“” Diese Treue
zu den Charakteren markierte auch eine Distanz zu fritheren Formen der

Renoir, Mein Leben und meine Filme, S. 137.

5  Dudley Andrew, French Cinema in the 1930s, in: Elizabeth Ezra, European Cinema,
Oxford 2004, S. 98.

6  Vgl. Noah McLaughlin, French War Films and National Identity, Amherst 2010,
S. 62.

7  Bazin, Jean Renoir, S. 46.



Zur Wahrhaftigkeit des poetischen Gedéchtnisses

Kriegsinszenierung. Der Regisseur sah in diesem Projekt die Moglichkeit, den
Krieg glaubwiirdig darzustellen, in einer Weise, die er mit Ausnahme von I
Westen nichts Neues (All Quiet on the Western Front; R.: Lewis Milestone,
USA 1930) bis zu diesem Zeitpunkt noch nicht gesehen hatte.® Welches Ziel
verfolgte er damit bzw. was wollte er vermeiden?

»Der Krieg, das Heldentum, der Schneid, der Frontsoldat, der Poilu,
die Boches, die Schiitzengriben, wie viele Moglichkeiten bieten sie, auf die
jammerlichsten Klischees zuriickzugreifen®,’ schrieb er in seinen Memoiren.
Einen Krieg, der als Drama oder Heldenkulisse inszeniert wird, betrachtete
er als Klischee und lehnte beide Darstellungsweisen konsequent ab. Seine
ethischen und #sthetischen Uberzeugungen, sein politisches Bewusstsein
und soziales Engagement stimmten in dieser Phase seiner Karriere mit den-
jenigen der franzosischen Schule des sogenannten Poetischen Realismus
tiberein. Der eher heitere Ton, den das hier besprochene Werk aufgreift, weist
allerdings eine deutliche Distanz zu dieser Schule auf, die sich innerhalb der
Koordinaten eines existenzialistischen Pessimismus bewegte.

Der Film wurde nach seiner Premiere 1937 in Frankreich sehr positiv
aufgenommen. Uber die franzdsischen Grenzen hinaus war er ebenfalls ein
Erfolg, auch wenn seine Rezeption in Italien und Deutschland aus politi-
schen Griinden eingeschrankt war. Auf den Festspielen in Venedig erhielt
er beispielsweise ,,nur“ den Preis fiir die kiinstlerische Gesamtleistung. Die
Coppa Mussolini, der wichtigste Preis des Festivals, konnte unmoglich an
einen Film mit einer deutlich pazifistischen und humanistischen Botschaft
vergeben werden, stattdessen ging er an Julien Duviviers Spiel der Erinnerung
(Un carnet de bal, 1937).

In den USA, berichtet André Bazin in seinem Buch ,,Jean Renoir® (laut
Frangois Truffaut ,das beste Filmbuch, geschrieben vom besten Filmkritiker
iiber den besten Filmregisseur!?), feierte der Film triumphale Erfolge nicht
nur bei den Zuschauern und Kritikern, 1939 war er die erste auslindische
Produktion, die fiir die Oscar-Verleihung als bester Film nominiert wurde.

Die wechselnden politischen Bedingungen in den folgenden Jahren soll-
ten die komplexe Rezeptionsgeschichte des Filmes bestimmen. Die Nuan-

8  Renoir, Mein Leben und meine Filme, S. 130.
9  Ebenda,S.129.
10 Ebenda, S. 9. Hervorhebungen im Original.
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cierung in der Behandlung der Nationalititenfrage erschwerte die Rezeption
des Filmes vor allem in den ersten zwei Jahrzehnten nach dessen Premiere.
In diesem Zusammenhang weist die italienische Historikerin Luisa Passerini
auf die unterschiedlichen Vorstellungen der Europa-Idee hin, die sich im
Film niederschlagen. 1946 wurde er z. B. nach der Aufthebung des kriegsbe-
dingten Auffithrungsverbots in einem neuen sozialen Kontext wegen antise-
mitischer Aulerungen und des positiven Bildes der Deutschen in Frankreich
neu geschnitten." Ab 1958 wurde dann die volle Version in einem ganz ande-
ren politischen Kontext - im Zuge der allmahlichen Anndherungsversuche
zwischen Frankreich und Deutschland - als Meisterwerk gepriesen.
Wihrend also der Kriegsfilm als Genre die semantischen Elemente lie-
ferte, griff Renoir, um seiner Geschichte einen roten Faden zu geben, auf
ein anderes (Sub-)Genre zuriick, den Ausbruchsfilm. Dessen relativ einfache
und schnell erkennbare Narrationsstruktur bot dem Regisseur die Gelegen-
heit, den Film mit zusétzlicher Bedeutung aufzuladen, die, z. B. in Bezug auf
die Formulierung und Verhandlung von Heimat(losigkeits)-Diskursen und
-Konstruktionen, komplex sind und im Folgenden untersucht werden.

Orte und Unorte. Heimat und Heterotopos

Fasst man die Konzeption von ,,Heimat® als ,,Gebundenheit an einen iiber-

“12 zusammen, bedeutet die

schaubaren oder als iberschaubar gedeuteten Ort
Internierung in ein Lager, wie der Film sie zeigt, fiir die Inhaftierten Verlust
von Gebundenheit und von Referenzen, die ,,Heimatlosigkeit*.

Wenn ,,Heimat® als ein Ort zu verstehen ist, als ein Ergebnis von sozia-
len Verhandlungsprozessen und als ein Bezugsraum, als ein Ort, der Gebor-

genheit und Sicherheit bietet, dann ist das Gefangenenlager des Filmes eine

11 Luisa Passerini, Europa, ,die grofle Illusion®, in: Themenportal Europiische Ge-
schichte, 2007, http://www.europa.clio-online.de/2007/Article=140 (15. 2. 2014). Zur
Rezeption des Filmes in Frankreich nach dem Zweiten Weltkrieg siehe auch Marc
Ferro, Double accueil a2 La Grande Illusion, in: ders., Ciéma et histoire, Paris 1993,
S.184-190.

12 Gunther Gebhard/Oliver Geisler/Steffen Schroter, Heimatdenken. Konjunkturen und
Konturen. Statt einer Einleitung, in: dies. (Hrsg.), Heimat. Konturen und Konjunktu-
ren eines umstrittenen Konzepts, Bielefeld 2007, S. 10.
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Heterotopie im Foucaultschen Sinn. Seiner Auffassung nach sind sie ,wirkliche
Orte, wirksame Orte, die in die Einrichtung der Gesellschaft hineingezeichnet
sind, sozusagen Gegenplatzierungen oder Widerlager, tatsichlich realisierte
Utopien, in denen die wirklichen Plitze innerhalb der Kultur gleichzeitig
repréisentiert, bestritten und gewendet sind, gewissermaflen Orte auflerhalb
aller Orte, wiewohl sie tatsdchlich geortet werden konnen® ' Das Lager kann
tatsichlich geortet werden, es tragt die Merkmale des Heterotopos als eines
Ortes auflerhalb der normalen Verhiltnisse, jenseits des traditionell kodierten
sozialen Lebens, jenseits der biirgerlichen Werte sowie jenseits von Geborgen-
heit und Sicherheit. Es profiliert sich somit als Heterotopos schlechthin.

Renoir erkannte das dramatische Potenzial dieses Heterotopos und the-
matisierte die Deplatzierung sowie die Abkehr vom Alltag und von Werte-
systemen der biirgerlichen Gesellschaft, die mit der Internierung ins Lager
einhergehen. Dies diente ihm als Folie, um eine Geschichte komplexer zwi-
schenmenschlicher Beziehungen zu erzihlen, die zum grof3en Teil als Reak-
tion auf diese heterotopische Deplatzierung zu verstehen sind. Denn aus die-
sem Ausnahmezustand, der die Ausgangsposition der Filmerzahlung liefert,
entstehen neue Situationen, neue Beziehungen zwischen den Protagonisten,
neue Werte- und Moralvorstellungen, die traditionelle Uberzeugungen hin-
terfragen und im Laufe des Filmes zu Momenten rithrender Intensitit, aber
auch zu tragikomischen Situationen fithren.

Diese Umdeutung traditioneller Werte und Identititen sowie die stin-
digen Stimmungswandel werden in verschiedenen Zusammenhingen poin-
tiert in Szene gesetzt. Exemplarisch dafiir steht eine Sequenz, in der die
Inhaftierten ein Theaterstiick proben und sprachlos reagieren, als sich ein
Soldat als Frau verkleidet. Der Anblick erheitert seine Kameraden, die lange
Zeit in einer minnlich konnotierten Umgebung zugebracht haben. Doch
schldgt diese Stimmung schnell in Ratlosigkeit um. Der fliichtige Anschein
von Weiblichkeit, die von einem Mann zur Schau gestellt wird, 16st bei ihnen
Unbeholfenheit aus. Renoir wurde oft vorgeworfen, seine Filme seien von
Stimmungsschwankungen geprigt und die Dialoge zu allgemein und voller

13 Michel Foucault, Andere Raume, in: Karlheinz Barck/Peter Gente/Heidi Paris/
Stephan Richter (Hrsg.), Aisthesis. Wahrnehmung heute oder Perspektiven einer
anderen Asthetik, Leipzig 1992, S. 39. Vgl. auch Michel Foucault, Die Heterotopien,
in: ders., Schriften zur Medientheorie, Berlin 2013, S. 119-127.
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Paradoxien." Allerdings scheinen gerade die abrupten Stimmungswechsel
das Leben im Gefangenenlager gut zu beschreiben. Das Lager ist ein (Un-)
Ort, an dem sogar ,normale® Alltagserlebnisse Unbehagen hervorrufen.’®

Renoir erkennt die Bedeutung der Umgebung und der zwischenmensch-
lichen Beziehungen und strebt ihre filmasthetische Integration an. Seine Mise
en scéne tendiert dazu, die Charaktere in einer einzelnen Einstellung inter-
agieren zu lassen. Die Leichtigkeit, mit der die Kamera gefiihrt wird,'® der
Einsatz von Direktton oder die Art und Weise, wie Charaktere den Rahmen
der Einstellung betreten und verlassen, hebt die Bedeutung des Raumes hors
champ hervor. Die Montage betont das Verschmelzen der Figuren mit ihrer
Umwelt: Mit einer durchschnittlichen Einstellungsdauer von 19 Sekunden
und einem reduzierten Einsatz der Schuss-Gegenschuss-Technik sowie von
Grof3- und Detaileinstellungen vermittelt Renoirs Filmstil den Eindruck, die
Filmeinstellung funktioniere als Fenster in eine vorfilmische Realitdt. Der
gelungene Einsatz der Schirfentiefe ist es, der diesen realistischen Eindruck
am stdrksten erzeugt und zugleich viele Entscheidungen beziiglich der Mise
en scéne und Montage erkldrt. Renoir duflert sich hierzu:

»Je langer ich in meinem Beruf bin, desto mehr neige ich dazu, in die
Tiefe der Leinwand hinein zu inszenieren; ich verzichte mehr und mehr
auf die Gegeniiberstellung von zwei Schauspielern, die ordentlich vor
der Kamera aufgebaut sind wie beim Photographen.“!”

14 Vgl Frangois Truffaut, Uber Jean Renoirs ,,La Grande Illusion® in: ders. (Hrsg.), Die
Lust am Sehen, Frankfurt a. M. 1999, S. 143-152.

15 Renoirs Meisterwerk Die Spielregel (La régle du jeu, 1939) spielt ebenfalls in einem
Heterotopos. Seine Protagonisten versammeln sich in einem Landhaus, um an einer
Jagdpartie teilzunehmen. Abgetrennt von den Alltagsgeschehnissen entwickelt sich
dort der Hauptteil der Handlung. Luis Bufuel griff spéter auf ein dhnliches Motiv
zurtick und fiihrte es in Der Wiirgeengel (El éngel exterminador, 1962) ad absurdum.

16 Exemplarisch steht hierfiir die Theaterszene, in der die Gefangenen die Marseil-
laise singen. Die Szene beginnt mit einer Einstellung, die genau auf den verkleideten
englischen Soldaten zielt, der als Erster die franzdsische Nationalhymne singt, und
endet nach einem Kameraschwenk, bei dem u. a. die franzdsischen Soldaten auf der
Theaterbiihne und die Reaktion der deutschen Offiziere und Musiker zu sehen sind,
mit einem Bild der uniformierten Gefangenen.

17 Jean Renoir zit. nach: André Bazin, Die Entwicklung der Filmsprache, in: Robert
Fischer (Hrsg.), André Bazin, Was ist Film?, Berlin 2004, S. 101.
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Das Leben im heterotopischen Lager und die damit einhergehende
Integration der Einzelfiguren in einen neuen Kontext fordert diese aller-
dings auch dazu auf, einen eigenen Diskurs zu entwickeln, der differenzierte
Heimatvorstellungen verrit. Die Figuren de Boeldieu und von Rauffenstein
verhalten sich diesbeziiglich sehr anschaulich. Sie respektieren sich nicht
nur gegenseitig, sondern stehen auch in enger Beziehung zu ihren Nati-
onen. Thr aristokratisches Selbstverstindnis steht in Zusammenhang mit
ihrer nationalen Identitit und verbindet sie miteinander mehr als mit den
einfachen Soldaten ihrer (nationalen) Armeen. Exemplarisch steht hierfiir
die Verwendung des Franzosischen als Sprache des Adels, in der sich von
Rauffenstein und de Boeldieu die meiste Zeit verstindigen. Hier wurde
also keine National-, sondern eine internationale Standessprache gewihlt.
Durch diese und andere kosmopolitische Referenzen (gemeinsame kul-
turelle Freizeitbeschiftigungen, Restaurants oder Bekanntschaften) wird
eine Verbundenheit hergestellt, die ein eigenes Verstdndnis von Heimat —
als sozialem und kulturellem Bezugsraum - jenseits der engen nationalen
Grenzen ausdriickt.

Im Laufe des Filmes wird immer deutlicher, dass die adeligen Figuren
durch weitere partielle Verfremdungen gekennzeichnet sind: Sie werden
beide als tragische Archetypen inszeniert, die einer vergangenen Zeit ange-
horen. Folgt man Foucaults Ausfithrungen zur Heterotopie, weitet sich die
Deplatzierung von einer geografischen auf eine zeitliche Ebene aus: Die
Heterotopie wird zur Heterochronie, denn sie ,erreicht ihr volles Funkti-
onieren, wenn die Menschen mit der herkommlichen Zeit brechen“!® Die
gesellschaftliche Zasur, die der Ausbruch des Ersten Weltkrieges hervorge-
rufen hat, wird an diesen beiden Figuren am offensichtlichsten. Von Rauf-
fenstein und de Boeldieu sind, trotz ihrer unterschiedlichen Reaktionen auf
die kriegsbedingten Verinderungen, Beispiele fiir Individuen, die in der
Heterotopie/-chronie gefangen sind: De Boeldieu opfert sich, damit seine
Soldaten ausbrechen konnen, wihrend von Rauffenstein den Tod des fran-
zosischen Adligen betrauert, fiir den er verantwortlich ist.

Bevor es aber zu diesem Ereignis kommt, haben die beide Ménner die
Chance, sich naher kennenzulernen und ihr Leben und ihre Rolle im Krieg
zu reflektieren. Thre Interpretation der Realitét fillt allerdings sehr unter-

18 Foucault, Andere Riume, S. 43.
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schiedlich aus: Wihrend der Franzose den Niedergang der Aristokratie als
eine positive Entwicklung akzeptiert, kommentiert von Rauffenstein diese
eher ironisch und distanziert. Rosenthal und Maréchal sind in seinen Augen
Soldaten, aber vor allem ,,das Produkt der Franzosischen Revolution®

Im nostalgischen, heterochronischen Ton von Rauffensteins wird ein
Duktus sichtbar, der Gemeinsamkeiten zu anderen Berichten aus der Zwi-
schenkriegszeit aufweist, vor allem zu solchen einer bestimmten Generation,
die noch die Welt vor dem Krieg erlebt und die Urgewalt seines zivilisatori-
schen Umbruches erfahren hat. Beispielhaft sind hierfiir zu nennen Stefan
Zweigs ,,Die Welt von Gestern®, John Maynard Keynes ,,Die wirtschaftlichen
Folgen des Friedensvertrages®, Erich Maria Remarques ,,Im Westen nichts
Neues“ und ,,Der Weg zuriick® sowie Renoirs spiter verdffentlichte Auto-
biografie ,Mein Leben und meine Filme® Bei den genannten Autoren han-
delt es sich um die Generation der um 1890 Geborenen, die zu Beginn des
neuen Jahrhunderts alt genug waren, die Faszination des ersten Jahrzehnts
wahrzunehmen und kurz darauf den Zusammenbruch der aristokratischen
Gesellschaft und ihrer Werte mitzuerleben."”

Sowohl das gute Verhiltnis zwischen den Offizieren de Boeldieu und
von Rauffenstein als auch der Abstand, mit dem sie den Soldaten begegnen,
kniipfen an Renoirs Gedanken zu zwischenmenschlichen Beziehungen an:
Die Welt sei, so der franzosische Regisseur, horizontal durch Affinititen (von
Personen mit dhnlichen Interessen, die sich vor allem durch ein ausgeprigtes
Klassenbewusstsein definieren) gegliedert, und nicht vertikal durch (natio-
nale) Grenzen. Diese Distanz zu gingigen nationalen Konventionen spiegelt
sich in einem bodenstindigen, tibernationalen, klassenbewussten Humanis-
mus wider, der Ahnlichkeiten zum politischen Diskurs der franzésischen
Volksfrontregierung aufweist.”’ Eine klischeehafte oder naive Lektiire, die
dieser Weltsicht zugrunde liegen mag, wird im Film allerdings vermieden:
Thm gelingt es, den Figuren durch konkrete, teilweise sich widersprechende

19 Vgl Robert Wohl, The Generation of 1914, Cambridge 1979, und Alexander Honold,
»Verlorene Generation®. Die Suggestivitit eines Deutungsmusters zwischen Fin de
siecle und Erstem Weltkrieg, in: Sigrid Weigel/Ohad Parnes/Ulrike Vedder/Stefan
Willer (Hrsg.), Generation. Zur Genealogie des Konzepts — Konzepte von Genealogie,
Miinchen 2005, S. 31-56.

20 Vgl Elizabeth Grottle Strebel, French Social Cinema and the Popular Front, in:
Journal of Contemporary History 12 (1977) 3, S. 499-519.
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Eigenschaften ein Eigenleben einzuhauchen. Und so, wie diese Charaktere
ein harmonisches Zusammenleben im Lager inszenieren, sind sie auch in der
Lage, den Mitgefangenen Rosenthal mit heftigen antisemitischen Kommen-
taren zu beschimpfen.

Wie die beiden Aristokraten verstehen sich auch die einfachen Solda-
ten untereinander gut. Sie scheinen im Heterotopos des Lagers eine Hei-
mat-Alternative gefunden zu haben. Ihren Gegnern treten sie mit Respekt
gegeniiber, innerhalb der eigenen Armee bilden sie trotz deutlicher Her-
kunftsunterschiede eine homogene Gruppe, die sich durch einen eigenen
Habitus auszeichnet. Dieser kommt im spezifischen Jargon ihrer Gespriche,
im gemeinsamen Fantasieren tiber das Leben, das sie frither lebten, oder in
ihrer Liebe zu Musik, Theater oder Cafés zum Ausdruck. In diese Gruppe
tithrt Renoir eine Person ein, die ihrem Wesen nach kontrir zu den gingigen
Vorstellungen von Nationalitit steht: Rosenthal, der jiidische Bankiers-Sohn
aus Wien mit dénischer Mutter und polnischem Vater, als franzdsischer Sol-
dat interniert, verkorpert eine gewisse Heimatlosigkeit, aber auch den gesell-
schaftlichen Umbruch, der durch den Krieg nur verstirkt wurde. Wihrend
de Bouldieu und von Rauffenstein Vertreter einer vergangenen Zeit sind, ist
Rosenthal Teil der Gegenwart und der Zukunft, denn seine erst kiirzlich ein-
gebiirgerten Eltern besitzen die Schlosser, die urspriinglich de Boeldieu und
seiner Klasse gehorten. Dass neben Maréchal nur Rosenthal der Ausbruch
gelingt, macht deutlich, wie Renoir die gesellschaftlichen Veranderungen
jener Zeit wahrgenommen und bewertet hat.

Die Romantisierung des Lebens vor dem Krieg, die einfachen Geniisse
des Alltags und das eigene private Gliick bestimmen die Konversationen der
Soldaten. Es ist eine bestimmte Idee von Heimat, die hierdurch zum Aus-
druck kommt und eine Distanz zu den grofien nationalen Idealen (oder in
diesem Fall Illusionen) aufbaut. Die Entpolitisierung des Heimatdiskurses
im Film durch diese persénlichen Beziige ist mit Blick auf die deutschen
Heimatfilme der 1950er-Jahre an sich nichts Auflergewdhnliches. Vergegen-
wirtigt man sich aber, dass diese Vorstellung in einer Periode zunehmender
nationalistischer Positionen formuliert wurde, wird die Besonderheit dieses
Werkes deutlich.

Dem Humanismus Renoirs folgend kann die im Titel formulierte grof3e
Ilusion auf Aspekte bezogen werden, die eine Nahe zu Heimat- und Nations-
idealen aufweisen. Eine Illusion ist, dass der Krieg, an dem die Protagonisten
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teilnehmen, der letzte sei.! An anderen Stellen des Filmes werden andere,
»positive® Illusionen benannt: die Illusion eines schnellen Endes des Krieges
sowie prosaische Illusionen wie die der fliichtigen Liebe oder der schnellen
Riickkehr zur Familie, in den Alltag oder nach Paris mit seinen Kneipen, Res-
taurants oder Theatern. Auf diese Weise versuchen die einzelnen Filmfiguren,
einen eigenen Bezugsort, eine Heimat, heraufzubeschwoéren, und entwerfen
so Alternativen zu jenen ,negativen® Illusionen, die Ursache dafiir waren,
dass die Menschen in den Krieg getrieben wurden: Nationalismus, Patriotis-
mus oder Rassenhass.”

Allerdings schliefit die mehrheitlich positiv gedeutete Heimatidee, die
sich in den Sehnsiichten der Soldaten erahnen ldsst, auch eine Reihe nega-
tiver Topoi ein, die sie, denkt man beispielsweise an die Verwendung des
Begriffes im Nationalsozialismus, fiir eine nationalistische Aneignung beson-
ders anfillig macht. In verschiedenen Dialogen des Filmes kommt dies zur
Geltung. Der provinzielle Heimat-Diskurs enthilt einen dialektischen Kern,
der mit Blick auf die Vorkriegszeit nostalgisch verkldrend, somit antimo-
dern und dariiber hinaus antiintellektuell angelegt ist. Dies zeigt sich in den
ironischen Kommentaren, die sich gegen einen Soldaten richten, der in der
Gefangenschaft den griechischen Dichter Pindar neu tibersetzt, oder in der
Reaktion der Gefangenen, die mit Desinteresse die Zeichnung eines Kame-
raden betrachten. Das extremste Beispiel mogen allerdings die chauvinisti-
schen antisemitischen Tiraden gegen Rosenthal sein.

21 In dieser Hinsicht wird der Titel des Filmes oft als direkter Verweis auf Sir Norman
Angells Buch ,, The Great Illusion® (1910) verstanden. Angell, Journalist und Autor,
der 1933 den Nobelpreis erhalten sollte, vertrat in dieser Publikation die These, dass
ein Krieg zwischen Industrienationen aufgrund der hohen Verluste wirtschaftlich
sinnlos und deswegen unwahrscheinlich sei. Vgl. Passerini, Europa, o. S.

22 Renoirs positive Auffassung der Soldaten des Ersten Weltkrieges enthilt eine nihilisti-
sche Grundabneigung gegeniiber grofien Idealen: ,Wenn man den Frontsoldaten des
Ersten Weltkrieges ein Etikett anhdngen kann, dann das des vollkommenen Anar-
chisten. Ihnen war alles egal. Sie glaubten nicht an grofle Ideen. Die Zerstorung der
Kathedralen lief3 sie kalt. Der Krieg fir den Frieden, daran glaubten sie nicht. Sogar
der Tod war ihnen egal. Sie fanden, dieses Leben sei nicht wert, gelebt zu werden.”
Renoir, Mein Leben und meine Filme, S. 132.



Zur Wahrhaftigkeit des poetischen Gedéchtnisses
Fazit. Film und poetische Erinnerung

Im Hinblick auf die Frage, wie Geschichte im Film funktioniert, macht der
franzosische Philosoph Jacques Ranciére auf die Tatsache aufmerksam, dass
der Film drei Arten von Geschichten miteinander in Ubereinstimmung
bringen soll: ,,die Art der Intrige, aus der der Film besteht, die Funktion der
Erinnerung, die er erfiillt, und die Art und Weise, in der er eine Teilhabe am
gemeinsamen Schicksal bezeugt“? Selten kommen sich in einem einzigen
Werk alle drei Formen so nah, wie es bei Die grofie Illusion der Fall ist. Der
Film ist eng mit seiner Zeit verbunden, er bezieht sich aber zugleich auch auf
die Vergangenheit (in seiner einzigartigen Darstellung des Ersten Weltkrieges
und der sozialen Umwilzungen, die mit ihm einhergingen) und die Zukunft
(wie seine facettenreiche Rezeption zeigen wird). Die Art und Weise, wie die
von Ranciére erwahnten Formen von Geschichte ineinandergreifen, erklart
die wichtige Rolle, die diesem Film als Gedéchtnisartefakt zugesprochen
wird, und dies trotz der Weigerung des Regisseurs, sich an gingige medi-
ale Reprisentationen des Ersten Weltkrieges zu halten: Verdun, La Somme
und vor allem die ,,muddied soldiers in the trenches®, die als zentrale Motive
einer consensual imagery** in Filmen wie z. B. Die Schlacht an der Somme (La
Bataille de la Somme; R.: Geoftrey H. Malins, Frankreich 1916), Westfront
1918 (R.: Georg W. Pabst, Deutschland 1930) oder, Jahre spater, Wege zum
Ruhm (Paths of Glory; R.: Stanley Kubrick, USA 1957), zu erkennen sind,
werden hier nicht gezeigt. Renoirs Film entfaltet auf einer anderen, eher per-
sonlichen Ebene seine Wirkung und présentiert sich als Instrument eines pri-
vaten, emotionalen Zugangs zur Vergangenheit, der eine klare Distanz zum
historischen Diskurs sucht. Dies wird in der Gegeniiberstellung mit ande-
ren, aktuelleren Filmen deutlich, die fiir sich beanspruchen, eine historisch
genaue Reprisentation des Krieges zu geben. Schindlers Liste (Schindler’s
List; R.: Steven Spielberg, USA 1993), das vielleicht berithmteste Beispiel die-
ser Form von Inszenierung, stellt die Vergangenheit zwar historisch korrekt

23 Jacques Ranciére, Die Geschichtlichkeit des Films, in: Hohenberger/Keilbach (Hrsg.),
Die Gegenwart der Vergangenheit, S. 232.

24 Judith Keene, War, Cinema, Prosthetic Memory and Popular Understanding, in:
PORTAL Journal of Multidisciplinary International Studies, vol. 7, no. 1 (Januar
2012),S.7.
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dar,” seine Art der Inszenierung ist aber umstritten.?® Die Rezeption von Die
grofSe Illusion nach dessen Premiere im Jahr 1937 bezeugt hingegen Renoirs
Fahigkeit, einen filmisthetischen, poetischen Gegenentwurf zu herkémm-
lichen Kriegsinszenierungen zu bieten und an den franzésischen Aufarbei-
tungs- und Erinnerungsdiskurs anzuschlieflen. Der amerikanische Histori-
ker Jay Winter beispielsweise berichtet in seinem Essay ,,Film and the Matrix
of Memory“ von einer kuriosen Episode, die er im Zuge der Planungen zur
Eroftnung des Historial de la Grande Guerre im franzésischen Péronne 1992
erlebte: Als zu entscheiden war, welcher Film im Museum gezeigt werden
sollte, befragte Winter ehemalige Soldaten, die ihm darauthin mitteilten,
dass Die grofSe Illusion aufgrund seines poetischen Diskurses — trotz seines
Verzichts auf eine konkrete Abbildung des Krieges oder auf eine consensual
imagery — der richtige Film fiir das Museum sei.”

In Bezug auf die Heimatproblematik bietet dieser Film Raum fiir Dis-
kurse, die sich dem vorherrschenden nationalen Meistererzahlung widerset-
zen und stattdessen auf einer personlichen Ebene alternative Heimatbilder
evozieren. Dadurch gelingt der Anschluss und die Auseinandersetzung mit
der Vergangenheit. Statt diese ,geschichtlich zu inszenieren, treten private
Belange in den Vordergrund. Die zu Beginn in Bezug auf Renoirs Werk
zitierte ,, Wahrhaftigkeit“ kann in dieser Hinsicht neu interpretiert werden.
Die grofSe Illusion verweigert sich explizit einer naturalistischen Darstellung
des Ersten Weltkrieges und zeigt anhand unkonventioneller Inszenierungs-
strategien einen alternativen Zugang zur Geschichte und im Besonderen zur
Heimatproblematik, der bei ihm eine private, poetische und dennoch kom-
plexe Form hat.

25 Vgl. Christoph Classen, Balanced Truth: Steven Spielberg’s Schindler’s List among his-
tory, memory, and popular culture, in: History and Theory 47 (Mai 2009), S. 79.

26 Vgl. exemplarisch J.-L. Godards Attacken auf die Asthetik dieser Form von Inszenie-
rung: ,Schindler’s List is a good example of making up reality. It's Max Factor. [...] I
saw a documentary, not a good one, but at least you get the real facts about Schind-
ler. [Spielberg] uses this man and this story and all the Jewish tragedy as if it were a
big orchestra, to make a stereophonic sound from a simple story.“ Jean-Luc Godard,
Interviews, Jackson 1998, S. 182.

27 Jay Winter, Film and the Matrix of Memory, in: American Historical Review 106
(2001) 3 (AHR Forum on World War Two and National Cinemas), S. 857.
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Wolfgang Borcherts Drama ,,Drauflen vor der Tiir®

und seine Verfilmungen in der Bundesrepublik und in der DDR

Kaum ein anderes deutsches Drama aus der unmittelbaren Nachkriegszeit
hat so grofie Resonanz gefunden wie ,,Drauf3en vor der Tiir". Wolfgang Bor-
cherts Stiick gilt bis heute nicht nur als Schliisselwerk der Triimmerlitera-
tur, es ist zugleich ein wesentlicher Bestandteil der Erinnerungskultur im
Kontext des Motivs der Heimkehr nach 1945.! Bemerkenswert ist dabei vor
allem die mediale Vielfalt, mit der sich das Drama in den vergangenen Jahr-
zehnten verbreitet hat. Dass sein Stiick ,,kein Theater spielen und kein Pub-
likum sehen will? so der von Borchert hinzugefiigte Untertitel, erscheint
langst mehr als verfehlt: Es ist eines der bekanntesten literarischen Werke der
Nachkriegszeit tiberhaupt.’

Bekannt wurde ,,Drauflen vor der Tiir“ zunichst durch die Horspiel-
Inszenierung im Programm des Nordwestdeutschen Rundfunks (NWDR).
Sie wurde am 13. Februar 1947 ausgestrahlt und machte Borchert buchstéb-
lich tiber Nacht berithmt. Wegen der groflen Resonanz bei den Zuhorern
wurde das Horspiel spater mehrfach wiederholt. In gedruckter Form pub-
lizierte der Rowohlt Verlag das Stiick erstmals im Juli 1947 - seitdem sind

1 Vgl zum Motiv der ,,Heimkehr“ nach 1945 die Beitrdge in: Elena Agazzi/Erhard
Schiitz (Hrsg.), Heimkehr: Eine zentrale Kategorie der Nachkriegszeit. Geschichte,
Literatur und Medien, Berlin 2010. Gordon Burgess verweist zudem darauf, dass sich
das Motiv der ,,Heimkehr® auch in vielen von Borcherts Kurzgeschichten wiederfin-
det. Vgl. Gordon Burgess, Heimkehr ohne Heimat - Heimat ohne Heimkehr. Zum
Heimkehrerthema in Wolfgang Borcherts Kurzgeschichten, in: ders./Hans-Gerd
Winter (Hrsg.), ,Generation ohne Abschied®. Heimat und Heimkehr in der ,,jungen
Generation® der Nachkriegsliteratur, Dresden 2008, S. 35-48.

2 Dieses und alle weiteren Zitate aus dem Stiick, zit. nach: Wolfgang Borchert, Draufien
vor Tiir und ausgewihlte Erzahlungen, Hamburg 2009.

3 Ob Borchert bereits damit kokettierte, dass sein Stiick erfolgreich sein wiirde, lasst
sich nicht eindeutig klaren.
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94 Auflagen mit mehr als 2,8 Millionen verkauften Exemplaren erschienen.*
Nahezu uniiberschaubar sind die Theaterinszenierungen, die Borcherts
Drama seit seiner Ur-Auftithrung am 21. November 1947 an den Hamburger
Kammerspielen erfahren hat.’ Hinzu kommen mehrere musikalische Adap-
tionen als Ballett und als Oper. Nicht zuletzt wurde Borcherts Drama mehr-
fach verfilmt — bekannt ist vor allem die Kinofassung Liebe 47 (R.: Wolfgang
Liebeneiner, BRD 1949), die in der Literatur u. a. unter genderspezifischen
Gesichtspunkten untersucht worden ist.® Hinzu kommen die bislang weitaus
weniger beachteten TV-Inszenierungen in der Bundesrepublik und in der
DDR aus den Jahren 1957 (R.: Rudolf Noelte, NWDR) und 1960 (R.: Fritz
Bornemann, DFF).” Alle drei Verfilmungen sollen im Folgenden genauer
untersucht werden. Dabei geht es vor allem um die Frage, inwiefern sich
in den Verfilmungen die politischen und gesellschaftlichen Rahmenbedin-
gungen der jeweiligen Entstehungszeit widerspiegeln. Welche visuellen und
narrativen Besonderheiten pragen dariiber hinaus die einzelnen Filme? Und
welche Rolle spielt dabei insbesondere das Motiv der (gescheiterten) ,,Heim-
kehr*, das in ,Drauf8en vor der Tiir" eine zentrale Stellung einnimmt?®

4  Die Zahlenangaben beziehen sich allein auf die in Deutschland verkaufte Ausgabe des
Rowohlt Verlages. Hinzu kommen weltweit Ubersetzungen in mehr als 40 Sprachen.

5  Allein zwischen 1957 und 1991 soll es ca. 120 Fassungen an deutschen Theaterbiih-
nen gegeben haben, durchschnittlich also etwa alle dreieinhalb Monate eine neue
Inszenierung. Vgl. Jan Philipp Reemtsma, Generation ohne Abschied. Wolfgang Bor-
chert als Angebot, in: ders., Der Vorgang des Ertaubens nach dem Urknall. 10 Reden
und Aufsitze, Ziirich 1995, S. 24-64, hier S. 25.

6 Vgl u. a. Massimo Perinelli, Liebe 47 — Gesellschaft "49. Geschlechterverhaltnisse
in der deutschen Nachkriegszeit. Eine Analyse des Films ,,Liebe 47, Hamburg 1999;
ders., Frauen, Laternen und offene Tiiren. Zum Gender-Aspekt in Borcherts ,,Drau-
en vor der Tiir“ und dessen Verfilmung ,Liebe 47 Eine historische Betrachtung,
in: Jahrheft der Internationalen Wolfgang-Borchert-Gesellschaft e. V. 12 (2000),
S. 25-40. Siehe zum Film auch Robert G. Moeller, When Liebe Was Just a Five-Letter-
Word: Wolfgang Liebeneiner’s Love 47, in: Wilfried Wilms/William Rasch (Hrsg.),
German Postwar Films. Life and Love in the Ruins, New York 2008, S. 141-157.

7 Vgl. insgesamt zur medialen Rezeption von Borcherts Drama speziell in der Bun-
desrepublik Ulrike Weckel, Spielarten der Vergangenheitsbewiltigung. Wolfgang
Borcherts Heimkehrer und sein langer Weg durch die westdeutschen Medien, in: Tel
Aviver Jahrbuch fiir Deutsche Geschichte 31 (2003), S. 125-161.

8  Vgl. zum Kontext von Borcherts Stiick und dem Motiv der ,Heimkehr in ande-
ren literarischen Texten der Nachkriegszeit Hans-Gerd Winter, ,Du kommst, und
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In weniger als acht Tagen soll Wolfgang Borchert im Herbst 1946 sein Drama
verfasst haben. Wie im Delirium habe der Autor Tag und Nacht am Text gear-
beitet, angetrieben von der Gewissheit seines nahenden Todes. Der damals
erst 25-Jdhrige war durch Kriegsverletzungen und korperliche Erkrankun-
gen schwer gezeichnet. Regelmiflige Fieberanfille hatten ihn bettldgerig
und pflegebediirftig gemacht. Angesichts einer schweren Lebererkrankung
machten die Arzte Borchert kaum Hoffnung auf Genesung.’ Der junge Autor
resignierte jedoch nicht und stiirzte sich in seine schriftstellerische Arbeit,
wann immer es sein Gesundheitszustand zulief3."” Die Urauffithrung seines
Stiicks als Horspiel im Februar 1947 konnte Borchert noch selbst miterleben,
die Theaterpremiere in Hamburg am 21. November desselben Jahres wurde
jedoch tiberschattet von seiner Todesnachricht: Einen Tag zuvor war er bei
einem Kuraufenthalt in der Schweiz gestorben.

Borcherts frither Tod und der imposante Erfolg seines Dramas begriin-
deten einen Mythos, der sich nicht zuletzt aus einer undifferenzierten Ver-
quickung von Borcherts Biografie und dem Inhalt seines literarischen Wer-
kes speiste.! Borchert selbst war wahrend des Krieges als Soldat in Russland
stationiert gewesen. Wegen vermeintlicher Selbstverstimmelung und Kritik
am NS-Regime wurde er mehrfach inhaftiert. Am Ende des Krieges geriet
er in franzosische Gefangenschaft, aus der er jedoch fliehen konnte. Er soll
knapp 600 Kilometer zu Fuf$ zurtickgelegt haben, ehe er am 10. Mai 1945 in
Hamburg eintraf.'> Wie viele andere Heimkehrer auch fand er seine Heimat

niemand will dich haben.“ Heimkehrertexte der unmittelbaren Nachkriegszeit, in:
Ursula Heukamp (Hrsg.), Schuld und Sithne? Kriegserlebnis und Kriegsdeutung in
deutschen Medien der Nachkriegszeit (1945-1961), Bd. 1, Amsterdam 2001, S. 283-
296.

9  Das Stiick hief$ urspriinglich ,,Ein Mann kommt nach Deutschland.“ Vgl. zur Entste-
hung und zum weiteren biografischen Hintergrund von Borchert Gordon Burgess,
Wolfgang Borchert. Ich glaube an mein Gliick, Berlin 2007, S. 200 ff.

10 In den wenigen Monaten seiner Schaffenszeit entstanden neben ,,Drauflen vor der
Tiir" noch zahlreiche Kurzgeschichten und Gedichte.

11 Vgl. Bettina Clausen, Riickldufige Jugend. Bemerkungen zu Borchert und zum frithen
Borchert-Erfolg, in: Gordon Burgess/Hans-Gerd Winter (Hrsg.),,Pack das Leben bei
den Haaren®. Wolfgang Borchert in neuer Sicht, Hamburg 1996, S. 225-237.

12 Vgl. Peter Rithmkorf, Wolfgang Borchert, Hamburg 2002, hier S. 107 ff.
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nahezu vollstindig zerstort vor. Insbesondere die Erfahrung, sich nirgends
zu Hause zu fithlen, war prigend fiir eine Generation von Minnern, die den
Krieg tiberlebt hatte und nun versuchte, neu Fuf8 zu fassen. ,,Wir sind eine
Generation ohne Heimkehr, schrieb Borchert selbst in einem vielfach zitier-
ten Text, ,denn wir haben nichts, zu dem wir heimkehren kénnten, und wir
haben keinen, bei dem unser Herz aufgehoben wire - so sind wir eine Gene-
ration ohne Abschied geworden und ohne Heimkehr*"

Die literarische Figur Beckmann, die Hauptfigur des Dramas, gilt haufig
als eine Art Personifizierung dieser ,,Generation ohne Abschied® Er ist einer
von denen, ,die nach Hause kommen und die dann doch nicht nach Hause
kommen, weil fiir sie kein Zuhause mehr da ist®, wie es im Vorspann des Stii-
ckes heifit.,,Und ihr Zuhause ist dann draufen vor der Tiir. Thr Deutschland
ist drauflen, nachts im Regen, auf der StrafSe. Das ist ihr Deutschland.*

Erschopft, korperlich ladiert und seelisch gebrochen trifft Beckmann
am Ende des Krieges in Hamburg ein. Gott (in Gestalt eines weinerlichen,
stark gealterten Mannes) und der Tod (in Gestalt eines iiberfressenen Beer-
digungsunternehmers) beobachten ihn, wie er sich das Leben nehmen will.
Beckmanns Sohn ist bei einem Bombenangrift gestorben, seine Frau hat
ihn fiir einen anderen Mann verlassen. Aus Verzweiflung versucht er, sich
zu ertrdnken. Die Elbe ,,spuckt® ihn jedoch wieder zuriick an Land und
fordert ihn auf, sein Leben selbst in die Hand zu nehmen. Ziellos streift
Beckmann umbher, stets begleitet von der Figur des ,,Anderen“ - ein lebens-
frohes Alter Ego, mit dem Beckmann stindig im Dialog steht. Ein Mddchen
nimmt ihn kurze Zeit spater auf, doch als Beckmann vom Schicksal ihres
Mannes erfihrt - er ist bei Stalingrad gefallen -, holt ihn seine eigene Ver-
gangenheit wieder ein. In Russland wurde ihm die Verantwortung fiir eine
Gruppe deutscher Soldaten iibertragen. Dabei starben elf seiner Kame-
raden. Bis heute verfolgen ihn die Toten und ihre Angehorigen in seinen
Traumen.

Daher beschliefit Beckmann, seinen ehemaligen Vorgesetzten aufzusu-
chen, um ihm, wie er selbst sagt, die Verantwortung fiir die Toten ,,zuriick-
zugeben®. Er kommt zum Oberst nach Hause und unterbricht ihn und seine
Familie beim Essen. Beckmann schildert seine Albtraume sehr realistisch

13 Wolfgang Borchert, Generation ohne Abschied, in: ders., Drauflen vor der Tiir und
ausgewihlte Erzdhlungen, S. 108-110, zit. S. 109.
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und versetzt damit die gesamte Familie in Angst und Schrecken: Ein blu-
tiger General spielt in seinen Traumen auf einem Xylophon aus Menschen-
knochen Marschmusik. Der Obert versucht, Beckmann zu beruhigen, zeigt
jedoch keinerlei Verstindnis fiir seine Schuldgefiihle. Er beldchelt ihn nur
und weist ihn schliellich ab, indem er sein Auftreten als komische Kabarett-
Nummer abtut. Daraufthin wendet sich Beckmann wirklich an einen Theater-
direktor, um mit seiner Geschichte auf der Bithne auftreten zu kénnen. Doch
auch dieser Versuch, etwas mit seinem Leben anzufangen, scheitert.

Schliefilich begibt sich Beckmann zur Wohnung seiner Eltern, um dort
Unterschlupf zu finden. Von Frau Kramer, der neuen Mieterin, erfihrt er
jedoch, dass sich die beiden das Leben genommen haben. Beckmanns Vater
sei ,ein bifSchen doll auf die Juden® gewesen, betont Frau Kramer. ,Die Juden
konnte Ihr Alter nicht verknusen. Die regten seine Galle an. Er wollte sie alle
eigenhdndig nach Paldstina jagen, hat er immer gedonnert. Im Luftschutz-
keller, wissen Sie, immer wenn eine Bombe runterging, hat er einen Fluch auf
die Juden losgelassen.“!* Als die Eltern wegen ihrer NS-Verstrickung nach
dem Krieg ihre Arbeit und ihre Wohnung verloren, hitten sie sich ,,selbst
endgiiltig entnazifiziert, so Frau Kramer ohne jedwede Anteilnahme: ,,Einen
Morgen lagen sie steif und blau in der Kiiche. So was Dummes, sagt mein
Alter, von dem Gas hitten wir einen ganzen Monat kochen kénnen.“ Insbe-
sondere diese Anspielung auf den Tod der Eltern durch eine Gasvergiftung
ist bemerkenswert, weil sie — bewusst oder unbewusst — Assoziationen zum
Holocaust weckt."

Das Stiick endet mit einer lingeren Traumsequenz, in der Beckmann
noch einmal alle Personen des Stiickes begegnen, darunter auch die Gott-
Figur.,,Wann bist Du eigentlich lieb, lieber Gott?*, fragt Beckmann in ankla-
gendem Tonfall. Gott habe es zugelassen, dass sein Sohn von einer ,,briillen-
den Bombe® zerrissen wurde. Und auch alles andere Leid habe er tatenlos
geschehen lassen.

14  Die Anspielung auf den Antisemitismus und die NS-Vergangenheit von Beckmanns
Eltern findet sich nur in der gedruckten Bithnenfassung. In der urspriinglichen Hor-
spiel-Version gab es den Verweis noch nicht. Vgl. Weckel, Spielarten der Vergangen-
heitsbewiltigung, S. 130 ff.

15 Vgl ebenda, S. 132-135.
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»Wo warst du da eigentlich, als die Bomben briillten, lieber Gott? Oder
warst du lieb, als von meinem Spéhtrupp elf Mann fehlten? EIf Mann zu
wenig, lieber Gott, und du warst gar nicht da, lieber Gott. Die elf Mann
haben gewiss laut geschrien in dem einsamen Wald, aber du warst nicht
da, einfach nicht da, lieber Gott. Warst du in Stalingrad lieb, lieber Gott,
warst du da lieb, wie? Ja? Wann warst du eigentlich lieb, Gott, wann?
Wann hast du dich jemals um uns gekiimmert, Gott?“

Beckmann hilt eine richtiggehende Tirade und beschimpft Gott als
yunmodern® und als ,weinerlichen Theologen®, den keiner mehr fiirchtet.
Ahnlich ablehnend verhilt er sich auch gegeniiber den anderen Figuren,
die er alle fir sein Schicksal verantwortlich macht. Am Ende erwacht er
aus seinem Traum und schreit — einsam und verlassen - seine Verzweiflung
und seinen Unmut heraus. Doch alle Fragen nach dem Sinn seines weiteren
Lebens bleiben ohne Gehor:

,»Wohin soll ich denn? Wovon soll ich leben? Mit wem? Fiir was? Wohin
sollen wir auf dieser Welt! Verraten sind wir. Furchtbar verraten. Wo bist
du, Anderer? Du bist doch sonst immer da! Wo bist du jetzt, Jasager?
Jetzt antworte mir! Jetzt brauche ich dich, Antworter! Wo bist Du denn?
Du bist ja plotzlich nicht mehr da! Wo bist du, Antworter, wo bist du,
der mir den Tod nicht gonnte! Wo ist denn der alte Mann, der sich
Gott nennt? Warum redet er denn nicht!! Gebt doch Antwort! Warum
schweigt ihr denn? Warum? Gibt denn keiner eine Antwort? Gibt keiner
Antwort??? Gibt denn keiner, keiner Antwort???*

Erfolg beim Publikum

Die Resonanz, die ,,Drauflen vor der Tiir bereits unmittelbar nach seiner
Veroftentlichung hervorrief, war ungemein grofS. Nach der Sendung des Hor-
spiels gingen zahlreiche Briefe in der Redaktion des NWDR ein. Auch an
Programmzeitschriften oder an Borchert personlich wendeten sich die Zuho-
rer. Das Spektrum der Reaktionen reichte dabei von nahezu euphorischer
Zustimmung bis hin zu heftiger Kritik: Wihrend sich einige Horer stark mit
Beckmann identifizierten und Borchert ausfiihrlich fiir seine Arbeit dankten,
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duflerten andere jhren Unmut, u. a. weil sie der depressive und pessimistische
Charakter des Stiickes verédrgert hatte oder sie kein Verstandnis fiir Beckmanns
lamentierende Anklagehaltung aufbringen wollten.!® Ahnlich polarisierend
waren die Reaktionen nach der Theaterpremiere in Hamburg. Borchert war es
anscheinend gelungen, ein Thema anzusprechen, das viele Menschen bewegte
- sei es, weil sie sich selbst in einer dhnlichen Situation wihnten wie die Haupt-
figur Beckmann, oder weil sie sich gerade nicht mit den aktuellen Problemen
der Heimkehrer beschiftigen wollten. ,,Offensichtlich befriedigt ,DraufSen vor
der Tiir zu dieser Zeit ein Bediirfnis der deutschen Offentlichkeit nach Artiku-
lation, nach Darstellung (und dadurch Bewiltigung) einer Befindlichkeit, fiir
die das Drama und sein Autor als prototypisch angenommen wurden.“"”

Die Frage, welche Faktoren letztlich ausschlaggebend fiir den raschen
Publikumserfolg von ,,Drauflen vor der Tiir* waren, kann an dieser Stelle nicht
ausfithrlicher erértert werden. Durchaus plausibel erscheint die von Jan Phi-
lipp Reemtsma vorgebrachte These, dass Borcherts Drama u. a. deshalb auf
grofle Resonanz stief3, weil Beckmann durchweg als Opfer eines anonymen
Krieges erscheint. Das Stiick habe den Zuschauern dadurch die Moglichkeit
geboten, sich ebenfalls als Leidtragende des Krieges zu fithlen und eigene Ver-
antwortung zu verdringen. Inwiefern dabei auch Beckmanns pubertire, von
Selbstmitleid und Verzweiflung geprigte Haltung eine Rolle spielte, sei dahin-
gestellt."”® Entscheidend ist, dass das Stiick nicht die Frage nach einer individuel-
len Verantwortung fiir den Krieg und die von Deutschen veriibten Verbrechen
aufwarf, sondern die Opfer-Perspektive in den Mittelpunkt riickte." In der Tat
fallt auf, dass im gesamten Stiick lediglich die Deutschen als Teilnehmer (und
zugleich Leidtragende) des Krieges in Erscheinung treten:

16 Insgesamt sind ca. 150 Briefe tiberliefert. Vgl. die ausfiihrliche Analyse der Horer-
resonanz bei Weckel, Spielarten der Vergangenheitsbewiltigung, S. 137-144. Vgl. auch
Bernd M. Kraske, ,Drauflen vor der Tiir. Anmerkungen zur Hérspiel-Rezeption, in:
Rudolf Wolff (Hrsg.), Wolfgang Borchert. Werk und Wirkung, Bonn 1984, S. 38-55.

17  Alexander Koller, Wolfgang Borcherts ,,Drauflen vor der Tiir. Zu den tiberzeitlichen
Dimensionen eines Dramas, Marburg 2000, S. 53.

18 Reemtsma deutet die Larmoyanz der Hauptfigur u. a. als Ausdruck einer pubertiren Hal-
tung, die v. a. den Geschmack des jiingeren Publikums traf. Inwiefern diese von Borchert
intendiert war oder der Autor beim Schreiben gar selbst noch spatpubertire Gefiihle
verarbeitet hat, bleibt indes spekulativ. Vgl. Reemtsma, Generation ohne Abschied.

19 Vgl auch Peter Reichel, Erfundene Erinnerung. Weltkrieg und Judenmord in Film
und Theater, Miinchen 2004, S. 45-51, hier S. 51.
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»Im Wald bei Gorodok sind nur Deutsche gefallen, der Einbeinige ist ein
verstiimmelter deutscher Soldat. Die Verantwortung ist nur dann ein Pro-
blem, wenn es um deutsches Leben geht, Schuld gibt es nur, wenn Deut-
sche verwundet werden oder sterben. Die fragenden Frauen und Kinder
sind deutsche Kinder, die nach dem Verbleib deutscher Manner fragen.
Der blutige General des Albtraums ist ein deutscher General, der die
Schuld am Tode Deutscher tragt, und der Oberst wird allein nach seiner
Verantwortung fiir den Tod deutscher Soldaten gefragt.“*

Selbst in der Szene mit der Nachbarin Frau Kramer, in der die Juden-
feindschaft von Beckmanns Eltern thematisiert wird, sind es schlussendlich
die Eltern selbst, die angesichts ihres Selbstmordes als Opfer politischer
Umstdnde erscheinen.”

Der Erfolg von Borcherts Stiick ldsst sich gleichwohl nicht darauf redu-
zieren, dass es die Frage nach der individuellen Kriegsschuld ausspart. Die
bis heute fortwirkende Ausstrahlungskraft von ,,DraufSen vor der Tiir, die
sich nicht zuletzt in den vielen zeitgendssischen Inszenierungen widerspie-
gelt, erschliefit sich eher aus dem pazifistischen Grundcharakter des Stiickes.
Beckmanns innere Zerrissenheit, sein auswegloses Hadern und die Trauma-
tisierungen, die aus der Kriegserfahrung herriihren, erscheinen geradezu
exemplarisch fiir die Situation anderer Kriegsheimkehrer und verleihen dem
Stiick bis heute seine anhaltende Popularitat.

20 Reemtsma, Generation ohne Abschied, S. 44 f.

21  Auf die Szene folgt im Stiick ein Dialog zwischen Beckmann und dem ,,Anderen’, in
dem alle ,,Opfer” des Krieges mehr oder weniger vermischt werden. ,,Zwei alte Leute
sind in die Griberkolonie Ohlsdorf abgewandert, bemerkt Beckmann zum Tod seiner
Eltern. ,,Gestern waren es vielleicht zweitausend, vorgestern vielleicht siebzigtausend.
Morgen werden es viertausend oder sechs Millionen sein. Abgewandert in die Massen-
graber der Welt. Wer fragt danach? Keiner. [...]“ Ob die Erwahnung von ,,sechs Millio-
nen“ Toten eine bewusste Anspielung auf die Zahl der im Holocaust ermordeten Juden
war, wie Reemtsma annimmt, ist unklar. Vgl. Reemtsma, Generation ohne Abschied,
S. 54 f,, und Weckel, Spielarten der Vergangenheitsbewiltigung, S. 134.

22 Im Januar 2013 inszenierte Volker Lsch an der Berliner Schaubiihne beispielsweise
eine Variante von ,,Draufen vor der Tiir", in der am Ende ein Bundeswehr-Soldat
iiber Kriegserfahrungen in Afghanistan und Bosnien erzahlt.
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Liebe 47

Nach dem Erfolg des Horspiels und der Theaterinszenierung von ,,Drauflen
vor der Tiir war es wohl nur eine Frage der Zeit, ehe sich auch die Film-
branche fiir Borcherts Drama interessierte. Die Gottinger Filmautbau GmbH
erwarb 1948 die Rechte an der Verfilmung. Die Regie tibernahm Wolfgang
Liebeneiner, der als Regisseur bereits fiir die erste Theaterinszenierung in
Hamburg verantwortlich gewesen war.?® Die Hauptrolle des Beckmann
spielte Karl John. Im Frithjahr 1949 kam der Film unter dem Titel Liebe 47
in die Kinos.**

Liebeneiners Film unterscheidet sich erheblich von der Bithnenfassung
des Dramas. Einige Aspekte werden merklich abgeschwicht, zum Beispiel der
Verweis auf den Antisemitismus von Beckmanns Eltern.”® Zwar wird in Liebe
47 die NS-Verstrickung als Ursache fiir den Selbstmord erwéhnt, im Dialog
zwischen Frau Kramer und Beckmann fehlt jedoch die Anspielung auf die
Judenfeindschaft von Beckmanns Vater. Deutlich veriandert ist auch die Rolle
des Obersts, der im Film in ziviler Kleidung auftritt und kaum noch als einstiger
Militarangehoriger zu erkennen ist. Anders als im Drama zeigen die Familien-
angehorigen des Obersts deutlich mehr Anteilnahme an Beckmanns Schicksal.
Die mit Abstand grof3te Verdnderung zum Stiick nahm Wolfgang Liebeneiner
jedoch vor, indem er Beckmann eine gleichwertige weibliche Hauptfigur an die

23 Liebeneiner war als Regisseur in der Nachkriegszeit umstritten, da er persénlich stark in
das NS-Regime involviert war. Er iibte wichtige Funktionen im NS-Filmwesen aus und
inszenierte 1941 u. a. den ,,Euthanasie“-Film Ich klage an. Nach 1945 konnte er nahtlos
als Regisseur weiterarbeiten. Vgl. zur Liebeneiners Biografie Ernst Klee, Das Kulturlexi-
kon zum Dritten Reich. Wer war was vor und nach 1945, Frankfurt a. M. 2007, S. 365 £.

24 Anders als das Theaterstiick oder das Horspiel wurde Liebeneiners Film jedoch kein
besonders grofier Erfolg. Die Griinde dafiir lassen sich retrospektiv nur schwer fassen.
Denkbar ist, dass das Publikum 1949 bereits keine Bilder vom zerstérten Deutschland
mehr sehen wollte. Auch das Interesse, sich mit der Vergangenheit zu beschiftigen,
war moglicherweise gering. Vgl. Gordon Burgess, Kein Erfolg: Liebe 47, in: Jahresheft
der Internationalen Wolfgang-Borchert-Gesellschaft 4 (1992), S. 37-45.

25 Vgl die hervorragende Untersuchung des Films auf der Internetseite ,,Film und
Geschichte“ der Universitit Hannover, http://www.geschichte-projekte-hannover.de/
filmundgeschichte/deutschland_nach_1945/zeitgenossische-spielfilme/die-filme-3/
liebe-47.html. Dort finden sich neben einem Sequenzprotokoll auch eine Inhaltsana-
lyse und zahlreiche Materialien zum Film.
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Seite stellte. Das im Stiick anonym bleibende Madchen, das Beckmann kurz-
zeitig zu sich nach Hause nimmt, heif$t im Film Anna. Gespielt wird sie von
Hilde Krahl, Liebeneiners Ehefrau. In langen Riickblenden erzahlt der Film
ihr Schicksal, das von vielen Riickschldgen und Entbehrungen geprigt ist: Thr
Mann ist im Krieg gefallen und ihr Kind auf der Flucht vor den Russen ver-
ungliickt; sie selbst wurde von Ménnern zur Prostitution genétigt. Wie Beck-
mann denkt auch sie tiber Selbstmord nach. Der Film verdoppelt dadurch die
Opfer-Perspektive, die in Liebe 47 nicht mehr allein auf die Médnner, sondern
vielmehr auf die gesamte deutsche Gesellschaft ausgeweitet wird.

Im Verlauf des Films riickt die Beziehung zwischen Beckmann und
Anna mehr und mehr in den Mittelpunkt. Die Handlung miindet schlief3lich
in einem schwiilstigen Happy End, das den Inhalt von Borcherts Drama ad
absurdum fithrt. Anstelle der hilflosen Verzweiflung, mit der Beckmann im
Drama alleine zuriickbleibt, steht in Liebe 47 ein moralischer Schluss, in dem
Beckmann und Anna zueinander finden und beschlieflen, gemeinsam einen
neuen Anfang zu wagen.”® Die im Drama misslungene Heimkehr gelingt im
Film: Statt ,,Draulen vor der Tiir“ landet Beckmann am Ende buchstablich
»Drinnen auf dem Sofa®, wie bereits einige zeitgendssische Kritiken anmerk-
ten.” Liebeneiner selbst rechtfertigte die inhaltliche Umgestaltung des Dramas
im Rahmen einer Diskussionsveranstaltung: Sein ,,Problem sei gewesen, den
Aufschrei der Verlassenheit zu tiberwinden®, hief§ es in einem Bericht iiber
die Veranstaltung, ,,und er, Liebeneiner, habe, als er die realistische Lebens-
geschichte Annas neben die metaphysischen Schreckensvisionen stellte, keine
andere ehrliche Antwort gefunden als diese: zwei Menschen zu zeigen, die gut
zueinander sind und die nicht die Welt verbessern wollen, sondern sich selbst.
In diesem Sinne solle sein Film ein Anruf an den Menschen sein, erst einmal
in dem eigenen verantwortlichen Umkreis durch gegenseitiges Verstehen und
Helfen das Gute zu tun.“*®

Liebeneiners Aussage verdeutlicht, dass es dem Regisseur primir darum
ging, ein vermeintliches Publikumsinteresse zu bedienen. Er unterstellte dabei,
dass die Kinogénger kein Interesse mehr an der urspriinglichen Aussage des

26 Vgl Burgess, Kein Erfolg, S. 39 f.

27 Vgl. den Uberblick iiber die Kritiken auf http://www.geschichte-projekte-hannover.
de/filmundgeschichte/deutschland_nach_1945/zeitgenossische-spielfilme/die-fil-
me-3/liebe-47/der-film-in-der-zeitgenossischen-kritik html.

28 E.K, Liebeneiner gibt Antwort, in: Film-Echo (1949) 18, S. 246.
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Werbeplakat: ,Ein Film der Frauen unserer Zeit"

Dramas gehabt hitten. Dariiber hinaus waren sicher auch kommerzielle Inte-
ressen ausschlaggebend dafiir, dass das Drama so stark verfremdet wurde.
Denn ,,die Verquickung der Geschichte eines médnnlichen ,Heimkehrers® mit
einem weiblichen Schicksal von der ,Heimatfront® war nicht nur das Mittel,
Borcherts pessimistisches, anklagendes Stiick optimistischer und versohnli-
cher enden zu lassen®, so Ulrike Weckel. ,,Die Weiterentwicklung des Stoffs
trug auch dem vielfach artikulierten Identifikationsbediirfnis von Frauen
Rechnung, was angesichts dessen, daf$ man glaubte, Frauen stellten die Mehr-
heit des Kinopublikums, auch 6konomisch motiviert gewesen sein diirfte.“*
Ein deutliches Indiz dafiir sind einzelne Werbeplakate fiir den Film, die
gezielt um Frauen als Zuschauer warben.

29  Weckel, Spielarten der Vergangenheit, S. 153 f.
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TV-Verfilmungen in der Bundesrepublik und in der DDR

Zum 10. Todestag von Wolfgang Borchert am 20. November 1957 strahlte
das westdeutsche Fernsehen eine neue Verfilmung von ,,Drauflen vor der
Tur“ aus. Produziert wurde der Film vom Nordwestdeutschen Rundfunk
(NWDR). Das Thema der Kriegsheimkehrer hatte zwar zwischenzeitlich an
Bedeutung verloren, bekam jedoch durch die kurz zuvor erfolgte Riickkehr
der letzten Kriegsgefangenen aus Russland neue Aktualitit.*

Im Vergleich zu Liebe 47 orientierte sich die TV-Fassung wieder deutlich
niher an Borcherts Stiick. Lediglich der Auftritt von Gott und Tod zu Beginn
des Stiickes und einige andere surreale Elemente, u. a. der Auftritt der Elbe,
fehlen in der Inszenierung. Rudolf Noelte, der Regisseur des Films, hat sich
insgesamt fiir eine sehr realistische Interpretation des Dramas entschieden.
So tritt beispielsweise auch die Figur des Anderen im Film als realer Mensch
in Erscheinung. Interessant an der westdeutschen TV-Fassung von ,,Draufien
vor der Tiir“ ist u. a., wie der Film mit den Themen Schuld und Verdringung
umgeht. Beispielhaft hierfiir sind die beiden Szenen, in denen Beckmann
(gespielt von Paul Edwin Roth) den Oberst aufsucht und von Frau Kramer
iiber den Selbstmord seiner Eltern informiert wird.

Die Begegnung mit dem Oberst erscheint im Film weniger aufriittelnd als
in der Textfassung, da Beckmann in der TV-Fassung durchweg von Midigkeit
gezeichnet ist. Sein Auftreten gegeniiber dem Oberst wirkt eher erschépft als
anklagend, zwischenzeitlich ruht er sich sogar auf einer kleinen Sitzbank aus.

Die Familie des Obersts wirkt zudem weniger dekadent: Im gesamten
Raum gibt es aufler dem Esstisch keine weiteren Mobel, zu essen gibt es auch

30 Die letzten deutschen Kriegsgefangenen waren bereits 1955/56 in die Bundesrepub-
lik zurtickgekehrt. Vgl. zu den Hintergrinden Manfred Gértemaker, Geschichte der
Bundesrepublik Deutschland. Von der Griindung bis zur Gegenwart, Frankfurt a. M.
2004, S. 333-338.

31 Noelte hatte das Stiick bereits 1948 am Berliner Hebbel-Theater inszeniert, ebenfalls
in einer eher realistischen Version. Die Rolle des ,Beckmann® spielte damals Paul
Edwin Roth, den Noelte auch fiir seinen Film als Hauptdarsteller auswahlte. Vgl.
J. M., Rudolf Noelte, der einsame Meister biirgerlicher Endspiele, in: Henning Risch-
bieter (Hrsg.), Durch den eisernen Vorhang. Theater im geteilten Deutschland 1945
bis 1990, Berlin 1999, S. 163-178, hier S. 163 f.; Amadeus Gerlach, Drauflen vor der
Tiir, in: ders. (Hrsg.), Inszenierungen in Moll. Der Regisseur Rudolf Noelte, Berlin
1996, S. 40-68, hier S. 40-43.



Dreifacher Beckmann

Szene beim Oberst aus der NWDR-Produktion.

nur Erbsensuppe mit Wiirstchen. Der Oberst selbst schenkt Beckmann zum
Schluss sogar eine Flasche Schnaps.® Trotz dieser Akzentverschiebungen
bleibt in der Szene die urspriingliche Intention erhalten: Der Oberst erin-
nert in seiner preuflischen Erscheinung (glatter Scheitel, stramme Haltung,
uniformahnliche Jacke) an einen klassischen Militir, der nicht bereit ist,
die Schuldgefiihle Beckmanns und die damit einhergehenden Vorwiirfe zu
akzeptieren. Auch im Film rdt der Oberst Beckmann - Clausewitz zitierend
-, doch ,lieber bei unserer guten deutschen Wahrheit® zu bleiben. Denn
swer die Wahrheit“ hochhalte, ,,der marschiert immer noch am besten®
Als Beckmann von seinen nichtlichen Albtrdumen berichtet, zeigt sich der
Oberst nur kurzzeitig irritiert. Ahnlich wie im Drama verhéhnt er Beck-
mann schliellich. Seine gesamte Familie verféllt am Ende der Szene in einen
hédmischen Lachkrampf.

Die Szene mit Frau Kramer orientiert sich in der westdeutschen TV-Fas-
sung ebenfalls stark an Borcherts Original, allerdings gibt es auch hier eine
bemerkenswerte Anderung. Auffillig ist, dass — dhnlich wie in Liebe 47 - der
Verweis auf den Antisemitismus von Beckmanns Eltern im Gesprich nicht

32 Inder Textfassung des Dramas stiehlt Beckmann hingegen die Flasche und zusatzlich
ein Stiick Brot. Die TV-Inszenierung schafft auflerdem eine grofie Distanz zwischen
Beckmann und dem Oberst, da der Raum insgesamt sehr grofd und hoch ist. Die raum-
liche Distanz wird in der Szene auch akustisch durch einen Halleffekt unterstrichen.
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erwihnt wird. Auch die Verstrickung ins NS-Regime wird deutlich abgemil-

dert. So erwihnt Frau Kramer gegentiber Beckmann lediglich:

»1hr Vater hatte sich ein wenig verausgabt in den seligen 12 Jahren. Und
als dann der ganze Rummel vorbei war, haben sie ihn an die Luft gesetzt,
ohne Pension versteht sich. Und dann mussten sie noch aus der Woh-
nung raus. Nur n” Kochtopf durften sie behalten. War natiirlich triibe.
Hat den beiden Alten den Rest gegeben. Und dann konnten sie wohl
nicht mehr, oder wollten auch nicht mehr und eines Morgens lagen sie
steif und blau in der Kiiche. So was Blddes, hat mein Alter noch gesagt,
von dem Gas hitte man einen ganzen Monat kochen kénnen.*

Bereits die Bezeichnungen ,,selige 12 Jahre® oder ,der ganze Rummel®

fiir die NS-Zeit wirken aus heutiger Sicht befremdlich, und auch die Erwih-

nung des Selbstmordes durch die Gasvergiftung verliert in dieser Szene ihre

Brisanz, weil der Querverweis auf die Judenverfolgung ausbleibt.*®

Die beiden hier geschilderten Szenen verdeutlichen, dass Borcherts

Drama in der westdeutschen TV-Fassung an einigen Stellen etwas milder

inszeniert war.** Die gezielte Ausblendung des Antisemitismus verweist ins-

besondere auf das in der westdeutschen Offentlichkeit zu diesem Zeitpunkt

noch weitgehend tabuisierte Thema der Judenverfolgung.® Generell waren

die wenigen westdeutschen Fernsehfilme, die sich in den 1950er-Jahren iiber-

haupt mit dem Krieg beschiftigten, hiufig dadurch gekennzeichnet, dass sie

33

34

35

Der Film stellt Frau Kramer zudem sehr einseitig dar. Wahrend sie im Drama laut
Regieanweisung mit einer ,gleichgiiltigen, grauenhaften, glatten Freundlichkeit®
beschrieben wird und im Verlauf der Szene ,,eher wehleidig als brutal“ und ,,immer
mehr schwatzhaft und schnodderig als absichtlich gemein“ auftritt, ist sie in der west-
deutschen TV-Fassung durchweg unterkiihlt und bosartig. Mit starrem Blick und
verschriankten Armen vor dem Korper wirkt sie geradezu teilnahmslos.

Ein anderes Indiz hierfiir ist das Ende der TV-Fassung. Den verzweifelten Aufschrei
am Ende des Dramas (,,Gibt denn keiner Antwort???“) spricht Beckmann im Film still
und in sich gekehrt, ohne Protest. Das Ende wirkt dadurch sehr zurtickgenommen.
Erst ein Jahr zuvor hatte die Veroffentlichung von Alain Resnais Meisterwerk Nacht und
Nebel (Nuit et brouillard, Frankreich 1955) in der BRD fiir eine intensive Debatte iiber
den Holocaust gesorgt, nachdem die Bundesregierung ,.erfolgreich“ gegen die Auftith-
rung des Films im Wettbewerb der Filmfestspiele von Cannes interveniert hatte. Vgl. Syl-
vie Lindeperg, ,Nacht und Nebel® Ein Film in der Geschichte, Berlin 2010, S. 220-259.
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die NS-Vergangenheit verklarten.* Gleichwohl wiirde man dem NWDR-Film
kaum gerecht, wenn man ihn auf diese Aspekte reduzierte. Insgesamt gelingt
es dem Fernsehfilm durchaus, die Stimmung von Borcherts Drama umzuset-
zen. Bemerkenswert ist vor allem die fiir damalige Fernsehfilme dsthetisch
sehr anspruchsvolle Inszenierung, u. a. durch die kontrastreiche Lichtgestal-
tung und die bewusste Kombination von Aufien- und Studioaufnahmen.””
Die von Borchert an mehreren Stellen thematisierte Verdrangung von Schuld
und Verantwortung wird im Film auch nicht génzlich ausgespart. So rdt der
Theaterdirektor Beckmann beispielsweise, bei der Schilderung seiner Kriegs-
erlebnisse nicht so sehr auf der Wahrheit zu beharren. Damit mache man sich
nur unbeliebt: ,,Wo kidmen wir denn hin, wenn alle Leute plotzlich die Wahr-
heit sagen wollten! Wer will denn heute etwas von der Wahrheit wissen?" In
dieser Szene hielt sich der Film exakt an Borcherts Textvorlage.

Auf den Tag genau drei Jahre nach der Auffithrung des westdeutschen
Fernsehfilms sendete das DDR-Fernsehen eine eigene Version von ,,Drau-
Ben vor der Tir. Der TV-Film entstand unter der Regie von Fritz Borne-
mann. Die Hauptrolle des Beckmann iibernahm Raimar Johannes Baur. Die
Inszenierung des DFF war in verschiedener Hinsicht bemerkenswert, u. a.
weil Wolfgang Borchert in der DDR zunichst keine besonders grofie Aner-
kennung gefunden hatte. Im Gegensatz zur umfangreichen Rezeption von
»Drauflen vor der Tiir" im Westen wurde Borcherts Werk in DDR eher ver-
halten aufgenommen. Zwar gab es auch einige positive Stimmen zu den ers-
ten Inszenierungen des Stiickes in der Bundesrepublik und in West-Berlin,*
insgesamt {iberwog jedoch eine kritische Sicht.* Unter anderem warf man

36 Vgl Knut Hickethier, Kriegserlebnis und Kriegsdeutung im bundesdeutschen Fern-
sehen der fiinfziger Jahre, in: Ursula Heukenkamp (Hrsg.), Schuld und Sithne?
Kriegserlebnis und Kriegsdeutung in deutschen Medien der Nachkriegszeit (1945-
1961), Bd. 2, Amsterdam 2001, S. 759-775, hier S. 761 f. Vgl. ausfithrlich zum Thema
Christoph Classen, Bilder der Vergangenheit. Die Zeit des Nationalsozialismus im
Fernsehen der Bundesrepublik Deutschland 1955-1966, K6ln 1995.

37 Vgl Knut Hickethier, Keine Mittelméfiigkeit, keine Beschonigung. Rudolf Noelte als
Fernsehspiel- und Filmregisseur, in: Gerlach (Hrsg.), Inszenierungen in Moll, S. 208-
223, hier S.210 f.

38 Vgl Horst Splittgerber, Borcherts ,,Drauflen vor der Tiir, in: Die Weltbiihne, 4. 5. 1948.

39 Vgl beispielhaft die vier Meinungen, die 1948 in der kulturpolitischen Wochenzei-
tung Sonntag erschienen: Das wahre Bild des Heimkehrers? Meinungen zu Wolfgang
Borcherts ,,Drauf8en vor der Tiir", in: Sonntag, 2. 5. 1948.
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Borchert vor, ein zu destruktives Gesellschaftsbild zu zeichnen, das keine All-
gemeingiiltigkeit beanspruchen kénne. Einige Kritiker argumentierten auch
ideologisch, indem sie Borcherts Stiick als reaktiondres Werk beschimpften.
Dariiber hinaus erschwerte moglicherweise auch die in der DDR tabuisierte
Situation der Kriegsgefangenen eine unvoreingenommene Rezeption.*

Es dauerte fast 10 Jahre, ehe ,Drauflen vor der Tiir“ erstmals an einem The-
ater in der DDR aufgefithrt werden konnte. Eine gedruckte Version von Bor-
cherts,,Gesammelten Werken® erschien erst 1957 aus Anlass des 10. Todestages
des Autors. Der Hintergrund dafiir war eine ideologische Neu-Interpretation
von Borcherts Werk in der DDR, die Borchert nunmehr als humanistischen
Autor zu vereinnahmen versuchte. Die anklagende Haltung von Beckmann in
»Drauflen vor der Tiir“ beziehe sich allein auf das restaurative Gesellschafts-
modell des Westens — wahrend in der DDR durch den Aufbau des Sozialismus
bereits die notwendigen politischen Konsequenzen gezogen worden seien.*

»Dafl der Kalte Krieg Borcherts Stiick im Osten hochst willkommen
machte, ist nur eine von vielen Absurdititen. Je mehr der Originalhinter-
grund in die Ferne riickte und damit die ,Gefahr* gesamtdeutscher Betrof-
fenheit hinweg abstrahiert werden konnte, desto besser eignete es sich zum
Gleichnis fir eine Auseinandersetzung mit der restaurativen Kanzlerde-
mobkratie der Adenauerira, ja, es war geradezu ideal fiir diese Rolle. Nun-
mehr konnte es im Osten unter dem Rubrum ,Wie sie es selbst sehen ...°
rangieren, als das Werk eines potentiellen Biindnispartners, der sich noch
mit einer regressiven gesellschaftlichen Konstellation auseinander zu set-
zen hatte: ewiggestrige Militars (Oberst), ewiggestrige Unterhaltungsin-
dustrie (Kabarettdirektor), ewiggestrige Kleinbiirger (Frau Kramer) und

40  Generell ist die Borchert-Rezeption in der DDR bislang nicht besonders gut erforscht.
Einen Uberblick bietet Joachim Holstein, Borchert zwischen Ost und West, in: Jah-
resheft der Internationalen Wolfgang-Borchert-Gesellschaft 5 (1993), S. 28-44. Hol-
stein verweist auch auf weitere Kritiken. Vgl. auflerdem Gunnar Miiller-Waldeck,
Wolfgang Borcherts ,,Draufien vor der Tiir“ im Westen und im Osten, in: Sinn und
Form 60 (2008) 2, S. 252-260.

41 Eine wissenschaftlich ,fundierte Analyse dieser Sichtweise lieferte 1966 die Dis-
sertation von Marianne Schmidt. 1970 erschien eine gekiirzte Fassung der Arbeit in
gedruckter Form. Vgl. Marianne Schmidt, Wolfgang Borchert. Analysen und Aspekte,
Halle 1970, S. 65-92.
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das ewig dagegen protestierende ,bessere Deutschland® (Beckmann) - das
alles sprach fiir sich.“

Die ostdeutsche TV-Fassung von ,,Drauf3en vor der Tiir“ entstand zudem
im Kontext einer Vielzahl von Anti-Kriegs-Fernsehfilmen, die im Jahr 1960
im DFF ausgestrahlt wurden.*

Unabhingig von ihrem politischen Entstehungshintergrund ist die ost-
deutsche TV-Fassung von ,,Drauflen vor der Tiir auch in inhaltlicher und
asthetischer Hinsicht iiberaus bemerkenswert. Denn gerade im direkten Ver-
gleich zu Liebe 47 und der NWDR-Fassung ist die DDR-Verfilmung interes-
santerweise die Inszenierung, die Borcherts Werk am nihesten kommt. Der
Film orientiert sich durchweg am Original-Text des Dramas und integriert
- trotz einiger Kiirzungen - alle wichtigen Szenen des Stiickes, einschliefilich
der Traumsequenzen und der expressionistischen Passagen, in denen die Elbe
und die Figuren Gott und Tod auftreten. Fiir die surrealen Aspekte hat Bor-
nemann eine dsthetische Entsprechung gefunden: Sie werden meist mithilfe
von Uberblendungen dargestellt; die Dialoge mit der Figur des Anderen setzt
der Film hingegen durch Oft-Kommentare in Szene. Kiinstlerisch ist der Film
sichtlich gepragt vom Stil des Epischen Theaters: Kulissen werden meist nur
angedeutet, Requisiten stets sehr gezielt eingesetzt. Auch die Musik kommt
nur sporadisch zum Einsatz, unterstreicht dabei jedoch die Grundstimmung
des Dramas, zum Beispiel, als Beckmann dem Oberst von seinem Traum
erzihlt. Insgesamt wirkt der karge Inszenierungsstil durchweg angemessen fiir
Borcherts Werk, weil er die Einsamkeit der Hauptfigur visuell unterstreicht.

Anders als die beiden westdeutschen Verfilmungen hilt sich der Film
auch in den Szenen mit dem Oberst und mit Frau Kramer strikt an den Ori-
ginaltext. Kleine Gesten, die Bornemann meist mithilfe von Detailaufnah-
men in Szene setzt, bekriéftigen dabei Borcherts Intentionen. So schirmt der
Oberst beispielsweise demonstrativ sein Essen mit der Hand ab, wodurch
seine egoistische Haltung noch mehr betont wird. Die DDR-Fassung ist
zudem die einzige der drei hier diskutierten Verfilmungen, die auch die
Judenfeindschaft von Beckmanns Eltern enthilt.

42 Miiller-Waldeck, Wolfgang Borcherts ,Drauflen vor der Tiir, S. 260.

43 Vgl. Peter Hoff, ,Gewissen in Aufruhr® - Kriegserlebnis und Kriegsdeutung im
Fernsehen der DDR der fiinfziger Jahre, in: Heukamp (Hrsg.), Schuld und Sithne?,
S. 777-790, hier S. 786.
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Die DDR-Verfilmung: Szene mit Frau Kramer.

Am Ende des Gespriches mit Frau Kramer wiederholt Beckmann - wie
im Drama auch - noch einmal die Anspielung auf die Gasverschwendung,
um Frau Kramers Herzlosigkeit blof3zustellen.

Unterschiede zur westdeutschen T'V-Fassung gibt es auch in der abschlie-
Benden Traumsequenz, als Beckmann u. a. noch einmal auf den ,lieben
Gott“ triftt. In der DFF-Verfilmung steht Beckmann leicht erhoht hinter Gott
und redet — von oben herab - auf ihn ein, wihrend dieser hilflos vor sich
hin stammelt. Wie im Drama bezeichnet Beckmann Gott als ,,unmodern®
und als ,,weinerlichen Theologen®, den man nicht mehr fiirchten miisse. Vor
dem Hintergrund der SED-Kirchenpolitik, die darauf abzielte, den gesell-
schaftlichen Einfluss der Kirche so weit wie mdglich einzuschréinken, passte
Beckmanns Tirade sehr gut in den politischen Kontext der damaligen Zeit.**
Die westdeutsche T'V-Fassung enthilt die Rede zwar auch, allerdings in deut-
lich gekiirzter Form und mit einem eher stummen Gott, der die Anklage
teilnahmslos erduldet - moglicherweise wollte man damit Riicksicht auf die
religiosen Empfindungen der Zuschauer in der Bundesrepublik nehmen.

Die werkgetreue Adaption von ,Draufen vor der Tir“ im DDR-Fernse-
hen erscheint insgesamt in einem ambivalenten Licht. Einerseits entsprach

44 Vgl. als Uberblick zu den damaligen Auseinandersetzung zwischen der SED und den
Kirchen in der DDR: Frédéric Hartweg (Hrsg.), SED und Kirche. Eine Dokumenta-
tion ihrer Beziehungen, Bd. 1: SED 1946-1967, Neukirchen-Vluyn 1995, S. 277-303.
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der Film tatsdchlich Borcherts Werk, andererseits ldsst sich die Inszenierung
nicht losgeldst von der politischen Vereinnahmung fiir die SED-Kulturpo-
litik betrachten. Erst die sozialistische Lesart, ,,Drauflen vor der Tiir“ richte
sich als Anklage gegen das Gesellschaftssystem der Bundesrepublik, machte
die Inszenierung in dieser Form moglich. Das unterstreicht auch die Bericht-
erstattung iiber den Film. ,Die Auffithrung, die der Deutsche Fernsehfunk
in der vergangenen Woche ausstrahlte, traf mit seltener Klarheit und Rein-
heit den Stil des Werkes®, schrieb beispielsweise das Neue Deutschland. Sie
habe ,,die konkreten politischen Beziige, die westdeutsche Auffithrungen
fast immer vermissen lassen, zu voller Geltung® gebracht. Dem Film sei es
gelungen, ,,die Episoden aus dem Zufilligen, Vereinzelten in die Verbind-
lichkeit einer gesellschaftlichen Aussage zu heben®. Er zeige ,,scharfgezeich-
nete Figuren, in denen sich die den politischen Firmenwechsel tiberdauernde
Gefiihlskilte und Herzlosigkeit der Bourgeoiswelt verkorpert®* In der Fach-
zeitschrift Unser Rundfunk wurde der Film ebenfalls breit gewiirdigt und
auf die Aktualitdt von Borcherts Stiick im Hinblick auf die ,Militarisierung®
der Bundesrepublik verwiesen: ,,In unserer Republik hat der Frieden feste
Waurzeln und wird vom Unkraut nicht bedroht — aber es ist auch fiir uns in
der DDR gut, die Gefahr zu kennen, und wenn die Botschaft dieses Stiickes
viele Fernseher der Bundesrepublik erreicht, tragt auch dies dazu bei, daf3 der
Frieden siegt und die Kriegsgewinnler und ihre Generile verenden miissen

— drauflen vor der Tiir.“4

Beckmanns filmische Wiederkehr

Die unterschiedlichen filmischen Inszenierungen von ,Drauflen vor der
Tur" unterstreichen die Ausstrahlungskraft, die Borcherts Drama besitzt.
Der pazifistische Charakter des Stiickes einerseits und das hohe Identifika-
tionspotenzial der Hauptfigur Beckmann andererseits finden sich durchaus
in allen drei Filmen wieder. Die jeweiligen gesellschaftlichen Umstidnde und

45 H.Ke., Diagnose eines Nachkriegs. ,,Drauf3en vor der Tiir“ von Wolfgang Borchert im
Deutschen Fernsehfunk, in: Neues Deutschland, 28. 11. 1960. Vgl. auch W. Schwemin,
»Drauflen vor der Tiir". Wolfgang Borcherts Stiick als Fernsehspiel, in: Berliner Zei-
tung, 23.11. 1960.

46 Jan Koplowitz, ,Draufen vor der Tiir", in: Unser Rundfunk, 25. 12. 1960.
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der konkrete Entstehungshintergrund der einzelnen Verfilmungen fiihrten
indes zu ganz unterschiedlichen Akzentuierungen. Am stérksten zeigen sich
diese in Liebe 47, in dem vor allem die Verdopplung der Opfer-Perspektive
hervorsticht. Indem der Film neben Beckmann eine weibliche Hauptfigur
in den Mittelpunkt riickt und in einem frei erfundenen Happy End miindet,
wird Borcherts Drama geradezu ins Gegenteil verkehrt. Die beiden spater
entstandenen TV-Fassungen in der Bundesrepublik und in der DDR zeich-
nen sich indes dadurch aus, dass sie sich deutlich starker um eine werkge-
treue Umsetzung von Borcherts Drama bemiihten und dabei auch dsthetisch
anspruchsvoll inszeniert waren. Zeittypische Eigenarten besitzen beide Film
gleichwohl, u. a. die Ausblendung des Antisemitismus in der Inszenierung
des Nordwestdeutschen Rundfunks. Eine wichtige Voraussetzung fiir die
DDR-Fassung, die sich im unmittelbaren Vergleich am stérksten an der Text-
fassung von ,,Drauflen vor der Tiir orientierte, war hingegen die politische
Vereinnahmung von Borcherts Werk im Kontext der Kalten Krieges.

Seit 1960 hat es in Deutschland interessanterweise keine eigenstindigen
Neu-Verfilmungen von ,,Draufen vor der Tiir* mehr gegeben.” Die filmische
Figur Beckmann lésst sich als Prototyp des Kriegsheimkehrers indes in vielen
anderen Filmen wiederfinden, wobei sich die Ahnlichkeiten mitunter erst auf
einen zweiten Blick erschliefien. Jan Philipp Reemtsma hat beispielsweise auf
die filmische Verwandtschaft zwischen Beckmann und dem amerikanischen
Vietnam-Veteranen John Rambo (Rambo - First Blood; R.: Ted Kotcheff, USA
1982) hingewiesen.*® Ahnliche Parallelen kénnte man auch zu andern Kriegs-
heimkehrern ziehen, insbesondere in den amerikanischen Vietnamfilmen, die
Mitte der 1970er-Jahren entstanden sind und die Einsamkeit der Veteranen
in den Mittelpunkt riickten.” So erinnert beispielsweise eine Figur wie Tra-
vis Bickle (Taxi Driver, R.: Martin Scorsese, USA 1976) gleich mehrfach an
Beckmann: Auch er kann nachts nicht mehr schlafen und fiihlt sich nur noch
auf der Strafle zu Hause, dhnlich wie Beckmann versucht auch Bickle, eine
Frau kennenzulernen - und scheitert dabei. Bickle fiihlt sich ebenfalls von

47 Im westdeutschen Fernsehen wurden gelegentlich aufgezeichnete Theaterinszenie-
rungen iibertragen. Im DFF gab es eine Ko-Produktion von ,,Draufien vor der Tiir®
mit dem finnischen Fernsehen, die am 7. 12. 1986 ausgestrahlt wurde.

48 Vgl. Reemtsma, Generation ohne Abschied, S. 24 ff. und 46 ff.

49 Vgl Stefan Reinecke, Hollywood goes Vietnam. Der Vietnamkrieg im US-amerikani-
schen Film, Marburg 1993, S. 27-34, hier S.28 f.
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Gott verlassen, und auch seine Zwiegespriche mit sich selbst erinnern entfernt
an Beckmann, wenngleich es in Scorseses Film keine Figur des Anderen gibt,
sondern Bickle Tagebuch schreibt oder direkt mit seinem Spiegelbild spricht.”
Was Beckmann jedoch maf3geblich von den Vietnam-Veteranen im amerika-
nischen Kino unterscheidet, ist deren explizite Gewaltbereitschaft. Beckmann
strahlt hingegen keinerlei Bedrohung aus. Im Gegenteil: Um ihre verdngstigte
Mutter zu beruhigen, betont die Tochter des Obersts an einer Stelle des Dra-
mas sogar, wie harmlos Beckmann wirkt: ,Das ist einer von denen, die mit
einem kleinen Knax nach Hause kommen. Die tun nichts.“ Fiir Travis Bickle
- und erst recht fiir John Rambo - gilt dies freilich nicht mehr.

50 Vgl. die ausfithrliche Analyse zu Taxi Driver von Georg Seefilen, Martin Scorsese,
Berlin 2003, S. 103-126, mit Bezug zur Bickles Einsamkeit als Kriegsheimkehrer
S. 104 ff.
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»Wie lange fahren wir noch?” -
»Bis wir zu Hause sind”

Die Inszenierung von Flucht und Vertreibung
als Heimkehr im DDR-Fernsehfilm Wege tibers Land

Die Worte ,,Flucht“ und ,,Vertreibung® bezeichnen den erzwungenen Weg-
gang von einem Ort. Flucht und Vertreibung geschehen unfreiwillig. Lieber
wiirde man bleiben. Also handelt es sich bei dem Ort, den es zu verlassen
gilt, um einen geschitzten, lieb gewonnenen — um das Heim zum Beispiel.
Das Wort ,,Heimkehr* hingegen impliziert genau diesen vertrauten Ort, ein
Heim, in das man zuriickkommt. Es suggeriert eine weite Reise, die man hin-
ter sich hat und nun beendet. Die Begriffe ,,Flucht® und ,, Vertreibung® stehen
der ,Heimkehr semantisch demnach auf den ersten Blick diametral gegen-
iiber. Doch Worte sind blof3 Platzhalter, sie kennen keine feste Zuschreibung
und dndern je nach Kontext ihre Bedeutung. Dies gilt ohnehin fiir Begriffe
wie ,,Flucht® und ,,Heimkehr, zeitlos und abstrakt wie sie sind, und es gilt
fiir sie umso mehr im Zusammenhang des Kriegsendes 1945. Damals war
ganz Europa ,,unterwegs®,' aus den verschiedensten Richtungen und Motiven
kommend und gehend. Ein Fliichtling konnte da sehr gut ein Heimkehrer
sein und andersherum.

So scheint es auf den ersten Blick durchaus den bevolkerungspoliti-
schen Ambivalenzen der unmittelbaren Nachkriegszeit angemessen, wenn
ein DDR-Fernsehfilm die Wege tibers Land des Jahres 1945, die seine Hel-
din beschreitet, zugleich als Flucht und als Heimkehr darstellte. Und doch
steckte mehr dahinter — wiederum neue zeitgendssische Kontexte der spi-
ten sechziger Jahre in der DDR, als der Film produziert wurde. Denn die
Heldin Gertrud Habersaat floh in Wege iibers Land aus Regionen 6stlich der
Flasse Oder und Neif3e, und eine solche Flucht musste, wie zu zeigen sein

1 Vgl Eugene M. Kulischer, Europe on the Move. War and Population Changes 1917-47,
New York 1948.
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wird, 1968 in der DDR zwangsléufig als eine Heimkehr gezeigt werden. Wie
also Gertruds Fluchterfahrungen und -motive im Film Wege iibers Land
inszeniert und dramaturgisch begriindet sind, soll im Folgenden unter-
sucht werden. Welche ideologischen Leitbilder lassen sich aus der Inszenie-
rung von Gertruds Flucht ablesen? Welche eigene Sprache sprechen dabei
die Bilder? Und wie ist der Treck als filmisches Moment in einem DDR-

Fernsehfilm des Jahres 1968 kulturpolitisch grundsatzlich einzuordnen?

Der DDR-Fernsehfilm Wege libers Land geht auf Sendung

In der Woche vom 22. bis 29. September 1968 strahlte der Deutsche Fern-
sehfunk (DFF), das Fernsehen der DDR, einen fiinfteiligen Fernsehfilm
aus. Der Film trug den Titel Wege tibers Land. Die einzelnen Folgen liefen
jeweils in Spielfilmldnge zur besten Sendezeit nach der Aktuellen Kamera,
den Nachrichten, ab 20:00 Uhr im Abendprogramm. Angekiindigt wurde
der Film als ,,Dramatischer Fernsehroman von Helmut Sakowski‘? Fiir Wege
itbers Land schrieb Helmut Sakowski das Buch, Martin Eckermann fiihrte
Regie, Helga Korff-Edel iibernahm die Dramaturgie. Sakowski war SED-
Parteimitglied und seit 1968 Vizeprisident des Kulturbundes. Die Produk-
tion Wege iibers Land verhalf ihm zum Durchbruch, ebenso iibrigens wie
Ursula Karusseit, die die Hauptrolle der Gertrud Habersaat in diesem DFF-
Film verkodrperte. Schon die Zeitschrift Funk und Fernsehen der DDR, das
offizielle Fernsehprogramm in der DDR und eine der Zeitschriften mit den
hochsten Auflagen,® widmete Ursula Karusseit eine ganze Seite und portri-
tierte sie mit einem biografischen Hauptartikel samt grofler Nahaufnahme

2 Alle Detailangaben zum Film, den Sendepldtzen und der Programmankiindigung aus
diesem Absatz in: Funk und Fernsehen der DDR (15.-22.9. 1968) 38 sowie Funk und
Fernsehen der DDR (23.-29. 9. 1968) 39, S. 14 f. Fiir die Hilfe bei dieser Quellen-
recherche danke ich Robert Kluth, Berlin.

3 Im Jahr 1988 zihlte die Zeitschrift (die mittlerweile ,,FF dabei“ hief§) 1 480 000
Exemplare. Zum Vergleich: Die Tageszeitung ,Neues Deutschland®, Organ der
SED, erschien 1988 in einer Auflage von 1 098 000. Die Auflage von ,,FF dabei®
war also deutlich hoher. Zahlen und Einschitzung nach Gunter Holzweif3ig, Die
schirfste Waffe der Partei. Eine Mediengeschichte der DDR, Koln/Wien/Weimar
2002,S.214 ff.
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in ihrer Rolle als Gertrud Habersaat.* Eine Reihe von Publikumslieblingen
gab sich fiir Wege tibers Land auflerdem die Ehre: Armin Mueller-Stahl und
Manfred Krug besetzten tragende Rollen, und auch Angelica Domrdse sowie
Carmen-Maja Antoni waren mit von der Partie. Der erstklassige Sendeplatz
wie die Starbesetzung zeitigten schlieSlich ihren Erfolg: Wege iibers Land
wurde zum ,,Stralenfeger®.

Im DFF existierte fiir Zuschauerforschung eine eigene Abteilung, die
die Resonanz und Sehbeteiligung fiir die einzelnen Sendungen quantitativ
und qualitativ auszuwerten suchte. Ihre Ergebnisse hielt sie auf sogenann-
ten Sehbeteiligungskarteien fest. Diese Karteien sind erhalten, sie werden im
Deutschen Rundfunkarchiv (DRA) in Potsdam aufbewahrt.” Fiir den Film
Wege iibers Land findet sich auf den Sehbeteiligungskarteien fiir jede der fiinf
Folgen eine ,,Einschaltquote® von iiber 50 %, die letzte erreichte den Hochst-
wert von 57,7 %.° Der Aussagewert dieser hohen Prozentzahlen ist jedoch
sehr begrenzt. Denn sie beziehen sich auf eine lediglich 506 Zuschauer starke
Untersuchungsgruppe und keineswegs auf die Gesamtzuschauerzahl. Frag-
lich ist also, wie reprasentativ die Ergebnisse wirklich sind. In der Dokumen-
tation der DFF-Abteilung Zuschauerforschung heifit es im Hinblick auf die
Befragung zu Wege iibers Land: ,,Es wurden 506 Fernsehzuschauer (iiber 14
Jahre) in 235 représentativ fiir die DDR-Gesamtzuschauerschaft nach Zufall
ausgewdhlten Haushalten befragt.“” Das DRA erldutert generell zur Arbeits-
weise der DFF-Zuschauerforschung:

4 Vgl Ingeborg Nossig, Ursula Karusseit, in: Funk und Fernsehen der DDR (23.-29. 9.
1968) 39, S. 15.

5  Das DRA hat die Sehbeteiligungskarteien der Abteilung Zuschauerforschung online
verfiigbar gemacht, vgl. http://www.dra.de/online/bestandsinfos/zuschauerforschung
/#sehbeteiligung (8.4.2013).

6 Vgl Ergebnisse der Sofortresonanz zu Wege iibers Land 1-V, Bestand Zuschauerfor-
schung Sehbeteiligungskarteien, HA Dramatische Kunst, Mehrteiler, DK 01, DRA,
online verfiigbar unter: http://www.dra.de/cgi-bin/zuschauerforschung/sehbeteili-
gungskartei.pl?Filecode=DK01&Page=4 (5. 4.2013).

7  Ergebnisse der 18. Sofortresonanz vom 4. 10. 1968, 18. PW 1968, Bericht der Abtei-
lung Zuschauerforschung vom 14. 10. 1968, DRA Potsdam, Bestand Schriftgut
Zuschauerforschung H008-02-04-0059, S. 1, online verfugbar unter: http://www.
dra.de/online/bestandsinfos/zuschauerforschung/zuschauerforschung/H008-02-04-
0059.pdf/18.PW-1968.pdf (5.4.2013).
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»die Sehbeteiligung wurde nach dem so genannten Zufallsverfahren
ermittelt. [...] 15 Stddte und 14 Landgebiete wurden ausgelost, die Post
lieferte Adressen von allen dort angemeldeten Fernsehteilnehmern. Von
diesen wurden, wiederum per Zufall, etwa 600 Haushalte gezogen. Jede
Woche wurden auf diese Weise neue Adressen ermittelt. Nebenberufli-
che Befrager suchten die Einwohner auf. Diese Befragungen waren auf
freiwilliger Basis, strengste Anonymitdt sowie Vertraulichkeit wurden
zugesichert. [...] Die Wochenberichte mit den Tabellen zur Sehbeteili-
gung und Bewertung erhielten ca. 30 Fernsehmitarbeiter (Mitglieder des
Staatlichen Komitees, Bereichleiter, Chefredakteure) als ,Vertrauliche
Verschlusssache® In der Regel wussten nicht einmal die Fernsehmacher

selbst, wie ihre Sendungen beim Publikum ankamen.“®

Die erfassten Sehbeteiligungen dienten also rein internen, programmpo-
litischen Zwecken, geben aber gerade deshalb Aufschluss iiber Erfolg oder
Misserfolg der einzelnen Sendungen - nicht 6ffentliche Dokumente benétig-
ten keine offentlichkeitswirksame Beschonigung. Wege iibers Land lag in den
Umfragen der Abteilung Zuschauerforschung von allen Fernsehfilmen ins-
gesamt unter den drei quotenstirksten Sendungen, nur geschlagen von den
Produktionen Dr. Schliiter (R.: Achim Hiibner, DFF 1965) und Ohne Kampf
kein Sieg (R.: Rudi Kurz, DFF 1966).° Fernsehen war in der DDR der 1960er-
Jahre ein soziales ,,Event®, Freunde und Familie kamen zusammen, man sah
gemeinsam fern, sodass anzunehmen ist, dass vor einem Empfangsgerit oft
eine ganze Gruppe von Zuschauern saf3.

Angesichts der Prominenz und programmpolitischen Bedeutung von
Wege iibers Land ist interessant, welches Thema darin eine besondere Rolle
spielte. Helmut Sakowski und Martin Eckermann erzdhlen nicht nur die
Lebensgeschichte der fiktiven Gertrud Habersaat im Verlauf von drei Jahr-
zehnten deutscher Geschichte zwischen etwa 1925 und 1955. Sie problema-

8  DRA, Zur Arbeitsweise der Zuschauerforschung, online verfiigbar unter: http://www.
dra.de/online/bestandsinfos/zuschauerforschung/index.html#schriftgut (5. 4. 2013).

9  Vgl. Anmerkung zu Wege iibers Land, in: Ergebnisse der 18. Sofortresonanz vom 4. 10.
1968, 18. PW 1968, Bericht der Abteilung Zuschauerforschung vom 14. 10. 1968, DRA
Potsdam, Bestand Schriftgut Zuschauerforschung H008-02-04-0059, online verfugbar
unter: http://www.dra.de/online/bestandsinfos/zuschauerforschung/zuschauerfor-
schung/H008-02-04-0059.pdf/18.PW-1968.pdf (5. 4.2013).

63



64

Alina Laura Tiews

tisieren in diesem Rahmen auch die Geschichte von Flucht und Vertreibung
der Deutschen aus den historischen osteuropiischen Siedlungsgebieten am
Ende und in der Folge des Zweiten Weltkrieges,'’ denn die Filmheldin Ger-
trud erlebt die Flucht zu Kriegsende.

Gertrud stammt aus dem kleinen, fiktiven Dorf Rakowen. Sie ist eine ein-
fache Frau, fleiffig und tapfer. Als Wirtschafterin arbeitet sie, seit sie ein junges
Maidchen ist, auf dem grofiten Hof in Rakowen, dem Gut der Familie Lef3torff.
Sie ist fest entschlossen, eines Tages Herrin tiber einen eigenen Hof zu werden
und ihrer d4rmlichen Herkunft zu entflichen. Sie will weg von der Mutter und
deren kleiner Hiitte, dem Bretterverschlag, in dessen Garten der einzige Reich-
tum, ein tippiger Apfelbaum, steht. Gertruds Mutter hat resigniert: Antriebslos
vegetiert sie vor sich hin und verfillt zusehends dem Alkohol. Doch Gertrud
will es zu etwas bringen. Sie macht sich bei den LefStorffs unentbehrlich und
fithrt in der Abwesenheit des Gutsherrn Jiirgen Lef3torff den Hof. Freilich hofft
sie dabei instdndig, dass Lef3torff sie eines Tages heiraten wird, denn schon
lang ist sie nicht nur seine Wirtschafterin, sondern auch heimliche Geliebte.

Aber es kommt anders, als sie denkt. Die politischen Ereignisse, die Ger-
trud von sich fernhalten wollte, iiberschlagen sich. Sie hatte sich heraushal-
ten wollen aus den Belangen der politisch immer stirker werdenden Natio-
nalsozialisten, die auch vor Rakowen nicht haltmachen. Doch dann offenbart
Lef3torff ihr, dass er sie nicht nur nicht heiraten, sondern sich von ihr trennen
und fortan eine Liaison mit der Gréfin Palvner auf Adlig Rakowen fithren
werde. Dies sei nach seiner ruhmreichen Heimkehr aus dem Polenfeldzug
fiir seine Karriere opportuner.

Fiir Gertrud bricht eine Welt zusammen. Nach einigem Zégern nimmt
sie den Heiratsantrag von Erwin Kalluweit an, dessen gleichermafen unmo-
ralischem wie unwiderstehlichem Angebot sie erliegt: Kalluweit will Gertrud
mit nach Polen nehmen, wo er in der Folge des Polenfeldzugs einen Hof zuge-
teilt bekommen hat. Tatsachlich vertreiben die deutschen Besatzer polnische
Bauern aus dem neu errichteten Warthegau in das benachbarte Generalgou-
vernement, wo sie in Ghettos oder Konzentrationslager deportiert werden,

10  Freilich ist dies nur eines von vielen Themen, die die Filmemacher in ihrem Fiinfteiler
ansprechen. So geht es in Wege iibers Land vordergriindig beispielweise vor allem um
die Kollektivierung der Landwirtschaft, die in diesem Beitrag jedoch kaum diskutiert
wird, da der Fokus auf der Inszenierung der Flucht und des Trecks liegen soll.
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Ursula Karusseit als Gertrud Habersaat auf ihrem Weg nach Westen. Sie
flieht vor dem Krieg, aber sie zieht heim nach Rakowen. Optisch unterschei-
det sie sich dabei nicht von den tibrigen deutschen Fliichtlingen. Bild: DRA

Gertrud auf der Flucht - aufgenommen aus der Luft. Die totale Luftper-
spektive verstirkt den Eindruck der einsamen und hoffnungslosen Lage,
in der sich Gertrud befindet. Lange Einstellungen, untermalt nur von den
Gerduschen der Artillerie in der Ferne und knirschendem Schnee, sollen
die Szene authentisch, fast dokumentarisch wirken lassen. Bild: DRA
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um Westpolen stattdessen mit umgesiedelten Volksdeutschen aus anderen
Teilen Osteuropas und ausgewdhlten, linientreuen Bauern aus dem Reich
zu besiedeln. Gertrud weif3, dass sie als Kalluweits Frau einen fremden Hof
tibernehmen wiirde - sie willigt dennoch ein. Alle Bedenken oder moralische
Zweifel wischt sie bewusst beiseite. Die Friichte ihrer eigenen Arbeit in Rako-
wen wurden ihr ungerechtfertigt und willkiirlich genommen. Im polnischen
Hof sieht sie nun ihre einzige reelle Chance, jemals zum heif} ertrdumten
eigenen Gut zu kommen.

Doch dort beginnt Gertrud zu ddmmern, welches Unrecht sie began-
gen hat. Sie wird Zeugin der Vertreibung ihrer polnischen Vorgianger und ist
zutiefst schockiert. Zunehmend fiihlt sie sich unwohl. Obwohl die Jahre ver-
gehen, wird sie nie wirklich heimisch auf dem fremden Hof. Selbst dass sie
zwei jiidische Kinder vor der Deportation rettet und bei sich aufnimmt, hilft
ihr kaum: Gertrud wird nicht heimisch und hat Gewissensbisse. Mit Kal-
luweit gibt es auflerdem nur Streit. Dass sie die Ehe mit ihm als Mittel zum
Zweck eingegangen ist, rdcht sich nun. Kalluweit wird ebenso wenig gliick-
lich und meldet sich aus Verzweifelung freiwillig zur SS. Als der Krieg auf die
Deutschen zuriickschlagt, die Wehrmacht an zwei Fronten zuriickgedringt
wird, die Rote Armee von Osten her immer niher riickt, macht Gertrud sich
zusammen mit Millionen anderer Deutscher im Osten auf den Weg nach
Westen. Sie flieht. Sie flieht vor dem Krieg — doch sie verldsst dabei nicht ihre
Heimat. Gemeinsam mit ihren Kindern begibt sie sich zwar auf den Treck,
doch nicht ins Ungewisse, sondern zuriick ins vertraute Rakowen, Gertruds
angestammte Heimat, soll dieser sie fithren. Gertrud kehrt heim.

Gertrud auf dem Treck

Die Bilder von Gertrud auf dem Treck bilden den Auftakt zum dritten Teil
von Wege iibers Land. Uber mehr als 20 Minuten hinweg!" lisst der Regisseur
den Zuschauer Gertruds kriftezehrende Flucht verfolgen. Er zeigt, wie sie

11 Wege iibers Land, Teil 3, Filmminute (FM) 03:00-23:06. Diese und alle folgenden
Angaben zu Filmzitaten aus Wege tibers Land beziehen sich auf die Edition: Martin
Eckermann, Wege iibers Land (DDR TV-Archiv), DVD 1-3, Ice Storm/Telepool,
Deutschland 2010.
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mit Kindern und Handwagen zu Fuf3 tiber verschneite Landstraflen zieht. Bei
einer Gesamtlange von 120 Minuten Laufzeit, die Teil 3 des Fernsehfilms auf-
weist, macht dies ein Sechstel der Gesamthandlung aus. Die Szenen vom Treck
erscheinen in der Chronologie der erzihlten Zeit, es handelt sich also nicht
um Riickblenden, Einschiibe, Vorausdeutungen oder sonstige dramaturgische
Zeitspriinge. Der Zuschauer soll gezwungen werden, Schritt fiir Schritt mit
Gertrud mitzugehen. Dazu dienen kaum unterbrochene, lange Einstellungen,
mit der die Kamera Gertruds beschwerlichen Weg zu dokumentieren scheint.

In der Schliisselszene von Gertruds Flucht etwa néhert sich die Kamera
Gertrud, ihrem Handwagen und ihren zwei Kindern ganz langsam in einer
Totalen von oben, wie sie auf einer schier nie enden wollenden Straf3e ohne
Anfang oder Endpunkt dahinzieht. Die Szene weist bei einer Gesamtlidnge
von 03:51 Minuten (oder 231 Sekunden) lediglich acht Schnitte auf.!> Das
bedeutet, dass durchschnittlich nur alle 29 Sekunden ein Schnitt im Bild
erfolgt. Die Bilder laufen also iiber lange Sekunden in Echtzeit. Erzdhlte
Zeit und Erzihlzeit decken sich hier streckenweise. Diese Art der Insze-
nierung erweckt einen authentischen, dokumentarischen Anschein. Dieser
Eindruck verstirkt sich noch dadurch, dass die Szene keinerlei musikali-
sche Untermalung erfahrt, sondern nur Gerdusche von Artilleriegeschiitzen
in der Ferne, tosendem Wind, dem knirschenden Schnee unter Gertruds
Filen und den Radern ihres Handwagens zu horen sind - keine wortli-
che Rede, nur scheinbar authentische Kriegskulisse. Innerhalb dieser doku-
mentarischen Suggestion, der wortlosen Totalen, vertieft die Kamera jedoch
einzelne Blickpunkte in Nahaufnahmen. Immer wieder fihrt sie ganz dicht
an Gertruds Gesicht heran und gewdhrt dem Betrachter dadurch Eindrii-
cke von ihren Emotionen, ihrem Gemiitszustand und Innenleben. Gertrud
wendet dem Zuschauer ihr schmerzverzerrtes Gesicht zu, blickt dabei nur
knapp an der Kamera vorbei gen Boden. Sie atmet schwer. Danach filmt
die Kamera sie von hinten, blickt ihr iiber die Schulter. Der Zuschauer soll
dadurch Gertruds Perspektive einnehmen, wie sie den schweren Wagen
allein Richtung Horizont auf der stur geradeaus fiihrenden und dadurch
umso monotoneren Strafle zieht. Und dann geht nichts mehr. Der Wagen
stockt, Gertrud kann ihn nicht weiter bewegen. Sie hat einfach keine Kraft
mehr und bricht zusammen. Thr Blick fillt wieder gen Boden, sie kauert

12 Vgl. Wege iibers Land, Teil 3, FM 09:37-13:28.
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sich nieder, unendlich erschopft. Mit dieser Reihe intensiver Nahaufnah-
men bricht die Kamera die totale Perspektive. Sie fingt dadurch Gertruds
desolate Verfassung ein, charakterisiert so die Gefahren, die Hoffnungslo-
sigkeit und die Miihsal des Trecks.

Die Inszenierung der Flucht in Wege iibers Land kniipft an die Bildikone
des Trecks an. Auch der Historiker Mathias Beer spricht vom Treck als dem
,Sinnbild fiir ,Flucht und Vertreibung“ Doch er macht auch klar, dass das Bild
vom Treck das Thema bereits zu stilisieren beginnt, sich semantisch verselbst-
standigt, denn der historische Treck der Jahre 1944/45, ,konnte das Ergebnis
von Evakuierung und Flucht, aber genauso von Umsiedlung, Abschiebung und
Ausweisung sein®"? Dass das schwarz-weif3e Bild von sich iiber weite Winter-
felder bewegenden Menschenmassen, Kinder, Koffer und Karren hinter sich
herziehend, heute unweigerlich mit dem Treck ostdeutscher Fliichtlinge nach
Westen am Ende des Zweiten Weltkriegs assoziiert wird, ist eine Folge der Kar-
riere, die dieses Bild in Literatur, Film und Fernsehen mittlerweile vollzogen
hat. Die vielfiltigen historischen Flucht- und Vertreibungsvorginge der Jahre
1944 bis ca. 1949 in Osteuropa sind immer und immer wieder in diesem Bild
des Trecks verkiirzt worden, so oft, dass es heute zu einem ,,Jahrhundertbild*,'
zu einem ,,Geddchtnisort®,'® kurz zu einer Ikone geworden ist.

Die Zeitzeugin und Soziologin Elisabeth Pfeil konstatiert, dass der,, Treck®
1948 nicht zum ersten Mal auftauchte, dass also die ostdeutschen Fliichtlinge
ihn kaum begriindet haben konnen. Sie verortet das Wort ,, Treck® etymolo-
gisch in der ,,Flucht der Buren® 1948 schrieb sie iiber diese Zwangsmigration
in Stiden Afrikas: ,,[...] so lebhaft beschiftigte sie die Geister und blieb so fest
im Gedichtnis haften, daf} die Wagenziige der fliehenden Ostdeutschen nach
den Burenziigen benannt wurden, die trecks von 1899 lebten wieder auf in
den Trecks von 1945“' Pfeil muss freilich korrigiert werden, weil als ,Grofler
Treck® der Buren die Fluchtbewegung von etwa 6000 Buren nordwirts gilt,

13 Vgl. Mathias Beer, Flucht und Vertreibung der Deutschen. Voraussetzungen, Verlauf,
Folgen, Miinchen 2011, S. 16.

14 Vgl Gerhard Paul, Der Fliichtlingstreck. Bilder von Flucht und Vertreibung als euro-
péische lieux de mémoire, in: Gerhard Paul (Hrsg.), Das Jahrhundert der Bilder. 1900
bis 1949, Bonn 2009, S. 666-674.

15 Vgl Eva Hahn/Hans Henning Hahn, Flucht und Vertreibung, in: Etienne Francois/
Hagen Schulze (Hrsg.), Deutsche Erinnerungsorte, Bd. 1, Miinchen 2001, S. 335-351.

16 Elisabeth Pfeil, Der Fliichtling. Gestalt einer Zeitenwende, Hamburg 1948, S. 19.
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die bereits zwischen 1835 und 1841 einsetzte, nachdem die niederlindische
Kapkolonie Siidafrika an Grof3britannien abgetreten worden war, und nicht
erst 1899, als der Zweite Burenkrieg begann.”” Wohl aber war ,,[die] britische
Kriegsfithrung gegen die siidafrikanischen ,Buren’ (Bauern) [...] um 1900
ein weiteres Beispiel fiir die Verschrankung von Kolonialkrieg, Deportation
und Lagerinternierung®'®

Nun stellten die Buren aus der Perspektive von 1948 bei Weiten nicht
den jiingsten Fall von Zwangsmigration dar, vielmehr fanden zwischen dem
frithen 19. und der Mitte des 20. Jahrhunderts etliche Fille von Flucht, Ver-
treibung und ethnischer Sduberung statt — und zwar weltweit.' Dass Pfeil
laut eigener Aussage, dennoch die Buren besonders ,,im Gedichtnis haften®
blieben, lasst daher eventuell Riickschliisse auf Schwerpunktsetzungen in
der gesellschaftlichen Erinnerung und Medialisierung dieser Vertreibungs-
geschehen zu.?® Bei alledem kann man jedenfalls festhalten: Der Treck war
keine genuine Erscheinung der Jahre 1944/45, ja noch nicht einmal des 20.
Jahrhunderts, und stellte dazu keineswegs blofl eine Formation deutscher
Fliichtlinge dar, denn Flucht und Vertreibung sind als Begleiterscheinung
oder Folge von kriegerischen Auseinandersetzungen geradezu Leitmo-
tive der Menschheitsgeschichte. Sie kehren seit Jahrtausenden wieder und
wieder,” wenngleich sie nie ,,alternativlos waren.?

17 Vgl. Martin Meredith, Diamonds, Gold, and War. The British, the Boers, and the
Making of South Africa, New York 2007, S. 5 ff.

18 Michael Schwartz, Ethnische ,,Sduberungen” in der Moderne. Globale Wechselwir-
kungen nationalistischer und rassistischer Gewaltpolitik im 19. und 20. Jahrhundert,
Miinchen 2013, S.214.

19 Vgl ebenda, S. 16-20; vgl. Norman M. Naimark, Flammender Hass. Ethnische Sau-
berungen im 20. Jahrhundert, Miinchen 2004, S. 29-134.

20 Michael Schwartz weist darauf hin, dass der ,,,Burenkrieg’ zwischen 1899 und 1902
in der britischen Offentlichkeit,zu heftigen Debatten und auch zu vehementer ,inter-
nationaler Kritik gefithrt [hat]. Der Burenkrieg war in Grof3britannien so umstritten
wie in Deutschland spiter der Hererokrieg. [...] Die kolonialistische Gewaltkultur
des Imperialismus wurde in dessen Zentren um 1900 nicht widerspruchslos hinge-
nommen.*, Schwartz, Ethnische ,,Sduberungen®, S. 208.

21 Vgl. Naimark, Flammender Hass, S. 14; Rainer Miinz, Das Jahrhundert der Vertrei-
bungen, in: Transit. Europidische Revue 23 (2002), S. 132-154; Phillip Ther/Holm
Sundhaussen (Hrsg.), Nationalititenkonflikte im 20. Jahrhundert. Ursachen von inte-
rethnischer Gewalt im Vergleich, Wiesbaden 2001; Kulischer, Europe on the Move.

22 Vgl. Schwartz, Ethnische ,Sduberungen®, S. 16.
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Gertrud Habersaat mit ihren Kindern bei der Ankunft in Rakowen. Sie
erklirt: ,,Auch hier war der Krieg“ — aber die Landschaft empfingt die
Heimkehrende paradiesisch unberiihrt wie von jeher. Bild: DRA

In Wege iibers Land kommt es auf dem Treck zu folgender Szene: Ger-
trud hat mit ihren Kindern in einer Scheune Zuflucht fiir die Nacht gesucht.
Der Junge fragt: ,Wie lange fahren wir noch?“ Gertrud antwortet: ,,Bis wir zu
Hause sind.“* Ein kurzer Wortwechsel, aber eine Schliisselszene im gesamten
Film. Auf die bange Frage des Jungen, mitten in der Nacht in der Kilte einer
sparlichen Scheune irgendwo im polnischen Winter, antwortet Gertrud: ,,Bis
wir zu Hause sind.“ Sie schmiickt ihre Antwort aus mit verklarenden Schil-
derungen dieses ,,Zuhauses“ in Rakowen:

»Ich habe nie ein schoneres Dorf gesehen. Es hat eine breite Strafle, an
der stehen Lindenbaume. Und wenn Sommer ist, dann duften die Lin-
den und es riecht wie Honig. Und viele Hauser gibt es, aus roten Ziegeln,
und alle ganz. Und einen See, der ist blank und blau. Und einen Wald,
der ist viel griiner als die Wilder anderswo. Und ein weifSes Schloss gibt
es, das steht in einem Park. [...] Wir wohnen in einem ganz kleinen
Haus. Mit einer ganz kleinen Stube. Und ganz kleinen Fensterchen. Aber

23 Vgl. die Szene in der Scheune in: Wege iibers Land, Teil 3, FM 06:08-8:03.
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hinter dem Haus ist ein Garten. Mit einem groflen Apfelbaum. [...] Ja.

Das ist schon.“*

In ihrer Erinnerung hat sich Rakowen fiir Gertrud zum gelobten Land
gewandelt. Sie beschreibt es als natiirliche Idylle, als friedvollen Schutzraum,
als ihr Paradies, das als solches sogar den obligatorischen Apfelbaum in sei-
ner Mitte aufweist. Allerdings steht dieser hier zwar fiir Fruchtbarkeit, doch
nicht im negativ konnotierten, biblischen Sinne des Stindenfalls, sondern als
leuchtendes Symbol fiir die Schonheit der Natur und des fruchtbaren Bodens
in Rakowen. Der Apfelbaum wird zum Zentrum von Gertruds Heimater-
innerung. Er wird das Gegenbild zum Krieg und Fluchtgeschehen, steht
fir Schonheit und Leben gegeniiber Tod und Zerstérung. Gertrud traumt
davon, wie der Baum unverriick- und unverwiistbar den Zeiten trotzte und
sie nun bald wieder willkommen heiflen werde. In dieser Wiedererkennung
liegt fiir Gertrud der Beweis, dorthin zu gehéren, wo dieser Apfelbaum steht.
Diesen Baum kannte sie immer schon. Dort ist sie aufgewachsen, und ihrer
Meinung nach hat sie sich dadurch ihr Gewohnheits-, ja, ihr Heimatrecht auf
eben diesen Garten mit Apfelbaum erworben. Nicht nur Gertruds Worte in
besagter Scheunenszene folgen dieser Argumentation und Bildsprache, auch
spatere Szenen bestitigen sie.

Endlich in Rakowen angekommen, erwartet Gertrud und die Kinder*
die satte, griine Pracht einer bezaubert inszenierten Landschaft — als stamme
sie direkt aus dem malerischen Bilderbogen eines typischen Heimatfilms,
wie sie etwa fiinfzehn Jahre zuvor hundertfach in bundesrepublikanischen
Kinos liefen und die Massen begeisterten.”® Allerdings: Es regnet, und Ger-

24 Wege iibers Land, Teil 3, FM 06:43-08:00.

25 Mittlerweile fihrt Gertrud drei Kinder mit sich. Auf dem Treck traf sie auf eine
Gruppe sowjetischer Soldaten. Sie hat Angst, doch die Soldaten tun ihr nichts. Viel-
mehr suchen sie nach jemandem, der sich um das Baby kiimmern kann, das sie auf
dem Vormarsch aufgelesen haben. Einer der Soldaten dringt Gertrud den Saugling
auf, die ihn zwar widerwillig, aber letztlich doch annimmt und behilt. Vgl. Wege
tibers Land, Teil 3, FM 18:25-20:22.

26 Besonders erfolgreich waren in der ersten Halfte der 1950er-Jahre in der Bundesre-
publik die Heimatfilme Schwarzwaldmddel (R.: Hans Deppe, BDR 1950), Griin ist
die Heide (R.: Hans Deppe, BRD 1951), Die Forsterchristl (R.: Arthur Maria Raben-
alt, BRD 1952), Der Forster vom Silberwald (R.: Alfons Stummer, BRD 1954/55),
Die Mddels vom Immenhof (R.: Wolfgang Schleif, BRD 1955). Vgl. dazu die Artikel-
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trud rdumt ein: ,Hier ist auch der Krieg gewesen.“ Autowracks liegen am
Straflenrand. Den Wald, der jetzt eher ,,schwarz® aussieht, hatte sie ,viel
griner” in Erinnerung, und der See ist grau anstatt blau. Doch mit dem
langen Kameraschwenk in die Weiten der Natur gewinnen die Bilder von
Wald und Wiesen nichtsdestotrotz eine starke, eigene Qualitit. Sie strah-
len Ruhe und Bestindigkeit aus, und die Friedensglocken lduten dazu.”’
Daher prasentiert sich Rakowen bei der Ankunft trotz Regen und einiger
zerstorter Gerdte am Wegesrand alles in allem ganz so, wie Gertrud es ihren
Kindern versprochen hatte: nicht nur als das Ziel, das Ruhe, Frieden und
das Ende der Flucht verheif3t, sondern auch als idyllisches Zuhause, endlich
als eine Heimat.

Gertrud Habersaat - Fliichtling oder Heimkehrerin?

Gertruds Situation unterscheidet sich mafigeblich von der Lage, in der sich
die meisten anderen Fliichtlinge, Vertriebenen, Ausgewiesenen, Umsiedler,
Evakuierten oder auch Displaced Persons (DPs) nach dem Krieg befanden.
Fir diese Menschen, die 1945 auf der Suche nach einer neuen Heimat in
Deutschland, Europa oder dariiber hinaus unterwegs waren, existieren
mannigfaltige Begriffe, denn mannigfaltig waren auch ihre Schicksale.?
Zum einen waren bereits die Fille von Zwangsmigrationen in Osteuropa
wiahrend, am Ende und in der Folge des Zweiten Weltkriegs im Einzelnen

serie iiber den Geschiftserfolg der Filme im Film-Echo: Georg Herzberg, Echo der
Filme im Querschnitt, in: Film-Echo (1952) 36, S. 810; ebenda (1953) 52, S. 1340 f.;
ebenda (1955) 76, S. 1884/76; vgl. ebenso: Das Filmrennen 1958/59. Jahresbericht
und Zusammenfassungen, in: Filmblitter (1959) 52-53,S.1343-1372. Vgl. allgemein
zum Genre des bundesdeutschen Heimatfilms und seinem Erfolg: Alexandra Lude-
wig, Screening Nostalgia. 100 Years of German Heimat Film, Bielefeld 2011; Alasdair
King, Placing ‘Green Is The Heath’ (1951). Spatial Politics and Emergent West Ger-
man Identity, in: Randall Halle/Margaret McCarthy (Hrsg.), Light Movies. German
Popular Film in Perspective, Detroit 2003, S. 130-147; Gerhard Bliersbach, So griin
war die Heide ... Die gar nicht so heile Welt im Nachkriegsfilm, Weinheim/Basel
1989.

27 Vgl. alle Schilderungen dieser Szene in Wege iibers Land, Teil 3, FM 21:30-23:09.

28 Vgl. Beer, Flucht und Vertreibung der Deutschen, S. 8.

29 Vgl.ebenda,S.7 f.
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so unterschiedlich, wie sie zahlreich waren. Sie sind daher in ihrer Bezeich-
nung jeweils abhingig vom Zeitpunkt und den konkreten Umstdnden der
fraglichen erzwungenen Migration. Zum anderen betrafen sie iiberdies
nicht nur Deutsche,” wenngleich 14 Millionen®! betroffene Deutsche rein
zahlenmiflig doch die stirkste Gruppe ausmachten. Auflerdem kamen
Anfang 1945 und nach dem offiziellen Kriegsende am 8. Mai 1945 noch
etwa 5,7 Millionen®® befreite Zwangsarbeiter und Insassen aus den natio-
nalsozialistischen Konzentrationslagern hinzu, die sogenannten Displaced
Persons. In der Folge der deutschen Besatzung waren sie einst aus ihrer Hei-
mat nach Deutschland verschleppt worden und konnten nun, da sie mit-
tellos, oft ausgemergelt und schwerkrank in einem kriegszerstorten Land
plotzlich auf sich allein gestellt waren, ohne fremde Hilfe nicht mehr in ihr
Zuhause zuriickfinden - sofern dieses denn noch so existierte, wie sie es
hatten zuriicklassen miissen.

Gertrud Habersaats Wege iibers Land jedenfalls entsprechen denjenigen
der Flucht: eine direkte Reaktion ,aus eigenem Antrieb“”® auf den naher-
riickenden, lebensbedrohlichen Krieg. Vertreibungen und Umsiedlungen
Deutscher erfolgten erst im Anschluss an diese Fluchtbewegungen vom Win-
ter 1944/45. Die ,,,ordnungsgemifle und humane Uberfithrung* von Milli-
onen von Deutschen in die vier Besatzungszonen Deutschlands® nach den
alliierten Beschliissen von Potsdam im Sommer 1945 16ste dabei die ,wilden

30 Vgl hierzu sowie dariiber hinaus zu den komplexen Bedeutungsfeldern der ,,Chiffre
,Flucht und Vertreibung“ ebenda, S. 13-19.

31 Zahlangabe nach dem Konzeptpapier der Stiftung Flucht, Vertreibung, Versohnung
(SFVV), S. 6, online verfiigbar unter: http://www.sfvv.de/sites/default/files/down-
loads/konzeption_2012_sfvv.pdf (5. 4. 2013). Zahlenangaben zu den deutschen
Fliichtlingen und Vertriebenen variieren in der Forschung stark und unterlagen seit
dem Zeitpunkt des Ereignisses wechselnder politischer Deutung. Die SFVV, die im
Bundesauftrag seit 2008 das Ziel verfolgt, ,ein Ausstellungs-, Dokumentations- und
Informationszentrum in Berlin zu den Themen Flucht, Vertreibungen und Zwangs-
migration im 20. Jahrhundert (Konzeptpapier SFVV, S. 6) zu errichten, wird mitt-
lerweile von einem wissenschaftlichen Beraterkreis begleitet, der internationale
Experten und unterschiedliche Forschungsstromungen zum Thema vereint, vgl. die
Homepage der SEVV, http://www.sfvv.de/de/stiftung/wissenschaftlicher-beraterkreis
(5. 4.2013). Die Zahlenangaben der SFVV konnen daher als valide Durchschnitts-
werte des neuesten Stands betrachtet werden.

32 Zahl nach Beer, Flucht und Vertreibung der Deutschen, S. 7.

33 Ebenda,S. 13.
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Vertreibungen® des Frithsommers ab, bei denen ,sich spontan entladende
Rachegefiihle [...] Hand in Hand [gegangen waren - A. L. T.] mit Anord-
nungen der sich formierenden neuen Staatsmacht in den einzelnen Lindern
Ostmitteleuropas®* Folgt man der westdeutschen Soziologin Elisabeth Pfeil,
hatten - unabhingig von der diffizilen Terminologie und den abweichenden
Ursachen, die das historische Problem von ,,Flucht und Vertreibung“ kenn-
zeichnen - alle Fliichtlinge etwas Entscheidendes gemein. 1948 beobachtete
sie die bevolkerungspolitische Lage in Deutschland und hielt in ihrer Studie
»Der Fliichtling. Gestalt einer Zeitenwende® treffend fest:

»Der Fliichtling betritt eine Strafle, die ins Ungewisse stof3t. Sein Weg
hat kein Ziel, er fithrt wohl fort aus dem Hause, das nicht linger Gebor-
genheit gewihrt, aber nirgendwo hin [...]. Mag auch im Einzelfalle ein
Marschziel vorhanden sein - man will vielleicht bei Verwandten oder
Freunden im Westen unterkommen - so ist auch das nur ein scheinba-
rer Endpunkt, vorlaufiger Unterschlupf, kein Ziel, auf das das Herz sich
richten konnte. Und damit ist der Aufbruch der Fliichtlinge ein ande-
rer, als je sonst das Fortgehen aus diesen Landschaften war. [...] Der
Aufbruch der Flichtenden steht unter anderem Zeichen. Sie ruft keine
Stadt, kein anderes Land, weder Aufgabe noch Pflicht. Zufall, wohin sie
verschlagen werden, eine unbegreifliche Macht weht sie fort ins Unge-
wisse. Auch in ihrem Weggang ist eine Hoffnung eingewirkt, wenn auch
eine andere, riickwirts gewendete, sie gehen, um wiederzukehren. Zur
Vorstellungswelt des Fliehenden gehort die Heimkehr.“*

Pfeil stellt die Figur des Fliichtlings unter den vielen Vertretern von Hei-
matlosigkeit und Wanderschaft nach dem Zweiten Weltkrieg als eine spe-
zifisch belastete heraus. Der Fliichtling ist demnach als Folge empirischer
Erfahrungen vor allem durch zwei Emotionen geprigt: Thn treibt eine tief
sitzende Unsicherheit um, denn véllig unvorbereitet machte er sich auf den
Weg und weif nicht, wo er ankommen, geschweige denn, was aus ihm werden
wird. Hieraus resultiert das zweite Merkmal des Fliichtlings, namlich seine
Hoffung auf Umbkehr zuriick in die Heimat, die als génzlich vertraute Welt

34 Ebenda,S.15f.
35 Pfeil, Der Fliichtling, S. 12 f.
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einzig alle Unsicherheit beseitigen konnte. Dies ist der Fliichtling, wie Eli-
sabeth Pfeil ihn zeitgendssisch wahrnahm. Doch dies alles ist nicht Gertrud
Habersaat. ,[Keine] unbegreifliche Macht weht [Gertrud] fort ins Ungewisse®,
denn ,sie ruft [eine] Stadt, [ein] anderes Land® Sie hat ein ,,Ziel, auf das das
Herz sich richten“ kann. Die Strafle, die Gertrud betritt, ,,stof3t“ sie nicht ins
»Ungewisse“ und auch nicht blof3 in einen ,, Unterschlupf® oder ,,scheinba-
ren Endpunkt®, sondern in einen konkreten, sicheren, dauerhaften Ort: Die
Straf3e, die Gertrud betritt, fithrt sie nach Hause, zuriick in ihre Heimat nach
Rakowen.

Der Film Wege tibers Land dreht die Geschichte des typischen ostdeut-
schen Fliichtlings um, indem er eine Frau in den Mittelpunkt riickt, die aus
ihrer Heimat auszieht, um im Osten zu siedeln, und diesen dann wieder ver-
lassen muss. In Polen war Gertrud nicht zu Hause, sie nahm dort in Besitz,
was anderen gehorte. Aus Eigennutz nahm sie bereitwillig an, was die nati-
onalsozialistischen Besatzer beschlagnahmt hatten, und vertrieb dadurch
mindestens mittelbar unschuldige Zivilisten von ihrem Grund und Boden.
Sie denkt nicht politisch, sondern selbstbezogen — sogar als sie in den Strudel
des morderischen NS-Regimes gerdt. So wird Gertrud Habersaat in Wege
itbers Land als ein ,,Kind ihrer Zeit", als die ,,verfithrte Mitlduferin“ charak-
terisiert. Dass sie am Ende fliechen muss, um ihr Leben zu retten, ist weder
Zufall noch Schicksal, sondern die direkte Folge ihrer bewussten Entschei-
dung, auf den polnischen Hof zu ziehen - und damit selbst verschuldet. Ware
sie den Nationalsozialisten nicht bei ihrem verheerenden Vormarsch in den
Osten gefolgt, hitte sie ihnen auch nicht auf ihrem fatalen Riickzug hinter-
herfliehen miissen.

Mit dieser dramaturgischen Anlage fungiert Gertrud einerseits als pars
pro toto, sie reprasentiert den deutschen Durchschnittsfliichtling, denn in der
SBZ und spiteren DDR herrschte von Anfang an eine Meinung zur Erkla-
rung der Flucht und Vertreibung der Deutschen vor, und zwar, dass einzig
und allein die Herrschaft der Nationalsozialisten und ihr verheerender Krieg
die Flucht der Menschen aus dem Osten sowie die anschlieflenden Gebiets-
verluste verschuldet hitten. So fragte man entsprechend auf einer Konferenz
in Dresden um 1950 zum Thema ,,Die Grenzfrage und die Umsiedler®: ,Wer
gibt uns das moralische Recht, diese Gebiete zuriickzufordern, nachdem wir
- das deutsche Volk - diesen unheilvollen Krieg begonnen haben, mit dem
nicht nur Deutschland, sondern tiber die ganze Welt soviel Unheil gebracht
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wurde?*** Und Erik Hiihns, der 1959 ein einschldgiges Handbuch zur Hei-
matforschung in der DDR vorlegte,” schrieb noch 1964 in einer Broschiire
des Deutschen Kulturbundes:

»50 werden die Umsiedler, welche der faschistische Krieg aus ihren
alten Heimen gerissen hat, gehindert, eine neue Heimat zu finden; ihre
Erinnerungen werden benutzt, um in revanchistischen Aufmarschen
die Bevolkerung gegen die Staaten des Sozialismus aufzuhetzen. In den
Schulen, durch Biicher und Zeitschriften werden die Menschen gehin-
dert, die wahren Zusammenhénge zwischen historischem Geschehen

und ihrem personlichen Schicksal zu erkennen.“*

Die Broschiire beschiftigte sich mit der Bedeutung des Heimatbegriffs
fiir die DDR und wollte ,,zur Weiterfithrung der Gespriche in Klubs und
Kulturhdusern® tiber die Fliichtlinge und Vertriebenen in der Bundesrepu-
blik ,anregen® Die Vertriebenenpolitik in der Bundesrepublik wird ange-
prangert, da sie einer neuen Heimatfindung zuwiderlaufe, die schlieflich
das Ziel sein miisse fiir die Umsiedler, wie man Fliichtlinge und Vertriebene
in der DDR offiziell nannte. Hithns’ Fokus liegt dabei klar auf der histo-
rischen Kontextualisierung von Flucht und Vertreibung. Den Umsiedlern
miisse klarwerden, dass ihr Heimatverlust im Osten eine direkte Folge des
Krieges war — und hierin ist ihm durchaus zuzustimmen. Problematisch
fiir die Umsiedler in der DDR und damit fiir das bevolkerungspolitische
Spannungsfeld insgesamt war jedoch, dass sich bei Hithns nach Ansicht der
SED-Fithrung historische Einbettung von Flucht und Vertreibung sowie
Pflege ostdeutscher Erinnerungen und Kultur gegenseitig ausschlossen.
Daher konnte Gertrud Habersaat in Wege iibers Land keine genuin Ost-
deutsche sein. Nur indem das Drehbuch fiir Gertrud das ,,Alibi“ bereithielt,
urspriinglich aus Rakowen, also westlich von Oder und Neifle zu stammen,
kann Wege iibers Land alles sein: ein Film tber Flucht und Vertreibung der

36 Willi Peter Konzok, Freundschaft mit Polen garantiert besseres Leben, in: Sekretariat
der Deutschen VolkskongrefSbewegung (Hrsg.), Die Umsiedler und die Oder-Neisse-
Grenze, Nationale Front, Heft 10, Berlin 1949/50, S. 8.

37 Hubert Mohr/Erik Hithns (Hrsg.), Einfithrung in die Heimatgeschichte, Berlin 1959.

38 Erik Hithns, Gedanken iiber die Heimat, in: Deutscher Kulturbund (Hrsg.), ... Daf}
ein gutes Deutschland blithe, Berlin 1964, S. 13.
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Deutschen, ein Film iiber den Sozialismus auf dem Land und schliefllich
ein DDR-Heimatfilm. Gertruds Heimaterinnerung steht der historischen
Kausalisierung ihrer Flucht aus dem Osten nicht entgegen, denn sie hat
Heimweh nach Rakowen, die 1968 politisch erwiinschte Heimat in der
DDR. Mehr noch, Gertruds Flucht exemplifiziert und illustriert die SED-
Leiterzahlung von Flucht und Vertreibung der Deutschen: Sie hat sich zur
»Helfershelferin® der Nationalsozialisten gemacht und verursacht dieser
Lesart entsprechend dadurch ihre leidvolle Erfahrung der Flucht aus dem
Osten. Und doch ist sie andererseits kein Fliichtling, denn sie hat ein Ziel
vor Augen, verliert durch die Flucht nicht ihre Heimat, sondern gewinnt sie
sogar zuriick. Stammte Gertrud nicht aus Rakowen, wéren die drastischen
Szenen ihrer Flucht, die langen Einstellungen ihres beschwerlichen Weges
durch den Winter, die mitleiderregenden Gesprache mit den Kindern, ihre
Gebete, Angste, Hoffnungen, wire all dies Eindriickliche zum Erlebnis ihrer
Flucht in Wege iibers Land vermutlich nicht zu sehen gewesen. Die Bilder
der Flucht von Gertrud Habersaat nehmen in der DDR-Erinnerungskultur
eine Ausnahmeposition ein. Sie suchen an emotionaler Intensitit, histori-
scher Detailgenauigkeit und inszenatorischer Ausfiihrlichkeit im gesamten
DDR-Spielfilm ihresgleichen. Kaum ein Spielfilm zuvor und kaum einer
danach zeigte in der DDR das Ereignis von Flucht 1944/45, den Trecks aus
dem Osten, in derartig deutlichen Bildern wie der DFF-Fernsehfilm Wege
iibers Land, obwohl es zu allen Zeiten Spielfilme in der DDR gab, die Flucht,
Vertreibung und das Zusammenleben von Einheimischen und Neuan-
kommlingen thematisierten, und sei es nur am Rande.*

Fliichtlingspolitik in der SBZ und DDR

Warum sind die Bilder von Gertruds Flucht in Wege iibers Land ein solches
Alleinstellungsmerkmal des Films? Hintergrund ist die besondere Politik,
die die DDR-Regierung gegeniiber den deutschen Ostfliichtlingen verfolgte.

39 Beispielsweise die Spielfilme Freies Land (R.: Milo Harbich, DEFA 1946), Die Briicke
(R.: Artur Pohl, DEFA 1949), Schlosser und Katen (R.: Kurt Maetzig, DEFA 1957),
Daniel Druskat (R.: Lothar Bellag, DFF 1976) oder Jadup und Boel (R.: Rainer Simon,
DEFA 1981/88), um nur einige zu nennen.
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Diese basierte auf der Priamisse, dass die Geschichte von Flucht und Ver-
treibung streng als eine einzig von Hitler verursachte Tragodie zu erzéhlen
sei — wobei das eigentliche Ereignis und vor allem dessen Folgen meist aus-
geblendet wurden. Stattdessen erfand die SED-Spitze eine Leiterzdhlung
von Millionen erfolgreich integrierter ,Neubiirger®, die ganz in ihrer neuen
Heimat der DDR aufgingen und mit sich und der Vergangenheit im Reinen
lebten. Entsprechend wurden die Fliichtlinge und Vertriebenen in der Sow-
jetischen Besatzungszone (SBZ) und DDR euphemistisch zu ,,Umsiedlern“
erklart. Andere Begriffe, die semantisch stirker auf die Gewalt- und Ver-
lusterfahrungen der Fliichtlinge verwiesen, wie die Vokabeln ,,Vertriebene*
oder gar ,,Heimatvertriebene®, wurden vermieden. Eine eigenstandige Orga-
nisierung der Vertriebenen wurde in der DDR strafrechtlich verfolgt — man
fiirchtete eine von derlei Eigeninitiativen ausgehende Selbstausgrenzung
aus dem zu errichtenden Kollektiv. Vertriebenenverbande und landsmann-
schaftliche Vereinigungen, wie sie in der Bundesrepublik entstanden, waren
in der DDR also verboten. Etwaige Riickkehrforderungen der Vertriebenen
waren schlicht unvereinbar mit den auflenpolitischen Biindnisbestrebungen
zur Sowjetunion und den osteuropdischen Nachbarliandern. So erkannte die
DDR-Regierung die Oder-Neifle-Grenze 1950 bereits vollstindig an.*!

Die Umsiedler-,Erfolgsstory“ dominierte spitestens seit Anfang der
1950er-Jahre nicht nur politische, sondern auch kulturelle, darunter filmi-
sche wie literarische Diskurse und gab die argumentativen Parameter fiir
jede offentliche Beschiftigung mit dem Thema Flucht und Vertreibung der
Deutschen in der DDR vor. Kategorisch tabuisiert wurde das Thema jedoch
nicht. In der Behandlung des partiellen ,,Umsiedler-Tabus® ist der Ansicht
von Uta Bretschneider zuzustimmen, die fiir ihre Studien tiber ,,Fliichtlinge

40 Im Ubrigen wird der Begriff ohne Anfithrungszeichen gesetzt. Er wird dabei als
ebenso historischer und in der Tendenz propagandistischer Begriff gesehen wie die
Termini ,,Fliichtling® oder ,,Vertriebener® Sie alle sind politisch instrumentalisierte
Vokabeln ihrer Zeit und vermitteln eine jeweils eigene Semantik des historischen
Ereignisses. Keiner der Begriffe ist neutral — weshalb auch keiner durch eine beson-
dere optische Kenntlichmachung von den anderen abgehoben werden soll.

41 Einen Uberblick iiber die Entwicklung der Umsiedlerpolitik in der SBZ und DDR
liefert Andreas Kossert, Kalte Heimat. Die Geschichte der deutschen Vertriebenen
nach 1945, Miinchen 2008, S. 193-228.
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und Vertriebene als Neubauern in der LPG** das bisherige ,,Tabu“ in der
DDR als ,konsequente Erfolgsgeschichte® umdeutet. In der Tat wurde das
Thema keineswegs génzlich verschwiegen, vielmehr folgte seine offentliche
Behandlung strengen interpretatorischen Kodices — was allerdings die Tabu-
isierung bestimmter Teilthemen des historischen Problems tatsdchlich mit
einschloss, so etwa Gewalterfahrungen auf dem Treck oder Trauer um den
Heimatverlust. Doch génzlich tabuisiert wurde das Thema nicht. Es tauchte
auch im offentlichen Leben der DDR als eine wiederkehrende Erzahlung auf.
Erst neuerdings schldgt sich dies auch in der Forschung nieder.*

Die Bearbeitungen des Themas ,,Flucht und Vertreibung“ in der DDR
folgten meist den gleichen, ideologisch aufgeladenen Deutungsmustern.
Die Spielfilme - die belletristische Aufarbeitung des Themas ist ein Feld fiir
sich und eigene Untersuchungen wert* — stellen die Flucht und Vertreibung
der Deutschen nicht nur in eine direkte Kausalkette mit dem Krieg und den
in Osteuropa begangenen deutschen Kriegsverbrechen, sondern verwe-
ben dabei nationalsozialistisches Gedankengut und rassistisch motiviertes
Grofimachtstreben mit einem grofibiirgerlichen oder adeligen Kapitalismus
zum allgemeinen Feindbild. Diese Vertreter einer ,faschistisch durchsetzten
GrofSbourgeoisie” verkorpern in den Filmen die ,,Bosen®. Thnen gegeniiber
stehen Arbeiter, Bauern und Sowjets, insbesondere sowjetische Parteifreunde
und Soldaten, als positiv besetztes Freundbild. Soweit stimmen die Deu-
tungsmuster in den DDR-Filmen zum Thema Flucht und Vertreibung noch
mit generell antifaschistischen Filminhalten tiberein.* Der Fliichtling jedoch
ist in diesen grundsétzlichen Antifaschismus als Paradebeispiel eingebettet.

42 Dissertationsprojekt am Lehrstuhl fiir Volkskunde/Kulturgeschichte der Friedrich-
Schiller-Universitét Jena, gefordert vom Beauftragten der Bundesregierung fiir Kul-
tur und Medien.

43 Vgl exemplarisch Beer, Flucht und Vertreibung der Deutschen, S. 20.

44 Vgl exemplarisch Bjorn Schaal, Jenseits von Oder und Lethe. Flucht, Vertreibung
und Heimatverlust in Erzidhltexten nach 1945, Trier 2006; Elke Mehnert,,,Flucht und
Vertreibung® aus den historischen deutschen Ostgebieten — wenig geliebte Themen
in der DDR-Literatur, in: Peter Haslinger/Erik K. Franzen/Martin Schulze Wessel
(Hrsg.), Diskurse iiber Zwangsmigrationen in Zentraleuropa. Geschichtspolitik,
Fachdebatten, literarisches und lokales Erinnern seit 1989, Miinchen 2008, S. 237-
245.

45 Vgl Anne Barnert, Die Antifaschismus-Thematik der DEFA. Eine kultur- und film-
historische Analyse, Marburg 2008, S. 323-334.
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Er avanciert im DDR-Film zum Vorzeige-Antifaschisten.*® Sein universeller
Verlust hat ihn gewissermaflen zwangsproletarisiert.”” Der Fliichtling, mit-
tellos und aller Habseligkeiten verlustig geworden, muss notgedrungen von
vorn beginnen. Er fingt wieder ganz klein an und gehért dadurch automa-
tisch zu den ,,kleinen Leuten®, den Arbeitern. Da zudem in den DDR-Filmen
zum Thema nicht das Ereignis, sondern das Nachspiel von Flucht und Ver-
treibung in den Fokus genommen wird, sind die deutschen Fliichtlinge meist
von vornherein positiv konnotiert, denn sie werden erst nach ihrer Ankunft
in der SBZ und damit als bereits Egalisierte, als die neu geborenen Proleta-
rier prasentiert — ungeachtet der Tatsache, wie viele von ihnen auch vor der
Flucht wirklich Arbeiter gewesen sein mogen.

Die Flucht als Katharsis, die Heimkehr als Lehre

Bei Gertrud Habersaat ist das anders. Thre Geschichte zeigt der Film von
Anfang an. Nicht erst nach der Flucht, sondern schon als junges Méadchen in
Rakowen wird sie in den Mehrteiler eingefiihrt. Sodann begleitet die Kamera
sie auf ihrem Weg aus Rakowen, bleibt in der Ferne bei ihr und zeigt schlief3-
lich, wie sie wiederkommt — duf3erlich als Fliichtling, innerlich als Heimkeh-
rende. Die ausfithrliche Darstellung der Vorgeschichte von Gertruds Flucht
soll es unmoglich machen, sie als egalisierten Neuankommling ohne Ver-
gangenheit zu sehen. Klassenmafig ist dies auch gar nicht vonnéten, denn
Gertrud war schon immer eine einfache Frau. Sie braucht keine Zwangspro-
letarisierung. Doch ihre Vorgeschichte misst ihr eine Verantwortung fiir die
Geschehnisse bei, die zur Flucht fithrten. Sie ist nicht die unschuldig schul-
dig gewordene, die tragische Heldin. Sie ist eine Tédterin. In der grausamen
Fluchterfahrung buft sie. Dramaturgisch ist die Flucht der Preis, den Ger-
trud fiir ihre Verstrickung in die NS-Verbrechen und ihr egoistisches Besitz-

46 Nicht nur kultur-, sondern auch realpolitisch wurde das Fliichtlingslos von der SED
propagandistisch durchaus auf diese Art eingesetzt, wie in den sudetendeutschen
»Antifa-Umsiedlern“ deutlich wird, vgl. Heike van Hoorn, ,,Opfer® oder ,,Experten®
fiir den sozialistischen Aufbau? Sudetendeutsche , Antifa-Umsiedler in der SBZ/
DDR, in: Deutschland Archiv 40 (2007) 5, S. 848-855.

47  Auch Elisabeth Pfeil attestierte dem Fliichtling zeitgendssisch eine unvermeidliche
»Verproletarisierung", vgl. Pfeil, Der Fliichtling, S. 88 f.
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standdenken zahlen muss. Insofern korreliert die politische Botschaft von
Wege tibers Land mit den Mustern, die die Medienhistorikerin Anne Barnert
im Antifaschismusfilm generell erkennt: ,,Welche ,Lehren aus der Vergangen-
heit® formulierte schliefllich der Antifaschismusfilm? Hier ergibt sich eine
augenfillige Antwort: Deutsche Vergangenheitsschuld wird durchgingig als
Schuld, unpolitisch leben zu wollen, bestimmt.“*®

Folgerichtig lernt Gertrud am Ende aus ihren Fehlern: Teil 4 und 5 der
Serie handeln davon, wie Gertrud ihre kleine Kate zu einem ansehnlichen
landwirtschaftlichen Betrieb ausbaut. Am Ende willigt sie ein, ihr Land der
Landwirtschaftlichen Produktionsgenossenschaft (LPG) von Rakowen zu
tibergeben. Sie hatte zwar lange mit sich ringen miissen, wollte ihren Boden
nicht hergeben, um den sie so hart gekdmpft hatte, doch schliellich kommt
sie zu dem Schluss, dass nur in der gemeinschaftlichen Bewirtschaftung des
Landes Erfolg und Seelenfrieden liege. Sie wird zuletzt sogar Vorsitzende der
LPG. Thre Heimkehr ist vollendet. Sie zieht die Lehre aus ihrer personlichen
Habgier der Vorkriegsjahre, die sie verfithrte und zur Mitlduferin der Natio-
nalsozialisten werden lief3. Wege iibers Land wird damit insgesamt zum sozi-
alistischen Bildungsroman, zum propagandistischen Lehrstiick im Dienste
der sozialistischen Umgestaltung nicht nur der Landwirtschaft, sondern auch
des Heimatbegriffs. Die Flucht ist Gertruds Liuterung, ihre Katharsis. Sie ist
wiederum der Grund, warum die Bilder dieser Flucht iiberhaupt in all ihrer
Deutlichkeit gezeigt werden durften. Sie passten fiir sich nicht ins Schema
der SED-Umsiedlerpolitik, doch sie sind einem genauen dramaturgischen
Kontext zugeschrieben, einer antifaschistischen Logik untergeordnet und
daher legitim.

Die Geschichte der Gertrud Habersaat relativiert die Prasentation ihrer
Flucht aus dem Osten einerseits. Andererseits ist ein Bild ein Bild. Es steht
fiir sich, sein Betrachter nimmt es anders, unmittelbarer wahr als eine Erzah-
lung. Bilder erzihlen ihre eigenen Geschichte, besonders die Bilder von
Gertruds Flucht. Sie sind geradezu abgeschnitten von der eigentlichen Film-
handlung, fillen @iber 20 Minuten einer Folge, dazu als deren dramatischer
Auftakt. Wer die ersten beiden Teile von Wege iibers Land moglicherweise
verpasst, sich nicht weiter informiert hat und erst bei Teil 3 in den Mehrtei-
ler einsteigt, wird zwar vom Erzihler durch eine Riickblende auf die ersten

48 Vgl Barnert, Antifaschismus-Thematik, S. 333.
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beiden Episoden dariiber aufgeklirt, dass Gertrud Magd aus Rakowen und
Nazimitlduferin war, lernt sie aber kennen als Fliichtling auf dem Treck. Die
dokumentarische Inszenierungsweise und kommentarlose Konzentration
auf die Bilder, ohne Musik, ohne Rede, tun ihr Ubriges. Gertrud ist in diesen
Bildern nichts anderes als ein Fliichtling. Das macht sie zur Projektionsfliche
und pozentiellen Identifikationsfigur fiir Zeitzeugen im Publikum. In seiner
Bildsprache entfaltet Wege iibers Land so sein subversives umsiedlerpoliti-
sches Potenzial, denn derartige bewegte Bilder vom Treck aus dem Osten
kannte der DDR-Spielfilm bis dato nicht und wiirde sie auch nicht wieder
aufgreifen. Wege tibers Land ist ein umsiedlerpolitischer Ausnahmefilm und
daher Meilenstein in der gesellschaftlichen Verarbeitung von Flucht und
Vertreibung der Deutschen in der DDR.

Doch war Wege tibers Land im weiten, vielfiltigen Kosmos von 40 Jahren
DDR-Kultur nicht blof$ ein Film von vielen, seine Botschaft also beliebig?
Welchen Stellenwert hatte die Geschichte von Gertrud Habersaat im zeitge-
nossischen Kontext? Kurz: War Wege iibers Land tiberhaupt ein repréisentati-
ves Medienprodukt seiner Zeit, von dem man annehmen kann, dass es etwas
iiber seine Zeit aussagt? Wege iibers Land war in der Tat ein wichtiger Film.
Er erfuhr ein starkes Echo und setzte Mafstabe. Der Nachhall bekriftigt
die erinnerungspolitische Bedeutung des Fernsehfilms. Nicht nur die ,,Ein-
schaltquoten®, sondern auch zeitgendssische Stimmen in Leserbriefen bezeu-
gen den starken Eindruck, den Gertrud Habersaat auf ihr Publikum gemacht
haben muss. Die Abteilung Zuschauerforschung dokumentierte ausgewéhlte
Leserzuschriften im eigenen Periodikum ,Fernsehzuschauer®, so auch fiir
Wege iibers Land: ,,Ich muf einfach schreiben, um mich im Namen vieler
unserer Hausbewohner fiir ,Wege tibers Land‘ zu bedanken. Wir finden den
Film einfach Klasse und tiberwiltigend. Es ist ein zweiter ,Dr. Schliiter’ Wir
wiinschen uns noch mehr solche Filme*, heif3t es da, oder auch: ,,Fast eine
Woche ist vergangen, und noch immer sind wir tief beeindruckt. [...] So gut
war noch kein Film dieser Art. [...] Mag sein, daf} es mich besonders packte,
weil ich manches dhnlich erlebt habe.“? Letzteres empfanden offenbar die
meisten Zuschauer, die sich schriftlich an den DFF wandten. Die Leserbriefe
spiegeln mehrheitlich die Ansicht wider, dass Wege tibers Land authentisch

49 Deutscher Fernsehfunk, Abteilung Zuschauerforschung (Hrsg.), Fernsehzuschauer
(1968) 25,8.50 f.



,Wie lange fahren wir noch?” - ,Bis wir zu Hause sind”

die Strapazen der Kriegs- und Triitmmerjahre vor Augen fiihre, auch und
gerade die Erfahrung des Trecks. Eine Zeitzeugin schrieb:

»Wege libers Land® war besonders fiir uns Alte aus dem vorigen Jahr-
hundert (72 Jahre alt) der Film des Jahres! So lebenswahr wie Gertruds
Flucht mit den Kindern in Schnee und Eis, das kann nur nacherleben,
wer selbst diesen bitteren Weg gegangen ist. Ich bin Umsiedlerin aus
Breslau. Hoffentlich haben sich recht viele Menschen der neuen Genera-
tion diesen Film genau angesehen. Der Film - eine Realitit von Anfang

bis Ende - ist ein Meisterwerk Helmut Sakowskis.“*

Zwei Drittel der Teilnehmer an der Befragung der Abteilung Zuschauer-
forschung des DFF gaben an, dass ihnen ,,Gertrud Habersaat und ihr Schick-
sal insgesamt besonders gefallen® habe,” und 77,7 % der Befragten emp-
fanden ihre Darstellung als ,,glaubwiirdig®?* Sicherlich handelt es sich hier
um blofle Schlaglichter, und gerade die Leserzuschriften kénnen kaum als
reprasentativ fiir den Durchschnittssteilnehmer angesehen werden. Schlief3-
lich gehort eine besondere Motivation dazu, seine Meinung zum Programm
derartig zu offenbaren - insbesondere in einem von Zensur und Parteidik-
tatur bestimmten politischen System wie dem der DDR. Gerade die Briefe
im DFF-,Fernsehzuschauer kiinden oft von einer sehr lautstark geduf3er-
ten und daher verdichtig klingenden sozialistischen Gesinnung, stammen
immer wieder von betrieblichen Kollektiven, sodass es scheint, als werde
das Medium hier genutzt, um sich nicht nur beliebt zu machen, sondern vor
allem, um sich als politisch zuverléssig auszuweisen. Dennoch bleibt der Ein-
druck haften, dass Sakowski und Eckermann offenbar gekonnt Themen aufge-
griffen haben, die die Menschen in der DDR 1968 umtrieben.

Zugleich prigte Wege iibers Land durch seinen Erfolg beim Publikum
in der Folge aber auch spitere Produktionen. 1976 legte Sakowski mit dem

50 Ebenda,S.57.

51 Ergebnisse der 18. Sofortresonanz vom 4. 10. 1968, 18. PW 1968, Bericht der Abtei-
lung Zuschauerforschung vom 14. 10. 1968, DRA Potsdam, Bestand Schriftgut
Zuschauerforschung H008-02-04-0059, S. 3, online verfiigbar unter: http://www.
dra.de/online/bestandsinfos/zuschauerforschung/zuschauerforschung/H008-02-04-
0059.pdf/18.PW-1968.pdf (5. 4.2013).

52 Ebenda,S. 4.
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Fernsehfilm Daniel Druskat nach und kniipfte damit an den Erfolg von Wege
iibers Land an. Daniel Druskat wies in vielen Punkten eine auffallende Ahn-
lichkeit zu Wege iibers Land auf, von der Form bis hin zur Besetzung.” Der
Film Wege iibers Land war demnach nicht nur Gestaltungsprodukt, sondern
mittelbar auch selbst Gestalter von Folgefilmen.

Wege iibers Land avancierte geradezu zu einem DFF-Aushéngeschild.
Er erlangte national und international Renommee. Er wurde bei Gastspielen
in Polen, Bulgarien und der Tschechoslowakei gezeigt.’* 1968 gewann Wege
iibers Land den Prager Fernsehpreis in der Kategorie ,,Bestes Drehbuch®*®
Und schliefilich wirkte der Film auch literarisch nach: Helmut Sakowski pub-
lizierte das Drehbuch kurze Zeit nach der Erstausstrahlung.* Bald erschien
es in einer zweiten Auflage. Beide Texte orientieren sich eng am Genre des
Drehbuchs, sind also nicht episch, sondern dramatisch verfasst. 1984 brachte
der Ost-Berliner Henschel-Verlag ,, Wege iibers Land. Ein Lesebuch® heraus,
ebenfalls in dramatischer Rede und Gegenrede gesetzt und mit Regieanwei-
sungen versehen. 1985 folgte die zweite Auflage. Schliellich brachte Helmut
Sakowski, kurz bevor er im Dezember 2005 verstarb, seinen Fernsehfilm
endgiiltig als Prosa zu Papier. Noch 2005 veroffentlichte der Aufbau-Verlag
seinen Roman ,,Wege tibers Land“*® Das Buch liegt mittlerweile in der drit-
ten Auflage vor. Dieser Text hat sich formal ganz von seinen dramatischen

53 Mit dabei waren erneut Ursula Karusseit, Angelica Domrose und Manfred Krug, der
Film hat wieder fiinf Teile, ist lebensgeschichtlich aufgebaut und thematisiert den
Sozialismus auf dem Land. Vgl. Helmut Sakowski, Daniel Druskat. Ein Film des
Fernsehens der DDR (Fernsehdienst, Sonderheft, hrsg. von Fernsehen der DDR, Pro-
grammdirektion), Berlin o. ], DRA CC1.1 194; sowie alle detaillierten Angaben zum
Filmstab im online verfiigbaren Film-Lexikon ,filmportal®: http://www.filmportal.
de/film/daniel-druskat_dc3db7b6081e4a3ab5ee3a59adb1a688 (5. 4.2013).

54 Vgl. HA Internationale Verbindungen, Vorlage 23/2/69 (Berlin, 2. 6. 1969) und Vorlage
31/2/69 (2. 7. 1969) an den Vorsitzenden des Staatlichen Komitees fiir Fernsehen,
Durchfithrung/Programme der DFF-Tage in auslindischen Fernsehstationen zum
20. Jahrestag der Griindung der DDR, BAB DR 8/93; vgl. ebenso Aktivititen des
Deutschen Fernsehfunks zum 20. Jahrestag der Deutschen Demokratischen Republik,
Berlin 17.10.1969, S.1-18, BAB DR 8/96.

55 Vgl. Prager Fernsehpreise, in: Funk-Korrespondenz (1969) 28, S. 14.

56 Helmut Sakowski, Wege tibers Land. Dramatischer Fernsehroman, Halle 1969.

57 Helmut Sakowski, Wege tibers Land. Ein Lesebuch. Hrsg. und mit einem Vorwort
von Ilse Galfert, Berlin 1984.

58 Helmut Sakowski, Wege tibers Land, Berlin 2005.



,Wie lange fahren wir noch?” - ,Bis wir zu Hause sind”

Vorldufern entfernt und erscheint durchweg episch, wenngleich seine stilis-
tischen Stirken nach wie vor im Szenischen und Visuellen liegen und man
ihm anmerkt, dass er einst fiir die Kameras geschrieben wurde. Nicht nur
der Film, auch die Biicher zu Wege iibers Land fanden ein breites Publikum.
Dies zeigen die vielen Auflagen, aber auch die Tatsache, dass noch im Jahr
2009 Weggefihrtinnen Sakowskis erfolgreich Biicher zum Thema publizie-
ren konnten: Ursula Karusseit brachte ihre autobiografischen Gespriche mit
Hans-Dieter Schiitt iiber ,,Wege iibers Land und durch die Zeiten* heraus,
und die Dramaturgin Helga Korff-Edel verdffentlichte in ,,Ubers Land mit
Sakowski“® ihre Erinnerungen. Nicht zuletzt dieser insgesamt gesehen reich-
haltige literarische Niederschlag bekriftigt die zeitgenossische Bedeutung
von Wege iibers Land im Nachhinein und verstérkt den intermedialen Nach-
hall dieses DDR-Fernsehmehrteilers bis heute.®!

Zusammenfassung

Gertrud Habersaat ist keine Vertriebene, sondern eine Bekehrte. Nicht orien-
tierungslos wie die anderen Fliichtlinge wandert Gertrud gen Westen, son-
dern sie zieht zielsicher mit festem Willen ihrer Heimat entgegen. Die Flucht
ist auch fiir Gertrud hart, aber in der Dramaturgie von Wege iibers Land wird
sie zum gerechten Preis, den Gertrud fiir ihren Pakt mit den Nationalso-
zialisten bezahlen muss. Die Argumentation entsprach der sozialistischen
Lesart von Flucht und Vertreibung und machte den Film in der DDR damit

59  Ursula Karusseit, Wege tibers Land und durch die Zeiten. Gesprache mit Hans-Dieter
Schiitt, Berlin 2009.

60 Helga Korff-Edel, Ubers Land mit Sakowski. Erinnerungen von Helga Korff-Edel,
Neubrandenburg 2009.

61 Vgl auch die Presseberichterstattung zu den Buchverdffentlichungen. Exemplarisch
dazu: Christel Berger, Lebenswege. Erinnerungen an Helmut Sakowski, in: Neues
Deutschland, 30. 5. 2009, S. 13, online verfiigbar unter: http://www.neues-deutschland.
de/artikel/149670.lebenswege.html (5. 4. 2013); o. A., Wege iibers Land und durch
die Zeiten: Buch iiber Sachsenklinik-Star, in: SUPERIllu, 22. 9. 2009, online verfiig-
bar unter: http://www.superillu.de/leute/Ursula_Karusseit_im_Babylon_1389896.html
(5. 4.2013); 0. A., Wege iibers Land — Ursula Karusseit beim Literarischen Frithstiick
am 26. 6., Pressemitteilung Berlin.de, online verfiigbar unter: http://www.berlin.de/ba-
marzahn-hellersdorf/aktuelles/presse/archiv/20100528.1145.297135.html (5. 4. 2013).
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»salonfihig®, inklusive emotionalisierender Fluchtszenen, die der Zuschauer
auf dem Bildschirm verfolgt. Der Film zeigt Gertrud auf dem Treck in grofler
Ausfiithrlichkeit und Intensitit. Diese Bilder iiberraschen, denn Flucht und
Vertreibung der Deutschen zéhlten nach 1952 in der DDR nicht mehr ohne
Weiteres zum politisch zuldssigen Diskurs. Das Umsiedlerproblem, wie SED-
Fithrung und DDR-Regierung das Thema euphemistisch umschrieben, galt
als gelost; die Umsiedler aus dem Osten waren als ,Neubiirger® scheinbar
problemlos integriert. Zur Sprache kam daher 6ffentlich eigentlich nur noch
der Erfolg dieser Umsiedlerintegration und nicht die Gewalterfahrung selbst.
Wege iibers Land bildet darin eine bemerkenswerte Ausnahme. Doch Ger-
truds Flucht konnte 1968 nur so realistisch gezeigt werden, weil sie anders
motiviert ist. Gertrud kehrt ins mittlerweile sozialistisch organisierte Rako-
wen zuriick. Sie geht ganz in der neuen Ordnung auf und stellt, aus ihren Feh-
lern lernend, am Ende ihr Land der LPG zur Verfiigung. Die Figurenanlage
der Gertrud Habersaat entsprach damit der offiziellen SED-Leitlinie. Nichts-
destotrotz konnte sie Identifikationsfigur fiir das zeitgendssische Publikum
werden und erfiillte damit ein integratives Moment: Wie sonst nirgends in
der DDR-Spielfilmlandschaft boten die dokumentarisch anmutenden Bilder
vom Treck fiir Betroffene mit eigenen Flucht- und Vertreibungserfahrungen
eine Projektionsflidche und fiir einheimische Zuschauer eine Moglichkeit zur
Einfiihlung in eben diese Erlebnisse ihrer Nachbarn.



BIRGIT SCHWELLING

Kriegsgefangene, Heimkehrer
und die,Gefangenen des Kalten Krieges

"

Der Dokumentarfilm Weit ist der Weg ...
des Verbandes der Heimkehrer

Wer an der Geschichte der Kriegsgefangenschaft Deutscher, deren Heimkehr
nach dem Zweiten Weltkrieg sowie an der medialen Bearbeitung der The-
matik in der Nachkriegszeit interessiert ist, wird eher frither als spéter auf
den ,, Verband der Heimkehrer, Kriegsgefangenen und Vermisstenangehori-
gen Deutschlands e. V.“ (VdH) stofSen - zumindest gilt dies, wenn der Blick
auf den westlichen Teil Deutschlands gerichtet wird (in der DDR war die
Griindung von Veteranenverbanden bekanntlich verboten). Im Marz 1950
als Interessenvertretung von ehemaligen Kriegsgefangenen und Angehori-
gen der teilweise bis 1956 noch nicht heimgekehrten deutschen Kriegsge-
fangenen gegriindet, entwickelte sich der VdH innerhalb weniger Jahre zu
einem der mitgliederstirksten und einflussreichsten Veteranenverbinde in
der Bundesrepublik." Seine Aktivititen reichten vom Einsatz fur die Frei-
lassung der noch zuriickgehaltenen Kriegsgefangenen und der in alliierten
Gefingnissen einsitzenden Kriegsverbrecher tiber zahlreiche Aktivititen
im Bereich der Sozialpolitik bis hin zur politischen Bildungsarbeit, dem fiir
einen Veteranenverband wohl ungewohnlichsten Betatigungsfeld.

Zu seinen grofiten politischen Erfolgen zédhlte die Durchsetzung des
1954 verabschiedeten Kriegsgefangenen-Entschidigungsgesetzes. Dariiber

1 1951 zéhlte der VdH 160 000 Mitglieder. Bis 1955 stieg die Zahl auf rund 500 000 an.
Seit Mitte der 1950er-Jahre nahm die Zahl der Mitglieder allerdings stetig ab. Bis 1960
war sie bereits auf rund 300 000 zuriickgegangen. Bei seiner Auflosung im September
2006 zihlte der Verband nur noch einige tausend Mitglieder. Vgl. zum VdH aus-
fahrlicher Birgit Schwelling, Heimkehr — Erinnerung — Integration. Der Verband der
Heimbkehrer, die ehemaligen Kriegsgefangenen und die westdeutsche Nachkriegsge-
sellschaft, Paderborn u. a. 2010.
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hinaus entwickelte der Verband im sozialen Bereich zahlreiche Initiati-
ven der Selbsthilfe, die unter anderem ein umfangreiches Wohnungsbau-
und Siedlungsprogramm, Erholungsheime sowie einen drztlichen Dienst
umfassten.

Bereits friih zielten die Aktivititen des Verbandes auflerdem darauf ab,
das Gedenken an die Kriegsgefangenen 6ffentlichkeitswirksam zu insze-
nieren und die Erinnerung an diesen Teil der Kriegs- und Nachkriegsge-
schichte im 6ffentlichen Gedichtnis der Bundesrepublik zu verankern. Es
ist unter anderem auf diese erinnerungspolitischen Initiativen des VdH
zuriickzuftihren, dass Bilder und Geschichten iiber Kriegsgefangenschaft
und Heimkehr in der bundesrepublikanischen Offentlichkeit der ersten
Hilfte der 1950er-Jahre omniprisent waren und eine hohe emotionale
Identifikation der Westdeutschen mit den Kriegsgefangenen und Heim-
kehrern entstand.

Im Zusammenhang mit der 6ffentlichkeitswirksamen Présentation von
Bildern und Geschichten iiber Kriegsgefangenschaft und Heimkehr grift
der Verband der Heimkehrer auf verschiedenste politische Aktionsformen
und mediale Formate zuriick. So veranstaltete er in der ersten Halfte der
1950er-Jahre mit finanzieller Unterstiitzung der Bundesregierung und
unter grofler Beteiligung der Offentlichkeit Kriegsgefangenen-Gedenktage,
in deren Rahmen bundesweit die Freilassung der Kriegsgefangenen gefor-
dert wurde. Auf seine Initiative ging zudem eine Wanderausstellung zum
Thema Kriegsgefangenschaft zuriick, die von 1951 bis Anfang der 1970er-
Jahre in tiber hundert Stiadten der Bundesrepublik und vereinzelt auch im
Ausland gezeigt und von insgesamt rund 1,7 Millionen Personen besucht
wurde.

In Denkmalprojekten engagierte sich der VdH ebenfalls stark. So
errichtete der Verband rund 1800 {iberwiegend lokale Mahnmale zur Erin-
nerung an die Kriegsgefangenschaft, von denen heute allerdings nur noch
wenige existieren. Auf seine Initiative geht auch die Errichtung der monu-
mentalen Friedland-Gedachtnisstitte im Jahr 1967 unweit des Durchgangs-
lagers Friedland zuriick. Auflerdem war der Verband darum bemiiht, auf
die thematisch einschlagige Geschichtsschreibung in der frithen Bundesre-
publik Einfluss zu nehmen. Und schliefSlich griff er auch auf das Medium
Film zuriick, um Geschichten tiber Kriegsgefangenschaft und Heimkehr
offentlichkeitswirksam zu kommunizieren. Mindestens vier Filme hat der
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Verband produziert, wobei es sich um drei Dokumentarfilme? und einen
dokumentarischen Spielfilm® handelt.

Im Fokus der folgenden Ausfiihrungen steht der erste vom VdH produ-
zierte Dokumentarfilm mit dem Titel Weit ist der Weg von 1955.* Dieser Film
verdient aus mehreren Griinden besondere Beachtung. Wie Hermann Pérz-
gen in seiner ausfithrlichen Wiirdigung in der Frankfurter Allgemeinen Zeitung
vom 28. Januar 1956 bemerkte, kann dieser Film ,,als Ausdruck der dem ehe-
maligen Gefangenen eigenen geistigen Haltung, der Heimkehrermentalitat*
verstanden werden.’ Auch wenn Pérzgens Sprache im Abstand von nahezu 60
Jahren etwas antiquiert erscheinen mag, heute weniger von der ,,geistigen Hal-
tung® als von Identitdtskonstruktionen die Rede wire und der Autor zudem
etwas vorschnell von einem Verband auf eine weit tiber die Mitglieder des VdH
hinausgehende Gruppe an Betroffenen schlieft, trifft er doch einen richtigen
Kern. Der Film veranschaulicht in nuce die erinnerungs- und identitatspoliti-
schen Strategien des VdH, die darauf abzielten, den Verband als Erlebnisge-
meinschaft ehemaliger Kriegsgefangener zu konstituieren und ein auf Sinn-
und Identitétsstiftung abzielendes Deutungsangebot zu formulieren. Insofern
ldsst sich hier im Medium Film in einer knappen Stunde nachvollziehen, was
der VdH unter anderem in seinem Schrifttum, seinen Denkmalprojekten oder
in seiner Wanderausstellung bereits zuvor ausgearbeitet hatte.

Weit ist der Weg ist dariiber hinaus aus einem zweiten Grund von Inte-
resse. Uraufgefithrt wurde der Film in Anwesenheit von Bundesprisident
Theodor Heuss, Vizekanzler Franz Bliicher, dem Bundesminister fiir gesamt-
deutsche Fragen, Jakob Kaiser, sowie zahlreichen weiteren Vertretern aus
Politik, Kirchen und Verbidnden im November 1955 im Bonner Metropolthe-
ater im Rahmen des letzten Kriegsgefangenen-Gedenktages. Damit war der
Dokumentarfilm Teil einer Veranstaltung, die einen Ubergang symbolisierte:

2 Weit ist der Weg ..., R.: Gerhard Klith, BRD 1955 (Produktion: Deutsche Film-
wochenschau Blick in die Welt, 53 Minuten); Die Enttiuschten, R.: 0. A., BRD 1968 (Pro-
duktion: Fischerkoesen Film-Studio, 18 Minuten); Baut Briicken zueinander, R.: Curt A.
Engel, BRD o.]., ca. 1970 (Produktion: Fischerkoesen Film-Studio, 57 Minuten).

3 Die Glocke von Friedland, R.: Gerhard Klith, BRD 1957.

4 Nach Angaben des VdH wurde der Film bis 1958 in mehr als 7000 Auffithrungen vor
iiber einer Million Zuschauern gezeigt. Vgl. Der Heimkehrer 9 (1958),21,S.7.

5  Hermann Porzgen, Weit ist der Weg. Was fiir die Heimkehrer noch getan werden
muss, in: Frankfurter Allgemeine Zeitung, 28. 1. 1956.
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Die Losung eines der virulentesten Probleme der frithen Nachkriegszeit war
in greifbare Nahe geriickt. Bundeskanzler Konrad Adenauer war im Septem-
ber 1955 aus Moskau zuriickgekehrt mit der miindlichen Zusage, dass die
letzten, in sowjetischen Lagern zuriickgehaltenen deutschen Kriegsgefange-
nen zeitnah entlassen wiirden. Was die bereits Heimgekehrten anbelangte,
waren zu diesem Zeitpunkt bereits grofie Erfolge der Reintegration in den
Arbeits- und Wohnungsmarkt zu verzeichnen. Die die Heimkehrer betreffen-
den Sozialgesetze waren verabschiedet, und das Interesse der Offentlichkeit
fir die Thematik hatte bereits deutlich nachgelassen. Insofern war dieser letzte
Kriegsgefangenen-Gedenktag auch ein Ereignis, mit dem eines der zentralen
Probleme des deutschen Nachkriegs verabschiedet wurde. Interessant ist nun,
dass Weit ist der Weg nicht ausschliefSlich ein Dokument der Riickschau und
des Abschieds ist, sondern dass hier der Versuch unternommen wird, der
Problematik der Gefangenschaft und der seinerzeit mit hohen Sympathiewer-
ten ausgestatteten Figur des Kriegsgefangenen eine Zukunftsperspektive zu
erdffnen. In Weit ist der Weg findet sich der Versuch des VdH dokumentiert,
der Problematik der Kriegsgefangenschaft iiber den Zeitpunkt der Riickkehr
der letzten Gefangenen hinaus Bedeutung zu verleihen. Eine der wesentlichen
Strategien war dabei, die Bedeutung dessen, was unter Kriegsgefangenschaft
verstanden wurde, auszuweiten, den Status des Kriegsgefangenen auf neue
Personenkreise zu iibertragen und somit neue Kriegsgefangene zu ,.erfinden®.
Wie diese Zukunftsperspektive hergestellt wurde und dem Phéanomen Kriegs-
gefangenschaft neuartige Bedeutungen zugewiesen wurden, soll im Folgen-
den anhand der Kontextualisierung und Analyse des Dokumentarfilms Weit
ist der Weg genauer aufgezeigt werden.

Weit ist der Weg im Kontext der Kriegsgefangenen-Gedenktage

Der VdH hatte sich zwar bereits an der Gestaltung des ersten Kriegsgefan-
genen-Gedenktages am 26. Oktober 1950 beteiligt; dessen Einfiithrung ging
jedoch auf die Initiative der Regierung Adenauer zuriick.® Die Etablierung
dieses Gedenktages kann als Reaktion auf eines der virulentesten Probleme

6  Vgl.zu den Kriegsgefangenen-Gedenktagen ausfiihrlich Schwelling, Heimkehr, S. 39 ff.
Dort auch die entsprechenden Nachweise.
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der Nachkriegszeit — die Suche nach Vermissten — verstanden werden. Allein
das Schicksal von 1,2 Millionen ehemaligen Wehrmachtssoldaten war unge-
kldrt, wobei zu Beginn der 1950er-Jahre keine gesicherten Erkenntnisse iiber
die Anzahl der noch in Kriegsgefangenschaft befindlichen Personen vorlagen.
Hinzu kamen vermisste Zivilisten, deren Spuren sich in den Kriegswirren
verloren hatten, sodass die Suche nach Angehérigen und das bange Warten
auf deren Riickkehr fiir die iberwiegende Zahl der Biirger der neu gegriin-
deten Republik zum Alltag zéhlte. Der aulenpolitische Handlungsspielraum
der Bundesregierung war in dieser Frage duflerst begrenzt, aber wenigstens
innenpolitisch konnte die Bundesregierung reagieren, indem sie einen Tag
schuf, an dem die Trauer um die Vermissten und die Forderung nach der
Freilassung der Kriegsgefangenen auf die Strafle getragen und damit offent-
lich artikuliert werden konnten.

Mit der Vorbereitung und Durchfithrung des Kriegsgefangenen-Ge-
denktages im Jahr 1950 hatte der Bundeskanzler das Bundesministerium fiir
Vertriebene, Fliichtlinge und Kriegsgeschddigte beauftragt. Ab dem folgen-
den Jahr iibernahm der VdH diese Aufgabe. Dafiir waren auflenpolitische
Erwigungen ausschlaggebend. Der Kanzler fiirchtete negative Reaktionen
der Alliierten. Unter dem wachsamen Auge und mit finanzieller Unterstiit-
zung der Bundesregierung veranstaltete und inszenierte der VdH bis 1955
aufwendige Aktionen, in deren Rahmen die Freilassung der noch zuriick-
gehaltenen Kriegsgefangenen gefordert wurde und an denen sich Millionen
von Bundesbiirgern beteiligten.

Der Ablauf der Gedenktage und die Aktionsformen waren dabei
jeweils dhnlich: Im Vorfeld wurden die bundesweit in zahlreichen Stadten
und Gemeinden stattfindenden Veranstaltungen durch eine Plakataktion
beworben. Bundesprisident Theodor Heuss wandte sich jeweils am Vortag
der Gedenkveranstaltungen mit einer Rundfunkansprache an die Horer.
Zu Beginn der Tage wurden in zahlreichen Kirchen die Glocken geldutet.
Behorden und Betriebe setzten ihre Fahnen am ersten Tag des Geden-
kens zum Zeichen der Trauer auf Halbmast, am letzten Tag als Zeichen
der Zuversicht auf die baldige Heimkehr der Gefangenen auf Vollmast. Im
gesamten Bundesgebiet fanden Schweigemarsche, Fackelumziige und Kund-
gebungen statt. Zahlreiche, darunter namhafte Politiker traten als Redner
bei den Kundgebungen auf, die meist den Abschluss der Schweigemarsche
und Fackelumziige bildeten. Wesentlicher Bestandteil der Veranstaltungen
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waren aufSerdem eine zweiminiitige Verkehrsstille und Arbeitsruhe zum
Gedenken an die Kriegsgefangenen, in der die Freiheitsglocke des Scho-
neberger Rathauses geldutet wurde sowie zahlreiche Sirenen von Schiffen,
Werften, Zechen und Fabriken erténten. In Stadten und Gemeinden wur-
den die Straflen mit Transparenten geschmiickt. Die Kirchen beteiligten
sich mit Gedenkgottesdiensten, der Bundestag mit einer parlamentari-
schen Schweigeminute. Der VdH rief alle Haushalte auf, nach Einbruch der
Dunkelheit zum Gedenken an die Kriegsgefangenen Kerzen in die Fenster
zu stellen. Der Verband errichtete wihrend der Gedenkwochen auflerdem
zahlreiche neue Mahnmale und lie8 die bereits bestehenden mit Blumen
schmiicken.

Den Hohepunkt erreichten diese Protestveranstaltungen in den Jah-
ren 1952 und 1953, als das Gedenken auf eine gesamte Woche ausgewei-
tet wurde. Die Beteiligung an den Kundgebungen, Demonstrationen sowie
Mahn- und Gedenkveranstaltungen war hoch. Beachtliche rund sieben Mil-
lionen Bundesbiirger bekundeten mit ihrer Unterschrift ihre Solidaritit mit
den noch zuriickgehaltenen Kriegsgefangenen und forderten deren Freilas-
sung. Doch bereits im Jahr 1954 wurden Klagen dariiber laut, dass das Inte-
resse am Schicksal der Kriegsgefangenen nachgelassen habe. Die Kriegsge-
fangenen-Gedenkwoche wurde auf ein Gedenkwochenende reduziert, und
Bundesprisident Theodor Heuss sprach in seiner Rundfunkansprache am
Vorabend des Gedenkwochenendes gar von der ,, Kunst des Vergessens®, die
um sich greife.” Er tadelte damit allerdings nicht die ausbleibende Thema-
tisierung der wihrend des Nationalsozialismus begangenen Verbrechen,
sondern machte auf das seiner Ansicht nach bedauerlicherweise nachlas-
sende offentliche Engagement fiir die Kriegsgefangenen aufmerksam. Auch
die nach wie vor sehr umfangreiche Presseberichterstattung tiber die Ver-
anstaltungen war voll des Bedauerns und der Klage iiber das zunehmende
Desinteresse am Schicksal der Kriegsgefangenen. So war beispielsweise im
Miinchner Merkur zu lesen:

»Geben wir uns keinen Illusionen hin und gestehen es uns zu: Aufler den
Angehorigen und wenigen Organisationen, Dienststellen und Anwilten

7 Die Rundfunkansprache ist abgedruckt in der Verbandszeitung des VdH. Vgl. Der
Heimkehrer 5 (1954), 11, S. 3.
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beschiftigen sich in der Bundesrepublik nicht viele Menschen mehr
mit dem Los der Deutschen, die sich noch in der Kriegsgefangenschaft
befinden.®

Und in der Wochenzeitung Ost-West Kurier fanden sich die folgenden
Worte des Bedauerns:

»Um die Kriegsgefangenen ist es stiller geworden. Etwas zu still will uns
scheinen. [...] Die Heimkehrer des vergangenen Jahres waren noch Mas-
sengesprach, Neuigkeit, Sensation. Als die Transporte versiegten, ver-
stummte auch das Gesprich, und die hektische Hilfsbereitschaft machte
der Trégheit und der Gleichgiiltigkeit Platz.“

Zwar nahm die 6ffentliche Aufmerksamkeit fir das Schicksal der Kriegs-
gefangenen im folgenden Jahr aufgrund von Adenauers Moskau-Reise wieder
zu, aber es war insgesamt doch absehbar geworden, dass sich eines der dran-
gendsten Probleme der Nachkriegszeit bald erledigen wiirde, sollte sich die
sowjetische Fithrung an ihre miindliche Zusage an den Bundeskanzler halten,
die letzten Kriegsgefangenen zeitnah zu entlassen. Insofern war es folgerich-
tig, dass der VdH am 26. und 27. November 1955 einen letzten Kriegsgefange-
nen-Gedenktag veranstaltete, in dessen Rahmen der Dokumentarfilm Weit ist
der Weg uraufgefiihrt werden sollte. Da die Repatriierung der letzten Kriegs-
gefangenen aus der Sowjetunion zu diesem Zeitpunkt zwar in vollem Gange,
allerdings zwischenzeitlich erneut ins Stocken geraten war, galt es, einige
der politischen Situation geschuldete Modifikationen vorzunehmen. Die
wichtigste Anpassung betraf den Verzicht auf den Begriff Kriegsgefangene.
Auf den Plakaten war nicht mehr die Rede von Kriegsgefangenen, sondern
von ,noch nicht Heimgekehrten®. Dass der Verzicht zumindest der direk-
ten Adressierung der Kriegsgefangenen jedoch nicht nur der angespannten
und nicht durchschaubaren Situation im Zusammenhang mit der Riickfiih-
rung der letzten Kriegsgefangenen aus der Sowjetunion zuzuschreiben war,
diirfte fiir die Zeitgenossen zundchst nicht einfach zu erkennen gewesen sein.
Jedenfalls finden sich in der Presseberichterstattung keine Hinweise auf die

8  Werner Ruge, Anspruch auf Freiheit, in: Miinchner Merkur, 23./24. 10. 1954.
9 Ost-West Kurier, 4. 10. 1954.
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Transformation des Kriegsgefangenen-Gedenkens, die der VdH an diesem
Tag einleitete. Bundesminister Theodor Oberldnder aber, der als Vertreter
der Bundesregierung die Hauptrede bei einer Veranstaltung im Rahmen des
Kriegsgefangenen-Gedenktages in der Bonner Universitit hielt, hatte die
inhaltliche Verschiebung sehr wohl wahrgenommen und sekundierte nun die
in Weit ist der Weg vertretene These, indem er auf die durch den VdH vor-
genommene thematische Entgrenzung des Kriegsgefangenen-Gedenktages
einging. Aus ,tiefen Griinden® habe sich der VdH entschlossen,

»diesem Kriegsgefangenengedenktag ein besonderes Geprige, einen
besonderen Rahmen und dadurch einen tieferen, mahnenderen Inhalt zu
geben. Der heutige , Tag der Treue‘ soll mehr sein als ein Kriegsgefangenen-
gedenktag. An diesem Tag will das deutsche Volk, soweit es frei ist, seine
Treue zu all seinen S6hnen und Tochtern bekennen, wo sie auch immer
sind, in welchem Erdeteil, in welchem Land, in Freiheit oder Unfreiheit®'

Darin bestand die wichtigste Botschaft des Filmes: Wie im folgenden
Abschnitt detaillierter gezeigt werden soll, ging es nicht nur darum, dem
Engagement des Verbandes in Fragen von Kriegsgefangenschaft und Heim-
kehr ein filmisches Denkmal zu setzen, sondern Ziel war auch, der Proble-
matik der Kriegsgefangenschaft den Weg in die Zukunft zu weisen.

Weit ist der Weg: Von den Kriegsgefangenen
zu den ,Gefangenen des Kalten Krieges”

Der Dokumentarfilm Weit ist der Weg besteht aus einer Collage von Wochen-
schauaufnahmen und eigens fiir den Film gedrehten Einstellungen, die von
einem Sprecher im voice over begleitet und kommentiert werden. In den ers-
ten Sequenzen wird eine Ubersicht tiber deutsche Landschaften und Stidte
présentiert, die der Sprecher mit einer Standort- und Situationsbeschreibung
begleitet. Darin wird die auch in anderen Darstellungen des VdH vertretene
These, wonach es sich bei der Kriegsgefangenenfrage um eine gesamtgesell-
schaftlich relevante Frage handele, illustriert:

10 Die Rede ist abgedruckt in: Der Heimkehrer 6 (1955), 12, S. 4.
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,Deutschland. Hier leben wir. Hoch oben im Norden, wo die Wellen des
Meeres an die Kiisten unseres Landes schlagen, [...] und der Landmann
dem Boden seine Friichte abringt [...] wo im Industriegebiet der Kumpel
das schwarze Gold aus der Erde herautholt. [...] Wo der Sport Millionen
von Menschen begeistert, wo im Herbst die Winzerinnen die Trauben
pfliicken [...] und wo der Dom zu Kéln sein Geldute tiber den Rhein
erténen ldsst. Wo inmitten des Landes eine widernatiirliche Grenze ver-
lduft [...] Wo der Funkturm und das Brandenburger Tor zum Symbol
wurden und wo jenseits der Zonen- und Sektorengrenzen deutsche Brii-

der und Schwestern leben.“!!

Nach dieser Situationsbeschreibung blendet der Film zuriick in die
letzten Tage des Zweiten Weltkriegs. Wochenschauaufnahmen zeigen die
Front, den Bombenkrieg, die Begegnung der amerikanischen und sowje-
tischen Streitkréfte an der Elbe, die Unterzeichnung der bedingungslosen
Kapitulation in Reims sowie deutsche Soldaten in den Gefangenenlagern
bzw. auf dem Weg dorthin. Zu sehen sind im Weiteren Triimmerfrauen,
die den Schutt beseitigen, Ansichten von Hamsterfahrten, das Schlangeste-
hen vor Geschiften und Szenen vom Schwarzmarkt.,,Langsam beginnt das
Leben wieder®, kommentiert der Sprecher diese Bilder. Die D-Mark wird
ausgegeben, und der Sprecher fahrt fort: ,Man lebt wieder als Mensch. Man
lebt, man arbeitet.“ Aber ein Schatten liegt nach wie vor auf dem lang-
sam wieder Ziige von Normalitdt annehmenden Alltag, denn ,man war-
tet! Miitter warten auf ihre S6hne, Kinder auf ihre Viter, die sie noch nie
gesehen haben, Ménner auf ihre Frauen und Schwestern, Eltern auf ihre
Kinder, Viter auf ihre Tochter, Frauen auf ihre Ménner. Ein ganzes Volk
wartet!“

Damit ist der Film bei seinem zentralen Themenfeld angekommen: den
Kriegsgefangenen, dem Warten, der Suche, dem Heimkehren sowie dem
Engagement des VdH. Der Film blendet nun in den neu konstituierten Bun-
destag. Die Bundesrepublik ist gegriindet, und parallel dazu wird die Griin-
dung des VdH dargestellt. Wie die Abgeordneten des Deutschen Bundestages
in den prisentierten Bildern die Freilassung der Kriegsgefangenen fordern,

11 Zitate sind einer VHS-Kopie des Films entnommen, die mir vom VdH iiberlassen
wurde.
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so fordert dies auch der VdH, dessen Engagement in den folgenden Sequen-
zen ausfiihrlich dargestellt wird. Mit dieser parallelen Darstellung verweist
der VdH auf seine immer wieder betonte Loyalitit zur neu eingerichteten
parlamentarischen Demokratie. Mehr noch: Die personellen Verflechtungen
zwischen Bundestag und Verband werden hervorgehoben, indem einzelne
Personen, die zugleich Mitglieder des Bundestages und des VdH sind, kurz
vorgestellt werden. Der Sprecher kommentiert:

,»,52 Abgeordnete des Deutschen Bundestages, die selbst in Kriegsgefan-
genschaft waren, sind heute Mitglied des Verbandes der Heimkehrer, 12
von ihnen bilden den Parlamentarischen Beirat beim VdH-Présidium.
Es ist nicht zuletzt diesem Parlamentarischen Beirat zu danken, dass in
fast allen Fragen, die die Heimkehrer und Kriegsgefangenen beriihrten,
Einmiitigkeit im Deutschen Bundestag herrschte.”

Nun werden wichtige Aktivititen und Erfolge des VdH dargestellt. So
werden unter anderem die Bemithungen des Verbandes um die Eingliede-
rung kriegsversehrter Heimkehrer thematisiert und in Wort und Bild mit
dem Typus des bettelnden, auf fremde Hilfe angewiesenen Veteranen kon-
trastiert:

»Aber auch beim Start in das Zivilleben wird geholfen. Hier erleben wir
[zu sehen sind Kriegsversehrte an ihren neuen Arbeitsplitzen, B. S.],
wie kriegsversehrten Heimkehrern mit Hilfe der befreundeten Kriegs-
opferverbinde wieder ein ordentlicher Arbeitsplatz vermittelt wurde.
So lernen diese Menschen wieder sehr schnell, vollwertiges Mitglied
der Gemeinschaft zu sein. Sie brauchen kein Mitleid, kein Almosen und
keine Stempelstelle [zu sehen ist ein kriegsversehrter bettelnder Veteran,
B. S.], sie sind wieder Menschen wie du und ich.“

Die vom VdH kuratierte Wanderausstellung wird thematisiert, ebenso
der Kampf des Verbandes fiir das im Jahr 1953 vom Bundestag verabschie-
dete Kriegsgefangenen-Entschadigungsgesetz. Die vom VdH unterhaltenen
Erholungsheime fiir Heimkehrer werden ebenso in Wort und Bild dargestellt
wie der vom Verband eingerichtete drztliche Dienst sowie die von den Heim-
kehrern in Selbsthilfe errichteten Wohnsiedlungen.
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Immer wieder wird dariiber hinaus das Engagement des VdH fiir die
noch in Gefangenschaft befindlichen Veteranen betont. Hier wie auch im
Zusammenhang mit anderen Initiativen ist allerdings nicht nur der VdH
beteiligt, sondern immer ,,das ganze Volk®, das sich die Kriegsgefangenen-
Problematik zu eigen macht. So ist es ,ein ganzes Volk, das wartet und das
Pakete in die Gefangenenlager schickt. Das Bekenntnis der 150 000 Teilneh-
mer beim ersten Heimkehrer-Deutschland-Treffen wird zum ,,Bekenntnis
eines ganzen Volkes: Wir warten auf euch - bis der Letzte kommt.“ Als nach
Adenauers Moskau-Reise die ersten Transporte mit Heimkehrern eintreffen,
ist ,das ganze Deutschland [...] an der Zonengrenze®. Und im Durchgangs-
lager Friedland ,,schldgt das deutsche Herz®

»Weit war der Weg bis hierher®, heifit es am Ende des Films, aber, so liefle
sich hinzufiigen, die im Film imaginierte Gemeinschaft hat es geschafft: Die
Heimkehr der letzten Kriegsgefangenen aus der Sowjetunion ist absehbar
geworden. An dieser Stelle konnte der Film angesichts der bevorstehenden
Riickkehr der letzten Kriegsgefangenen sein logisches Ende finden. Doch
nun wird ein neues Problem eingefiihrt, dem sich die Gemeinschaft kiinftig
stellen muss. Es ist das Problem der ,trennenden Grenze®:

»Und weit ist der Weg, den wir vor uns liegen haben. Und wir mis-
sen und werden ihn gemeinsam beschreiten. Alle unsere Briider und
Schwestern miissen teilhaben an unserem Leben, diirfen nicht mehr
abseits stehen. Wir miissen unsere Herzen offen halten fiir sie. Wir
missen allen diesen Menschen, die noch in der Ungewissheit leben,
helfen, diese Ungewissheit zu ertragen und sie zu klaren. Und wir miis-
sen immer und immer wieder unsere Gedanken und Blicke iiber die
trennende Grenze hintiber zu unseren Landsleuten schicken, zu den
Menschen, die unsere Sprache sprechen und mit denen wir zusam-
mengehoren.”

Damit war der Problematik der Kriegsgefangenschaft eine Zukunftsper-
spektive eroffnet. Der VdH kiindigte am Ende des im Rahmen des letzten
Kriegsgefangenen-Gedenktags uraufgefithrten Dokumentarfilms an, den
Kreis der Gefangenen um die nicht unerhebliche Zahl von 17 Millionen zu
erweitern, fiir die nun Freiheit gefordert wurde. Auf diese, wie der dama-
lige Prasident des VdH Erich Heimeshoft in einer Rede im Jahr 1961 kurz

97



98

Birgit Schwelling

nach dem Bau der Mauer formulierte,'? ,,Gefangenen des Kalten Krieges“ -
gemeint waren die Biirger der DDR - sollte sich zukiinftig die Aufmerksam-
keit an den Gedenktagen richten.

Der Tag der deutschen Einheit und das Gedenken
an die,,Gefangenen des Kalten Krieges”

Im Dokumentarfilm Weit ist der Weg war bereits formuliert, was der VdH im
Jahr 1956 nochmals explizit beschloss, ndmlich ,,die Durchfithrung besonde-
rer Kriegsgefangenen-Gedenktage in der bisherigen Weise nicht fortzusetzen®
Die Sowjetunion hatte die letzten Kriegsgefangenen repatriiert. Somit war,
wie der VAdH weiter bezeichnenderweise formulierte, ,die Gefangenenfrage
[...] kein ausgesprochenes Kriegsgefangenenproblem mehr® Dies bedeutete
allerdings nicht das Ende des damit verbundenen Engagements, sondern
lediglich eine Verschiebung des Adressatenkreises, auf den sich dieses Enga-
gement in Zukunft richten sollte. Der Verband werde sich, so wurde bekannt
gegeben, ,mit gleicher Initiative und aller Kraft fiir die Wiedervereinigung
unseres geteilten Vaterlandes und die Freiheit aller Deutschen einsetzen®. Aus
dieser Entscheidung folgte auch, dass sich der VdH zukiinftig mit einer eige-
nen Feierstunde an den Veranstaltungen am 17. Juni, dem seit 1954 begange-
nen Tag der deutschen Einheit, beteiligte.”* Bezeichnenderweise fanden diese
Veranstaltungen auf Burg Greene, der vom VdH zur Weihestitte der Kriegs-
gefangenen ernannten Burgruine, statt. In der Wahl dieses Ortes wurde die in
Weit ist der Weg hergestellte Verbindung zwischen den Kriegsgefangenen und
den ,Gefangenen des Kalten Krieges“ somit erneut verdeutlicht."

12 Zit.nach Braunschweiger Zeitung, 11.9.1961. Heimeshoff sprach in dieser Rede unter
anderem von der Notwendigkeit ,,von Proteste[n] gegen jene neue Gefangenschaft,
in die man 17 Millionen Deutsche unter sowjetischer Herrschaft zwischen Elbe und
Oder gefiihrt hat®. Die Formulierung ,,Gefangene des Kalten Krieges* fand sich auch
in der Presse, so zum Beispiel 1954 anlisslich des Kriegsgefangenen-Gedenktages
in der Westdeutschen Allgemeinen vom 23. 10. 1954, wo von einer bevorstehenden
»Bewidhrungsprobe®, namlich der ,Heimkehr der 18 Millionen Deutschen aus der
Sowjetzone, der Gefangenen des Kalten Krieges“ die Rede war.

13 Kgf.-Gedenktag am 17. Juni, in: Der Heimkehrer 7 (1956), 15, S. 1.

14 Vgl u. a. VdH-Veranstaltungen zum 17. Juni, in: Der Heimkehrer 9 (1958), 11, S. 3;
Der 17. Juni auf der Bundesweihestitte, in: Der Heimkehrer 11 (1960), 12, S. 5.
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Bemerkenswert ist dariiber hinaus, dass die Symbolsprache des Kriegs-
gefangenen-Gedenkens nahezu unverindert auf die inhaltlich auf die deut-
sche Teilung bezogenen Veranstaltungen und Aktionen tibertragen wurde.
Dies traf nicht nur auf die vom VdH, sondern auch auf die von anderer Seite
verantworteten Veranstaltungen zu. Zwar hatte die deutsch-deutsche Frage
von Beginn des Kriegsgefangenen-Gedenkens an eine gewisse Rolle gespielt.
So wies der VdH beispielsweise im Zusammenhang mit der Einrichtung der
Burgruine in Greene als Weihestitte fiir die Kriegsgefangenen im Jahr 1953
darauf hin, dass die Wahl auf diesen Ort gefallen sei, weil dessen Lage ,an
der Zonengrenze mit dem Blick iiber den Brocken nach Osten“ ermégliche,
ein Signal in die DDR zu senden.'® Auch mit den bewusst nahe der inner-
deutschen Grenze abgebrannten Mahnfeuern wurde versucht, die Biirger der
DDR zumindest symbolisch in die Aktionen einzubeziehen und somit mittels
des Kriegsgefangenen-Gedenkens die Einheit Deutschlands zu imaginieren.

Nun aber wurden die Mahnfeuer nicht mehr fiir die inzwischen zuriick-
gekehrten Kriegsgefangenen abgebrannt, sondern sie sollten die deutsche
Teilung in den Fokus der Aufmerksamkeit der Bundesbiirger riicken und
den Willen zur Wiedervereinigung ausdriicken. Die sogenannten Freiheits-
feuer brannten bis in die zweite Halfte der 1960er-Jahre hinein entlang der
deutsch-deutschen Grenze; die ,brennende Grenze“ wurde in dieser Zeit
zu einem gefliigelten Wort." Die Kerzen wurden nun zu Weihnachten als
Zeichen der Verbundenheit mit den ,Briidern und Schwestern jenseits des
Stacheldrahtes® sowie zum Zeichen ,,unverbriichlicher Treue zu Berlin® in
die Fenster gestellt.!” Tausende von Menschen beteiligten sich an Fackelzii-
gen, in deren Rahmen jetzt nicht mehr die Freilassung der Kriegsgefangenen,
sondern die Wiedervereinigung gefordert wurde. Selbst der 1953 vom VdH
im Rahmen der Kriegsgefangenen-Gedenkwoche initiierte Staffellauf von
Jugendlichen fand wieder statt: Das Kuratorium ,,Unteilbares Deutschland®

15 Vgl Ehrenturm und Freiheitsglocke am Muttertag, in: Der Heimkehrer 4 (1953), 5,
S.3.

16 Vgl Edgar Wolfrum, Geschichtspolitik in der Bundesrepublik Deutschland. Der Weg
zur bundesrepublikanischen Erinnerung 1948-1990, Darmstadt 1999, S. 165.

17 So jedenfalls das Motto an Weihnachten 1958, als der VdH zu dieser Aktion aufrief.
Vgl. Christoph Meyer, Die deutschlandpolitische Doppelstrategie. Wilhelm Schiitz
und das Kuratorium Unteilbares Deutschland 1954-1972, Landsberg am Lech 1997,
S.304.
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veranstaltete im Jahr 1958 erstmals einen ,,Fahnenlauf der deutschen Jugend*,
der von Liibeck aus an der innerdeutschen Grenze entlang nach Hof fiihrte.
Und im Rahmen eines 1960 veranstalteten Staffellaufs wurde ein Feuer ent-
ziindet und in einer Grubenlampe nach Berlin geflogen, wo der Regierende
Biirgermeister Willy Brandt die Flamme vor dem Schoneberger Rathaus in
Empfang nahm und damit eine Feuerschale entziindete.'® Auch die in dieser
Aktion eingesetzte Symbolik war bereits aus den Veranstaltungen des VdH
zum Kriegsgefangenen-Gedenken bekannt."

Dieser Riickgriff auf die Symbolik des Kriegsgefangenen-Gedenkens
diirfte zum einen darauf zuriickzufithren sein, dass es sich dabei um ein
eingefiihrtes Repertoire gehandelt hat, mit dem die stets zum aktiven,
gemeinsamen Bekenntnis aufgeforderte Gesellschaft inzwischen vertraut
war. Zum anderen war ausschlaggebend, dass es sich im Verstindnis der
in diesen Fragen engagierten Zeitgenossen bei Kriegsgefangenschaft und
deutscher Teilung tatsichlich um zwei eng verwandte Problemfelder han-
delte, denen mit dhnlichen symbolischen und semantischen Strategien
begegnet wurde. Dariiber hinaus ging es aber auch, so meine These, um

18 Vgl Wolfrum, Geschichtspolitik, S. 168.

19 Edgar Wolfrum hat diese direkten Vorldufer in seiner Analyse der Formen und
Symbole der Feierlichkeiten am 17. Juni offensichtlich iibersehen. Er verfolgt die
Feuersymbolik und die Massenldufe zuriick bis zu den Nationalfeiern des frithen
19. Jahrhunderts, die er als ,historische Vorbilder* der 17. Juni-Feierlichkeiten ver-
steht (ebenda, S. 166 ff,, Zitat S. 171). Angesichts der aufgezeigten Parallelen und
institutionellen Uberschneidungen liegt es meiner Ansicht nach jedoch naher, das
symbolische Vorbild der 17. Juni-Feierlichkeiten im Kriegsgefangenen-Gedenken
der ersten Hilfte der 1950er-Jahre zu sehen. Dies bedeutet freilich nicht, dass diese
Symbolsprache nicht auf dltere Traditionen zuriickgeht. Die Kerzen- bzw. Flammen-
symbolik besitzt als Opfer-, Trauer- und Erlosungsritus eine lange, zunéchst sakrale,
spater auch sikulare Tradition und ist im Rahmen ganz unterschiedlicher politischer
Sinnstiftungen zum Einsatz gekommen (zur Bedeutung des Sakralen im Gedenken
vgl. Insa Eschebach, Offentliches Gedenken. Deutsche Erinnerungskulturen seit der
Weimarer Republik, Frankfurt a. M. 2004). Bemerkenswert am Symbolarsenal des
Kriegsgefangenen-Gedenkens und der 17. Juni-Feierlichkeiten ist dariiber hinaus,
dass die Verwendung bestimmter Symbole durch die Nationalsozialisten keinen
Anlass gab, auf diese zu verzichten. Ein besonders markantes Beispiel in diesem
Zusammenhang ist die Verwendung der ,, Treue“-Formel, von der auch schon der
Reichsfithrer SS und Chef der deutschen Polizei Heinrich Himmler (,,Meine Ehre
heif3t Treue®) regen Gebrauch gemacht hatte.



Kriegsgefangene, Heimkehrer und die ,Gefangenen des Kalten Krieges”

das Wachhalten einer Problematik, die zusehends in Vergessenheit geriet.
Der VdH war darum bemiiht, mit der ,Entgrenzung® der Thematik der
Kriegsgefangenschaft und der damit verbundenen Adaption der Symbol-
sprache fiir das Gedenken an die deutsche Teilung die Aufmerksamkeit
zu retten, die den Kriegsgefangenen in der ersten Hilfte der 1950er-Jahre
zugekommen war, die dann aber stark nachgelassen hatte. Es sollte auch
darum gehen, die Erinnerung an die Kriegsgefangenschaft auf diese Weise
weiterhin 6ffentlich prisent zu halten, und sei es lediglich auf symbolischer
und semantischer Ebene.

Das offentliche Interesse und die aktive Beteiligung an den Veranstal-
tungen fiir die ,,Gefangenen des Kalten Krieges“ blieben jedoch weit hinter
den Zahlen zuriick, die im Rahmen des Kriegsgefangenen-Gedenkens mobi-
lisiert worden waren.” Schon sehr frith nahm der VdH daher Anstof3 daran,
dass es der Begehung dieses Tages insgesamt an Ernsthaftigkeit und Wiirde
mangele, und kritisierte in diesem Zusammenhang das unangemessene,
»gleichmiitige und wiirdelose“ Verhalten der Bundesbiirger. Gar einen ,,Keim
des Verrats® meinte der Verband in der ,,Gedankenlosigkeit und Bequem-
lichkeit“ gegeniiber dem ,Schicksal des eigenen Bruders® auszumachen.”
Diese Klagen kamen nicht nur aus den Reihen des VdH, sondern begleiteten
den Gedenktag seit seinem Bestehen. Vor allem das Kuratorium ,,Unteilbares
Deutschland®, das die Organisation des Feiertages im Jahr 1958 iibernommen
hatte und dem auch der VdH mit der Verpflichtung, ,.in den regionalen, ortli-
chen Kuratorien ,Unteilbares Deutschland;, von der Spitze bis zur Gemeinde,
aktiv mitzuwirken®,? korporativ angehorte, duflerte sich in dhnlich kritischer
Weise.? Insofern darf bezweifelt werden, dass es dem VdH tatséchlich gelang,

20 Die Teilnehmerzahl fiir 1958 fiir die thematisch einschldgigen Veranstaltungen des
VdH wird vom Verband mit ,,iiber 1000 angegeben. Vgl. Wir glauben an Deutsch-
lands Wiedervereinigung, in: Der Heimkehrer 9 (1958) 12, S. 1. 1960 sollen es dann
»fast 1000 gewesen sein. Vgl. Der 17. Juni auf der VdH-Bundesweihestitte, in: Der
Heimkehrer 11 (1960), 12, S. 5.

21 Vgl die Artikel und Kommentare in: Der Heimkehrer 9 (1958), 12. Das angefiihrte
Zitat findet sich auf S. 1 dieser Ausgabe.

22 Der Heimkehrer 7 (1956) 22,S.7.

23 Vgl. Meyer, Die deutschlandpolitische Doppelstrategie, S. 240 ft.; zum Kuratorium
vgl. auch Wolfrum, Geschichtspolitik, S. 108 ff.; Leo Kreuz, Das Kuratorium Unteil-
bares Deutschland. Aufbau, Programmatik, Wirkung, Opladen 1980; zur Kritik am
Verlauf des Feiertages vgl. auch Wolfrum, Geschichtspolitik, S. 204 ff.
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der Erinnerung an die Kriegsgefangenschaft und an das Schicksal der Kriegs-
gefangenen durch die aufgezeigte Strategie der Ubertragung, Ausweitung
und Entgrenzung eine Zukunftsperspektive zu er6ffnen.

Jenseits der an dieser Stelle nicht abschliefSend zu klirenden Frage nach
dem Erfolg der vom VdH verfolgten Strategie erdffnet der hier im Kontext
diskutierte Dokumentarfilm Weit ist der Weg weiterfithrende kultur- und
erinnerungstheoretische Perspektiven, die nur angedeutet werden konnen.
Denn deutlich wurde zum einen, dass kulturelle Symboliken und Semanti-
ken tiber ein hohes Maf3 an Flexibilitit verfiigen und daher vielfiltig einsetz-
bar sind. Aufgrund ihrer Geschmeidigkeit und Anpassungsfihigkeit lassen
sie sich in andere Kontexte transformieren. Auch wenn das hier diskutierte
Beispiel darauf hindeutet, dass solche Ubertragungen in neue Kontexte nicht
zwingend mit einer Anpassung der Symbolsprache einhergehen miissen,
liegt dennoch grundsitzlich die Frage nach kontextabhingigen Modifikatio-
nen, Adaptionen und Reformulierungen nahe. Mit anderen Worten riicken
die spezifischen Dynamiken in den Blick, die sich aus solchen Formen der
Ubertragung symbolischer Formen in andere Kontexte ergeben. Zum ande-
ren enthalten die vorangehenden Ausfithrungen interessante Hinweise auf
die Funktionslogiken des Erinnerns und Vergessens. Denn hier wurde eine
Strategie gegen das Vergessen deutlich, die bisher, soweit ich sehe, wenig the-
matisiert wurde. Sie lief3e sich als Strategie des indirekten Erinnerns bezeich-
nen, mit der das Vergessen verhindert werden sollte. In dem hier diskutierten
Beispiel mag die Kriegsgefangenschaft von der Oberfldche des Erinnerns ver-
schwunden gewesen bzw. durch die deutsche Teilung und die ,,Gefangenen
des Kalten Krieges“ iiberschrieben worden sein. Im Hintergrund jedoch - in
Form der Weiterverwendung der im Rahmen des Kriegsgefangenen-Geden-
kens ausformulierten Symbolsprache - war Kriegsgefangenschaft weiter pra-
sent. Sie war der Subtext, der zwar an der Oberfliche nicht sichtbar gewesen
sein mag, der moglicherweise aber dennoch stets gegenwirtig blieb.



KATHARINA SEIBERT

Heim aus dem Krieg, ran an den Herd?

Geschlechterordnungen und Heimatentwiirfe

im deutsch-deutschen Spielfilm der Nachkriegszeit

Heimat - ein Konzept, das nicht ausstirbt

In den letzten Jahren hat die Heimat-Idee eine neue Konjunktur in Deutsch-
land erfahren, was sich insbesondere an ihrer Kommerzialisierung zeigt.
Filme in Dialekten werden zu Kassenschlagern und etablieren sich sukzes-
sive als neues Subgenre in der Sparte der Komddien.' Bands wie LaBrass-
Banda kokettieren in Lederhosen und mischen volkstiimliche Blasmusik
mit Pop- und Brasselementen. Die ostdeutsche Kauthauskette Konsum ver-
kauft sichsische Produkte, das Ostberliner Ampelménnchen ist ein beliebtes
Mitbringsel bei den Touristen, die Berlin tagtdglich besuchen. Die Zunahme
dieser Prisenz mit Heimat assoziierter Attribute wird regelmiflig von der
Presse kommentiert, die - wie Christina Berndt - hiufig kausale Zusam-
menhinge zwischen Globalisierung und Identititsverlust herstellt:

»Heimatgefiihle waren lange Zeit so out wie Poster von Luis Trenker und
Hans Albers in der WG-Kiiche. Doch in einer Welt, in der man schnell
den Boden unter den Fiiflen verliert, ist das Gefiihl wieder willkommen.
Und was, wenn nicht Heimat, vermittelt Zugehorigkeit und Halt? Sie ist
ein Stiick Unverganglichkeit in der vorbeirauschenden Zeit und ein Ort,
an den man gehort.“

1 Als prominente Beispiele seien hier Der Schuh des Manitu (R.: Michael ,,Bully Her-
big, Deutschland 2001), Wer friiher stirbt ist linger tot (R.: Marcus H. Rosenmiiller,
Deutschland 2006), jiingst auch Die Kirche bleibt im Dorf (R.: Ulrike Grote, Deutsch-
land 2012) u. 4. genannt.

2 Christina Berndt, Im Wohlfiihl-Ort, in: Siiddeutsche Zeitung, 30. 12. 2010, http://
www.sueddeutsche.de/wissen/gemischte-gefuehle-heimatgefuehl-im-wohlfuehl-ort-
1.1041384 (4.12.2013).
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Die Autorin verweist im Verlauf des Artikels darauf, dass eine eindeutige
Definition von Heimat kaum moglich sei, vielmehr evoziere dieser Begriff
hochst individuelle Interpretationen. Nichtsdestotrotz scheint es derzeit eine
Heimat-Mode zu geben, die sich ikonografisch in Stereotypen wie der Leder-
hose niederschligt. Es erfolgt also eine Verbindung der Heimatidee mit den
(z. T. folkloristischen) Besonderheiten bestimmter geografischer Rdume.’

Heimat als Schnittmenge zwischen Raum und Identitét zu begreifen ist
in normativen Heimatkonzeptionen keinesfalls ein Novum. Diese Art des
Heimatverstandnisses fand beispielsweise in den 1950er-Jahren mit seinen
prominenten Bildern der Heimatfilme eine grofSe Nachfrage.

Gunther Gebhard und seine Mitstreiter geben Journalisten darin recht,
dass Heimat regelmif3ig in und aus der Mode gerit. In ihrem Sammelband
setzen sie sich dezidiert mit der Entwicklung solcher Konjunkturschiibe aus-
einander. Anstatt Heimat zu definieren, schlagen sie vor, bei diesem Konzept
»weniger von einem Begrift — im Sinne von etwas klar und eindeutig zu Defi-
nierendem zu sprechen; vielmehr liefle sich Heimat als Assoziationsgenera-
tor begreifen®*

Doch unabhingig davon, wie viele Konjunkturen und Auslegungen
Heimat erfuhr beziehungsweise immer noch erfihrt: Dieses Konzept kann
auch funktional begriffen werden. Fasst man Heimat namlich als relationa-
len Handlungsraum auf, der durch bestimmte Méglichkeiten der Interaktion
strukturiert und begrenzt wird,’ lisst es sich fiir die historische Analyse ope-
rationalisieren, dann kann man nach den Faktoren fragen, die diesen Raum
konstituieren oder verdandern.

Einer, der hier von Relevanz ist, ist das Geschlecht. Im Folgenden wird
daher nach dem Zusammenhang zwischen Heimat und Gender gefragt und
dabei die These vertreten, dass zwischen der Ordnung der Geschlechter und
der Entwicklung des gesellschaftlichen Orientierungsrahmens Heimat sowohl
ein funktionaler als auch ein diskursiver Zusammenhang besteht. Es wird argu-
mentiert, dass das Menschenbild und die Geschlechterordnung die Konstitu-
tion der Interaktionsmoglichkeiten in der respektiven Heimat determinieren.

3  Ebenda.
Gunther Gebhard/Oliver Geisler/Steffen Schréter (Hrsg.), Heimat. Konturen und
Konjunkturen eines umstrittenen Konzepts, Bielefeld 2007, S. 9.

5  Manfred Seifert, Zwischen Emotion und Kalkiil. ,,Heimat“ als Argument im Prozess
der Moderne, Leipzig 2010, S. 20-22.
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Untersucht wird dies anhand zweier Filmbeispiele aus den beiden deut-
schen Nachkriegsstaaten der ,,langen 1950er-Jahre“* Uber die Personenkon-
stellation und die Visualisierung des zwischengeschlechtlichen Miteinanders
werden dem Publikum Orientierungsmuster angeboten, Ideale und so impli-
zit auch Heimatentwiirfe transportiert.

Gender, Heimat und die deutsch-deutschen Gesellschaften

Heimat als Argument im Zusammenhang mit der Entwicklung einer neuen
gesellschaftlichen Identitit spielte in beiden deutschen Nachkriegsstaaten
eine besondere Rolle. Wenn man Heimat konstruktiv als Orientierungsrah-
men einer Gesellschaft versteht, dann triagt die Geschlechterordnung maf3-
geblich zur Definition der jeweiligen Heimatentwiirfe bei. Dabei interagieren
Genderordnung und Heimatkonzeption auf den bereits erwidhnten Ebenen
miteinander: Wihrend die Diskursebene in den 1950er-Jahren vor allem
ideologisch {iberformt war, wirkten auf der Funktionsebene auch ideolo-
gieunabhingige Faktoren.

Die Ordnung der Geschlechter — hier im Zusammenhang mit dem Fou-
caultschen Begriff von Macht gedacht” - beeinflusst nachhaltig die gesell-
schaftlichen Rdume der Machtverteilung und -austibung. Sie wird besonders
dann fiir die historische Analyse relevant, wenn Verdnderungen entlang die-
ser Bruchlinie stattfinden. Kriege konnen hier paradigmatisch fiir das Bri-
sant-Werden der Geschlechterordnung in historischen Prozessen herangezo-
gen werden: Der Aktionsraum des Krieges, der Armee und der Front wurde
(und wird noch immer) traditionellerweise dem Mann zugeordnet. Zwar gab

6  Diese Bezeichnung ist eine filmhistorische Lesart, die hier von Norbert Frei und
Knut Hickethier entlehnt wurde. Damit ist die filmschépferische Phase ab Ende des
Triitmmerfilms (1949) bis zum Oberhausener Manifest in Westdeutschland (1961)
bzw. bis zum 11. Plenum des ZK der SED mit der Folge des sog. Kulturellen Kahl-
schlags (1965) in der DDR gemeint.

7 Diese Herangehensweise ist insbesondere fiir die historische Genderforschung vor-
teilhaft, da so der Blick stdrker auf historische Zasuren gelenkt wird, die durch Ver-
schiebungen in den Ordnungen entstanden. ,Geschlecht” kann so als potenzielle
Bruchlinie in Gesellschaften gelesen werden. Ausfiihrlicher hierzu z. B. Joan W.
Scott, Gender. A Useful Category for Historical Analysis, in: The American Historical
Review 91 (Dezember 1986) 5, S. 1053-1075.
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es im Verlauf des 20. Jahrhunderts verschiedene Beispiele fiir die Integration
von Frauen in (nationale) Streitkrifte,® dennoch bleibt es bis heute ein viel
diskutiertes Thema, ob Frauen der Dienst an der Waffe gewdhrt und wie ihr
Einsatz an der Front gestaltet werden soll.’

Nichtsdestotrotz hat jeder Krieg Einfluss auf die bestehenden Geschlech-
terordnungen von Gesellschaften. Im Falle des Zweiten Weltkriegs verursachte
der Einzug aller wehrfihigen Ménner eine Verschiebung im sozialen Gefiige
des ,,Dritten Reichs®. Vormals mannliche Aktionsriume mussten nun von
Frauen ausgefiillt werden. Am deutlichsten wird dies mit Blick auf die Kriegs-
wirtschaft. Das Fehlen mannlicher Arbeitskraft musste durch Frauen kompen-
siert werden. So entstand eine neue Rollenaufteilung, die fir die Dauer des
Zweiten Weltkriegs weitgehend funktionierte. Nach dessen Ende galt es, eine
neue Friedensordnung zu entwerfen. Weibliche Berufstatigkeit wurde in West-
deutschland durch heimkehrende Ménner, die ankommenden Vertriebenen
und Fliichtlinge aus dem sich formierenden Ostblock sowie spéter durch den
Zuzug von Gastarbeitern vermeintlich tiberfliissig. In Ostdeutschland hinge-
gen blieben Frauen - auch aus ideologischen Griinden - nachgefragte Arbeits-

8  Prominente Beispiele fiir die Integration von Frauen in reguldre Einheiten bei
bewaffneten Konflikten des 20. Jahrhunderts sind wohl der Spanische Biirgerkrieg,
der Russische Biirgerkrieg und der Zweite Weltkrieg — wenngleich dieser Teil der
Weltkriegsgeschichte bis heute noch wenig bearbeitet wurde. Einfithrend dazu vgl.
Swetlana Alexijewitsch, Der Krieg hat kein weibliches Gesicht, Berlin 2004; Franka
Maubach, Die Stellung halten. Kriegserfahrungen und Lebensgeschichten von
Wehrmachthelferinnen, Géttingen 2009; Klaus Latzel/Franka Maubach/Silke Sat-
jukow (Hrsg.), Soldatinnen. Gewalt und Geschlecht im Krieg vom Mittelalter bis
heute, Paderborn u. a. 2011; Renée Lugschitz, Spanienkampferinnen. Auslandische
Frauen im Spanischen Biirgerkrieg 1936-1939, Berlin u. a. 2012; Martha A. Ackels-
berg, Free Women of Spain. Anarchism and the Struggle for the Emancipation of
Women, Oakland 2004.

9  Zu aktuellen Debatten vgl. US-Soldatinnen wollen sich an die Front klagen, http://
de.reuters.com/article/idDEBEE8AR01220121128 (15. 12. 2013); Frauen diirfen an die
Front, in: TAZ, http://www.taz.de/!109664/ (15. 12. 2013). Zur Debatte um die Integ-
ration von Frauen in reguldre Kampfeinheiten der Bundeswehr vgl. u. a. Bundeswehr:
Frauen diirfen an die Waffe, in: Der Spiegel, http://www.spiegel.de/politik/deutschland/
bundeswehr-frauen-duerfen-an-die-waffen-a-100083.html (15. 12. 2013); Vorkdmpfe-
rin fiir Frauen in der Bundeswehr: Bewerbung zuriickgezogen, in: Der Spiegel, http://
www.spiegel.de/politik/deutschland/vorkaempferin-fuer-frauen-in-der-bundeswehr-
bewerbung-zurueckgezogen-a-91145.html (15.12. 2013).
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krifte.'” Die erwédhnte funktionale Dimension der Geschlechterordnung deutet
sich hier also bereits an.

Auf der diskursiven Ebene wiederum wurden die beiden Geschlech-
terordnungen von Diskurslinien des Kalten Kriegs tiberformt. Gerechtfer-
tigt wurde die Gleichberechtigung der Geschlechter in der DDR beispiels-
weise mit den Postulaten Lenins, Clara Zetkins oder Rosa Luxemburgs."
So konnte die funktionale Notwendigkeit ideologisch untermauert werden.
In Westdeutschland wiederum fand die gesellschaftliche Arbeitsteilung zwi-
schen den Geschlechtern, die eine Riickkehr der Frau in das,,Drinnen® - des
Haushalts - und die Zuordnung des ,,Drauflen - des Broterwerbs - zum
Mann betonte, Unterstiitzung durch christlich-konservative Ideale. Hier
kamen neben dem Staat noch weitere Akteure wie z. B. die Kirchen und
zivilgesellschaftliche Akteure ins Spiel, die die funktionale Nicht-Notwen-
digkeit geschlechtlicher Gleichberechtigung in der Berufstitigkeit diskursiv
unterfiitterten.

Parallel dazu kam es im Verlauf der 1950er-Jahre in der Bundesrepu-
blik zu einer Renaissance eines unreflektierten, naiven Heimatverstdndnis-
ses, das durch folkloristische Attribute definiert wurde. Die Idee von Heimat
als emotionale und rdumliche Zugehérigkeit zu bestimmten Regionen, wo
gewisse (unveranderbare) Strukturen das Miteinander regeln, bot ein Identi-
fikationsangebot, das in hohem Mafle nachgefragt wurde. Diese Popularitit
schlug sich insbesondere in kulturellen Massenkonsumgiitern wie Film und
Literatur nieder. Das propagierte Idyll verwies dabei stets auf den Privatraum
kleiner Gemeinschaften wie z. B. einer Familie, wurde aber vor allem iiber
kommerzielle Kanile verbreitet und beworben.'? Der von Massimo Perinelli

10 Zur deutsch-deutschen Sozial- und Wirtschaftsgeschichte vgl. u. a. Hans-Ulrich
Wehler, Deutsche Gesellschaftsgeschichte, Bd. 5: Bundesrepublik und DDR 1949-
1990, Miinchen 2008, S. 230-231.

11 Vgl ebenda, S. 230.

12 Zur Heimatthematik im Film: Sabine Hake, Film in Deutschland. Geschichte und
Geschichten seit 1895, Hamburg 2004, S. 157-205; Johannes von Moltke, Evergreens.
The Heimat Genre, in: Tim Bergfelder/Erica Carter/Deniz Goktiirk (Hrsg.), The
German Cinema Book, London 2002, S. 18-28; Johannes von Moltke, No Place like
Home. Locations of Heimat in German Cinema, Berkeley 2005; Zur These von der
Tendenz zum Riickzug ins Private der westdeutschen Gesellschaft vgl. Massimo Peri-
nelli, Liebe ’47 — Gesellschaft 49. Geschlechterverhaltnisse in der deutschen Nach-
kriegszeit. Eine Analyse des Films ,, Liebe 47, Hamburg 1999.
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diagnostizierte Prozess des Riickzugs ins Private als symptomatische Ent-
wicklung der bundesrepublikanischen Gesellschaft am Ende der 1940er-und
im Verlauf der 1950er-Jahre findet seinen massenmedialen Niederschlag bei-
spielsweise in der Darstellung von Heimatvorstellungen — besonders populér
im Heimtfilmgenre.

In der DDR begegnete man dem Heimatkonzept zundchst mit Skep-
sis, galt es doch, sich vom Erbe des , Dritten Reichs“ und seiner ,,Blut- und
Boden“-Philosophie abzugrenzen. Aber das beharrliche Fortbestehen loka-
ler Heimatverbande und die Schwierigkeit, diese eftektiv in den Kulturbund
zu integrieren, regten eine ideologische Auseinandersetzung mit der Hei-
matidee an. Entsprechend der Staatsideologie wurde Heimat schliefflich tiber
Eigentumsverhéltnisse definiert.”” Da im ersten Arbeiter- und Bauernstaat
Deutschlands das Kapital in Handen der Arbeiterschaft liegen sollte, wiirde
somit die Gestaltungsmacht der Heimat auch den Arbeitern tibertragen. Hei-
mat wurde als progressiver, zukunftsorientierter Terminus verstanden, der
auf kiinftige Ausformungsmaglichkeiten der sozialistischen Republik ver-
wies. Man grenzte sich so gegeniiber der Bundesrepublik ab, deren Ansatz
als rackwirtsgewandt und statisch empfunden wurde. Gleichzeitig assozi-
ierte man Heimat nicht zwangsldufig mit lokaler Bindung. Vielmehr hatte
jeder Arbeiter die Aussicht, tiberall eine Heimat finden zu konnen." Mit
diesem Heimatverstindnis ging somit das Verantwortungsdenken einher,
dass es der Arbeiterschaft oblag, die Zukunft in der sozialistischen Heimat
zu gestalten. Gemif$ dem sozialistischen Menschenbild wurde dabei wiede-
rum kein Unterschied zwischen den Geschlechtern gemacht, sondern diese
Verantwortung gleichermaflen auf alle iibertragen. Entsprechend spielte die
Geschlechterordnung eine nachgeordnete Rolle.

In diesem Zusammenhang muss allerdings ein struktureller Unter-
schied zwischen den beiden deutschen Nachkriegsstaaten im Blick gehalten
werden: Wahrend im Falle der DDR die Postulierung des Heimatbegriffs

13 Eine mafigebliche Rolle in diesem Prozess spielten die Natur- und Heimatfreunde,
die als Untergruppe des Kulturbunds aktiv dazu beitrugen, das Heimatverstindnis
zu formen. Ausfithrlicher dazu vgl. Jan Palmowski, Building an East German Nation.
The Construction of a Socialist Heimat, 1945-1961. Conference Group for Central
European History of the American Historical Association (Hrsg.), in: Central Euro-
pean History 37 (2004) 3, S. 365-399.

14 Ebenda.
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mitsamt seinen gesellschaftlichen Implikationen auf einer Ebene angesie-
delt war, die durch den Staatsapparat kontrolliert wurde, entwickelte sich
das westdeutsche Heimatverstdndnis nach den Regeln von Angebot und
Nachfrage und entzog sich damit (in Teilen) staatlicher Kontrolle. Fiir die
folgenden Uberlegungen ist es jedoch weniger relevant, ob und wie diese
Ideale von den beiden deutschen Nachkriegsgesellschaften bewertet oder
umgesetzt wurden. Vielmehr soll danach gefragt werden, welche Notwen-
digkeiten in beiden Gesellschaften bestanden oder als solche wahrgenommen
wurden. Dies kann anhand der Aspekte der Heimatbegriffe und Geschlech-
terordnungen abgelesen werden, die Eingang in massenwirksame Medien wie
Film und Literatur fanden. Damit wird implizit das Postulat Siegfried Kra-
cauers, Spielfilme seien Spiegelbilder ihrer zeitgendssischen Gesellschaften,
aufgegriffen. Nichtsdestoweniger gilt es, dieses gleichzeitig infrage zu stellen,
da besonders im Fall der DDR beides — Geschlechterordnung wie Heimat-
verstindnis - Ergebnis staatsideologischer Uberlegung und Durchsetzung im
top-to-down-Prozess war.

Taiga und Kénigskinder - zwei Kriegsfilme

Das Kriegsfilmgenre wird traditionell von ménnlichen Heldenfiguren domi-
niert, da Krieg und Militdr nach wie vor zu den gesellschaftlichen Betiti-
gungsfeldern gehoren, die nahezu uneingeschrankt dem Mann zugeordnet
werden. Dass die weibliche Beteiligung fiir das Funktionieren von Kriegs-
okonomien stets notwendig war (und ist),”* wird hdufig ausgeblendet. Mit
Blick auf filmisch entworfene Geschlechterordnungen sind solche Filme von
Interesse, die beide Geschlechter auf der Hauptfigurenebene mit gleichwer-
tigen Préasenzanteilen in der Filmhandlung im Krieg zeigen, wie es in den
beiden hier gewihlten Beispielen der Fall ist. Mit Taiga (R.: Wolfgang Lie-
beneiner, BRD 1958) und Konigskinder (R.: Frank Beyer, DDR 1961/62) wur-
den zwei Kriegsfilme zur Analyse ausgewihlt, die jeweils tiber eine weibliche
Protagonistin verfigen.

15 Ausfithrlicher zur Bedeutung weiblicher Beteiligung an Krieg und Militdr vgl. u. a.
Latzel u. a. (Hrsg.), Soldatinnen; Alexijewitsch, Der Krieg hat kein weibliches Gesicht;
Maubach, Die Stellung halten.
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Konigskinder erzihlt die Dreiecksgeschichte von durchschnittlichen
Arbeiterkindern in Berlin - Magdalena, Michael und Jiirgen -, die ihren
eigenen Weg durch das ,Dritte Reich und den Zweiten Weltkrieg gehen
miissen, um schliefflich zum Sozialismus zu finden. Taiga handelt von der
Arztin Hannabh, die im Verlauf des Zweiten Weltkriegs in sowjetische Gefan-
genschaft geraten war und in ein reines Ménnerlager strafversetzt wird.

Die Entwicklungen der jeweiligen Figuren konnten kaum stereotyper sein.
Wiahrend die Helden des DEFA-Films eine typische ,,Wandlungsgeschichte '
durchlaufen, in der sie ihre personliche Verantwortung gegeniiber der Gemein-
schaft erkennen und deshalb in den Kampf fiir eine bessere Zukunft im Sozi-
alismus eintreten, passt die Geschichte im bundesrepublikanischen Streifen
perfekt in das christlich-konservative Weltbild der Adenauerira.

Magdalena, Michael und Jiirgen kennen sich seit ihrer Kindheit. Mag-
dalena und Michael sind ein Liebespaar, Jiirgen der befreundete Neben-
buhler. Thre Freundschaft geht schliefilich zu Bruch, als sich Jiirgen der SA
anschlielt und Michael aufgrund seiner kommunistischen Uberzeugung in
Gefangenschaft gerdat. Magdalena entscheidet sich fiir Michael, die Vision
einer sozialistischen Zukunft und ist bereit, dafiir zu kimpfen. Im Verlauf
dessen muss sie in die Sowjetunion fliechen, wo sie sich einer Aufkldrungs-
einheit der Roten Armee anschliefit. Michael wird dem beriichtigten Straf-
bataillon 999 zugeteilt und trifft Jiirgen an der Ostfront wieder. Dieser rettet
ihm das Leben, Michael hilft ihm am Ende zu desertieren. Auf dem Weg
nach Moskau verpassen die beiden Magdalena am Flughafen, die in Spi-
onagemission Richtung Deutschland aufbricht. Ob die zwei Konigskinder,
Magdalena und Michael, sowie die drei Freunde jemals wieder vereint wer-
den, bleibt offen.

Im westdeutschen Filmbeispiel erreicht Hannah das Minnerlager in
Novokaja in einem Zustand vollkommener Erschopfung. Sie steht kurz davor,
sich selbst aufzugeben. Fiir ihre médnnlichen Mithéftlinge ist sie jedoch der
Inbegriff von Weiblichkeit; sie projizieren ihre Vorstellungen dariiber, wie
eine normale Frau zu sein hat, auf sie. Konfrontiert mit diesen Anspriichen
und Hoffnungen, wird Hannah aus ihrer Lethargie gerissen. Sie setzt sich
nach und nach mit ihrer Identitit und Rolle als Frau auseinander und findet

16 Vgl Detlef Kannapin, Antifaschismus im Film der DDR. Die DEFA-Spielfilme 1945
bis 1955/56, Koln 1997.
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schliefilich zu ihrer Menschlichkeit und Weiblichkeit zuriick. Sie tibernimmt
sukzessive alle hausfraulichen Aufgaben im Lager sowie die Verantwortung
tir die Versorgung ihrer Mithiftlinge. Unter ihrer Fiirsorge erweichen diese
und erinnern sich ihrer vormaligen Identitdt, die sie von Neuem annehmen.
Die Baracke, in der der Grofiteil der Handlung stattfindet, verwandelt sich
dank Hannahs Einfluss von einem Ort der Unsicherheit und emotionalen
Kalte allmahlich in einen Raum der Geborgenheit. Hannah findet zudem ihr
privates Liebesgliick mit dem Barackenfithrer Roder. Die Handlung endet
mit ihrer Entlassung, wodurch das junge Liebespaar zwar getrennt wird,
doch erfihrt der Zuschauer im Epilog, dass sie sich bei seiner Heimkehr
kurze Zeit spater wiedersehen.

Sowohl Konigskinder als auch Taiga sind keine Ausnahmefilme, man
kann sie vielmehr — sowohl thematisch als auch auf der Produktionsebene -
dem Mainstream ihrer Zeit zuordnen.

Zeitlich fallen Taiga und die Riickkehr des Kriegs als Sujet des west-
deutschen Films in die zweite Hilfte der 1950er-Jahre und koinzidieren so
mit dem Aufbau der Bundeswehr. Ein positives Bild der Wehrmacht war
somit genauso nachgefragt wie antikommunistische Propaganda. Beides
wird in Taiga bedient."” Der Regisseur des Films, Wolfgang Liebeneiner, wird
heute zwar weniger mit diesem Kriegsstreifen in Verbindung gebracht als
mit seinen musikalischen Komodien oder mit seinem 1941 produzierten
»Euthanasie“-Propagandafilm Ich klage an, doch wird Taiga insbesondere in
der Zeitungsberichterstattung iiber den Regisseur als Teil seiner ,,ernsthaften®
Arbeit'® gelobt. Liebeneiner sowie andere Mitglieder des Produktionsteams'
stehen sinnbildlich fiir die Kontinuitit des deutschen Films vom national-

17 Vgl. Jennifer Kapcynski, The Treatment of the Past: Geza von Radvanyi’s Der Arzt
von Stalingrad and the West German War Film, in: John Davidson/Sabine Hake
(Hrsg.), Framing the Fifties. Cinema in a divided Germany, New York/Oxford 2007,
S.137-150.

18 Vgl u. a. Wolfgang Liebeneiner wird 65 Jahre alt, in: Stuttgarter Zeitung, 2. 10. 1970;
Wolfgang Liebeneiner. Zum Tod des Regisseurs, in: Frankfurter Allgemeine Zeitung,
1. 12. 1987; Zwiespalt der Zeit. Zum Tode von Wolfgang Liebeneiner, in: Der Tages-
spiegel, 1. 12. 1987; Rainer Nolden, Professor Komodiant. Zum Tode des Regisseurs
Wolfgang Liebeneiner, in: Die Welt, 1. 12. 1987.

19 Gleiches gilt zudem fiir den Drehbuchautor Herbert Reinecker, den Kameramann
Georg Krause, den Produzenten Utz Utermann sowie die Hauptdarstellerin Ruth
Leuwerik.
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sozialistischen zum bundesrepublikanischen Deutschland.”’ Trotzdem wére
es verfehlt, Liebeneiner als iiberzeugten Nationalsozialisten einzustufen,
vielmehr ist er die Personifizierung filmkiinstlerischen Opportunismus, was
unter anderem aus seiner Filmografie ersichtlich wird. Er selbst bekriftigte
diese Annahme in einem Interview mit der Bonner Rundschau: ,,Ich habe
keinen Kompromifd geschlossen, aber — wenn Sie so wollen - gesund resig-
niert. Mich befriedigt heute das Handwerkliche des Metiers und der Umgang
mit den Schauspielern.*

Dank der Lex UFI von 1949 und der von den Westalliierten angestrebten
Dekartellisierung® der deutschen Filmwirtschaft nach Kriegsende bestanden
viele Moglichkeiten, in das Filmgeschift einzusteigen. Das fiihrte allerdings
auch dazu, dass sich gerade in diesem Bereich personelle Kontinuitdten aus
dem Dritten Reich in die Bundesrepublik verstetigen konnten.

Taiga gilt neben Kassenschlagern wie beispielsweise Der Arzt von Stalin-
grad (R.: Géza von Radvanyi, BRD 1957/58) als Erfolgsfilm der Adenaueri-
ra.”® Die Kriegsproduktionen dieser Generation zihlen zu den Filmen, die
sich nach Ende des Triimmerfilmgenres das erste Mal (visuell) wieder mit
der Kriegsvergangenheit auseinandersetzten. Verschiedene Themenkom-
plexe wurden darin verhandelt, wobei die antikommunistischen Narrative
des Kalten Kriegs die Darstellungs- und Erzahlweisen dominierten. Zudem
wurden iiber Medien wie Film und Literatur Versohnungsangebote mit der
unmittelbaren Weltkriegsvergangenheit geschaffen. Es bietet sich daher bei
den bundesdeutschen Filmproduktionen an, Kracauers Frage nach dem
Zeitgeist zu stellen.”* SchlieSlich fanden sowohl antikommunistische Dis-
kurse wie auch die Versohnungsofferten bzw. der dahingehende Umgang mit
der Vergangenheit einen Absatzmarkt. Die kommerziellen Strukturen, die

20  Felix Moeller, ,Ich bin Kiinstler und sonst nichts.“ Filmstars im Propagandaeinsatz, in:
Hans Sarkowicz (Hrsg.), Hitlers Kiinstler. Die Kultur im Dienst des Nationalsozialis-
mus, Frankfurt a. M./Leipzig 2004, S. 135-175.

21 Liebeneiner. Fernsehen ist eine Oase. Erste TV-Rolle in Pavel Kohouts Stiick ,,So eine
Liebe® in: Bonner Rundschau, 5. 6. 1970.

22 Zur Nachkriegsentwicklung der deutschen Filmwirtschaft vgl. u. a. Sabine Hake, Film
in Deutschland. Geschichte und Geschichten seit 1895, Reinbek b. Hamburg 2004,
S. 157-173; Knut Hickethier, The Restructuring of the West German Film Industry in
the 1950s, in: Davidson/Hake (Hrsg.), Framing the Fifties, S. 194-209.

23 Vgl. Kapczynski, The Treatment of the Past, S. 137-150.

24 Vgl Siegfried Kracauer, Von Caligari zu Hitler, Hamburg 1958, S. 8.
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die Filmwirtschaft regulierten, lassen heute die These plausibel erscheinen,
dass die inszenierten Geschichten sowie Darstellungsweisen die politische
Verfasstheit einiger Teile der bundesdeutschen Gesellschaft widerspiegeln.
Es ist also davon auszugehen, dass sowohl die Geschlechterordnung als auch
das Weltbild, die in Taiga entworfen werden, bei Teilen der bundesrepublika-
nischen Gesellschaft auf Gegenliebe stief3en.

Verlassliche Quellen iiber die Rezeption von Taiga sind rar, weshalb
heute nur schwer nachvollzogen werden kann, wie die zeitgendssischen Pub-
likumsreaktionen waren. Dass jedoch die ostdeutsche Zeitung Forum der
Besprechung von Taiga einen Artikel von iiber einer halben Seite widmete,
weist auf den Erfolg des Films in der Bundesrepublik hin, sodass man sich
veranlasst sah, ihn in Ostdeutschland umfangreich zu rezensieren:

»Am Kudamm riihrt sein [Liebeneiners, K. S.] Streifen ,Taiga“ gut ange-
zogene dicke Damen zu Trinen und die texasbehosten Minderjahrigen
erfreuen sich des derbfrivolen Landsertones, der unter 300 deutschen
Kriegsgefangenen herrscht. Sie sind angeblich in Sibirien eingesperrt,
um dort ,zu verrecken’ Alle Schauermirchen der Goebbelschen und
neofaschistischen Propaganda haben fiir die drmliche und langweilige
Filmhandlung Pate stehen miissen: Die Russen sind Menschen, die die
Deutschen ausrotten wollen, kriegsgefangene Frauen vergewaltigen, alte
Minner in den Schmutz werfen, Wodka saufen, nach Gefangenen und
armen Hundekreaturen schieflen und die Taschenlampen fiir noch nie
gesehene Wunderwerke der Technik halten. [...] Alles in allem zelluloid-
gewordener Auswurf des Chauvinismus und der Volkerverhetzung.“*

Ein weiterer Hinweis fiir den Publikumserfolg von Taiga besteht darin,
dass ein aufsteigender Filmstar wie Ruth Leuwerik in der Hauptrolle zu sehen
war. Es ist davon auszugehen, dass sie und Hannes Messemer ein gewisse
Attraktion auf das bundesdeutsche Publikum ausiibten.

Auch die Rezeption der Konigskinder in Ostdeutschland lasst sich nur
schwer ermitteln. Zwar liegen umfangreiche Pressemappen in Babelsberg
vor, doch spiegeln die Kritiken vor allem die offizielle Wahrnehmung der

25  Dieter Wolf, Come back des braunen Films. Der Regisseur Wolfgang Liebeneiner ges-
tern und heute, in: Forum, 25.9. 1958.
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Parteieliten wider. Von der ostdeutschen Presse als ,,ein neuer kiinstlerischer
Hohepunkt unserer Filmproduktion® gefeiert, war dem Film von der inter-
nationalen Presse ein unterschiedliches Urteil beschieden. Grundsitzlich
kann festgehalten werden, dass die Rezeption des Films in der Presse auf
beiden Seiten des Eisernen Vorhangs den Diskurslinien des Kalten Kriegs
folgte. Dennoch gab es auch iiberraschende Bewertungen: In der Sowje-
tunion wurde Konigskinder unter anderem als ,eine naiv und sentimental
klingende Leierkastenmelodie® abgeurteilt.” Ob dies im Zusammenhang
mit den Komplikationen zu sehen ist, die sich im Verlauf der Dreharbeiten
ergaben, als Beyer sich darum bemiihte, in der Sowjetunion zu drehen und
sowjetische Schauspieler zu rekrutieren, kann hier nicht geklart werden.
Beyers Memoiren zufolge war eine Zusammenarbeit mit der Sowjetunion
angestrebt, doch wurde seine Anfrage um Kooperation mit dem Hinweis
abgelehnt, er moge die entsprechenden Passagen im Drehbuch streichen, die
in der Sowjetunion spielten. Beyer umging diese Forderung, indem er Laien-
schauspieler der in Berlin stationierten Rotarmisten rekrutierte und alterna-
tive Drehorte fand.”®

Im Gegenzug zur sowjetischen Ohrfeige — die interessanterweise in der
ostdeutschen Tageszeitung Neues Deutschland abgedruckt worden war —
bewertete der hollandische Filmjournalist Jan Koomen, der mehrfacher Pri-
sident der Jury in Cannes und Karlovy Vary war, den Film positiv. Thm habe
die ,balladeske Form® des Films ,sehr gefallen®, es sei insgesamt ,ein sehr
interessantes Werk“.*

Man kann mutmaflen, dass Konigskinder beztiglich Bildsprache und
Asthetik seiner Zeit hinterher war. Tauwetterklassiker wie Die Kraniche zie-
hen (Letjat zuravli; R.: Michail Kalatozov, SU 1957), Ein Brief, der nie ankam
(Neotpravlennoe pismo; R.: Michail Kalatozov, SU 1959) und die Ballade vom
Soldaten (Ballada o soldate; R.: Grigorij Cuchraj, SU 1959) hatten bereits film-
asthetische Maf3stabe gesetzt. Bildsprachlich weist Konigskinder Parallelen zu

26 Horst Knietzsch, Ein neues Lied von den Kénigskindern, in: Neues Deutschland,
10. 6. 1962.

27 Neues Deutschland, 11.9. 1962.

28 Frank Beyer, Wenn der Wind sich dreht. Meine Filme, mein Leben, Miinchen 2001,
S.105.

29  Alle drei Zitate aus: Ein groflartiger Film. Karlovy Vary spendete Beifall fir ,,Konigs-
kinder®, in: Junge Welt, 23. 6. 1962.
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diesen Filmen auf. Doch besonders diese bildasthetischen Elemente wurden
aufgrund ihrer Intensitit zu den wichtigsten Kritikpunkten auf internationa-
ler Bithne.*® Dennoch blieb die ostdeutsche Presse positiv, und es ist davon
auszugehen, dass das darin entworfene Gesellschaftsbild mit den Vorstellun-
gen der Parteifithrung konform ging. Dass der Film ein Publikum fand, wurde
durch Pflichtveranstaltungen gesichert” und auch dadurch, dass er bis 1985*
zur Vorbereitung der Jugendweihe empfohlen wurde.”* Wie er jedoch vom
ostdeutschen Publikum wahrgenommen wurde und ob die darin prasentierte
Ordnung Einfluss auf die ostdeutsche Gesellschaft hatte, bleibt ungewiss.

Frank Beyer gehorte zu den groflen DEFA-Regisseuren, dessen Filme
heute haufig in Retrospektiven aufgefithrt werden. Die ehemalige Direkto-
rin des Filmmuseums Potsdams, Barbel Dalichow, beschrieb Frank Beyer als
»geheimnisumwitterte Person® und als ,,Widersetzliche[n] und dazu eine[n]
von den wenigen wirklichen Begabungen in der Garde der Aufrithrer** Er
— wie auch viele aus der Crew von Konigskinder”® — gehorte zur jungen Gene-
ration der DEFA-Kiinstler, d. h. zu denjenigen, die den Zweiten Weltkrieg
als Jugendliche miterlebt hatten. Typisch fiir diese Generation, zu der auch
Konrad Wolf gehorte, war, dass sie danach strebten, einen ,,dynamischeren,
effektiveren, vom Stalinismus befreiten Sozialismus“® zu kreieren und damit
immer wieder in Konflikt mit der Parteifiihrung gerieten. Davon war jedoch
Konigskinder nicht betroffen. Das Sujet des Films passte hervorragend in das
Korsett der sozialistischen Staatsideologie.

30 Horst Knietzsch, ,Konigskinder in Karlovy Vary, in: Neues Deutschland, 22. 6.
1962.

31 Vgl Knietzsch, Ein neues Lied von den Kénigskindern.

32 Im Zusammenhang mit der Ausweisung von Wolf Biermann 1976 duflerte sich Frank
Beyer solidarisch mit Biermann, was ihn in Konflikt mit der Parteifithrung brachte.
Doch erst als Manfred Krug, Armin Mueller-Stahl und Giinter Marczinkowski 1985
in die Bundesrepublik tibersiedelten, wurde Konigskinder die Vorfiihrlizenz entzogen.
Vgl. Protokoll der Zulassungsstelle der HV Film Nr. 310/85, http://www.filmportal.
de/node/33245/material/634520 (5. 11.2013).

33 Progress Filmverleih, Schl.-Nr.: 103 8, 46/75,1V-23-41 Ag 500-15-75 2450 157.

34 Beide Zitate: Barbel Dalichow, Zum Geleit, in: Ralf Schenk (Hrsg.), R.: Frank Beyer,
Berlin 1995, S. 6-7.

35 Z.B.Manfred Krug, Armin Mueller-Stahl, Ulrich Thein, aber auch sein Kameramann
Giinter Marczinkowski.

36 Wolfgang Gersch, Szenen eines Landes. Die DDR und ihre Filme, Berlin 2006, S. 123.
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Konigskinder ist der zweite Film in Beyers antifaschistischer Trilogie nach
Fiinf Patronenhiilsen (1960/61) und vor Nackt unter Wolfen (1963). In allen
drei Filmen wird eine sozialistische Lesart historischer Ereignisse présentiert,
niamlich vom Spanischen Biirgerkrieg in Fiinf Patronenhiilsen, vom ,,Dritten
Reich® und Zweiten Weltkrieg in Konigskinder und vom Holocaust in Nackt
unter Wolfen. Beyer trug somit zur Reproduktion kanonisierter Erinnerungs-
kultur der DDR durch filmische Visualisierungen bei — unerheblich, ob er
dies gezielt tat oder nicht.

Die These Kracauers, dass Spielfilme Spiegel der Psyche der Gesellschaft
seien, kann im DDR-Kontext nicht ohne Weiteres verifiziert werden. Durch
die Institutionalisierung staatlicher Einflussnahme auf Kunst und Kultur ist
davon auszugehen, dass die prisentierten Ordnungen Ausdruck der Welt-
sicht der Parteielite waren. Entsprechend ist der Zeitgeist, den man aus den
DEFA-Produktionen herauslesen kann, weniger intrinsisch-motiviert und
im bottom-up-Prozess sowie iiber Mechanismen der freien Meinungsbil-
dung und Angebot-Nachfragestrukturen entstanden, sondern vielmehr als
extrinsisch-oktroyiert zu verstehen.

Die Geschlechterordnungen, die in beiden Filmen entworfen werden,
reprisentieren also (groflere oder kleinere) Teile der jeweiligen deutschen
Nachkriegsgesellschaft und determinieren somit die konkurrierenden Hei-
matentwiirfe.

Konkurrierende Geschlechterbilder

Die in den beiden Filmbeispielen skizzierten Ordnungen der Geschlechter
folgen den Diskurslinien des Kalten Kriegs. Wihrend im DEFA-Film ein
Menschenbild kreiert wird, das im Spannungsfeld zwischen stalinistischer
und Tauwetterfilmkunst steht, werden im bundesrepublikanischen Beispiel
althergebrachte Stereotype aus der Geschlechtermottenkiste hervorgeholt.
Magdalena, Michael und Jiirgen reprisentieren drei Lebensldufe, die als
Vorbild fiir die ostdeutsche Gesellschaft zur Zeit des Mauerbaus gelten konn-
ten. Michael ist von den drei Charakteren sicherlich die statischste Figur. Das
Potenzial zur Wandlung ist in seiner Figurenanlage allerdings auch gering,
da er zur Orientierungsfigur fiir die anderen beiden wird. Er definiert sich
von Anfang an als Kommunist und ist bereit, fiir seine Ideale ins Gefingnis
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zu gehen. Magdalena und Jiirgen hingegen machen beide eine Entwicklung
durch, die sie zum Sozialismus hinfiihrt. Durch sie wird die grundsitzliche
Lernfahigkeit des Menschen und damit im Umkehrschluss die Notwendigkeit
der Erziehung betont. Die Konzeption Magdalenas schwankt dabei zwischen
den furchtlosen Partisaninnen der sowjetischen Klassiker der 1940er-Jahre
und den gefiihlsbetonten Frauenfiguren der Tauwetterphase.*® Ihre Mobilisie-
rung fiir den Kampf um eine bessere Zukunft wird durch Michaels Verhaf-
tung ausgelost. Fortan gestaltet sich ihre Entwicklung linear: Zuerst engagiert
sie sich im deutschen Widerstand; als sie schlief3lich auffliegt, gelingt ihr in
letzter Sekunde die Flucht in die Sowjetunion, wo sie in der Aufklirungsein-
heit der Roten Armee schliefllich ihre vormalige Identitit gegen eine neue
eintauscht. Einen scharfen Kontrast zu diesen stalinistischen Einfliissen der
Figurenentwicklung bildet ihre emotionale Riickbindung an Michael und ihr
fortwihrendes Leiden unter der Ungewissheit seines Verbleibs. Thre Individu-
alitat und ihr personliches Ungliick, verursacht durch das ,,Dritte Reich“ und
den Zweiten Weltkrieg, bilden hier Einfliisse des Tauwetters ab.

Ihr ménnlicher Konterpart Jiirgen hingegen macht eine DEFA-typische
Wandlung durch, wie man sie in vielen Filmen - nicht nur in den Kriegsfil-
men der DEFA - nachvollziehen kann.* Verfithrt durch die Reize des mate-
riellen Wohlstandes, den die Faschisten versprachen, lief§ er sich auf den
Nationalsozialismus ein. Doch bald schon bekommt er die Schattenseiten
des ,,Dritten Reichs“ zu spiiren: Er verliert seine Jugendfreunde, den Res-

37 Vergleichbar zu Pasa/Genosse P aus Sie verteidigt die Heimat (Ona za$liscaet
rodinu; R. Friedrich Ermler, SU 1943) erfolgt Magdalenas Mobilisierung durch den
Verlust ihres Geliebten (Pasa verliert Mann und Kind); sie verwandelt sich darauf-
hin in die furchtlose Widerstandskdmpferin. Paga wird zu Genosse P, auch Magda-
lena legt am Ende ihre Identitit symbolisch ab und wird zu Barbara Hofner - ihr
Deckname.

38 Die Artjedoch, wie Magdalena unter dem Verlust Michaels leidet, erinnert mehr an die
Protagonistin Veronika aus Die Kraniche ziehen (Letjat Zurvali; R.: Michail Kalatozov,
SU 1957). Die Verzweiflung, die Tatjana Samojlova als Veronika auf der Leinwand aus-
lebt, ahnelt deutlich Magdalenas Trauer um Michael. Dass Die Kraniche ziehen fiir die
Figurenkonzeption der Protagonistin Pate stand, ist wahrscheinlich, kann aber hier
nicht abschlieflend geklart werden.

39 Vgl. u. a. Filme wie Familie Benthin (R.: Kurt Maetzig, Slatan Dudow, Richard Gro-
schopp, DDR 1950), Roman einer jungen Ehe (R.: Kurt Maetzig, DDR 1952), Lissy
(R.: Konrad Wolf, DDR 1957).

117



118

Katharina Seibert

pekt seiner heimlichen Liebe und muss schlussendlich an die Ostfront, wo
ihm schnell klar wird, dass es wenig Hoffnung auf Rettung gibt. Es ist der
Wert der Freundschaft, der ihn letztlich zum Umdenken bewegt. Er versucht,
Magdalena vor den Nazis zu schiitzen, und rettet in der als ,,Schinderszene®
bekannt gewordenen Sequenz Michaels Leben. Bereits zu Beginn der Film-
handlung - bevor die erste Riickblende einsetzt — wird er als vom Faschismus
geldutert gezeigt, da er sich mit den Worten ,,Das ist doch vorbei, das ist doch
jetzt endlich vorbei!“ emport, als er im Protokoll seiner Aussage liest, dass die
Rotarmisten darin seinen vormaligen Status als SA-Mann vermerkt haben.

Die Ordnung, die auf diese drei Figuren projiziert wird, gestaltet sich
anders als im bundesrepublikanischen Fallbeispiel. Die Aufgabenvertei-
lung erfolgt nach gesellschaftlicher Notwendigkeit, die hier im Moment des
Kampfes fiir eine Zukunft im Sozialismus ausgelegt wird. Die Idee der Frei-
heit und des Friedens wird ideologisch an den Sozialismus gekniipft sowie in
Opposition zu Zerstérung und Krieg — Attribute des Faschismus — gestellt.
Einen gliicklichen Ausgang fiir die Konigskinder wird es im Faschismus nicht
geben. Der Faktor Geschlecht wird in diesem Zusammenhang v6llig nachge-
ordnet. Stattdessen richtet sich der Appell, sich an der Gestaltung der Zukunft
zu beteiligen, an jeden, unabhéngig der geschlechtlichen Zugehorigkeit.

OD dies als sozialistische Form der Emanzipation gewertet werden kann,
ist zu hinterfragen. Das Ideal der kimpfenden Gesellschaft - Médnner wie
Frauen - ist wohl eine Anleihe aus stalinistischen Diskurslinien, die 1961 mit
dem Bau der Berliner Mauer sicherlich an Aktualitit gewonnen hatte. Gewiss
vertrat man in der DDR die Ansicht, ein gleichberechtigtes Geschlechterver-
stindnis in der Gesellschaft verankert zu haben. Es kann davon ausgegan-
gen werden, dass der Frau im Sinne gesellschaftlicher oder wirtschaftlicher
Mobilitit ein hoherer Radius oder ein grofieres Aktivitatspotenzial zugeord-
net bzw. von ihr erwartet wurde. Zudem betrieb die DDR eine wesentlich
pronatalistischere Politik und foérderte die Frauenerwerbstitigkeit intensi-
ver als die Bundesrepublik. Dennoch muss hier abgewogen werden, ob dies
nicht vielmehr zu einer Mehrfachbelastung der Frau gefiihrt hat als zu einer
grundsitzlichen Verinderung der Geschlechterordnung und innergesell-
schaftlichen Arbeitsteilung.*

40 Uber diese Kontroverse vgl. u. a. Hans-Ulrich Wehler, Deutsche Gesellschafts-
geschichte, Bd. 5: Bundesrepublik und DDR 1949-1990, Miinchen 2008, S. 231; Heike
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Ahnlich und doch ganz anders als im DEFA-Beispiel verhilt es sich
in Taiga. Auch hier werden die Geschichten durchschnittlicher Deutscher
erzdhlt. Doch die Protagonistin Hannah stammt hier, anders als Magdalena,
aus der privilegierten Oberschicht. Sie ist Tochter eines Arztes aus Heidel-
berg und erinnert die Zeit vor dem Krieg als eine friedvolle, positive, in der
ihr Vater mit dem Apotheker und dem Friedhofswirter Skat gespielt hatte.
Im Unterschied zu Konigskinder werden ihre minnlichen Mitgefangenen
tiber ihre Berufe und nicht iiber ihren Status (in Konigskinder: Arbeiter)
definiert, die jeden gesellschaftlichen Bereich abdecken: Vom Artisten tiber
den Handwerker, vom Ingenieur bis zum Intellektuellen sind alle Gruppen
vertreten. Zu Beginn der Handlung geht es allen gleich schlecht: Der Krieg
hatte sie zermiirbt und unmenschlich werden lassen. Doch nach und nach
finden sie zu ihrer Menschlichkeit und Identitat zuriick, was sich vor allem
darin ausdriickt, dass jeder seine ihm speziell zugeordneten Aufgaben wieder
tibernimmt. Der Schneider flickt Hannahs Hemd, der Pfarrer betet und der
Holzfiller hilft bei den Waldarbeiten.

Am deutlichsten wird diese Entwicklung jedoch an der Protagonistin:
Sie widmet sich vor allem den hausfraulichen Aufgaben in der Baracke, so
etwa dem Ofenschiiren oder Bereitstellen von Wasser fiir die Manner. Sie
sorgt sich wie eine Mutter um ihre Mithéftlinge und heilt ihre psychischen
Traumata. Schliefilich verliebt sie sich in Roder, den Barackenfiihrer, der ihre
Liebe erwidert. Auch in dieser Beziehung tibernimmt sie sofort die stereo-
typ-hausfraulichen Verantwortlichkeiten wie beispielsweise die Entschei-
dungen tiber die Einrichtung des ersehnten gemeinsamen Hauses. Die Bade-
zimmerfliesen sollen namlich griin sein, nicht rosa, wie Roder vorschligt.
Roder wiederum verspricht, sein Studium als Hoch- und Tiefbauingenieur
zu beenden und damit fiir das Einkommen zu sorgen.

Die Ordnung, die in Taiga entworfen wird, ist eine andere als in Konigskin-
der. Anstelle eines Diskurses der Gleichberechtigung wird hier eine arbeitstei-
lige Gesellschaft dargestellt. Die Aufteilung der Verantwortlichkeiten erfolgt an
den zwei Bruchlinien Geschlecht und gesellschaftlich-6konomische Notwen-
digkeiten. Die Geschlechterlinie teilt die Verantwortungen in das ,,Drinnen®

Trappe, Emanzipation oder Zwang? Frauen in der DDR zwischen Beruf, Familie und
Sozialpolitik, Berlin 1995; Hartmut Wendt, Familienbildung und Familienpolitik in
der ehemaligen DDR, Wiesbaden 1993.
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des Haushaltes und das ,,Drauflen” des Broterwerbs, das wiederum markt-
wirtschaftlich strukturiert wird. Die Arbeitsteiligkeit der Gesellschaft spiegelt
sich darin wider, dass die Méannerfiguren in Taiga alle unterschiedliche Berufe
haben und sich dariiber definieren. Somit werden eindeutige Rollenzuweisun-
gen vorgenommen, die auf althergebrachte Stereotype von Geschlechterrollen
zurtickgreifen. Dem Mann wird das ,,Drauflen® der Arbeitswelt der Nach-
kriegsgesellschaft zugeordnet, wohingegen der Frau wieder das ,,Drinnen® des
Heims als Aktionsraum zugeteilt wird. Wohlstand wird materiell, kapitalistisch
definiert und als Zielvorgabe formuliert. So gehort es sich fiir eine Frau, schone
Schuhe und Kleider zu besitzen, weiterhin tiber die Details in ihrem Haushalt,
wie die Farbe der Badezimmerfliesen, zu entscheiden. In dieser Konstruktion
der Geschlechterordnung schligt sich auch der Wandel im Minnerbild nieder.
Nachdem die ersten entbehrungsreichen Nachkriegsjahre iiberstanden und die
Phase der Besatzung voriiber waren, entstand die Notwendigkeit der Riickkehr
eines Mannerbildes, das nicht mehr von Verlust, Erniedrigung und Schwiche
gezeichnet war. Der als physisches und/oder psychisches Wrack heimkehrende
Soldat aus dem Triimmerfilmgenre wurde nicht mehr nachgefragt, stattdessen
wandelte sich die Heimkehrerfigur in den ,,noble survivor, der die Gréiuel des
Weltkrieges mit Wiirde ertragen hatte und nun bereit war, wieder an seinen
angestammten Platz in der Gesellschaft zuriickzukehren.

Flankiert wird diese filmdiskursive Riickkehr zu traditionellen Famili-
enkonzepten in Taiga auflierdem durch die Betonung christlicher Werte. Die
Verkniipfung der althergebrachten Verteilung der Geschlechterrollen mit
den christlichen Idealen lasst die Geschlechterordnung sehr rigide erschei-
nen, da ihre Begriindung durch den Verweis auf die letztgiiltige géttliche
Transzendenz intensiviert wird.

Diese filmisch entworfene Gesellschaftsvision reflektiert den zwischen-
geschlechtlichen Zeitgeist in weiten Teilen der bundesrepublikanischen
Gesellschaft der Adenauerira, wie man ihn auch in verschiedenen anderen
Medien finden kann. Diese Auffassung vom weiblichen Biirgertum hielt sich
hartndckig, und zwar bei Méannern und Frauen gleichermaflen, wie folgen-
der Auszug aus der ,,Fibel der Staatsbiirgerin® von Hannah Vogt bestitigt:

41 Robert G. Moeller, War Stories. The Search for a Usable Past in the Federal Republic
of Germany, in: The American Historical Review 101 (Oktober 1996) 4, S. 1008-1048,
hier S. 1032.
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»Die Formen und Ordnungen dieser Welt sind vom Mann entwickelt
und geprigt. [...] Der Rhythmus in der Offentlichkeit ist ménnlicher
Rhythmus. Ganz anders als in der Familie sind die Aufgaben, die im
Beruf und im sonstigen offentlichen Bereich zu erfiillen sind. [...] sie
sind versachlicht und dienen sehr oft einem nicht sichtbaren, unbe-
kannt bleibenden (!) [sic] Empfingerkreis. Unbewusst, ungewollt und
unmerklich, im Ganzen aber auch ohne Widerspruch hat die Frau sich
dieser ménnlich gepragten Welt und ihren Ordnungen angepasst, die
ihrem Wesen und ihren andersgearteten kérperlichen und seelischen

Bediirfnissen im Grunde diametral entgegengesetzt sind.“*

Den sehr eindeutig formulierten Rollen der Geschlechter in Taiga steht
in Konigskinder ein wesentlich unscharferes Geschlechterrollenprofil gegen-
tiber. Die gesellschaftlich relevanten Aufgaben teilen sich nicht entlang der
Genderbruchlinie, sondern konstituieren sich in einem abstrakten Wandel
hin zu einer neuen Gesellschaft, die ein neues Menschenbild zum Ziel hat.

Aus dem Krieg an den Herd bzw. vom Herd in den Kampf

Ein zusitzlicher Unterschied zwischen beiden Filmbeispielen ist ihre nar-
rative Bewegungsrichtung. Wahrend Taiga narrativisch konstant um das
Moment der Heimkehr kreist, entwickelt Konigskinder als Geschichte des
Aufbruchs eine vorwirtsgerichtete, lineare Dynamik. In Taiga wird die Hei-
mat somit zum Sehnsuchtsort, von dem der Weltkrieg die Protagonisten
fortfiihrte, an den sie aber dringend zuriickkehren méchten. Heimat ist hier
zudem ein konkreter Ort. Im Falle Hannahs ist es Heidelberg und ihr Haus
mit dem Bad samt griiner Fliesen und ihrem Kleiderschrank, wo ihr graues
Wollkleid hingt. Allerdings hat der Krieg die Filmhelden nicht nur persén-
lich verdndert, sondern sie auch gezwungen, ihre Heimat zu verlassen. Damit
sie schlussendlich heimkehren kénnen, miissen sie ihre Kriegsidentitit able-

42 Hannah Vogt, Die Fibel der Staatsbiirgerin. Hrsg. vom Biiro fiir Frauenfragen in der
Gesellschaft zur Gestaltung 6ffentlichen Lebens, Wiesbaden 1952, zit. bei: Angela
Vogel, Frauen und Frauenbewegung, in: Wolfgang Benz (Hrsg.), Die Geschichte der
Bundesrepublik Deutschland, Frankfurt a. M. 1989, S. 182-183.
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gen und zu ihrer Friedensidentitdt zurtickfinden. Diese besteht im Prinzip
aus ihrer vormaligen Identitdt abziiglich nationalsozialistischer Ideologie.
Die Liuterung erfolgt hier filmisch durch das Gefangenenlager. Durch die
Haft tun die Filmhelden erfolgreich Bufie und kénnen so einen Schlussstrich
unter die Kriegsvergangenheit ziehen. Der Heimatentwurf impliziert also
eine gesellschaftliche Ordnung in Westdeutschland, die auf einem gesamtge-
sellschaftlichen Konsens des selektiven Erinnerns griindet.*

Im Gegensatz dazu gibt es in Konigskinder keine Heimat, kein Zuhause
mehr. Magdalena bricht zwar in Richtung Deutschland auf, doch sie kehrt
nicht heim. Sie iiberlegt, dass es schon wire, nach Berlin zu kommen. Viel-
mehr wird der Krieg fiir die drei Protagonisten zu einer Art ,,Stunde Null
in der sie ihre Prioritdten neu setzen. Die Heimat, nach der Taigas Lager-
hiftlinge sich sehnen, ist, anders als in Konigskinder, konkret, d. h. sie verste-
hen darunter ihre Herkunftsorte. In Konigskinder wird sie stattdessen durch
bestimmte Werte wie Freiheit definiert. Eine Freiheit, in der das Liebespaar
erneut zueinander findet, die Freunde wieder vereint werden. Dies kann es
nur in der DDR in Zusammenarbeit mit der Sowjetunion geben, wie am Bei-
spiel Magdalena deutlich wird, die mit einer Rotarmistin ins Flugzeug steigt,
um fiir eine neue deutsche Heimat zu kdmpfen.

Was in Taiga materiell in konsumistischen Formen des Wohlstands kon-
kretisiert wird, bleibt in Konigskinder eine Fabel, deren Moral ein Holzschnitt
der sozialistischen Weltsicht ist. Die beiden Heimatkonzeptionen folgen
den ideologischen Narrationslinien des Kalten Kriegs. Welchen Anteil die
Geschlechterordnung an diesen filmischen Heimatentwiirfen hat, zeigt sich
insbesondere daran, dass die beiden Protagonistinnen Ausldserinnen und
Tragerinnen der Handlungen sind. Hannah kehrt aus dem Krieg zuriick an
den Herd, Magdalena geht vom Herd in den Kampf.

43 Uber Grenzen der Sagbarkeit und selektives Erinnern vgl. u. a. Achim Landwehr,
Geschichte des Sagbaren. Einfithrung in die Historische Diskursanalyse, Tiibingen
2004; Gerd Sebald u. a., Soziale Gedéchtnisse. Selektivititen in Erinnerungen an die
Zeit des Nationalsozialismus, Bielefeld 2011.
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Menschenschicksal(e): Kriegsgefangenschaft,
Heimkehr und individualisiertes Heldentum
im sowjetischen Spielfilm des Tauwetters

»Dieser Held unserer Zeit ist kein Muskelprotz wie der Supermann des
biirgerlichen Films, kein strahlend schoner Leinwandcharmeur, der mit
beriickendem Zahnpastalacheln echte Empfindungen und Gefiihle eines
erlebnisbereiten Publikums in kleinbiirgerliche Gefilde entfiihrt. Die-
ser Sokolov ist ein einfacher Mensch wie Millionen andere auch. Die
Faschisten morden ihm die Frau und die Kinder, fithren ihn als Kriegs-
fangenen ,Ivan‘ durch Deutschland, peinigen ihn mit nur allen denkba-

ren Torturen.*!

Der erwdhnte Hauptdarsteller ist gleichzeitig der Regisseur des Films
- Sergej Bondarc¢uk. In der Tat gilt sein Regiedebiit Ein Menschenschicksal
(Sud’ba ¢eloveka) aus dem Jahr 1959 als eines der grofien filmischen Epen
iiber die Leiden der Sowjetbevolkerung im Zweiten Weltkrieg. Fiir Sergej
Bondarc¢uk markierte das Werk zudem den Beginn einer in der Sowjetunion
mit zahlreichen Preisen und Auszeichnungen gewiirdigten Karriere als Fil-
memacher, nachdem er vorher bereits zehn Jahre als Theater- und Film-
schauspieler erfolgreich war. Ein Menschenschicksal kann als einer der grof3-
ten Publikumserfolge der Sowjetunion gelten. Allein im Jahr 1959 sahen ihn
mehr als 39 Millionen Menschen. Nachdem Bondar¢uk somit in den Jahren
der kulturellen Entstalinisierung mit Ein Menschenschicksal ein erster — auch
internationaler - Erfolg beschieden war, widmete er sich zunehmend Film-
projekten, die sowohl Kinogéngern als auch Filmkritikern nicht nur durch
ihre Kunstfertigkeit, sondern auch durch entsprechende Rekorde im Film-
budget und im personellen Aufwand im Gedédchtnis verblieben sind. Erwéhnt

1 Horst Knietzsch, Film gestern und heute. Gedanken und Daten zu sieben Jahrzehnten
Geschichte der Filmkunst, Leipzig/Jena 1963, S. 48.
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sei etwa die monumentale, mehr als achtstiindige Tolstoj-Verfilmung Krieg
und Frieden (Vojna i mir, 1968), die als teuerste Produktion der sowjetischen
Filmgeschichte in die Annalen eingehen sollte.?

Bondarc¢uks Erstlingswerk Ein Menschenschicksal stand dagegen ganz
unter dem Stern des sogenannten Tauwetters.’ Als Chruscev das Erbe Stalins
antrat, erklarte er seinen Vorgénger zum alleinigen Verantwortlichen fiir die
Leiden des sowjetischen Volkes. Er verurteilte den ,Personenkult® (kult
licnosti) und beschuldigte das Kino, dessen Komplize gewesen zu sein.* Die
im Februar 1956 auf dem XX. Parteitag der KPdSU von Chruscev gehaltene
»Geheimrede®, in der er Stalin nicht nur des Massenmords, der Selbstvergot-
terung und des Verfolgungswahns, sondern auch schwerwiegender Fehler
und Versdumnisse bei der Fithrung von Staat und Armee im Zweiten Welt-
krieg beschuldigte, hatte weitreichende Konsequenzen fiir die offizielle Ver-
sion vom Mythos des ,,Groflen Vaterldndischen Krieges“> Indem Chruscev
Stalins Bedeutung im Krieg gegen Hitlerdeutschland anzweifelte, prasen-
tierte er dem Publikum seine eigene Interpretation der Geschehnisse:*

,»Nicht Stalin, sondern die Partei als Ganzes, die sowjetische Regierung,
unsere heldenmiitige Armee, ihre begabten Fithrer und tapferen Solda-
ten, das ganze Sowjetvolk - sie sind es, die uns den Sieg im grofSen vater-
lindischen Kriege sicherten.”

2 Zur Person Bondarcuks aus zeitgendssischer sowjetischer Sicht siche Nina Ignat-
jewa, Sergei Bondartschuk, Berlin (Ost) 1967; aus autobiografischer Sicht siehe Sergej
Bondarcuk, Zelanie ¢uda, Moskau 1981.

3 Der Begrift ,, Tauwetter entstammt dem Titel des Romans ,,Ottepel™ (1954-56) des
Schriftstellers II'ja Ehrenburg, wird jedoch ebenso auf alle anderen Bereiche der Kunst
angewandt.

4 Vgl Josephine Woll, Real Images. Soviet Cinema and the Thaw, London/New York
2000, S. 9 ff.; Vida Johnson, Ruflland nach dem Tauwetter, in: Geoffrey Nowell-Smith
(Hrsg.), Geschichte des internationalen Films, Stuttgart/Weimar 1998, S. 600-611.

5  Zu den Folgen der Rede vgl. Dietrich Beyrau (Hrsg.), Das Tauwetter und die Folgen:
Kultur und Politik in Osteuropa nach 1956, Bremen 1988; Donald Filtzer, Die Chruscht-
schow-Ara. Entstalinisierung und die Grenzen der Reform in der UdSSR, 1953-1964,
Mainz 1995, S. 28 ft;; William J. Tompson, Khrushchev: A Political Life, London 1995,
S.143 .

6  Chruscevs ,Geheimrede® zit. nach: Strobe Talbott, Chruschtschow erinnert sich,
Reinbek b. Hamburg 1971, S. 529-586, hier S. 564.
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Dariiber hinaus hob Chrusc¢ev die Bedeutung des ,.kleinen Mannes* fiir
den Sieg der Sowjetunion hervor. Jeder Sowjetbiirger konnte sich fortan als
Kriegsheld fithlen:” ,Die herrlichen und heroischen Taten von Hunderten
von Millionen Menschen [...] werden durch die Jahrhunderte und Jahrtau-
sende in der Erinnerung einer dankbaren Menschheit fortleben.“ Wihrend
der Periode des Tauwetters (ottepel’) entfaltete sich in der Sowjetunion nun
zum ersten Mal ein vergleichsweise offener Diskurs tiber die Ereignisse im
Zweiten Weltkrieg. Diese konnten nun auch in differenzierterer Form litera-
risch und kiinstlerisch verarbeitet werden, ohne die aus der Stalin-Ara tiber-
lieferten Heldenklischees bedienen zu miissen.®

Auch bewirkte das Tauwetter in der sowjetischen Kinematografie, in der
kiinstlerischen Praxis, in der Filmasthetik sowie im Verhaltnis zwischen Film-
kunst und Zuschauern grundlegende Veranderungen. Als sich das sowjetische
Kino nach dem XX. Parteitag der KPdSU dem Thema des Zweiten Weltkrie-
ges widmete, wurden Sujets aus den 1940er-Jahren erneut aufgegriffen und
auf neue Art und Weise behandelt. An die Stelle von Funktionstrigern, die
politisch und moralisch Vorbildcharakter hatten, traten nun Figuren mit
Widerspriichen und Schwichen. Filme tiber den vergangenen Krieg erschlos-
sen der sowjetischen Kinematografie gleichsam einen neuen kiinstlerischen
Gegenstand. Zugleich waren sie ein wichtiger Beitrag in der Polemik gegen
die Tendenz, Kunst als Bebilderung von Abstraktionen zu verstehen, gegen
einen Monolithismus, der keinen Widerspruch zulief3 zwischen Individuel-
lem und Gesellschaft, gegen die perspektivische Abbildung einer Realitit, die
der Theorie des sozialistischen Realismus entsprang. Diese Filme lielen ihre
Zuschauer teilhaben an den kathartischen Ereignissen von Schmerz, Verlust
und Leiden im Zweiten Weltkrieg, die das Leben praktisch jeder Familie in
der Sowjetunion betroffen hatten. Wihrend in den Kriegsepen der Stalin-

7  Ebenda.

8  Zur Kriegsliteratur unter Chrusc¢ev vgl. Willi Beitz, Krieg als immerwahren-
des Thema, in: ders. (Hrsg.), Vom , Tauwetter zur Perestrojka, Bern u. a. 1994,
S. 159-185; John L. H. Keep, Last of the Empires: A History of the Soviet Union
1945-1991, Oxford/New York 1995, S. 120-131; Nina Tumarkin, The Living and
the Dead: The Rise and Fall of the Cult of World War II in Russia, New York 1994,
S.110 f;; zur Kulturpolitik: Dietrich Beyrau, Intelligenz und Dissens: Die russischen
Bildungsschichten in der Sowjetunion 1917 bis 1985, Géttingen 1993, S. 156 ff.; Wil-
liam Taubman/Sergei Khrushchev/Abbott Gleason, Nikita Khrushchev, New Hea-
ven/London 2001.
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Herrschaft die sowjetischen Einheiten, bekleidet mit weifSen Tarnuniformen,
die Deutschen in einer symbolisch reinen, weiflen Winterlandschaft bekampt-
ten und besiegten, ziehen die Soldaten in den Kriegsfilmen der Tauwetter-
Periode schlammbedeckt in die Schlacht. Ode, verbrannte und matschige
Landschaften dominieren und signalisieren eine neue unheroische Sicht des
Krieges. Die Perspektive verschob sich vom gemeinsamen Kampf und Sieg,
die ,,das Volk“ zusammengeschweif3t haben, auf den Tribut, den der Krieg den
einzelnen Menschen und ihren Familien abverlangt hatte.’

Die Wiederbelebung des sowjetischen Films trat somit in der Tat sehr
schnell ein, als sich die Wirkung des Tauwetters auf alle Sparten der sow-
jetischen Kultur ausdehnte. Mitte der 1950er-Jahre wurden viele der alten
Einschridnkungen aufgehoben, was ein beachtliches Ansteigen der Filmpro-
duktion zur Folge hatte. Regisseure, die in der Vergangenheit interessante
Arbeit geleistet hatten, nutzten die neue Freiheit und kehrten zum Experi-
ment zuriick. Neue Regie-Talente hatten die Chance zur Entfaltung, wodurch
das Kino insgesamt vielfiltiger wurde. In einem System, das alle Aspekte des
Lebens politisierte, hatte jeder Film, der die Realitdt mehr oder weniger rea-
listisch zeigte, subversives Potenzial. Zwar erreichte der sowjetische Film nie
wieder die weltweite Anerkennung, die er einst in den 1920er-Jahren genos-
sen hatte, aber die Filme wurden wieder sehenswert und auch international
als positiver Beitrag zum kulturellen Leben der Sowjetunion gewertet.

Die ersten ,, Tauwetter“-Filme erschienen im Jahr 1956 in den Kinos, und
Filmkritiker betrachteten die folgende Periode nach 1957 als die Zeit, in der
die liberale ,,Generation der Sechziger® (Sestidesjatniki) das sowjetische Kino
pragte. Diese Bezeichnung bezieht sich weniger auf das Alter der Filmschat-
fenden als auf deren neue Filmstile und Thematiken. Tatsdchlich zéhlten zu
dieser Gruppe etablierte Regisseure, die bereits in den 1920er- und 1930er-
Jahren ihre Karriere begonnen hatten, wie beispielsweise Michail Kalatozov
oder Michail Romm, Kriegsveteranen, deren Ausbildung und Debiit durch
die Kriegsereignisse in die Jahre des ,Film-Hungers® verzégert worden
waren, wie etwa Sergej Bondaréuk oder Grigorij Cuchraj, sowie schlief3-
lich ein Talentpool junger Regisseure, die gegen Ende der 1950er-Jahre das

9  Zur Darstellung des Zweiten Weltkriegs im sowjetischen Tauwetter-Kino vgl. Lars
Karl, ,Von Helden und Menschen ...“: Der Zweite Weltkrieg im sowjetischen Spiel-
film und dessen Rezeption in der DDR, 1945-1965, Tiibingen 2002, S. 106-162.
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Staatliche All-Unions-Institut fiir Kinematographie (Vsesojuzenyj Gosu-
darstvennyj Institut Kinematografii; VGIK) absolviert hatten und deren
Debiitfilme Aufsehen erregten — darunter Andrej Tarkovskij und Andrej
Michalkov-Koncalovskij. Als die meisten Projekte dieser Regisseure von
einer liberalen Filmbiirokratie schnell genehmigt wurden, stieg die sowjeti-
sche Filmproduktion mit atemberaubender Geschwindigkeit von weniger als
zehn Filmen jéhrlich in den frithen 1950er-Jahren iiber vierzig Filme im Jahr
1954 auf iiber 100 abendfiillende Spielfilme gegen Ende des Jahrzehnts an.
Die Tauwetter-Periode zeichnete sich somit durch verschiedene individuelle
Regiestile aus und war geprégt von verschiedenen Regisseur-Generationen,
die zur selben Zeit Filme herstellten.'

Als Kind des Tauwetters wurde 1959 in Moskau das Internationale Film-
festival geschaffen, das als Schaufenster fiir das sowjetische Filmschaffen die-
nen und die unter Stalin abgebrochenen Verbindungen zum Westen wieder
aufnehmen sollte. Fiir Filmschaffende und alle anderen Angehorigen der
intelligencija bedeutete das Tauwetter eine anregende Zeit kulturellen Aus-
tauschs mit dem Westen auf allen Gebieten der Kunst. Der italienische Neo-
realismus, die Nouvelle Vague, Bergman und Kurosawa erweiterten — neben
den sowjetischen Regisseuren der 1920er-Jahre — den Kanon fiir die Film-
kiinstler bei ihrer Suche nach einem neuen, ,wahrhaftigeren Realismus."

Das Eis bricht — Die Kraniche ziehen (1957)

Michail Kalatozovs Film Die Kraniche ziehen (Letjat zuravli, 1957) handelt
vom widerspriichlichen Charakter der 18-jahrigen Veronika (Tat’jana Samoi-
lova) und der Liebe zu ihrem Verlobten Boris (Aleksej Batalov). Boris geht in
den Krieg, Veronika bleibt daheim und verliert durch einen Luftangriff Heim
und Eltern. Aus Einsamkeit und Verzweiflung — von ihrem Verlobten, der in

10 Vgl Oksana Bulgakova, Der Film der Tauwetterperiode, in: Christine Engel (Hrsg.),
Geschichte des russischen und sowjetischen Films, Stuttgart/Weimar 1999, S. 109-
181, hier S. 116-131.

11 Vgl Lars Karl, Zwischen politischem Ritual und kulturellem Dialog. Die Moskauer
Internationalen Filmfestspiele im Kalten Krieg 1959-1971, in: Lars Karl (Hrsg.), Lein-
wand zwischen Tauwetter und Frost: Der osteuropéische Spiel- und Dokumentarfilm
im Kalten Krieg, Berlin 2007, S. 279-298.
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einen Kessel eingeschlossen ist, kommen keine Briefe - gibt sie schliefllich
dem Werben seines Vetters, der sich vom Wehrdienst zurtickstellen lie3, nach
und heiratet ihn. Die Ehe zerbricht jedoch an Veronikas Selbstvorwiirfen und
an der Niedertracht ihres Mannes. Als der Krieg zu Ende ist und die Krani-
che tiber Moskau hinwegziehen, wartet die Zuriickgelassene auf dem Bahnhof
vergeblich auf ihren Geliebten.

Viktor Rozov hatte dieses Sujet in seinem erfolgreichen Theaterstiick Die
ewig Lebenden (Vecno Zivye) verarbeitet, das er wahrend des Krieges geschrie-
ben hatte und das 1956 im Moskauer Theater Sovremennik uraufgefithrt
wurde. Doch erst im Film von Kalatozov zeigt dieses Sujet seine Sprengkraft
trotz aller Konzessionen, die Dramaturg und Regisseur machten: Mark war
als Schurke abgestempelt, und das Kind, das die Heldin vor dem Selbstmord
rettet, verschwindet, nachdem es seine dramaturgische Funktion erfiillt hat.
Die darstellerische Leistung der Samoilova und die kraftvolle visuelle Sprache
des Films stofien die erwartete Geschichte von Schuld und Reue um: Vero-
nika lebt ihr Leben und nicht das der erwarteten Norm, sie trifft ihre eigene
Wahl und wird vom Regisseur darin nicht verdammt, sondern poetisiert.'?

Trotz der liberalen Atmosphire des gerade angebrochenen Tauwetters
wurden am Drehbuch Korrekturen vorgenommen, die auch auf die im Film
getroffenen Wertungen tiber die Ereignisse in den ersten Kriegstagen abziel-
ten. So war beispielsweise in der urspriinglichen Version des Drehbuchs
noch folgender Dialog zwischen Dr. Borozdin und einem seiner Kollegen
vorgesehen:"

»Dr. Borozdin, in den Nachthimmel blickend: ,Die Zeitungen schrieben
frither immer, dass, falls denn ein Krieg kommen sollte, er auf jeden Fall
auf feindlichem Territorium ausgefochten werden wiirde. Aber wessen

12 Vgl Viktor Rozov, Letjat zuravli: Kinoscenarij, Moskau 1959 (Filmszenario). Das
Hauptmotiv der mddchenhaften Frau mit ausdrucksvoller Mimik vor dem Hinter-
grund emporragender Ruinen wird bereits in dem Film Eines Nachts (Odnazdy
noc¢’ju, SU 1945) von Boris Barnet vorweggenommen. Im Mittelpunkt des Films steht
ein Madchen, das auf dem Dachboden eines zerstérten Hauses verwundete sowjeti-
sche Fallschirmjéager versteckt.

13 RGALI (Russisches Staatsarchiv fur Literatur und Kunst), f. 2453, op. 3, d. 617,
Bl. 41-3. Als das Drehbuch am 17. Juni 1956 im Mosfilm-Studio besprochen wurde,
war diese Szene bereits gestrichen worden. Vgl. RGALL f. 2453, op. 3, d. 619.
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Stidte brennen jetzt — unsere oder die der Deutschen? Wir haben es
doch standig in diesen Liedern gehort, ,Wir sind friedliche Menschen,
aber unser Panzerzug wartet in der Reserve® ... Auf was wartet der denn
jetzt? Warum bewegt er sich nicht?

Sein Kollege Ivan Afanasevi¢ erteilt ihm die niichterne Antwort:,Weil die
Faschisten in unerwarteter und hinterhaltiger Weise angegriffen haben.*
,Oh, diese hinterhiltigen Faschisten!’, antwortet Dr. Borozdin veréchtlich,
,oh, diese garstigen Menschen! Sie haben uns noch nicht einmal vorge-
warnt ... Wir haben wohl nicht gewusst, woran wir mit ihnen sind?‘
Ivan Afanasevi¢ blickt dngstlich umher.

,Wir machten Fehler, wir machten zu Beginn des Krieges Fehler ... wir
haben unsere Chance verpasst.*

Ivan Afanasevi¢, von diesen Worten gedngstigt, blickt kurz in Richtung
des Kamins, um sicherzugehen, dass sich niemand in Horweite befindet,
doch Dr. Borozdin hort nicht auf zu schreien.

,Jetzt schreiben sie beschimende Berichte. Man kann sich aus ihnen kei-
nen Reim machen ... Einerseits zerstoren wir sie mit Stumpf und Stiel,
andererseits geben wir eine Stadt nach der anderen auf.

Kalatozov entschied sich indessen fiir eine andere Szene, die sich reibungs-

los in den erzihlerischen Gesamtzusammenhang einbetten lief3, nichtsdesto-
trotz aber als entschirftes Aquivalent zum Dialog zwischen Dr. Borozdin und
seinem Kollegen gelten kann. Als zwei junge Arbeitskolleginnen von Boris in
der Wohnung auftauchen, um dem frischgebackenen Soldaten ,,im Namen des
Fabrikkomitees® ein Lebewohl zu entrichten, kann Dr. Borozdin nicht umhin,
sich tiber die kiinstliche politische Rhetorik der Zeit lustig zu machen:

»Halten Sie durch! sollen sie sagen, ,Halten Sie durch bis zum letzten
Blutstropfen! Schlagen Sie die verdammten Faschisten, wahrend wir
hier, weit hinten in der Fabrik, die Pldne erfiillen und tibererfiillen wer-
den!‘ - ach, das alles ist uns schon sattsam bekannt, setzt Euch lieber hin,
Ihr Midchen, und trinkt mit uns auf Borjas Wohl!*

Ende August 1957 wurden die Kraniche einige Monate vor ihrer Urauf-

fiihrung in der Offentlichkeit erstmals in ganzer Linge in einer internen Sit-
zung der Mosfilm-Studios begutachtet. Grigorij Rozal sprach wohl fiir eine
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grofle Zahl der Anwesenden, als er sagte:"* ,,Wir weinten, wir alle weinten,
und ich schdme mich nicht, dies zuzugeben.*

Zudem war Die Kraniche ziehen ein Meisterwerk, das sich einigerma-
len tiberraschend eingestellt hatte. Kalatozov debiitierte zwar im Jahr 1930
mit dem poetischen, visuell-ausdrucksstarken Dokumentarfilm Das Salz
Swanetiens (Sol’ Svanetii), doch inszenierte er noch 1950 mit Verschworung
der Verdammten (Zagovor obreennych) einen typischen Film der spitstali-
nistischen Periode sowie einen ebenso plakativen Film tiber die Helden der
Neulandgewinnung (Der erste Zug; Pervyj eselon, 1955). Sergej Urusevskij
war fiir seine ungewohnliche Kamerafithrung zwar schon seit Der letzte
Schuf$ (Sorok pervyj, 1956; R.: Grigorij Cuchraj) bekannt, hatte jedoch davor
ausgesprochen konventionelle Filme gedreht, die an Olgemilde der natura-
listischen Malerei erinnern.”” Tat'jana Samoilova spielte keine andere Rolle
so suggestiv, und keiner ihrer spiteren Filme erreichte die Ausdruckskraft
der Kraniche, obwohl sie mehrere internationale Angebote annahm, in denen
sie ihre Unverwechselbarkeit reproduzieren wollte — weder in Ungarn (Alba
Regia ... bitte kommen; Alba Regia, 1961; R.: Mihaly Szemes) noch in Italien
(Sie zogen gen Osten; Italiano, brava gente, 1965; R.: Guiseppe de Santis).”

Begeistert entdeckte auch das westliche Publikum dieses neue Kino:
Der Film erhielt 1958 in Cannes die Goldene Palme.'® Hartnéckige westliche
Vertreter des Kalten Krieges glaubten damals, in der puren Menschlichkeit
des Films eine besonders perfide Variante kommunistischer Propaganda ent-
deckt zu haben, und warnten mit Verweis auf die vermeintlich ,,trojanischen
Kraniche® vor einer Verwirrung der ideologischen Fronten."”

In der Tat setzte sich Kalatozovs Film mit dem ,,Groflen Vaterlindi-
schen Krieg“ auf eine fiir sowjetische Traditionen sehr eigenwillige und

14 RGALL{. 2453, op. 3, d. 620.

15  So etwa Drei Menschen (Vozvrascenie Vasilija Bortnikova, 1953, R.: Vsevolod Pudov-
kin) und Kubankosaken (Kubanskie kazaki, 1950; R.: Ivan Pyrev).

16 Vgl u.a. die Besprechungen im US-amerikanischen Film Quarterly (1960) 3, S. 42 und
im italienischen Rivista del Cinematografo (1959) 3, S. 106; Raymond Lefévre, Quand
passent les cicognes, in: Jacques Chevallier/Max Egly, Regards neufs sur le cinéma, Paris
1963; Ulrich Gregor, Wenn die Kraniche ziehen, in: Filmkritik (1959) 5.

17 Vgl M. Elbe, Die trojanischen Kraniche. Zu einem sowjetischen Film, in: Deutsche
Tagespost, 12. 8. 1958; H. Linnerz, Durchbruch zur Weltklasse: Der Zug der Kraniche,
in: Echo der Zeit, 17. 8. 1958.
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eigenstdndige Weise auseinander. Die Ambivalenz der Figur der Veronika
widersprach iiberlieferten Typisierungen, ihre Rétselhaftigkeit und Indivi-
dualitit standen in krassem Gegensatz zu dem zuvor im sowjetischen Film
kanonisierten Bild der treuen Kriegsbraut. Die sowjetische Kritik war von
dem Film begeistert, wusste aber lange Zeit nicht, wie die Figur der Heldin
interpretiert werden sollte. Die Zeitschrift Iskusstvo kino sah in dem Film ein
Werk,,Uber die Liebe und Treue zum Volk* und hoftte, dass er den ,,Sinn fiir
die zivile Heldentat eroffnen werde“'® Dem Drehbuchautor Viktor Rozov
wurden dramaturgische Fehler vorgeworfen, da das Verhalten der Heldin
der Logik widerspreche. Der Untreuen wurde der Weg ,,ins grofie Leben der
Gemeinschaft® gewtinscht."

Eine politisch explizite Botschaft oder Stellungnahme wird man in diesem
Film in der Tat vergeblich suchen. So sehr der Krieg das Schicksal seiner Prota-
gonisten bestimmt, so weit entriickt ist das eigentliche Kriegsgeschehen; selbst
die Kugel, die Boris totet, kommt aus einem unbestimmten Nirgendwo. Auch
»die Deutschen®als personifizierter Feind sind in dem Film nicht présent. Film-
historisch betrachtet, d. h. im Kontext der sowjetischen Filmproduktion der
1940er- und 1950er-Jahre, liegt die Leistung von Kalatozovs Film somit in der
Loslosung der Kriegsthematik aus dem vorgegebenen Schema von antifaschis-
tischer Rhetorik und patriotischer Heroisierung des eigenen Abwehrkampfes,
wie sie die stalinistischen Kriegsfilmepen kennzeichnet — wenn sie nicht einzig
die Grofle Stalins ins rechte Licht zu riicken bestrebt waren. Veronika dhnelt
weder der kanonisierten Mértyrergestalt der Zoja Kosmodem’janskaja noch
der vorbildlich-treuen Kriegsbraut in Konstantin Simonovs ,,Zdi menja“?

Die Kraniche ziehen entwickelt das Drama einer ausgesprochen unpoliti-
schen, passiven Person. Noch die Rede Stepans zum Abschluss, mit der er sich
an die auf dem Bahnhof versammelte Menge richtet, ist in einem ganzlich

18 Iskusstvo kino (1957) 2, zit. nach: Engel, Geschichte des sowjetischen und russischen
Films, S. 120.

19 Vgl Maja Turovskaja, Da i net, in: Iskusstvo kino (1957) 12, S. 15-18, hier S. 18.

20 Die Verfilmung von Boris Ivanov und Aleksandr Stolper (Warte auf mich; Zdi Menja,
SU 1943) wird von Richard Sites wie folgt bewertet: ,an elegiac if inelegant love poem,
that millions recited as if it were a prayer; that women repeated as tears streamed
down their faces; that men adopted as their own expression of the mystical power of
a woman’s love®. Richard Stites, Russian Popular Culture: Entertainment and Society
since 1900, Cambridge 1992, S. 101.
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unpolitisch-privaten Ton gehalten. Kein Wort von ,,Feind*, ,, Vaterland*, ,Hel-
dentum® und ,,Opferwille®. Sie gibt vielmehr der spontanen Siegesfreude,
dem Gliick des Wiedersehens, der Trauer um die Opfer sowie dem Mitgefiihl
mit den ihrer Angehorigen beraubten Hinterbliebenen Ausdruck. Ihr Gene-
ralnenner ist die Abscheu vor dem Krieg tiberhaupt. Darin nun gewinnt die
»Gefiihlsperspektive® von Stepans Ansprache und des Filmes insgesamt eine
historisch-politische Pointe.

Das filmische Melodram, das ,,Kino der Gefiihle,* artikuliert den Kon-
flikt zwischen den Wiinschen und den gesellschaftlichen Institutionen einer
ménnlich-patriarchalischen Welt, zwischen dem Verlangen nach Liebe - den
»Anspriichen des Herzens“ — und den minnlichen Ritualen und Realititen
der Macht, der Karriere, des Abenteuers, der Geschichte, der Moral. Es ist
das ,weibliche“ Genre schlechthin, das nicht nur in der Regel eine Frau in
den Mittelpunkt des Geschehens stellt, sondern es auch — im Unterschied
zum erotischen Kino - an die subjektive Sicht der weiblichen Heldin bin-
det. Das ist gewiss nicht als Darstellung der weiblichen Subjekt-Natur an
sich zu verstehen, sondern bleibt an das Rollenschicksal der Geschlechter
gebunden. Im Film-Melodram fordert ein auf den Binnenraum von Ehe und
Familie beschrinktes Gliicksverlangen sein Recht gegentiber den historisch-
gesellschaftlichen Tatsachen — um sich zuletzt im Gefiihl des Leidens mit
ihnen auszus6hnen. Dies geschieht entweder in der Absicht einer mehr oder
minder ideologischen Bestitigung des Bestehenden, oder weil der Heldin
schliefSlich nichts anderes iibrigbleibt — und dies ist der Fall in Kalatozovs
Die Kraniche ziehen.”

Durch die Schlusssequenz halten Liebe und Treue schliefilich eine iiber
das Individuelle hinausreichende Bedeutung. Veronika erscheint bei den
Siegesfeiern wie eine Braut in Weif3, und die Blumen, die sie an die ver-
sammelten Menschen verteilt, werden zu einem Symbol fiir Versohnung
und Verzeihung. Die tiber Moskau hinwegziehenden Kraniche sind nicht
mehr, wie zu Beginn des Films, Ausdruck individuellen Gliicks, sondern

21 Vgl Georg Seefllen, Kino der Gefiihle. Geschichte und Mythologie des Film-Melo-
drams, Reinbek b. Hamburg 1980.

22 Vgl Karsten Visarius, Wenn die Kraniche ziehen, in: Gemeinschaftswerk der Evange-
lischen Publizistik und Jury der Evangelischen Filmarbeit (Hrsg.), Krieg und Frieden
- Atomare Bedrohung. Filme zum Thema, Bd. 1, Frankfurt a. M. 1988, S. 134-143,
hier S. 137 ff.
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werden zum Sinnbild fiir ein tibergeordnetes, kollektives Gefiihl der Freude,
das Veronika mit sich selbst und ihrer Welt versohnt. Ihre Liebe zu Boris
erfihrt dabei eine Transformation, indem sie zur Liebe zur Heimat iitberh6ht
wird.?

Die Kraniche ziehen ist ein Klassiker des sowjetischen Films,** in dem
jede Einstellung einer Komposition gleicht. Durch die virtuose Kamerafiih-
rung Sergej Urusevskijs gelang es, ein nuancenreiches Bild der handelnden
Charaktere zu entwerfen. Die ungewohnliche Subjektivierung der Filmhel-
den korreliert mit der wiedergewonnenen Individualisierung der filmischen
Perspektive, z. B. im Gebrauch der entfesselten Handkamera, die im Mitlauf
die Bewegung der Heldin suggeriert, oder im Gebrauch ausgefallener Blick-
winkel, die auf diese Art die individuelle Verfassung der Heldin vermitteln.
Nur ein Beispiel fiir die Dynamik von Urusevskijs Kamera sei hier angefiihrt:
das visuelle Motiv einer spiralférmigen Kreisbewegung, das zuerst bei der
Trennung der Verliebten im Treppenhaus zu Veronikas elterlicher Wohnung
auftaucht. Es wiederholt sich, wenn Veronika die gleiche Treppe durch das
brennende Haus hinaufstiirmt und ihr von einer Bombe zertriimmertes
Zuhause erblickt; und es kehrt wieder in den kreisenden Baumstimmen,
die den Blick des sterbenden Boris in einen wirbelnden Strudel reiflen, um
in die Traumbilder seiner Hochzeit iiberzugehen. Die bevorzugten Weit-
winkelobjektive, die eine besondere Tiefenschirfe ermoglichen, geben den
Massenszenen eine neue Dimension. Der virtuos lange Einsatz der Hand-
kamera im Schwenk ohne Schnitte verlagert die Montage in das Bild und
schaftt den eigenartigen nervésen Rhythmus des Films. Der unvermittelte
Wechsel von der subjektiven zur objektiven Perspektive, von Nahaufnahmen

23 Vgl Letjat zuravli (Die Kraniche ziehen), Michail Kalatozov, in: Eva Binder/Christine
Engel (Hrsg.), Eisensteins Erben: Der sowjetische Film vom Tauwetter zur Perestrojka
(1951-1991), Innsbruck 2002, S. 62-67, hier S. 65.

24 Neja Zorkaja sah die Bedeutung der Kraniche wie folgt: ,,above all in the fact that the
screen told, with feeling and pathos, the story not of a glorious exploit but of guilt
and atonement. The central character of the film could under no circumstances |[...]
be a ,positive example’, yet the authors refused to pass judgment on the girl Veronika
who, under tragic circumstances, betrayed the memory of her bridegroom killed at
the front. The technique was also new. [...] The vibrant and inimitable human life
returning to the screen to employ and rediscover the entire wealth of the metaphor,
composition, and rhythms of cinematic poetry.“ Neja Zorkaja, The Illustrated History
of the Soviet Cinema, New York 1991, S. 212.
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zu Einstellungen von ganz oben, ersetzt wiederum die verwirrte Sicht der
Veronika durch den totalen Blick auf ihre kleine Figur — mitten im Chaos
der schweren Lastwagen oder in der Menge auf dem Bahnhof. Diese raffi-
nierten visuellen Verunsicherungen betonen die Verzweiflung der Heldin,
wobei die aufgepeitschte Emotionalitit des Films manchmal jedoch fiir den
heutigen Zuschauer aufgesetzt wirkt. Das subjektivierte Bild wird durch den
Ton verstirkt, der sich aus tiberlagerten Gerauschen, Satzfetzen und Musik
zusammensetzt.

Der Einzelne als Spielball der Geschichte -
Ein Menschenschicksal (1959)

Der Aspekt des individualisierten Kriegserlebnisses wurde 1959 in dem
Film Ein Menschenschicksal (Sud’ba ¢eloveka) weiter aufgegriffen und for-
ciert. Regisseur und Hauptdarsteller Sergej Bondarc¢uk hielt sich dabei bis
auf wenige, dramaturgisch bedingte Kiirzungen akribisch an die literarische
Vorlage von Michail Solochov, die - in der Silvester- bzw. Neujahrsausgabe
der Pravda 1956/57 verdffentlicht — an sich bereits als kulturelles Ereignis
zelebriert wurde. Der spitere Literaturnobelpreistriager Solochov hatte die
Novelle bereits im Jahr 1946 verfasst, war aber vor Einbruch des Tauwetters
nicht in der Lage gewesen, sie zu veroffentlichen. Der Protagonist kdmpfte
nicht fiir Stalin, die Partei oder die Sowjetmacht, sondern fiir seine Familie
und seine russische Heimat - eine glaubhafte, aber fiir die Zensur inakzepta-
ble Motivation. Auch bot die kiinstlerische Behandlung des Schicksals eines
Rotarmisten in deutscher Kriegsgefangenschaft vor 1956 einiges an politi-
scher Brisanz — galten jene doch als Verriter, die nach dem Krieg nicht selten
mit mehrjahriger Lagerhaft bestraft wurden.” Erst deren Rehabilitierung auf
dem XX. Parteitag machte die Publikation der Novelle als auch die Verfil-
mung des Menschenschicksals moglich. Damit stieflen Solochov und in der
Folge Bondar¢uk zum einen in politische und gesellschaftliche Tabubereiche
vor, wihrend sie zum anderen das Heroische von der zentralen Fiihrerfigur
der Stalinzeit in den einfachen Menschen verlagerten und dadurch Leidens-

25 Vgl. Sabine R. Arnold, Stalingrad im sowjetischen Gedachtnis: Kriegserinnerung und
Geschichtsbild im totalitdren Staat, Bochum 1998, S. 68 ff.
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fahigkeit und Uberwindungskraft zum nationalen Charakteristikum hoch-
stilisierten. Solochov und Bondar¢uk verband seit dieser Zeit zudem eine
lebenslange Freundschatft, die sich spater auch noch mehrmals kiinstlerisch
manifestieren sollte.

Als Rahmenhandlung dient die zufillige Begegnung zwischen dem
Hauptprotagonisten Andrej Sokolov und einem unbekannten Weggefihr-
ten, dem er seine Lebens- und Leidensgeschichte erzédhlt. Diese wird dem
Zuschauer in Rickblenden prisentiert und offenbart ein bis dato fur das
sowjetische Kino unbekanntes Ausmaf’ an realistisch wirkender personlicher
Nidhe und menschlicher Tragik. Der Protagonist verliert durch den Krieg
nicht nur seine ganze Familie und die materielle Lebensgrundlage, sondern
auch seine Ehre als Soldat, denn deutsche Gefangenschaft galt in der Sow-
jetunion als Hochverrat. In der Situation der Gefangennahme entscheidet
sich der Rotarmist Sokolov fiir das Leben, wo frither der Ehrenkodex den
Tod vorschrieb. Der Zuschauer verfolgt den Weg des Geschundenen mit den
erdbraunen Elendskolonnen nach Westen, seinen missgliickten Fluchtver-
such und begleitet ihn durch die deutschen Gefangenenlager und KZ. Deren
Grauen besteht Sokolov mit fast {ibermenschlicher Kraft, ehe ihm nach Jah-
ren die Flucht durch die deutschen Linien gelingt. Er meldet sich erneut zum
Einsatz und erfihrt am Tage der deutschen Kapitulation vom Tod seines
Sohnes, seines letzten Verwandten.

Zum Priifstein seines Mutes wird die Szene beim KZ-Kommandanten
Miiller, der nach eigener Aussage ein ,kleines Stalingrad inszenieren und
in der Erniedrigung des russischen ,,Iwans“ wiederholen will. Es ist diese
Szene, die dramaturgisch den Hohepunkt des Films bildet und am starks-
ten mit national-russischen Identifizierungen arbeitet. Da Miiller in allen
Russen Trinker vermutet, bietet er Sokolov vor der Hinrichtung ein grofies
Glas Wodka mit Brot und Speck an. Der erschopfte, ausgehungerte russische
Soldat leert darauthin drei Glidser Wodka, lehnt aber die Beilage ab, bleibt
wider Erwarten auf den Beinen und zeigt weder Angst noch Anzeichen von
Trunkenheit. Sokolovs begleitende Erlduterung, Ja posle pervogo stakana
ne zakusyvaju (Nach dem ersten Glas esse ich nichts nach), kann bis heute
in Russland als gefliigeltes Wort gelten. Damit geht er aus dieser absurden
Szene der Priifung als Held hervor, der sogar dem Deutschen Bewunderung
abverlangt und dafiir mit dem Leben belohnt wird. Die Szene war in erster
Linie an die einheimischen Zuschauer gerichtet, die in dieser folkloristisch

137



138

Lars Karl

anmutenden Mutprobe den Helden als ,,echten Russen“ erkennen sollten, der
sich deutlich von den pathetischen Kunstfiguren der Stalinzeit abhob.” Die
mythenbildende Wirkung dieser Szene, mit der gleichsam die Auferstehung
des russischen Volkshelden gefeiert wird, verglich der sowjetische Filmwis-
senschaftler Vladimir Trojanovskij sogar mit dem amerikanischen Western
- wie der Cowboy vor dem Tod seinen Colt zieht, nimmt der russische Soldat
das geschliffene Glas mit Wodka und trinkt es aus.”

Auch in anderen Szenen des Films minimiert Bondar¢uk wiederholt die
auflergewShnliche Dimension der Handlungen seines Haupthelden. In einer
fritheren Einstellung sind die russischen Kriegsgefangenen in einer zerstor-
ten Kirche untergebracht. Diese Kulisse erlaubt es Bondar¢uk, die tiefe Heu-
chelei der vermeintlich christlichen Nazis zu enthiillen: Sie erschieflen einen
gldubigen Russen, der die Kirche nicht entweihen méochte — dieser hatte ver-
zweifelt versucht, ins Freie zu rennen, um dort sein Geschift zu verrichten.
Als er in der Gefangenschaft einen Mitgefangenen erdrosselt, der einem Lei-
densgenossen androhte, ihn als Offizier zu enttarnen, spielt Bondarc¢uk nicht
die Heldenrolle, sondern unterstreicht den Abscheu vor diesem Mord.

Der Film des Tauwetters trug somit der Politik des Aufbruchs, der Auf-
arbeitung individueller Kriegserfahrungen und der Entstalinisierung Rech-
nung. Die Aufwertung des Privaten kann in diesem Kontext als Folge der
Allgegenwirtigkeit des Staates und als Gegenbewegung zu der hohen Mobi-
lisierung der Bevolkerung wihrend des Krieges verstanden werden. Dadurch
wurde die Darstellung menschlicher Charaktere differenzierter und komple-
xer, entwickelte sich weg von der funktionalen, entindividualisierten Sicht
des ,Einen unter vielen“ und hin zu einer realistischeren Abbildung von
Leben und Welt.

Trotzdem scheinen insbesondere die in der zweiten Filmhalfte geschil-
derten Stationen des individualisierten Leidensweges zunehmend ins Pathe-
tische abzugleiten und in ihrem Deutungshorizont auf ,tradierte ideologi-
sche Klischees zuriickzugreifen. So wirken die Darstellung der Deutschen
als wahlweise marionettenhafte Sadisten oder groteske Kretins sowie die
abenteuerlich-unrealistisch wirkende Flucht Sokolovs iiber die Frontlinie
wie nahtlose Anleihen aus vorhergegangenen Kriegsfilmproduktionen der

26 Vgl. Bulgakova, Der Film der Tauwetterperiode, S. 123.
27  Vgl. Vladimir Trojanovskij, Eto — my, in: Iskusstvo kino (1995) 5, S. 7-10, hier S. 9.
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Stalin-Zeit. Auch mit den darauf folgenden Ereignissen - der herzlichen
Aufnahme Sokolovs durch einen Offizier der Sowjetarmee, der Szene, in der
der Heimkehrende die erschiitternde Nachricht vom Tod seiner Frau und
seiner beiden Tochter entgegennimmt, und der tragischen, letzten Begeg-
nung mit seinem Sohn, der am letzten Kriegstag mit militdrischen Ehren
beigesetzt wird — scheint Bondarcuk nicht mehr an die édsthetische Origi-
nalitdt der ersten Filmhailfte ankniipfen zu kénnen. Schlieflich werden mit
dem harmonischen Schlussbild, in dem der Vater und sein Adoptivsohn
nebeneinander in der Hiigellandschaft davonziehen, und dem Zitat aus
Solochovs Erzihlung, mit dem Bondar¢uk seinen Film beschliefit, sowohl
die Vater-Sohn-Beziehung als auch die Opferbereitschaft fiir die Heimat
glorifiziert.”

Der Soldat Andrej Sokolov verkorpert somit insgesamt das Musterbei-
spiel sowjetischer und russischer Mannlichkeit. Er ist tapferer Soldat, fleifliger
Arbeiter, liebender Ehemann und Vater, Patriot, ehrlicher Kommunist und
standfester Trinker. Sein Leidensweg ist ein einziger Beweis seiner Stand-
haftigkeit: Entschlossen und integer, mit einem genuinen Sinn fiir Kame-
radschaft ausgestattet, stellt er sich den Extremsituationen des Krieges und
der Gefangenschaft. Die Figur Sokolovs steht somit nach offizieller Lesart
stellvertretend fiir die unbeugsame Kraft und Stirke aller Sowjetmenschen,
die sich nicht korrumpieren lassen, sondern fiir ihre kommunistischen Ide-
ale selbst im Angesicht des Todes einstehen. Trotz der grofiten Leiden gibt
Sokolov nicht auf, wehrt sich gegen seine Verzweiflung und stellt sich sogar
seiner neuen Verantwortung als Vater. Mit dieser Tat beweist er seine Pflicht-
erfillung fiir die Zukunft der sowjetischen Gesellschaft. Die Verarbeitung
der Kriegserfahrungen einer ganzen Generation sowjetischen Kinos des Tau-
wetters kann demzufolge als Versuch einer Ausséhnung mit der Vergangen-
heit gewertet werden. Uber die Vergewisserung der Tapferkeit des ,,gew6hn-
lichen Menschen wurden die durch den stalinistischen Terror beschadigten
kommunistischen Tugenden restauriert. Die Bevolkerung hatte ihre Kraft,
ihre Standhaftigkeit und ihre Opferbereitschaft im gewonnenen Krieg unter
Beweis gestellt. Nun galt es, eine optimistische Zukunftsperspektive zu ent-
werfen und diese Tugenden fiir zivile Zwecke zu mobilisieren.

28 Vgl. Sud’ba ¢eloveka (Ein Menschenschicksal), S. Bondarcuk, in: Binder/Engel (Hrsg.),
Fisensteins Erben, S. 73-77, hier S. 75.
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Dies korreliert zweifellos mit dem Versuch der (Re-)Konstruktion eines
poststalinistischen, nun wieder dezidiert national konnotierten Heimat-
konzepts. Ungebrochen scheint der russische (!) Nationalstolz des Hauptpro-
tagonisten, womit eine fiir die Tauwetterzeit charakteristische, im Vergleich
zur Stalin-Ara stirkere Akzentuierung der nationalen Identitit erfolgt.”
Sokolovs Leidensgeschichte wird von Symbolen der (Riick-)Besinnung auf
die national-russische und religios-geistige Tradition begleitet. Filmschau-
plétze, wie zum Beispiel eine zerstorte Kirche, oder musikalische Motive, wie
die Volksweisen zu Beginn oder am Ende des Films auch die marschieren-
den russischen Kriegsgefangenen, die als trotzige Reaktion auf die Schika-
nen ihrer deutschen Bewacher das russische Volkslied Katjusa intonieren,
verweisen auf die nationale (nun nicht mehr pauschal sowjetische) Heimat
als eine Art Lebens- und Uberlebenskraft. Das im Tauwetterfilm dominant
gesetzte individuelle Leid wird somit im Kollektiven aufgefangen, das nun
jedoch tendenziell nicht mehr in der revolutioniren Arbeitermasse oder im
einigenden Abwehrkampf gegen einen imagindren oder realen Feind behei-
matet ist, sondern in einer wiederentdeckten nationalen Volkstradition.

Kritiker interpretierten Ein Menschenschicksal als Nachfolger ,klassi-
scher* sowjetischer Filme, wobei Sokolov mit Helden wie Maksim, Capaev
und - ungeachtet des Geschlechtsunterschieds — mit Aleksandra Sokolova,
der Heldin aus dem Film Mitglied der Regierung (Clen pravitel'stva, 1939)
von Aleksandr Zarchi und losif Chejfic, in Verbindung gebracht wurde. In
diesem Verstidndnis des Films zieht Sokolov die Kraft zum Uberleben aus
seinem ,,Charakter®, der ,, Weltanschauung und Moral eines russischen, eines
sowjetischen Menschen®* Tatséchlich dhnelt Sokolov dem unbezwingbaren
Biirgerkriegshelden Capaev hinsichtlich seiner psychischen Entwicklung
keineswegs. Das Schicksal hat den Filmhelden in nicht wiedergutzumachen-
der Art und Weise geschidigt: Sokolov erleidet einen Schicksalsschlag nach
dem anderen und ist auflerstande, darauf zu reagieren bzw. etwas anderes zu
tun, als seinem instinktiven Uberlebenstrieb nachzugehen. Er iiberlebt zwar
und behilt trotz erduldeter Grausamkeiten die Fihigkeit zu lieben, wie in
der Verbindung mit seinem adoptierten Sohn demonstriert wird. Doch sein

29 Vgl Vladimir Trojanovskij, Celovek ottepeli (50-e gody), in: Kinematograf ottepeli,
Moskau 1996, S. 66-72, hier S. 71.
30 D.Pisarevskij, Vtoraja Zizn' literaturnogo obraza, in: Iskusstvo kino (1959) 6, S. 88.
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Herz ist — wie gegen Ende des Films ausdriicklich erwdhnt — gebrochen, des-
sen Schlag ,,unrhythmisch und zu schnell®

Vor diesem Hintergrund erfiillte der Film Ein Menschenschicksal eine
wichtige ideologische Funktion im sowjetischen Kulturbetrieb der Tauwet-
terjahre.” Zwischen den tblichen Klagen iiber zu niedrige Produktionszah-
len und den Mangel an zeitgenossischen Themen wurden besorgniserre-
gende Tone beziiglich der politischen Loyalitit sowjetischer Regisseure und
vermeintlich aufkommender ,,revisionistischer Tendenzen® laut. Der Autor
eines Ende 1959 im Zentralorgan des Verbands der sowjetischen Filmschaf-
fenden veroffentlichten Artikels mit dem programmatischen Titel ,,Gegen
den Revisionismus in der Asthetik definierte beispielsweise ,,Revisionismus*
als ,,anti-marxistische Ansichten tiber Literatur und Kunst“ und ,,als Kapitu-
lation vor der biirgerlichen Ideologie, die sich in politischem Landesverrat
auswirken kann® Er unterstrich diesen omindsen Schlusssatz, indem er ihn
mit einem Hinweis auf die Ereignisse 1956 in Ungarn verband.** In dieser
Atmosphire, die bis weit in die sechziger Jahre anhielt, wurden Lobreden auf
Ein Menschenschicksal zu einer Waffe, mit der man gegen kritischere Filme
vorgehen konnte, die nach offizieller Lesart ein zu ,diisteres und ,,pessimis-
tisches“ Bild vom sowjetischen Leben zeigten.*

Im Ausland waren die Reaktionen auf Ein Menschenschicksal gespalten
- wihrend in den sozialistischen Bruderstaaten der Film hoch gelobt sowie
daraufthin hiufig in laufenden Kampagnen eingesetzt wurde und den ent-
sprechenden Propagandazwecken zu dienen hatte, fiel das Urteil im Westen
mitunter sehr differenziert aus. In der Bundesrepublik Konrad Adenauers
wurde der Film vom Interministeriellen Ausschuss in Bonn zensiert und
seine Auffithrung acht Jahre lang konsequent unterbunden. Dagegen wurde
das Werk Bondarcuks in der liberalen italienischen, franzdsischen und sogar
US-amerikanischen Presse gelobt, allerdings fiir das als tibertrieben empfun-
dene Pathos, die deutlichen Propagandaelemente und die Darstellung von
positiven menschlichen Eigenschaften als etwas typisch ,,Russischem® auch

31 Vgl. Woll, Real Images, S. 91 £.

32 Aleksandr Zis, Protiv revizionizma v estetike, in: Iskusstvo kino (1958) 9, S. 136.

33 Vgl Griogorij Kozincev, Iz rabocich tetradei. 1958-1969 gody, in: Iskusstvo kino
(1989) 1, S. 96-97; Neja Zorkaja, O jasnosti celi, in: Iskusstvo kino (1959) 4; zur zeit-
genossischen Rezeption in der Sowjetunion vgl. auch Woll, Real Images, S. 88-92.
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kritisiert.** Durchweg positiv in seinem Urteil war hingegen der italienische
Regisseur Roberto Rossellini. Nach seiner Ansicht vermochte Bondarc¢uk
den Mut des Erniedrigten und die Geduld des russischen Bauern a la Tolstoj
zu vermitteln. Zudem bestand Rossellini darauf, dass Bondar¢uk in dersel-
ben Feldbluse, in der er Sokolov spielte, in seinem Film Es war Nacht in Rom
(Era notte a Roma) als russischer Soldat auftrat und seine Rolle frei improvi-
sierte.”

Der Krieg als Reise durch die Heimat -
Die Ballade vom Soldaten (1959)

Eine quirlige Kiitkenschar und ein Baby, das von seinen jungen Eltern spazie-
ren getragen wird: dem blithenden Leben begegnet Alesas greise Mutter, als
sie, dem Dorf den Riicken kehrend, auf die Kamera zu- und der Landstrafle
entgegengeht, auf der sie ihren Sohn zum letzten Mal gesehen hat. Auf ihrem
Gesicht haben sich nicht allein die Spuren der Zeit, sondern vor allem der
Schmerz und die Trauer iiber ihren im Zweiten Weltkrieg gefallenen Sohn
eingegraben. In einer Riickblende erzahlt der Film, was selbst Alesas Mutter
nicht weif3: die letzten Tage in Ale$as Leben.

Die Reihe der ,,Menschenschicksale“ wurde noch im Jahr 1959 mit Gri-
gorij Cuchrajs Ballade vom Soldaten (Ballada o soldate) fortgesetzt: An der
Ostfront sieht sich der junge Soldat Alesa (Vladimir Ivagov) plotzlich dem
Angriff zweier deutscher Panzer ausgesetzt. In dieser einzigen Schlachten-
szene des Films versucht er zu fliechen und schiefit dann - aus instinktivem
Uberlebenstrieb — die Tanks in Brand. Als Belohnung erbittet er statt des
Ordens ein paar Tage Heimaturlaub, um der Mutter das Dach zu reparieren.
Er handelt so weniger als Patriot und Verteidiger des Staates, sondern mehr
als Privatmensch, dem das Gliick seiner Familie eher am Herzen liegt als eine
Auszeichnung fiir Heldentaten.*

34 Vgl. das Pressedossier in Freunde der Deutschen Kinemathek (Hrsg.), Der Krieg
gegen die Sowjetunion im Spiegel von 36 Filmen: Eine Dokumentation, Berlin 1991,
S.83-87.

35 Vgl Bulgakova, Der Film der Tauwetterperiode, S. 124.

36 Dmitry Shlapentokh/Vladimir Shlapentokh, Soviet cinematography 1918-1991.
Ideological conflict and social reality, New York 1993, S.138 f.
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Die Reise wird fiir den 19-Jahrigen eine Odyssee durch seine durch den
Krieg aus den Fugen gebrachte Heimat. Er begegnet einem Kriegsversehrten,
der nicht mehr nach Hause zuriickzukehren wagt, ukrainischen Fliichtlin-
gen, die dem Massaker eines Bombenangriffs entronnen sind, einem bestech-
lichen Wachtposten, einer untreu gewordenen Ehefrau und schlieSlich dem
Midchen Zura (Zanna Prochorenko), in das er sich verliebt. Als er endlich
in seinem Heimatdorf eingetroffen ist, bleibt ihm gerade noch Zeit, ein paar
Worte mit der Mutter zu wechseln, bevor ihn ein Lastwagen zuriick an die
Front bringt. Bereits im Vorspann hat der Zuschauer erfahren, dass der junge
Soldat den Krieg nicht tiberleben wird. Mit der filmischen Inszenierung die-
ser abenteuerlichen Heimreise prigte Cuchraj eine sowjetische Form des
»,road movie®: Die verschiedenen Stationen menschlichen Zusammenlebens,
die der Protagonist durchwandert, kommen einem geistigen Reifungsprozess
vom Jugendlichen zum Erwachsenen gleich.*”

Der Film hitte parallel zu Bondarcuks Streifen erscheinen kénnen,
denn die Dreharbeiten wurden zeitgleich begonnen. Cuchraj erlitt jedoch
einen schweren Unfall, der ihn fiir ein halbes Jahr ans Bett fesselte, und er
fing den Film noch einmal an - mit anderen Darstellern. Er besetzte die
Hauptrollen nicht, wie urspriinglich geplant, mit dem romantischen Lieb-
haber Strizenov und der reifen Frau Izvickaja, sondern mit zwei siebzehn-
jahrigen Studenten der Moskauer Filmhochschule, Vladimir Ivagov und
Zanna Prochorenko. Das von Valentin Ezov verfasste Drehbuch zur Bal-
lade hatte viele Korrekturforderungen seitens des Studios provoziert. Dem
Autor wurde vorgeworfen, dass die darin geschilderten Ereignisse zu klein
und zu unwichtig seien. So wiinschte man sich beispielweise einen General
als Helden, nicht einen unreifen Soldaten. Auch sollte dem Médchen Zura
eine Heldentat angedichtet werden, die der Zerstérung deutscher Panzer
durch Ale$a ebenbiirtig sei.®® Doch Cuchraj bestand auf seiner Sicht der
Dinge. Die Ballade vom Soldaten stief} in der Sowjetunion nur auf einen
bescheidenen Publikumszuspruch, erst sein internationaler Erfolg - in

37 Vgl Grigorij Cuchraj, Ballada o soldate (Ballade vom Soldaten), in: Binder/Engel
(Hrsg.), Eisensteins Erben, S. 66.

38 Ja. Varsavskij, Potrebnost’ molodoj dusi, in: Iskusstvo kino (1960) 1, S. 31; zur zeitge-
nossischen Rezeption in der Sowjetunion siehe auch Agranenko, S ljubov’ju k geroju-
rovesniku; Ignateva, Eto nuzno ljudjam; Rostotskij, Ot imeni pokolenij; Vorobeyv, Ja
vam zit’ zave$¢aju, in: Iskusstvo kino (1960) 1; Woll, Real Images, S. 96-99.
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Cannes wurde der Film 1960 mehrfach ausgezeichnet - verhalf ihm zum
Leninpreis.”

Die Ballade vom Soldaten ist die Chronik eines bevorstehenden Todes.
Die Tatsache, dass stindig der Todesengel tiber dem jungen Alesa schwebt, ist
diesem nicht bewusst. Der Zuschauer kennt jedoch den Ausgang des Films
von Anfang an - wie ein Passepartout legt sich das Motiv des Weges, der
in den Tod fiihrt, um die Geschichte. Dieser Kunstgriff rettet den Film vor
einem dramatisch-spektakuldren Schluss und verdeutlicht, worauf es ihm
ankommt: zu zeigen, wie ein Mensch die ihm verbleibende Lebenszeit nutzt.
Das Thema ,,Zeit“ wird noch an anderer Stelle aufgegriffen. Die Familie des
fremden Frontsoldaten, der Alesa Griifle tiberbringen soll, ist ausgebombt,
kein Stein mehr auf dem anderen. Den Triimmerhaufen nach etwas Brauch-
barem durchstobernd, befordert ein kleiner Junge einen Wecker zutage: eine
metaphorische Reflexion dariiber, dass im Krieg zwar der Raum, nicht aber
die Zeit dem Zugriff des Feindes ausgeliefert ist.

Alesas Odyssee durch das kriegsgeschiittelte Russland fithrt ihn vor allem
zu sich selbst: Je weniger er auf sein Ziel fixiert ist, desto eher erreicht er es.
In diesem Sinne lief3e sich der Film beinahe als die Illustration der buddhis-
tischen Weisheit ,,Der Weg ist das Ziel“ deuten.*® Alesa wird auf seiner Fahrt
mit dem gesamten Spektrum der menschlichen Existenz konfrontiert. Dass
er sich dem nicht verschliefit, sondern aktiv Stellung dazu bezieht, macht
seinen Reifungsprozess aus.

Sowohl Die Kraniche ziehen als auch die Ballade vom Soldaten zeigen
Individuen, die in der Geschichte gefangen sind. Die Figuren treffen Ent-
schliisse von entscheidender Konsequenz, von denen vor allem ihr eigenes
Uberleben abhingt, aber sie kénnen den unerbittlichen Lauf der Geschichte
nicht dndern, in dem der letzte Sinn des Geschehens liegt. Cuchraj igno-
riert dagegen die historischen Umstiande weitgehend und stellt die Inter-
aktion zwischen einzelnen Individuen in den Mittelpunkt der Filmhand-
lung. Ale$a muss nicht eine einzelne schicksalhafte Wahl treffen, von der
seine Zukunft abhingt. Er steht vor vielen kleinen Entscheidungen, keine

39 Vgl Engel, Geschichte des sowjetischen und russischen Films, S. 124-126, 340;
I. Sneiderman, Ballada o soldate, in: N. Mervol’t, Molodye rezissery sovetskogo kino:
sbornik statej, Leningrad/Moskau 1962, S. 108-109.

40 Vgl.Isolde Mozer, Die Ballade vom Soldaten, in: Krieg und Frieden — Atomare Bedro-
hung, S. 10-21, hier S. 14.



Kriegsgefangenschaft, Heimkehr und individualisiertes Heldentum

von ihnen von grofler Bedeutung, die meisten ohne weitreichende Kon-
sequenzen. Trotzdem bleibt Alesa — im Gegensatz zu Veronika, die in den
Kranichen in der Regel passives Objekt der Geschehnisse ist — immer Herr
der Lage. In der moralischen Logik von Cuchrajs Film kommt das Gute,
wie der sowjetische Filmkritiker Lev Anninskij bemerkte, aus dem Innern
des Handelnden, und es erzeugt wiederum Gutes: ,,Grof3ziigigkeit erzeugt
Grofizugigkeit.“*!

Der Held des Films ist kein weltgewandter Intellektueller, sondern ein
russischer Landbewohner, der charakterisiert ist durch seinen Mangel an Bil-
dung, durch eine Kombination von béuerlicher Einfachheit und Pragmatis-
mus - ein naiver russischer Mensch mit einem offenen Herzen. Demzufolge
werden im Film konsequenterweise auch keine Stidte gezeigt: Das Land ist
die Basis des Staates, so die folgerichtige Assoziation.

Die filmsprachlichen Mittel der Ballade vom Soldaten bewegen sich
grofitenteils im konventionellen Rahmen, die Kamera ist der Chronist der
Ereignisse, sie schenkt aber auch vielen Details der dargestellten Handlung
ihre Aufmerksambkeit, geht mit den Bildern ebenso grofiziigig um wie Alesa
mit der Zeit. Da wird etwa das heimatliche Dorf als eine Stétte der Sicher-
heit gezeigt, in der man sein Haus zwar abschlief3t, den Schliissel aber nicht
mitnimmt, sondern ihn irgendwo zwischen zwei Brettern in der Hauswand
»versteckt®; da wissen die Nachbarinnen, auf welchem Acker Alesas Mut-
ter gerade arbeitet, und sie laufen los, um sie zu holen, als der junge Soldat
nach Hause kommt. Da werden die Auswirkungen des Kriegs in der Heimat
gezeigt, der von den Frauen tibermenschliche Arbeit verlangt: Die Frau, die
Alega in ihrem Auto mitnimmt, nickt vor Ubermiidung stindig ein.

Die Atmosphire des Films unterliegt dabei einem stindigen Wechsel:
Kriegsszenen, Bombardements, hektische Menschenansammlungen, verzwei-
telte Fufimérsche in regnerischen Néchten, das romantische Interieur des Heu-
verschlags — Angst und Geborgenheit, Furcht und Sehnsucht jagen einander.
Die dufleren Orte sind das Pendant der psychischen Verfassung oder stellen sie
her - ohne sich einer platten Widerspiegelung der Innenwelt in der Auflenwelt
zu bedienen. Im Gegenteil: Der Film gibt Ale$a ausdriicklich recht in seiner
Haltung, unmenschlichen Verhaltnissen zu widerstehen und offen zu sein fir
die Schonheit, die ein so elendes Leben doch auch beibehilt. Wenn Alesa nach

41 Lev Anninskij, Sestidesjatniki i my, Moskau 1991, S. 49.
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einer zermiirbenden Fahrt bei Regen in einem defekten Auto endlich auf dem
Bahnhof ankommt, auf dem er den Giiterwagen, in dem Zura sitzt, einho-
len will, dies aber nicht schaftt, folgt nicht etwa eine Groflaufnahme seines
verzweifelten Gesichts, vielmehr schwenkt die Kamera im Gegenlicht auf ein
real gewordenes konstruktivistisches Kunstwerk aus Uberfithrungen, Treppen,
Plattformen und Masten, die stolz die menschliche Kreativitdt behaupten. Und
in demselben Moment ist wie aus dem Ather die Stimme Zuras zu horen, die
zu Alesas grofler Uberraschung auf ihn gewartet hat.

Weit entfernt von den ,,Heldengemélden® des sozialistischen Realismus
zeigt der Film die fatalen Auswirkungen des Krieges auf den Einzelnen. Formal
setzt der Regisseur dies um, indem er sich der Mittel seiner Vorbilder Sergej
Eisenstein und Aleksandr Dovsenko bedient. Nur die zeitweilig sehr patheti-
sche Musik von Michail Ziv erinnert noch an den vordergriindigen Herois-
mus der 1940er-Jahre: Die Geigen etwa schwelgen in der Szene kurz vor dem
Abschied der Liebenden - beide Gesichter in Groffaufnahme - in einem schier
unertréglichen, herzzerreiflenden Pathos, als konnte der Takt des ratternden
Eisenbahnwaggons das herannahende Ende der gemeinsamen Zeit nicht viel
unerbittlicher skandieren. In mehreren Szenen fillt die durch die pathetische
Filmmusik unterstrichene, wilde Schwarzweifimalerei des Himmels auf, als
wiirden sich die Elemente in den Protest gegen den Krieg einreihen.

In der Ballade vom Soldaten ist die Abkehr von einem starren, jeglicher
Individualitat entkleideten und simplifizierten Menschenbild im Dienste
des sozialistischen Realismus deutlich zu sehen. Das Portrit Alesas setzt das
Individuum mit all seinen psychischen und sozialen Dimensionen ins Recht,
pocht auf dessen Einmaligkeit und thematisiert seine Zerrissenheit und sein
Leiden an einer Welt, deren Geschichte er nicht Herr, sondern Knecht ist.
Vom stalinistischen Pathos ist aber dennoch ein lauter Nachklang zu ver-
nehmen, wenn in der Schlussszene - die Mutter steht auf der Strafle, auf der
ihr Sohn fiir immer verschwunden ist — aus dem Off der Nachruf auf Alesa
ertont: ,Er hitte nach dem Krieg vieles werden kénnen ... Aber er bleibt in
unserem Gedachtnis immer, was er war: ein Soldat, ein russischer Soldat.“

Diese Wiirdigung Alesas zerstort die antimilitaristische Tendenz, die im
Film bis zu diesem Moment aufgebaut wurde, und legitimiert den Stoft aus
einer patriotisch-militdrischen Perspektive.

Alesa schenkt auf dem Weg zur Mutter seine kostbare Zeit vielen Men-
schen - einem Kriegsinvaliden oder einem jungen Midchen, denen er hilft,
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ihr Leben in Ordnung zu bringen. Er ist zwar immer von einer Art grie-
chischem Chor umgeben, den Vertretern der Gemeinschaft, die den jungen
Helden fortwihrend beraten, seine Entscheidungen bestitigen oder korrigie-
ren, doch aus der Perspektive dieser Figuren erscheint er als ein Mensch, der
ihnen Selbstvertrauen und das Vertrauen in die Welt zurtickgibt:*?

»Der Film heilte jene seelische Wunden, die so gnadenlos von den Kra-
nichen aufgerissen worden war, [...] présentierte jenen Krieg, der durch
die Erinnerung verklart ist [...], in dem der Tod nicht den quilenden
Untergang bedeutet, sondern als ein Schleier erscheint, durch den das
Leben als eine jenseitige Harmonie wirkte — wie ein Traum.*

Die Ballade erinnerte jedoch auch daran, dass diese Harmonie durch
eine schwere Lebenserfahrung und den Verlust fast einer ganzen Genera-
tion junger Menschen bezahlt wurde:* ,Die Kunstschaffenden sollten an
Herz und Seele jener Generation denken, die [wihrend des Krieges] Kinder
waren, um sich mit ihrer Erziehung zu befassen. [...] [Cuchraj] will, dass die
strahlende Erinnerung von Leuten wie Skvortsov der heutigen Welt hilft und
die Zukunft erhellt.

Ein anderer zeitgenossischer Kritiker aus der UdSSR schitzte Ale$as
»sowjetischen Charakter, der ,nicht in einer Orangerie oder einem Treib-
haus“ gepragt worden sein konnte. Ale$a sei ,,unser Zeitgenosse®, weil ,,er im
Augenblick vor seinem Tode [ein Augenblick, der nicht im Film gezeigt wird,
L. K] sich der Zukunft zuwandte und in seinen Augen das reflektierende
Licht des Morgens glithte“** Auch in Cannes bot die Ballade vom Soldaten
- neben Antonionis und Bunuels Surrealismus und Fellinis skandaltrichti-
gem Das siifSe Leben (La dolce vita, Italien/Frankreich 1960) gestellt — in den
Augen westlicher Kritiker eine attraktive Ergédnzung. Die britische Presse
nannte ihn ,eine beruhigende Note in einer misstonenden Symphonie; Le
Monde kommentierte, es sei ,,von Zeit zu Zeit schon, normale und gesunde
Menschen auf der Leinwand zu sehen.“

42  Ebenda,S.51.

43 Rostotskij, Ot imeni pokoloenij, S. 66-67.

44 Vorobev, Ja vam zit’ zave$éaju, S. 70.

45  Zit. nach Anninskij, Sestidesjatniki i my, S. 46; zur innersowjetischen Rezeption
der internationalen Erfolge des Tauwetterfilms vgl. I. Bol3akov, Sovetskie filmy na
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Die Ballade vom Soldaten bedient sich des Motivs der ,Reise, um in
der physischen Bewegung die charakterliche Entwicklung des Protagonis-
ten darzustellen. Figuren tauchen auf und verschwinden wieder, doch die
Reise geht weiter, verleiht dem Film seine Einheit, seinen Rhythmus, die
unerwartete Verbindung von Episoden voller Bedeutung fiir den Zuschauer
und den Helden. ,,AleSas Weg zu seinem Geburtsort wird der Weg zu sich
selbst®, schrieb Maja Turovskaja, ein Jahr nach Erscheinen der Ballade. Wie
einer Chronik mangele es dem Film an Originalitdt. Er sei angetrieben von
der Unverinderlichkeit der Moral eines Mérchens, in dem ,,Schonheit gleich
Gliick ist und Hisslichkeit Ungliick, wo der Held stets den Hilflosen beisteht
und niemals irrt, gerade dank seiner Naivitat®*¢

Die Ballade wandelte das Konzept des Heldenhaften im sowjetischen
Film. Ale$as Flucht vor dem vorstofSenden Panzer, das Sicheingraben und
sein panisches Feuern bilden ,einen offen ironischen Angrift auf die etab-
lierten Traditionen des Front-Heldentums®* Cuchraj missachtet das verein-
fachte Bild des furchtlosen Helden und fordert implizit eine subtilere Art des
Heroismus heraus, wie sie von Andrej Sokolov in Ein Menschenschicksal ver-
anschaulicht wurde. Sokolov triumphiert im Trinkduell trotz seiner Angst,
Alesa handelt gerade wegen seiner Angst.

Zudem macht in der Ballade keine einzelne glanzende Tat das ,,Helden-
tum“ des Hauptdarstellers aus. Der Heroismus setzt sich vielmehr aus einem
Mosaik verschiedener Details zusammen, wobei jede kleine Einzelgeschichte
eine Variation des urspriinglichen Themas ist. Die Episoden sind nicht durch
Ursache und Wirkung miteinander verbunden, sondern durch thematische
Einheit. Die echten Konfrontationen des Films sind harmlos: Alesa wider-
setzt sich im Zug einem gierigen Wachtposten, hilft einem einbeinigen Sol-
daten mit seiner Kleidung, bringt einer untreuen Soldatenfrau Seife, um sie
anschlieflend einem wiirdigeren Empfanger zu geben. IThre Bedeutung und

ekranach mira, in: Iskusstvo kino (1959) 9, S. 120-124; I. Kacev, Sovetskie filmy i
zarubeznyj zritel, in: Iskusstvo kino (1961) 3, S. 22-27; Pobezdaet pravda. Uspech
sovetkogo kinoiskusstva na mirovom ékrane, in: Iskusstvo kino (1961) 2, S. 1-6;
7. Sadul, Tri perepolennych zalach. Uspech sovetskich kinofilmov vo Francii, in:
Kul'tura i zizn® (1959) 8, S. 58-59; Neja Zorkaja, Sovetskie filmy na zarubeznom
ékrane, Moskau 1987.

46 Maja Turovskaja, Ballada o soldate, in: Novyj mir (1960) 4, S. 250.

47  Vladimir Fomin, Vse kraski sjuzeta, Moskau 1971, S. 65-66.
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Wirkung schlagen sich somit weniger auf der Leinwand als in den Kopfen
der Zuschauer nieder.

Fazit

Trotz seiner enormen ideologischen Bevormundung hatte sich der sowje-
tische Film in den 1930er-Jahren zu einer umfangreichen Industrie entwi-
ckelt, nicht zuletzt aufgrund des wachsenden Interesses der Regierung und
aufgrund der Mittel, die den Studios demzufolge vom Staat zur Verfiigung
gestellt wurden. Das Kino wurde nicht nur als Instrument der politischen
und ideologischen Indoktrination, sondern auch als ein Medium zur Unter-
haltung der Massen verstanden — ganz nach dem Vorbild Hollywoods.* Seit
den 1930er-Jahren hatten sich so grof3e Teile der sowjetischen Bevolkerung
- vor allem in den urbanen Zentren - zu eifrigen Kinogédngern entwickelt.
Die Massenpopularitit des Kinos, eine aufgestaute Nachfrage nach neuen
Filmen, grofle Produktionskapazititen, eine Vielzahl talentierter Regisseure,
Autoren und Kameraleute - all das erklirt die rasche Renaissance des sowje-
tischen Kinos nach Stalins Tod.

Das infolge des XX. Parteitags der KPdSU in der Sowjetunion angebro-
chene Tauwetter leitete eine Wende im sowjetischen Spielfilmschaffen ein,
was nicht zuletzt in der Behandlung der Thematik des ,,Groflen Vaterlandi-
schen Krieges“ zum Ausdruck kam. Stereotype Heldenfiguren, schematische
Handlungsabldufe sowie die alles tiberragende Gestalt Stalins wichen einer
psychologisierenden Darstellung von Individuen in der Extremsituation
Krieg. Die in den Filmen der Stalin-Ara stets steril und im Kollektiv agie-
renden, sakrosankten Heroen wurden abgeldst durch den ,,Durchschnitts-
menschen®, den einfachen homo sovieticus, der sein eigenes, hartes Schicksal
tragt und dadurch wahre menschliche Grofle erreicht. Die strikte, lebendig-
nuancenreiche Konzentration auf das Schicksal eines einzelnen Menschen
ist fiir einen einschneidenden Lebensabschnitt angelegt, der wiederum das
ganze Land betraf: Krieg, Not, Besatzungszeit, Opfer, Grofie und Elend des
Sieges und die schwierige Zeit danach. Die Geschichte ermdglichte so Pam-

48 Vgl. Eberhard Nembach, Stalins Filmpolitik. Der Umbau der sowjetischen Filmindu-
strie 1929 bis 1938, St. Augustin 2001.
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phlet und Appell, Mitgefiihl und Verallgemeinerung, wie sie fiir das dama-
lige sowjetische Kino tiberfillig waren und fiir klimatisch-politische Verén-
derungen so sehr gewiinscht wurden.*

Im Falle von Michail Kalatozovs Die Kraniche ziehen hatte die offizielle
Kritik anfangs augenscheinliche Schwierigkeiten, die Ambivalenz zu verar-
beiten, die von der Figur der Veronika ausging. Die Ritselhaftigkeit ihrer
Individualitit stand im krassen Gegensatz zu dem klar konzipierten Helden
»stalinistischer Filme, der auf jede Frage eine eindeutige Antwort parat
hatte. Veronika blieb dagegen auch sich selbst ein Rétsel. Sie spielte weder
die untreue Braut noch die gefallene Frau, weder ein Opfer des Krieges noch
eines der Umstinde, sondern die Liebende, deren Glaube an ihr Gefiihl stir-
ker war als der an die Realitdt. Zudem appelliert der Film, wenn auch ohne
das gewohnte zeitgenossische Pathos, an die Einsatzbereitschaft aller fiir die
Verteidigung der Heimat, wodurch der Wert der Treue eine iiber das Indi-
viduelle hinausreichende Bedeutung erhilt. Veronikas Treue zur Heimat ist
ungebrochen, wodurch ihre Untreue zu Boris moralisch aufgewogen wird.
Mit diesem Aufruf zur Versohnung, der Uberzeugungskraft der Bilder und
einer Liebesgeschichte, die bis heute ihre Intensitit bewahrt hat, verdient Die
Kraniche ziehen auch tiber das Tauwetter hinaus Beachtung.

Sergej Bondar¢uks Erstlingswerk Ein Menschenschicksal kann dagegen
sicherlich als der erste, aber ebenfalls auch als einer der letzten Versuche
gewertet werden, das in der Sowjetunion bis zu deren Zerfall mit einem
gesellschaftlichen Tabu behaftete Phinomen der Kriegsgefangenschaft in
gleichsam realistischer Manier zu verfilmen. Bereits die nachste sowjetische
Produktion zum Thema gab eine Tendenz vor, die sich in den folgenden Jah-
ren der Breznev-Administration stetig verfestigen sollte. Grigorij Cuchraj
widmete seinen Film Klarer Himmel (Cistoe nebo, 1961) einem , tragischen
Irrtum*, wie es in der Sprache der Zeit hiefy - dem Schicksal eines berithm-
ten Fliegers und Testpiloten, der nach seiner Kriegsgefangenschaft bei den
Deutschen in ein sowjetisches Straflager kommt, um seine Ehre und Orden
gebracht wird und dem Alkohol verfillt. Der Film wurde durch Zensur-
schnitte jedoch so stark entstellt, dass er dieses Schicksal in fiir damalige
Verhiltnisse sicherlich schwierigen, fiir das heutige Publikum kaum noch

49 Vgl auch Lars Karl, Von Helden und Menschen. Der Zweite Weltkrieg im sowjeti-
schen Spielfilm (1941-1965), in: Osteuropa (2002) 1, S. 67-82.
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nachvollziehbaren Andeutungen vermittelt. Romantische Emotionalitdt
geriet hier zur Sentimentalitit, Einfachheit zur Vereinfachung und Brisanz
zum publizistischen Klischee.

Grigorij Cuchrajs Ballade vom Soldaten ist eine Erzahlung, die mit ihren
leicht verstdndlichen Motiven an die Volksdichtung und die Geschichte des
gutherzigen Toren aus dem russischen Méarchen erinnert, der eine Reihe von
Priifungen besteht und dafiir mit Ehre und Liebe belohnt wird. Was aus heu-
tiger Sicht eventuell verharmlosend oder gar naiv anmuten mag, war Ende
der 1950er-Jahre jedoch ein wichtiger Mosaikstein in der Asthetik des Tau-
wetters: Cuchraj stellte nicht den heroischen Tod in den Mittelpunkt, son-
dern versuchte vielmehr, dem Kinopublikum iiber seinen Protagonisten das
vom Krieg schwer erschiitterte Grundvertrauen in die Welt zuriickzugeben.
Alesa war, und das will der pathetische, ,weise“ Erzéhler aus dem Off am
Ende vermitteln, kein bemerkenswerter Held, wie es die Ideologie der Stalin-
zeit gefordert hitte, sondern ein einfacher Soldat, der wie viele andere fiir die
Heimat sein Leben opferte.
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Kriegsgeschichten von Liebenden und Nationen

Internationale Romanzen in drei Co-Produktionen

der spiten 1950er-Jahre!

»Der Film Jahrgang 21 wurde kurz nach dem Krieg gedreht, als die Ver-
gangenheit verniinftig bewertet werden konnte — ohne den Schmerz offe-
ner Wunden, ohne den Einfluss erbitterter Leidenschaften und Gefiihle.
Allerdings barg dieser Abstand auch Gefahren. Der Regisseur hitte die
Deutschen keinesfalls aus dem Blickwinkel des Jahres 1957 sehen sollen,
sondern aus der Perspektive des Jahres 1944 oder 1945. Nur das Aner-
kennen der Schuld kann den Weg frei zum Deutschland der Zukunft
machen - es spielt dabei keine Rolle, wie grof} die individuelle Teilnahme

an der Naziherrschaft war.“?

Auch zwolf Jahre nach Kriegsende zogerte FrantiSek Goldscheider, Autor
der Reportage iiber die Dreharbeiten zum ostdeutsch-tschechischen Film
Jahrgang 21 (Ro¢nik 21; R.: Vaclav Gajer, Tschechoslowakei/DDR 1957),
noch immer nicht, seiner Berichterstattung das Prinzip der Kollektivschuld
zugrunde zu legen. Die Freundschaft zwischen Deutschen und Tschechen
sei entsprechend nur iiber das Eingestédndnis der Deutschen iiber die ,, Wahr-
heit®, die Annahme einer kollektiven deutschen Schuld, méglich.

Der Film, tiber den er berichtete, war die erste Co-Produktion zwischen
Barrandov und DEFA und eine der ersten Co-Produktionen, die innerhalb des
Sowjetblocks durchgefiithrt wurden. In der Zeit des Filmdrehs waren West-
deutschland und die DDR populire Themen des politischen Diskurses in der
Tschechoslowakei: Ersteres wurde als aggressives, remilitarisiertes Land und

1 Dankgebiihrtandieser Stelle der Tschechischen Wissenschaftsstiftung (P409/11/0586)
und der Humboldt Stiftung, die die Recherche fiir diesen Aufsatz grof3ziigig unter-
stiitzt haben.

2 Franti$ek Goldscheider, Ro¢nik jedenadvacet nastupuje, in: Kino 12/11 (1957), S. 166 f.
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Letzteres als Partner im Schutz der Westgrenzen wahrgenommen.® Obwohl die
offentliche Meinung tiber die (Ost-)Deutschen mit Feindseligkeit durchsetzt
war, versuchte man im offiziellen Diskurs, zwischen den ,guten Ostdeutschen®
und den ,,bosen Westdeutschen® zu unterscheiden. Die Politik der Tschecho-
slowakei und der DDR (gemeinsam mit Polen) wurde von der UdSSR als Inst-
rument gegen die NATO-Integration der Bundesrepublik® gesehen.*

Die politischen Bedingungen fiir antifaschistische Filmprojekte waren
insgesamt gilinstig. Wahrend der spaten 1950er- und 1960er-Jahre fithrte das
Zusammenspiel mehrerer Faktoren dazu, dass vermehrt internationale Co-
Produktionen realisiert wurden: Zum einen stieg die ideologische Nachfrage
nach einer Darstellung des kommunistischen Widerstands und der Rolle
der Roten Armee, zum anderen wurden Co-Produktionen zwischen Lin-
dern der sowjetischen Einflusssphére seitens der Parteispitzen zunehmend
befiirwortet. In dieser Phase stand zudem die Uberwindung des stalinisti-
schen Monumentalismus auf der Tagesordnung. Es galt nun, vertrautere und
vor allem ,,wahre“ Darstellungen der jiingsten Kriegsgeschichte zu schaffen.
So kam es, dass wihrend der kurzen Zeit des Tauwetters viele Romane, die
personliche Kriegserfahrungen behandelten, zur Vorlage fiir eine Reihe von
Filmen wurden. Die Umbriiche in den Denkansdtzen zum Krieg® regten die

3 Siehe beispielsweise Antonin Snejdarek, Uzavieni mirové smlouvy s Némeckem -
naléhavy tikol soucasné evropské politiky, in: Nova mysl. Teoreticky a politicky ¢asopis
tisttedniho vyboru Komunistické strany Ceskoslovenska 13 (1959) 6, S. 602-615.

4  Beate Thme-Tuchel, Das ,nordliche Dreieck® Die Beziehungen zwischen der DDR,
der Tschechoslowakei und Polen in den Jahren 1954 bis 1962, Koln 1994, S. 48, 54,
360. Siehe auch Volker Zimmermann, Proménliva spojenectvi. NDR a jeji vztahy k
Ceskoslovensku a Polsku v padesatych a $edesatych letech 20. stoleti, in: Christoph
Buchheim u. a. (Hrsg.), Ceskoslovensko a dva némecké staty, Praha 2011, S. 83-98.

5  Ein Filmkritiker fithrte das erneuerte Kriterium der Wahrheit in der Fachzeitschrift
der kommunistischen Partei der Tschechoslowakei, Novd mysl, an. Danach sei die
»wirkliche, eindeutige Wahrheit“ nur einem Kiinstler, der aus dem Marxismus-Leni-
nismus kommt, zugénglich. Trotz des eher konservativen Tons kritisierte die Abhand-
lung ,,die These, die annimmt, dass das Kriterium fiir die Wahrheit der feste Glauben
der Mehrheit ist“ — die These, die vermeintlich von ,,Ciaureli und anderen sowjeti-
schen und tschechischen Regisseuren® anerkannt wurde. Ludvik Vesely, Zamysleni
nad nasi kinematografii, in: Nova mysl. Teoreticky a politicky ¢asopis ustfedniho
vyboru Komunistické strany Ceskoslovenska 6 (1959), S. 552-562.

6  Zum Umschwung des Monumentalismus zur ,,neo-realistischen” Empfindsamkeit im
Kontext des sowjetischen Kinos siehe beispielsweise Sergei Kapterev, Post-Stalinist
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Entstehung von Erzihlungen an, die von Verlustdenken geprdgt waren -
Verlust der Liebe, der Familie, des Zuhauses oder der Heimat.

Der spite Stalinismus hatte das Konzept des Zuhauses in seiner dsthe-
tischen Darstellung auf die Sphéren von Alltdglichkeit, Spieffertum und die
geringe strukturelle Wertigkeit der Kernfamilie im Vergleich zum Kollek-
tiv im offentlichen Raum reduziert.” Im Gegensatz hierzu betonen alle drei
im Folgenden diskutierten Co-Produktionen (Jahrgang 21; Das unterbro-
chene Lied (Prerusena piesel/Shetskvetili simgera; R.: Nikoloz Sanisvili und
Frantisek Zacek, Tschechoslowakei/SU 1960); Maisterne (Mé&jové hvézdy/
Majskije zvjozdy; R.: Stanislav Rostotsky, Tschechoslowakei/SU 1959) den
Wert der Privatsphire im eigenen Heim. Sie bringen Heimat verstirkt mit
individuellen Werten und Heimweh in Verbindung statt mit dem Pathos
abstrakter Werte, die den Horizont der Individuen tiberschreiten. Dieser
Umschwung zur Individualisierung der Kriegserfahrung begiinstigte vor
allem melodramatische Erzdhlelemente, wie unter anderem die Darstellung
von grenziiberschreitenden Liebesbeziehungen.

Es sollte betont werden, dass die ,internationale Romanze® zwischen
einem Mann und einer Frau unterschiedlicher Herkunft, wie sie in den
Erzéhlungen présentiert wird, zu einem gewissen Grad auch ein Gleichnis
firr die Verhéltnisse der jeweiligen Nationen zueinander war und dass folg-
lich die Entwicklung der Geschichte des Paars so arrangiert wurde, dass sie
zu den 6ffentlichen Diskursen und Themen der betreffenden Lander passte.

Alle drei Filmprojekte standen unter dem Einfluss ideologisch-geform-
ter Normen und antizipierten kritische Reaktionen von zwei Lindern, deren
Sichtweisen auf die dargestellte historische Epoche entgegengesetzt waren.®
Ich werde meine Betrachtung allerdings auf relevante Diskurse in der Tsche-
choslowakei der Nachkriegszeit beschrinken.

Cinema and the Russian Intelligentsia, 1953-1960. Strategies of Self-Representation,
De-Stalinization, and the National Cultural Tradition, Dissertation, New York 2005.

7  Fir eine Untersuchung des Konzepts der Heimat in tschechischen Romanen und
Gedichten der stalinistischen Ara siehe Vladimir Macura, Stastny vék (a jiné studie o
socialistické kultute), Prag 2008, S. 74-84.

8  Das offensichtliche Problem wurde explizit von einem tschechischen Kritiker wiederge-
geben:,,Wie dreht man einen Film und stellt gleichzeitig sicher, dass er sowohl von dem
tschechischen als auch von dem deutschen Zuschauer angenommen wird?“ Frantisek
Goldscheider, Ro¢nik 21 - film ve stinu romanu, in: Film a doba 4 (1958) 4, S. 267.
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Co-Produktionen in den spaten 1950er-Jahren -
zeitliche Einordnung

Filmkritiken priesen den Film Jahrgang 21 nicht nur, weil er die erste tsche-
choslowakisch-ostdeutsche Co-Produktion war, sondern auch, weil er sich
zusdtzlich mit dem zentralen Problem der Geschichte der beiden Lander
wihrend des Zweiten Weltkrieges auseinandersetzte. Die Bedeutung des
Films lag fiir das DEFA-Studio jedoch an anderer Stelle. Die ersten Co-
Produktionen der DEFA nach dem Krieg wurden 1954/55 mit einem eher
ungewohnlichen Partner, einem westdeutschen Produzenten, realisiert, der
sich als schwedischer Partner ausgab.” Zudem entstanden zwischen 1956 und
1960 vier kostspielige Prestige-Co-Produktionen mit Frankreich.' Diese
durchaus problematischen und asymmetrischen Partnerschaften gaben der
ersten Co-Produktion von DEFA und Barrandov Auftrieb.

Im Mai 1955 forderte der Leiter der Hauptverwaltung Film, Anton
Ackermann, bei den Vertretern des tschechoslowakischen Staatsfilms eine
Co-Produktion aus strategischen Griinden an. Laut Ackermann unterstiitzte
die SED vor allem Kooperationen mit sozialistischen Landern. Doch die erste
Co-Produktion mit den Sowjets war nicht leicht zu erreichen. Kapitalisti-
schen Partnern wurde zwar ebenfalls zugestimmt, aber die ,,Situation, dass
die DEFA Co-Produktionen einzig mit kapitalistischen Partnern und mit kei-
nem befreundeten sozialistischen Land wie der Tschechoslowakei oder Polen
eingeht, sei nicht mehr akzeptabel. Ackermann gelang es, eine Vereinbarung
mit den Reprisentanten des tschechoslowakischen Staatsfilms zu treffen,
dass die erste DEFA-Barrandov-Co-Produktion 1956 begonnen und auch
beendet werden sollte.!" Das Auswirtige Amt dringte die tschechoslowaki-
sche Staatsfilmvereinigung, Ackermanns Forderungen nachzukommen.'

9  Siehe beispielsweise Mariana Ivanova, DEFA and East European Cinemas. Co-Pro-
ductions, Transnational Exchange and Artistic Collaborations, Dissertation, Austin
2011, S.38-58.

10 Marc Silberman, Learning from the Enemy. DEFA-French Co-Productions of the
1950s, in: Film History 18 (2006) 1.

11  Zitiert aus einem Bericht der tschechoslowakischen Botschaft in Berlin fir das Kul-
turministerium und Auswirtige Amt vom 12. 5. 1955. Archiv des Auswirtigen Amtes
in Prag (AMZV), TO oby¢ejné, 1945-1959, NDR, k. 27 - osvéta.

12 Brief vom 10. 11. 1955, ebenda.
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Tatsédchlich wurde dann das erste gemeinsame Projekt, Jahrgang 21, verwirk-
licht, wenngleich mit einjéhriger Verspdtung. Die Reaktion des ostdeutschen
Publikums war verhalten, was wohl auf den Inhalt des Films, die Darstellung
Nazideutschlands und der zerstorten deutschen Stidte zuriickzufiihren ist.
Von den DDR-Funktionédren und von SED-Generalsekretdr Walter Ulbricht
wurde der Film hingegen gelobt."

Die Wirren in den ersten Jahren nach Stalins Tod hatten wenig Auswir-
kung auf die Filmstudios Barrandov, doch hinterlief} diese Phase auch in der
Tschechoslowakei Spuren. Das politische Tauwetter fiihrte zu einem Stim-
mungsumschwung hinsichtlich der Zusammenarbeit mit franzgsischen Fil-
memachern. 1955 erhielt das Kulturministerium von der Regierung den Auf-
trag, eine Co-Produktion mit Frankreich vorzubereiten. Die Leiter der CSF
(Ceskoslovensky film) beauftragten den Regisseur Alfréd Radok, das Casting
franzdsischer Schauspieler fiir seinen Film Oldtimer (Dédécek automobil, R.:
Alfréd Radok, Tschechoslowakei 1956) selbst durchzufiihren.'* Wihrend die-
ser nominell noch als inldndischer Film galt, wurde die tschechisch-franzosi-
sche Co-Produktion Verdnderte Stromung (V proudech, R.: Vladimir Vl¢ek,
Tschechoslowakei/Frankreich 1957) bereits ein Jahr spater fertiggestellt. Die-
sem Projekt wurde grof3e Bedeutung beigemessen, wodurch Vladimir Vi¢ek
die Gelegenheit bekam, den Film im Breitbildformat zu drehen. Im Verlauf der
Dreharbeiten traten Schwierigkeiten mit der technischen Ausstattung fiir das
Breitbildformat auf, weshalb der Regisseur zunehmend auf die Unterstiitzung
durch den franzosischen Produktionspartner angewiesen war.

Als der Film im Mai 1958 in die Kinos kam, hatte sich das politische
Klima jedoch gedndert. Die Ereignisse des Herbstes 1956 in Ungarn hatten
Spuren hinterlassen, wie wihrend des XI. Kongresses der Tschechoslowaki-
schen Kommunistischen Partei im Juni 1958 deutlich wurde. Der Film selbst
sowie Co-Produktionen mit westlichen Partnern wurden unter anderem
wegen der Gefahr kultureller ,Kolonisierung“ und ,ausbeuterischen Exo-
tismus® der westlichen Wahrnehmung der tschechoslowakischen Gesell-
schaft scharf kritisiert.'”” Somit war es nur fiir kurze Zeit moglich gewesen,

13 Bericht der tschechoslowakischen Botschaft der DDR vom 17. 3. 1958, ebenda.

14 NA,f. 867 - Ministerstvo kultury 1953-1956, k. 351, Staty — Francie — Film.

15  Siehe Ludvik Vesely, Kde nic neni, ani smrt nebere, in: Film a doba 4 (1958) 7,S.486 f.;
Jifi Plachetka, V stojatych proudech, in: Rudé pravo 38 (1958) 134, S. 3; FrantiSek
Vrba, Siroké plétno pro siroké svédomi? in: Literdrni noviny 22 (1958) 7, S. 4.
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Co-Produktionen mit westlichen Partnern zu realisieren, was sich vor allem
in der Ubernahme von Fachkriften, Filmstars und technischer Ausstattung
niederschlug. Gleichzeitig fiithlten sich die Funktionire in der DDR und der
Tschechoslowakei verpflichtet, die Fortschritte der Zusammenarbeit inner-
halb des sowjetischen Lagers zu demonstrieren. Jahrgang 21 diente somit
auch als Alibi zur Entwicklung von Beziehungen mit Partnern jenseits des
Eisernen Vorhangs.

Kurz danach wurden zwei Co-Produktionen, die von sowjetischer Seite
initiiert worden waren, Teil dieser integrativen Bemiihungen im Kultur-
bereich: Maisterne und Das unterbrochene Lied. Beide Filme handeln von
der Dankbarkeit der tschechoslowakischen Bevolkerung gegentiber den
sowjetischen Befreiern. Konservative Reaktionen zum ,Revisionismus® in
der Tschechoslowakei wurden hier sichtbar. Diesen Co-Produktionen war
jedoch nicht nur die starke politische Einflussnahme gemein, sie ordneten
sich gleichsam in den zeitgendssischen Diskurs von Kriegserinnerungen,
Schuld, Dankbarkeit und Wiederanniherung ein.

Gemeinsam produzierte ,Kriegserinnerungen”

Alle drei hier vorgestellten Co-Produktionen sind auf die eine oder andere
Weise mit personlichen Kriegserfahrungen verbunden. Wihrend Das
unterbrochene Lied damit warb, auf einer wahren Begebenheit zu beru-
hen, griffen die anderen beiden Filme reprisentative Werke der zweiten
Welle tschechischer Kriegsprosa auf, die teilweise die Kriegserfahrungen
ihrer Autoren wiedergeben: Vaclav Gajers Film Jahrgang 21 basiert auf dem
gleichnamigen, 1954 verdffentlichten Roman von Karel Pta¢nik, und Mai-
sterne geht auf Ludvik Askenazys Kurzgeschichten zuriick.'® Das heroische
Pathos fritherer Kriegsromane wurde nun durch Geschichten ersetzt, die
den Alltag behandeln.

Allerdings wurde der Autor von Jahrgang 21 gezwungen, den Plot seiner
Erzihlung zu verindern und die Freundschaft der Kameraden auf Kosten

16  Siehe Pavel Janousek u. a., Dé&jiny ceské literatury 1945-1989, Praha 2007, S. 313-315;
Alessandro Catalano, Ruda zafe nad literaturou. Ceska literatura mezi socialismem a
undergroundem (1945-1959), Brno 2008, S. 176-183.
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der Liebesgeschichte herauszustellen, um sein Buch verdffentlichen zu kén-
nen. In den drei Jahren zwischen der Veroffentlichung von Pta¢niks Roman
und der Filmpremiere nahmen die Freigaben fiir kiinstlerische Produktionen
jedoch zu, und die Liebesgeschichte konnte in der Filmadaption von 1956 ins
Zentrum der Handlung gestellt werden."”

Im Fall des slowakisch-sowjetischen Films Das unterbrochene Lied"
kamen wichtige Anregungen vom georgischen Schriftsteller Konstantin
Lordkipanidze. Der slowakische Drehbuchautor Albert Marencin schrieb
die Geschichte in eine Version um, die zwar Widerspriichlichkeiten aufwies,
aber weniger seltsam als der erste Vorschlag von Lordkipanidze war. Dieser
hitte den Plot um einen Geigenvirtuosen arrangiert, der bei der Flucht aus
deutscher Gefangenschaft seine Hand verliert und dadurch das Herz einer
Krankenschwester gewinnt, die sein Talent bewundert.” Trotz der starken
Dosis Pathos und Sentimentalitit wurde in der Filmwerbung vor allem die
personliche Erfahrung betont und durch die Behauptung unterstrichen, der
Film erzdhle die wahre Geschichte eines slowakischen Lehrers und seiner
georgischen Frau.

Wie in Jahrgang 21 geht es auch in Maisterne um individuelle Erfah-
rungen des Protagonisten, trotzdem bezogen sich die Werbeveranstaltungen
fiir den Film weniger auf die Erlebnisse des Schriftstellers Ludvik Askenazy
(obgleich er Mitglied des Ersten Tschechoslowakischen Armeecorps war, das
in der UdSSR gegriindet wurde, und eine Tapferkeitsmedaille erhielt) als auf
die des sowjetischen Regisseurs Stanislav Rostotsky. In der tschechischen

17 Der Autor der Kritik von 1958 zégerte schon damals nicht, in seinem Artikel die
Zensur-,,Vorschlige® zu kommentieren. Karel Pta¢nik war verpflichtet, dem zu folgen.
Siehe: Literarni noviny 7 (1958) 8,S. 7.

18  Der Film wurde vom slowakischen Filmstudio Koliba und dem georgischen Filmstu-
dio Gruziafilm Tbilisi produziert.

19  Erinnerungen an den komplizierten Prozess des Schreibens und Drehens des Films,
der unter enormem Druck von Vertretern der sowjetischen Filmindustrie entstand,
finden sich bei Albert Marencin, Ako som sa stretol s niektorymi pozoruhodnymi
Tudmi, Bratislava 1993, S. 104-159.

20 Juraj Vojtek, Jak vznikl film ,Pferusend pisen‘, in: Rudé pravo, 16. 2. 1960, S. 4;
Vlastimil Brabec, Filmovy ptibéh, ktery napsal Zivot, in: Svobodné slovo, 19. 6.
1960. Marencins Erinnerungen erwihnen tiberhaupt keinen Zusammenhang der
Geschichte mit wahren Begebenheiten und stehen deutlich der von den Kritikern
beférderten Legende entgegen.
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Werbung wurde das Schicksal des Regisseurs, der sein Bein im Krieg verlo-
ren hatte, mit dem des legendiren Piloten Meresiev verglichen.”!

Bei Das unterbrochene Lied unterscheiden sich der historische Kontext
und der 6ffentliche Diskurs beziiglich der nationalen Verantwortung wiahrend
des Krieges deutlich von den zwei anderen Co-Produktionen der Barrandov-
Studios. In der Slowakei, die ein Satellitenstaat Deutschlands gewesen war,
hatten Slowaken in der deutschen Armee gedient. Sie mussten auf deutscher
Seite kimpfen und wurden von den Sowjets gefangen genommen. Fiir slo-
wakische Historiker war es nun an der Zeit, ein akzeptables Bild des slowa-
kischen Soldaten zu liefern: Hier bot sich das Bild des Deserteurs an, der von
der deutschen auf die sowjetische Seite iiberwechselte.” Von diesem Mythos
erzahlt Das unterbrochene Lied: Ein slowakischer Lehrer wird gezwungen,
in die deutsche Armee einzutreten, spiter lduft er zu den Sowjets tiber, wor-
authin er in einem sowjetischen Kriegsgefangenenlager festgehalten wird. Er
beweist seine Loyalitdt und seinen Mut, indem er zu den deutschen Truppen
zuriickkehrt (also die Flucht aus dem sowjetischen Lager vortauscht) und die
gesamte slowakische Truppe auf die sowjetische Seite bringt. Durch diesen
heroischen Akt gewinnt er die Liebe einer georgischen Krankenschwester
und die Freundschaft eines georgischen Soldaten, der, wie sich herausstellt,
der Bruder der Krankenschwester ist und spiter von den Deutschen wah-
rend des slowakischen Nationalaufstands in der Slowakei get6tet wird. Die
Filmhandlung verkniipft ein symbolisches Moment mit dem Grundbaustein
des nationalen Selbstverstindnisses der Slowaken in der Nachkriegszeit, dem

21 ,[...] der junge sowjetische Regisseur Stanislav Rostotsky, ein Kriegsheld, der ernst-
haft verwundet wurde, ist der wahre sowjetische Mann, sein Leben ist dem des Pilo-
ten Meresiev sehr dhnlich.“ Méjové hvézdy. Literdrni uvod k filmu, Prag 1960, S. 6.

22 Eine Studie, die in der historischen Fachzeitschrift Ceskoslovensky casopis historicky
veroffentlicht wurde, erwéhnt den slowakischen Soldaten nur kurz, aber einprégsam als
Verstirkung fiir die Partisanenbewegung in der Ukraine und Belarus:,,[...] die Slowa-
ken und Ukrainer, die von Besatzern zur sowjetisch-deutschen Front gesandt worden
waren, nutzten die erste Gelegenheit, um zur sowjetischen Armee und zu den sowjeti-
schen Partisanen tiberzulaufen. [...] Fast jeder der Soldaten der slowakischen Divison,
der an der Front kampfte, lief 1943 zur Sowjetarmee iiber.“ V. I. Klokov, U¢ast Cechii a
Slovaku v partyzanskych bojich na Ukrajiné a Bilé Rusi v letech Veliké vlastenecké valky
Sovétského svazu, in: Ceskoslovensky ¢asopis historicky 3 (1955) 2, S. 241. Allerdings
konnte sich das slowakische Filmstudio nicht allein mit dem Thema auseinandersetzen,
sondern musste laut Marencin nach Vorgaben der Sowjets arbeiten.
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slowakischen Nationalaufstand. Diese Auffassung der Vergangenheit passte
sehr gut zu der bevorzugten Darstellung der Rolle des slowakischen Solda-
ten. Im weiteren Handlungsverlauf wird diese durch die gegenseitige Hilfe der
Vertreter zweier kleiner Lander, der Slowakei und Georgiens, unterstrichen
und durch die Hochzeit und das Opfer des Bruders der Braut manifestiert.

Die Darstellung der tschechisch-sowjetischen Freundschaft im zeitgleich
produzierten Film Maisterne fiel im Vergleich dazu wesentlich unproporti-
onaler aus und betonte die Dankbarkeit der tschechischen Gesellschaft (die
von einer Vielzahl an Filmfiguren zum Ausdruck gebracht wird) gegeniiber
den Befreiern besonders stark. Als Synekdoche der Nation stellen die ver-
schiedenen Charaktere unterschiedliche Teile der Gesellschaft dar. Tatsich-
lich vermittelt der Film das Bild einer passiven Nation - einer Nation, die
nicht kdmpft und nur auf ihre Befreier wartet.”

Maisterne basiert auf vier lose miteinander verbundenen Kurzgeschich-
ten. Nach einer treffenden Beschreibung des Filmhistorikers Sergei Kapterev
beschiftigt sich der Film mit

»der heiklen Angelegenheit der Anndherung zweier Lander, stellt typi-
scherweise eine offiziell gemachte und verkitschte Version von Tschuch-
rais Ballade des Soldaten dar, orientiert sich eindeutig an Rossellinis
Paisa und schildert Kontakte zwischen der sowjetischen Armee und der
tschechoslowakischen Bevolkerung auf dem Land und im Prag der ers-

« 24

ten Nachkriegstage®.

Eine der vier Geschichten erzihlt von einer Romanze zwischen einem
tschechischen Médchen und einem jungen russischen Offizier, der gerade
das Heimatdorf des Méddchens befreit hat. Doch die Liebesgeschichte schei-
tert; symbolisch wird die Heimatadresse des Offiziers von einer Schultafel
»gewischt®. Der Vergleich von Originalgeschichte und erster Drehbuchver-
sion zeigt hier eine kleine, aber bedeutsame Abweichung vom Ursprungstext:

23 Ein Kritiker bemingelte verhalten die Passivitit in der Darstellung des Landes: ,,Ich
denke, dass der Drehbuchautor unser Volk nicht nur als diejenigen, die befreit wur-
den, sondern auch als diejenigen, die fiir ihre Freiheit an der Seite der sowjetischen
Soldaten kampften, hitte darstellen kénnen.“ Milo§ Fiala, Film tydne. Méjové hvézdy,
in: Rudé pravo, 7. 5. 1959, S. 3.

24  Kapterev, Post-Stalinist Cinema, S. 337.
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Es wird dadurch deutlich, dass der Diskurs iiber Dankbarkeit und Liebe
des tschechischen Volkes zu den sowjetischen Befreiern und die Andeu-
tung einer individuellen emotionalen und physischen Beziehung zwischen
einem sowjetischen Soldaten und einer tschechischen Frau sensible Themen
waren.

In Askenazys Kurzgeschichte stammt der Soldat aus Baku, Aserbai-
dschan, das Drehbuch versetzt ihn jedoch nach Tula in den europiischen
Teil Russlands, im Film gibt er sich dann als moskaustimmig aus. Dadurch
wird der Offizier zum Abbild jener sowjetischen Befreiungssoldaten, derer
seit den ersten Nachkriegsmonaten mit vielen Denkmailern gedacht wurde.
Die Kameraeinstellungen am Anfang und am Ende des Films fangen dieses
Phinomen ein und zeigen solche Denkmaler, wodurch das friedliche Nach-
kriegsleben der Tschechen mit dem Heldentum und dem Opfer sowjetischer
Soldaten, die fiir ihren Einsatz einen hohen Preis zahlen mussten, kontras-
tiert wird. Zu Beginn sind Teile des Denkmals fiir die sowjetischen Solda-
ten auf dem Prager Ol$any-Friedhof und Aufnahmen von jungen Paaren zu
sehen, die sich am Sockel des Denkmals fiir sowjetische Panzerbesatzungen
treffen, im Hintergrund spielen Kinder. Vierzehn Jahre nach dem Bau die-
ser Denkmiler, die Teil der Aufarbeitung des Kollektivgedéchtnisses® sind,
wurde von ihnen Gebrauch gemacht, um die Loyalitit gegeniiber der sowje-
tischen Politik einzufordern.

Jahrgang 21: Die Liebenden und die Kameraden

Nicht nur die Co-Produktionen mit sowjetischen Filmstudios, sondern auch
der tschechoslowakisch-deutsche Film Jahrgang 21 bot den Zuschauern
eine Liebesgeschichte. Er erzihlt Geschichte des 18-jihrigen Prager Musik-

25 Zur Erinnerungspolitik in der Tschechoslowakei der Nachkriegszeit siche Nancy M.
Wingfield, Flag Wars and Stone Saints. How the Bohemian Lands Became Czech,
Cambridge/London 2007, S. 261-290.

26  Eine frithe Version der Filmidee vom Mirz 1958 sah einen Filmanfang vor, der Doku-
mentaraufnahmen von London, Paris, New York, Berlin und Moskau wahrend der letz-
ten Kriegstage zeigen sollte. Aber jene Kundgebung des Sieges iiber den Nazismus, die
staateniibergreifend war, erreichte die Kinoleinwinde nicht. Siehe Barrandov Studio
a.s.,archiv, f. Scénate a produkéni dokumenty, Film: Majové hvézdy.
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studenten Honsik, der zur Zwangsarbeit nach Deutschland gebracht wird,
und der gleichaltrigen deutschen Krankenschwester Kithe. Beim Versuch,
einen Jungen aus den Triimmern eines zusammenstiirzenden Hauses zu
retten, wird Honsik schwer verletzt und in ein Krankenhaus verlegt. Dort
wird er von Kéthe medizinisch versorgt und verliebt sich in sie. Als ein Teil
der Zwangsarbeiter die Flucht plant, entscheidet er sich im letzten Moment,
bei seiner Geliebten zu bleiben. Kithe wird jedoch von der Gestapo verhaf-
tet, weil sie die Zwangsarbeiter beim Fluchtversuch unterstiitzt hat. Hosnik
bleibt schliefllich mit einem deutschen Kommunisten, einem Mitglied der
Widerstandsbewegung, zurtick.

Im Gegensatz zur Geschichte des slowakischen Nationalaufstands ist
die Geschichte der tschechischen Fremdarbeiter mit keinem Widerstands-
mythos verkniipft. Der Erzédhlstrang tiber die Verbindung des tschechischen
Protagonisten mit dem deutsch-kommunistischen Widerstand 16st dieses
Problem. Dieser Teil der Geschichte halt das ideologische Gleichgewicht auf-
recht und ersetzt am Ende sogar das melodramatische Verhiltnis des tsche-
chischen Mannes zur deutschen Frau.

Eine Liebesbeziehung zwischen einem Soldaten der Roten Armee und
einer tschechischen Frau darzustellen war bereits problematisch,obwohl das
offizielle Bild vom Rotarmisten als Retter eigentlich nicht dagegen sprach.
Die Thematisierung einer deutsch-tschechischen Beziehung gestaltete sich
dementsprechend um ein Vielfaches schwieriger. Nach den Kriegsgriaueln
und der Vertreibung von 2 600 000 Deutschen war die filmische Insze-
nierung von derlei gemischten Partnerschaften oder Ehen gesellschaftspo-
litisch duflerst brisant. Im Jahr 1950 lebten nur noch 165 000 Deutsche
in der Tschechoslowakei — Mischehen mit Tschechen iiberwogen in den
deutschen Gemeinden. Diese Entwicklung ldsst sich als Teil der Assimi-
lation verstehen.”” Allerdings galten die in der Tschechoslowakei verblie-
benen Deutschen, selbst wenn sie assimiliert waren, nicht als gleichwer-
tige Biirger. Deutschen mit staindigem Wohnsitz in der Tschechoslowakei
wurde erst 1953 die Staatsbiirgerschaft verliehen.?® Vor der Ausweisung der

27 Siehe Benjamin Frommer, Expulsion or Integration. Unmixing Interethnic Mar-
riage in Postwar Czechoslovakia, in: East European Politics and Societies 14 (2000),
S.407 f.

28 Wingfield, Flag Wars, S. 265. Zur unfreundlichen Einstellung der kommunistischen
Partei gegeniiber Deutschen im Allgemeinen und gegeniiber deutsch-tschechischen
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Deutschen war die Meinung der Verteidiger ,,tschechischen Bluts“ gnaden-
los gewesen:

»Ein tschechischer Mann oder eine tschechische Frau, die durch Heirat
an die deutsche Nation gebunden und somit desertiert sind, [...] verdie-
nen keine sentimentale Beriicksichtigung, und es ist nicht sinnvoll, sie
jetzt fiir die arme, kleine tschechische Nation zu retten. [...] Wenn es um
die Nation geht, ist Qualitdt wichtiger als Quantitit.“*

Sowohl Film als auch Kritiker tendierten dazu, die Handlungen der fil-
mischen Charaktere aufgrund von unmittelbaren Kriegserlebnissen zu beur-
teilen: Der einzige Tscheche, der im Film neben Honsik auch eine Affire mit
einer deutschen Frau hat, ist der Verriter und Spitzel Olin. Sein Liebesver-
hiltnis ist fiir die anderen Tschechen ein weiterer Grund, ihn zu verachten.

»Die Liebe zwischen einem tschechischen Jungen und einem deutschen
Midchen soll nicht nur eine Romanze sein, die den Film zusitzlich reizvoll
macht, sondern stellt eine Liebe dar, die aus Gefahr und Enttduschung, aus
internen und externen Kidmpfen geboren wurde, eine Liebe, die mit dem
richtigen Blickwinkel auf das Leben und durch das Erlangen des passenden
Platzes im Leben reift*, schreibt Goldscheider in seinem Bericht.** Der Autor
beurteilt damit den Wert der Liebesgeschichte, der aufierhalb der Beziehung
selbst steht. Eine Liebe gewinnt nur durch die Ziele, die diese Liebe selbst
tbertreffen, an Bedeutung. Im Kontext des Nachkriegsdiskurses wider-
sprach das Ziel, ,,den richtigen Platz im Leben zu finden, einer gemeinsa-
men Zukunft des deutsch-tschechischen Paares. Eine solche Vorgabe setzt
die Beteiligung am Kampf gegen den Nazismus und am Wiederaufbau der
Nachkriegsordnung voraus.

Der Film stellt den Nazismus als selbstzerstorerisches System dar — sowohl
»gute Deutsche® wie Kithe als auch ,,bése Deutsche® wie die Nazi-Offiziere
verlieren im Krieg ihr Zuhause. Der Weg zu gegenseitigem Verstandnis und

Ehen im Besonderen vgl. Matéj Spurny, Nejsou jako my. Cesk4 spole¢nost a mensiny
v pohrani¢i (1945-1960), Praha 2011, S. 146-236.

29 Aussage eines Abgeordneten des Statistischen Landesamts, zit. nach Frommer, Expul-
sion or Integration, S. 403 f.

30 FrantiS$ek Goldscheider, ,Ro¢nik jedenadvacet” nastupuje, in: Kino 12 (1957) 11,
S. 167.
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Aussohnung zwischen der Tschechoslowakei und Deutschland bedeutet fiir
die wenigen Humanisten in beiden Lindern einen ,,Weg ohne Heimkehr®,
Honsik verzichtet fiir seine Liebste auf die Riickkehr in seine Heimat (er ist
Mitglied der kiinstlerischen Intelligenzija, ein Musiker, aber im Unterschied
zu den Figuren stérker ideologisch verfasster Romane kein Kommunist). Als
Kithe verhaftet wird, fithrt ihre Freundin Honsik zu einem Unterschlupf.

Die Geschichte impliziert durch das gegenseitige Verstandnis der Mit-
glieder der kommunistischen Widerstandsbewegung, durch Humanismus
und sogar durch individuelle Gefiihle eine Versohnung beider Linder. Im
Vergleich zum Buch ,naturalisiert der Film die Liebe, die von gegenseitiger
Anziehungskraft und geteiltem Humanismus gelenkt wird und weniger von
einem schematischen Modell zur politischen Bildung.

Dennoch sind die geografisch eingebetteten nationalen Denkweisen
nicht miteinander vereinbar. Kithe weigert sich, mit Honsik zusammen
in das Protektorat zu flichen. Mit folgenden Worten schickt sie schliefllich
ihren Geliebten weg: ,Du musst zuriick. Ich wiirde dich gefihrden. Ich
habe gewusst, dass es einmal so kommen wiirde. Du musst zuriick. Es ist
so schwer.“ Aber Honsik beschlief3t, in Deutschland zu bleiben, in Kéthes
Nihe. Doch dann muss er mitansehen, wie seine Liebste abgefiihrt wird. Ihre
Funktion in der Handlung wird dann durch einen Kommunisten der Wider-
standsbewegung ersetzt. Im Film verlieren die aktiven Antifaschisten ihr
personliches Gliick in der Absicht, die nationalsozialistische Vergangenheit
der Deutschen und die Passivitt der Tschechen zu tilgen.

Schlussbemerkung

»Die urspriingliche Motivation fiir die Co-Produktion mit der DEFA war
kiinstlerischer Natur, nicht nur kommerzieller, wie es bei Co-Produktionen
im Westen der Fall ist.“*! Diese Aussage steht exemplarisch fiir das am hau-
figsten verwendete Argument, das wihrend der 1950er- und 1960er-Jahre
zur Begriindung von Co-Produktionen, die Barrandov mit seinen Partnern
aus Ost und West einging, angefithrt wurde. Wenn wir jedoch den Blick auf
die Produktionsabldufe der einzelnen Filme richten, sind deutlich andere

31  Gustav Francl, Ro¢nik jedenadvacet na platné, in: Lidova demokracie 14 (1958) 44, S. 3.
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Motivationen erkennbar. Die Co-Produktionen innerhalb des Sowjetblocks
basierten fiir gewohnlich nicht auf kulturellen Neigungen oder kiinstleri-
schem Ehrgeiz. Stattdessen dienten sie als Alibi, um attraktivere Projekte
mit westlichen Partnern realisieren zu konnen, oder als politische Loyali-
titsbekundungen gegeniiber den gemeinsamen Werten des Sowjetblocks.
Aus diesem Grund, aber auch, um das gegenseitige Verstindnis der Lén-
der des Sowjetblocks untereinander zu demonstrieren, unterlagen die Co-
Produktionen einer hohen Aufmerksamkeit seitens der Kritiker. Tatsdch-
lich tendierten die Verantwortlichen in der Filmindustrie dazu, ideologisch
unproblematische Projekte zu begiinstigen, in denen die Liebesgeschichte
mindestens genauso gut zur ideologischen Botschaft passte wie zur Einstel-
lung der Kinobesucher.

Fir die drei Co-Produktionen, auf die sich dieser Text beschrankt hat,
wurde die Funktion melodramatischer Handlungsstringe in den Erzdhlun-
gen der allegorischen Représentation der jeweiligen Verhiltnisse der Lander
zueinander untergeordnet.

Alle vier Kurzgeschichten aus Maisterne erzihlen von der Aufopferung
der sowjetischen Nation und der tschechischen Dankbarkeit, wobei der
Mythos mithilfe von personlichen Bildern des Heldentums vermittelt wird.
Die zunichst angedeutete Romanze zwischen einem tschechischen Mad-
chen und einem Sowjetoffizier wird unterbrochen und eine nicht-diegetische
Nachkriegsperspektive zu den Geschichten von einem tschechischen Paar
(und eben nicht von einem tschechisch-sowjetischen Paar, das ,,gliicklich bis
ans Ende seiner Tage lebt“) und tschechischen Kindern am Fuf eines sowje-
tischen Heldenmahnmals erzahlt. Im Film Jahrgang 21 stehen nicht nur zwei
Individuen, sondern auch zwei Nationen samt ihrer Schicksale im Mittelpunkt:
Passend zur damals offiziellen Lesart sind die Gefangniswirter Deutsche, die
Gefangenen Tschechen. Die Deutschen zahlen den hohen Preis des zerstor-
ten Heimatlands fiir ihre Vergehen, wihrend die Tschechen entkommen, um
schliefilich ihr beschddigtes, aber bewahrtes Heimatland (und ihre Wohnhéu-
ser) zu erreichen. Die Schuld der Deutschen ist zu grof3, als dass Kithe sie
durch ihre Beihilfe zur Flucht der tschechischen Zwangsarbeiter wiedergut-
machen kann. Einzig das slowakisch-georgische Paar in Das unterbrochene
Lied erlebt ein Happy End: Beide sind in eine Widerstandsaktion ihrer Lan-
der gegen den Nazismus involviert. Diese gleichnishafte Geschichte zeigt die
Moglichkeit einer gliicklichen ,,internationalen® Heirat, die von Kritikern als
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»wahre Lebensgeschichte® einer georgischen Frau, die ein gliickliches Leben
in der Slowakei fiihrt, ausgegeben wurde. Der fiktiven Geschichte des Films
wurde der Anschein einer wahren Begebenheit gegeben, um den offiziellen
Erwartungen zu entsprechen. Somit bestimmte der 6ffentliche Diskurs iiber
Schuld, Dankbarkeit, Vertreibung und nationale Reinheit die fiktiven Schick-
sale der Liebenden.
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Krieg und Heimatkonstruktionen
in den Historienfilmen
des rumanischen Regisseurs Sergiu Nicolaescu

In einer Debatte im ruminischen Senat im Sommer 1999 tiber den Umgang
mit zentralen Themen der ruménischen Geschichte in den sogenannten
alternativen Geschichtslehrbiichern hatte Sergiu Nicolaescu einen denkwiir-
digen Auftritt. Der nach 1989 zum Politiker mutierte Regisseur von rund
zwei Dutzend Filmen mit historischer Thematik warf den Schulbuchautoren
vor, die historische Wahrheit beziiglich des mittelalterlichen Fiirsten Mihai
Viteazul (Michael der Tapfere), so wie er sie in einem seiner Filme giiltig
dargestellt habe, grob verfilscht zu haben.!

Worauf beruhte die selbstbewusste Haltung des im Januar 2013 zwei-
undachtzigjahrig verstorbenen Nicolaescu beziiglich des Wahrheitsgehal-
tes sowie der Wirkung dieses sowie weiterer seiner Historienfilme? Worin
bestand die Aufgabe von Historienfilmen in der Kulturpolitik des sozialis-
tischen Ruménien, unter welchen Bedingungen wurden sie gedreht und wie
wurden sie rezipiert? Dies sind die Leitfragen, mit denen eine Auswahl von
Historienfilmen des seit Ende der 1960er-Jahre bis 1989 produktivsten und
einflussreichsten ruménischen Regisseurs Sergiu Nicolaescu betrachtet wird.
Die Analyse fokussiert inhaltlich auf die Topoi Heimat, Krieg und Gewalt,
wobei die These verfolgt wird, dass die Heimatkonstruktionen in den Histo-
rienfilmen Nicolaescus stark im Dienste eines nationalisierten und kulturell
homogenisierten Selbst- wie Fremdbildes standen.

1 Vgl Mirela-Luminita Murgescu, Who’s afraid of ... History Textbooks? Politici-
ans and Media Discussing History Textbooks in Romania, Manuskript, S. 2 ff;
Armin Heinen, Auf den Schwingen Draculas nach Europa? Die 6ffentliche Debatte
um neue Schulbiicher als Indikator der Transformationskrise der ruménischen
Geschichtskultur, in: Jahrbiicher fir Geschichte und Kultur Stidosteuropas 2 (1999),
S.91-104.
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Rumanische Historienfilme? als Ort des kulturellen Gedachtnisses

Ruminische Spielfilme sind einer breiteren Offentlichkeit erst seit den spek-
takuldren Erfolgen von Vertretern der ruménischen ,,Neuen Welle“ auf inter-
nationalen Filmwettbewerben bekannt geworden. Durchweg ist die Film-
sprache etwa bei Christian Mungiu, der 2007 die Goldene Palme bei den
Filmfestspielen von Cannes gewann, und Célin Peter Netzer, der 2013 auf der
Berlinale den Goldenen Biren erhielt, sowie bei ihren Kollegen Cristi Puiu,
Cristian Nemescu, Citalin Mitulescu u. a. dezidiert zurtickgenommen und
realistisch. Die Filme dieser Generation setzen unheroische Alltagsrealititen
des rumidnischen Kommunismus und Postkommunismus in Szene und mar-
kieren damit eine maximale Distanz zu den heroischen und bombastischen
Filmen der 1960er- bis 1980er-Jahre.

Parallel zu dieser neuen Welle haben sich in Ruménien eine Film- und
Medienwissenschaft sowie ein historische Filmanalyse herausgebildet,® die
mit kulturwissenschaftlicher Methodik die Rolle von Oralitit und Mediali-
tdt bei jeglicher narrativen Konstruktion von Geschichte untersuchen.* Filme,
insbesondere Spielfilme mit historischen Themen, bieten sich als Objekt einer
Politischen Kulturforschung an, da sie als wichtige Bestandteile des politisch
Imagindren ,,wirkungsmachtige Bildwelten [...] formulieren, die den 6ffentli-
chen Raum und somit die Wahrnehmungswelt der Biirger nachhaltig pragen®’

2 Deutsche Synchronisationen einiger Historienfilme Sergiu Nicolaescus kénnen im
Bundesarchiv-Filmarchiv gesehen werden (vgl. Angaben im Text). Auf diesem Wege
sei mein herzlicher Dank fiir die grofiziigige Hilfe ausgesprochen, die mir die Mitar-
beiter des Filmarchivs gewéhrten.

3 Vgl. Mihaela Grancea, Filmul istoric roménesc in proiectul constructiei ,,natiunii
socialiste“ (1965-1989), in: Studia Politica. Romanian Political Science Review 6
(2006) 3, S. 683-709; Aurelia Vasile, Le cinéma roumain dans la période communiste.
Représentations de l'histoire nationale, Bucuresti 2013.

4 Vgl T. A. Shippey, Robin Hood: A legend in text, film and popular consciousness, in:
Hildegard L. C. Tristram (Hrsg.), (Re)Oralisierung, Tiibingen 1996, S. 409-423; Knut
Hickethier, Film und Fernsehen als Mediendispositive in der Geschichte, in: ders./
Eggo Miiller/Rainer Rother (Hrsg.), Der Film in der Geschichte, Berlin 1997, S. 63;
Astrid Erll/Stephanie Wodianka (Hrsg.), Film und kulturelle Erinnerung. Plurimedi-
ale Konstellationen, Berlin 2008.

5  Andreas Dorner, Das politisch Imaginére. Vom Nutzen der Filmanalyse fiir die Politi-
sche Kulturforschung, in: Walter Hoffmann (Hrsg.), Visuelle Politik. Filmpolitik und
die visuelle Konstruktion des Politischen, Baden-Baden 1998, S. 205.
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Ganz besonders lohnt es, der Heimatreprésentation und der Rolle von Gewalt
in Historien- und Kriegsfilmen nachzugehen, da darin oft nationale Mythen
einpragsam und potenziell wirkungsméchtig visualisiert werden. Abhéngig
von der Machart des Filmes sowie von den Umstinden der Filmproduktion
und -rezeption konnen Spielfilme einen mindestens gleich grofien Einfluss
auf die Reprasentation von Geschichte, auf das kulturelle Gedachtnis sowie
auf die Herausbildung eines historischen Bewusstseins ausiiben wie Schulbii-
cher und andere schriftliche Formen der Geschichtsvermittlung.

Dies gilt aus mehreren Griinden insbesondere fiir die Historienfilme des
ruminischen Regisseurs Sergiu Nicolaescu. Zunéchst ist er selbst, wie sein
eingangs genannter Beitrag in der Schulbuchdiskussion nahelegt, von der
Realititsndhe seiner Filme und nicht ganz zu Unrecht von ihrer Wirkungs-
michtigkeit tiberzeugt: Bedenkt man, dass wir alle die Spielfilmszenen Sergej
Eisensteins vor Augen haben, wenn wir an die entscheidenden Oktoberer-
eignisse in Russland denken, ist Nicolaescus Optimismus in die Langzeit-
wirkung seiner Darstellung historischer Gestalten berechtigt. Innerhalb der
nationalen Erinnerungskultur kommt Historienfilmen eine wichtige Rolle
zu, da sie, sich an ein Massenpublikum wendend, mit diesem zusammen an
bekannte und beliebte Topoi der nationalen Geschichte erinnern.® Freilich ist
diese Erinnerungsfunktion an historische Wirklichkeit nur ein Teil der Film-
wirkung, stellt ein Film doch ,immer erst einen Bruch mit der Sinnlichkeit
und Présenz der auflerfilmischen Realitit her®” reduziert sie auf bestimmte
Aspekte und nimmt somit eine Neukonstruktion der Wirklichkeit vor. Die
Wirkunsgmichtigkeit der Historienfilme Nicolaescus erschliefit sich voll erst
durch die Untersuchung seiner Position in der ruménischen Kulturpolitik,
seiner Filme als Tiir6ftner fiir bestimmte, politisch sensible Themen sowie, in
einem weiteren Analyseschritt, durch seine filmisch geschickte und eingin-
gige Visualisierung der Themen.

6  Vgl. Detlef Kannapin, Dialektik der Bilder. Uber den Umgang mit NS-Vergangen-
heit im deutschen Film nach 1945 - Methoden und Analysekriterien, in: Hoffmann
(Hrsg.), Visuelle Politik, S. 226

7 Stefan Zahlmann, Geteilte Erinnerungen. Erinnerungskultur in Spielfilmen der DDR,
in: Hoffmann (Hrsg.), Visuelle Politik, S. 294.
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Sergiu Nicolaescus Position in der rumanischen Kultur
und Kulturpolitik

Die Schaffensperiode Sergiu Nicolaescus begann in den 1960er-Jahren, die
meisten seiner Filme drehte er jedoch in den 1970er- und 1980er-Jahren,
also in der nationalen Phase des ruméanischen Kommunismus. Die Kultur-
politik dieser Zeit stellt den historischen und sozialen Kontext seines Schaf-
fens ebenso wie seiner ideologischen Position dar, aber auch die Rezeption
seiner Filme ist davon bedingt. Bezeichnend fiir die lange unterschitzte
Rolle des Spielfilms in der Reprisentation von Heimat, Krieg und Gewalt
in der Geschichte ist die Tatsache, dass profunde Analysen in ruménischer
Sprache erst seit Mitte der 2000er-Jahre vorliegen.® Das 1991 von Katherine
Verdery vorgelegte Standardwerk zur Kulturpolitik im ruméanischen Natio-
nalkommunismus kam noch ohne die Nennung von Sergiu Nicolaescu und
ohne Filmanalysen aus.” Gleichwohl kann an zahlreiche Analyseergebnisse

8 Vgl Grancea, Filmul istoric roménesc; Vasile, Le cinéma roumain dans la période
communiste. Vgl. auch Dietmar Miiller, Rizboi si violentd in filmele istorice ale
regizorului Sergiu Nicolaescu, in: Mirela Luminita Murgescu/Simion Caltia (Hrsg.),
Exercitii intru cunoagtere. Societate si mentalitati in noi abordari istoriografice,
Bucuresti 2003, S. 199-210. In den letzten Jahren erschienen zwar zwei filmkriti-
sche und -historische Werke mit Anspruch auf Vollstandigkeit: Valerian Sava, Istorie
criticd a filmului roméanesc contemporan cu o Retrospectivé de la inceputuri. 1. Obse-
dantul deceniu, Bucuresti 1999; Cilin Céliman, Istoria filmului roménesc 1897-2000,
Bucuresti 2000. Leider legte Sava erst den bis Ende der 1950er-Jahre reichenden ers-
ten Band seines ideologiekritisch vorgehenden Werkes vor, wihrend Caliman enzy-
klopadisch und génzlich unkritisch vorgeht. Das kleine Filmland Ruménien wird in
den Syntheseversuchen einer europiischen Kulturgeschichte des 20. Jahrhunderts
unter stérkerer Einbeziehung von Filmen nicht berticksichtigt. In den Standardwer-
ken zum osteuropdischen Film finden sich lediglich kurze Abschnitten zum rumani-
schen Film. Vgl. Oksana Bulgakowa, Film als Verdrangungsarbeit. Der osteuropdi-
sche Film, in: Mythen der Nationen. Vélker im Film, hrsg. von Rainer Rother, Berlin
1998, S. 201-217; Mira Liehm/Antonin J. Liehm, The Most Important Art: Soviet
and Eastern European Film after 1945, Berkeley 1977. Weitgehend Mira und Antonin
Liehm folgend geht Judith Roof in ihrem Ruménien-Kapitel des Handbook of Soviet
and East European Films and Filmmakers, hrsg. von Thomas J. Slater, New York u. a.
1992, S.309-341, vor.

9  Vgl. Katherine Verdery, National Ideology Under Socialism. Identity and Culture in
Ceausescu’s Romania, Berkeley u. a. 1991.
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Verderys angekniipft werden. So arbeitet sie eine Periodisierung des domi-
nanten kommunistischen Kontrollmechanismus heraus, wonach das
Regime seine Bevolkerung bis Ende der 1960er-Jahre vor allem gewaltsam
kontrollierte — seit Mitte des Jahrzehnts aufgelockert mit einigen 6kono-
mischen Anreizen -, in den 1970er-Jahren durch symbolisch-ideologische
Integration, um in den 1980er-Jahren wieder zu Gewalt und Unterdriickung
zuriickzukehren.'

Die ,Kleine Kulturrevolution“ Ceausescus, eingeleitet durch eine Rede
im Juli 1971, bedeutete das Ende der kurzen, kulturell etwas liberaleren
Phase, aber gleichzeitig auch das Ende des Versuchs der Kontrolle und Inte-
gration der Bevolkerung mittels 6konomischer Anreize. Der Verzicht darauf
hatte ein abnehmendes Gewicht technischer und wirtschaftlicher zugunsten
der kulturellen Eliten zur Folge. Historikern, Philosophen, Schriftstellern
und, man misste hinzuftigen, Regisseuren und Drehbuchschreibern kam
nun die Aufgabe zu, tiberzeugende Bilder und Symbole fiir die bestehende
soziale Welt sowie fiir deren Legitimation in der ruminischen Geschichte
zu finden.

In einer Rede vor dem neu eingesetzten Leitungsgremium des ,,Verban-
des der Cineasten“ im Mai 1974 definierte Ceausescu die Rolle des histori-
schen Films in Rumaénien wie folgt:

»Wir miissen der Prisentation des langen Kampfes, den das ruménische
Volk gegen Fremdherrschaft und fiir die nationale und soziale Befreiung
sowie fiir die demokratische, sozialistische Entwicklung unseres Vater-
landes gefiihrt hat, eine noch grofSere Rolle einrdumen.“'?

Dies kann als Riickblick auf runde zehn Jahre seit der Ausstrahlung der
ersten grofleren Historienfilme im Jahr 1963 gelesen werden, aber auch als
Standortbeschreibung des ruménischen Films, der bis Mitte der 1960er-Jahre
inhaltlich wie organisatorisch stark unter sowjetischer Dominanz gestanden
hatte. Bis dahin hatten die Historienfilme Ereignisse des 19. Jahrhunderts

10 Ebenda, S. 100.

11  Im Folgenden vgl. ebenda, S. 106 f.

12 Nicolae Ceausescu, zit. nach Manuela Gheorghiu, Patosul epopeii nationale, in: Ion
Cantacuzino/Manuela Gheorghiu, Cinematograful roméanesc contemporan 1949-
1975, Bucuresti 1976, S. 63.
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sowie die Befreiung Ruméniens vom Einfluss des ,,Dritten Reichs“ themati-
siert,in denen die Rolle Russlands bzw. der Sowjetunion stark betont worden
war. Als Ubergangsfilme von dieser auf den Klassenkampf abhebenden The-
matisierung des Kampfes um die Unabhéngigkeit konnen die Filme Lupeni
29 (R.: Mircea Dragan, 1963) sowie Tudor (R.: Lucian Bratu, 1963) charak-
terisiert werden. Wahrend der erstgenannte Film einen vom ,,biirgerlichen
Regime® der Zwischenkriegszeit blutig niedergeschlagenen Streik in Lupeni
darstellte, inszenierte der zweite den sozialen und nationalen Kampf Tudor
Vladimirescus 1821 gegen das ,,osmanische Joch®

Den Filmen Sergiu Nicolaescus kommt in mehrfacher Hinsicht eine
besondere Bedeutung zu. Der 1966 abgedrehte Der letzte grofSe Sieg der
Daker (Dacii, R.: Sergiu Nicolaescu, 1966) etablierte das Sujet der Daker-
und Rémer-Filme umgesetzt in der Genreform der US-amerikanischen und
italienischen ,,Sandalenepen® Bereits vier Jahre spiter, 1970 realisierte er mit
Michael der Tapfere (Mihai Viteazul, R.: Sergiu Nicolaescu, 1970) den ersten
ruménischen Film tiber einen Fiirsten aus dem Mittelalter bzw. der Frithen
Neuzeit. Die beiden Werke zusammen genommen waren der Anfang eines
ruminischen Subgenres, des Nationalepos, das sich jedoch stark an sowje-
tische Produktionen wie Sergej Eisensteins Alexander Newski (Aleksandr
Nevskij, 1938) anlehnte.

Auf die besondere kulturpolitische Bedeutung des Nationalepos fiir die
Legitimation von Nicolae Ceausescus Nationalkommunismus weisen bereits
die Produktionsbedingungen seiner Historienfilme hin. In beiden Filmen
konnte er fiir aufwendige Schlachtenszenen auf Gerdt und Statisten zurtick-
greifen, die ihm vom Innenministerium zur Verfiigung gestellt wurden; die
Produktionskosten fiir Der letzte grofSe Sieg der Daker beliefen sich noch auf
28,3 Millionen Lei die fiir Michael der Tapfere bereits auf die damals her-
ausragende Summe von 80 Millionen Lei.”* Die Drehbiicher fiir diese und
weitere Historienfilme Nicolaescus stammten von Titus Popovici, der auch
Mitglied des ZK der Kommunistischen Partei war. Neben Popovici'* schrie-
ben nun zahlreiche angesehene und vom Ceausescu-Regime wohlgelittene

13 Vgl. Vasile, Le cinéma roumain, S. 168, 321.

14 Titus Popovici schrieb neben den zahlreichen Drehbiichern fiir Nicolaescu auch
das fiir den unter der Regie von Mircea Drigan 1968 abgedrehten Daker-Film Der
Tyrann - die Siule des Trajan (Columna, Ruménien/BRD).
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Schriftsteller wie Eugen Barbu' auch fiir andere Regisseure wie Mircea
Dragan und Dinu Cocea Filmdrehbiicher, die von diesen in nationale Filme-
pen verwandelt wurden.

Von 1966 bis 2012 hat Nicolaescu ca. 25 Kinofilme mit historischen
Themen realisieren konnen, bis auf fiinf alle vor 1989. Diese imponierende
Zahl - daneben drehte er noch Filme mit Themen der sozialistischen Zeit-
geschichte, Komddien, Experimental- und Kinderfilme - ist Ausweis seiner
privilegierten Position in der ruménischen Filmlandschaft.

Seine Historienfilme werden im Folgenden beziiglich ihres Stoffes, ihres
Genres und ihres Stellenwertes innerhalb des symbolisch-ideologischen Inte-
grationskomplexes des ruménischen Nationalkommunismus in vier Kate-
gorien eingeteilt:'® 1.) Der genannte historische Erstlingsfilm zur dakisch-
romischen Friithgeschichte bebildert den Mythos sowohl des heldenhaften
Kampfes der Daker gegen das imperialistische Rom als auch den der lateini-
schen Wurzeln der ruménischen Nation. 2.) Die Streifen zum ruméinischen
Mittelalter lehnen sich formal teilweise an die ,Mantel- und Degenfilme®
(z. B. die in den 1960er-Jahren in Frankreich realisierten Verfilmungen des
Musketierzyklus) an, erinnern vor allem aber an die Rolle der ruméanischen
Firstentiimer und ihrer Herrscher als antemurale christianitatis. Schliefllich
drehte er 3.) klassische Kriegsfilme zu Schlachten aus beiden Weltkriegen
und 4.) Streifen zur Ubergangszeit Ruméniens von einem biirgerlichen zu

15 Eugen Barbu schrieb die Drehbiicher fiir eine Serie von sechs Haiduken-Filmen - die
rumanische Bezeichnung fiir das im gesamten Siidosteuropa als Sozialbanditentum
bekannte Phdnomen -, die von 1966 bis 1971 unter der Regie Dinu Coceas entstanden.
Falschlicherweise werden sie in der ruménischen Filmpublizistik oft als ,,autochthone
Western® bezeichnet. Ein solches Urteil berticksichtigt den fehlenden ,,Frontier-Geist
— der fiir die Western so wichtig war — ruménischer Filme nicht gentigend. Vgl. Ghe-
orghiu, Patosul epopeii nationale, S. 63. Insbesondere beziiglich der moralischen Aus-
sage der Filme erinnern sie eher an den Robin-Hood-Mythos.

16 Die Daten der Filmografie Nicolaescus miissen unvollstdndig bleiben, da keines der
zitierten Werke komplette Daten liefert. Die Auswahl und Einordnung der Historien-
filme Nicolaescus folgt nur der Logik des vorliegenden Aufsatzes. Zusdtzlich zu den
genannten Handbiichern, Gesamtdarstellungen des ruménischen Filmes sowie neue-
ren Untersuchungen vgl. auch: Grzegorz Balski (Hrsg.), Directory of Eastern European
Film-Makers and Films 1945-1991, Westport/Conn. 1992, S. 245 f,; Richard Taylor
(Hrsg.), The BFI Companion to Eastern European and Russian Cinema, London 2000,
S.168 f.
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einem sozialistischen Regime in den 1940er-Jahren. Letztere sind als Krimis
bzw. Polizistenfilme in der US-amerikanischen bzw. franzésischen Tradition
des film noir gedreht.

Ein Gutteil des enormen Publikumserfolgs Nicolaescus erklart sich
durch seine Realisierung der Filme in einem leicht verstdndlichen Genrestil,"”
also ohne den Ballast einer eigenen sozialistischen Bildsprache. Unter Gen-
refilmen werden solche verstanden, ,die vorab bestimmten thematischen
und dsthetischen Strukturen gehorchen wollen und nicht in erster Linie
einen individuellen Darstellungswillen dokumentieren®'® Diese aus der
Erforschung populédrer Kultur in den USA und Westeuropa'® gewonnene
Definition des Genrefilms lasst sich per Analogie auf kommerziell erfolg-
reiche Filme im sozialistischen Ruménien tibertragen: Demnach wire ein
Nicolaescu-Film das Pendant zu einem erfolgreichen Hollywood-Streifen
im Gegensatz zu den anspruchsvollen, aber an der Kasse nur méfiig erfolg-
reichen Kunstfilmen. In diesem Sinne ,,kommerzielle Filme“ folgen auf der
Ebene der Struktur wie auf der Ebene der Handlung selbst so gut wie immer
einer mythischen Darstellungsweise: Ein noch so gewalttitiges Vorgehen des
Helden wird dem Zuschauer ,,in Form archaischer oder moderner Legiti-
mierungserzahlungen® nahegebracht, die ihn ,,schon mehr oder weniger
weite Strecken durch sein Leben begleitet haben® und die vorgeben, ,exis-

17 In den 1960er-Jahren entdeckten westeuropéische Filmstudios Ruminien als Land,
in dem man aufgrund seiner vielfiltigen Landschaften sowie geringen Produktions-
kosten Filme drehen konnte. In zahlreichen dieser Filme, wie etwa Kampf um Rom
(R.: Robert Siodmak, BRD/I 1968) und Mayerling (R.: Terence Young, F/GB 1968)
war Nicolaescu der ruménische Kooperationspartner, sodass er wertvolle Einblicke
in die westliche Machart des Genres Historienfilm erhielt. Vgl. Liehm/Liehm, The
Most Important Art, zit. nach der franzosischen Ausgabe: Les cinémas de Test de
1945 a nos jours, Paris 1989, S. 343; Vasile, Le cinéma roumain, S. 161-167.

18 Rainer Gansera, ,Krieg und Geilheit, die bleiben immer in Mode“ (Shakespeare), in:
Kino und Krieg. Von der Faszination eines todlichen Genres, Frankfurt a. M. 1989,
S.33. Gansera folgt damit dem auf populire Kultur spezialisierten Georg SeefSlen. Siehe
Bernhard Roloff/Georg SeefSlen (Hrsg.), Grundlagen des populdren Films (10 Bde.),
Reinbek b. Hamburg 1979 ff. Zur Diskussion tiber Stil, Themenzyklen und Genre vgl.
auch Richard Griffith, Cycles and Genres, in: Movies and Methods. An Anthology, hrsg.
von Bill Nichols, Berkeley u. a. 1976, S.111-118, und Andrew Tudor, Genre and Critical
Methodology, in: ebenda, S. 118-126.

19 Vgl. Colin MacCabe (Hrsg.), High Theory/Low Culture. Analysing popular television
and film, Manchester 1986.
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tenzielle Fragen wenigstens fiir die Dauer des Filmes sinnvoll beantworten
zu kénnen“?

Neben der Themenwahl und der geschickten Anlehnung an westliche
Genres ist der Erfolg der Filme aber zum nicht unwesentlichen Teil Nicolaes-
cus privilegierter Stellung in der ruménischen Filmlandschaft zu verdanken.
Insbesondere die Streifen zum Mittelalter und die klassischen Kriegsfilme
zeichnen sich durch teure, weil personal- und materialaufwendige Massen-
szenen mit Statisten und Gerét der Armee und des Innenministeriums aus.
Sergiu Nicolaescu und Titus Popovici, der Autor der meisten Drehbiicher,
behaupteten nach 1989, in der Themensuche sowie deren filmischer Umset-
zung seien sie ausschliefllich ihrer kiinstlerischen Intuition gefolgt. Neuere
archivgestiitzte Forschungen belegen jedoch den grofSen Einfluss politischer
Akteure im ruménischen Nationalkommunismus auf den Film im Allgemei-
nen und den Historienfilm im Besonderen.” Aus den hochsten Staats- und
Parteigremien kamen Direktiven, wie viele Filme mit historischer Thematik
jahrlich gedreht werden und welche historischen Gestalten meist anlésslich
von Jahrestagen wichtiger Ereignisse filmisch gewiirdigt werden sollten.

Einen direkten Hinweis auf die Bedeutung des Filmes in diesem Zusam-
menhang liefert Popovici, wenn er in seinen Memoiren iiber Gespriche
mit Ceausescu iiber bestimmte Historienfilme berichtet”? So habe ihm
Ceausescu personlich den Auftrag fiir das Drehbuch fiir einen Film zum 100.
Jahrestag der ruménischen Unabhingigkeit gegeben, der dann als sechsteili-
ger Fernsehfilm unter dem Titel Der Unabhingigkeitskrieg (Rézboiul pentru
independentd; R.: Sergiu Nicolaescu, 1977/78) ausgestrahlt wurde und 1978
in gekiirzter Fassung unter dem Titel Fiir das Vaterland (Pentru patrie; R.:
Sergiu Nicolaescu, 1978) in die Kinos kam.?

Es wire gleichwohl ein Missverstindnis, die Filmproduktion im rumi-
nischen Nationalkommunismus als top-down-Prozess zu beschreiben, in
dem die Staats- und Parteifithrung den Regisseuren und Drehbuchautoren

20 Christian Wessely, Das Opfer im kommerziellen Film. Aspekte des Stindenbock-
mechanismus im Kino, in: Visible Violence. Sichtbare und verschleierte Gewalt im
Film, Miinster 1998, S. 202.

21 Vgl. Vasile, Le cinéma roumain.

22 Vgl Titus Popovici, Disciplina dezordinii. Roman memorialistic, Bucuresti 1998,
S.117.

23 Ebenda,S. 205, 211.
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bestimmte Themen und Lesarten der Geschichte aufoktroyierte. Vielmehr
hatten nationalgesinnte Intellektuelle im Zuge von Bukarests politischen
Absetzbewegungen von der Sowjetunion seit Mitte der 1960er-Jahre erhebli-
che Einflussmoglichkeiten auf die Ausgestaltung des kulturpolitischen Kur-
ses.” Thr wirksamstes Instrument war die Verwendung des Narrativs Nation,
womit sie auf die in nationaler Hinsicht schwach legitimierte Partei Druck
auszuiiben imstande waren. Das Ceaugescu-Regime hatte also die Verwen-
dung des nationalen Diskurses autorisiert, ihn aber weder erfinden noch
der Gesellschaft aufzwingen miissen. Viele dieser Intellektuellen stammten
aus den Teilen Siebenbiirgens, die nach dem Wiener Diktat 1940 an Ungarn
gefallen waren - Sergiu Nicolaescu wurde im banater Arad und Titus Popo-
vici im siebenbiirgischen Grofiwardein (Oradea) geboren -, und aus Bes-
sarabien, das 1940 als Folge des Hitler-Stalin-Pakts von der Sowjetunion
annektiert worden war.

Von welcher Seite nun Druck ausgeiibt wurde, ist letztlich irrelevant. Auf
jeden Fall aber lisst sich feststellen, dass die Botschaft der Filme Nicolaescus
in einem Mafle in den symbolisch-ideologischen Integrationskomplex des
ruminischen Nationalkommunismus hineinpasste, dass er im Ruminien
seit den spéten 1960er- bis in die 1980er-Jahre die meisten und die teuersten
Filme drehen konnte.

Umkampfte Heimat

Das Selbstbild der Ruménen in Zeit und Raum ist von den Geschichtsmythen
der Kontinuitit, Einheit und Unabhéngigkeit unter einem starken Fiihrer
gepragt.” In der Zwischenkriegszeit ging der zuvor nur von wenigen Intellek-
tuellen getraumte Traum von einem Idealraumbild des Staates bestehend aus
den altruminischen Provinzen Walachei und Moldau (einschliefflich Bes-
sarabiens und der Bukowina) sowie der Dobrudscha und Siebenbiirgen in
Erfillung. Erst nach dem Ersten Weltkrieg erfuhren die genannten Mythen
mittels Geschichtsunterricht, kulturpolitischen Initiativen und populdrer

24 Vgl Verdery, National Ideology, S. 122 ff.
25 Lucian Boia, Geschichte und Mythos. Uber die Gegenwart des Vergangenen in der
rumanischen Gesellschaft, Koln/Weimar/Wien 2003 (zuerst Bucuresti 1997).
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Literatur weite Verbreitung. Unter sowjetischer Dominanz vom Ende der
1940er- bis Anfang der 1960er-Jahre hatte ein solches Geschichtsbild keinen
Platz, zentrale Elemente wurden entweder ganz verdriangt oder signifikant
dahingehend umgeschrieben, dass grofle Teile der ruménischen Geschichte
und Kultur unter starkem und wohltuendem Einfluss Russlands und der
Sowjetunion gestanden hitten. Vor diesem Hintergrund wird das enorme
Selbstbewusstsein Sergiu Nicolaescus beziiglich der historischen Korrekt-
heit seiner Filme deutlich. Er verstand sich als besonders wirkungsméchtiger
Akteur bei der Wiederherstellung eines wahrheitsgeméafien Geschichtsbildes
nach gut einem Jahrzehnt russisch-sowjetischer Dominanz des ruméanischen
Geschichtsdiskurses. Mit seinen Historienfilmen trug er wesentlich zur
(Neu-)Schaffung und weiten Verbreitung eines Bildes der Heimat Ruménien
bei, in dem diese seit Jahrtausenden von einem homogenen und friedlichen
Volk besiedelt sei. Unter Fithrung von so starken wie volksverbundenen Fiih-
rern habe ,Rumanien® ausschlieSlich defensive Kriege geftihrt und sich dar-
iiber hinaus besondere Verdienste um Europa erworben.

Fiir die folgende Analyse von Sergiu Nicolaescus Filmen mit historischer
Thematik wird aus den oben definierten Genres je ein Film herangezogen:
Der letzte grofie Sieg der Daker fiir das ,,Sandalenepos®, Michael der Tapfere
fiir den Mantel- und Degenfilm und Das Todesdreieck (Triunghiul Mortii, R.:
Sergiu Nicolaescu, 1999) fiir den klassischen Kriegsfilm. Fiir das Genre der
Polizeifilme werden generisch vier Krimis besprochen, die Nicolaescu von
1972 bis 1978 vorlegte.

Das Sandalenepos

In Dacii geht es um ,,Den letzten groflen Sieg der Daker®, wie auch der Titel
der DEFA-Synchronisation lautet. Dieses ,,Sandalenepos® wurde als rumi-
nisch-franzosische Co-Produktion realisiert, wobei das Pariser Filmstudio
»Franco-London Film® nur 40 % der Produktionskosten aufbringen musste,
mit Blick auf den westeuropéischen Markt aber zwei der wichtigsten Film-
rollen mit Pierre Brice und George Marshall besetzten konnte.” Die rumé-
nische Seite investierte in die Produktion dieses ersten Blockbusters erheb-
liche finanzielle Mittel. Dariiber hinaus stellte das nahe der Hauptstadt

26 Vgl. Vasile, Le cinéma roumain, S. 304 ff.
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Bukarest gelegene Filmstudio Buftea 20 000 Statisten, 12 000 Kostiime, 40
Stuntmen sowie eine Handvoll angesehener Historiker, Archiologen und
Ethnologen, die dem Filmteam beratend zur Seite standen. Aufgrund des
Mangels an materiellen Artefakten der dakischen Kultur wurden die zur
Behutsamkeit mit historischem Material mahnenden Stimmen der Wis-
senschaftler jedoch beiseitegeschoben, sodass die Ausstattung, die Szenerie
und die Handlung des Films weitgehend der historischen Imagination des
Drehbuchautors Titus Popovici und des Regisseurs Sergiu Nicolaescus fol-
gen konnten.

Als Eingangs- und Grundkonstellation des Films dient die Gegeniiber-
stellung der kriegerischen und auf Eroberung bedachten romischen Legio-
nen einerseits und der friedlichen, in mystischem Einklang mit der Natur
lebenden Daker andererseits. Diese werden gleich einer belagerten Festung
von einer aggressiven und imperialistischen Macht angegriffen, sodass der
Krieg der Daker als legitime Verteidigung der Heimat und der Familien
erscheint. Man sieht den Riickzug des ganzen dakischen Volkes gleichsam
ins Innerste, ins Herz des Landes, in die Berge. Auf ihrem Vormarsch in
fremdem Geldnde und auf der Suche nach dem ,dakischen Gold“ werden
die Romer dadurch deutlich als Fremde gekennzeichnet, dass sie die natur-
mystischen Zeichen der Einheimischen nicht deuten kdnnen. Der Vogel, die
Pflugschar, die ans Herz gefithrte Handvoll Erde werden als Symbole der
Heimat zitiert: ,,... weil wir es sind, die diesen Boden fruchtbar machen® Die
Schlachten werden nicht im offenen Feld geschlagen, sondern im Einklang
und mithilfe der heimatlichen Natur: In unwegsamem Geldnde werden die
Romer mit Feuer und Felsblocken angegriffen, und ihr Vormarsch bleibt im
stromenden Regen stecken.

Der grofle Sieg der Daker kommt schliefSlich dadurch zustande, dass
die vorriickenden rémischen Legionen in einer engen Karpatenschlucht
unter geféllten Bdumen begraben, also gleichsam von der dakischen Erde
aufgenommen werden und diese gleichzeitig ,,diingen®. Unverkennbar sind
hier die Anleihen an die Schlacht auf dem Peipussee in Sergej Eisensteins
Alexander Newski (Aleksandr Nevskij, 1938), wo die Ritter des Deutschen
Ordens ebenso mithilfe der auf der richtigen Seite stehenden Naturgewal-
ten geschlagen werden. Aber anders als bei Eisenstein und auch anders als
in Kriegsfilmen tiber spitere Epochen der ruménischen Geschichte werden
die Feinde der ,Ruménen® in Nicolaescus Daker-Film tapfer dargestellt. Ein
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teilweise heroisches Bild der Romer bildet die Grundlage fiir die in der ruma-
nischen Historiografie und Kulturgeschichte so wichtige These einer dako-
romanischen Kultursymbiose, wodurch die Ruminen - anders als die spit
zugewanderten Slawen und Ungarn - im Donau- und Balkanraum nicht nur
Autochthone, sondern auch edler Abstammung seien. In seiner Betonung des
dakischen gegeniiber dem romischen Element kann die ideologische Aus-
sage des Filmes als national versus ausldndisch-imperialistisch und somit als
kultureller Beitrag in der nationalkommunistischen Absetzbewegung von
der Sowjetunion gelesen, gleichzeitig aber auch als Appell an den Westen
gedeutet werden, Ruminiens Unabhéngigkeitskurs innerhalb des Ostblocks
diplomatisch, kulturell und wirtschaftlich zu starken.

Der Mantel- und Degenfilm

In Michael der Tapfere tritt die aktualisierende und mobilisierende Funktion
des Historienfilms noch stirker hervor: ,,Was kitmmert uns Europa!“ ruft der
First in einem spiter viel zitierten Sprichwort aus lauter Verdrgerung darii-
ber aus, dass ihm im Kampf gegen die Osmanen ein ,,politisch zersplittertes
Europa“ nicht zu Hilfe kommt. Bereits in der Eingangsszene des Films war
der Zuschauer in einem voice over-Kommentar historisch informiert worden,
dass Europa bereits seit 100 Jahren vor der osmanischen Bedrohung zittere,
der sich ,,wie durch ein Wunder® schon immer und nun wieder an der Wende
zum 17. Jahrhundert ,auf dem Weg dieser Armeen drei unbedeutende Lan-
der entgegenstellten: Moldau, Walachei und Siebenbiirgen® Kleine Lander
miissten zwischen den Machtblocken also ihre eigenen Interessen vertreten,
was wie ein Kommentar zur auf3enpolitischen Schaukelpolitik Ceausescus
zwischen dem Warschauer Pakt und den USA sowie Westeuropa anmutet.
Der Film Michael der Tapfere ist bis heute die teuerste und grofite rein
rumainische Produktion geblieben; fiir die aufwendigen Massenkampfszenen
standen erneut Tausende von Statisten bereit.”” Die Zeit der grofien Co-Pro-
duktionen war jedoch bereits Ende der 1960er-Jahre aufgrund des Argers
vieler ruménischer Filmleute tiber ungleich schlechtere (finanzielle) Bedin-
gungen im Vergleich mit den auslidndischen Partnern, aber auch aufgrund
einer kulturpolitischen Schlieflung des Regimes abgelaufen. Dies hatte zur

27 Vgl Grancea, Filmul istoric roménesc, S. 696, FN 5.
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Folge, dass - deutlicher als in Der letzte grofSe Sieg der Daker — die Heimat-
konstruktion sowie die Repréisentation von Gewalt und Krieg nationalisiert
wurden.

Gewalt und Krieg werden als Befreiung vom ,tiirkischen Joch® und als
Mittel des ,,jahrhundertealten Vereinigungsbestrebens der drei ruménischen
Landen Moldau, Walachei und Siebenbiirgen“*® legitimiert. Wie schon im
Daker-Film taucht auch hier erneut der bekannte Topos der Natur als Ver-
biindete der die Heimat verteidigenden Autochthonen auf, wenn osmanische
Heere im Sumpf stecken bleiben, sich im Geldnde verirren und unter Mala-
ria leiden. Das Motiv der Vereinigung dessen, was aufgrund gemeinsamer
Abstammung, Ethnie und Sprache natiirlicherweise zusammengehort und
nur durch die von fremden Michten geniitzte Uneinigkeit korrupter Adeliger
getrennt war, visualisierte Nicolaescu in einer Szene besonders eindrucks-
voll. Als der Fiirst der Walachei Michael eine Vereinigung mit dem Fiirsten-
tum Moldau anstrebt, steht eine Schlacht mit dem von Adeligen gefiihrten
moldauischen Heer an. Wihrend eines vorbereitenden Artilleriebeschusses
verliert ein junger Soldat sein Augenlicht, wohl um das Widernatiirliche
eines Bruderkampfes nicht ansehen zu miissen. Als die Schlacht zu beginnen
droht, reitet Michael mit einer weiflen Fahne der gegnerischen Schlachtreihe
entgegen und ruft den Moldauern ,,Briider!“ zu, worauf diese die Waffen sin-
ken lassen. Nach anfinglichem Zogern der moldauischen Adeligen schlieflen
sie sich allerdings auch der allgemeinen Verbriiderung an, die in einer grofien
»Hora®, dem ruménischen Nationaltanz miindet. Der Erblindete taucht dann
leitmotivisch bei einer spateren Schlacht des nun vereinigten walachisch-
moldauischen gegen das siebenbiirgische Heer wieder auf.

Fiir die Vereinigung ist kein Opfer zu grof3, nicht der Tod des Fiirsten-
sohnes und auch nicht die Verheerung weiter Teile des Landes, denn die Ein-
heit der drei Lander ist wie ein kulturell-historisches Verméachtnis aus antiker
Zeit, dem ein grof3er Fiithrer gerecht werden muss. Dies erkennt Michael, und
in mehreren Szenen werden Beziige zum antiken dakisch-rémischen Ein-
heitserbe hergestellt. Eine dieser Aussagen Michaels - ,,Das habe ich schon
immer angestrebt® — bezieht sich auf seinen festen Vereinigungswunsch und
stand in seiner ruméanischen Form - Pohta ce-am pohtit — generationenlang

28 Vgl auch loan Lazar, Arta naratiuni in filmul roménesc. 50 secvente antologice,
Bucuresti 1981, S. 161 ff;; Vasile, Le cinéma roumain, S. 489-494.
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in Schulbiichern und historischer Publizistik.?” Nicolaescu stellte in gewisser
Hinsicht auch einen intertextuellen Bezug zwischen seinen Historienfilmen
her, indem er den Dakerkonig wie auch den Vereinigungsfiirsten mit dem-
selben Schauspieler Amza Pellea besetzte.

Fiir die Vereinigung ist Michael selbst bereit, in einer Szene, in der seine
Bojaren ihn dazu nétigen, die Schollenbindung der Bauern wiedereinzufiih-
ren. Nach seiner Niederlage im Feld begegnet er leibeigenen Bauern, die ihn
an diese Missetat zwar erinnern, sie ihm aber letztlich ob seiner patriotischen
Motive nachsehen. An dieser Stelle sind Nicolaescu und sein Drehbuchautor
Titus Popovici zugleich Akteure und Kommentatoren des Ubergang Rumi-
niens unter Nicolae Ceaugescu von einem kommunistischen Klassenstaat
zu einem Nationalstaat. Keine sozialen Missstinde, keine Klassengegensitze
innerhalb einer Nation sind Triebkrifte der Geschichte, sondern nationale
Befreiungs-, Einheits- und Unabhingigkeitsimperative. Klassengegensitze
tauchen nun in internationalisierter Gestalt auf, etwa wenn der ungarische
Fiirst von Siebenbiirgen Sigismund Bathory sich lieber dem osmanischen
Sultan als dem aus aristokratischer Verachtung so bezeichneten ,,Maisbrei-
firsten Michael unterwirft.

Ganz im Sinne des Protochronismus® sowie in Anlehnung an sowjeti-
sche Filmtopoi von der Zeiten iibergreifenden Einheit des russischen Volkes
wird die Rekrutierung der Heere Michaels an der Wende zum 17. Jahrhun-
dert als eine leveé en masse dargestellt, sodass ein ruménisches Volksheer
das ungarische Adelsheer in Siebenbiirgen besiegt und somit die nationale
Vereinigung der ,,drei ruménischen Fiirstentiimer® herbeiftihrt. Nicht zuletzt
aufgrund eines Superiorititsgefiihls des katholischen Westeuropas gegeniiber

29 Vgl Vasile, Le cinéma roumain, S. 489 f.

30 Unter Protochronismus wird ein Phianomen der ruménischen Kultur- und Politikge-
schichte der 1970er- und 1980er-Jahre verstanden. Beginnend mit den Argumenten
des Literaturkritikers Edgar Papu aus dem Jahr 1974, ruménische Schriftsteller hit-
ten in ihren Werken barocke, romantische und revolutionire Werte vertreten, bevor
diese in Westeuropa bekannt bzw. dominierend gewesen seien, wurde diese breiter
werdende kulturelle Bewegung zeitweise dadurch dominant, dass sie vom Ceausescu-
Regime begierig aufgegriffen wurde. Der politische Nutzwert der protochronisti-
schen Argumente bestand darin, gegeniiber Westeuropa und der Sowjetunion auf die
Leistungen der autochthonen und félschlicherweise als peripher perzipierten Kultur
zu verweisen sowie gegeniiber Ungarn auf die Anciennitit und Dignitéit der ruméni-
schen Nation zu pochen. Vgl. Verdery, National Ideology, S. 167 ff.
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den rumiénischen Firstentiimern sei deren antemurale christianitatis-Funk-
tion ungewtirdigt geblieben. Dies wird in Michael der Tapfere bis zum Ver-
gleich des Fiirsten mit Jesu Opfertod fiir die Erl6sung der Christenheit gestei-
gert, wenn ein orthodoxer Pope zum Fiirsten sagt: ,Du musst Dein Golgatha
steigen bis zum Ende.“ Hierbei schwingt auch das Judasmotiv mit, das vom
katholisch-ungarischen Fiirsten von Siebenbiirgen Bathory personifiziert
wird: Lediglich durch seinen Verrat aus Neid und Machtgier konnte Mihai
seine Mission der Befreiung von den Ungldubigen nicht vollstdndig und dau-
erhaft erfiillen.

Die ideologische Aussage des Filmes und seiner Macher Sergiu Nico-
laescu und Titus Popovici ist klar anti-ungarisch und reflektiert somit die
fortschreitende Authochthonisierung und Nationalisierung des ruménischen
Kommunismus. In dem 1974 abgedrehten Die unsterblichen Ritter (Nemuri-
torii; R.: Sergiu Nicolaescu, Ruménien/DDR 1974), einer Co-Produktion mit
der DEFA, werden Kampfgenossen Michael des Tapferen nach dessen Meu-
chelmord durch ungarische Adelige quer durch Europa auf die Suche nach
einer Fahne geschickt, die die drei Fiirstentiimer vereinigt darstellt.

Der klassische Kriegsfilm

Der 1999 realisierte klassische Kriegsfilm Das Todesdreieck hat die milita-
rischen Schlachten der ruménischen Armee im Ersten Weltkrieg® und die
politischen Rahmenbedingungen der Kriegfiihrung zum Thema.*> Er ist
hier zur Analyse ausgesucht worden, um die Persistenz der Motive und der
Filmsprache Nicolaescus auch nach dem vermeintlichen Zeitenbruch von
1989/91 zu zeigen.

31 Als Vergleich zu den folgenden Ausfithrungen zu Nicolaescus Das Todesdreieck kon-
nen die Beitrige aus dem von Michael Paris herausgegebenen Sammelband ,, The First
World War and popular cinema. 1914 to the present” herangezogen werden. Nach
wenigen frithen kritischen Filmen zum Ersten Weltkrieg wie Im Westen nichts Neues
(All Quiet on the Western Front; R.: Lewis Milestone, USA 1930) markierten erst die
1960er-Jahre einen Wendepunkt, nach dem im westeuropiischen populédren Film eine
ungebrochen patriotische Reprasentation der nationalen Armeen im Krieg nicht mehr
moglich war. Vgl. Michael Paris, Enduring Heroes: British Feature Films and the First
World War, 1919-1997, S. 52, und Pierre Sorlin, France: the Silent Memory, S. 133.

32 Vgl auch die Rezension des Films von Maria Bucur, in: American Historical Review
(October 1999), S. 1427 f£.



Krieg und Heimat im Historienfilm

Wie nunmehr bekannt, wird der Kriegseintritt Ruméniens mit dem
»jahrhundertealten Vereinigungswunsch® legitimiert und somit uneinge-
schrinkt positiv besetzt. Dramaturgisch ist der Film analog den Rocky-
Boxfilmen aufgebaut: Nach einer Serie von Niederlagen, die durch Verrat
und unpatriotisches Verhalten der ruméanischen politischen Klasse zustande
gekommen sind, beginnen die ruménischen Armeen eine beschwerliche,
aber letztendlich siegreiche Revanche gegen die Invasoren. Die Frage des
Kriegseintritts spielt auch in Wir, die aus der ersten Schlachtreihe (Noi cei
din linia intéi; R.: Sergiu Nicolaescu, 1986), der den Zweiten Weltkrieg zum
Thema hat, eine Rolle. Hier wurde schlicht nur der zweite Teil des Krieges
aus ruménischer Perspektive visualisiert, ndmlich der aufseiten der Roten
Armee gegen deutsche und ungarische Truppen in Siebenbiirgen und in
Ungarn selbst.

In Das Todesdreieck wird der Opfertod der weiblichen Kriegsteilneh-
merin Ecatarina Teodoroiu® als magische Hochzeit der weiblichen Heimat
(patrie) mit dem miénnlichen Krieg (rdzboi) inszeniert. Der Verzicht auf
ihre reale Hochzeit wird hier - aber auch allgemein in den Historienfilmen
Nicolaescus - als notwendiges individuelles Opfer im Krieg als dem Vater
aller grofien Dinge fiir das nationale Wohl dargestellt. Das Hochzeitsmotiv
hat aber noch die zusitzliche Implikation der Vereinigung der ,,drei rumi-
nischen Linder®, die in der zeitgendssischen Publizistik oft als Hochzeit
bezeichnet wurde. Das unpatriotische Verhalten der ruminischen liberalen
Elite der Zeit - gipfelnd in der Desertion eines Prinzen Sturdza - wird mit
dem Opfergang von mehreren Briidern einer einfachen ruménischen Fami-
lie kontrastiert. Zunéchst beruft sich der élteste der Briider auf den mittel-
alterlichen Fiirsten Stefan der Grofle (Stefan cel Mare), als er darum bittet,
mit allen Briidern in einem Regiment zu dienen, um besser fiir sie sorgen zu
konnen. Er fithrt eine Ikone aus einer siebenbiirgischen Kirche mit sich, die
ihm in einer Szene sagt, er solle die Kirche verlassen, die kurze Zeit spater
einen Volltreffer erhielt. Das Familien- sowie das Ikonenmotiv deuten erneut
auf den Charakter des Krieges als gerechte und gottlich sanktionierte Hei-
matverteidigung hin.

33 Zum Mythos ,Ecatarina Teodoroiu“ vgl. Maria Bucur, Between the Mother of the
Wounded and the Virgin of Jiu: Romanian Women and the Gender of Heroism
during the Great War, in: Journal of Women’s History 12 (2000) 2, S. 30-56.
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Ein weiterer durchgehender Zug der Filme Nicolaescus ist die Homoge-
nisierung der Lebensldufe einfacher Kriegsteilnehmer bzw. ihre Parallelisie-
rung mit dem Schicksal Ruméaniens sowie dessen Personalisierung in histo-
rischen Gestalten wie dem Weltkriegshelden Marschall Averescu, Michael
dem Tapferen oder dem Dakerkonig Decebal. Zusitzliche Brisanz erhilt die
Personalisierung, wenn eine umstrittene Person wie der Militardiktator im
Zweiten Weltkrieg Marschall Antonescu thematisiert wird. Wihrend er und
der Angriffskrieg gegen die Sowjetunion in Wir, die aus der ersten Schlacht-
reihe noch schlichtweg ignoriert werden, bricht sich der Revisionismus im
1993 realisierten Der Beginn der Wahrheit — der Spiegel (Inceputul adevirului
- Oglinda; R.: Sergiu Nicolaescu, 1993) bis hin zu einem offenen Plidoyer
zur Rehabilitierung Antonescus als ruménischem Patrioten und Kriegshel-
den Bahn. Die Tendenz dieses Filmes wird in einer kleinen Szene deutlich:
Im Hiuserkampf um Budapest betreten ruminische Soldaten eine Ruine,
aus deren oberen Stockwerken eine elegische Melodie erklingt. Sie treffen
auf einen aus Ruminien nach Budapest gefliichteten Juden, der den Solda-
ten nun mitteilt, seine Familie wiére jetzt noch am Leben, wenn sie nicht aus
Bukarest nach Budapest in dem Irrglauben geflohen wire, dort erwarte sie
die westliche Zivilisation. Hier wird auf den weitverbreiteten Mythos ange-
spielt, Antonescu habe es mit den Juden Ruméniens gut gemeint und sie vor
deutschen Konzentrationslagern gerettet, wodurch der ruménische Anteil
am Holocaust implizit geleugnet wird.*

34 Zum Bild Antonescus und des Zweiten Weltkriegs in der ruméanischen Historiogra-
fie und Offentlichkeit vgl. Dietmar Miiller, Strategien des dffentlichen Erinnerns in
Ruminien nach 1989: Postkommunisten und postkommunistische Antikommunis-
ten, in: Ulf Brunnbauer/Stefan Troebst (Hrsg.), Zwischen Nostalgie, Amnesie und
Allergie: Erinnerung an den Kommunismus in Stidosteuropa, Kéln/Wien/Weimar
2007, S. 47-68; ders., Von Moskau tiber Jalta nach Malta: Die Folgen des Hitler-Sta-
lin-Pakts als Opferdiskurs in Rumanien, in: Anna Kaminsky/Dietmar Miiller/Stefan
Troebst (Hrsg.), Der Hitler-Stalin-Pakt 1939 in den Erinnerungskulturen der Euro-
péer, Gottingen 2011, S. 359-376.
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Die Polizistenfilme

Zwischen 1972 und 1978 realisierte Sergiu Nicolaescu schliefilich vier
Polizistenfilme,” auf die er ganz besonders stolz war,*® da sie im ruméni-
schen Kontext neue Action- und Stuntelemente einfithrten. In verschiedenen
Interviews im Fernsehen und in der Presse nach 1989 instrumentalisierte
er zudem diese Filme als subversive Akte des Antikommunismus, die die
Konzession wert gewesen seien, dem Ceausescu-Regime genehme Histori-
enfilme zu drehen.

Samtliche Polizistenfilme Nicolaescus spielen in den Jahren 1940 bis
1947, die als Zeit grofier politischer Umbruchprozesse inszeniert werden. Die
Filme beginnen mit der Einblendung eines Textes, in dem die innenpoliti-
sche Lage Ruméniens erldutert wird: Einerseits geht es um den ,,Machtkampf
faschistischer Gruppierungen® untereinander, um den ,antifaschistischen
Block® unter Fithrung der kommunistischen Partei sowie andererseits um die
schwierige Ubergangszeit von einem biirgerlichen Regime zu einer Ara, in
der ,viele Kommunisten Funktionen der Staatsmacht ausiiben®. Die Rollen
innerhalb dieser Konstellation sind klar definiert: Es gibt die Kommunisten —
entweder im Untergrund oder als aufrechte, aber noch unerfahrene Neulinge
im Polizeidienst -, denen Faschisten im Bund mit gew6hnlichen Kriminellen
gegeniiberstehen, und dazwischen agiert der unabhéngige Kommissar. Dieser
wird als ehrliche Haut und als Polizeiprofi dargestellt, der sich, nach anfing-
licher Skepsis gegeniiber den Kommunisten, diesen letztlich anschlieft. Die
ideologische Botschaft fiir die 1970er-Jahre,in denen diese Krimis ausgestrahlt
wurden, war eindeutig: Die Heimat eines jeden ruminischen Fachmanns, ja
eines jeglichen ehrlichen ruminischen Biirgers sollte die kommunistische
Partei sein. Die Gewalt in diesen Filmen geht selbstverstindlich immer vom
biirgerlichen Regime bzw. von dessen kriminellen Exponenten aus, und die
klassenmiflige und polizeiliche Gegengewalt ist somit legitim.

Die als Vorbilder evozierten franzésischen bzw. US-amerikanischen fil-
mes noires dienten Nicolaescu lediglich als Fundus von Genreelementen, wie

35 Mit sauberen Hinden (Cu mainile curate; R.: Sergiu Nicolaescu, 1972; dt. Fassung
1974); Die letzte Patrone (Ultimul cartus; R.: Sergiu Nicolaescu, 1973; dt. Fassung
1973); Ein Kommisar klagt an (Un comisar acuzd; R.: Sergiu Nicolaescu, 1974); Die
Revanche (Revansa; R. Sergiu Nicolaescu, 1978; dt. Fassung 1978).

36 Vgl die Interviews in der FHM 5 (2001) und der Cronica Roména, 1. 6. 2001.
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der coole Auftritt des Helden, ausgestattet mit gut sitzenden Anziigen, grofi-
kalibrigen Revolvern und schnellen Autos. Der die westlichen Krimis grun-
dierende Existenzialismus hatte bei Nicolaescu keinen Platz, hier dominierte
eine die politischen Verhdltnisse Ruméniens in den 1970er-Jahren affirmie-
rende Kritik der Zustidnde im biirgerlich-faschistischen Ruménien der Zwi-
schenkriegszeit sowie das Loblied auf die Ehrlichkeit und Professionalitét in
der neuen kommunistischen Heimat.””

Die Wirkung der Historienfilme Sergiu Nicolaescus

Die Historienfilme Sergiu Nicolaescus waren und sind wahre Blockbuster:
Michael der Tapfere sahen allein in den ersten drei Monaten vier Millionen
Zuschauer, 1975 belief sich die Zahl auf neun Millionen, 2000 wurde sie auf
15 Millionen geschitzt und heute diirfte die Gesamtzuschauerzahl diejenige
der Bevolkerung Ruméniens (rund 21 Millionen) tiberschritten haben.*® Im
Jahr seiner Produktion wurde der Michael-Film in Hollywood fiir die Kate-
gorie ,,Bester ausldndischer Film“ vorgeschlagen. Zwolf Millionen Zuschauer
sahen bis Mitte 1975 Der letzte grofSe Sieg der Daker und drei bis vier Millio-
nen Zuschauer besuchten in den ersten Jahren im Schnitt die Polizistenfilme
sowie Die Unsterblichen Ritter. Seit dem Sommer 2001 wurden die gesam-
melten Werke Sergiu Nicolaescus in einer Werkausgabe zunachst auf Video-
kassetten, spéter auf DVD verdffentlicht — eine Premiere und Einmaligkeit
fiir einen rumaénischen Regisseur. Zum bekanntesten Filmemacher der élte-
ren Generation hat Nicolaescu sicher auch die Tatsache gemacht, dass die
offentlich-rechtlichen Sender Ruméniens — neben TVR 1 und TVR 2 gilt dies
auch fiir TVR International, der sich vornehmlich an die ruménische Dias-
pora wendet — seine Historien- und Polizistenfilme in regelmaf3igen Abstan-
den wieder ausstrahlen.”

37 Vgl. auch Aurelia Vasile, Le film policier roumain: un genre impur. Succés populaire
et discours politique pendant le période communiste, in: Raphaéle Moine/Brigitte
Rolle/Genevieve Sellier (Hrsg.), Policiers et criminels: un genre populaire européen
sur grand es petit écran, Paris 2009, S. 217-228.

38 Vgl. Ciliman, Istoria filmului roménesc, S. 217, 298; Gheorghiu, Patosul epopeii
nationale, S. 59; Grancea, Filmul istoric roméanesc, S. 709, FN 1.

39 Vgl Grancea, Filmul istoric roméanesc, S. 709, FN 3.
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Wie erkldrt sich dieser Erfolg beim Publikum? Auf die bewusste Anleh-
nung der Filme beziiglich ihrer Machart an bekannte Genres ebenso wie auf
die hohen Filmbudgets ist bereits eingegangen worden. Eine weitere Teilant-
wort liegt aber im Dreiecksverhéltnis Regime, Regisseur bzw. Thema des Fil-
mes und Zuschauer. Nicolaescu konnte sich als inhaltlicher Trendsetter in
der ruménischen Cineastik etablieren, indem er - abseits von ermiidenden
Stoffen des sozialistischen Realismus - inhaltlich Brisantes thematisieren
durfte. So fillt Der letzte grofSe Sieg der Daker in die Phase der nationalkom-
munistischen Dakisierung des historischen Diskurses, reflektiert der Micha-
el-Film den beginnenden anti-ungarischen Kurs des Regimes und Wir, die
aus der ersten Schlachtreihe tastet sich an die Rehabilitierung des Russland-
Feldzuges heran. Diese cineastische Wendung im historisch-ideologischen
Kurs geschah parallel zu dhnlichen Bewegungen in der Literatur® und der
Publizistik, also noch bevor sie in der etablierten Zunft der Fachhistoriker
vollzogen wurde.

Von der Zuschauerseite her betrachtet, reflektiert Nicolaescus Kassener-
folg die reale Unterstiitzung der nationalistischen Wendung des Ceausescu-
Regimes durch die ruméanische Bevilkerung. Die Riickkehr zu einer latenten
bis offenen anti-russischen und anti-ungarischen Lesart der ruménischen
Geschichte und Ausrichtung der Politik kniipfte an das ebenso konfigurierte
und dominante Geschichtsbild der Zwischenkriegszeit an. Nach der Domi-
nanz eines ganz auf die Sowjetunion ausgerichteten Diskurses in den 1950er-
Jahren mutete diese Wendung wohl wie eine Riickkehr zur historischen
Wahrheit an. Als die Unterstiitzung fiir das Regime im Laufe der 1970er-

40 Zur beginnenden Rehabilitierung des Militardiktators Ion Antonescu vgl. den 1975
erschienenen Roman ,,Delirul“ von Marin Preda. In deutscher Ubersetzung von Eva
Behring erschien der Roman 1983 im Verlag der Nationen, Ost-Berlin. In jhrem
Nachwort liefert Behring allerdings eine eigenwillige Lesart der Motivation Predas,
sich mit Antonescu zu beschiftigen. Dies sei einem ,zdhlebigen Antonescu-Bild*
geschuldet, ,das lange Zeit mit dem Odem eines ,Retters’ der Nation behaftet war®
(S.515). Preda wolle mit seinem Roman diesen Mythos zerstéren. Diese Analyse ver-
kennt, dass eben dieser, vor allem in rechtsgerichteten Emigrantenkreisen beliebte
Antonescu-Mythos vom Kriegsende bis in die 1970er-Jahre der offiziellen Lesart
entgegenstand. Wenn nun Preda den Militdrdiktator eingeklemmt zwischen den
Forderungen Hitlers und dem unverantwortlichen Handeln der ,Eisernen Garde®
beschreibt, will er den Antonescu-Mythos nicht dekonstruieren, sondern ihn rehabi-
litieren und ihn fiir Ceaugescu nutzbar machen.
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und 1980er-Jahre nachlief3, verloren die Filme Nicolaescus gleichwohl nicht
an Zuspruch, nun aber wohl eher, weil sie den Zuschauern eine kurzfristige
Fluchtmdoglichkeit aus dem grauen sozialistischen Alltag in aufregend und
glorreich inszenierte Zeiten der ruminischen Geschichte boten.* Gleich-
wohl war ihre Wirkung systemstabilisierend, da sie mit der Betonung des
Nationalen mit Ceausescus Legitimationsideologie korrelierten.

Nach der ,ruménischen Revolution® von 1989 genoss Nicolaescu die
ungebrochene Aufmerksamkeit der rumanischen Offentlichkeit: Er drehte
weiter, wenn auch in geringerer Anzahl, aufwendige Historienfilme und war
in den 1990er-Jahren sowohl als Regisseur als auch als Senator in der zweiten
Kammer des ruménischen Parlaments in den Medien prisent. Sein politi-
scher Standpunkt - als unabhingiger Kandidat auf der Liste der postkom-
munistischen PDSR (Partei der sozialen Demokratie Ruminiens) Ion Iliescus
gewdhlt, war er Teil jener Gruppe in und um die PDSR, die mit der natio-
nalistischen und europafeindlichen PRM (Partei Grofiruménien) Corneliu
Vadim Tudors in manchen Punkten zusammenging - reflektiert sich auch in
seinem cineastischen Werk nach 1989. So schrieb Nicolaescu das Drehbuch
zu Das Todesdreieck in Zusammenarbeit mit Corneliu Vadim Tudor.

Die Historienfilme Sergiu Nicolaescus iibten auf die cineastische Szene
Rumaéniens einen prigenden Einfluss aus. Er hatte ein Rezept geliefert, wie
man aus historischen Stoffen, die dem Ceausescu-Regime genehm waren,
Genrefilme macht, die wiederum ein Massenpublikum erreichten. Dieses
Rezept kopierend, entstanden Historienfilme sowie Polizistenfilme d la Sergiu
Nicolaescu, die nicht notwendigerweise, aber haufig von ehemaligen Mitar-
beitern Nicolaescus realisiert wurden. Unter der Regie von Doru Néstase, der
mit Nicolaescu in der Produktion zum Unabhdngigkeitskrieg 1978 zusam-
mengearbeitet hatte, entstand zum Beispiel Viad der Pfihler (Vlad Tepes;
R.: Doru Nastase, 1979),* der einer dhnlichen Agenda folgte wie die Filme

41 Hierbei sollte man sich vor Augen fiihren, dass in den 1980er-Jahren das ruméanische
Fernsehprogramm zu wachsenden Teilen aus Propagandasendungen bestand und
auch nur wenige Stunden pro Tag ausgestrahlt wurde. Dagegen erlebte das Kino in
den 1970er- und 1980er-Jahren einen regelrechten Boom: Die Zahl der Kinos belief
sich 1987 auf 630 (1948: 383, 1969: 573) und die Zahl der pro Jahr verkauften Ein-
trittskarten stieg von 40 Millionen 1973 auf 95 Millionen im Jahr 1989. Vgl. Roof,
Romania, S. 310.

42 Vgl. Ciliman, Istoria filmului roménesc, S. 294.
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Nicolaescus, nimlich historische Persénlichkeiten ins rechte Licht zu riicken
sowie einen Kult des ,starken Mannes“ in Verteidigung ihrer Heimat und
ihres Vaterlandes zu férdern. Letzteres kann als indirekter Beitrag zum Per-
sonenkult gelesen werden, der seit den 1970er-Jahren um Nicolae Ceausescu
entwickelt wurde. Nach den ersten beiden Krimis beendete Nicolaescu seine
Zusammenarbeit in dieser Serie mit den Autoren der Drehbiicher Titus
Popovici und Petre Sdlcudeanu, die darauthin ihr Material iiber die Transiti-
onsphase Ruméniens von 1945-1948 mit einem anderen Regisseur, Manole
Marcus, in drei weiteren Filmen verarbeiteten.*

Die Historienfilme Sergiu Nicolaescus muten in ideologiekritischer Per-
spektive wie eine Bebilderung des Diktums vom Krieg als Vater aller grofien
Dinge an. Daher ist die Kriegs- und Gewaltreprisentation bei Nicolaescu
bruchlos positiv besetzt; zumindest jene Gewalt, die ruméanische historische
Akteure ausiiben, da sie im Rahmen legitimer Heimatverteidigung stattfin-
det. Dazu reziprok sind immer die ,,Anderen® die aggressiven Invasoren, die
aus Habgier und anderen niederen Instinkten Gewalt ausiiben. Unter dieser
Dominanz des ménnlich konnotierten Krieges kommt der weiblich gekenn-
zeichneten Heimat eine nur dienende Funktion zu. Sie wird als Raum und
Eigentum eines Volkes dargestellt, das dort schon seit Urzeiten im mystischen
Einklang mit der Natur und in homogener kultureller Einheit lebte und sich
unter der Fithrung von starken Herrschern im fortwiahrenden Kampf fiir
seine Unabhingigkeit gegen imperialistische Grofiméachte befand.

Die Kriegs- und Historienfilme Nicolaescus haben grofien Anteil daran,
dass ein ethnozentrisches Geschichtsbild fest in den Kopfen der Ruménen
verankert ist. Alternative Geschichtsbilder, die auch dem Leiden von Ande-
ren Empathie entgegenbringen, die das Verbrecherische auch rumainischer
Kriege und Gewaltakte einrdumen und in denen Raum fiir ein offeneres Hei-
matbild bleibt, haben es schwer im heutigen Ruménien.

43 Ebenda, S.238.
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Pioniere, Siedler und Revolverhelden

Die ,,Riickgewinnung“ der Westgebiete
im polnischen Spielfilm der 1960er-Jahre

Unter Verwendung von Filmmaterial und Filmkritiken sowie Sekundar-
quellen wird im Folgenden untersucht, wie das polnische Kino der 1960er-
Jahre den Mythos der ,,Riickgewinnung® der als polnisch definierten West-
gebiete, die nach dem Zweiten Weltkrieg inkorporiert wurden, unterstiitzt
hat. Jene filmisch-symbolische Inkorporation stimmte mit Wtadystaw
Gomulkas Konstrukt des ,,polnischen Wegs zum Kommunismus“ iiberein,
das Marxismus und ethnozentrischen Nationalismus miteinander verband.
Deutschfeindlichkeit und polnisches Heldentum bildeten die zentralen The-
men dieser Auffassung. Die politische Fithrung unter Gomutka betrachtete
den deutsch-polnischen Konflikt sogar als die wichtigste Periode in der
Geschichte Polens.!

Das kommunistische Regime verherrlichte wie zuvor die Protagonisten
der Nationalen Demokratie (endecija) unter Roman Dmowski die piastische
Epoche, denn die Grenzen der Volksrepublik Polen entsprachen dem vor-
mals von der Piastenmonarchie kontrollierten Territorium und sollten den
deutschen Vorstof3 nach Osten verhindern.” Somit bedeutete der Erwerb
der Westterritorien, die auch ,,zuriickgewonnene Gebiete“ genannt wurden,
nicht nur einen Akt historischer Gerechtigkeit und einen Sieg iiber den ewi-
gen Feind, sondern kennzeichnete auch die Griindung der Volksrepublik
Polen als Endergebnis der Nationalstaatsbildung. Die Tausendjahrfeiern, die

1 Marcin Zaremba stellt hierzu fest: ,Man kann mit Recht behaupten, dass wihrend
der 1960er-Jahre der Antigermanismus, verkleidet als Kampf gegen westdeutschen
Territorialrevanchismus, zur einzigen erlaubten Manifestation des Populdrnationa-
lismus wurde.“ Marcin Zaremba, Komunizm, legitymizacja, nacjonalizm, Warschau
2001, S. 304.

2 Maciej Gorny, Przede wszystkim ma by¢ nardd. Marksistowskie historiografie w
Europie Srodkowo-Wschodniej,Warschau 2007,S.57,188 f.
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an die Griindung des polnischen Staates erinnerten, erreichten 1966 ihren
Hohepunkt. Sie verliefen parallel zu den Vorbereitungen der polnischen Kir-
che zur Millenniumsfeier des Christentums in Polen unter Kardinal Stefan
Wyszynski. Dieser hatte 1956 zu einer neunjdhrigen Kampagne aufgeru-
fen, die an das Ereignis erinnern sollte. Beide Feiern fielen in die Amtszeit
Gomutkas.

Die erfolgreiche Integration der Westgebiete in die Volksrepublik Polen
erforderte laut Parteihistoriker Jozef Kowalski das Erschaffen einer neuen
Tradition. Polens dauerhafte Prisenz in diesen Gebieten sollte auf administ-
rativen wie ideologischen Grundlagen beruhen. Marschall Marian Spychalski
fasste die Nachricht, die das sozialistische Polen an die Bundesrepublik und
den Rest der Welt iibermittelte, wie folgt zusammen: ,,Wir waren, sind und
werden immer die einzigen legitimen Herren iiber diese Gebiete sein.“® Pat-
riotismus, Treue zur Volksrepublik Polen und die Herausbildung des Sozia-
lismus liefen die Einwohner der zurtickgewonnenen Gebiete — einheimische
Bevélkerung und Siedler gleichermafien — zu einer homogenen Gemeinschaft
zusammenwachsen.* Offizielle Feierlichkeiten, patriotische Kundgebungen,
das Nachspielen historischer Ereignisse, Schulbiicher sowie akademische
und populdrwissenschaftliche Literatur dienten der Umsetzung dieses Zieles.
Polen beanspruchte die Westgebiete, indem es einen Mythos schuf, der nicht
nur die Rolle des sowjetischen und polnischen Militédrs bei der Riickgewin-
nung (und nicht etwa der Eroberung) dieser Gebiete anerkannte, sondern
vor allem auch die Rolle von Siedlern, lokalen Verwaltern, Friedenshiitern,
Helden des Alltags und der Arbeit, von Menschen aus unterschiedlichen
Regionen, aus verschiedenen sozialen Klassen und mit unterschiedlichen
politischen Uberzeugungen, kurz von ,,Gesamtpolen®.

Wenden wir uns kurz der Generation zu, die nach dem Zweiten Welt-
krieg geboren wurde. Diese begriindete nach den Vorstellungen des Regi-
mes die Zukunft des Patriotismus, den Wohlstand und den Fortschritt des
Landes. Die jungen Polen, die in den 1940er- und 1950er-Jahren geboren
wurden, wuchsen nicht nur mit kommunistischer Propaganda, national-pa-
triotischen Geschichtsbildern und Einschridnkungen im téglichen Leben auf,

3 Marian Spychalski, zit. nach Lukasz Polniak, Patriotyzm wojskowy w PRL w latach
1956-1970, Warsaw 2011, S. 105.
4  Ebenda,S. 98,105 f.
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sondern waren auch konfrontiert mit einem Konsumismus nach westlichem
Vorbild bzw. polnischer Auspragung, mit westlicher Mode und Popularkul-
tur. Vor allem die Kultur, insbesondere die Popkultur, tibte mafigeblichen
Einfluss auf diese Generation moderner Patrioten aus. Speziell das Kino
iibernahm hierbei eine bedeutende Rolle.

Auf seiner Suche nach dem Nationalkommunismus oder dem ,,polni-
schen Weg zum Sozialismus“ raumte das Gomutka-Regime der legitimie-
renden Rolle der Filmindustrie grofle Bedeutung, insbesondere fiir die Kon-
struktion des Mythos vom allumfassenden und geeinten Kampf gegen die
nationalsozialistischen Besatzer, ein. Anders als es der Schullektiire moglich
war, bedienten die zahlreiche Filme, die zwischen 1956 und 1970 produziert
wurden, nicht nur die ideologischen Anspriiche des Parteienstaates, son-
dern sie verwendeten die eingidngige Sprache des Mainstream-Kinos. Um
die politisch gewiinschte Geschichtsauffassung massentauglich darzustellen,
griffen die regierungstreuen Filmemacher auf beliebte Genres wie Western,
Action- und Historienfilm zuriick. Regisseure wie Andrzej Wajda, Andrzej
Munk, Kazimierz Kutz und Stanistaw Rézewicz hinterfragten jedoch den
polnisch-nationalistischen Kanon und seine Verherrlichung militarischen
Helden- und Opfertums und boten ihrerseits cineastische ,,Heilmittel“ fiir
die historisch verrohte und politisch verwirrte Kriegsgeneration. In star-
kem Kontrast dazu standen die Arbeiten nationalkommunistischer Filme-
macher, die sich den Nationalismus zunutze machten, Vergangenheit und
Gegenwart bzw. Erinnerung und Mythos synkretisierten und das Parteire-
gime legitimierten.’

In den 1960er-Jahren kam es zu einer weiten Verbreitung von Spielfil-
men, die die Eingliederung der westlichen Gebiete zeigten. So sehr diese
Filme auch die Geschichtspolitik unter Gomutkas Regime ergénzten, begriin-
deten sie gleichfalls ein separates Phdnomen. Bis auf eine bemerkenswerte
Ausnahme, Album Polen (Album polski, 1970) von Jan Rybkowski, waren sie
weder Auftragswerke, um spezifische Jahrestage in Erinnerung zu rufen, tat-
sichliche historische Ereignisse zu dokumentieren oder die Memoiren alterer
kommunistischer Aktivisten auf die Kinoleinwand zu bringen, noch blofe

5  Zum nationalkommunistischen Kino in Polen siehe Mikotaj Kunicki, Heroism, Raison
détat, and National Communism: Red Nationalism in the Cinema of People’s Poland,
in: Contemporary European History 21 (2012) 2, S. 235-256.
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Werke parteitreuer Filmemacher. Auch wenn sie keine reinen Auftragswerke
waren,® vermittelten sie dennoch konforme Antworten und Beitrige zum
offiziellen Diskurs tiber die Westgebiete. Die Mehrzahl dieser Filme gehorte
zum beliebten Mainstream-Kino und griff Genres wie Western, Actionfilm,
Komédie und Liebesdrama auf.

Von besonderem Interesse ist dabei der flieBende Ubergang zwischen den
Subgenres. Trotz unterschiedlicher Grade an Politisierung, Ernsthaftigkeit
oder Humor teilen all diese Filme die Anerkennung durch das Mainstream-
Kino. Die andauernde Beliebtheit einiger Filme und ihr Status als Kultklas-
siker bezeugen auflerdem die Einbindung eines generationsiibergreifenden
Publikums. Das Motiv des Grenzraumes (oder dessen Riickgewinnung bzw.
Eroberung) ist dabei zentral. Die Westgebiete des Landes werden zumeist
als Polens ,,Wilder Westen“ dargestellt, der von Siedlern, traumatisierten
ehemaligen Insassen von Konzentrationslagern, Zwangsarbeitern, Militar-
veteranen, Widerstandskampfern und Soldaten bewohnt wird. Diese gesell-
schaftlichen Auflenseiter waren Pliinderer und Riuber, Nazisaboteure und
antikommunistische Partisanen. Deutsche Bewohner gibt es so gut wie nicht
mehr in diesem Landstrich, da sie geflohen oder von Soldaten der sich auf
dem Riickzug befindlichen Wehrmacht evakuiert worden waren. Sie lieffen
Geisterstddte mit gut bestiickten Kleiderschrinken, Kiichen und Luxusgii-
tern zuriick. Die anriickenden Polen verkorpern eine Nation in Bewegung,
die an Bahnstrecken und wie Zigeuner in Wohnwagen lebt. Aufgrund der
verstreuten Armeeeinheiten und eines sich noch im Aufbau befindlichen
Polizeiapparats miissen die hauptsichlich ménnlichen Protagonisten die
Initiative zur Organisation eines normalen Lebens ergreifen, dabei Gemein-
gut verteidigen und moralisch vorbildhaft handeln. Weibliche Charaktere
haben oftmals nur eine erganzende Funktion: Sie machen die ménnlichen
Protagonisten menschlicher und enthiillen deren Humanitét und Idealismus

6  Die polnische Filmindustrie legte, obwohl sie sich in staatlicher Hand befand, ein
hohes Maf3 an Autonomie an den Tag. Im Jahr 1955 reorganisierte das Regime die
Filmindustrie in einem System von verschiedenen Filmabteilungen (zespoly filmowe).
Jede Abteilung wurde von einem berithmten Regisseur, Drehbuchautor oder Kame-
ramann {iberwacht, der gegeniiber Regierungsvertretern in der Verantwortung stand.
Die verschiedenen Filmabteilungen entwickelten sich bald zu Produktionsteams wei-
ter, die oftmals den kiinstlerischen Geschmack und die politischen Uberzeugungen
der Mitglieder wiedergaben.
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unter dem Deckmantel von Ménnlichkeit, Zihigkeit und Zynismus. Neben-
charaktere sind hiufig iiberlastete, jedoch auch pragmatisch, geistreich und
effizient handelnde Verwalter, Regierungsbeamte zur ,,Stellenvermittlung®
(petnomocnik) sowie Dorfvorsitzende und Biirgermeister.” Die Soldaten der
Roten Armee sind hilfsbereit, froh, unternehmungslustig und trinkfest, aber
nie betrunken - ihre Anwesenheit ist gleichermaflen notwendig und zeitlich
begrenzt.

Meine Filmauswahl habe ich in drei Gruppen unterteilt:

1) in die Filme von Jerzy Passendorfer und Jan Rybkowski, die eine histori-
sche Rekonstruktion der Eingliederung der Westgebiete liefern;

2) in Sylwester Checinskis Siedlererzédhlungen;

3) in die polnischen ,,Western von Jerzy Hoffman und Edward Skoérzewski
sowie Bohdan Poreba.

Wenngleich Vertreter von drei verschiedenen Generationen polnischer
Filmemacher, gehorten die genannten Regisseure dennoch nicht zur Pol-
nischen Schule. Zwei der Filme, die ich in diesem Beitrag erortere, namlich
Hoffman und Skoérzewskis Das Gesetz und die Faust (Prawo i pie$¢, 1964) und
Checinskis Wir sind doch Freunde (Sami swoi, 1967), zihlen zu den beliebtes-
ten polnischen Filmen, die je gedreht worden sind. Sie alle wurden zwischen
1961 und 1970 produziert, also nach dem Bedeutungsverlust der Polnischen
Schule.® Diese sah grofitenteils von einer Bearbeitung des Westgebietsthemas
ab, denn optimistische Mythen iiber wiedererlangte Lander standen im Kont-
rast zu mehrdeutigen, sarkastischen und oftmals abschreckenden Neubetrach-
tungen von Nationalcharakter, Kriegstrauma und sozio-politischem Aufruhr.
Zudem vermied es die Polnische Schule, den Parteienstaat zu legitimieren.

7  Sehr hiufig werden diese Rollen von dem Schauspieler Aleksander Fogiel (1910
1996) in einer heiteren und bodenstindigen Vermittlerrolle als Antithese des Biiro-
kraten dargestellt. Nach meinem Kenntnisstand spielte Fogiel in sechs Filmen tiber
die Eingliederung der Westgebiete mit. Er stammte aus einer Familie von Gleisarbei-
tern und war bereits seit seiner frithen Jugend im Theater aktiv. Fogiel organisierte in
der kommunistisch kontrollierten Zweiten Polnischen Armee (Druga Armia Wojska
Polskiego) ein Grenztheater, arbeitete an verschiedenen Staatstheatern in den West-
gebieten und spielte in iiber 100 Filmen mit, meist in Nebenrollen.

8  Die Polnische Schule fand ihr Ende nach der 1960er-Resolution des Zentralkomitees
der Partei, welche einige polnische Filme aufgrund ihres Pessimismus und fehlen-
der Unterstiitzung fiir den Sozialismus verurteilte, und vor allem auch nach Andrzej
Munks Tod 1961.
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Es war Kazimierz Kutz (*1929), der zuerst die Westgebiete auf die Kinole-
inwand brachte. Seine Filme Tapferkeitskreuz (Krzyz walecznych, 1958) und
Niemand ruft (Nikt nie wota, 1960), die auf den Kurzgeschichten Jézef Hens
basieren, markieren den Beginn der kinematografischen Auseinanderset-
zung mit dem genannten Thema, dennoch unterscheiden sie sich sehr von
anderen in diesem Beitrag behandelten Filmen.

Kutz’ erster Film spielt in Luborz, einer Kleinstadt innerhalb der West-
gebiete. Hier lebt eine Kolonie von Militdrsiedlern, die ihren gefallenen
Befehlshaber wie eine gottgleiche heroische Figur, einen Heiligen, behan-
deln. Das scheinbar ruhige Stadtchen wird mit endlosen Feierlichkeiten zu
Ehren Hauptmann Joczys belebt. Uberkommene Rituale fithren zu einer
permanenten Uberwachung und treiben die junge Witwe des Hauptmanns
schliefllich zur Flucht aus dem Ort. Im zweiten Film ldsst sich ein Veteran der
Untergrundbewegung und Mitglied des antikommunistischen Widerstands
in einer kleinen Ortschaft in Westpolen nieder, um Verschwérungen, der
Rache seiner Kameraden und den Konsequenzen des Krieges zu entkom-
men. Obgleich er sich verliebt, fithlt er sich in diesem Ort nicht zu Hause. Die
Stadt ist heruntergekommen und wirkt kalt, ihre Mauern sind von Schim-
mel befallen, ihre Einwohner haben auf der vergeblichen Suche nach einem
Neuanfang jegliches Zugehorigkeitsgefiihl und ihren inneren Frieden verlo-
ren. Da der Film am Originalschauplatz in der stidwestlich gelegenen Stadt
Bystrzyca Klodzka gedreht wurde, ist auch eine Landschaft von Ruinen und
verfallenden Gebduden zu sehen. Anders als das siidamerikanische Eldorado
sind die polnischen Westgebiete eine Eindde.

Historische Rekonstruktionen der,Stunde Null”:
Getauft durch Feuer, Album Polen und Agnieszka '46

Jerzy Passendorfer (1923-2003) war ein prototypischer Filmemacher der
Gomutka-Ara. Zwischen den spiten 1950er- und frithen 1970er-Jahren ent-
standen Filme, in denen er den Nationalkommunismus propagierte. Seine
Kriegsdramen zeigen den heldenhaften Kampf des kommunistischen und
nichtkommunistischen Widerstands gegen die Nazis und glorifizieren die
militarischen Siege der sowjetisch kontrollierten polnischen Armee. Passen-
dorfers actiongeladene Filme, die von sowjetischen Militarepen und amerika-
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nischen Schlachtenfilmen inspiriert sind, zeigen den Mythos der im Kampf
gegen Nazi-Deutschland vereinten Polen.’ Der Filmemacher sympathisierte
mit der nationalistischen Fraktion der Kommunistischen Partei und somit
mit den Partisanen General Mieczystaw Moczars. Dies war auch der Grund,
weshalb er hiufig mit dem Schriftsteller Wojciech Zukrowski zusammenar-
beitete, der ebenfalls Befiirworter des roten Nationalismus war.

Der Film Getauft durch Feuer (Skapani w ogniu, 1963) beruht auf
Zukrowskis gleichnamigem Roman und behandelt die Geschichte eines jun-
gen polnischen Armeeoffiziers, der im Sommer 1945 in der Region Opole
stationiert wird. Hauptmann Sowinski (gespielt von Stanistaw Mikulski) und
seine Soldaten schiitzen die neuen Siedler und die ,.einheimische® polnische
Bevolkerung vor Pliinderern sowie Nazi-Untergrund- und antikommunisti-
schen Guerillas. Er verliebt sich in ein schlesisches Méddchen namens Rutka
Hajdukéwna (dargestellt von Barbara Tyszkiewicz), schafft es jedoch nicht,
sie und ihre Familie von der Ausreise nach Deutschland abzuhalten. Dies
verleiht der Erzahlung eine dramatische, aber gleichermaflen auch optimis-
tische Note. Der Film beginnt mit einer Szene, in der polnische Soldaten
zusammen mit Umsiedlern die Ernte einholen, und endet mit der Bewa-
chung neuen Landes durch die Armee.

Die Handlung scheint wie fiir einen Propagandafilm gemacht. Der
Hauptakteur ist ein ehemaliger Offizier der polnischen Heimatarmee -
patriotisch, idealistisch, politisch geldutert, aber auch zerrissen. Als er sich
in der nahe gelegenen Stadt aufhilt, trifft er auf seinen alten Kameraden
Sprezyna (Sprungfeder, gespielt von Zdzistaw Maklakiewicz), der sich
nicht den Behorden ergeben hatte, verhaftet worden war und an Tuber-
kulose erkrankt ist. Das folgende Filmgesprich soll die Gegensitzlichkeit
der beiden Freunde, von denen der eine fiir das neue Polen steht und der
andere unfihig ist, sich vom alten Polen zu befreien, illustrieren: ,Die Rus-
sen kontrollieren euch®, sagt Sprezyna. ,,Wer sonst konnte uns helfen®, erwi-
dert Sowinski. ,,Ich wiirde gerne lange genug leben, um mitzubekommen,
wenn dieses ganze Ding zusammenstiirzt®, erkldrt Sprezyna. ,Du hasst uns
wirklich ... Du bist in der Tat sehr krank®, stellt Sowinski fest. Sein Freund
stirbt, nachdem er sich heldenhaft der Teilnahme an einem Fluchtversuch
der antikommunistischen Partisanen gen Westen verweigert hat. ,Es ist sehr

9  Zu Passendorfer siche Kunicki, Heroism, S. 238-242.
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schade, dass er nicht bei uns war®, merkt Baruda (Ryszard Pietruski) von der
Sicherheitspolizei an.

Die Figur Baruda und das Motiv des beriichtigten Sicherheitsbiiros
(Urzgd Bezpieczeristwa) bieten einen weiteren interessanten Einblick in Pas-
sendorfers Filmgestaltung. Baruda ist kein kommunistischer Fanatiker, son-
dern ein Kriminalist, der im Gegensatz zu dem ihm iibergeordneten Beam-
ten iberaus intelligent ermittelt; jener erscheint dem Zuschauer dagegen als
wichtigtuerisch, selbstsiichtig und unfreundlich. Das Zusammentreffen von
Sowinskis Soldaten und der Sicherheitspolizei macht deutlich, dass beide
Verbinde nichts fiireinander tibrig haben.

Aber es ist die Geschichte von Rutka, die einen Schatten auf die Behand-
lung der einheimischen Bevolkerung durch die neuen Behorden wirft. Auch
wenn an der patriotischen Gesinnung ihrer Familie kein Zweifel besteht, fin-
den sich trotzdem Neider unter den Umsiedlern, die habsiichtige Pliinde-
rer sind. Sie missgénnen Rutka ihr Haus und schieben ihr eine Schusswaffe
unter, was schliefllich zu ihrer Verhaftung fiihrt. Die Art und Weise, wie man
mit ihrer Familie verkehrt, desillusioniert nicht nur Rutka, sondern auch
ihre Schwigerin. Polnische Schlesier werden wie Deutsche behandelt, und
ihr Aufbegehren dagegen wird ignoriert. Auch Sowinskis Schutz erweist sich
in dieser Situation als blof3e Illusion.

Getauft durch Feuer wurde wie ein Western gedreht und ist nicht nur
actiongeladen, sondern auch reich an Klischees. Diese zeigen sich unter ande-
rem in der Figur des Leutnant Miljutin (Aleksander Fogiel), eines Offiziers
der Roten Armee, der in einer polnischen Einheit dient. Er ist eine Vaterfigur
- warmbherzig, freundlich, tolerant und oftmals zu Trinen geriihrt. Die Ein-
heit selbst besteht aus bodenstindigen Kameraden, die viel trinken und Witze
tiber die Front reiflen, aber leistungsfihig und kampferfahren sind. Sowinskis
Kumpan, der Unteroffizier Narég (Wojciech Siemon), ist ein einfacher Soldat,
bedichtig und gerissen, pragmatisch und moralisch zugleich. Er ist zutiefst von
der Neuigkeit aufgebracht, dass die polnische Armee eine Gruppe von sechs
SS-Minnern und zwei ehemalige Mitglieder der nationalistischen Streitkrifte
gefangen genommen hat. Schliefilich gibt es noch die Siedler - gottesfiirchtig,
hart arbeitend und damit beschiftigt, traditionelle lindliche Brauche zu kulti-
vieren. Einige aus dieser Gruppe pflegen aber Beziehungen zum Untergrund.

Soundtrack und Variationen der Filmtitelmelodie haben ihren Ursprung
im Propagandalied der kommunistischen Streitmacht ,Marsch des Ersten
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Korps“ (Marsz Pierwszego Korpusu). Passendorfer zeigt in seinem Film die
schwierigen, heroischen Anfinge polnischer Prisenz in den Westgebieten
und das Ethos kommunistischer und nichtkommunistischer Kombattanten,
die im Freiheitskampf fiireinander einstehen.

Ein Jahr nach Getauft durch Feuer traten dessen Darsteller Mikulski,
Maklakiewicz und Siemion erneut zusammen in einem Film auf. Fiir Die
Farben des Kampfes (Barwy walki, 1964), eine Adaption Passendorfers von
Moczars Denkschriften zum Partisanenkrieg von 1944 in Polen, schliipften
sie noch einmal in die Rolle ihrer fritheren Charaktere.

Album Polen (Album polski, 1970) von Jan Rybkowski (1912-1987)
wurde als Geschichtsepos von der Regierung zum 25. Jahrestag der ,,Riick-
fithrung® der Westgebiete Polens in Auftrag gegeben. Als Superproduktion
mit Dutzenden von Schauspielern und entsprechender Ausstattung zeichnet
der Film ein Gippiges Gemilde, das die historischen Errungenschaften der
Volksrepublik Polen, insbesondere die erfolgreiche Integration der Westge-
biete, glorifiziert. Der Autor des Drehbuchs, Ryszard Frelek, war einer der
tithrenden Parteipropagandisten der 1970er-Jahre. Mit einer Laufbahn als
Journalist, Diplomat, Mitglied des Zentralkomitees der Kommunistischen
Partei und selbsternannter Historiker machte er besonders mit der Produk-
tion von Fernsehdramen (der polnischen Entsprechung des Meistertheaters)
und Filmen auf sich aufmerksam, die bei der Interpretation epochaler Ereig-
nisse wie dem Zweiten Weltkrieg, der territorialen Nachkriegsordnung und
der Wiedergeburt des unabhingigen Polen nach 1918 gangigen geschichts-
politischen Stromungen folgen.

Fir Rybkowski, einen altgedienten Filmemacher, der seit Ende der
1940er-Jahre in diesem Metier titig war, stellte der Film eine Moglichkeit
dar, die Zuneigung des Regimes zuriickzugewinnen, nachdem seine beiden
Filme Als Liebe ein Verbrechen war (Kiedy milo$¢ byta zbrodnia, 1967) - tiber
verbotene sexuelle Beziehungen zwischen Polen und Deutschen zur Zeit des
Nationalsozialismus — und Aufstieg (Wniebowstapienie, 1969) — die tragische
Geschichte eines polnisch-jiidischen Paares wihrend des Holocaust — wenig
Anklang gefunden hatten. Im Endergebnis waren seine Bemiithungen aber
nicht von Erfolg gekront, denn im Gegensatz zu anderen hier diskutierten
Filmen geriet Album Polen, das wertvolle Einblicke in den Symbolgehalt der
Westgebiete wihrend der spiten Gomutka-Ara gibt, schon bald in Vergessen-
heit.
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Der Film unterhdlt zwei parallele Erzahlstringe: die Geschichten von
Maria (Barbara Brylska) und Piotr (Jan Machulski), die beide Teil jener
Pioniergeneration waren, die die Ubernahme der Westgebiete iiberwachte,
und ihrer Kinder Anna (Barbara Brylska) und Tomek (Andrzej Seweryn),
beide 1945 geboren. Maria und Piotr werden gegen Kriegsende voneinan-
der getrennt. Zufillig entdecken ihre Kinder, die sich in einem Sommerju-
gendcamp begegnen, ein altes Familienfoto. Thre Nachforschungen decken
nicht nur die Lebensgeschichten ihrer Eltern auf, sondern zeichnen auch
ein umfassendes Bild der Westgebiete in der Nachkriegszeit. Am Ende der
Geschichte ist das junge Paar vereint, 25 Jahre nachdem das urspriingliche
Liebespaar getrennt worden war. Die Botschaft der Erzéhlung ist eindeutig:
Der Krieg entzweite Piotr und Maria und zerstorte ihr Privatleben. Beide
trugen zum Wiederaufbau ihres Landes in der Nachkriegszeit bei, sodass in
der neu gegriindeten Volksrepublik Polen ihre Kinder nun sicher und gut
situiert leben konnen. Piotr kimpfte in der polnischen Armee fiir sein Vater-
land und die Riickgewinnung der vormals piastischen Lander. Spater baute
er moderne Schiffswerften an der Ostseekiiste. Maria gab ihre akademische
Laufbahn auf und wurde Lehrerin in einer kleinen Stadt der Provinz Opole.
Die Kinder haben die Begabungen ihrer Eltern geerbt: Anna ist Journalistin
(die Geschichte von Maria und Piotr stellt sich als prigende erste Arbeitser-
fahrung heraus), wihrend Tomek Ingenieur wird. Bei der Feier des polni-
schen Meeres werden sie allesamt gliicklich wiedervereint.

Der Film folgt dem Muster der brasilianischen Soap: In den Kriegssze-
nen finden sich selbstlose Helden, Soldaten und Zivilisten, Neuankémm-
linge und Einheimische; der Nazi-Werwolf ist ruhelos, und der mordlustige
Trupp der nationalen Streitkréfte unter dem Kommando des ,,Geiers® tritt
mehr als einmal in Erscheinung, um die Handlung und das Leben der Pro-
tagonisten zu verkomplizieren. Der Film fasziniert durch seine Projektion
von Gomutkas Utopie. Das junge Paar, Anna und Tomek, geht auf eine Reise,
die in allen Stationen der Geschichte der polnischen Westgebiete folgt, bei-
spielsweise Cedynia, dem Schlachtfeld zwischen den Piasten- und deutschen
Armeen im 10. Jahrhundert, dann Kotobrzeg, einem Schlachtfeld von 1945,
und schlie3lich Szczecin im nordwestlichen Winkel der Volksrepublik Polen.
Hier tiberschneiden sich lokaler Patriotismus und neue polnische Identitit.
Die Generation der Polen, die in den Westgebieten geboren wurde, hat ihr
Zuhause gefunden. Dank der gemeinsamen Bemiihungen von Pionieren und
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ihren Nachkommen schlieft sich der Kreis. Rybkowskis Film markiert das
Ende einer Serie von Filmen, die sich mit der Ubernahme der Westgebiete
beschiftigten. Um es mit den Worten eines zeitgendssischen Filmkritikers zu
sagen: ,Die wiedererlangten Territorien verloren ihre markante Atmosphére
und den Sinn fiir die Andersartigkeit. [...] Jeder befindet sich nun an seinem
Platz.“!°

Der sechs Jahre zuvor entstandene Film Agnieszka 46 (1964) von Sylwes-
ter Checinski (*1932) nutzt einen anderen Ansatz, um Pioniere und Siedler,
die Herren der Westgebiete, darzustellen. Die Handlung spielt im Jahr 1946.
Agnieszka (Joanna Szczerbic), die titelgebende Figur des Films, reist ins
entlegene Bialobrzegi, eine ehemals ostpreuflische Stadt, um dort ein Gym-
nasium zu leiten. Die Stadt entfremdet sich zunehmend von ihrem Nach-
barort, der von Riicksiedlern der ehemaligen Kresy, die an die Sowjetunion
abgetreten wurden, bewohnt wird. Unter der eisernen Hand von Leutenant
Balcz (Leon Niemczyk) und seinen Kameraden erscheint die Stadt wie eine
Militirkolonie. ,,Ist das ein Stidtchen oder sind es nur Militirbaracken?*
fragt Agnieszka.,,Wir haben hier eine Militirordnung oder iiberhaupt keine
Ordnung, antwortet Balcz.

Tatsdchlich aber ist die Stadt eine Gemeinschaft der Ausgestofle-
nen, denn Sittenlosigkeit, Ignoranz, Korruption und Tyrannei regieren in
Biatobrzegi. Die meist unehelich geborenen Kinder stehlen, schikanieren
sich gegenseitig und gehen nicht zur Schule. Die Erwachsenen geben sich
dem Alkohol und sexuellen Exzessen hin und sind kriminell. Balcz toleriert
und unterstiitzt diese Praktiken, denn er selbst nutzt die sexuellen Dienste
von ortsanséssigen Frauen. Agnieszka wird zu seinem ndchsten Zielobjekt,
aber die junge Frau rebelliert. Schon bald erkennt sie, dass die Gemeinde aus
den Resten der Armeeeinheit besteht, die 1945 das Dorf eroberte. Unter den
Uberlebenden befinden sich hauptséchlich Mitglieder einer Strafkompanie.
Balcz und die Mehrheit der ménnlichen Einwohnerschaft sind Verurteilte,
Trinker, Diebe und Vergewaltiger. Um die Gemeinschaft zusammenzuhal-
ten, unterstiitzt der Kommandant Trinkgelage und entwickelt leere Rituale
zum Gedenken an die Gefallenen. Was folgt, ist eine Auseinandersetzung
zwischen einer jungen, idealistischen Lehrerin und einem korrupten, nihi-

10 Bogumil Drozdowski, Ziemie Zachodnie w polskim filmie fabularnym, in: Kino 10
(1970), S. 25-28.
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listischen Befehlshaber tiber die Zukunft der Bewohner von Bialobrzegi. Es
ist aber auch ein Konflikt zwischen den Protagonisten, die sich ineinander
verlieben. Zundchst behilt Batcz die Oberhand. Er verbannt Agnieszka und
holt gut erzogene Kinder aus den Nachbardérfern, um die Schulinspektoren
bei ihrer Visite zu beeindrucken. Der Wendepunkt setzt ein, als die Lehrerin
ein ausgestofSenes Kind rettet, das an der Plica-Krankheit leidet. Sie sucht
die Konfrontation mit Balczs Méannern und kann sie zur Einsicht bringen:
»Warum habt ihr euch in einen Unterschlupf zuriickgezogen? Der Krieg ist
vorbei.“ Balcz verliert schliefSlich die Loyalitit seiner Médnner und reist trotz
Agnieszkas Bitten ab. Die Lehrerin hat zwar den ,,Krieg“ gewonnen, aber
hat sie dadurch nicht ihren Liebsten verloren? Trotz der scheinbar optimisti-
schen Botschaft ist dies ein zweifelhaftes Ende.

Der Film wurde von der Breslauer Presse ausgezeichnet. Parteitreue
Filmkritiker und Politiker sahen hingegen in Checinskis Film eine Verhoh-
nung des Veteranenethos und eine Nivellierung der erfolgreichen Wiederein-
gliederung der ehemals deutschen Territorien.!! Das darauf folgende Projekt
des Regisseurs mit dem Titel Die Katastrophe (Katastrofa, 1965), das einen
Baustellenunfall in Breslau mit tddlichem Ausgang thematisiert, musste auf-
grund eines echten Einsturzes eines Neubaus in der Stadt im Jahr 1965 vor-
tibergehend eingestellt werden. Zwei Jahre spiter fithrte Checinski bei einem
Film Regie, der zu seiner Rehabilitation bei den Parteifunktioniren fiithrte:
Wir sind doch Freunde (Sami swoi, 1967).

Ein neues Zuhause finden oder die Montague-Capulet-Fehde
der Westgebiete: Wir sind doch Freunde

»Kargul, komm zum Zaun, so wie ich.“ Dieser Satz aus Checinskis Film ist
ins Lexikon der nationalen Redewendungen und Sprichwoérter des moder-
nen Polen eingegangen. Die Geschichte von der Fehde und Ausséhnung
zweier Bauernfamilien, den Pawlaks und den Karguls, die von den als Kresy
bezeichneten Grenzgebieten in die Westgebiete umgesiedelt wurden, unter-
hielt das polnische Publikum fiir mehr als vier Jahrzehnte. Der mit Slapstick-
Humor und frechen Spriichen reiche und mit brillanten Darstellungen von

11 Gorny, Patriotyzm, S. 212.
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Wactaw Kowalski (Kazimierz Pawlak) und Wtadystaw Hancza (Wladystaw
Kargul) gekronte Film Wir sind doch Freunde ist ein zeitloser Klassiker und
wird regelmaf3ig zur besten polnischen Komddie aller Zeiten gewahlt. Darii-
ber hinaus zeigt der Film die erfolgreiche Entwicklung der Bevolkerung von
entwurzelten Siedlern zu Lokalpatrioten und Herren der Westgebiete.

Der Film beginnt in den 1960er-Jahren, als Kazimierz Pawlaks Bruder
Jasko (Zdzistaw Karczewski) Polen besucht, nachdem er mehrere Jahrzehnte
in Detroit verbracht hat. Er ahnt, dass sein Leben bald zu Ende gehen wird,
und will deshalb Erde aus dem fritheren Heimatdorf seiner Familie im Osten
holen. Sein Bruder Kazimierz Pawlak ist inzwischen ein wohlhabender und
stolzer Dortbewohner und lebt nun in Niederschlesien. Er hat, wie spater
erwihnt wird, keine Erde aus Kruzewniki mehr. Zudem behauptet er: ,,Wir
miissen hier leben und sterben. Wir sind jetzt von hier. Was weifdt du tiber
dieses Land? Zusammen mit einem Nachbarn haben wir hier ein neues
Polen begonnen.“ Jasko findet heraus, dass seine Verwandten Seite an Seite
mit ihrem Todfeind, den Karguls, leben. In den Kresy hatten sich die beiden
Familien andauernd wegen der Grenze zwischen ihren beiden Bauernhofen
bekriegt. Und es war Jaskos Kampf mit den Karguls, der ihn zur Emigration
zwang. Vierzig Jahre spiter sind nun Mitglieder der beiden Familien mitei-
nander verheiratet. Kazimierz Pawlak muss viel erkldren. In einer Reihe von
Riickblenden, die den Zuschauer in die Zeit der Wiederbesiedlung versetzen,
entfaltet sich die Handlung.

Die Kernfrage ist, weshalb die Pawlaks gerade diesen Ort zu ihrem
neuen Zuhause wihlten. Die Antwort darauf lautet: Weil sie ihre alten
Feinde in der neuen und fremden Umgebung fanden. Die Familie steigt aus
dem Zug, nachdem sie Karguls Kuh erkannt hat, die auf dem Feld grast.,,Die
Karguls sind hier®, ruft Vitia, Kazimierzs Sohn. ,Diese Rduber®, flucht sein
Vater. ,Es sieht so aus, als wéren wir angekommen.* Spéter erklart er auf die
Einwinde seiner Mutter: ,,Kargul ist unser schlimmster Feind, na und? Er
gehort aber zu uns. Wir haben ihn mit unserem Blut gendhrt. Warum sollten
wir uns einen neuen Feind suchen, wenn er hier ist?“ Der alte Hass integriert
und gibt ein Gefiihl von Kontinuitit. Er hilft auch, Angst, Unsicherheit und
Entfremdung in einer neuen, unbekannten Welt loszuwerden.'? ,Nichts in
Sicht und still wie die Wiiste®, berichtet Vitia seinem Vater vom Dach aus.

12 Drozdowski, Ziemie Zachodnie w polskim filmie fabularnym, S. 27.
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»Wo sind wir hingeraten? Vielleicht nicht nach Polen?“ Der neue Haushalt
hat moderne Gerite, Elektrizitit und motorenbetriebenes Landwirtschafts-
zubehor, aber keinen grofSen Herd, um den herum man ruhen kénnte. Das
Gebiet ist voll von Landminen. Die Nachbarstadt ist ein wahres Babylon, das
von einer bunten Mischung aus Siedlern verschiedener Religionen, ein paar
Einheimischen (Schlesiern), kleinen Gaunern und Pliinderern bewohnt
wird. Hier besitzt jeder ein Gewehr.

Wihrend Pawlak und Kargul streiten, den Streit schlichten und wieder
streiten, vergeht die Zeit. Nun folgt das Jahr 1946 und die ,,Dreimalige Ja-
Abstimmung". Nach einem neuerlichen Streit mit seinem Nachbarn, diesmal
tiber das Eigentumsrecht an einer Katze, die Méduse fangt, malt Pawlak ,,3 x
Nein® an sein Haus. Der Dorfvorsitzende (Aleksander Fogiel) ist sprachlos.

»Bist du gegen die wiedererlangten Territorien? Und fiir einen Senat?
Bist du verriickt geworden?*

,Nein, ich bin gegen Kargul.‘

,Ist das deine [polnische; M. K.] Art, Pawlak? Wir arbeiten hier wie Bie-
nen und Ameisen, um Einigkeit zu erreichen. Und du unterbrichst das?
Soll sich die Nation wegen deiner Katze spalten? Ich beschlagnahme die
Katze!

,Bring mich nicht gegen die Demokratie auf!“

Dieser Schlagabtausch ist typisch fiir den Film. Er ist witzig und poli-
tisch, amiisant und lehrhaft zugleich. Bei dem Versuch, erneute Unruhen
zu entschérfen, wendet sich der Vorsitzende an eine Gruppe von Einwoh-
nern und Pionieren. Im Verlauf der Handlung endet die Fehde, als sich Vitia
Pawlak und Jadzka Kargul, die modernen Verkérperungen von Romeo und
Julia, ineinander verlieben, sich den Anordnungen ihrer Eltern widersetzen
und auf ihren eigenen Bauernhof ziehen. Selbst die zwei Viter spiiren, dass
ihr Hass das Erbe von Armut und Ignoranz ist. Im Land des Uberflusses
wird jetzt niemand mehr Gebietsgrenzen und Ackerland kleinlich vermes-
sen. Die Geburten neuer Kinder und die Tode der Alten vereinen nicht nur
die beiden Familien, sondern auch die ansidssige Gemeinde: Siedler aus den
Kresy, schlesische Wieczoreks, Warschauer Betriiger, die zu Taxifahrern
umgeschult werden, etc. Sogar der Auflenseiter Jasko tiberwindet schlief3-
lich seinen Groll. Wihrend er ein weinendes Baby, den Pawlak-Kargulschen
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Nachwuchs, beruhigt, wird er sentimental und akzeptiert einen Sack voll
Erde aus dem neuen Heimatland seiner Verwandten. ,,So ist es, Bruder. Wir
wollen keine bessere Erde.“ Kazimierz antwortet: ,Hier bist du endlich.“

Checinskis gelungene Umsetzung der Komddie zur Férderung des Ethos
der Pioniersiedler und der Wiedergewinnung der Westgebiete durch die
Polen bietet ein exzellentes Beispiel filmischer Unterhaltung im Dienst von
Regimebotschaft und Gesellschaftsbediirfnissen. Im Anschluss an seinen
Erfolg drehte der Regisseur noch zwei weitere Filme tiber die Familien Pawlak
und Kargul und etablierte sich so als Meister der polnischen Komddie. Wir
sind doch Freunde baut auf einem spezifisch nationalen Sinn fiir Humor auf.
Andere polnische Filmemacher entschieden sich, mit anderen Kinogenres
zu experimentieren, héufig griffen sie dabei auf den Western zurtick. Dieser
schien ihnen besonders fiir die Vermittlung des Mythos von Polens ,,Wil-
dem Westen® und seiner Zahmung geeignet. Am deutlichsten zeigt sich dies
in Jerzy Hoffmans und Edward Skérzewskis Film Das Gesetz und die Faust
(Prawo i Pigé¢, 1964), der im Folgenden genauer betrachtet wird.

Revolverhelden und einsame Helden: Das Gesetz und die Faust

Die spiten 1950er- und frithen 1960er-Jahre brachten die weltweite Wie-
derbelebung des Western-Genres. Wiahrend John Fords spite Filme und
John Sturges’ starbesetzte Die glorreichen Sieben (The Magnificent Seven,
USA 1960) in Nordamerika tonangebend waren, begannen Europas Filme-
macher mit der Produktion ihrer eigenen Western, den ,,Spaghetti-“ bzw.
Italowestern in Italien, den ,Sauerkraut-Western® in der Bundesrepublik
Deutschland und den DEFA-Indianerfilmen in der DDR. Obgleich deutsche
und italienische Produktionen das Genre substanziell formten, nutzten sie
immer noch die althergebrachten Kulissen des amerikanischen Grenzlan-
des und Mexikos (gedreht in Spanien und Jugoslawien) und bevolkerten die
Kinoleinwinde mit Cowboys, Sheriffs, Gesetzlosen und Indianern. Polen,
Jugoslawen und Sowjets wéhlten hingegen die Nachbildung ihres eigenen
,»Wilden Westens auf der Basis von Nationalgeschichten. In den jugosla-
wischen Partisanenwestern waren Nazis, Tschetniks und Ustase die Bosen
und Titos Partisanen die positiven Helden. Die Sowjets bearbeiteten die
Zeit des russischen Biirgerkriegs und setzten Weifgardisten, Anarchisten
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und die zentralasiatischen Basmaci-Rebellen an die Stelle von Indianern
und Gesetzlosen. Polnische Western richteten hingegen den Blick auf das
Nachkriegschaos und die Gesetzlosigkeit in ihrem Land. Hier zihlten anti-
kommunistische Guerillas, Nazi-Werwolf-Saboteure, polnische Pliinderer
und ukrainische Nationalisten aus der Ukrainischen Aufstindischenarmee
(Ukrayins’ka Povstans’ka Armiya, UPA) zu den Michten des Bosen.

Betrachtet man die UPA-gesteuerten Massaker an der polnischen Bevol-
kerung in Wolhynien und Galizien wihrend des Zweiten Weltkriegs, so war
es wenig iiberraschend, dass Ukrainer in der polnischen Ruhmeshalle der
Feinde eine besondere Stellung einnahmen, die nur von den Deutschen
tibertroffen wurde. Allerdings standen die ukrainischen Kriegsverbrechen
in den ostlichen Territorien, die von der Sowjetunion annektiert worden
waren, im Widerspruch zu Stalins Mythos des Beitrags sowjetischer Biirger
zum Sieg gegen den Faschismus. Im Ergebnis ignorierte die polnisch-kom-
munistische Historiografie die Massaker von 1943/44 und ,verlegte“ den
polnisch-ukrainischen Konflikt in die stidostliche Bieszczady-Region Nach-
kriegspolens, wo die Kdmpfe und Vertreibungen der ansassigen Ukrainer bis
1947 andauerten.

Aus der Sicht der Filmemacher lieferten die sparlich besiedelten Biesz-
czady-Berge mit ihren weiten Fldchen, dichten Wildern und Wildtieren eine
ideale Kulisse fiir Reitszenen, Schusswechsel und Verfolgungsjagden, die
typischen Kennzeichen eines Westerns. Polens ,,Wilder Osten war Schau-
platz von Filmen wie Feuermeister Kale#i (Ogniomistrz Kalen, 1961) von Ewa
und Czestaw Petelski, Passendorfers Die abgerissene Briicke (Zerwany most,
1962) - beide handeln von den Kdmpfen gegen die UPA - und Aleksander
Scibor-Rylskis Actionfilm Wolf Echo (Wilcze echa, 1968).

In den frithen 1960er-Jahren erreichte der polnische Western auch die
Westgebiete. Bohdan Porebas Die Straffe nach Westen (Droga na zachdd,
1961) bestimmte den Trend. Der Film erzédhlt die Geschichte eines polni-
schen Zugs, der 1945 Munition fiir die Front liefern soll. Als der Zug ehe-
malige deutsche Gebiete mit einer Besatzung durchquert, die aus dem alten
Lokomotivfithrer Walczak (Kazimierz Opalinski), seinem widerwilligen
Lehrling Roman Gorski (Wtadystaw Kowalski) und einigen Militairwach-
leuten besteht, begegnet er unzihligen Siedlern und Vertriebenen, die auf
dem Heimweg sind, und fihrt an verlassenen Bahnhofen und Restposten
der deutschen Armee voriiber. Zum Schluss werden alle Soldaten und der
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Lehrling umgebracht, Walczak jedoch liefert die Fracht an die polnischen
Truppen ab.

Der Film greift ein Motiv aus John Fords Ringo (Stagecoach, USA 1939)
auf. Viel wichtiger ist jedoch seine Rolle als Vorlage fiir die nachfolgenden
Darstellungen der Dérfer und Stidte in polnischen Actionfilmen, die in
den Westgebieten spielen. Das ehemalige deutsche Popowitz und jetzige
polnische Popowice ist eine Geisterstadt, fast komplett intakt, aber ent-
volkert. Gorski, der zu diesem Zeitpunkt seine Mission als erfiillt ansieht,
verldsst den Bahnhof und wagt sich in die Stadt. Er betritt méblierte Woh-
nungen und Geschifte. In einem Uhrmacherladen stellt er symbolisch alle
Uhren und Wecker. Er entdeckt eine polnische Konzentrationslagerinsas-
sin, die traumatisiert, verdngstigt und moglicherweise psychisch gestort ist.
Gemeinsam ziehen sie in eine verlassene Wohnung in der ,Sonnenstrafe®
ein, wo sie versuchen, ein normales Familienleben zu fithren. Aber der Hilfe-
ruf Walczaks beendet die Idylle. Gérski eilt dem alten Mann zur Hilfe und
stirbt im Kampf mit zwei SS-Ménnern. Obgleich er urspriinglich nihilis-
tisch und egoistisch erscheint, tragt dieser junge und gebildete Mann, der
womdglich ein ehemaliger Soldat der polnischen Heimatarmee ist und sich
auf der Flucht vor Trauma, Verantwortung und Verhaftung befindet, letzt-
endlich zur Ubernahme der Westgebiete und zum siegreichen Kampf gegen
die Nazis bei.

Porebas Film stellte nur den Anfang des patriotischen Westerns dar.
Der Regisseur drehte zahlreiche historische und nationalistische Dramen,
die ihm eine gewisse Popularitit in der Filmindustrie einbrachten.” Im
Gegensatz dazu war Hoffmans und Skoérzewskis Verfilmung von Jézef Hens
Kurzgeschichte ,,Das Gesetz und die Faust® ein voll entwickelter Western,
der die Politik verharmlost und auf Unterhaltung setzt. Die Handlung ist
simpel: Andrzej Kenig (Gustaw Holoubek), ein Veteran des Warschauer
Aufstands von 1944 und ehemaliger Hiftling verschiedener Konzentrati-
onslager, will wie Tausende seiner Landsleute in die Westgebiete umsiedeln.
Er schliefit sich einer Gruppe an, die in eine kleine Stadt entsandt wird,
um Wohngebiete fiir Siedler zu sichern, eine lokale Regierung zu organi-
sieren und Krankenhauser und Heilanstalten wiederzueréftnen. Alle Grup-
penmitglieder erhalten von der Biirgerwehr Schusswaffen. Als sie an ihrem

13 Zu Poreba siehe Kunicki, Heroism, S. 242-252.
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Bestimmungsort ankommen, erkennt Kenig, dass Doktor Mielecki (Jerzy
Przybylski) und seine Méanner Kriminelle sind, die die Stadt um jeden Preis
plindern wollen. Kenig bietet der Gruppe die Stirn, totet drei Réuber und
sichert die Stadt bis zum Eintreffen der Miliz. Er lehnt das Angebot der
Regierung, in Graustadt/Siwowo als Biirgermeister zu bleiben, ab und ver-
lasst die Stadt.

Diese Kurzzusammenfassung der Handlung weist bereits auf die
Grundcharakteristiken des Westerns hin. Der Protagonist ist der letzte
Uberlebende, ein einsamer Held, der seinen Widersachern allein gegen-
ibertritt. Seine moralische Gesinnung ist im Film bereits frith zu erken-
nen, als er es mit drei Schligern aufnimmt, die an der Schnellbahnstation
versuchen, eine junge Frau zu vergewaltigen. Der Held ist verbraucht und
wird von seiner Vergangenheit verfolgt. Auch wird schnell offensichtlich,
dass er seine gesamte Familie im Krieg verloren hat. Kenig sehnt sich nach
Frieden und Einsamkeit: Er trdumt von einer Anstellung als Forster — eine
bezeichnende Wahl, wenn man seinen Bildungsstand und seine Zukunfts-
aussichten bedenkt. Er hat Padagogik studiert, weify viel iiber Kunst und
Museumssammlungen, zitiert die Zehn Gebote und verzaubert die Damen.
Es ist also nicht verwunderlich, dass ihn einige Personen mit ,,Professor
anreden. Gustaw Holoubek fiir einen Actionfilm zu engagieren, barg ein
betrichtliches Risiko, denn der Schauspieler hatte sich auf klassische The-
aterproduktionen und Intellektuellen-Filmrollen spezialisiert. Im Hinblick
auf den moralischen Gegenpart, den seine Filmfigur gegentiber der Gang
vertritt, ist sein Kenig jedoch ziemlich tiberzeugend: Er ist ein Vertreter der
Intelligenzija, der vom Krieg in einen zdhen Krieger verwandelt wurde. Die
einzigen Zugestandnisse an das Bild eines typischen Actionhelden sind seine
blond gefirbten Haare, Boxfertigkeiten und die Tatsache, dass er aus der
Hifte schiefit. Die Nebenrollen, vor allem die Gangmitglieder, sind jedoch
ebenso bedeutsam.

»Doktor“ Mielecki ist skrupellos, intelligent und manipulativ. Er trégt
Hut und Reitstiefel. Er teilt Kenig mit, dass er keine ,talentierten Leute®,
sondern gehorsame brauche. Der Zuschauer erfihrt nichts iiber seine Ver-
gangenheit. Wijas (Ryszard Pietruski) ist ein Revolverheld, der auch in Die
glorreichen Sieben mit seiner Lederweste, den Handschuhen und der Elvis-
Presley-Frisur auffallen wiirde. Rudtowski (Zbigniew Dobrzynski) hinge-
gen ist zu gleichen Teilen Intellektueller, Hypochonder, Schwichling und
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Feigling. Der Dummbkopf Smolka (Wiestaw Gotas) ist zwar ein habgieriger
Bauer, aber nicht ohne grundlegende, religios motivierte Wertvorstellungen.
Czesiek (Zdzistaw Maklakiewicz) ist ein heimatvertriebener Patriot und
ehemaliger Gefangener der Gestapo, der in verschiedenen Konzentrations-
lagern war. Er schlief3t sich der Bande, getrieben von den Entbehrungen und
Schicksalsschlagen, die er erleiden musste, an und tragt einen britischen
Kampfanzug, der implizieren soll, dass er bei den polnischen Streitkraften
im Westen gekdmpft hat. Die beiden zuletzt vorgestellten Charaktere sind
die einzigen, die Kenig fiir seine Sache zu gewinnen versucht. Smolka wird
getotet, als er beginnt, Reue und Sinn fiir Moral zu zeigen, und Czesiek steht
Kenig nicht bei, sieht aber auch davon ab, den anderen seiner Truppe zu
helfen. Er ist das einzige Gruppenmitglied, das tiberlebt.

Es gibt auch eine Gruppe polnischer Frauen - ehemalige Zwangsarbei-
terinnen und eine Konzentrationslagerinsassin namens Anna (Zofia Mro-
zowska), die schnell zu Kenigs Geliebter wird. Die Frauen trosten die Ménner,
sie singen, tanzen, trinken und veranstalten eine wilde Party, die Kenigs Kon-
frontation mit der Bande vorangeht. In einem typischen Western wire Anna
Kenigs einzige loyale Verbiindete, aber aufgrund von Angst und Traumata
verldsst sie ihn. Es ist die extravagante Janka (Ewa Wisniewska), die versucht,
Kenig zu helfen, indem sie die Polizei ruft; vor dem finalen Schusswech-
sel schlift sie mit ihm. Und schliefilich ist da noch der Deutsche Schaeffer
(Adam Perzyk), Oberkellner im ,, Tivoli“ und einziger Einwohner der Stadt.
Er ist permanent betrunken und bedient die neuen Herren bereitwillig. Im
entscheidenden Moment zeigt er Kenig die Leiche eines Milizbeamten, der
von der Bande ermordet wurde. Diese Wendungen in der Handlung schaffen
Spannung. Auch das offene Ende des Films ist ambivalent: Kenig ist trau-
matisiert und resigniert. ,Du hast Grof3es geleistet®, sagt ein Polizeibeamter.
»Ich habe drei Leute umgebracht®, antwortet Kenig. ,,Aus Selbstverteidigung
und Verteidigung des Gemeinguts®, stellt der Beamte klar. ,,Ich bin mir nicht
sicher®, schlief8t Kenig. Er verlédsst die Stadt wie Gary Cooper in Zwolf Uhr
mittags (High Noon; R.: Fred Zinnemann, USA 1952), aber allein, auf dem
Weg zuriick zur Schnellbahnstation.

Hoffmans und Skérzewskis erfahrene Kamerafithrung, insbesondere die
Aufnahmen des mit Nazi-Flugblittern tibersiten verlassenen Marktplatzes
aus der Vogelperspektive, die Toneffekte, einschliellich Wijas ,,Hinrichtung“
von Hitlers Gipsbiiste, die die Ubertragung von Hitlers Rede und Nazi-Lieder
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tiber Lautsprecher ausldsen, sowie die Filmmusik sind meisterhaft. Das Eroff-
nungs- und Schlusslied mit der Melodie von Krzysztof Komeda und den
Versen von Agnieszka Osiecka driickt nicht nur Abenteuerlust und Pionier-
mythos aus, sondern zeigt auch den Einfluss von Dimitri Tiomkins unver-
gesslicher Filmmusik zu Zwolf Uhr mittags. Weder davor noch danach war das
polnische Kino in der Lage, einen ,Heimatwestern® zu produzieren, der Dreh-
geschick mit einer politisch akzeptablen Kernaussage kombinierte. Der Film
war das letzte Projekt des Regisseursduos. Jerzy Hoffman wurde spéter Produ-
zent erfolgreicher Historien- und Kostiim-Blockbuster im Hollywoodstil wie
der Verfilmung von Henryk Sienkiewiczs Trilogie Herr Wolodyjowski (Pan
Wolodyjowski, 1968), Die Sintflut (Potop, 1974) und Mit Feuer und Schwert
(Ogniem i Mieczem, 2000). Das Gesetz und die Faust ist auch 50 Jahre nach
seiner Premiere noch ein Kultklassiker und einer der beliebtesten Actionfilme
der polnischen Filmindustrie.

AbschlieBende Bemerkungen

Das Phidnomen der ,,Westgebietsfilme® iiberlebte die Amtszeit Gomulkas
nicht. Die Unterzeichnung des Warschauer Vertrags zwischen Polen und der
Bundesrepublik Deutschland tiber die gegenseitige Anerkennung im Dezem-
ber 1970 beseitigte das Feindbild des deutschen Territorialrevanchismus. Die
Absetzung Gomutkas und die Einsetzung seines Nachfolgers Edward Gierek
im selben Monat als Folge blutig niedergeschlagener Arbeiteraufstinde an
der Ostseekiiste markierten den Riickgang von nationalistischen Tenden-
zen in der Geschichtspolitik des nationalkommunistischen Regimes. Nach
Gierek war Patriotismus im Prinzip ein ,Patriotismus der Arbeit®, der aus
der Unterstiitzung von Staatsinteressen und téglicher Erfiillung biirgerlicher
Pflichten bestand." Ein Kriegsveteran oder West(ern)pionier war nun nicht
linger die Verkorperung hochster Tugenden oder das Symbol des Regimes.
Jetzt war der Held der Stunde ein Manager beim Bau einer neuen Fabrik oder
ein fachkundiger Technokrat. Auflerdem waren die Westgebiete 25 Jahre
nach dem Krieg kein Fremdkorper mehr, sondern ein integrierter Teil der
Volksrepublik Polen. Die Propaganda und das Kino der Volksrepublik Polen

14 Zaremba, Komunizm, legitymizacja, nacjonalizm, S. 372.
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schickten die Westgebiete und ihre Besonderheiten ,,in den Ruhestand® Die
kurzzeitige Wiederbelebung der Piastenmythologie in der ,,Normalisierungs-
periode (1982-1986) unter General Jaruzelski wurde grofitenteils ignoriert
und von der Offentlichkeit verspottet.'®

Die Abwesenheit der Westgebiete auf der Leinwand des modernen pol-
nischen Kinos ist ein deutliches Indiz fiir ihre geringe Bedeutung im Gegen-
wartsdiskurs. Sicherlich besitzen Zentren wie Breslau einen privilegierten
Platz auf der Landkarte antikommunistischer Opposition und derzeitiger
soziokultureller Umschwiinge, aber Breslau ist auch die drittgrofite Stadt
Polens. Wie sieht es jedoch mit Orten wie Zielona Goéra, Olsztyn, Gorzéw
Wielkopolski und Legnica aus, den ehemaligen mittelgrofien Verwaltungs-
zentren der Westgebiete? Aus diesen Stadten und Regionen kommen die meis-
ten Menschen, die als Arbeitsmigranten in England, Deutschland, Schweden
oder den Niederlanden titig sind. Eine Frage, deren Beantwortung Soziolo-
gen, Wirtschaftswissenschaftlern und Arbeitsmarktanalytikern obliegt.

2012 fithrte Wojtek Smarzowski, einer der originellsten und erfolgreichs-
ten Filmemacher des polnischen Gegenwartskinos, bei dem Film Rose (Rdza,
2012), einer tragischen Liebesgeschichte, die im ehemaligen Ostpreufien
1945-1956 spielt, Regie. Es ist ein Film iiber eine unmégliche und zum Schei-
tern verurteilte Liebe zwischen dem Ex-Heimatarmeesoldaten Tadeusz (Mar-
cin Dorosinski) und der masurischen Frau Réza (Agata Kulesza), aber auch
tiber die Sinnlosigkeit, seine Heimat zu retten und dann eine neue Heimat
anzunehmen. Der Film ist trostlos, extrem brutal und pessimistisch. Die Pro-
tagonisten miissen gegen sowjetische Vergewaltiger und Pliinderer, den kom-
munistischen Sicherheitsdienst und die Unterdriickung oder Gleichgiiltigkeit
der einheimischen Bevélkerung und der Siedler kimpfen. Und sie verlieren.
Die Einbindung der Region in die Volksrepublik Polen bedeutet nicht Befrei-
ung, sondern Angst vor ethnischer Sduberung, brutaler Gewalt und staatlicher
Willkiir. Smarzowskis Film zerstort die Mythen der Nachkriegspropaganda
und -kunst. Ich bezweifle jedoch, dass er den Anfang einer neuen filmischen
Perspektive tiber die Einbindung der Westgebiete darstellt. Und das ist viel-
leicht auch gut so.

15 Ich erinnere mich an die landesweite Ubertragung der TVP-Breslau-Serie der
1980er-Jahre Wo die Steine Polnisch sprechen (Gdzie kamienie mowig po polsku) tiber
das mittelalterliche Niederschlesien. Zu langweilig und tendenziés, wurde sie bald
zum Ziel fiir Witze, synchronisiert als: ,,Gdzie kamienie sprechen Polnisch®.
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CHRISTINE GOLZ

Flirimmer gefangen im Kaukasus?

Kriegsriickkehrer in aktuellen russischen/russlandischen

Filmproduktionen

Nicht die filmische Bearbeitung einer Heimkehr aus dem Groflen Vaterldn-
dischen Krieg ist Gegenstand des folgenden Beitrags, vielmehr stehen vier
Filme im Fokus, die sich direkt oder allegorisch auf die beiden Tschetsche-
nienkriege der 1990er- und 2000er-Jahre beziehen. Diese exemplarischen
»Kaukasus-Filme“ gestalten das Thema des Kriegsheimkehrers neu. Sie
beziehen sich auf militdrische Auseinandersetzungen, deren symbolische
Bilderpolitiken eine bedeutende Rolle in den Transformationsprozessen
sowie der gesellschaftlichen Situation im heutigen Russland spielen. Als
lokale Kriege auf dem Territorium der Russischen Foderation hatten die
(trans-)kaukasischen Kriegsereignisse in den zwei Jahrzehnten um die Jahr-
tausendwende eine stete mediale Prasenz im Alltagsleben der Menschen und
zeitigten indirekte, wenn auch weitreichende politische Konsequenzen.' Als
direkter Erfahrungsraum bestimmten sie allerdings nur das Leben eines klei-
neren Teils der Bevolkerung. Diese Tatsache hat Auswirkungen darauf, wie
das Zuriickkehren aus dem Krieg in die Heimat wahrgenommen wurde. Ver-
glichen mit der Heimkehr aus dem Weltkrieg ein halbes Jahrhundert friiher,
geschieht dies auf mindestens zweifache Weise anders. Zum Einen stammen
die verbreiteten Vorstellungen von diesen Kaukasus-Kriegen vorrangig aus
populdrkulturellen ,,Bildermaschinen, zum Zweiten werden Wahrnehmung
und Bewertung der Ereignisse aufgrund der anhaltenden Konflikte immer
noch gesellschaftlich verhandelt.

Mehrere Faktoren spielen bei der Reprisentation einer Heimkehr aus
den Kaukasus-Kriegen eine Rolle: Auch wenn der Krieg im Falle Tschet-
scheniens nicht im ,,feindlichen Ausland, sondern in der ,Heimat® im Sinn
von ,,im eigenen Land“ stattfindet, handelt es sich mit dem Kaukasus um

1 Vgl hierzu z. B. den Themenschwerpunkt in Osteuropa 7 (2006).
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eine als das ,Fremde“ im ,Eigenen® kodierte Peripherie, die eine Reihe
wfeindlicher Implikationen trigt.> Diese komplexe Uberlappungssituation
verkompliziert somit bereits die klare Riickkehr von ,dort“ nach ,hier®
Auch die Heimkehr als Wechsel von Krieg zu Frieden ist durch die nach
dem offiziellen Kriegsende 2009 weiter schwelenden Konflikte nicht deut-
lich wahrnehmbar. Das hat nicht zuletzt mit dem unklaren Status dieser
Kriege tiberhaupt zu tun, der zwischen ,,Wiederherstellung der verfassungs-
mafligen Ordnung®, ,militirischen Auseinandersetzungen mit Separatisten
im Nordkaukasus“ und ,terroristischer Bedrohung in jeder russlandischen
Stadt“ changiert. Zudem ist die Riickkehr aus dem Kriegsalltag in den Alltag
zu Hause kein von allen geteiltes Ereignis mit entsprechenden gesellschaft-
lichen Folgen, wie dies nach dem Zweiten Weltkrieg der Fall war. Sie ist viel-
mehr fiir die Alltagserfahrung der meisten Biirgerinnen und Biirger margi-
nal bis irrelevant. Anstelle der realen Kriegserlebnisse tritt im Kontext des
auch fiir die russldndische Gesellschaft prigenden Informationszeitalters
die mediale Vermittlung des Kriegs, die in Form populdrkultureller Asthe-
tisierung ein Teil des Erfahrungshorizonts wird.> Als Folgen hiervon sind
es diese Bilder vom Krieg — nicht zuletzt die in Spielfilmen popularisierten
—, die als objektiv und authentisch rezipiert werden.* Auflerdem haben die
kriegerischen Auseinandersetzungen im Kaukasus und deren Fortsetzung

2 Ein deutlicher Beleg fiir diese Wahrnehmung des ,,Feindlichen® im eigenen Land ldsst
sich z. B. in der populdrwissenschaftlichen History-TV-Serie Wer sind wir? (Kto my?,
Russland 2005, TV-Kanal Kul'tura) von Feliks Razumovskij finden, in deren Rahmen
in mehreren Sendungen ein ideologisch fraglicher Erkldrungsversuch des ,,russisch-
tschetschenischen Dramas® und seiner angeblichen Stellvertreterfunktion fiir den
gesamten Kaukasus geliefert wird.

3 Als mediale Reprisentation sind der Erste (1994-1996) und vor allem der Zweite
Tschetschenien-Krieg (1999-2009) in der russlindischen Gesellschaft allgegenwirtig:
in Formaten der Massenmedien, der Literatur und des Kinos, als Thema von Augen-
zeugenberichten, Erinnerungen und wissenschaftlich fundierten Untersuchungen.
Siehe hierzu mit zahlreichen Hinweisen auf Film, TV und Populirliteratur bereits
Galina Zvereva, Rabota dlja muzcin? Cecenskaja vojna v massovom kino Rossii, in:
Neprikosnovennyj zapas 6 (2002), o. S., http://magazines.russ.ru/nz/2002/6/zver.
html (13. 5. 2013). Vgl. auch Olessia Koltsova, Die Tschetschenienkriege im russldn-
dischen Fernsehen, in: Kultura 3 (2006), S. 3-8.

4 Zur ,fehlenden prinzipiellen Unterscheidung zwischen Kriegs- sowie sozio-kul-
turellen Realien und den erzeugten kulturellen Formen® vgl. Zvereva, Rabota dlja
muzcin?, o. S.
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als ,Anti-Terror-Operation® unter der Formel ,,Kampf gegen den internati-
onalen Terrorismus“ kein klar markiertes Ende. Noch sind sie in kein in sich
geschlossenes, mehrheitlich geteiltes Narrativ verpackt, das sie im sozialen
Bewusstsein der russldandischen Gesellschaft reprasentiert. Die Legitimation
und Sinnhaftigkeit dieser Bilder muss daher immer wieder aufs Neue argu-
mentiert und verbildlicht werden.

So nimmt es nicht wunder, dass eine ganze Reihe von Filmen die Kau-
kasuskriege und die Riickkehr als individuelle Sonderfille behandelt. Und
doch beziehen sich die Filme auf Vorlagen, allerdings nicht etwa auf Nar-
rative tiber den Groflen Vaterlandischen Krieg, sondern auf in der Kultur
etablierte, ebenfalls medial vermittelte Motive aus einem tradierten Kauka-
sus-Bild. Wie Galina Zvereva in ihrer bereits 2002 erschienenen Analyse von
Kaukasus-Filmen zeigt, werden in den populdrkulturellen Bearbeitungen
der Tschetschenienkriege einerseits ,neue, post-imperiale und ,russisch-
nationale Ideologeme und Mythen bestitigt, die die Gesellschaft dazu ani-
mieren sollen, sich an die Gegenwart des Kriegs im Alltag eines jeden Men-
schen zu gewohnen und sogar den Krieg zu lieben.“ Andererseits werden die
Tschetschenienkriege im Kontext einer ,,Ethnisierung der postsowjetischen
Gesellschaft® ,archaisiert und damit ,,naturalisiert, indem auf traditionelle
Stereotypen (von der ,natiirlichen Wildheit und Feindseligkeit* der Kau-
kasusvolker u. 4.) zuriickgegriffen wird und bestehende Narrative und Bil-
der fir den neuen Kontext re-semantisiert werden.® Aus diesem tradierten
Bilder- und Sujetreservoir stammen auch die signifikanten Bestandteile der
symbolischen Struktur des erst im Entstehen begriffenen neuen Figurenty-
pus , Tschetschenien-Heimkehrer.

Die hier behandelten Riickkehrer-Filme eint daher ein Spezifikum: Unab-
hingig davon, wie die Kaukasuskriege oder Krieg an sich bewertet werden, ist
die in diesen Filmen erzahlte Riickkehr weder eine direkt aus einem Kriegsge-
schehen noch eine aus der Kriegsgefangenschaft im herkommlichen Sinn. Es
handelt sich vielmehr um eine Heimkehr aus einer Geiselhaft. Damit greifen
die Filme einerseits reale Praktiken aus den Kaukasuskriegen auf, die geprigt

5  So der offizielle Sprachgebrauch, siehe z. B. Vladimir Putin, Stenogramma press-kon-
ferencii dlja rossijskich i inostrannych Zurnalistov, Moskva, Kreml. Kruglyj zal, 31. 1.
2006, http://archive.kremlin.ru/text/appears/2006/01/100848.shtml (17. 10. 2013).

6  Zvereva, Rabota dlja muzcin?, o.S.
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sind von Guerillatechniken, zu denen auch gegenseitige Geiselnahmen und
Erpressungen gehoren. Andererseits hat das Motiv ,,Gefangenschaft im Kau-
kasus®“in Form einer Geiselhaft bereits eine lange Geschichte in der russischen
Kultur. Diese rund zweihundertjédhrige Tradition dient in den Filmen als Folie
fiir Forterzahlungen, Umdeutungen und metaphorische Ubertragungen und
wird besonders dort signifikant zitiert, wo direkt oder indirekt erértert wird,
ob eine Riickkehr aus der ,,Gefangenschaft im Kaukasus“ iiberhaupt moglich
ist oder ob nicht vielmehr die ,Gefangenschaft® auch nach der Freilassung
weiter fortbesteht. Bevor nun diesen Fragen in den einzelnen Filmen genauer
nachgegangen wird, soll in einem kurzen Exkurs herausgestellt werden, wie
die Elemente des ,,Kaukasus-Textes“ der russischen Kultur, die in den Filmen
eingesetzt werden, beschaffen sind und welches Bedeutungspotenzial sie aus
ihrer bisherigen Verwendungen mittransportieren.

Exkurs: Der ,Kaukasus-Text”, seine historischen Implikationen
und der russische ,Orientalismus”

Der Motivkomplex ,,Gefangen im Kaukasus“ entstammt dem sogenannten
Kaukasus-Text, auf den alle hier untersuchten Filmbeispiele offen anspielen
und der seit rund zweihundert Jahren ein Bestandteil der russischen Kultur
ist. Der hier verwendete Begrift ,, Kaukasus-Text“ ist eine Analogiebildung
zum ,,Petersburg-Text", wobei ,, Text“ in einem weiten Sinne ein regelgelei-
tetes Zeichen- oder Symbolsystem meint. Die in den 1990er-Jahren vom
Kultursemiotiker Vladimir Toporov in Anwendung auf den Stadtmythos
»Petersburg® entwickelte Konzeption meint einen multimedialen Metatext
mit mythologischen Strukturen.” Nach seinem Aufkommen im ausgehenden
18. Jahrhundert wird dieser sich um die Stadt Sankt Petersburg rankende
Mythos in unterschiedlichen Diskursen und Feldern fortgeschrieben, die
zusammen diesen ,,Stadt-Text“ bilden. Er stellt ein Bilder- und Sujetreser-
voir zur Verfiigung, das die Konzeptualisierung der Stadt an der Newa im

7 Vladimir N. Toporov, Peterburg i ,,Peterburgskij tekst russkoj literatury* (Vvedenie v
temu), in: ders., Mif. Ritual. Simvol. Obraz: Issledovanija v oblasti mifopoéti¢eskogo.
Izbrannoe, Moskva 1995, S. 259-367; Vladimir N. Toporov, Peterburgskij tekst russ-
koj literatury: Izbrannye stat’i. Sankt-Peterburg 2003.



Fur immer gefangen im Kaukasus?

kollektiven Bewusstsein determiniert oder zumindest formiert, so Todorov.
Das Konzept ldsst sich ohne Schwierigkeiten auch auf andere ,, Kultur-Texte®
tibertragen. Denn da die fortdauernden Re-Semantisierungen eines kul-
turellen Textes die jeweilige Modellierung nicht nur in ein Verhiltnis zur
Tradition setzen, sondern auch auf synchron existierende Deutungsmuster
und Ideologeme reagieren, lassen sich durch Differenz- und Analogieana-
lyse kulturhistorische Erkenntnisse iiber Symbolpolitiken gewinnen. Insbe-
sondere im Kontext der postcolonial studies wird das Konzept seit einigen
Jahren auch auf die symbolischen Reprisentationen des Kaukasus in der
russischen Kultur angewendet.®

Als geopolitisches Grenzgebiet kam der Kaukasus-Region spitestens seit
dem ausgehenden 18. Jahrhundert eine wichtige Rolle zu: Als ,,natiirliche®
Grenze, die es zu schiitzen galt, trennte der Kaukasus das russische Imperium
nicht nur von seinen Nachbarn, sondern er galt auch als stidlicher Grenz-
abschnitt zwischen Europa und Asien. Er markierte dort eine kulturelle
Grenze, die die ,,eigene, christliche von ,,fremden®, andersglaubigen Kulturen
und Imperien trennte und die es im Rahmen imperialistischer Expansionen
durch Eroberung des ,,Fremden® zu verschieben galt.’

Durch die ihm zugeschriebene, immer wieder umkidmpfte Grenzeigen-
schaft eignete sich der Kaukasus als Gegenstand von Symbolisierungsprozes-
sen einer identititsstiftenden Auseinandersetzung mit dem ,,Anderen® sowie
der imperialen Aneignung des ,,Fremden® Seit dem Sentimentalismus im frii-
hen 19. Jahrhundert fanden diese Symbolisierungen in literarischen Werken
und in der Historienmalerei statt, mit Erfindung der bewegten Bilder dann
auch im Film.” Die sich in den unterschiedlichen kiinstlerischen Diskursen

8  Vgl. z. B. Verena Kriiger, Identitit — Alteritdt - Hybridit4t. Zur Funktion des Kauka-
sus in der russischen romantischen Literatur und im Film des postsowjetischen Russ-
land. Inaugural-Dissertation an der Albert-Ludwigs-Universitit Freiburg, 2007/2008,
http://www.freidok.uni-freiburg.de/volltexte/7167/ (17.10.2013). Zu einer kritischen
Anwendung der iiblich gewordenen Ubertragung von Saids Orientalismus-Konzept
auf den russischen Kontext siche Susi Frank, Gefangen in der russischen Kultur: Zur
Spezifik der Aneignung des Kaukasus in der russischen Literatur, in: Die Welt der
Slaven XLIII (1998), S. 61-84.

9 Vgl Frank, Gefangen in der russischen Kultur, S. 61.

10 Zueinem konzisen Uberblick iiber den Symbolkomplex ,, Kaukasus“ und seine Bedeu-
tung fir die russische Kultur siehe Susi Frank, Kaukasus, in: Norbert Franz, Lexikon
der russischen Kultur, Darmstadt 2002, S. 211-212.
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niederschlagende ,,russische® Perspektive auf den Kaukasus ldsst sich als spe-
zifische Art des ,,Orientalismus® im Said’schen Sinne beschreiben, schon zu
Zeiten Peters 1. wurde der Kaukasus als Teil der asiatisch-islamischen Kultur
aufgefasst und mit Vostok, also Orient, bezeichnet.!' Ahnlich wie den westeu-
ropiischen Imaginationen des ,,Orients* ist auch dem russischen ,,Orientalis-
mus” die Konfrontation der christlichen mit der islamischen Kultur eigen. Und
wie dort werden die zum Ausdruck kommenden politischen Hegemonialinte-
ressen durch eine dsthetische Faszination am Exotischen verstirkt. Zu deren
Legitimation wird, und darin besteht die dritte Parallele, die Einverleibung des
»Fremden® in die eigene Erinnerungskultur betrieben. Dies geschieht durch
Riickgriffe auf Bestande des eigenen kulturellen Gedachtnisses, mit dem Ziel,
das ,Eigene“ im ,,Fremden® herauszustellen. Im Falle des Kaukasus ist dies
die Antike (z. B. durch Aktivierung des Prometheus-Mythos oder der Erzah-
lung vom Goldenen Vlies) und die Bibel (Gog und Magog und Arche Noah)."?
Allerdings tritt fiir den russischen ,,Orientalismus® in Bezug auf den Kauka-
sus ein weiterer Aspekt hinzu: Der Kaukasus ist — anders als der ,.effeminierte
Orient® in der westeuropdischen Imagination - zuallererst ,,ménnlich“ und
ykriegerisch® konnotiert,"” und zwar auf problematische Weise ,,mdnnlicher
als die dem Russischen zugeschriebene Maskulinitit. Gerade diese ,,Ménn-
lichkeit“ ist nun aber eine ,,russische® Eigenschaft, die nicht zuletzt im Zusam-
menhang mit den sowjetischen und russischen Kriegsfilmen und ihrem
Heroismus eine grof3e Rolle spielt."* Fiir den hegemonial infizierten Diskurs
iiber den Kaukasus ergeben sich daraus verschiedene Moglichkeiten und Not-
wendigkeiten von gender-shifts, also von zwischen den Antagonisten hin- und
hergeschobenen Zuschreibungen, die geschlechtlich konnotiert sind. Welche
Folgen diese Verfahren fiir die Re-Semantisierung traditioneller, stereotyper
Entwiirfe des Kaukasus in russischen Filmproduktionen haben kann, wird im
Folgenden zu zeigen sein.

11 Frank, Kaukasus, S. 211.

12 Ebenda, S.212.

13 Ebenda.

14  Siehe Zvereva, Rabota dlja muz¢in, o. S.
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Russische, Kaukasusfilme” vor dem Hintergrund
von zwei Tschetschenienkriegen

Die Entstehungskontexte der unter dem Aspekt des Kriegsheimkehrers aus-
gewihlten vier Filme, Der Gefangene im Kaukasus (Kavkazskij plennik; R.:
Sergej Bodrov sen., Russland 1996), Die Zeit des Tinzers (Vremja tancora;
R.: Vadim Abdrasitov, Russland 1997), Krieg (Vojna, R.: Aleksej Balabanov,
Russland 2002), Der Gefangene (Plennyj; R.: Aleksej Utitel, Russland 2008),
unterscheiden sich deutlich. Im Zeitraum ihrer Produktion und Auffithrung,
in den Jahren 1996 bis 2008, kam es zu mehreren Kriegen in der Region und
einer Reihe von Terroranschlagen auf dem Gebiet der Russischen Foderation.
Russland entwickelte sich in dieser Zeit von einer krisengeschiittelten, post-
sozialistischen Transformationsgesellschaft unter Jelzin zu einer auf Stabilitét
setzenden, gelenkt-demokratischen Ordnung unter Putin. Die Berichterstat-
tung und in deren Folge auch die Einstellung der Bevolkerung zu den Kriegs-
handlungen im Kaukasus dnderte sich in dieser Zeit wiederholt. In Bezug
auf die Tschetschenienkriege wandelte sich die &ffentliche Meinung ,,von
scharfer Kritik in den Jahren 1994-95 zu einhelliger Unterstiitzung im Jahr
1999" Die seitdem anhaltende Terrorgefahr spielte eine nicht geringe Rolle
bei der neuerlichen Umbewertung, die sich einerseits in Stimmen nieder-
schldgt, die eine Losung nur noch in der Anerkennung von Eigenstaatlichkeit
sehen,'® und die andererseits die bereits oben erwihnte ,Normalisierung®

15 Koltsova, Die Tschetschenienkriege im russlandischen Fernsehen, S. 3 f.

16 Wihrend der in Jelzins Amtsperiode fallende Erste Tschetschenienkrieg auf Ableh-
nung bei einem nicht geringen Teil der Bevolkerung stief3, konnte wenige Jahre spater
Putins Eintritt fiir einen zweiten Tschetschenienkrieg seine politische Karriere deut-
lich beférdern. Allerdings hielt diese optimistische Einschitzung des Kriegsgeschehens
nur bis zur ,heroischen Phase der Invasion an. Nach deren Ende im Herbst 2000 pla-
dierten bereits wieder 48 % der Bevolkerung fiir eine Herauslosung Tschetscheniens
aus der Russischen Foderation. Allerdings scheint dies ein ebenfalls voriibergehendes
Moment gewesen zu sein. Vgl. fiir die statistischen Daten Lev Gudkov, Ce¢enskaja vojna
i razvalivSeesja ,my* Stat’ja I: K antropologii ,zritelja“ ¢e¢enskoj vojny, in: Neprikos-
novennyj zapas 5 (2000) 13, S. 16-32, http://magazines.russ.ru/nz/2000/5/politican_20.
html (17. 10. 2013); vgl. auflerdem Lev Gudkov, Cecenskaja vojna i ,,my*, in: sakharov-
center.ru, http://old.sakharov-center.ru/publications/Cennosti_i_lichnost/10.htm
(17.10.2013). Zu einer den Kaukasuskriegen gegeniiber ablehnenden Haltung, die sich
sogar bis in die Formen der Memorialkultur niederschligt, siche Natalja Kondradowa,
Erinnern an einen Krieg, den es nicht gibt, in: Kultura 3 (2006), S. 9-11.
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eines bestindigen Kriegszustandes konstatieren. Auch die sich fortsetzende
Geschichte der kriegerischen Auseinandersetzungen im Kaukasus — aufler
den Tschetschenienkriegen der anhaltende Streit zwischen Armenien und
Aserbaidschan um Bergkarabach, Konflikte in Abchasien, Dagestan und
Inguschetien sowie 2008 der Georgienkrieg um Ossetien — veridndern die
retrospektiven Sichtweisen auf die Geschehnisse, die sich dann in den fil-
mischen Bearbeitungen niederschlagen. Die unterschiedlichen Haltungen
zu den kriegerischen Konflikten, die deutlich in den hier fokussierten Fil-
men ihren Niederschlag finden, sind somit mehr als nur den divergierenden
ethischen Positionen der Filmemacher geschuldet. Gerade deshalb lassen die
Filme eine Entwicklungslinie sichtbar werden, die sich am Motiv der ,Gefan-
genschaft im Kaukasus® und der mit ihr verbundenen ,,Riickkehr® augenfil-
lig verfolgen lésst.

Diese Entwicklung in der Darstellung des Kaukasuskonfliktes bewegt
sich zu einer immer offeneren, ja stellenweise zynisch gestalteten Einsicht
hin, jeweils der Gefangene des anderen zu sein - ohne Aussicht auf einen
Aus- oder Fluchtweg, geschweige denn auf eine endgiiltige Riickkehr aus
dem Krieg. Ungeachtet der jeweiligen Haltung der Regisseure, die kritisch
oder affirmativ bis mystifizierend dem Krieg gegeniiber sein kann, arbei-
ten alle hier betrachteten Filme damit einer Tendenz zu, die Galina Zvereva
bereits 2002 als Herstellung eines immer stérker ,durch den Krieg affizier-
ten“ gesellschaftlichen Bewusstseins identifizierte. Nicht zuletzt durch die
spezifischen Reprisentationen dieses Krieges in den kulturellen Ausdrucks-
formen der russischen Gesellschaft, von arthouse-Kino bis TV-Serie, von
Hochliteratur bis Groschenroman, werde dieser Krieg in seiner anhaltenden
Form als ,,Kampf gegen den Terror® zunehmend als Teil des Alltags akzep-
tiert und zu seiner Rechtfertigung mit Sinn aufgeladen. Seine besondere
symbolische Einbettung in den traditierten russischen ,Kaukasus-Text"
leiste dem wachsenden Chauvinismus und der allgegenwirtigen Xeno-
phobie zusitzlich Vorschub; und die Schaffung von Feindbildern und ihre
bestandige Bedienung durch alt-neue Geschichten helfen, so Zvereva, von
den eigentlichen gesellschaftlichen Problemen abzulenken.!” In einer sol-
chen Gesellschaft, deren konstanter Bestandteil der medial immer aufs Neue
aufgeladene Kampf mit dem ,,Fremden® ist, kann es und soll es auch keine

17  Zvereva, Rabota dlja muZ¢in, o. S.
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Heimkehr aus dem Krieg mehr geben, dies konnte die Schlussfolgerung aus
dieser Entwicklung sein.

Doch auch die im Folgenden auf das Motiv der ,anhaltenden Gefangen-
schaft hin genauer zu betrachtenden Filme zeigen durchaus ein breites Spek-
trum von Gestaltungs- und Positionierungsméglichkeiten zum Krieg. Als
mehr oder weniger direkte Literaturverfilmungen sind sie kein reines Unter-
haltungskino fiir ein Mainstream-Publikum, sondern zielen durchaus auch
auf einen reflektierenden Zuschauer. Und doch bedienen letztlich auch ihre
kritischen Botschaften, insofern vorhanden, durch die Perpetuierung bekann-
ter ,Kaukasus-Bilder” die Einsicht, dass die russlandische Gesellschaft nicht
nur real aus diesem Krieg nicht heimkehren kann, sondern auch noch immer
in seinem traditionellen Bilderkanon und dessen Implikationen gefangen ist.

Gefangen im Kaukasus — Bodrovs Adaption
einer Anti-Kriegsnovelle Tolstojs

Zeitgleich zum Ende des ersten Tschetschenienkonflikts 1996 entstand unter
der Regie von Sergej Bodrov sen. eine aktualisierende Verfilmung von Lev
Tolstojs Kindererzihlung Der kaukasische Gefangene (Kavkazskij plennik)'®
unter gleichnamigen Titel, im deutschen Verleih Gefangen im Kaukasus. Mit
diesem Film ist der Ausgangspunkt fiir eine Reihe von weiteren Filmen zu den
Kaukasuskriegen gesetzt und eine neue Filmgestalt geboren, der ,,Gefangene
im Kaukasus® als potenzieller Heimkehrer aus Tschetschenien. In der Tolstoj-
Verfilmung spielt Sergej Bodrov jun. diese Figur. Sie wird als Folie fiir weitere
Filmfiguren dieses Schauspielers dienen und macht ihn als ,,heimgekehrten
Tschetschenienkdmpfer® in den spiten 1990er-Jahren zum Helden einer gan-
zen Generation. Seine in dieser Literaturverfilmung erstmalig gestaltete screen-
persona sollte fiir die Blockbuster Brat und Brat-2 von Aleksej Balabanov den
Hintergrund liefern."” In diesen populdren Filmen musste erst gar nicht mehr
die Vorgeschichte der Figur erzihlt werden, fiir die Zuschauer erklarte sich von
selbst, woher Danilas (Sergej Bodrov jun.) Wut und Kampfkunst stammten.

18 Lev N. Tolstoj, Kavkazskij plennik, in: ders., Sobranie So¢inenij v 22 tomach, T. 10,
Moskva 1982, S.207-229.

19 Bruder (Brat; R.: Aleksej Balabanov, Russland 1997); Bruder 2 (Brat 2; R.: Aleksej
Balabanov, Russland/USA 2000).
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In seinem ersten Auftreten auf der Leinwand in Gefangen im Kaukasus
spielt Sergej Bodrov einen der zwei Gefangenen, den jungen Soldaten Vanja
bzw. Ivan Zilin. Dieser Vanja ist die typische Verkérperung des nationalen
Autostereotyps Ivan Durac¢ok (Iwanuschka der Dumme), er wird sich als
ideale Identifikationsfigur fiir die Zuschauer erweisen und zudem in den
folgenden Jahren neben Balabanov auch weitere Regisseure dazu veranlas-
sen, die Geschichte dieses ,russischen Jungen® weiter- oder umzuerzih-
len.

Schon die literarische Vorlage des Films, Tolstojs Langerzidhlung von
1872, greift das bereits in der Romantik geprigte Motiv des Gefangenen auf.’
Die russische Romantik hatte im ersten Drittel des 19. Jahrhunderts parallel
zum lang andauernden Unterwerfungskrieg in der Region die kaukasische
Landschaft und den Kulturraum als das Fremde und Andere der eigenen
Kultur entdeckt und aus dem Kaukasus ein zentrales dsthetisches Objekt
gemacht. Diese Aneignungsbewegung und Integration des Fremden in die
eigene Kultur fand ihren paradigmatischen Ausdruck in Puskins Verspoem
Der Kaukasische Gefangene (Kavkazskij plennik) von 1820.%' In diesem Aus-
gangstext wurden die fiir den ,,Kaukasus-Text signifikanten Topoi geprigt,
auf die unter anderem Tolstoj und dann Bodrovs Verfilmung zuriickgreifen:
eine allegorische, sich opfernde Frauenfigur; Stolz und Ehre; die archai-
schen Tugenden und Gebrduche der Bergvolker; die erhabene Gebirgsku-
lisse. Im Mittelpunkt der Motive aber steht der russische Gefangene. In der
Romantik ist er ein ,,Zivilisationsfliichtling®, der sich in der Gefangenschaft
von den gesellschaftlichen Fesseln seiner Herkunftskultur befreit. Durch
seinen dsthetisierenden Blick von oben auf das ,,Fremde“ allerdings erweist
sich dieser ,,Gefangene® letztlich als ein Besieger des Kaukasus, den er sich
als ein beherrschbares Anderes unterwirft. Symbolisiert findet sich das im
Tscherkessen-Médchen, das sich des Gefangenen annimmt, das seine Spra-
che lernt (und nicht umgekehrt) und ihm schliefllich zur Flucht verhilft. Sie
selbst allerdings bleibt zuriick und opfert ihr Leben durch einen Sprung in
den reiflenden Fluss.

20 Die Erzahlung entstand im Kontext von Tolstojs Chrestomathie Azbuka und wurde
1872 in der Zeitschrift Zarja zum ersten Mal publiziert. Als Teil von Tolstojs Cetvertaja
russkaja kniga dlja ¢tenija von 1875 gehort sie bis heute zum Schullesestoff.

21 Aleksandr Puskin, Kavkazskij plennik. Povest) in: ders., Polnoe sobranie soc¢inenij,
T. 4 (Poémy 1817-1824), Moskva 1937, S. 89-117.
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Anders und in offener Absetzung hierzu verfihrt Tolstoj ein halbes Jahr-
hundert spiter in seiner Wiederaufnahme des Themas. Bei Tolstoj geraten
zwei Angehorige der zarischen Kaukasusarmee in Geiselhaft, sie sollen ihrem
Besitzer ein Losegeld einbringen. Wihrend der eine durch falsche Adressan-
gaben die Erpressung unterlduft und auf Flucht sinnt, hoftt der andere, der als
trage und ungelenk charakterisiert wird, auf seinen Freikauf. Um die Chan-
cen einer erfolgreichen Flucht zu erh6hen, beginnt der Aktive, der Offizier
Zilin, sich anzupassen, erlernt die Sprache, bemiiht sich um die Freundschaft
der Tochter des Hauses und ist seinen neuen Herren mit allerlei Handwerk
zu Diensten. Doch der erste Fluchtversuch misslingt. Die beiden Gefangenen
werden in eine Grube verbracht und sollen schliefllich vor einem drohenden
Kosakenangriff getétet werden. Dem tapferen Zilin verhilft in dieser aus-
sichtslosen Situation das Méadchen zur endlich gelingenden Flucht. In Tols-
tojs Bearbeitung des Kaukasusthemas ein knappes Jahrhundert nach Puskins
romantischer Urfassung dominieren bei Beibehaltung der inzwischen tiblich
gewordenen Topoi die historische Einbettung des Gefangenen in ein reales
Kriegsgeschehen und ein ethnologisch-soziologischer Blick auf die andere
Kultur samt einer pazifistischen Grundhaltung.

Ahnlich ist auch der vorlagennahe Film angelegt, der zeigt, wie im
Kaukasus gearbeitet, gefeiert und gebetet wird, und der die Bewohner des
Kaukasus in ihrer Sprache sprechen lisst, der aber die beiden in Gefangen-
schaft, oder genauer in Geiselhaft geratenen jungen Ménner als Soldaten im
Ersten Tschetschenienkrieg aktualisiert. Gleich zu Beginn fasst der Film die
Vorgeschichte in einer Briefszene zusammen. Wahrend bei Tolstoj noch die
Habgier der ,, Tartaren die Geiselnahme motiviert, sind es in Bodrovs Film
bereits andere Motive. Hier gibt es auf beiden Seiten Gefangene, die russi-
schen Soldaten sind das Pfand des tschetschenischen Bergbewohners fiir sei-
nen von den Russen gefangen gehaltenen Sohn:

»Liebe Mama,

es hat sich so ergeben, dass ich in Gefangenschaft geraten bin. Beun-
ruhige dich nicht. Unser Herr Abdul Murat will uns einfach nur gegen
seinen Sohn eintauschen. Wir haben es gut bei ihm. Aber wenn moglich,
dann komme bitte so schnell du kannst, hierher. Und erzihle lieber nie-
mandem von diesem Brief.“
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Die zwei russischen Soldaten verkérpern unterschiedliche Optionen im
Umgang mit dem in der Geiselhaft manifestierten Konflikt. Wahrend Vanja
darauf hoftt, dass sein Brief die Befreiung bringt und er nie wieder in den
Kaukasus zuriickkehren muss, traumt der Feldwebel Alexander bzw. Sanja
Kostylin davon, in einem neuen Kampfanzug und gut bewaftnet in den Aul
zuriickzukehren und die Familienmitglieder im Hof der Familie zu toten.
»Ich mochte sie nicht umbringen, erwidert ihm Vanja. ,Du musst®, antwor-
tet ihm Alexander. ,Das ist der Krieg.”

Die beiden Protagonisten agieren ihre jeweilige Haltung zum Krieg
gemifd dem pazifistischen Programm von Vorlage und Film in der weiteren
Handlung aus. Die versuchte Flucht, auf der der Offizier Sanja mehrere zivile
Tschetschenen tétet, misslingt. Als Folge wird er hingerichtet und Vanja
zuriick in die Gefangenschaft gebracht. Die zwischenzeitlichen Bemithun-
gen der Mutter um seine Freilassung erweisen sich im Chaos des Alltags
der korrupten Besatzung als erfolglos. Mit der Figur der als Lehrerin fiir die
Zukunft des Landes zustindigen Mutter gestaltet der Film eine Hommage
an die Bewegung der Soldatenmiitter wahrend des Ersten Tschetschenien-
kriegs und an ihre wenig hoffnungvolle Mission. Gezeigt wird, wie Waffen
von der einen Seite zur anderen geschoben werden und Kriegsgewinnler
ihren Vorteil aus dem Konflikt ziehen. Abduls von den russischen Sicher-
heitskriften verhafteter Sohn ist im Ubrigen bezeichnenderweise kein Krie-
ger, sondern ebenfalls ein Lehrer. Mit diesem dritten Gefangenen macht der
Film die Parallelisierung von russischer und tschetschenischer Not und die
Sinnlosigkeit von Fragen nach Schuld und Vergeltung offensichtlich und
zeigt, wie die zivile Bevolkerung auf beiden Seiten die eigentliche Geisel dar-
stellt. In der Folge einer ungliicklichen Verkettung von Zuféllen wird Abduls
Sohn bei einem Fluchtversuch erschossen und damit Vanja als Gegenpfand
wertlos. Um zu verhindern, dass in der Folge nun auch Vanja hingerichtet
wird, 6ffnet ihm die junge Tochter Abduls die Ketten. Anders als in den
bisherigen Vorlagen des ,,Kaukasus-Textes" flieht nun aber der junge Soldat
nicht, denn er will das Madchen nicht fiir seine Freiheit opfern.

Mit dieser neuen Wendung versucht die Verfilmung den Kreislauf von
Gewalt, Vergeltung und Opfer, den die Vorlagetexte in unterschiedlicher
Weise gestalten, zu durchbrechen. In einer vielschichtigen Schlusssequenz
wird Bodrovs auf Gemeinsamkeit und Vergebung setzende Option auf
ihre unterschiedlichen Implikationen hin untersucht. Denn Vanja wird am
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Filmstill aus ,Gefangen im Kaukasus®.

Ende des Films sehr wohl zur Hinrichtung gefiihrt. Der Zuschauer verfolgt
gemeinsam mit dem in Schwarz gekleideten Méadchen, das auf den Grab-
steinen des Aul-Friedhofs beobachtend Platz genommen hat, wie der Junge
von Abdul in die Berge gefithrt wird. Vor der grandiosen Bergkulisse ladt
Abdul das Gewehr. Wie durch den Sucher des Gewehrs starren auch wir auf
den in einem Close-up die Leinwand fiillenden, vor Todesangst zitternden
Nacken des Jungen. Wie er horen wir den Schuss und warten ... Wahrend die
Kamera ins Tal schwenkt, betritt Sanja, den wir hingerichtet wissen, die Szene
und beginnt zu sprechen. Mit dieser surrealistischen Wendung etabliert der
Film fiir einen Moment eine Ambivalenz, die zogern ldsst, ob wir es mit einer
postmortalen Imagination zu tun haben oder mit dem Effekt einer tibergro-
en emotionalen Erschiitterung. Die folgende Auflésung - die Erkenntnis,
dass Abdul in die Luft geschossen hat, und die Bilder von einem ins Tal (und
der Freiheit entgegen) taumelnden Jungen - behilt so eine Beimischung des
Irrealen. Und wirklich durchkreuzt die bittere Realitdt den in dieser Szene
enthaltenen Traum vom Ende der Gewaltspirale. ,,Sie werden dafiir bezah-
len®, hatte der russische Kommandeur der verzweifelten Mutter versprochen
und nun offensichtlich den Befehl zum Vergeltungsschlag gegeben. Die den
Aul anfliegenden Kampthubschrauber kann der verzweifelte Ivan mit seiner
Stimme nicht zum Umkehren bewegen, sie bemerken den aus der Perspek-
tive des Kriegs kleinen, grofiherzig befreiten Menschen gar nicht. Untermalt
von den Klidngen eines sowjetischen Marsches fliegt das Rachegeschwader,
um das Dorf der Tschetschenen auszuradieren.
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Im Abspann erzihlt Vanja aus dem Off von der Heimreise. Nicht die
Freude iiber die Riickkehr ist dabei das vorherrschende Gefiihl, sondern der
Schmerz, die Menschen, die er im Kaukasus lieb gewonnen hat, nicht einmal
mehr in seinen Trdumen wiederzutreffen. Doch auch wenn die am Schluss
gezeigte Realitdt noch die eines fortdauernden Krieges ist, transportiert der
Film eine, wie die Realgeschichte mit dem Zweiten Tschetschenienkrieg zei-
gen wird, naive Hoffnung. Hierfiir bedient sich der Regisseur Bodrov ein
weiteres Mal beim klassischen ,,Kaukasus-Text“: Der Konflikt zwischen rus-
sischer und kaukasischer Kultur lasse sich durch eine andere Beziehung, die
der Liebe des groflen einfachen, herzensguten Russen zum kleinen Midchen
»Kaukasus“ befrieden. Die kann allerdings nur gelingen, wenn Ivan nicht
mehr zuriickkehrt, denn dann muss keine der beiden Seiten ein todliches
Opfer bringen.

Die neue Bela: Scheiternde Heimkehrversuche
in Die Zeit des Tdnzers

Von Heimkehrern aus dem Krieg und der Riickkehr in den Kaukasus erzahlt
auch Vadim Abdrasitovs Film Die Zeit des Tinzers (Vremja tancora), der
ein Jahr nach Gefangen im Kaukasus in die Kinos kam. Auch in Die Zeit des
Tinzers wird die Geschichte von der anhaltenden Gefangenschaft in einem
kriegskritischen Duktus weitererzahlt. Allerdings ist die Bezugsetzung zur
Motivtradition genau umgekehrt zu Bodrovs Gefangen im Kaukasus, nicht
affirmativ und idealisierend, sondern als Dekonstruktion und Entlarvung
der hegemonialen Implikationen des historischen ,, Kaukasus-Textes".
Abdragsitovs Film beginnt am ehemaligen Schauplatz einer nicht niher
spezifizierten kaukasischen Region nach einem Krieg. Nicht Soldaten oder
Kriegsgefangene kehren hier nach Hause zuriick, sondern deren Familien
ziehen aus der Heimat den Siegern in die eroberten Gebiete hinterher und
siedeln sich dort in den verlassenen Hausern an. Deren eigentliche Bewoh-
ner sind wéhrend des Kriegs aus Angst vor Sduberungen geflohen und
hausen nun auf dem Bahnhof. Der Wunsch der Eroberer, nach dem Krieg
eine neue, als Paradies titulierte Heimat zu finden, wird erschwert durch
Beziehungswirren und die nicht zu ignorierende jiingste Vergangenheit des
Kriegs. Zudem ruft der Versuch, mittels symbolischer Gesten aus der alten
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imperialen Mottenkiste die Inbesitznahme zu legitimieren, kleinere Kon-
flikte untereinander und mit der ortlichen Bevolkerung hervor. So zeigt der
Film z. B. die lacherliche Wiedereinfithrung des Kosakentums in Paraden,
folkloristischen Auffiihrungen und Diskotidnzen im Kosakenstil. Auch ist die
neue Alltagskultur noch immer stark militarisiert und daher weit von einem
friedlichen Leben entfernt. Die Liebe findet in den Schiitzengraben statt,
selbst Requisiten scheinen tddliche Schiisse abzugeben und die Wunden des
Kriegs wollen nicht verheilen.

Wihrend die russischen Veteranen mit ihrer Riickkehr an den Kriegs-
schauplatz in gewisser Weise monstrose ,, Wiederkehrer® sind, verkorpern ihre
Gegenspieler, ein kaukasisches Paar, die eigentlichen Heimkehrer in diesem
Film. Im Unterschied zur eher holzschnittartigen Anlage der bedingt komi-
schen russischen Protagonisten besitzen Tamara, eine ehemalige Literaturleh-
rerin, und Temur, frither ein Kinderarzt, grofle psychologische Tiefe. In ihrer
tragisch scheiternden Bemiithung, an die Uberreste ihres Lebens vor dem
Krieg anzukniipfen, sind die scheinbar Besiegten nicht nur mit den Verlusten
im Krieg, sondern auch mit den Projektionen ihrer ,Herren“ konfrontiert,
die auch in der Handlung ihr neues Leben durch den alten , Kaukasus-Text*
wahrnehmen.

Doch nicht nur fiktionsimmanent erweisen sich diese Bilder als aktiv
und fiir die Handlung und die dort entwickelten Missverstindnisse und
Verkennungen relevant, auch auf der Rezeptionsebene werden sie fiir die
Zuschauer als kritisches Identifikationsangebot in Anschlag gebracht. Die
russischen Protagonisten sind hier ndmlich karikaturhaft und auf der
Grundlage von Figurenmustern gestaltet, die dem kollektiven Bilderfundus
des sowjetischen Kaukasus-(Film-)Textes angehoren. Abdrasitovs Film, in
dessen Mittelpunkt drei russische Freunde stehen, spielt mit deren Klei-
dungs- und Verhaltensattributen auf Georgij Vicin, Jurij Nikulin und Evge-
nij Morgunov, drei populire Komiker der sowjetischen Komédie der spaten
1960er-Jahre, an. Diese mimen in einer Reihe von Kultfilmen das Trio Trus,
Leonid Balbes und Byvalyj und sind in den Kino-Zitatenschatz eingegangen.
Als Vorlage fiir Gajdajs Die kaukasische Gefangene (Kavkazskaja plennica)*
dient die Novelle Bela (Béla) aus Michail Lermontovs Held unserer Zeit

22 Die kaukasische Gefangene oder Suriks neue Abenteuer (Kavkazskaja plennica ili Novye
prikljucenija Surika; R.: Leonid Gajdaj, Sowjetunion 1967).
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(Geroj nasego vremeni) von 1839.” In diesem zweiten fiir die Romantik und
das russische Kaukasus-Bild wichtigen Text findet die Inversion des Motivs
»gefangen im Kaukasus® statt, denn in ,,Bela® gerdt nicht der russische Offi-
zier in die Hinde der Einheimischen, sondern eine Tscherkessenprinzes-
sin in russische Gefangenschaft. Der Bezwinger Pecorin verliert allerdings,
kaum hat er die exotische Wilde erfolgreich akkulturiert, das Interesse an ihr
und vernichtet sie damit endgiiltig. Darauf bezieht sich Gajdajs Komddie,
wenn sie die Tscherkessen-Braut in flotte sowjetische Keilhosen steckt und
sich mit einer Vielzahl an Verdrehungen tiber kulturelle Festschreibungen
lustig macht. So erweist sich hier die traditionell unmogliche Liebe zwischen
dem kaukasischen Méddchen und dem russischen Blondschopf durchaus als
lebbar - trotz aller Entfithrungs- und Verkaufsversuche der drei nérrischen
Antihelden Trus, Balbes und Byvalyj.

Anders als bei Gajdaj, der den gutglaubigen Dummerjan in seiner Komo-
die im Vergleich gar nicht so schlecht wegkommen lésst, kehrt in Abdrasitovs
Die Zeit des Tinzers dieser Duracok zwar als titelgebender ,, Ténzer” Andrejka
wieder, ist hier aber nicht der Gegenspieler, sondern einer von drei Freunden,
die den Witzfiguren aus dem sowjetischen ,, Kaukasus-Text“ nachgebildeten
sind. Dieser ,,russische® Tolpel macht sich besonders in den Augen seiner
Freunde licherlich, weil er den Krieg verpasst hat und nun durch Ubererfiil-
lung bei Veteranen und Frauen ,zu punkten® versucht. Penetrant orientiert
er sich an traditionellen Mustern, ob das beim Tanzen und Reiten, in Sprache
und Umgangsformen oder den Denkmustern ist. Sein schlechtes Rollenspiel
kritisieren auch die Freunde: ,Hier ist doch keine Schauspieltruppe, hier ist
das Leben.”

Wiahrend also die russischen Protagonisten schon im Bilderregime und
der Figurenanlage diskreditiert werden und sich licherlich machen, indem
sie in der Handlung Muster und stereotype Bilder des Kaukasus-Textes und
seine imperialen und gewalttitigen Implikationen reproduzieren, bemii-
hen sich die kaukasischen Protagonisten um subversive Affirmation. Wenn
Tamara gezielt versucht, den Erwartungen ihres ,,Eroberers® zu entsprechen,
unterlduft sie die darin festgeschriebenen Machtverhaltnisse und erméglicht
sich ein Weiterleben. Allerdings zu einem hohen Preis.

23 Michail Ju. Lermontov, Geroj nagego vremeni, in: ders., So¢inenija v $esti tomach.
Tom 6: Proza. Pisma, Moskva/Leningrad 1957, S. 202-347, hier S. 203-238.
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Niirrische Troika - Filmstills aus ,,Die Zeit des Tinzers®
und ,, Die kaukasische Gefangene oder Suriks neue Abenteuer*:

Die Kaukasierin erscheint im Film zuerst in der Rolle einer geheimnisvol-
len kaukasischen Schonen, die sich von Andrejka, der auf Brautschau ist, ein-
fangen ldsst. Um wieder in jhrem ehemaligen Haus wohnen zu kénnen, dient
sie sich, ziichtig und mit schwarzem Kopftuch gekleidet, dem neuen Bewoh-
ner als Dienerin und Geliebte an. In der Szene ihres Einzugs wird sie beim
Einrdumen der wenigen Habseligkeiten in ihrem angeblich ,,neuen Heim"
gezeigt. Ihr Beschiitzer beobachtet sie dabei. In einem vorsichtigen Gesprich
werden die hierarchischen Beziehungsverhaltnisse aktiv durch Tamara etab-
liert. Die kaukasische ,,Fremde*, die ihre Riickkehr nach Hause manipulativ in
die Wege geleitet hat, entspricht in ihrem unterwiirfigen Verhalten genau den
Erwartungen ihres neuen ,,Herrn“ und stellt ihn damit zufrieden.

»Ich fithle die Zartheit, fithle sie! [...] Aber warum denn per,Sie’? Mich
hat noch niemand mit Sie angesprochen.*

,Ich empfinde Hochachtung.*

,Hm, wie kannst du mich denn achten, wenn du mich eigentlich gar
nicht kennst?*

,Sie sind ein guter Mensch.*

,Hm, hm. Was bin ich schon fiir ein guter Mensch, wenn du mich doch
betrunken auf dem Bahnhof gefunden hast.*

,Das waren doch Sie, die mich gefunden haben dort auf dem Bahnhof,
wo ich gelebt habe. Und Sie haben mich hierher gebracht. - Sie sind
erschopft.
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»Bela-Tamara“ - ein Rollenspiel. Filmstills aus ,,Die Zeit des Tinzers".

Schon die nichste Szene zeigt die gehorsame ,,Gefangene® als vollig
andere Frau. Wihrend einer Busfahrt in die Stadt trifft Tamara im Gedringe
ihren Mann, den sie in den Kriegswirren verloren hat. Ihre Mimikry erklart
die Frau, die sich hier fiir den Zuschauer erstmalig als ehemalige Literatur-
lehrerin entpuppt, im Paradigma des Kaukasus-Textes:

»Ich habe gleich darum gebeten, in den Laden fahren zu diirfen.*
,Darum gebeten?‘

,Ich habe jetzt einen gestrengen Herrn.*

,Wer bist du denn? Wer bist du jetzt?*

,Ich weif3 selbst nicht, wer ich bin. Irgendeine Wilde. Hast du Bela gele-
sen?

Mit ihrem Mann legt Tamara fiir einen Moment das Rollenspiel ab und
verwandelt sich zuriick in eine moderne Frau, die raucht und trinkt, in eine,
»die nicht wusste, dass sie Bela ist, die dafiir aber die Klassiker kannte®, wie
ihr Mann sie charakterisiert. Aber auch dieses Wiedersehen in einem kleinen
Straflencafé ist keine ,,Heimkehr es ist nicht von Dauer und durch unter-
schwellige Vorwiirfe und Verzweiflung geprégt. Denn Versprechen wurden
gebrochen, das Haus ging verloren, die Kinder sind tot und Temur ist kein
Arzt mehr, sondern nur noch fiir den Tod zustindig. Dieser Moment des
Herausfallens aus der neu-alten Rolle, die kurze ,Riickkehr® in die eigene
Vergangenheit in Friedenszeiten, markiert in seinem Kontrast lediglich die
beginnende Eskalation der Ereignisse.
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Betrachtet man auch hier das Ende des Films, die auch hier tragische
Losung des Konflikts, dann konnte man beinahe glauben, Abdrasitov habe in
seinem Finale Bodrovs Schlussszene regelrecht zitiert. Doch auch hier setzt
er eine Inversion der tradierten Bilder ein. Denn in Zeit des Tinzers fihrt
der Russe den Kaukasier zur Hinrichtung, um ihn schliefllich freizulassen, er
erweist sich somit auch in der Rolle des Midchens, das die Fesseln 16st. Doch
damit ist der Konflikt keineswegs aus der Welt, und das Morden geht weiter.
Denn obwohl der harmlose, als Einziger vom Krieg nicht beriihrte Andrejka
das ganze Maskenspiel durchschaut und dem als Récher heimgekehrten Temur
die Freiheit schenkt, gibt es nichts mehr zu retten. ,,Das dndert nun auch nichts
mehr, versucht der Kaukasier dem treuherzigen Russen zu erklaren. Und er
wird recht behalten: Am Ende sind bis auf den Kriegsgewinnler Valerka alle tot
oder fort. Auch Andrejka reitet (immerhin mit ,,Gurkensud, Roff und Weib®)
im Schlussbild dem Horizont entgegen.

Ivan in der Endlosschleife des Kriegs - ein Gefangener auf immer

Die beiden bislang erérterten Filme tiber Gefangene und Riickkehrer im histo-
rischen Kontext des Ersten Tschetschenienkriegs gestalten ihre Kritik am Krieg
zwar mittels divergierender Anleihen am Kaukasustext und auf unterschiedlich
reflektiertem Niveau, was die Wahrnehmungsmuster des ,,Anderen® angeht, sie
ahneln sich jedoch in der jeweiligen Schlussformel. Denn obgleich in beiden
Filmen die Bemiihungen, beide Seiten auf der Grundlage von Freundschaft
und Liebe zu versohnen, tragisch scheitern, wird die traditionell an diesem
Punkt aufs Neue einsetzende Gewaltspirale der Rache verworfen. Die jeweilige
russische Identifikationsfigur verldsst am Ende der Filme den Kaukasus, um
nicht wiederzukehren. Der damit einhergehende Verlust des Fremden und die
verlorenen Moglichkeiten werden als solche wahrgenommen und betrauert.
Ganz anders verfahren zwei weitere Filme, Krieg (Vojna) von 2002 und Der
Gefangene (Plennyj) von 2008, die sich auf den Zweiten Tschetschenienkrieg
beziehen, der 1999 begann und bis 2009 andauerte. In beiden Filmen wird die
Unmoglichkeit gezeigt, den Kriegsschauplatz endgiiltig zu verlassen.

Das duflerst brutale und aufgrund seiner Ambivalenz und der rassisti-
schen, wenn auch geschickt personalisierten Blickweise stark umstrittene
Drama Krieg (2002) von Aleksej Balabanov ist ein Film nicht nur tber
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Still haven't seen that film.
You coming to Petersburg? It'd be fun to watch it now.

Die Heimkehr: Filmstills aus ,Krieg"

Tschetschenien, sondern iiber den Zustand des Krieges als Endlosschleife.
Diese Neuerzahlung der Gefangenengeschichte ergianzt die bereits bekann-
ten Protagonisten, zwei russische Kriegsgefangene im Kaukasus, die unter
grausamen Bedingungen in einem Loch zu verrotten drohen, um zwei wei-
tere Figuren, zwei europiische zivile Geiseln, einen Mann und eine Frau. Der
Englander John und seine Verlobte Margaret verkérpern schon rein optisch
die im Film verkiindete Formel des Kriegs: Es handelt sich um einen Krieg
zwischen ,,Weiflen“ und ,,Schwarzen®. Auch hier werden die Topoi des Kau-
kasus-Textes eingesetzt und die Geschichte einer Gefangenschaft und die
Befreiung daraus um- und weitererzihlt. Der Bezug auf die Vorlduferfilme
wird direkt ausagiert: In der Grube verrottet bei lebendigem Leibe Sergej
Bodrovs offensichtlich doch zuriickgekehrter ,, Tschetschenien-Heimkehrer,
diesmal als Hauptmann Medvedev. Auch hier wird dieser Gefangene vom
Kultschauspieler Bodrov gespielt. Obgleich der literarische und filmische
Pritext des romantischen Gefangenen im Kaukasus hier prominent zitiert
wird, ist ein anderer Diskurs nicht minder relevant. Der Film reflektiert den
Krieg als ein von Medien erzeugtes und am Leben erhaltenes Spektakel.
Anders als in den bislang betrachteten Vorlduferfilmen kehren die beiden
»Ivans, der junge russische Soldat und der Englidnder, bereits im ersten Drittel
des Films nach Hause zuriick - allerdings nur auf Zeit. Die in ihren Camou-
flage-Anziigen fehl am Platz wirkenden Tschetschenienheimkehrer zeigt der

24  Zur Diskussion rund um den Film siehe z. B. die Juli- Ausgabe von Iskusstvo kino 2002,
in der gleich vier fithrende Filmkritiker (Moskvina, Dolin, Sitkovskij, Karachan) ihre
Sicht des Films darlegen.
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Film verloren in der Kapitale des Konsums. Zu Hause angekommen, vermisst
Ivan die addquate Aufnahme seiner entsetzlichen Erfahrungen: Der Vater
begriifit es, dass der Krieg den Jungen zum Mann gemacht habe, die Mutter
bedauert, den Sohn im Fernsehen verpasst zu haben, und die Freunde haben
ihre eigenen ,Kriegsopfer® im kleinkriminellen Bandenkrieg in der sibiri-
schen Provinz zu beklagen. John ist lediglich zuriickgekehrt, um das Geld zum
Freikauf seiner Verlobten zu beschaffen, denn Margaret ist unter entsetzlichen
Bedingungen in der Gewalt der tschetschenischen Entfiihrer zuriickgeblieben.
Da keine der offiziellen Stellen, weder in England noch in Russland, den Eng-
linder beim Freikauf unterstiitzen will, macht John Ivan ausfindig und kehrt
mit ihm auf eigene Faust nach Tschetschenien zuriick. Die beiden fithren nun
ihren privaten Krieg gegen den Terror, an dessen Ende die Befreiung der Geisel
gelingt — allerdings unter Aufgabe jeglicher Werte und dem Verlust von Wiirde
auf allen Seiten. Und die filminterne Kamera ist auch immer dabei, John hat
bereits die Rechte an der Story fiir die Losegeldsumme verdufert.

Der Film setzt noch vor den Titeln mit schwarz-weiflen Dokumentarauf-
nahmen aus Tschetschenien ein. Was im ersten Moment einen Authentizi-
tatseffekt erzeugt, fithrt vor allem die mediale Verfasstheit unserer Bilder vom
Krieg vor Augen, die der Film im Weiteren immer wieder verhandelt. Auch die
anschlieflend etablierte Rahmenhandlung ist doppelt medialisiert: Wir sehen
sie in einer Doppelung auf der Kinoleinwand, da Ivan, der hier dem Anschein
nach in einem Gefangnis einem Journalisten seine Geschichte erzéhlt, offen-
sichtlich gefilmt wird. Dann blendet der Film zuriick in den Kaukasus und
zeigt Ivans Erzahlung im Folgenden farbig und tiberaus drastisch. Im kaukasi-
schen Aul taucht zuallererst, wihrend noch die Filmtitel im Vordergrund lau-
fen, ein tschetschenischer Kampfer mit Filmkamera auf. Fiir den Zuschauer
mag hier der Eindruck entstehen, die Arbeit auf einem Filmset zu verfolgen:
Die Kamera nimmt im Folgenden eine duflerst brutale Hinrichtung zweier
russischer Gefangener auf. Im Verlauf der Szene wird allerdings klar, dass hier
fiktionsimmanent ,,real gemordet wird - und zwar auch fiir die Kamera. In
einer der nichsten Sequenzen wird der Zuschauer ndmlich noch einmal mit
der Hinrichtung konfrontiert, diesmal auf einem Computerbildschirm wih-
rend der Aufbereitung des Geschehens fiir ein Drohvideo im Internet. Das von
Balabanov hier entfaltete Narrativ {iber den Krieg im Kaukasus ist somit mehr-
fach medial gebrochen, es besteht aus ineinander verschachtelten und fiir die
Medienmaschinen erzeugten Bildern. Der ,,Kaukasus“ als Motivkomplex wird
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im Laufe des Films auffillig oft durch die Linsen und Objektive von Schuss-
waffen und Film-,, Waffen® gezeigt. Der Doppelbedeutung von ,,shoot® ist ein
ganzer Dialog zwischen den beiden Réchern gewidmet.?

Auf zweifache Weise distanziert sich der shooter Balabanov allerdings
vom eigenen Filmnarrativ: Wir bekommen in der Binnengeschichte aus-
driicklich die personalisierte Perspektive Ivans zu sehen, der im Gefidngnis
von seinen Erlebnissen berichtet. Der hier in einer Art Beichtsituation vor-
gefiihrte junge Russe bereut nun aber keineswegs oder betrauert die verlore-
nen tschetschenischen Freunde. Vielmehr will ihm nicht einleuchten, dass
er als Zivilist nicht das tun darf, was als Soldat seine Pflicht ist. Er hoftt des-
halb auf Putin und eine Justizreform, um aus dem russischen Gefingnis zu
kommen, in dem er sich zu Unrecht wihnt. Balabanovs Verkorperung des
Typus ,Ivanuska® greift hier selbst zur Waffe, um Ordnung zu schaffen und
Gerechtigkeit herbeizufithren. Denn wie sein Gegenspieler Aslan, der bru-
tale Anfithrer der Guerilla-Gruppe und offenbar wohlhabende Besitzer meh-
rerer Lokalititen in Moskau, sagt: ,Man ist entweder Hirte oder Hammel.
Und daraus leitet der Film seine Strategie auf der ideologischen Ebene ab, wie
Christine Engel treffend zusammenfasst:

,»Wir Russen miissen die einzige Sprache lernen, die die Tschetschenen ver-
stehen. Und das ist auf die einfache Formel zu bringen - entweder bringen
wir sie um oder sie uns. Solange wir in unseren humanistischen Diskursen
verhaftet bleiben, werden wir immer die Schlachthammel sein.“*

Auch die mehrfache mediale Verschachtelung relativiert das Gezeigte,
und doch gibt es keine wie auch immer geartete kritische Instanz innerhalb
des Geschehens, was die Aussage des Films ideologisch bedenklich macht.
Uber viele Filmminuten hin ist der Zuschauer der stereotypisierten action
ohne geringste kritische Brechung ausgeliefert. Selbst der zuerst noch tiber
die pure Gewalt entgeisterte Engldnder verliert alsbald jegliche zivilisato-
rische Hemmung und beginnt zu morden, verrit letztlich Ivan, gegen den

25 Larissa Maljukova, Bratec Ivanuska i shoot s nim, in: Novaja gazeta 19 (18. 3. 2002),
http://www.novayagazeta.ru/society/17311.html (17. 10. 2013).

26 Christine Engel, Kulturelles Gedéchtnis, neue Diskurse. Zwei russische Filme tiber
die Kriege in Tschetschenien, in: Osteuropa 53 (2003) 5, S. 604-617, hier S. 613.
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er nach gelungener Befreiung aussagt, und macht zu guter Letzt das grofle
Geschift mit seinen Videoaufzeichnungen und einem Buch zum blutigen
Abenteuer. Bevor der Film an seinem Ende auch visuell in die Rahmen-
handlung und das Gefangnis zuriickkehrt und damit den Heimkehrer als
Riickkehrer und Gefangenen gleichzeitig markiert, entwirft Balabanov fiir
die Binnenerzihlung einen scheinbar vers6hnlichen Schluss: Man sieht die
friedliche Aufnahme von Ivan und einem Tschetschenen auf dem Rollfeld
vor dem Heimflug. Es ist dies ein winziger Moment der Waffenruhe, bevor
wir erfahren, dass eben dieser Hirte, den Ivan durch brutalste Erpressung
zum Verriter und Helfershelfer gemacht hat, sich auf die an ihm verletzten
Menschenrechte berufen wird und Ivan hinter russische Gitter bringt. In der
Logik der Binnenerzahlung vom versagenden Staat, von fehlender Gerech-
tigkeit fiir die ,weifle“ Sache und vom richenden Jungen von nebenan schreit
das natiirlich nach Vergeltung und nicht nach Vers6hnung.

Im Jahr 2009, am Ende des Zweiten Tschetschenienkriegs und nach den
verschiedenen Terroranschldgen, setzt der Regisseur Aleksej Uitel' noch
einmal mit dem Film Der Gefangene (Plennyj) an. Auch dieser Film ist eine
Literaturverfilmung, diesmal eines Kaukasus-Textes neueren Datums. Der
Film rekurriert auf Vladimir Makanins kurz vor dem Ersten Krieg verfasste
und in gewisser Weise hellsichtige Erzahlung Der kaukasische Gefangene
(Kavkaszkij plennyj),” in der es der Autor wieder mit Puskins Gefangenem
und mit der ,,Fernstenliebe® versucht.”

Diesmal ist allerdings nicht der russische Soldat der Gefangene, und es
handelt sich auch nicht um eine neue Bela, die im Mittelpunkt steht, son-
dern ein junger, ausgesprochen schoner tschetschenischer Kampfer ist hier
die Geisel. Thn haben zwei russische Soldaten gefangen genommen, um ihn
gegen ihre in einen Hinterhalt geratene Einheit einzutauschen. Die drei
bewegen sich durch die Gebirgslandschaft wie auf einem labyrinthischen
Weg. Wihrend sie immer wieder an denselben Orten voriiberzukommen
scheinen, entwickelt einer der Soldaten eine Zuneigung zu dem Jungen, die
(in der literarischen Vorlage noch deutlicher als im Film) Ziige von Begehren

27  Vladimir Makanin, Kavkazskij plennyj. Rasskaz, in: ders., Sobranie so¢inenij, Tom 4,
Moskva 2003, S. 350-374.

28 Zu diesem schon bei Tolstoj angelegten ethischen Prinzip vgl. Micha Brumlik, Ferns-
tenliebe. Tschetschenien, Tolstoj und die Weltgesellschaft, in: Osteuropa 56 (2006) 7,
S.3-16.
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Schlussbild. Filmstill aus ,Der Gefangene®.

annimmt. Die Tscherkessin aus dem Kaukasus-Text, die zum Liebesobjekt
wird und sich aus Liebe opfert, ist hier ein Mann. Doch dieser Mann opfert
sich nicht freiwillig, er muss geopfert werden: Als die drei unerwartet und
noch unentdeckt auf tschetschenische Kampfer stofen, wandelt sich die auf-
keimende Liebe des russischen Soldaten in kaltes Kalkiil, und er erdrosselt
den Jungen, noch bevor dieser sie verraten kann.

Auch hier sind Filmanfang und -schluss besonders aussagekriftig: Der
Gefangene beginnt und endet im Inneren eines Transportwagens. In der
Dunkelheit des Fahrzeugs sind die russischen Soldaten selber gefangen, sie
sehen nichts vom Kaukasus — nur noch die mit Einschussléchern iibersiten
Abdeckplanen von Innen. Dabei beruhigen sie ihr Gewissen mit der Ring-
Formel: ,,Wenn nicht du ihn, er dich!“ Utitel’ setzt gegen diesen geschlos-
senen Raum und die Kreisstruktur noch ein weiteres Schlussbild: Nicht
mehr die Militdrscheinwerfer beleuchten den Kaukasus, sondern ein Licht
von oben - ein in seinem Kitsch frustrierendes Bild einer mehr als unwahr-
scheinlichen Erlosung.

Reslimee

In der zweiten Hilfte der 1990er-Jahre sind es in Russland Filme tiber den
Krieg und seine gesellschaftlichen Folgen wie Musulmanin, Der Kaukasische
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Gefangene, Die Zeit des Tinzers und Blokpost,” die auf der Folie der noch
nicht lange zuriickliegenden, gewaltsamen Konflikte mit Afghanistan und
Tschetschenien die eigene Gesellschaft mithilfe der Figur des Heimkehrers
oder mit dem Thema der (zumindest ertraumten bzw. unméglichen) Riick-
kehr aus dem Krieg kritisch betrachteten. Das Russland der Post-Perestrojka
mit seinen Rudimenten einer auf der Orthodoxie fufSenden Kultur wird in
diesen filmischen Beispielen als moralisch beschiadigt und zunehmend nihi-
listisch modelliert.® Die Vertreter der militdrischen Macht werden als kor-
rupt und ausschliefflich profitorientiert gezeigt, die einfachen Soldaten sind
fremde Eindringlinge, der Situation ausgeliefert und hilflos. Wenn sie nicht
fallen, werden sie nach ihrer Riickkehr in ihren individuellen Umgangswei-
sen mit den Erlebnissen im Krieg als fiir immer stigmatisiert und aus der
Gesellschaft ausgeschlossen gezeigt. Im Vergleich der Werte und Imperative
der kollidierenden Kulturen ist es in diesen Filmen die russische Kultur, die
als aggressiv und schuld an den Zerstérungen dargestellt wird, ob nun auf
den umkémpften Territorien oder in den vom Krieg und seinen Folgen infi-
zierten Gemeinschaften einer nur oberflichlich heilen Heimat.

Verliangert man nun die zeitliche Perspektive um die Nuller- und damit
die Putin-Jahre mit dem Zweiten Tschetschenien-Krieg und engt man den
Blick auf Filme ein, die ausdriicklich Tschetschenien zum Thema haben,
erstaunt schon einmal die schiere Fiille an Produktionen. Die grofiere Menge
der Kriegsfilme sind an typischen Genremustern orientiertes Mainstream-
Kino oder TV-Produktionen fiir ein Massenpublikum. Allerdings sind unter
den Tschetschenien-Kriegsfilmen auch und gerade Literaturverfilmungen
und Werke von Autorenfilmern zu finden. Im Vergleich mit dem Jahrzehnt
zuvor dndern diese Filme deutlich ihre Axiologie, was die Darstellung des
Kriegs und seiner Folgen fiir die involvierten Akteure angeht. Nicht nur ist
iiberall Krieg — von den Kleinbanden in Sibirien iber einen globalen Krieg
um Ressourcen, Drogen, Finanzen bis hin zum Heiligen Krieg des Dschi-
had -, dieser Krieg kennt auch kein Ende. Das neue russische Selbstbild
der 2000er-Jahre als ,stark, selbstbewusst und bereit, gegen jedweden neu

29  Musulmanin (R.: Vladimir Chotinenko, Russland 1995), Blokpost (R.: Aleksandr
Rogozkin, Russland 1999).

30 David Gillespie, Defence of the Realm: The ,New® Russian Patriotism on Screen, in:
The Journal of Power Institutions in Post-Soviet Societies 3 (2005), S. 2-9, hier S. 4.
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ausgemachten Feind loszuschlagen®, findet David Gillespie in seiner Unter-
suchung zum neuen russischen Patriotismus auf der Leinwand in den ana-
lysierten Kriegsfilmen ebenso bestdtigt wie, was nicht weiter verwundert, die
Propagierung eines Kampfes um territoriale Integritit und die Wiederher-
stellung des Nationalstolzes. Dabei werden die Vergangenheit und die daraus
erwachsende postkoloniale Verantwortung vollkommen ausgeblendet.’ Auf-
fallig dabei ist allerdings, dass im Kern dieser symbolischen Reprisentatio-
nen eines Neo-Imperialismus das Metanarrativ einer verletzten nationalen
Identitit fortgeschrieben wird. Das konnte auch erklaren, warum das Motiv
»Gefangen im Kaukasus“ so populdr bleibt. Durch diese traditionelle Folie
erweist sich die zum Sieg umgedeutete Heimkehr, von der die Filme erzah-
len, immer von einer vorangegangenen Demiitigung infiziert. Sie ldsst den
Heimkehrer zum Récher werden und legitimiert seine weiteren Handlungen.
Dieser Récher bleibt ein fortwihrender Gefangener des Krieges und tragt
diesen tragischerweise immer weiter. Nach zwei Jahrzehnten gewaltsamer
Auseinandersetzungen zwischen Zentrum und der kaukasischen Peripherie
wird der Krieg im Kaukasus nicht mehr nur durch den Riickgriff auf symbo-
lische Bilder erzihlt, sondern er selbst ist zum Symbol fiir Mechanismen der
alles andere als friedlichen Politik in der Russischen Foderation geworden.

31 Ebenda.
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Riickkehr in die Fremde

Représentationen von Normalitdten im kroatischen

Nachkriegsfilm Sorry for Kung Fu

Die Frage ,,Bist du noch normal?“ zieht sich wie ein Leitmotiv durch die
Gesamthandlung des Films Sorry for Kung Fu (Oprosti Za Kung Fu) von
Ognjen Svili¢i¢! aus dem Jahr 2004. Die wechselseitige (Selbst-)Vergewisse-
rung der Charaktere, was denn nun das,,Normale® sei, wird dabei auf unter-
schiedlichen Ebenen in dem vom Krieg gezeichneten post-kommunistischen
Kroatien verhandelt.

Mira, die Protagonistin des Films, kehrt hochschwanger aus der Fremde
in ihre Heimat im kroatischen Hinterland (Dalmatinska Zagora) zurick,
nachdem sie die Zeit des Jugoslawienkonflikts als Kriegsfliichtling in
Deutschland verbracht hat. Die Abwesenheit eines legitimen bzw. illegiti-
men Erzeugers ihres ungeborenen Kindes steht der gesellschaftlichen Nor-
malitatsvorstellung entgegen und ist Ausloser fiir innerfamilidre Konflikt-
situationen. Hierbei werden zwei Normalititsvorstellungen aufgezeigt, die
sich iiber die Kriegsjahre hinweg voneinander entfernt haben.> Mit jhrem

1 Ognjen Svili¢i¢, geboren 1971, gehort zu den Vertretern des neuen kroatischen Films
(novi hrvatski film), der sich nach dem Jugoslawienkrieg aus jungen Regisseuren formi-
erte. Svili¢i¢ behandelt in all seinen Filmen sozialkritische Themen. Der Film Sorry for
Kung Fu (Oprosti za Kung Fu) war sein erster internationaler Publikumserfolg, diesem
folgte der Film Armin (2007), der im selben Jahr auf der Berlinale gezeigt wurde.

2 Der sich von dem lateinischen Begrift ,norma“ ableitende Begriff ,normal“ geht
urspriinglich zurtick auf die Bezeichnung eines rechten Winkels sowie auf Regeln und
Vorschriften, die zu befolgen sind, um der Norm zu entsprechen. Von der neulateini-
schen Ableitung ,,normalis“ und ,,normativus“ stammen nachfolgend die gebrauch-
lichen Begriffe der Norm sowie alle Begriffe des ,Normalen® ab (vgl. Jiirgen Link,
Versuch tiber den Normalismus. Wie Normalitit produziert wird, Gottingen 2006,
S. 33 f.). Mit der hier angewendeten Begriffskonstruktion ,,Normalititsvorstellungen®
soll in diesem Text auf die im Alltag der Protagonisten gebrauchte Begrifflichkeit des
Normalen sowie auf die Konstruktion von Norm verwiesen werden.
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Mira kehrt in ihre Heimat im kroatischen Hinterland zuriick.

nonkonformen Verhalten st6f3t Mira damit nicht nur innerhalb der Familie
auf Widerstand, sondern auch innerhalb der Dorfgemeinschaft.

Was ist das Normale?

Aus soziologischer Sicht entstehen Normen und die Wahrnehmung des ,,Nor-
malen“ durch Sozialisationsprozesse, die in unterschiedlichen Gesellschaften,
aber auch innerhalb einer Gesellschaft verschiedenste Auspragungen besitzen.
Normen sind Konstrukte, auf welche soziale Gruppen zuriickgreifen.* Zwi-
schen den Individuen einer sozialen Gruppe werden soziale Verhaltensregeln
bestimmt, die den Charakter der stillen Vereinbarung in sich tragen. Es sind
informelle Vorschriften, die nicht auf einem niedergeschriebenen Regelwerk
beruhen,* bei denen unklar ist, wer sie letztlich getroffen hat.® Eine universell
geltende Norm existiert dabei nicht, da sich jede soziale Gruppe ihre eigenen
Normvorstellungen konstruiert.® Nichtsdestotrotz orientiert sich die jeweilige

3 Nach dieser Definition konnen auch kleinere soziale Einheiten wie Familienver-
binde, Sippen und Stimme als Gesellschaften, Gemeinschaften oder Gruppierungen
bezeichnet werden.

4  Heinrich Popitz, Soziale Normen, Frankfurt a. M. 2006, S. 80.

Ebenda, S. 61.

6  Thomas Ward, Norms and Security. The Case of International Assassination, in:
International Security 25 (2000) 1, S. 115.
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Gruppe an weitverbreiteten und etablierten Wertvorstellungen und stellt damit
mittelbare Vorschriften fiir das menschliche Handeln her.” Diese Regeln besit-
zen gesellschaftliche Relevanz, da der komplexen menschlichen Interaktion
ein Muster bereitgestellt wird, dessen Struktur eine Orientierung im Umgang
miteinander bietet. Mit diesem auf einem Muster beruhenden Wissen sind
die Handlungen des Anderen berechenbar.® Das Ziel der Normgebundenheit
menschlicher Handlungsweisen steht damit in einem engen Zusammenhang
mit der Vorhersehbarkeit von bestimmten Handlungsablaufen, die es ermég-
licht, sich aufeinander einzustellen, und zugleich den Umgang miteinander
erleichtert. Eine gesellschaftliche Ordnung kann also ohne die Anerkennung
von gewissen Normvorstellungen nur schwer hergestellt werden.’

Krieg als Abweichung von Normalitat

Svili¢i¢’s Film zeigt, wie der Krieg und die daraus resultierenden gesellschaft-
lichen, politischen und 6konomischen Umbriiche in Kroatien zu einer Ver-
héirtung des Normalititsverstandnisses gefithrt haben und wie diese starren
Vorstellungen allmahlich aufweichen. Ahnlich eng gefasste Normalititsvor-
stellungen waren nach dem Ende des Zweiten Weltkrieges auch in der Bun-
desrepublik Deutschland zu beobachten, wie der Literaturwissenschaftler
und Normalismusforscher Jiirgen Link in seiner jiingsten Publikation fest-
halt. Der von ihm als Protonormalismus bezeichnete Zustand erfuhr zunachst
eine langsame, dann jedoch in den 1960er-Jahren starke Transformation und
wandelte sich zu einem flexiblen Normalismus, der eine Vielfalt an Normali-
taten zuliefl. Nach Link kam es durch die Bewiltigung der Vergangenheit zur
Ablehnung des Protonormalismus. Mit dem Beginn des sogenannten Wirt-
schaftswunders setzten sich flexible Normalitdtsvorstellungen durch.

Mira, die durch ihren Auslandsaufenthalt nicht an den strukturellen
Veranderungen der kroatischen Gesellschaft teilnehmen konnte, wird die
Eingliederung erschwert. Sie hat zudem die Normvorstellung jener Hare-

7 Hans Paul Bahrdt, Schliisselbegriffe der Soziologie. Eine Einfithrung mit Lehrbei-
spielen, Miinchen 2003, S. 49.

8  Ebenda,S.48.

9  Popitz, Soziale Normen, S. 64.
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Krishna-Gruppierung angenommen, der sie sich in Deutschland angeschlos-
sen hat. Aufgrund der verschobenen Normalititsvorstellungen sind sowohl
Miras als auch die Handlungsweisen ihrer Eltern fiir das jeweilige Gegeniiber
nicht mehr nachvollziehbar und damit auch nicht vorhersehbar. Mira gerit
nicht nur in einen Konflikt mit den Familienmitgliedern, sondern gleich-
zeitig auch mit der ihr von Geburt an zugewiesenen sozialen Gruppe, deren
Stellvertreter die Eltern sind.

Svili¢i¢ portratiert eine Heimkehrerin aus dem kriegsbedingten Exil, die
mit den gesellschaftlichen Erwartungshaltungen ihrer sozialen Gruppierung
konfrontiert wird und sich an die neuen sozialen Strukturen anpassen soll.
Dabei steht nicht, wie so oft im Film, die Darstellung eines Mannes, der als
Wehrdienstleistender in seinen Heimatort zuriickkehrt, im Mittelpunkt,
sondern eine Frau, die sich in verhdrteten Rollenbildern wiederfindet. Diese
in der Filmgeschichte bislang selten berticksichtigte Problematik, die sich mit
den sozialen Widrigkeiten insbesondere von Riickkehrerinnen aus dem Aus-
land auseinandersetzt, die den vorherigen Platz in der Gesellschaft wieder
einnehmen mochten, soll hierbei in den Fokus geriickt werden.

Verschiebung von Normalitatsvorstellungen

Riickblickend war nach Meinung Miras vor Kriegsbeginn noch alles im Bereich
des Normalen gewesen. Im Krieg und ihrer Emigration sieht sie die Ursachen
fiir die Verschiebung der Normalititsvorstellung, denn ihren Vater hatte sie
»frither [also vor dem Krieg, K. S.] noch normaler wahrgenommen. Durch
den Krieg aber sind die Rollenmuster erstarrt und das Nationsverstindnis eng
gefasst worden, was Mira nach der Geburt ihres Sohnes besonders zu spiiren
bekommt. In jhrer Heimat sieht sich die junge Mutter xenophoben Reaktio-
nen ausgesetzt, da der unbekannte Kindsvater Chinese ist.

Der durch den Krieg verursachte Umbruchprozess wird mit der Figur
Miras verdeutlicht. Thre moderne, alternative, kosmopolitisch und urban
geprigte Lebensart, die flexible Normvorstellungen beinhaltet, steht in
offensichtlicher Diskrepanz zu den kriegsbedingt verhirteten Normen ihrer
kroatischen Heimat.

»Flexibilitat® ist hier im Sinne einer offeneren Lesart von Normalitdts-
vorstellungen zu verstehen, in denen mehrere Alternativen von Normalitit
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nebeneinander existieren. Heinrich Popitz zufolge wird durch die Handlun-
gen der Mitglieder einer Gruppe erschlossen, welches Verhalten der Norm
entspricht, die nicht zwingend statisch festgelegt sein muss, sondern mehr
eine nonverbale sowie veranderbare Instanz ist. Die Reaktion der Anderen,
der Gruppenoéftentlichkeit und deren Autoritéten ist ein Beleg dafiir, inwie-
weit das Verhalten des Einzelnen akzeptiert wird. Sie bestimmt letztlich, wie
das Verhalten normativ zu interpretieren ist."* Das Gegentiber definiert nicht
nur Normvorstellungen, sondern auch nichtkonforme Normvorstellungen.
Ein Sich-selbst-Feststellen als soziales Wesen ist damit von einem Gegensei-
tigkeitsprinzip abhingig."

Uber die (Selbst-)Vergewisserung der eigenen Normalitit Miras und
auch ihrer Familie findet also gleichzeitig ein Abgrenzen gegeniiber dem/
den Anderen statt, wodurch eigene Normalitatsvorstellungen definiert wer-
den kénnen. In verschiedenen Gesellschaften herrschen nicht grundlegend
unterschiedliche Normvorstellungen, sondern oftmals werden nur verschie-
dene ,,Priorititen gesetzt, woraus sich unterschiedliche Gewichtungen bei
den negativen und positiven Sanktionen ergeben.'> Diese erfolgen, wenn
das eigene Sozialverhalten von dem erwarteten einer Gruppierung abweicht
oder diesem entspricht. Positive Sanktionen bestitigen gewiinschte Verhal-
tensweisen, sie sichern damit die vorgegebenen Normen. Negative Sanktio-
nen hingegen unterdriicken bestimmte Verhaltensweisen oder belegen diese
mit Strafen wie z. B. Freiheitsentzug, Entzug der Anerkennung, Ausschluss
aus der Gemeinschaft oder Ignoranz.”

Traditionen und Sanktionen

Als alleinerziehende Mutter entspricht Mira nicht den im Hinterland Kroati-
ens vorherrschenden Normvorstellungen. Gemaf3 den traditionellen Rollen
nimmt sich Miras Vater entgegen ihrem Wunsch des ,,Problems® an, dass

10 Ebenda,S. 70.

11 Ebenda,S. 64.

12 Bahrdt, Schliisselbegriffe der Soziologie, S. 56.

13 Wilfried Barner (Hrsg.), Tradition, Norm, Innovation. Soziales und literarisches
Traditionsverhalten in der Frithzeit der deutschen Aufkliarung, Miinchen 1989,
S.79f.
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sie das Kind eines unbekannten Vaters austrdgt. Der Vater stellt innerhalb
der patriarchal organisierten Gruppierung das offizielle Familienoberhaupt
dar, wodurch er automatisch legitimiert ist, negative Sanktionen bei abwei-
chenden Normzustinden zu verhdngen. Die Familie ist die erste Instanz der
sozialen Kontrolle und damit Mikrokosmos einer gréfleren Gemeinschaft,
welche die Regeln weitergibt und iiber die Grenzgénger wacht, die Normen
iiberschreiten und ins Abnormale zu fallen drohen.

Miras Vater méochte, dass sie sich als Witwe ausgibt, um sich so negativen
Sanktionen zu entziehen. Auch ihre Mutter sieht in dieser Idee einen Aus-
weg, mit der Begriindung, dass dies doch ganz normal und Bestandteil alter
Briuche sei. Mira lehnt diesen Vorschlag jedoch irritiert ab. Witwe zu sein
wiirde bedeuten, Trauerkleidung zu tragen, was die junge Frau als offent-
liche Stigmatisierung begreift. Diese von der Familie und damit auch der
Gesellschaft an sie herangetragene Verhaltensweise erscheint ihr unnormal
und ,,debil . Mit ihrer ablehnenden Haltung setzt sie sich der Gefahr negati-
ver Sanktionen aus, die bis zum Ausschluss aus der familidren und sozialen
Gemeinschaft fithren konnen.

Endogamie - Sexualitat und soziale Kontrolle

Entgegen Miras Wunsch engagiert ihr Vater Jozo einen Heiratsvermittler,
den er Kum nennt,'* um die soziale Ordnung wiederherzustellen. Doch nicht
irgendein Mann soll Ehepartner seiner Tochter werden, sondern ein Kroate,
denn Ethnizitét spielt wihrend des Krieges wie auch im post-kommunisti-
schen Kroatien eine wichtige Rolle. Das Andere, das tiber die Ethnie als auch
iiber die religiése Orientierung definiert wird, erfihrt einen Ausschluss aus
der nationalen Gemeinschaft, um die ethnische Gruppierung zu bewahren.
Miras Vater lehnt damit alle potenziellen Heiratskandidaten ab, die anderer
ethnischer Herkunft sind: Er wiinscht sich einen ,,ganz normalen® Schwieger-
sohn und entscheidet sich letztlich fiir den geistig zurtickgebliebenen Mate,
der dartiber hinaus dem Vater von Nutzen ist, denn als Minenentscharfer

14 Mit der Bezeichnung Kum wird im ehemaligen jugoslawischen Raum der Trauzeuge,
aber auch der Patenonkel bezeichnet, dessen Stellung in der Familie der eines Famili-
enmitgliedes entspricht.
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Mira und der Heiratsvermittler.

ist er in der Lage, Jozos Ackerflichen, die seit dem Krieg vermint sind, zu
bereinigen.

Der Heiratsvermittler, kann als ein Bindeglied zwischen der sozialen
Gruppe und der darin inkludierten Familie gesehen werden, der sich um die
Wiederherstellung der Norm bemiiht.”” Hierbei wird deutlich, dass vor allem
die médnnlichen Mitglieder der sozialen Gruppierung, der Vater wie auch
der Kum, vorgeben, was das Normale sei. Die Mutter sowie Mira sind die
Normadressatinnen, an die sich die Erwartungen richten. Die sogenannten
Normsender ,,behalten sich damit nicht nur vor, die Normen zu bestimmen,
sondern auch negative Sanktionen festzulegen und zu verhidngen®!

Ein wesentlicher Aspekt fiir die erfolgreiche Partnersuche ist dem Hei-
ratsvermittler zufolge jedoch, dass Mira ihre bisherigen sexuellen Erfah-
rungen zu verschweigen hat bzw. diese in ihren Handlungen nicht deutlich
werden. Sexualitét ist damit nicht mehr Sache Miras, also des Individuums,
sondern ihrer sozialen Gruppe. Die Regulierung der Sexualitdt und damit
auch des Gesellschaftskorpers spiegelt nach Michel Foucault gesellschaft-
liche Machtverhiltnisse wider, die vom Einzelnen sowohl die Regulierung
als auch die Sicherung der Nachkommenschaft und damit gleichzeitig eine

15 Svilic¢i¢, Oprosti za Kung Fu, TC 10:35-16:41.
16  Bahrdt, Schliisselbegriffe der Soziologie, S. 59.
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Disziplinierung des Korpers fordern.”” Nach Foucault hat das Biirgertum
seit dem 18. Jahrhundert versucht, ,,sich eine Sexualitat zu geben und sich
von da aus einen spezifischen Korper, einen Klassenkorper mit einer eige-
nen Gesundheit, einer Hygiene, einer Nachkommenschaft, einer Rasse zu
erschaffen: Selbstsexualisierung seines Korpers, Inkarnation des Sexes in
seinen eigenen Korper, Endogamie zwischen dem Sex und dem Kérper®'
Foucault folgend iiberlagert (nach Sarasin) die Absicherung des Volkes damit
die Sorge um das Individuum. Die Ausiibung von Kontrolle ist eine ,,Funk-
tion biopolitischer Strategien“' Mit der Kontrolle sowie Disziplinierung des
weiblichen Korpers wird die Regulierung des Gesellschaftskorpers maoglich.
Er représentiert in einem weiter gefassten Sinn den moralischen und sittli-
chen Zustand der Nation.® Mit diesem Entwurf eines Volkskoérpers erhilt
der individuelle weibliche Korper automatisch eine politische Dimension.
Sexualitit und die damit in Zusammenhang stehenden Geschlechterbezie-
hungen besitzen gleichzeitig eine zentrale Bedeutung fiir die kulturelle sowie
politische Vorstellung von Identitit und Differenz.?! Miras vor der Ehe prak-
tizierte Sexualitdt fallt aus dem Rahmen der Normalititsvorstellungen. Die
Empfehlung des Kums, sexuelle Erfahrungen zu unterdriicken bzw. vorehe-
lich praktizierten Sex zu verschweigen, soll den jungfraulichen Zustand vor-
tauschen, um traditionellen Erwartungen zu entsprechen. Mira erscheint die
soziale Reglementierung als unnormal, was sie dazu veranlasst, die Rolle des
Kums als sozialen Integrator und Stellvertreter jener grofieren Gruppierung
nicht zu akzeptieren, was zu beidseitigem Unverstindnis und einem Aufbre-
chen der Rollenbilder fiihrt.

17 Vgl. Michel Foucault, Dispositive der Macht. Uber Sexualitit, Wissen und Wahrheit,
Berlin 1978.

18 Michel Foucault, Der Wille zum Wissen. Sexualitit und Wahrheit, Bd. 1, Frank-
furta. M. 1977, S. 149.

19 Vgl Philipp Sarasin, Reizbare Maschinen. Eine Geschichte des Korpers 1765-1914,
Berlin 2001, S. 259.

20 Vgl ebenda.

21 Vgl. dazu den Abschnitt ,Sexualitit und Normalititsgebot“ in: Dorothee Obermann-
Jeschke, Eugenik im Wandel. Kontinuititen, Briiche und Transformationen. Eine dis-
kursgeschichtliche Analyse, Miinster 2008, S. 40 f.
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Explosionen — Barometer der Erregung

Das Minenfeld an Miras Elternhaus ist neben den gesellschaftlich tradierten
Normvorstellungen ein wiederkehrendes Motiv der Filmhandlung. Einer-
seits verweist es auf den erst kiirzlich beendeten Krieg, andererseits ist es eine
Metonymie fiir die individuellen, aber auch fiir die damit in Zusammenhang
stehenden nationalen Entwicklungen bzw. Erschiitterungen.

Das Minenfeld riickt erstmals in den Blick des Zuschauers, nachdem
der Kum Mira die Regeln der Partnerfindung erklart hat und anschliefSend
in Unkenntnis der Gefahr den verminten Acker betritt. Ein weiteres Span-
nungsmoment entsteht, als Mira ihrem Verlobten Mate, der damit beschét-
tigt ist, die Minen auf dem Feld zu entschirfen, eine Flasche Wasser bringt.
In Gegenwart ihrer Eltern betritt sie die Gefahrenzone, um zu ihrem Ver-
lobten zu gelangen, und gefahrdet so ihr Leben. Mit dieser Handlung ver-
sucht sie, ihren Eltern ihre ,lebensgefihrliche Situation® zu verdeutlichen
und auf das ihr entgegengebrachte Unverstindnis aufmerksam zu machen.
Hierbei bringt Mira zum ersten Mal ihre Furcht vor dem gesellschaftlichen
Ausschluss zum Ausdruck und appelliert an ihre Eltern, eine tolerantere Hal-
tung ihr und ihrem Kind gegeniiber einzunehmen. Wahrend der Zuschauer
Miras Tun folgt, sieht er, wie Mate langsam das Feld von den Minen séubert.
Svili¢i¢ deutet damit zwar an, dass sich die Geschehnisse zum Positiven hin
entwickeln werden - allerdings sind an dieser Stelle des Films noch keine
sichtbaren Auswirkungen feststellbar. Die emotionale Anspannung erreicht
kurz darauf ihren Hohepunkt: Miras Vater erfihrt, dass seine Tochter einen
Jungen mit asiatischen Gesichtsziigen geboren hat. Zornig wirft er darauthin
die Flasche, mit der er auf die Geburt seines Enkels anstoflen wollte, in das
Minenfeld und 16st damit eine Explosion aus.

Das verminte Feld und dessen Siuberung stehen symbolisch fiir soziale
Beziehungen und Normalitétsvorstellungen. Der langsame Bergungsvorgang
der Minen spiegelt das Aufweichen verhirteter Normvorstellungen wider.
Mit dem Auffinden und Entfernen der Minen werden die durch den Krieg
entstandenen emotionalen Konflikte langsam gelost.
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Im Kreifisaal: Mira und ihr Kind.

Der nationale Korper

Miras Kind wird aufgrund seiner phéanotypischen Merkmale von den Grof3-
eltern und den im Kreif3saal liegenden Frauen als ein der eigenen Ethnie
nicht zugehoriges Kind angesehen, was zu fremdenfeindlichen Reaktionen
fithrt.

Zeitlich spiegelt der Film das post-kommunistische Kroatien der
1990er-Jahre wider, das von einer gesellschaftlichen Regression der Wert-
vorstellungen gezeichnet ist. Die nationale Identitit sowie das Konzept
von Familie, Mutterschaft und Minnlichkeit befinden sich im Wandel. Das
Thema ,,Familie“ dominiert die Medien und die Politik, wie Tatjana Pavlovi¢
in ihrer Studie festhilt. Wiahrend der Wahlen im Jahr 1997 forderten Wer-
beplakate in den Straflen Zagrebs die Biirger auf, ihre Stimme der amtieren-
den Kroatischen Demokratischen Union (HDZ) zu geben. Ein Wahlplakat
zeigte beispielsweise eine gliickliche sechskopfige kroatische Familie mit
dem Vater als zentraler Figur in der Bildmitte. Wihrend der Familienvater
telefoniert, schauen alle anderen zu ihm auf und licheln ihm zu. Dieses Bild
entspricht den staatlichen Konventionen einer ,normalen® Familie: Mutter,
Vater und Kinder. Es ist mit dem Slogan ,,Fiir ein friedliches, sicheres und
reiches Kroatien® iiberschrieben. Die hier veranschaulichte Familieneinheit
war fiir die noch junge Nation ein essenzielles Narrativ. Kroatiens damali-
ger Prasident Franjo Tudman (Amtszeit von 1990-1999) verwies in seinen
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Reden des Ofteren mit der Phrase ,,Unser Staat ist eine grofle Familie® auf
diesen Punkt.?

Das Konzept der Mutterschaft nimmt einen wichtigen Platz im nationa-
len Diskurs ein, denn die Mutter ist diejenige, welche die Gemeinschaft mit
kroatischen Nachkommen sichert. Der weibliche Korper wird zum sozialen
Territorium. Er stellt eine symbolische Reprisentation der Gemeinschaft
und damit des Volkskorpers dar: Die Kontrolle iiber und der Zugrift auf den
Frauenkorper bedeutet eine Regulierung des Volkskorpers.”® Mira hat sich
dieser Kontrolle entzogen und bringt ein Kind zur Welt, das nichtkroatisch
ist. Das Kind entspricht nicht dem familidr Akzeptierbaren, es bedeutet Ver-
rat an der kroatischen Gemeinschaft und damit der gesamten Nation. Die
Stabilitét der kroatischen Gemeinschaft ist entsprechend der Werbebotschaft
des Wahlplakats an die nationale Identitdt gebunden, die von den Mitglie-
dern der Familie getragen und bewahrt werden soll.

Uber die Verriicktheit der Normalitat —
Uber die Normalitit der Verriicktheit

In der Regel findet innerhalb der sozialen Gruppe eine biologische Selbstre-
krutierung tiber ihre Neugeborenen statt.** Das Staats- bzw. Familienober-
haupt, hier Miras Vater, lehnt es jedoch ab, seinen Enkel und damit seine
Nachkommenschaft in seinem Haus aufzunehmen und zu integrieren. Als
Schliisselszene kann hier die Reaktion des Vaters auf die vor seinem Haus
spielenden Kinder gedeutet werden, die er mit einer Waffe von seinem
Grundstiick vertreibt, wihrend er zu sich selbst spricht, dass er das Kind
nicht in seinem Haus duldet.

Diese Art, den Vater zu inszenieren, bedeutet, ihn sinnbildlich zum Wéch-
ter der imaginierten Nation zu machen. Mit der Waffe in der Hand gleicht er
einem Grenzsoldaten, der sein Territorium verteidigt und nicht zulésst, dass

22 Tatjana Pavlovi¢, Women in Croatia. Feminists, Nationalists and Homosexuals, in:
Sabrina P. Ramet (Hrsg.), Gender Politics in the Western Balkans. Women and Society
in Yugoslavia and the Yugoslav Successor States, Pennsylvania 1999, S. 131 f.

23 Vgl. Anette Dietrich, WeifSe Weiblichkeiten. Konstruktion von Rasse und Geschlecht
im deutschen Kolonialismus, Bielefeld 2007, S. 77.

24 Popitz, Soziale Normen, S. 94.
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Miras Vater mit der Waffe in der Hand.

ein Mensch anderer Ethnie seinen Grund und Boden betritt. Die Regulierung
des biologischen Familienerbes ist auf die Regulation der nationalen Grenzen
tibertragbar. Alles, was nicht der kroatischen Ethnie entspricht, muss drauflen
bleiben.”® Nationalitit ist somit das entscheidende Kriterium fiir eine Auf-
nahme in die dem Vater zugehorige soziale Gruppe.

Einzig Mate, der vom Vater ausgewihlte Schwiegersohn, akzeptiert Mira
und ihr uneheliches Kind. Er sieht keinen Grund, das Kind wegen seiner
asiatischen Herkunft aus der Gruppe auszuschliefen und ihm die Anerken-
nung als Sohn zu verwehren. Mit dieser Position steht auch Mate auflerhalb
der Normalititsvorstellungen, denn Miras Mutter setzt ihn daraufhin mit
den Worten vor die Tiir: ,,Bist du noch normal? Du bist ein bisschen ver-
riickt! Hier gibt es iiberhaupt keine Gelben [Asiaten, K. S.].“ Mate, der vor
der verschlossenen Tiir steht, antwortet darauthin: ,,Ihr seid mir hier alle ein
wenig verriickt.“*¢ Die Auffassung, was normal und was unnormal ist, wird
in dieser Szene gewendet und infrage gestellt. Die Umkehrung entbl6f3t die
Vorstellung von der normativen Ordnung als eine subjektive Haltung, als ein
Konstrukt, das auf einem imaginierten Fundament beruht. Mate kann als der
Narr des Schauspiels verstanden werden, der den tibrigen Akteuren und dem
Publikum einen Spiegel vorhilt und die Intention des Autors ausspricht.

25 Svili¢i¢, Oprosti za Kung Fu, TC 57:12-57:15.
26 Svili¢i¢, Oprosti za Kung Fu, TC 57:02-57:09.
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Der Narr ist eine Figur, die an keinerlei Normen gebunden ist. In der
Regel hat er keinen festen Platz in der stindischen Ordnung respektive einer
sozialen Gruppe. Er steht auflerhalb des gesellschaftlichen Systems und kann
aus seiner Position heraus die Geschehnisse kritisch kommentieren.

Spuren des Krieges

Der im Film portritierte Mikrokosmos der Familie verweist auf den Makro-
kosmos der kroatischen Gemeinschaft. Der erfasste Transformationsprozess
jener Gruppe zeigt eine Gemeinschaft, die sich nach dem Krieg an traditio-
nellen Rollenbildern und Nationalismen orientiert und dann sukzessive flexi-
ble Normalitdtsvorstellungen annimmt. Die in diesem Beitrag untersuchten
Vorstellungen von Normalitit und das Motiv des Minenfelds markieren die
gesellschaftlichen Wendepunkte im Kroatien der 1990er-Jahre. Die Renovie-
rungsarbeiten am Haus und die Minenrdumung des Feldes stehen sinnge-
maf fiir die Beseitigung sichtbarer Kriegsspuren, die unsichtbaren Folgen
des Krieges driicken sich dagegen in den Handlungen der Charaktere aus.

Mira, die an der sozialen Entwicklung ihrer Gesellschaft keinen Anteil
nehmen konnte, stof3t mit ihren im deutschen Exil angenommenen Normen
auf Widerstand und wird infolge ihrer in Kroatien als unnormal geltenden
Handlungsweise von ihrer Familie mit negativen Sanktionen belegt. Es wird
offensichtlich, dass die Verbindlichkeit von Normativitit gleichzeitig inklu-
diert, dass alles, was nicht der Norm entspricht, von der Gesellschaft ausge-
schlossen wird. Eine Anpassung an die von der Familie gesetzten Normen
wird so zwingend. Da beide Seiten nicht die jeweils andere Sicht akzeptieren
wollen, entschliefit sich Mira, das Land mit ihrem Sohn zu verlassen. Auf
diese Weise wird deutlich, dass ein Leben innerhalb ihrer Gemeinschaft fiir
sie nicht mehr maéglich ist. Sie kehrt nach Deutschland zuriick, wo sie sich
erneut der Hare-Krishna-Gruppierung anschlief3t. Damit wird sie Teil einer
sozialen Gemeinschaft, deren Handeln nicht einer irdischen, sondern einer
spirituellen Welt entspricht.
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Flexibilitatsnormalismus

Die Schlusssequenz des Films leitet stilistisch wie auch thematisch eine posi-
tive Wende ein. Der Regenbogen am Firmament begleitet Mira und ihren
Sohn auf dem Weg zu ihrer Familie. Nach Jahren der Abwesenheit kehrt sie
tiir einen Besuch in die alte Heimat zuriick. Das iiber die gesamte Filmlinge
hinweg wolkenverhangene und grau gehaltene Firmament bricht auf, Kinder
spielen auf dem ehemals verminten Feld.

Mit der Beseitigung der Kriegsspuren ist gleichzeitig ein Aufweichen der
eng gefassten traditionellen Normen verbunden. Aus den dunklen Wolken
der Nachkriegszeit speist sich ein vielfarbiger Regenbogen, der Vielfalt und
Toleranz gegeniiber dem Anderen sowie Frieden symbolisiert. Zum Ende des
Films zeigt sich eine Entwicklung: Die eng gefassten Normvorstellungen der
Gemeinschaft, die noch kurze Zeit nach dem Krieg tiberwogen, gehen in eine
offenere und flexiblere Form tiber. Die letzten Spielfilmszenen zeigen, wie
Mira ihren schwerkranken Vater in dem Krankenhaus besucht, in dem sie ihr
Kind geboren hat. Das uneheliche Kind und der nicht existente Partner dazu
stellen nun kein Problem mehr dar. Nach einer Phase der Unsicherheit und
des Nichtakzeptierenwollens haben sich die normativen Wertvorstellungen
sowohl bei Vater Jozo als auch in der Dorfgemeinschaft, deren Stellvertreter
er ist, gewandelt. Sie sind weniger starr. Jozo kann mit dem Anderssein sei-
ner Tochter besser umgehen. Er, der bis dahin kompromisslos agierte, steht
seinem Enkelsohn nicht mehr ablehnend gegentiber.

Oprosti za Kung Fu erzahlt auf eine kritische und gleichzeitig optimis-
tische Weise von einer Gemeinschaft im Transformationsprozess. Svili¢i¢
kreiert ein Bild, das langerfristig auf eine positive Entwicklung hoffen lisst,
und fordert zugleich zu gegenseitiger Toleranz auf, zu Toleranz gegeniiber
allem, was als anders wahrgenommen werden: egal ob Muslime, Orthodoxe,
Serben, Bosnier oder Asiaten.
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Mira besucht mit ihrem Sohn den Vater im Krankenhaus.
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