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1 Einleitung

Beschéftigt man sich mit dem System des Nationalsozialismus, so stellt sich
unweigerlich die Frage, inwiefern ein totalitares System solchen Ausmal3es, innerhalb
Mitteleuropas von 1933 bis 1945 bestehen konnte. Neben diversen auf3eren Faktoren,
wie z.B. die anfangliche Ohnmacht der européischen Groldméchte oder das generelle
Erstarken des Faschismus in Europa, riicken vor alem interne Faktoren ins Blickfeld
der Betrachtungen. Hierbei stellt sich vordergrindig die Frage, warum es letztlich zu
keinem nennenswerten Aufbegehren seitens der Bevolkerung gekommen ist. War es
eine generell um sich greifende Apathie bzw. eine |&hmende Ohnméchtigkeit, oder doch
die starke Integrationskraft des NS-Regimes, welche dieses mangelnde Aufbegehren
beforderte? Eine eindeutige Antwort wird darauf nicht gegeben werden konnen. Faktum
ist jedoch, dass es diesen Widerstand nicht gegeben hat und insofern ist auch von einer
relativen Stabilitdt des Systems auszugehen. So konstatiert der Historiker Norbert Frei
in seinem Werk Der Flhrerstaat gerade fur die Phase des anbahnenden Endes des
National sozialismus, eine generelle Resignation und Leere innerhalb der Bevélkerung™.
Dieser Aspekt und auch der Umstand, dass das national sozialistische Herrschaftssystem
erst durch Intervention von AulRen gebrochen werden konnte, fihren letztlich zu der
Annahme einer wie auch immer gearteten Integrationskraft der national sozialistischen
Ideologie.

Das Wesen einer totalitiren Bewegung ist die vollkommene Durchdringung der
Gesellschaft durch die vorherrschende Ideologie. Diese totalitéare Durchdringung sollte
nicht nur die politische Ebene oder die Arbeitswelt der Menschen betreffen. Der
Nationalsozialismus schuf ein umfangreiches Programm, wodurch die Menschen auch
in ihrer Freizeit mit nationalsozialistischem Gedankengut in Berthrung kamen. In
diesem Zusammenhang scheint gerade die Propagandamaschinerie  des
National sozialismus eine wichtige Rolle gespielt zu haben.

Zur Kléarung der relativen Stabilitdt des NS-Systems konnen diverse Faktoren
herangezogen werden. In dieser Arbeit fokussiere ich mich auf die Bedeutung des NS-
Propagandasystems. Da ich mich jedoch keineswegs auf eine allgemein gehaltene
Diskussion beziglich der Bedeutung der NS-Propaganda einlassen wollte, war es

notwendig sich auf ein geeignetes Medium zu spezialisieren. Meine Auswahl fiel dabei

1 Vgl. Frei, Norbert: Der Filhrerstaat. National sozialistische Herrschaft 1933-1945. Miinchen 1996. S.165.
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auf das Medium Film, was sich aus der zunehmenden Popularitdt von Filmen in den
1920er und 30er Jahren ergab. Ein Umstand, welcher auch von den NS-Propagandisten
erkannt wurde. Dadurch avancierte der Film zu einem wichtigen Propagandamedium im
Nationalsozialismus. Und nicht selten wurde gerade dessen technische Beschaffenheit
und Wirksamkeit hervorgehoben, welche vor allem fir die Vermittlung von Propaganda
instrumentalisiert werden sollte.

Mein Anliegen in dieser Arbeit wird es sein, neben der Thematisierung der
strukturellen Rahmenbedingung, auch einen Einblick in den Aufbau und die
Funktionsweise eines nationalsozialistischen Films zu geben. Als Anaysematerial
entschied ich mich hierbei fur den nationalsozialistischen Spielfilm Wunschkonzert, in
welchem Elemente der Propaganda und der Unterhaltung kombiniert zur Anwendung
kommen.

Der Aufbau der Arbeit gestaltet sich nun wie folgt: Zundchst soll anhand der
Thematisierung von Theorie und Praxis der NS-Propaganda, ein Einblick in das
Propagandaverstandnis der Nationalsozialisten und dessen konkrete Ausformung
gegeben werden. Anschlief3end daran wird mit einer Betrachtung der ,, Struktur der NS
Filmpolitik® eine Ubersicht uber die strukturellen Rahmenbedingungen der
Filmherstellung im Nationalsozialismus gegeben. Neben der Bedeutung von Filmen
innerhalb der NS-Propaganda, soll dabei auch aufgezeigt werden, welchem
umfassenden Kontrollsystem die Filmproduktion unterstand.

Gerade in der Auseinandersetzung mit nationalsozialistischen Filmen wird in der
Literatur oftmals auf eine diffuse Verklarungsleistung der Begriffe Unterhaltung und
Propaganda hingewiesen. Insofern wird es im ,Exkurs zum Wechselverhdltnis von
Unterhaltung, Propaganda und ldeologie in nationalsozialistischen Spielfilmen* zum
einen um eine Diskussion dieser beiden Begrifflichkeiten und deren nivellierender
Funktion gehen; zum anderen soll die Notwendigkeit der Bevorzugung des
Ideologiebegriffs zugunsten des Propagandabegriffs im Rahmen der Filmanayse
aufgezeigt werden. Die darauf folgende Methodendiskussion dient neben der
Legitimierung der Filmanayse as politikwissenschaftliche Methode auch der
Skizzierung des Wesens der Filmanalyse und dessen konkreten Ablaufs in dieser Arbeit.
Schliefdich werden in der Theoriediskusson noch zwei wesentliche theoretische
Ansétze zu diskutieren sein: Unter dem Banner ,Film und Zuschauer” sollen unter
theoretischem Blickwinkel Wirkungszusammenhange hinsichtlich der

Filmwahrnehmung diskutiert werden. Hierzu werde ich mich auf Erkenntnisse der
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neoformalistischen Filmtheorie beziehen. Weiters werden in Anlehnung an Hannah
Arendts Vorstellung der ,ldeologie as Fiktion“ ? die Zusammenhange zwischen
totalitdrem System, Propaganda und Film theoretisch erortert.

Der Empirieteil wird angelehnt an Helmut Kortes Ansatz einer systematischen
Filmanalyse nicht nur dem Filminhalt selbst seine Aufmerksamkeit schenken. Hierbei
sollen auch, sofern moglich, die diversen Kontext- und Produktionsfaktoren
berticksichtigt und gleichsam in die Ergebnisse der Analyse eingebaut werden. Der
Aufbau dieser Analyse wird sich an den wesentlichen ideologischen Elementen von
Wunschkonzert orientieren, welche in der Thematiserung des Frauen- und
Mannerbildes, der Volksgemeinschaft, sowie des Krieges zu finden sind. In Anschluss
an die Anayse soll dann auch diskutiert werden, welche potentielle Bedeutung bzw.
Wirkung diesen ideologischen Elementen generell im Nationalsozialismus unterstellt
werden kann. Abgerundet wird die Arbeit schliefdlich mit einer Zusammenfassung, in
der nicht nur die wesentlichen Erkenntnisse der Arbeit skizziert werden sollen, sondern

auch auf mégliche Schwéachen und Liicken der Arbeit hingewiesen wird.

For schungsfragen

Aus den obigen Ausfiihrungen ergeben sich fur die Arbeit nun folgende Fragestellungen:

e Wie sah im Nationalsoziaismus das Verstéandnis von Propaganda aus? Welche
konkrete Ausformung hatte dies in der Praxis? Welche Bedeutung hatte der Film
im Propagandasystem? Wie wurde generell der Film im Rahmen der Filmpolitik
reglementiert?

e Wie sieht die Verwendung von Film as Propagandamittel in einem konkreten
Beispiel aus? Welche Funktion erfillten dabel seine ideol ogischen Elemente?

e Welche Rickschlisse lassen sich auf die Auswirkungen des Einsatzes von
Filmpropaganda machen? Lassen sich diese tberhaupt machen?

2\/gl. Trawny, Peter: Denkbarer Holocaust. Die politische Ethik Hannah Arendts. Wiirzburg 2005.
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2 Vorbemerkungen zu Propaganda im Nationalsozialismus

Obwohl die vorliegende Arbeit vorwiegend die filmische Propaganda im
Nationalsozialismus thematisiert, erscheint es mir zuvorderst notwendig allgemeine
Ausfihrungen zum Thema Propaganda im Nationalsozialismus anzufiihren. Die
wichtige Bedeutung der Propaganda innerhalb des NS-Systems zeigt sich schon aleine
an der direkt nach der Machtibernahme im Méarz 1933 erfolgten allméahlichen
Gleichschaltung der Medien.

2.1 Definition der nationalsozialistischen Propaganda

Be der Definition von Propaganda beziehe ich mich explizit auf die
nationalsozialistische Propaganda, da es meiner Meinung nach nicht zielfuhrend ist,
unterschiedlichste Propagandadefinitionen anzufiihren und sich auf eine zu enigen.
Aullerdem ist es bis heute nicht gelungen den Propagandabegriff von anderen
Kommunikations- bzw. Beeinflussungsstrategien, wie z.B. der Werbung, den Public
Relations, der Offentlichkeitsarbeit, der Persuasion oder der politischen
Kommunikation eindeutig abzugrenzen®. Natiirlich kénnte man die Charakteristika der
NS-Propaganda anfihren und auf Grundlage dieser Parameter eine geeignete
Aulendefinition vornehmen. Letztlich fuhrt dies nur zu einer umfassenden Nivellierung
des Begriffes, womit sowohl die theoretischen as auch die praktischen Prinzipien
dessen ganzlich ausgeblendet werden. Wie Bussemer, der ,die Schwierigkeiten im
Umgang mit den gangigen Propagandadefinitionen [...darin sieht], dass sie Propaganda
ganz Uberwiegend aus einer formal-statischen Perspektive begreifen®, bin ich auch der
Meinung, dass es sinnvoller erscheint den Begriff in seinem Wandlungsprozess zu
beschreiben. Doch werde ich mich bel dieser Beschreibung keineswegs auf eine
Aulendefinition beziehen. Es erscheint mir sinnvoll den nationalsozialistischen
Propagandabegriff aufgrund der Intentionen und Taten der fUhrenden National sozilisten
zu erfassen. Die Skizzierung der Eigendefinition der national sozialistischen Propaganda
erfolgt sowohl unter Berlcksichtigung theoretischer Annahmen als auch praktischer
Ausfihrungen. Dabel beziehe ich mich auf den von Bussemer angesprochenen

%V gl.: Bussemer, Thymian.: Propaganda. Konzepte und Theorien. Wiesbaden 2008. S.25.
* Bussemer 2008, S.37.



,latenten Widerspruch“® innerhalb der NS-Propaganda, welcher sich folgendermalen
bemerkbar machte: ,Auf der einen Seite gab es die rudimentére (und Offentlich
verlautbarte) Theorie, die vor alem auf Hitler zurickgeht, auf der anderen eine mit
Goebbels assoziierte Propagandapraxis, die moderner und differenzierter war als die
theoretischen AuRerungen dies vermuten lassen“®. Insofern werde ich mich zunéchst
den theoretischen Ausfihrungen zu Propaganda widmen, welche sich Uberwiegend in
dem Kapitdl , Kriegspropaganda“ in Hitlers Mein Kampf finden. In weiterer Folge wird
die Propagandapraxis von Joseph Goebbels im Blickfeld stehen.

Ausfihrungen zu Propaganda in Hitlers Mein Kampf
Hitlers Ansichten zur Ausgestaltung von Propaganda sind im Wesentlichen durch drei

Zugange beeinflusst. Zunéchst s auf Hitlers personliche Erfahrungen mit
Propagandaveranstaltungen vor allem in Wien verwiesen. Grundsétzlich sah Hitler in
der Propaganda ,ein Instrument, das gerade die sozialistisch-marxistischen
Organisationen mit meisterhafter Geschicklichkeit beherrschten und zur Anwendung zu
bringen verstanden“’. Die richtige Verwendung von Propaganda sei laut Hitler eine
Kunst, welche den birgerlichen Parteien grundsétzlich verwehrt geblieben sei. Eine
Ausnahme war die christlich-soziale Bewegung unter der Fuhrerschaft Karl Luegers,
welcher es verstand die Propaganda adsquat und erfolgreich einzusetzen®. Hitlers
Erfahrungen mit den Propagandaveranstaltungen der christlich-sozialen Bewegung in
Wien waren somit bestimmende Faktoren zur Generierung seiner eigenen Ansichten
zum Verstandnis und Aufbau von Propaganda: ,, Immer wieder kam HJitler] spéter auf
das Beispiel Luegers zuriick, wenn er sich mit Problemen der Massensuggestion oder —
fanatisierung beschaftigte oder sich tiber den Wert politischer Propaganda verbreitete®.
Eine weitere wichtige Erfahrung mit Propaganda machte Hitler im und nach dem Ersten
Weltkrieg, wobei die Annahme einer mangelnden Funktionsfahigkeit der deutschen
Propaganda pragend war: ,Vor allem die britische Kriegspropaganda wurde von

zeitgendssischen Beobachtern al's ein wichtiger Faktor fir den Sieg der Entente gesehen,

® Bussemer 2008, S.175.

® Bussemer 2008, S.175.

" Hitler, Adolf: Mein Kampf. Miinchen 1943. S.193.

8vgl. Hitler 1943, S.193.

® Hamann, Brigitte: Hitlers Wien. Lebensjahre eines Diktators. Miinchen u. Zirich 1996. S.409. Zitiert
nach: Bussemer, Thymian: ,Uber Propaganda zu diskutieren hat wenig Zweck”. In: Hachmeister,
Lutz/Kloft, Michael (Hrsg.): Das Goebbel s-Experiment. Propaganda und Politik. M inchen 2005. S.49.
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dem Deutschland angeblich nichts entgegenzusetzen hatte**°. Und auch Hitler stimmte
in diesen Tenor en: ,Allein, gerade das so vollsténdige Versagen der gesamten
Aufklarung auf deutscher Seite, das besonders jedem Soldaten grell in die Augen
springen muidte, wurde bei mir Anlal3, mich nun noch viel eindringlicher mit der
Propagandafrage zu beschaftigen“ ™.

Schliefdich wurde Hitler auch von massentheoretischen Ansichten beeinflusst, welche
sich in der Zwischenkriegszeit im Rahmen der Propagandaforschung aber auch im
populé&wissenschaftlichen Bereich etablierten. Federfihrend war hierbei  die
»Massenpsychologie, die seit den 1890er Jahren von Autoren wie Gustave Le Bon,
Gabriel Tarde und Sipio Sighele formuliert worden war“*2. Esist unklar ob sich Hitler
mit den bedeutendsten massentheoretischen Schriften direkt auseinander gesetzt, oder
sich deren Annahmen lediglich Uber sekundédre populérwissenschaftliche Quellen
angeeignet hat. Aul%er Frage steht jedoch, dass Hitlers theoretische Annahmen sehr stark
von diesen beeinflusst wurden. Vor allem Gustave Le Bon durfte einen bleibenden
Eindruck bei Hitler hinterlassen haben, schliefdlich finden sich in Mein Kampf einige
Textstellen, welche direkt in Bezug zu Le Bon gestellt werden kdnnen, auch wenn

Hitler diesen niemals explizit erwahnt™,

Es stellt sich nun die Frage wie Hitlers Propagandakonzeption konkret aussieht und
welche Pramissen ihr zugrunde liegen? Seine Beschaftigung mit massentheoretischen
Schriften fuhrt ihn zur Uberzeugung einer , mechanischen Beherrschbarkeit des in der
Masse aufgeldsten Individuums‘**, worin recht deutlich seine Ansichten beziiglich
Menschenbild und Herrschaft zum Ausdruck kommen. So hantiert Hitler mit einem
recht vereinfachten und fUr die Zwecke einer mechanischen Beherrschung geeigneten
Menschenbild, wel ches sich folgendermal3en darstellt:

»Die Psyche der breiten Masse ist nicht empfénglich fur alles Halbe und Schwache. Gleich dem
Weibe, dessen sedlisches Empfinden weniger durch Grinde abstrakter Vernunft bestimmt wird,
as durch solche einer undefinierbaren, gefiinlsméaRigen Sehnsucht nach erganzender Kraft, und
das sich deshalb lieber dem Starken beugt, as den Schwéchling beherrscht, liebt auch die Masse

19 Bussemer 2005, S.49.

" Hitler 1942, S.193.

'2 Bussemer 2005, S.50.

3\/gl. Bussemer 2008, S.177ff.

4 Longerich, Peter: Nationalsozialistische Propaganda. In: Bracher, Karl Dietrich/Funke,
Manfred/Jacobsen, Hans-Adolf (Hrsg.): Deutschland 1933-1945. Neue Studien zur national sozialistischen
Herrschaft. Dusseldorf 1992. S.293.



mehr den Herrscher als den Bittenden und fihlt sich im Inneren mehr befriedigt durch eine Lehre,
die keine andere neben sich duldet, als durch die Genehmigung liberaler Freiheit*®®.

Ganz im Sinne des massentheoretischen Paradigmas nimmt Hitler die Existenz einer
kollektiven Massenseele as gegeben an, was einer Auflésung des Individuums
gleichkommt. Dem Individuum wird dabel jegliche Rationalitét abgesprochen, da es vor
allem durch gefihlsbetonte Regungen determiniert ist, welche Ausdruck eines tiefen
inneren Bedurfnisses nach Beherrschung sind. Mittels dieser Argumentation versucht
Hitler die Beherrschung der Masse und deren Agitation bereits im Vorfeld zu
legitimieren, da sich die Notwendigkeit dieser Mal3nahmen gerade aus dem Inneren der
Masse selbst ergibt. Die Propagandakonzeption ndhrt sich nun aus diesem skizzierten
Menschenbild:

»Die Aufnahmefahigkeit der groRen Masse ist nur sehr beschrankt, das Verstandnis klein, dafur
jedoch die Vergefdlichkeit groR. Aus diesen Tatsachen heraus hat sich jede wirkungsvolle
Propaganda auf nur sehr wenige Punkte zu beschrénken und diese schlagwortartig so lange zu
verwerten, bis auch bestimmt der Letzte unter einem solchen Worte das Gewollte sich vorzustellen
vermag**®.

Permanente Wiederholung und Einfachheit stellen somit die zentralen Prinzipien der
Hitler’ schen Propagandakonzeption dar. Doch was versteht Hitler nun eigentlich unter
Propaganda und welche Aufgaben soll sie erfillen? Grundsétzlich erachtet Hitler die
Anwendung von Propaganda als eine Kunstform, welche ,,sich ewig nur an die Masse
zu richten*'” habe. Damit grenzt er nicht nur die Zielgruppe der Propaganda ein,
sondern versucht in weiterer Folge auch dieses Instrument von der Wissenschaft
abzugrenzen: ,, Je bescheidener dann ihr [gemeint ist die Propaganda, Anmerkung des
Verfassers| wissenschaftlicher Ballast ist, und je mehr sie ausschliefdlich auf das Fuhlen
der Masse Riicksicht nimmt, um so durchschlagender der Erfolg* * . Diese
Ausschliefung der Wissenschaft flr propagandistische Belange ist teilweil3e der
generellen Abneigung der Nationalsozialisten gegentber der Intelligenz geschuldet,
jedoch zeigt sich hier auch eine Selbstinszenierung Hitlers. Fur ihn ist die Beherrschung
von Propaganda nicht einfach erlernbar, sondern vielmehr dem Talent und dem
Einfuhlungsvermdgen (in die Masse) des Propagandisten geschuldet. Dieser Aspekt

zeigt auch, waum sich innethab des Nationalsoziaismus keine

5 Hitler 1942, S.44.

18 Hitler 1942, S.198.
7 Hitler 1942, S.196.
18 Hitler 1942, S.198.



Propagandawissenschaft etablieren konnte, da diese generell nur as eine ,, Befriedigung
einiger Gelehrter oder &sthetischer Jiinglinge**® angesehen wurde und somit nichts zum
Verstandnis der Propagandakunst beitragen kénnte.

Die Aufgabe der Propaganda war natlrlich in letzter Konsequenz die ,, Beherrschbarkeit
des in der Masse aufgel 6sten Individuums®. Welche Vorleistungen hierzu zu erbringen

seien wird aus folgender Passage ersichtlich:

»Die Aufgabe der Propaganda liegt [...] in eéinem Hinweisen der Masse auf bestimmte Tatsachen,
Vorgange, Notwendigkeiten usw., deren Bedeutung erst in den Gesichtskreis der Masse geriickt
werden sollen. Die Kunst liegt nun ausschlief3lich darin, dies in so vorziuglicher Weise zu tun, dass
eine allgemeine Uberzeugung von der Wirklichkeit einer Tatsache, der Notwendigkeit eines
Vorganges, der Richtigkeit von etwas Notwendigem usw. entsteht*?.

Naturlich ist diese vermittelte Uberzeugungsleistung der Propaganda in
instrumentalisierter Weise zu verstehen, schliefdlich geht es hierbel nicht um die
Vermittlung einer objektiven Wirklichkeit. Vielmehr ist es Aufgabe der Propaganda die
eigenen Ansichten bzw. die eigene Interpretation der Wirklichkeit als allgemeingtiltige
Interpretation festzulegen und nach auf3en zu transportieren. In diesem Kontext haben
moralische Fragen nach Objektivitét und der Suche nach Wahrheit keinerlel Relevanz.
Hitler glaubte an die Omnipotenz der Propaganda und vertrat die Ansicht, dass mittels
geschickter Propaganda, der Masse jegliche Botschaft vermittelt werden konne®.

Die national sozialistische Propaganda war letztlich untrennbar mit offener und latenter
Gewalt verbunden. Dieser Zusammenhang war fUr die Propagandapraxis der
Nationalsozialisten von entscheidender Bedeutung und auch Hitler war dies bereits in

seinen Ausfilhrungen in den 1920er Jahren in Mein Kampf bewusst®,

2.2 Propagandapraxisim Nationalsozialismus

Forschungen zu Propaganda im Nationalsozialismus gingen bzw. gehen auch zum Teil
heute noch von zwe zentraen Annahmen aus, welche gleichsam das
Forschungsvorhaben bereits im Vorfeld determinieren. Ausgehend von der klassischen

Totalitarismustheorie greifen Propagandaanalysen gerne auf die Vorstellung einer

9 Hitler 1942, S.198.
0 Hitler 1942, S.197.
2L \/gl. Bussemer 2008, S.179.
22\/gl. Longerich 1992, S.291.



Jtotaleln] Regie des offentlichen Lebens'# zuriick und schreiben ,den Erfolg des

“2% In einer detallierten

Nationalsozialismus der Allmacht seiner Propaganda zu
Beschreilbung des Propagandasystems soll die Totalitdt des Systems offen gelegt
werden. Eine weitere gangige Praxis ist die Gleichsetzung der national sozialistischen
Propaganda mit den Worten und Taten von Joseph Goebbels. Hierbei dienen vor alem
dessen Tagebiicher als gangige Quellen und nicht selten wird der Propagandaminister
Zu einem geschickten Strategen der Propagandapraxis stilisiert: ,, Im Dritten Reich war
das System der Propaganda [...] zugleich einfach und kompliziert. Es war einfach, weil
es letzten Endes offensichtlich unter der Kontrolle elnes einzigen Mannes stand, eines
begabten Redners und Journalisten, eines wendigen Geistes, der imstande war, immer
neue Schlagworte, Bilder und Liigen zu erfinden“®. Ich mochte hierbei keineswegs die
wichtige Rolle Joseph Goebbels im Rahmen der NS-Propaganda bestreiten, der

“ 26 \war. Trotzdem ist es

sicherlich , der bedeutsamste Propagandist der Bewegung
notwendig die Propagandapraxis der Nationalsozialisten einer Entpersonalisierung zu
unterziehen, da nur so dessen Gesamtheit erfasst werden kann. Ebenso muss die
Vorstellung einer omnipotenten Propaganda grundsétzlich hinterfragt werden. In diesem
Sinne argumentieren neuere wirkungstheoretische Ansitze, welche versuchen die
Rezeption von Propaganda seitens der Bevdlkerung nsher zu beleuchten?’. Auch
Longerich hinterfragt die Allmachts-Hypothese und stellt in seinen Ausfiihrungen

folgende Gegenhypothese in den Raum:

»Demgegeniber soll hier betont werden, dass die NS-Propagandisten sich lediglich in besonderer
Weise der manipulativen Elemente bedienten, die nun einmal zur Realité der modernen
Massenmedien gehéren. [...] Die Besonderheit national sozialistischer Propaganda l8ge damit nicht
in einer besonderen, ausgefeilten Methodik, sondern ihre Wirkung kann nur erklért werden im
Zusammenhang mit den Rezeptionsbedingungen und Sanktionsméglichkeiten der NS-Diktatur*?,

Es geht also, wie mit dem Titel meiner Arbeit bereits angedeutet, um die

Instrumentalisierung der Medien fir propagandistische Zwecke.

% Schmeer, Karlheinz: Die Regie des 6ffentlichen Lebens durch das nationalsozidistische Regime als
Mittel der politischen Werbung. Minster 1953 (Diss.). S.370. Zitiert nach: Bohse, Jorg: Inszenierte
Kriegshegeisterung und Friedenswille. Meinungslenkung und Propaganda im Nationalsozialismus.
Stuttgart 1988. S.22.

> Bohse 1988, S.22.

% Bramsted, Ernest K.: Goebbels und die nationalsozialistische Propaganda 1925-1945. Frankfurt am
Main 1971. S.102.

?% Bussemer 2008, S.181.

*’ Siehe z.B. Bohse 1988.

% |_ongerich 1992, S.294.



Goebbels Propagandakonzeption
Wie schon erwédhnt galt Joseph Goebbels als , bedeutsamster Propagandist” der NS-

Bewegung. Nicht umsonst wurde er nach der Machtergreifung der Nationalsozialisten
und seiner Ernennung zum Reichsminister fir Volksaufkldrung und Propaganda am
13.Mérz 1933 auch mit dem Aufbau des neu geschaffenen Ministeriums beauftragt.
Bereits im Februar 1926 wurde Goebbels zum Gauleiter in Berlin ernannt und
avancierte durch seine , ebenso skrupellose wie erfolgreiche Angriffspropaganda“ %°
allméhlich zum Propagandaexperten der Partei. Durch seine Anndherung an Hitler
wurde er schliefflich im April 1930 zum Reichspropagandaleiter der NSDAP ernannt™°.

Goebbels Propagandaverstéandnis auRert sich auf den ersten Blick zundchst
widerspriichlich, da seine 6ffentlichen AuRerungen von den Eintragungen in seinen
Tagebuchern durchaus differieren. Wolf Donner folgt z.B. dem Interpretationsansatz,
dass Goebbels Propagandaverstandnis weitgehend mit dem von Hitler Ubereinstimmte.
In diesem Sinne war fur Goebbels ebenso wie fur Hitler ,,die Masse eine Herde, eine
Knetmenge, die geformt werden will, die man bearbeiten, inspirieren muf3 durch
Propaganda, durch Manipulation, durch die Massenmedien**'. Demnach geht auch
Goebbels mit den Grundsitzen der massentheoretischen Annahmen konform, was
hinsichtlich einer praktischen Umsetzung ebenso auf Einfachheit und standige
Wiederholung hinauslauft. Nattrlich weist Goebbels in seinen Aufzeichnungen und
Reden des Ofteren auf die Primitivitdt des Volkes und die damit verbundene
notwendige Einfachheit der Propaganda hin: , das Volk [ist] meist viel primitiver [...],
als wir uns das vorstellen. Das Wesen der Propaganda ist deshalb unentwegt die
Einfachheit und die Wiederholung“*?. Doch muss auch beriicksichtigt werden, dass
diese massenpsychologischen Anspielungen durchaus im Gegensatz zu anderen
Aussagen von Goebbels stehen, welche auf eine differenziertere Sichtweise seinerseits
hinweisen. So muss laut Goebbels denjenigen ,,den Propaganda fassen will, ganz mit
den ldeen der Propaganda [...] durchtrdnken, ohne dal3 er Uberhaupt merkt, dal3 er
durchtrankt wird. Selbstverstandlich hat die Propaganda eine Absicht, aber die Absicht

mufd so klug und so virtuos kaschiert sein, dal3 der, der von dieser Absicht erfillt

» Ranke, Winfried: Propaganda. In: Benz, Wolfgang/Graml, Hermann/WeiR, Hermann: Enzyklopadie
des National sozialismus. Minchen 2007. S.33.

% yvgl. Ranke 2007, S.33.

%! Donner, Wolf: Propaganda und Film im, Dritten Reich“. Berlin 1995. S.13.

%2 Goebbels, Joseph: Tagebuchaufzeichnungen vom 29.1.1942. Zitiert nach: Bussemer 2005, S.50.
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werden soll, das tiberhaupt nicht bemerkt“. Vollkommen grenzt sich Goebbels hierin
naturlich nicht vom massenpsychol ogischen Paradigma ab, schlief3dlich ist weiterhin das
in der ,Masse aufgeloste Individuum® der Bezugspunkt solch einer
Propagandavorstellung. Im Gegensatz zu Hitler orientierte sich Goebbels aber auf
wesentlich subtilere Ansétze. Nicht nur, dass Goebbels sich von einer zu aggressiven
Zurschaustellung  nationalsozialistischer Symboliken aus taktischen  Grinden
distanzierte®, setzte er auch auf eine differenzierte Propagandaanwendung, welche sich
dementsprechend der jeweiligen Situation — also den jeweiligen Erfordernissen der
Tagespolitik — anzupassen hatte. Propagandamal3nahmen seien in diesem Sinne gemal}
deren taktischen Erfolg zu bewerten, methodische Fragen bezliglich dieser ergeben sich

aus dem Tageskampf*®

. Warum Goebbels dennoch des Ofteren in seinen Reden von der
Primitivitdt und der Einfachheit der Propaganda spricht, erklat Bussemer
folgendermal3en: ,Die vielféltigen massenpsychologischen Zitate aus Mein Kampf
benutzte Goebbels auch deswegen fortwahrend, um zu kaschieren, dass er in der Praxis

eine andere Propagandakonzeption al's Hitler vertrat“*,

In weiterer Folge sollen nun die grundlegenden Phasen der nationalsozialistischen
Propaganda skizziert werden. Dabei wird ersichtlich werden, dass die Ansichten von
Goebbels der nationalsozialistischen Propagandapraxis letztlich wesentlich néher
kommen, as die auf Massenberauschung abzielenden Intentionen Hitlers. Schon allein
der Werdegang des Nationalsozialismus machte es erforderlich, je nach
unterschiedlicher Ausgangslage auch auf verschiedene Propagandastrategien
zurlckzugreifen. Ebenso muss auch berticksichtigt werden, dass die verwendeten
Propagandamedien auch nur fur jeweils spezifische Zwecke eingesetzt werden konnten
und somit auch die Propagandastrategie mit beeinflussten. So konnten rhetorische oder

publizistische Propagandatechniken eher bei aktuellen Ph&nomenen eingesetzt werden,

% Goebbels, Joseph: Ansprache an die Intendanten und Direktoren der Rundfunkgesellschaften am
25.3.1933. In: Heiber, Helmut (Hrsg.): Goebbels-Reden. Band1:1932-1939. Dusseldorf 1971. S.95.
Zitiert nach: Bussemer 2008, S.181.

% In einer Rede vom 19.Mai 1933 in der Sporthalle in Berlin-Wilmersdorf spricht Goebbels vor
Filmschaffenden und geht folgendermalRen auf die Verwendung nationalsozialistischer Symbolik in
Filmen ein: ,[...] wir wollen durchaus nicht, was ich schon an anderer Stelle ausgedriickt habe, daf3
unsere SA-Manner durch den Film oder Uber die Bihne marschieren. [...] ,Mangels besseren
Koénnens* glaubt man, sich der national sozialistischen Symbole bedienen zu miissen, um damit seine gute
Gesinnung unter Bewels zu stellen”. (Zitat siehe: Albrecht, Gerd: Nationalsozialistische Filmpolitik.
Stuttgart 1969. S.442)

% \/gl. Bussemer 2008, S.180ff.

% Bussemer 2008, S.183.
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as bspw. die filmische Propaganda (mit Ausnahme der Wochenschauen). Dieser
Umstand ergibt sich alein schon deswegen, da , der Spielfilm, schon wegen des langen
Planungs- und Produktionsvorlaufs, fir Propaganda mit tagespolitischen Bezligen
weniger geeignet [war]. Er sollte in erster Linie bestimmte grundsétzliche Einstellungen
und Werthaltungen stiitzen“*’. Diese strategischen Ausrichtungen miissen letztlich auf
die Realitdt der modernen Massenkommunikation zuriickgef iihrt werden.

2.3 Phasen der NS-Propagandapraxis

In diesem Teil werde ich auf die Propagandapraxis im National sozialismus zu sprechen
kommen. Dabel werde ich eine Differenzierung der Propaganda anhand der jeweiligen
unterschiedlichen Entwicklungen der NS-Bewegung vornehmen. In Anlehnung an
Bussemer ergeben sich hierfir folgende drei Propagandaphasen: Agitations-,

Integrations- und K riegspropaganda®®.

2.3.1 Agitationspropaganda
Diese Phase der NS-Propaganda ist fur die Zeit vor der nationasozialistischen

Machtergreifung zu konstatieren. Vor allem zu Beginn der 1920er Jahre, ,as die
NSDAP lediglich eine radikale volkische Splittergruppe war, ging es [den
Nationalsozialisten] zunachst darum, sich auf der politischen Szene bemerkbar zu
machen“®. Dabei fokussierte man sich tiberwiegend auf rhetorische und symbolische
Repréasentationsformen, welche in spektakuldrer Weise eingesetzt wurden. Man griff
nicht nur auf volkisch-nationalistische Elemente zurlick (bereits 1920 wurde bspw. das
Hakenkreuz in der NSDAP eingefuhrt), sondern Ubernahm auch Aspekte der
kirchlichen Liturgie und der militérischen Tradition. An der Tagesordnung standen der
betricbene Fahnen- und Feierkult, die Abhatung von Versammlungen und
Kundgebungen, Flugblatt-Aktion, sowie das Anstimmen von Kampfliedern. Sténdiger
Begleiter dieser Aktionen wurde der spater als Sturmabteilung bekannt gewordene
»Saalschutz®, welcher primér die Bewachung von NS-Veranstaltungen zur Aufgabe
hatte. Gleichsam hatte der Saalschutz auch propagandistische Funktionen, indem durch

das militérisch-aggressive und gewaltaffine Auftreten seiner Mitglieder die

3 Longerich 1992, S.305.
% \/gl. Bussemer 2005, S.53ff.
¥ Ranke 2007, S.29.

-12 -



Offentlichkeit davon Kenntnis nahm™. Pragend fiir die NS-Bewegung waren zu dieser
Zeit vor dlem die Erfahrungen mit dem Ersten Weltkrieg und dessen Folgen:

»Zudem wollte man demonstrieren, dal3 den Folgen von Novembertrauma und »Schandfrieden
nur mit revisionsbereiter Entschlossenheit zu begegnen sei (— Versailles). Insofern dulerte sich im
Parteizeremoniell ein fanatisch antisozialistisches, republikfeindliches Deutschsein, das auch
vielen, die nicht der Partei angehdrten, imponierte und gerechtfertigt erschien*®.

Durch diese , Strategie der Negation“ *?

, welche demokratische und republikanische
Werte, sowie die Bestimmungen des Friedensvertrages von Versailles negierte,
versuchte die Bewegung gerade durch Kritik am Bestehenden die Aufmerksamkeit der
Offentlichkeit mit radikalen symbolischen Mitteln auf sich zu lenken. Es zeigte sich
jedoch, dass diese ersten Versuche der zum Tel unsystematischen
Agitationspropaganda keinerlel Erfolg auf politischer Ebene brachten, was sich mitunter
in mangelnder Mobilisierung von Wahlern aul3erte.

Mit der Ernennung von Goebbels zum Reichspropagandaleiter der NSDAP im April
1930 muss zwar eine almahliche Professionalisierung konstatiert werden, an den schon
erwdhnten Propagandaformen der Nationalsozialisten anderte diese versuchte
Burokratisierung der Propaganda aber wenig. Weiterhin setzte man durch Anwendung
altbekannter rhetorischer und symbolischer Stilmittel, wie z.B. die Durchfiihrung von
Kundgebungen und Veranstaltungen, das Austeilen von Flugbléttern, die symbolische
Reprasentation durch Fahnen und Uniformen, sowie die auf betrieblicher Ebene
forcierte  Mundpropaganda, auf die FErlangung ener Massenbasis. Den
Nationalsozialisten gelang es letztlich aber, ,in ihrer Selbstdarstellung ene
eigenstandige Asthetik zu entwickeln, in der durch sinnliche Bilder ein »schoner
Schein« erzeugt, in der gesellschaftlichen Redlitét der Zeit nicht erflllbare Sehnsiichte
angesprochen wurden““. Dieses Ansprechen der nicht erfiillten Sehnsiichte zeigt sich
vor alem zu Zeiten der Weltwirtschaftskrise. Neben gangigen antidemokratischen,
antirepublikanischen und revisionistischen Agitationsweisen traten nun auch, auf das
Krisenphénomen abzielende Propagandainhalte zu Tage: ,, Inhaltlich stand im Zentrum
der NS-Propagandastrategie die unbedingte Negation der bestehenden Verhdtnisse, die

“Ovgl. Ranke 2007, S.28f.

* Ranke 2007, S.29.

2 Grieswelle, Detlev: Propaganda der Friedlosigkeit. Eine Studie zu Hitler Rhetorik 1920-1933. Stuttgart
1972. Zitiert nach: Bohse 1988, S.61. Bohse verwendet diese Bezeichnung zwar erst fir die Phase der
Wirtschaftkrise, jedoch handelt es sich meiner Meinung nach bereits bei den revisionistischen
Agitationsformen der friihen 1920er Jahre um eine ,, Strategie der Negation*.

3 Longerich 1992, S.295.
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Beschwdrung von Untergang und Katastrophe. Munition bezog man vor allem aus der
Agitation gegen »Versailles, Sinnbild deutscher Schmach und Okonomischer
Ausbeutung, sowie aus der lebhaften Schilderung des alltaglichen Krisenelends* #*.
Primér war diese Propaganda destruktiv ausgelegt. Es ging hierbel um eine Zerstérung
der bestehenden Verhdltnisse durch Umwertung geltender Prinzipien und einer damit
verbundenen Machtibernahme: ,Dem Schattenreich der verhalden Republik wurde
antithetisch eine leuchtende, nur vage umschriebene Zukunft gegeniibergestellt, eine

utopische Heilserwartung, die durch Hitler personifiziert wurde* *

. Es ging dso
lediglich um die Negation der bestehenden Ordnung. Alternativen dazu wurden nur in
recht vagen und abstrusen Formen angeboten (im Ubrigen ein noch heute erfolgreich
angewandetes Mittel rechtspopulistischer Parteien — schliefdlich ist es immer einfacher
bestehende Verhdtnisse zu negieren, als konkrete alternative Angebote anzubieten). Die
Nationalsozialisten setzten dabei auf einen standigen Aktionismus, welcher verbunden
mit einem gewal taffinen Auftreten eine Offentlichkeit fiir die Bewegung schaffen sollte:
»Durch die Dauerprésenz der National sozialisten und die damit verbundene permanente
Gewaltandrohung pragten die Nationasozialisten zunehmend den Alltag in den

Grofstadten und manifestierten so ihren Herrschaftsanspruch® .

2.3.2 Integrationspropaganda
Nachdem die Nationalsozialisten 1933 die Macht Ubernommen hatten, musste sich

natUrlich auch ihre auf Erlangung einer Massenbasis ausgelegte Propagandapraxis

andern:

.Die Machtibernahme 1933 bedeutete fur diese Praktiken [die Praktiken der Agitationsphase,
Anmerkung des Verfassers] eine Zasur. Denn neben die hetzerische Agitationspropaganda trat jetzt
die starker hoheitliche Integrationspropaganda, mit der die Menschen an den neuen Staat
herangefiihrt und jede Opposition im Keim erstickt werden sollte“*’.

Die Weichen fir das Vorgehen gegen oppositionelle Gruppierungen wurden bereits
wenige Tage nach der Ernennung Hitlers zum Reichskanzler am 30.Janner 1933 gestellt.

Die neue Regierung bestand nunmehr aus Vertretern der NSDAP und der DNVP

(Deutschnationale Volkspartei), wenngleich auch Vertreter aus dem deutschnationalen

4 Longerich 1992, S.296.
“ Longerich 1992, S.296.
46 Bussemer 2005, S.53.
47 Bussemer 2005, S.53.
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Blrgertum, der Reichswehr und der Wirtschaft als parteilose Regierungsmitglieder
vertreten waren. Gemeinsam verfolgten sie das Ziel einer Ausschatung des
Parlamentarismus, sowie ,die Befreiung der deutschen Politik vom »Marxismus«* %,
Das geplante Vorgehen der Regierung gegenuber Oppositionelle fand seinen Anfang
bereits in der am 4. Februar 1933 vom Reichsprasidenten unterzeichneten
Notverordnung ,,Zum Schutze des deutschen Volkes*, welche Eingriffe in die Presse-
und Versammlungsfreiheit erméglichte. Diese Malinahme bot den Nationalsozialisten
nun auch abseits ihres aggressiven Vorgehens gegentiber Oppositionelle ein staatliches
Machtinstrument, welches vor allem gegen Kommunisten und Soziademokraten
eingesetzt wurde®. Nennenswert ist weiters auch der SchieRerlass-Befehl von Hermann
Goring vom 17. Februar 1933, durch welchen preuldische Polizeibeamte angewiesen
wurden ,dem Treiben staatsfeindlicher Organisationen mit den scharfsten Mitteln
entgegenzutreten ... und, wenn notig, ricksichtslos von der Waffe Gebrauch zu

machen* >0 .

Wichtigstes Machtinstrument zur Bekampfung regimekritischer
Gruppierungen wurde jedoch die einen Tag nach dem Reichstagsbrand unterzeichnete
Verordnung ,Zum Schutz von Volk und Staat“ (Reichstagsbrandverordnung) vom
28.Februar 1933, welche neben der AuRerkraftsetzung von Grundrechten auch eine
willkirliche polizeiliche ,, Schutzhaft“ einfuhrte. Die Nationalsozialisten konnten mittels
des Erméchtigungsgesetzes (ermdglichte der Regierung Gesetze verfassungsandernden
Inhaltes zu verabschieden) und dem , Gesetz gegen die Neubildung von Parteien” ihre
alleinige Vormachtstellung bis Mitte Juli 1933 festigen — der Kampf gegen politisch
Oppositionelle war damit gewonnen.

Doch wie sollten nun nach der Machtiibernahme die Menschen an den neuen Staat
herangefuihrt werden? Wichtig wurde hierbel der Aufbau eines Propagandaapparates,
welcher im Gegensaiz zu den aggressiven und zum Tell unkoordinierten
Propagandapraktiken der Agitationsphase mehr Planung und Effizienz in die
Propagandapraxis bringen sollte. Im Sinne der totalitaren Ausrichtung des
Nationalsozialismus, orientierte man sich nach der Machtibernahme auf

gesellschaftlicher Ebene nun ganzlich auf , die innere Erziehung des Menschen® >,

8 Frei 1996, S.39.

“9vgl. Frei 1996, S.43f.

0 Ministerial-Blatt fur die preuRische innere Verwaltung. Teil |I. Ausgabe A, 94 (1933), S.169. Zitiert
nach: Frel 1996, S.43.

51 v6lkischer Beobachter vom 8.7.1933. Zitiert nach: Frei 1996, S.75.
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2.3.2.1 Glechschaltung der Medien
Nach der Machtiibernahme wurde alsbald mit der Gleichschaltung im Medienwesen

begonnen. Dadurch sollten nicht nur oppositionelle Stimmen aus der Offentlichkeit
verband werden; ebenso erméglichte die totale Verfigungsmacht Gber die einzelnen
Mediensegmente eine zumindest intendierte totale Durchdringung der Gesellschaft.
Wurde auf wirtschaftlicher Ebene durch einen einsetzenden Konzentrierungsprozess
eine ganzliche Monopolisierung angestrebt, so versuchte man auf struktureller Ebene
die unterschiedlichen Medien in einem zentral gelenkten Propagandaapparat zu
integrieren. Bezeichnend hierfir war die Errichtung des Reichsministeriums fir
Volksaufklarung und Propaganda. Auf struktureller Ebene ermdglichte die
Gleichschaltung der Medien den Nationalsozialisten die totae Kontrolle Uber die
Informierung bzw. Indoktrination der Gesellschaft (z.B. durch die Vereinnahmung von
zuvor zum Teil unabhéngig agierenden Medien, oder durch die ideologisch inspirierte
Personalpolitik, wodurch ,,unzuverldssige® Mitarbeiter entfernt wurden). Erwédhnt seien
in diesem Zusammenhang aber auch technischen Entwicklungen, wie z.B. der
Volksempfanger oder die Reichslautsprechersdulen, welche zur Verstéarkung der totalen
Durchdringung der Gesellschaft mal3geblich beigetragen haben.

2.3.2.2 Volksgemeinschaftspropaganda
Die Propagierung zur Schaffung einer Volksgemeinschaft erscheint mir als die zentrale

Propagandastrategie der Nationalsoziaisten im Rahmen der gesellschaftlichen
Durchdringung. Bohse unterscheidet bezlglich der Implementierung der
Gemeinschaftsideologie grundsétzlich zwischen zwel Formen: ,, 1.Formen, welche die
Idee ds Handlungsvollzug in bestimmten gesellschaftlichen Praxisbereichen
organisierten und 2.Formen, die abgehoben von Alltagszusammenhangen den
Volksgemeinschaftsgedanken als politasthetische Demonstration zum Inhalt einer
staatlich verordneten Feierkultur machten“®%. Der erste Aspekt bezieht sich vor alem
auf Einrichtungen und Organisationen, welche nicht nur im Berufs-, sondern auch im
Freizeitleben die Menschen an die Volksgemeinschaft binden bzw. diese formieren
sollten. Hier sa vor adlem auf die Deutsche Arbeitsfront und dessen
Unterorganisationen, wie die Amter ,Schonheit der Arbeit® oder ,Kraft durch

Freude“ verwiesen, welche durch die Errichtung von Sport- und Erholungsstétten und

52 Bohse 1988, S.64.
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der Organisation von Reisen, zur Praktizierung des , Gemeinschaftsgeistes‘ beitragen
sollten. Verstérkt wurde diese Funktion durch die Einbeziehung von Partei- und
Betriebsleitern, wodurch eine Scheinegalitét zwischen der arbeitenden Bevdlkerung und
ihren Vorgesetzten vorgespielt werden sollte®® . Ein weiteres Beispiel firr das
Gemeinschaftskonzept war das  Winterhilfswerk, in welchem durch ein
gemeinschaftsdienliches Sammeln und Spenden die Verbundenheit der Bevolkerung
zum Vorschein kommen sollte™,

Der zweite Aspekt bezieht sich auf die demonstrative Feierkultur im
Nationalsozialismus. Kennzeichnend dafir war en von Raner Stollmann
diagnostizierter , Feiereklektizismus**®, welcher auf die Vermischung verschiedenster
Versatzsticke in den praktizierten Felerlichkeiten hinweist. Neben gangigen volkisch-
antisemitischen Elementen, lassen sich auch ,Anleithen bel kirchlicher Liturgie und
Felerlichkeit, bei pastorder Rede und Gewissenserkundung ebenso wie bei
Gemeindegesang und Prozessionsbrauchen® * finden.

Ein Beispid fur den nationalsozialistischen Feierkult waren die zumeist im September
abgehaltenen und in Nurnberg stattfindenden Reichsparteitage der NSDAP. Diese
bestanden aus einer Reihe von Elementen, wie z.B. Aufmérsche, Sondertagungen,
Fackelzug, Kongress, sowie der Fahnenweihe, welche in ihrer fortschreitenden
Ritualisierung ,ein auf Disziplinierung und Formierung der Volksgeme nschaft

« 57

gerichtetes Propagandakalkul offenbarten. Bei diesen Reichsparteitagen waren
zahlreiche untere und mittlere Parteimitglieder beteiligt, welche im Rahmen eines
Scheinplebiszites den Fihrer zu bestdtigen hatten. Auch wenn sich diese nur als
Statisten am gesamten Prozedere beteiligten, so sollte ihnen durch die Bestétigung des
Fihrers doch ein Gefiihl einer ,Hoheitswiirde® verliehen werden®®. Ein weiteres

Beispiel fur den Feierkult waren auch die Felern zum 1.Mai, an welchen , Arbeiter,

%% Ausdruck findet diese Scheinegalitat auch in einem Aufruf des DAF-Fiihrers Robert Ley, welcher im
Herbst 1933, die Zusammenfassung aller im Arbeitsleben stehenden Menschen ohne Unterschiede ihrer
wirtschaftlichen Stellung’ postulierte. [Es sollte], der Arbeiter neben dem Unternehmer stehen, nicht
mehr getrennt durch Gruppen und Verbande, die der Wahrung besonderer wirtschaftlicher oder sozialer
Schichtungen und Interessen dienen’*. Natirlich war diese postulierte Egalitét zwischen Unternehmer
und Arbeiter nur Schein, widersprach sie ja schon im Ansatz dem national sozialistischen Fihrerprinzip.
In Wirklichkeit diente diese Vorgehensweise der Ausschaltung der Gewerkschaften und der damit
einhergehenden Schwachung der Arbeiterschaft, wenngleich nach AuRen hin dies as eine Aufwertung
dargestellt wurde. Siehe dazu: Frei 1996, S.66f.

> \/gl. Bohse 1988, S.64.

*® Bussemer 2008, S.146. Bussemer gibt hierbei nicht an, woher dieser Ausdruck von Stollmann stammt.
% Ranke 2007, S.38.

*" Ranke 2007, S.39.

*¥\/gl. Bohse 1988, S.65.
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Angestellte, Beamte »umstellt« von paramilitérischen Parteiformationen Seite an Seite
mit den »Betriebsflihrern« die politisch postulierte Klasseharmonie in Aufmérschen mit
anschlieRenden Kundgebungen 6ffentlich zur Schau stellen**® sollten.

Neben den beiden hier erwédhnten Beispielen gab es im Nationalsozialismus eine Reihe
weiterer Feste und Felertage, wie z.B. der Tag der Machtergreifung (30.Januar), der Tag
der NSDAP-Grindung (24.Februar), der Muttertag, oder die Sommersonnwende.
Gemeinsam war all diesen ritualisierten Veranstaltungen, neben der Zurschaustellung
und Eintibung national sozialistischer Ideologie, auch der Versuch einer Formierung der
Volksgemeinschaft, sowie die damit verbundene Représentation einer vermeintlich
egalitdren Gesellschaft im Nationalsozialismus. Hierbei sei auf Bussemer verwiesen,
welcher mit den Begriffen der ,identitaren Demokratie® und der ,symbolischen
Gratifikation“ zwei zentrale Strategien der Nationalsozialisten benennt. Das Konzept

der identitdren Demokratie zielt

~auf die symbolische Schaffung einer Einheit von Fihrenden und Gefiihrten ab. Eine wesentliche
Funktion sowohl der Volksgemeinschaftspropaganda wie des ,Feiereklektizismus' der
Nationalsozialisten bestand darin, imagindre Beteiligungsmoglichkeiten zu schaffen, die den
Menschen das Gefiihl vermitteln sollten, sie seien elementarer Bestandteil des Staates oder der
Nation“®.

Durch Propagandaaktionen sollte den Menschen eine scheinbar wichtige Bedeutung
innerhalb des nationalsozialistischen Staates suggeriert werden, um letztlich die
eigentlichen Sachverhalte zu nivellieren. Beispielhaft dafir waren die Ausschaltung der
Gewerkschaften und die damit verbundene Propagierung der Egalitdt zwischen
Unternehmer und Arbeit. In der Realitét wurde dadurch jedoch die Arbeiterbewegung
ausgehohlt. Die Strategie der ,, symbolischen Gratifikation® fihrt zu dem Gefuhl der
Aufwertung einzelner Gruppen oder Einzelpersonen durch scheinbare Zugestandnisse
der Machthaber. Hier reichte die Palette vom Kult um die deutsche Mutter, der
Umgestaltung von Betrieben in Produktionsgemeinschaften, bis hin zu der Ubergabe
von militarischen Auszeichnungen®. Im Sinne des Leitspruches ,Freie Bahn dem

62

Tichtigen*® konnte sich der Einzelne trotz der postulierten egalitadren

Volksgemeinschaft als Besonderheit hervorheben und an diese auch glauben.

% Bohse 1988, S.65f.

0 Bussemer 2008, S.146

¢ \/gl. Bussemer 2008, S.147.
®2 Frei 1996, S.95.
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2.3.2.3 Erziehung
Schliefdlich sei noch in Kirze auf das Erziehungssystem im Nationasozialismus

verwiesen, welches sich nicht nur im Schulsystem (z.B. die Napola oder die Adolf-
Hitler-Schulen) sondern auch in der Schaffung einer Reihe von anderen Institutionen
zeigte. Erwdhnt seilen in  diesem Zusammenhang die Jugend- und
Nachwuchsorganisationen Hitlerjugend, sowie der Bund Deutscher M&del. Diese
Institutionen dienten der Durchdringung der jingeren Bevolkerungsgruppe mit der
national sozialistischen Ideologie. Rassistische Elemente, Kdrperbewusstsein, sowie die
Eintbung des Fuhrerprinzips und einer kdmpferischen Haltung standen hierbel an der

Tagesordnung.

2.3.3 Kriegspropaganda
Eine Veranderung der Propagandastrategie erfolgte schliefdlich durch die almahlichen

Kriegsvorbereitungen und verscharfte sich wéhrend des Krieges. Die
Arbeitsbeschaffungsmalinahmen und die Volkstumspropaganda der Vorkrieggahre
ermdglichten den Nationalsozialisten die Aufristung voranzutreiben. Doch bereits ab
1935 lassen sich eine Stagnation der Arbeitsbeschaffung und ein inflationérer Anstieg
der Lebenshaltungskosten konstatieren ® . Wahrend vor dem Krieg noch die
psychologische Mobilmachung der Bevolkerung am Programm stand und nach den
Blitzkriegerfolgen diese ebenso ein geeignetes Propagandamaterial lieferten, traten ab
1942 Informationsmanagement und psychol ogische Kriegsfihrung in den Vordergrund.
Nach den militérischen Niederlagen der Nationalsoziaisten 1942/43 machte sich eine
allgemeine Verunsicherung breit. Mittels der Propaganda sollte nun auf diese
Entwicklungen reagiert werden. Erst allmahlich wurde eine neue Propagandataktik
anvisiert, welche folgendermal3en aussah: ,, Dem deutschen Volk soll der Ernst der Lage
nicht verschwiegen werden, aber andererseits durfe nicht der Eindruck entstehen, als sei

« 64 Bohse benennt die

nun ein entscheidender Schlag dieses Krieges erfolgt
Propagandataktiken der Nationalsozialisten ab dem Krisenwinter 1942/43 auch mit den
Begriffen verschweigen, verharmlosen und ablenken. Angelehnt an diese
Begrifflichkeiten werde ich in weiterer Folge nun die Phase der Kriegspropaganda

skizzieren.

% \/gl. Bohse 1988, S.71.
% Boelcke, Willi A.: Wollt ihr den totalen Krieg? Die geheimen Goebbels-Konferenzen 1939-1943.
Stuttgart 1967. S. 305. Zitiert nach: Bohse 1988, S.78,
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2.3.3.1 Verschweigen, verharmlosen und ablenken
Zundchst versuchte man die negativen Meldungen und Ereignisse von der Front

gegentiber der Bevolkerung zu verschweigen: ,, In propagandistischer Hinsicht sollten
wir vorlaufig kurztreten und die Ereignisse nur nachrichtlich behandeln. Im Augenblick
wisse man nicht, was man sagen kénne und deshalb schweige man am besten“®. Hierzu
wurden auch bestimmte Sprachregelungen festgelegt, welche die Verwendung von
bestimmten Wortern, wie z.B. Defensive, untersagten. Mit dieser Taktik sollte auf die
Verunsicherung der Bevdlkerung reagiert und der nationalsozialistischen Propaganda
ein Mindestmal’? an Glaubwirdigkeit wiedergegeben werden, um somit ,,den Prozel3 der
almahlichen Distanzierung der Deutschen Bevolkerung vom NS-System und seinen
fiihrenden Reprasentanten positiv [zu] beeinflussen®®®,

Jedoch war es oftmals nicht moglich die Entwicklungen an der Front ganzlich zu
verschweigen, da Informationen auch tiber andere Kandle in die Offentlichkeit drangen.
In diesen Situationen kam die Taktik der Verharmlosung zum Tragen, welche an die
Stelle eines pathetischen und selbstinszenatorischen Auftretens eine gemaiigte, aber
nicht in Pessimismus mindende Beschreibung setzen wollte. Die Siegespropaganda
wurde hierbei durch eine niichterne Darstellung der Ereignisse ersetzt®.

Erzielte auch die Verharmlosung nicht ihre entsprechende Wirkung, so wurde auf eine
Ablenkungstechnik gesetzt, welche primér eine Verzerrung bzw. Manipulation der
gegnerischen Kréfte vollzog. Ziel war es, durch Vergréf3ern der gegnerischen und
Verkleinern der eigenen Dimensionen (z.B. Truppenstdrke oder Ziele), die eigene
Niederlage als vergleichsweise marginal, ja sogar fur den Kriegsprozess als forderlich
darzustellen. Folgendes Beispiel verdeutlicht dies. ,Die 20 Kilometer, die
zurlickgegangen werden mufdten, seien bedeutungsios gegeniiber den Tausenden, die

wir vormarschierten %,

& Boelcke 1967, S.299. Zitiert nach; Bohse 1988, S.79.
% Bohse 1988, S.80.

7 \/gl. Bohse 1988, S.81.

8 Boelcke 1967, S.315. Zitiert nach; Bohse 1988, S.82.
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2.3.3.2 Funktion der Unterhaltung
Die soeben besprochenen Propagandataktiken sind natirlich vorrangig auf das

Informationsmanagement wahrend des Krieges bezogen®. Ein weiterer Aspekt den ich
fur die Phase der Kriegspropaganda noch kurz diskutieren mochte, ist die Rolle und
Funktion von Unterhaltung im National sozialismus.

Fur Joseph Goebbels war die Einsetzung von Unterhatung als Propagandamittel vor
allem in der Kriegsphase ein zentrales Element innerhalb seiner Propagandakonzeption:
»Auch die Unterhatung ist heute staatspolitisch wichtig, wenn nicht sogar
kriegsentscheidend“ °. Die politische Bedeutung von Unterhaltung wird hier explizit
angesprochen, insofern darf aufgrund dessen Titulierung keineswegs auf eine
nivellierende vermeintlich unpolitische Ausformung geschlossen werden. Die
Fokussierung auf Unterhaltungsangebote im Kulturbereich ist vor allem im Filmwesen
und beim Rundfunk ersichtlich. So konstatiert bspw. Gerd Albrecht fir die Jahre
1943/44 lediglich 8% an manifesten Propagandafilmen, wohingegen so genannte H-
Filme (Filme, welche , Heiteres* als Hauptinhalt hatten) auf mehr als 50% kamen™. Im
Rundfunkwesen fanden sich dhnliche Zahlen. So entfielen bspw. bel einer Sendezeit
von 19 Stunden am Tag rund 14 Stunden auf reine Unterhaltung’®. Die Inhalte dieser
Unterhaltungsangebote formierten sich abseits von offen zur Schau getragener
nationalsozialistischer Symbolik oder der Thematisierung von Krisenphdnomenen und
sollten somit der Bevolkerung eine ,heile Welt* abseits der Redlitdt suggerieren.
Insofern kann die betriebene Unterhaltungspropaganda der Nationalsozialisten im Sinne
einer Ablenkungstaktik verstanden werden, welche versuchte eine apolitische
Scheinrealitét zu erzeugen, ihrem Wesen nach jedoch ganzlich kalkuliert und politisch
verankert war. Dieser Aspekt wird vor adlem in der Filmanayse eine wesentliche
Bedeutung haben.

% Bussemer 2005, S.58, verweist in diesem Zusammenhang darauf, dass Goebbels sich in der Kriegszeit
vorrangig mit dem Informationsmanagement auseinander setzte. Insofern kann auch davon ausgegangen
werden, das dies auch die zentrale Propagandataktik und —thematik wahrend des Krieges war.

7 Goebbels, Joseph: Tagebucheintragung vom 08.Februar 1942. Zitiert nach: Bussemer 2005, S.54.

" vgl. Albrecht, Gerd: Nationalsozialistische Filmpolitik. Eine soziologische Untersuchung tiber die
Spielfilme des Dritten Reichs. Stuttgart 1969. S.110.

2 Sington, Derrick/Weidenfeld, George Arthur: The Goebbels Experiment. A Study of the Nazi
Propaganda Machine. London 1942. S.1609. Zitiert nach: Bussemer 2005, S.55.
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3 Struktur der NS-Filmpolitik

3.1 Bedeutung und Funktion von Filmen im Nationalsozialismus

Bereits wenige Tage nach den Marzwahlen und der Bestdtigung Adolf Hitlers als
Reichskanzler, erfolgte am 13.Méarz 1933 per Erlass des Reichsprasidenten die
Errichtung des Reichsministeriums fir Volksaufklarung und Propaganda (RMVP),
dessen Minister der Reichspropagandaleiter der NSDAP Joseph Goebbels wurde™. Die

Funktion des neu geschaffenen Ministeriums wird im folgenden Auszug deutlich:

.ES gibt zwei Arten, eine Revolution zu machen. Man kann einmal den Gegner so lange mit
M aschinengewehren zusammenschieRen, bis er die Uberlegenheit dessen anerkennt, der im Besitz
dieser Maschinengewehre ist. Dies ist der einfachere Weg. Man kann aber auch durch eine
Revolution des Geistes die Nation umgestalten und damit den Gegner nicht vernichten, sondern
sogar gewinnen. Wir Nationalsozialisten sind diesen zweiten Weg gegangen und werden ihn
weitergehen. Das ganze Volk dem neuen Staat zu gewinnen, wird unsere vornehmste Aufgabe in
diesem Ministerium sein* .
Das Ministerium sollte zum Dreh- und Angelpunkt einer ,inneren Erziehung“ werden
und mittels gezielter Mal3nahmen und Agitationen die nationalsozialistische Ideologie
als totalitére Staatsideologie in alen Bereichen der Gesellschaft implementieren. Allein
die Bezeichnung des Ministeriums zeugt von diesem Anspruch. So sollte die
» Volksaufklarung“ von einer zentralen, staatlich gelenkten Stelle organisiert werden,
was in sich schon widersprichlich ist, da letztlich dadurch die in der Aufklarung
geforderte Mindigkeit den Burgerlnnen abgesprochen wird. Dies wurde in einer ersten
Pressekonferenz von Goebbels auch als solches bestétigt, indem er erkléarte, dass ,, die
neue Regierung nicht mehr die Absicht hat, das VVolk sich selbst zu tiberlassen” .
Der Film nahm eine zentrale Rolle im RMVP und in den Propagandakonzeptionen von
Goebbels und Hitler ein. Fritz Hippler, Leiter der Filmabteilung im RMVP seit 1939,

erklért die Funktion des Filmes fur das Regime folgendermalien:

»Im Vergleich zu den anderen Kiinsten ist der Film durch seine Eigenschaft, priméar auf das
Optische und GefuhlsméRige, also Nichtintellektuelle einzuwirken, massenpsychologisch und
propagandistisch von besonders eindringlicher und nachhaltiger Wirkung. Er beeinflusst nicht die

#vVgl.: Albrecht 1969, S.12.

™ Rede Goebbels zu Beginn seiner Amtstétigkeit vom 14.3.1933. In: Milller, Georg Wilhelm: Das
Reichsministerium fir Volksaufklarung und Propaganda. Berlin 1940. Reihe ,Schriften zum
Staatsaufbau”, Heft 43. S.6f. Zitiert nach: Albrecht 1969, S.12.

"Rede Goebbels bei seiner ersten Pressekonferenz vom 15.3.1933. In: Heiber, Helmut: Joseph Goebbels.
Berlin 1962. Zitiert nach: Albrecht 1969, S.12.
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Meinung exklusiver Kreise von Kunstkennern, sondern er erfasst die breiten Massen. [...] Eswére
daher auch aus ganz aulferkinstlerischen Grinden geradezu frevelhaft und leichtsinnig (und es
wirde auch keineswegs im Interesse der Filmkunst selbst liegen), wenn ein
verantwortungsbewusstes Staatsregiment sich des Fuhrungsanspruchs Uber dieses wichtige
Element begeben wiirde" .

Auch hier kommt abermals die massenpsychol ogische Bedeutung von Propaganda zur
Geltung. Hippler verweist explizit auf die besondere technische und auf die Sensorik
abzielende Beschaffenheit des Mediums Film, welche offenbar fir propagandistische
Indoktrination hervorragend geeignet scheint. Auch Goebbels attestierte vor allem dem
Film massenpsychologische Wirkung: ,Er [der Film, Anmerkung des Verfassers| ist
keine Kunst fir ein paar tausend Gebildete, sondern eine Kunst fur das Volk, und zwar
fur das Volk bis zu seinen primitivsten Regungen. Er appelliert nicht an den Verstand,
nicht an die Vernunft, sondern an den Instinkt“”’. Hierin kommt die auf Vereinfachung
und Wiederholung abzielende Propagandatheorie von Hitler zum Ausdruck. Doch wie
schon hinsichtlich der Propaganda, hatten Hitler und Goebbels auch unterschiedliche
Ansichten bezlglich der Ausgestaltung von Filmen im Nationalsozialismus. Hitler
»wollte den Film voll und ganz as Propagandamittel ausnitzen, ,aber so, dal3 jeder
Besucher weiR3, heute gehe ich in einen politischen Film’* 8. Goebbels hingegen glaubte
nicht an die Wirksamkeit allzu aufdringlicher und direkter Propaganda und bevorzugte
hierbei eine wesentlich subtilere Methode. Diese kann grob auf zwei Aspekte reduziert
werden, welche letztlich handlungsleitend fir Goebbels Filmpolitik wurden. Der erste
Aspekt leitet sich von der Vorstellung des Propagandaministers ab, dass die Propaganda
eine Kunstform und somit an kinstlerisches Konnen bzw. Talent gebunden sei. Insofern
distanzierte sich Goebbels, wenngleich aus politisch-propagandistischem Kalkil, von
einer offenen Zurschaustellung nationalsozialistischer Symboliken mangels besseren
Konnens in Filmen ™. Zwar gab es im Nationalsozialismus auch Filme, wie bspw. SA-
Mann Brand, Hitlerjunge Quex oder Hans Westmar, welche an die Kampfzeit des
Nationalsozialismus in verherrlichender Weise erinnern sollten. Doch letztlich

beschrankten sich diese Produktionen auf die Anfangsphase der nationalsozialistischen

" Filmkurier vom 5.5.1941. In: Courtade, Francis/Cadars, Pierre: Geschichte des Films im Dritten Reich.
Minchen, Wien 1975. S.9.

" Goebbels, Joseph: Rede anlasslich der Kriegstagung der Reichsfilmkammer am 15.2.1941 in Berlin.
Zitiert nach: Albrecht 1969, S.469.

"8 Leiser, Erwin: , Deutschland, erwache!“. Propagandaim Film des Dritten Reiches. Hamburg 1989. S.17.
Leiser gibt hier nicht an, woher sein verwendetes Zitat stammt.

V/gl. Goebbels, Joseph: Rede in den Tennishallen am 19.5.1933 in Berlin: Abgedruckt bei: Albrecht
1969. S.442.
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Machtiibernahme und erlangten in der Folge keinerlei hohe Reputation®. Neben diesem
qualitativen Aspekt trat aber vor allem das Vorhandensein der , richtigen* Gesinnung
als wesentliches Charakteristikum der NS-Filmpolitik hervor: , Allerdings ist Kunst nur
dann mdglich, wenn sie mit ihren Wurzeln in das nationalsozialistische Erdreich

“ 8 Hiermit ist aso die Anerkennung und Verkorperung der

eingedrungen ist
nationalsozialistischen Weltanschauung als Vorbedingung fir kinstlerisches Handeln
festgelegt. Die kinstlerische Qualitét bildete lediglich die Draufgabe.

Damit wéaren zwei Grundbedingungen der NS-Filmpolitik dargelegt. Doch welche
Funktion erfullte nun der Film im Nationalsozialismus und wie wurde dies umgesetzt?
Dazu muss zunéchst angemerkt werden, dass bei der Machtibernahme der
Nationalsoziadisten die deutsche Filmwirtschaft in einer Krise steckte. Goebbels
versuchte gleich zu Beginn seiner Amtsiibernahme diese Filmkrise basierend auf
nationalsozialistischen Vorstellungen zu |6sen. In einer Rede im Kaiserhof am 28. Mérz
1933 vor Mitarbeitern des deutschen Filmwesens, beméangelte Goebbels zunéchst die
fehlende Mutlosigkeit deutscher Filmschaffender, sich den zu bearbeitenden Stoffen
anzundhern. Dabei betonte Goebbels vor alem die Bedeutung von volkischen Konturen,
welche bei den zukinftig produzierten Filmen stéarker hervortreten sollten und weist
auch auf die fehlende Wirklichkeitsnahe von bisher produzierten Filmen hin®. Was dies
fur die Zukunft der Filmschaffenden konkret bedeutete, erlauterte Goebbels in einer
weiteren Rede am 19. Mai 1933 in der Sporthalle Berlin-Wilmersdorf:

»Die Kunst muf3 das Leben verdichten, die Kunst hat das, was sich manchmal auf den Stral3en in
Monaten, ja in Jahren abspielt, in einem einzigen Dramen-Abend zu fassen und damit zu fesseln.
[...] Wir wollen ihr eine Beziehung zum Volk geben, damit die Kunst nicht mehr neben dem Valk,
und das Volk nicht mehr neben der Kunst steht, sondern die Kunst ihrer wahren Aufgabe dient,
Dienerin des Staates und des tiefen menschlichen Gefiihls zu sein, um auf kiinstlerische Weise
wieder in das Volk hineingetragen zu werden“®,

Der Film sollte wieder eine Verbindung zum Volk aufbauen, was mitunter zu einer
Herausbildung eines auf volkischen Prinzipien beruhenden deutschen Filmwesens
fuhren und dadurch gleichsam der Krise entgegenwirken sollte. Weiters kommt in den
Ausfuhrungen Goebbels auch die Propagandafunktion von Kunst bzw. Filmen (als

8 | ongerich 1992, S.304.

8 Goebbels, Joseph: Rede im Kaiserhof am 28.3.1933 in Berlin. Abgedruckt bei: Albrecht 1969, S.440.
8\/gl. Goebbels, Joseph: Rede im Kaiserhof am 28.3.1933 in Berlin. Abgedruckt bei: Albrecht 1969,
S.440.

8 Goebbels, Joseph: Rede in den Tennishallen am 19.5.1933 in Berlin: Abgedruckt bei: Albrecht 1969,
S.444.
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Dienerin des Staats), sowie der spezifische Wirkungsmechanismus von Filmen (as
Dienerin des tiefen menschlichen Gefiihls) zum Ausdruck. Deutlicher wird die
Propagandafunktion in einer weiteren Rede vom 5. Maz 1937 bel der ersten
Jahrestagung der Reichsfilmkammer: ,,Die Kunst hat im Gegenteil die Pflicht und die
Aufgabe, das Leben umzuformen, zu Uberhohen, zu kondensieren, zu verdichten und

dann darzustellen“ &

. Goebbels greift hier auf Begriffe wie Verdichtung oder
Umformung zurick und spielt damit auf die Relativitdt der Darstellung und
Interpretation der Wirklichkeit an. An einer anderen Stelle heilét es dazu bspw.: ,Wo
gibt es denn absolute Objektivitdt? Gefahrlich ist gerade die Nichttendenz, und man
muR diejenigen genauer ansehen, die dafiir eintreten*®. Hier erscheint die Umformung
von Sachverhalten keineswegs a's negative Propagandaindoktrination (oder Lige bzw.
Geschichtsfalschung), vielmehr wird der Kunst im Nationalsoziaismus eine
L~Aufklarungsfunktion® attestiert. Letztlich geschieht dies nur, um im offentlichen
Erscheinungsbild und vor den Mitarbeitern des Filmwesens die wahre
propagandistische Ausrichtung der NS-Filmpolitik nicht offen anzusprechen. Goebbels
versuchte in diesen Reden den Filmschaffenden den Eindruck zu vermitteln, dass die
Kunstler relativ frei agieren konnten und der Staat lediglich die Basis fur ene

funktionsfahige materielle Filmproduktion sein wirde:

»Wir haben es dabei von jeher vermieden, unmittelbar in ihren Produktionsprozefd einzugreifen,
weil wir der Uberzeugung waren, daR die Kunst im eigentlichen Sinne eine Sache der Kiinstler sei
und eine Sache der Kunstler bleiben misse. Unsere Aufgabe bestand lediglich darin, ale die
Hindernisse und Hemmungen aus dem Wege zu rdumen, die einer organischen und normalen
Entfaltung des kiinstlerischen Lebensim Wege standen®®°.

Nahezu grotesk mutet diese Aussage Goebbels bezogen auf die Mal3nahmen innerhab
der  NS-FImpolitik an, bedenkt man, welch ideologisch-strukturellen
Reglementierungen hierbei zur Anwendungen kamen.

Wie schon erwahnt, wollte Goebbels keine alzu aufdringliche Propaganda dem
Kinopublikum présentieren. Weder nationalsozialistische Symboliken noch eine zu
lebensnahe (realistische) Darstellung des oOffentlichen Lebens sollte Einzug in den
Kinosdlen halten. Insofern spielte auch die Unterhaltung eine zentrale Rolle innerhalb

8 Goebbels, Joseph: Rede bei der ersten Jahrestagung der Reichsfilmkammer am 5.3.1937 in der
Krolloper: Abgedruckt bei: Albrecht 1969, S.451..

# Goebbels, Joseph: Rede im Kaiserhof am 28.3.1933 in Berlin. Abgedruckt bei: Albrecht 1969, S.440.

8 Goebbels, Joseph: Rede bei der ersten Jahrestagung der Reichsfilmkammer am 5.3.1937 in der
Krolloper: Abgedruckt bei: Albrecht 1969, S.448.
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der NS-Filmpolitik, wenngleich diese Unterhaltungsfunktion von Filmen vor allem von
Goebbels angeregt wurde und mitunter auch zu Differenzen fuhrte. Die unterhatende
Wirkung von Filmen, aber auch von Radioprogrammen war lediglich Ausdruck einer
Ablenkungsstrategie, welche die Menschen von den altéglichen Gegebenheiten abholen
und sie in ene idyllisch-humoristische Gegenwelt fuhren sollte. Goebbels erkannte
hierbel die wichtige Bedeutung von Unterhatung und generell des Kinos as Ausgleich
zum Alltag: ,Wir mussen uns auf den Standpunkt stellen, dal3, je dunkler die Stral3en
sind, desto heller unsere Theater und Kinosdle im Lichterglanz erstrahlen sollen. Je
schwerer die Zeit ist, desto leuchtender mul3 sich tber ihr die Kunst als Trosterin der
M enschenseel e erheben®®”,

Kurz vor Kriegsbeginn zéhlte Goebbels langst nicht mehr zu den engsten Vertrauten
Hitlers und musste sich im Rahmen seiner Tétigkeit als Propagandaminister mit
Kompetenzstreitigkeiten gegentiber unterschiedlichste Kontrahenten auseinander
setzten. Im Medienbereich sai hier vor alem auf Otto Dietrich, welcher Goebbels im
Pressewesen al's Konkurrent gegentiberstand und auf Alfred Rosenberg, welcher sich fir
Fragen der Hochkultur und Ideologie verantwortlich fiihlte, verwiesen®. Auch einer
Kritik Hitlers entging der Propagandaminister nicht: , Statt sich auf die Harten eines
Krieges einzustellen gaben sich die Deutschen einer weitverbreiteten Konsum- und
Vergniigungssucht hin“®. In diesem Zusammenhang notierte Alfred Rosenberg in sein
Tagebuch eine weitere kritische Bemerkung Hitlers gegentiber der NS-Filmpolitik,
welche offensichtlich gegen den Propagandaminister gerichtet war: ,Nichts von der
Thematik der nationalsozialistischen Revolution sei im deutschen Film zu verspiren,
man merke gar nicht, dal3 sie Uberhaupt stattgefunden habe, enige algemein

patriotische Filme gebe es vieleicht, aber keine NS-Filme* %

. Hierin zeigt sich
nochmals ganz deutlich die Differenz zwischen Hitler und Goebbels in Sachen
Propagandakonzeption. Hitler forderte gemal} seinen Ausfuhrungen in Mein Kampf eine

auf Primitivitdt und Redundanz abzielende Propagandasprache, welche sich auch in den

87 Goebbels, Joseph: Das Kulturleben im Krieg. Rede zur Jahrestagung der Reichskulturkammer und der
NS-Gemeinschaft ,Kraft durch Freude” am 27.11.1939. In: Goebbels, Joseph: Die Zeit ohne Beispiel.
Reden und Aufsétze aus den Jahren 1939/40/41. Miinchen 1941. S.220. Zitiert nach: Bussemer 2005,
S.54.

#\/gl. Bussemer 2005, S.54.

% Bussemer 2005, S.54.

% Rosenberg, Alfred: Das politische Tagebuch. Zitiert nach: Heiber, Helmut: Joseph Goebbels. Berlin
1962. S.182. Zitiert nach: Hackmeister, Sylke: Kinopropaganda gegen Kranke. Die Instrumentalisierung
des Spidlfilms ,,Ich klage an" fur das nationalsozialistische ,, Euthanasieprogramm®. Baden-Baden 1992.
S.119.
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filmischen Bildern offen und direkt den Rezipienten darbieten sollte. Die Zuschauer
sollten wissen, dass sie einen politischen Film ansehen. Bei Goebbels hingegen

dominierte eine Verschle erungstaktik:

»1n dem Augenblick, da eine Propaganda bewusst wird, ist sie unwirksam. Mit dem Augenblick
aber, in dem sie als Propaganda, als Tendenz, als Charakter, als Haltung im Hintergrund bleibt und
nur durch Handlung, durch Ablauf, durch Vorgange, durch Kontrastierung von Menschen in
Erscheinung tritt, wird siein jeder Hinsicht wirksam®®,

In diese Strategie falen natlrlich nicht nur offensichtliche Propagandafilme, sondern
vor allem so genannte ,, Unterhaltungsfilme*, wenngleich keiner dieser Filme aul3erhalb
der politischen Sphére anzusiedelnist.

Die zunehmende Kritik an Goebbels Propagandastrategien zu Beginn des Krieges
fUhrten letztlich in den 1940er Jahre zu einer Modifizierung derselben, wodurch sich der
Minister wahrend des Krieges zunehmend der psychol ogischen Kriegsfiuhrung und dem
Informationsmanagement zuwandte. Wenngleich Unterhaltung auch im Krieg weiterhin
eine wesentliche Rolle in den Kinosélen spielte (schliefdlich wurden bis zum Kriegsende
unzéhlige ,Unterhaltungsfilme® gedreht und vorgefihrt), zeigte sich ab diesem
Zeitpunkt ein radikaleres Auftreten des Propagandaministers. Sinnbild dafr ist seine
auf die Starkung des Durchhaltevermogens abzielende Rede zum ,, Totalen Krieg® am
18. Februar 1943 im Berliner Sportpalast. Doch auch bei seinen filmpolitischen
Aussagen zeigt sich ein deutlicheres Auftreten. Bei einer Rede anlésslich der
Kriegstagung der Reichsfilmkammer am 15. Februar 1941 in Berlin betont Goebbels
deutlich die Funktion und Aufgabe des Films als Propaganda- und Erziehungsmittel fur
das Regime:

.,Das heilt: der Film hat heute eine staatspolitische Funktion zu versehen. Er ist ein
Erziehungsmittel des Volkes. Dieses Erziehungsmittel gehort — ob offen oder getarnt, ist dabei
ganz gleichgultig — in die Hande der Staatsfuihrung, denn die Staatsfihrung ist vor allem alein
verantwortlich fur die Fihrung des Volkes, die Durchsetzung seines nationalen Schicksals und
Interessenkampfes* %2,

Die verwendete Strategie erscheint hier gleichsam als nebenséchlich, letztlich geht es
Goebbels vor alem darum, mittels der Einsetzung von Filmpropaganda eine

Erziehungswirkung bei der Bevdlkerung zu erzielen. Doch widerspricht sich der

8 Goebbels, Joseph: Rede bei der ersten Jahrestagung der Reichsfilmkammer am 5.3.1937 in der
Krolloper: Abgedruckt bei: Albrecht 1969, S.456.

%2 Goebbels, Joseph: Rede anléasslich der Kriegstagung der Reichsfilmkammer am 15.Februar 1941 in
Berlin. Abgedruckt bei: Albrecht 1969, S.468.
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Propagandaminister in der Folge, indem er doch wieder das Prinzip der
Verschleierungstaktik aufwirft:

,Dasist aso die eigentliche Kunst, zu erziehen, ohne mit dem Anspruch des Erziehers aufzutreten
(Iebhafter Beifall), dal3 sie zwar eine Erziehungsaufgabe vollfihrt, ohne dal3 das Objekt der
Erziehung Uberhaupt merkt, da’ es erzogen wird, wie ja das Uberhaupt auch die eigentliche
Aufgabe der Propagandaist. [...] dasist die beste Propaganda, die sozusagen unsichtbar wirkt, das
ganze offentliche Leben durchdringt, ohne dal3 das 6ffentliche Leben Gberhaupt von der Initiative
der Propaganda irgendeine Kenntnis hat“ %%,

Ich denke, dass dieses widersprichliche Auftreten von Goebbels letztlich nivellierend
auf die differenten Ansichten bezlglich Propaganda zwischen Goebbels und Hitler
wirken sollte. Goebbels radikalisierte zum Teil aus opportunistischen aber auch aus
kriegsbedingten Griinden sein Auftreten, nicht zuletzt aufgrund der Kritik an seiner
Propagandapraxis und wurde schliefdlich zum engsten Vertrauten Hitlers mit
zunehmendem Kriegsende. Doch auch wenn sich diese Ansichten radikalisierten,
anderte dies nichts daran, dass Goebbels wesentlich differenzierter in der
Propagandapraxis vorging und ihm gleichsam auch Unterhaltung weiterhin als en
probates Mittel innerhalb der NS-Filmpolitik erschien.

3.2 Organisation der NS-Filmpolitik

Grundsétzlich muss festgehalten werden, dass die Nationalsozialisten das Filmwesen
Uber zwel Ebenen unter ihre Kontrolle brachten: Neben massiven Eingriffen in die
Organisationsstruktur sei auch auf die MaRnahmen in der Filmwirtschaft verwiesen™.
Insofern werde ich zunéchst einen Einblick in die betrieben Gleichschaltungspolitik
sowohl in struktureller, als auch in personeller Hinsicht geben, wobel hierbei vor allem
organisatorische und die Zensur betreffende Fragen geklart werden. Abgerundet wird
dieser Uberblick mit einer Betrachtung der Finanzierung und des betriebenen

Verstaatlichungsprozesses der Filmwirtschaft.

3.21 Fuhrerprinzip
Das Fihrerprinzip fungierte als das Ubergeordnete Prinzip in der NS-Filmpolitik.

Demnach sollte auf jeder Organisationsebene ein enziger Verantwortlicher zur

% Goebbels, Joseph: Rede anlasslich der Kriegstagung der Reichsfilmkammer am 15.Februar1941 in
Berlin. Abgedruckt bei: Albrecht 1969, S.468f.
% \/gl. Courtade/Cadars 1975, S.21.
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Lenkung und Ausgestaltung der Filmpolitik beitragen. Entscheidend dabei war die
Transformation des Fuhrerideals auch auf die unteren Ebenen der Organisation,
wenngleich diese unteren Ebenen an eine Weisung von Oben gebunden waren: ,,Aus
diesem Grunde ist auch im Filmschaffen das Fuhrerprinzip entwickelt worden, das die
einzelnen Verantwortlichkeiten anerkennt, aber sachlich bedingte
Hauptverantwortlichkeiten festlegt* ®. Auch wenn das Fihrerprinzip durchaus eine
Symbolkraft entwickelte, so ist esin diesem Zusammenhang lediglich als pragmatische
Losung zur Organisation des Filmwesens zu verstehen. Wichtige Themen und
Entscheidungen oblagen weiterhin der Weisung von oben. Um die Verwaltung und
Organisation jedoch zu beschleunigen wurden den Abtellungsleitern und sonstigen
untergebenen Entscheidungstragern bestimmte Entscheidungsrechte zuerkannt. Dass
dieses Prinzip vor allem auf lokaler Ebene nicht immer umgesetzt wurde und sich einige
Parteimitglieder in den Gauen selbst als zensurierende Instanzen ausgaben, zeigt schon
ein Fuhrer-Erlass am 17. Oktober 1935, mit folgendem Inhalt: , In der letzten Zeit ist
mehrfach beobachtet worden, dal3 von Einzel personen, Organisationen, Berufsstanden,
Verbanden und ihren Presseorganen versucht wird, in unzuléassiger Weise einen Einfluss

auf die Filmzensur auszuiiben“ .

3.2.2 Filmabteilungim RMVP
Die strukturelle Ausgestaltung der Filmpolitik, welche sowohl die organisatorische as

auch die personelle Ebene umfasste, wurde durch die Gleichschaltungspolitik der
Nationalsozialisten auf allen Ebenen betrieben. Diese Politik setzte bereits direkt mit der
Machtibernahme der Nationalsozialisten im Méarz 1933 ein. Fir die Filmpolitik relevant
war hierbel die Errichtung des Reichsministeriums fir Volksaufkléarung und Propaganda
am 13. Méarz 1933, in welchem mit der ,Abteilung FIm" ene eigene, fir
Angelegenheiten des Films zustandige Behorde eingerichtet wurde. Die Aufgabe dieser
Abtellung bestand darin, ,das ,deutsche Filmschaffen’ in kinstlerischer,
wirtschaftlicher und technischer Hinsicht zu lenken, zu Gberwachen und auszurichten

sowie fir das harmonische Zusammenwirken aler im Film arbeitenden Personen zu

% Ausfiihrung von Fritz Hippler zum Filhrerprinzip. In: Courtade/Cadars 1975, S.21. Die beiden Autoren
nennen hierbei nicht die Quelle, woher die Aussage von Hippler entnommen wurde.
% Fiihrer-Erlass vom 17.0ktober 1935. Abgedruckt bei: Albrecht 1969, S.523.
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sorgen“?’. Formell erfilllte diese Institution also die wesentlichen Aufgaben innerhalb
der NS-Filmpolitik. Strukturell gliederte sich die Filmabteilung im Jahr 1936 in finf
unterschiedliche Referate, welche sich aus folgenden Komplexen zusammensetzte:
Filmwesen und Lichtspielgesetz, Filmwirtschaft, Filmwesen und Ausland,
Filmwochenschauen, sowie Filmdramaturgie®®. Als Leiter fungierte bis 1937 Ernst
Seeger, welcher bereits ab 1924 als Leiter der Filmoberprifstelle in der Weimarer
Republik auf sich aufmerksam machte. Nach dem Tod von Seeger hatte Goebbels
Schwierigkeiten den Posten neu zu besetzen. Erst nach einem kurzen Intermezzo von
Ernst von Leichtenstern wurde der bis dato zustdndige Leiter der Deutschen
Wochenschauzentrale, Fritz Hippler, 1939 auch zum Leiter der Filmabteilung ernannt.
Erst unter Hippler (seines Zeichens verantwortlich fir die Regiearbeit am
antisemitischen Dokumentarfilm Der Ewige Jude) konnte eine Kontinuitét innerhalb der
Filmabteilung einkehren. Gleichsam galt diese Phase auch als erfolgreichster Abschnitt
national sozialistischer Filmpolitik®. Schlielich tibernahm nach Differenzen zwischen
Goebbels und Hippler ab 1944 Hans Hinkel die Leitung der Abteilung. Letztlich waren
die Kompetenzen der Filmabteilung jedoch vorwiegend formeller Natur, was mitunter
aufgrund ,,der Zunahme auRerministerieller Institutionen und Organisationen auf dem
Gebiet des Films* '® zuriickzufihren war. Der Abteilung oblag die Planung und
Vorbereitung von Entwirfen und Entscheidungen, welche letztlich von anderen

Instanzen getroffen wurden.

3.2.3 Reichdichtspielgesetz
Eine wichtigere Funktion hatte das Reichdlichtspielgesetz vom 16. Februar 1934,

welches mit 1. Mérz 1934 in Kraft trat und im Bereich der Zensur und der
Pradikatisierung von Filmen wesentliche Anderungen vornahm. Bis dahin galt das
Reichslichtspielgesetz aus dem Jahre 1920, welches in der gednderten Fassung vom 6.
Oktober 1931 Giultigkeit hatte. Zu Beginn der nationalsozialistischen Machttibernahme
dominierte zunéchst eine generelle, zum Teil willklrliche Verbots-Zensur, mittels

welcher ideologisch bedenkliche Filme aus den Kinosdlen verbannt wurden. Diesen

% Miller, Georg Wilhelm: Das Reichsministerium fir Volksaufklarung und Propaganda. Berlin 1940.
S.23. Zitiert nach: Quanz, Constanze: Der Film als Propagandainstrument Joseph Goebbels'. Kéln 2000.
S64.

% \gl. Becker, Wolfgang: Film und Herrschaft. Organisationsprinzipien und Organisationsstrukturen der
national sozialistischen Filmpropaganda. Berlin 1973. S.33.

% vgl. Moeller, Felix: Der Filmminister. Goebbels und der Film im Dritten Reich. Berlin 1998. S.118ff.
1% Becker 1973, S.33.
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anfanglichen Filmverboten fielen im ersten Jahr der NS-Herrschaft rund 46 Filme zum
Opfer, was neben 14 deutschen auch amerikanische und auslandische Produktionen
betraf*. Mit dem Reichslichtspielgesetz von 1934 wurde die Einflussnahme auf die
Filmproduktion wesentlich verschéarft. Zunachst kam es zur Etablierung einer V orzensur
der geplanten Filmproduktionen, wodurch dem Regime eine stérkere Einflussnahme in
der Ausgestaltung und Umsetzung der Filmthemen gewdahrt wurde. Dazu wurde der
Posten eines Reichsfilmdramaturgen geschaffen, welcher zunéchst von Willi Krause,
danach von Hans-Jirgen Nierentz (beides ehemalige Journalisten des Parteiblatts ,, Der
Angriff*) und schliefdlich ab 1937 von Ewald von Demandowsky (Redakteur beim
Vélkischen Beobachter) iibernommen wurde'®. Der Reichsfilmdramaturg hatte laut
Goebbels die Aufgabe ,auftauchende Fehlermoglichkeiten rechtzeitig [...] zu
verhindern, damit die Korrektur am Film nicht dann beginnt, wenn er fertig ist*%.
Daraus ergaben sich fur den Dramaturgen folgende Tétigkeitsfelder: Unterstiitzung der
Filmindustrie in dramaturgischen Fragen, Beratung der Produktion bel Entwirfen und
bei der Umarbeitung von Filmstoffen, die Verfilmung von Filmstoffen, Manuskripte
und Drehbucher auf ihre Konformitdt mit dem Gesetz prifen, Unterstiitzung von
Herstellern verbotener Filme bel der Umarbeitung, sowie Verhinderung von Filmstoffen,
welche dem Geist der Zeit widersprachen'™. Der Reichsfilmdramaturg wirkte insofern
nicht nur as korrigierende Instanz, vielmehr ermdglichte diese Position enen
umfangreichen direkten Eingriff in den Produktionsprozess von Filmen.

Bezliglich der Zulassung von Filmen galten bis zum Gesetz von 1934 die
Bestimmungen des Reichslichtspielgesetzes des Jahres 1920. Demnach wurde die
Zulassung versagt

~-wenn die Prifung ergibt, da3 die Vorfilhrung des Bildstreifens geeignet ist, lebenswichtige
Interessen des Staates oder die 6ffentliche Ordnung oder Sicherheit zu geféhrden, das religiose
Empfinden zu verletzen, verrohend oder entsittlichend zu wirken, das deutsche Ansehen oder die
Beziehungen Deutschlands zu auswértigen Staaten zu gefahrden .

191 v/gl. Kleinhans, Bernd: Ein Volk, ein Reich, ein Kino. Lichtspiel in der braunen Provinz. Kéln 2003.
S.32.

192 v/gl. Moeller 1998, S.121ff.

193 Goebbels, Joseph: Rede anlasslich der Kriegstagung der Reichsfilmkammer am 15.2.1941 in Berlin.
Abgedruckt bei: Albrecht 1969, S.475.

%4 v/gl. Reichslichtspielgesetz vom12.5.1920 in der Fassung vom 6.10.1931. Abgedruckt bei: Albrecht
1969, S.511.

1% Reichslichtspielgesetz vom12.5.1920 in der Fassung vom 6.10.1931. Abgedruckt bei: Albrecht 1969,
S.512.
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Das Gesetz von 1934 lehnte sich an die Bestimmungen der Weimarer Republik an,
erganzt die Verbotsgrinde jedoch um die Verletzung national sozialistischen, sittlichen
oder kiinstlerischen Empfindens'®, wodurch eine Legitimation fiir rein ideologische
Verbotsmal3nahmen geschaffen wurde. Zustandig fir die Zulassung der Filme war die
Filmprifstelle in Berlin, wobei durch das Lichtspielgesetz eine Zentralisierung der
Filmprifung eingefihrt wurde und die ehemalige Zweltstelle der Filmprifung in
Munchen aufgehoben wurde. Die Entscheidungen innerhalb der Filmprifstelle waren
gemdl3 den Bestimmungen des Gesetzes dem Fuhrerprinzip geschuldet, wodurch ein
Beamter des RMVP die Entscheidungsbefugnis tibertragen bekam'®’. Letztlich waren
diese Regelungen beziiglich Vorzensur und Filmprifung jedoch eher formeller Natur,
schliefflich lies Goebbels bereits enige Monate nach Inkrafttreten des
Lichtspielgesetzes einen Zusatzparagraphen einfhren, welcher es ihm ermdglichte
unabhangig von institutionalisierten Zensurverfahren Filmverbote auszusprechen'®®.
Somit entschied der Propagandaminister ,,zunehmend willkdrlich und alein Gber
Filmverbote und Zulassungen, lief3 Drehbiicher umarbeiten, erstellte mitunter ganze
Filmbesetzungslisten, machte neue Talente ausfindig und schrieb ganze Filmszenen
um® 109.

Neben der Filmprifung oblag der Filmprifstelle in Berlin weiters die Aufgabe der
Prédikatisierung von Filmen, welches al's wichtiges Instrument zur Steuerung der in den
Kinosdlen vorgefuhrten Filme angesehen werden muss. Die Prédikate reichten hier von
staatspolitisch wertvoll, Gber kinstlerisch, bis hin zu volksbildend, um nur einige zu
nennen. Letztlich kam es im Laufe der nationalsozialistischen Herrschaft zu einer
Ausweitung der Prédikatisierung, wobel vor alem die Prédikate , Film der Nation* und
»Staatspolitisch und kinstlerisch besonders wertvoll“ einen hohen Stellenwert hatten.
Entscheidend sind jedoch nicht die unterschiedlichen Titulierungen der Pradikate,
interessant ist hierbei vielmehr die politische Funktion der Prédikatisierung:

»Je politisch erwinschter ein Film war, desto hoher die Prédikatsstufe und desto grofer die
Steuererméaidigung [...]. Die Kinos hatten also aus 6konomischen Griinden grof3es Interesse, von

198 v/gl. Reichslichtspielgesetz vom12.5.1920 in der Fassung vom 6.10.1931. Abgedruckt bei: Albrecht
1969, S.512.

197v/gl. Albrecht 1969, S.25.

108 \/gl. Kleinhans 2003, S.36.

19 K leinhans 2003, S.36f.
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ihren Verlethern besonders prédikatisierte Filme zu verlangen und Filme ohne Prédikat

abzulehnen. Das wirkte in der Praxis wie eine positive Zensur durch die Kinobetreiber°.

Dadurch ergab sich fir das Regime eine Mdglichkeit auch in die inhatliche und

ideol ogische Ausgestaltung der deutschen Kinolandschaft einzugreifen.

3.2.4 Filmkritik und Reichsfilmintendant
Das Reichdlichtspielgesetz hatte weitreichende Konsequenzen fir die deutsche Film-

und Kinolandschaft. Abseits dieses Gesetzes und der ebenso besprochenen
Filmabteilung gab es aber noch weitere Aspekte, welche nun in aler Kirze noch
angesprochen werden sollen. Zunéchst sel hierbei auf die Filmkritik verwiesen, welche
im Nationalsozialismus durch ene lose Inhaltsbeschreibung ersetzt wurde.
Kunstkritiker wurden zu Kunstbetrachtern degradiert. Damit behielt sich das Regime
das aleinige Recht auf Werturteilungen. Die Kunstbetrachter verkamen dabel zu blofen
Marionetten des Propagandaministeriums, indem sie sich geméd den Weisungen
dementsprechend 6ffentlich artikulierten mussten'**.

Im Zuge der spéaer noch zu diskutierenden Verstaatlichung der deutschen
Filmwirtschaft und der Errichtung der UFA-Film GmbH am 10. Januar 1942, wodurch
nahezu die gesamte deutsche Filmproduktion zusammengefasst wurde, verfolgte
Goebbels eine Neuorganisation des Filmwesens: ,, Denn fihren kann man immer nur mit
kleineren Gruppen, verwalten mufd man mit gréf3eren Apparaten. Deshalb sehe ich mich
gezwungen, diesen immer groRer werdenden Apparat im Ministerium, der sich
ausschlieRlich mit Filmproblemen beschéftigt, abzustoRen“**?. Die Konsequenz daraus
war, dass Goebbels die Stelle des Reichsfilmintendanten schuf, welchem ,die
allgemeine Produktionsplanung, die Ausrichtung der kinstlerischen und geistigen
Gesamthaltung der Produktion und endlich die Uberwachung des kiinstlerischen

Personaleinsatzes sowie der Nachwuchserziehung*

oblag. Hippler, nunmehr zum
Reichsfilmintendanten ernannt, blieb weiterhin auch Leiter der Filmabteilung des
RMVP. De Posten des Reichsfilmintendanten und mit ihm auch der des
Reichsfilmdramaturgen wurden in der UFA-Film GmbH angesiedelt. Dadurch sollte die

von Goebbel s angesprochene Entlastung des Propagandaministeriums erfolgen. Weiters

10 K| einhans 2003, S.39

11 v/gl. Courtade/Cadars 1975, S.19.

12 Goebbels, Joseph: Rede vor Filmschaffenden am 28.2.1942 in Berlin. Abgedruckt bei: Albrecht 1969,
S.495.

13 Albrecht 1969, S.495. Zitiert nach: Moeller 1998, S.127. Unklar ist, woher Moeller das Zitat hat!
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ermdglichte dies auch eine bessere Kooperation zwischen den wirtschaftlichen und den
administrativen Instanzen der NS-Filmpolitik. Ab dem Jahr 1944 (bernahm Hans
Hinkel nicht nur die Filmabteilung, sondern wurde auch zum neuen

Reichsfilmintendanten ernannt.

3.25 Rechsfilmkammer
Bereits am 14. Juli 1933 kam es durch die Errichtung ener ,vorlaufigen

Filmkammer* zu einschneidenden Mal3nahmen fir die Mitarbeiter des Filmwesens. Das
dazugehorige ,, Gesetz Uber die Errichtung einer vorlaufigen Filmkammer® betraute

diese mit der

~Aufgabe, das deutsche Filmgewerbe im Rahmen der Gesamtwirtschaft zu fordern, die Belange
der einzelnen Gruppen dieses Gewerbes untereinander sowie gegeniiber dem Reich, Landern und
Gemeinden (Gemeindeverbanden) zu vertreten, sowie einen gerechten Ausgleich zwischen denim
Arbeitsleben auf diesem Gebiet Stehenden herbeizufiihren* ™.

Integriert wurden neben den Filmschaffenden und ihren zahlreichen Mitarbeitern auch
Unternehmer (dazu zéhlten bspw. Verleger, Betreilber von Kopieranstalten oder
Kinobesitzer) und die Produzenten von Filmen. Die bereits bestehende
Interessensvertretung der Mitarbeiter der Filmindustrie, die Spitzenorganisation der
Deutschen Filmindustrie (SPIO), wurde ganzlich in die Filmkammer eingebunden.
Durch die obligatorische Mitgliedschaft in dieser vorlaufigen Filmkammer, welche aus
bestimmten Grinden abgelehnt werden konnte, ergab sich fir das Regime die
Moglichkeit in personellen und somit auch ideologisch-inhaltlichen Fragen Einfluss auf
die Filmwirtschaft zu nehmen. Schliefdlich wurde die Befugnis zur Mitarbeit im
Filmgewerbe nur durch eine bestehende Mitgliedschaft in der Filmkammer erteilt'™®.
Somit stand ,,dem Ausschlul? der opponierenden und , nichtarischen” Personen wie der
Loschung von Filmfirmen, in denen ,unliebsame und schadliche’ Personen beschéftigt
waren oder die sich gar im Besitz solcher ,Elemente’ befanden [...] formaljuristisch
nichts mehr im Wege**°. Der mégliche Ausschlussgrund wurde im vorlaufigen Gesetz
unter dem Begriff einer notwendigen ,Zuverldssigkeit” subsumiert, wodurch das
Regime eine reiche Palette an willkirlichen Ausschlussmechanismen zur Verfigung
hatte.

114 Reichsgesetzblatt |, S.483. Zitiert nach: Albrecht 1969, S.19.
115 v/gl. Albrecht 1969, S.20.
116 Becker 1973, S.49.



Mit der Schaffung der Reichskulturkammer durch das Reichskulturkammergesetz vom
22. September 1933 wurde die Filmkammer schliefdich gemeinsam mit sechs weiteren
Einzelkammern in diese Uberorganisation des Kulturwesens integriert. Dadurch konnte
der gesamte Kulturbereich im Deutschen Reich Uber eine zentrale Stelle organisiert,
gesteuert und Uberwacht werden. Die bestehende Zwangsmitgliedschaft in der
Filmkammer wurde auch auf die anderen Einzelkammern ausgedehnt, was eine totale
Kontrolle innerhalb des Kulturwesens bedeutete: ,Die Aufgabe des Staates ist es,
innerhalb der Kultur schadliche Kréfte zu bekdmpfen und wertvolle zu férdern, und
zwar nach dem Malistab des Verantwortungsbewufdseins fur die nationale
Gemeinschaft* .

Sieht man sich nun den Aufbau der Reichskulturkammer an und bezieht die
AuRerungen fuhrender Vertreter der NS-Filmpolitik mit ein, so zeigt sich, dass mit der
Integration des gesamten Kulturwesens innerhalb der Reichskulturkammer dem Postul at
einer vermeintlichen Volksgemeinschaft Rechnung getragen werden sollte. Dies zeigt
sich bspw. auch be der Eroéffnungsrede des damaligen Prasidenten der
Reichsfilmkammer Oswald Lehnich auf dem ersten Kongress der Reichsfilmkammer im
Jahr 1937. ,Alle am deutschen Filmschaffen beteiligten Kreise missen sich daher
dessen bewusst werden, dal3 sie eine Einheit darstellen und dald ihnen im Rahmen des
L ebens des Deutschen Volkes eine hohe kulturelle und politische Aufgabe erwachst 8,
Strukturell verfugte die Reichsfilmkammer tber zehn Abteilungen, welche sich auf
spezifische Fragen des Filmwesens speziaisierten'™®. Hinsichtlich der hierarchischen
Ordnung wurde auch die Reichsfilmkammer nach dem Fuhrerprinzip organisiert,
wodurch dessen Préasident die Leitung Ubernahm. Als ersten Prasidenten ernannte
Goebbels Fritz Scheuermann (Jurist und V ertrauensmann der Industrie), welcher bereits
1935 durch Oswald Lehnich (habilitierter Staats- und Rechtswissenschaftler und SS-
Standartenfihrer) und dieser wiederum 1939 durch Carl Froelich (Filmregisseur) ersetzt

wurde!?

. Der Spielraum des Reichfilmkammerprasidenten war jedoch beschrankt,
schliefdlich unterstand er der Weisung des Reichskulturkammerprésidenten. Seine

Funktion war vornehmlich repréasentativer Natur'?*. Abgesichert hatte sich Goebbels

117 Reichsanzeiger vom 26.September 1933. In: Tackmann, Heinz: Filmhandbuch der Reichsfilmkammer.
Berlin 1938. Abschnitt [l A 5, S.7. Zitiert nach: Albrecht 1969, S.21.

18 Ergffnungsrede von Lehnich Oswald auf dem ersten Kongress der Reichsfilmkammer im Jahre 1937.
Zitiert nach: Courtade/Cadars 1975, S.11.

19 v/gl. Bramsted 1971, S.133.

120v/gl. Kleinhans 2003, S.45f.

121 v/gl. Becker 1973, S.54.
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seine Machtbefugnis in der Reichsfilmkammer bereits durch das schon angesprochene
vorlaufige Filmkammergesetz vom 14. Juli 1933, in welchem dem Propagandaminister
die Ergénzung des Gesetzes durch Verordnungen und Vorschriften zugestanden

wurde'?

. Als bezeichnendes Beispiel fur die umfassenden Kompetenzen von Goebbels
innerhalb der Reichsfilmkammer kann der erzwungene Rucktritt von Oswald Lehnich
als Président derselben angesehen werden. Bedingt durch den Kriegsbeginn Ubte
Goebbels zunehmend Druck auf Lehnich aus, da der Propagandaminister keinen starken
Mann as Prasidenten der Filmkammer haben wollte, der Einfluss auf seine
Entscheidungen haben konnte™.

Schliefdich muss im Zusammenhang mit der Reichsfilmkammer nochmals separat auf
die zentralen Ausschlussmechanismen dieser Instanz eingegangen werden. Wie schon
erwdhnt war im vorlaufigen Filmkammergesetz die fehlende oder mangelnde
»Zuverlassigkeit” das Kriterium fir einen Ausschluss aus der Filmkammer, was einem
Berufsverbot gleichkam. Im Rechskulturkammergesetz vom 22. September 1933
wurde weiters auch fehlendes technisch-sachliches Wissen als Kriterium fir einen
moglichen Ausschluss bzw. der Ablehnung des Mitgliedschaftsantrages angeftihrt. Die
Funktion dieser Steuerungssysteme wurde bereits angesprochen. Doch welche Folgen
hatten sie letztlich fur das deutsche Filmwesen? Am stérksten betroffen von den
Mal3nahmen in der Filmwirtschaft war die judische Bevolkerung. Aufbauend auf bereits
vor der Machtibernahme der Nationalsozialisten bestehende antisemitische
Ressentiments wurde auch in die Filmindustrie das in der Offentlichkeit propagierte
Feindbild des Juden as Schirmherr des Kapitalismus aufgeworfen. Eine Denkschrift der
Reichsgeschéftsfihrung der NSDAP aus dem Jahre 1931 beinhatet demgemald

folgendes:

»ES gibt keine Ingtitution, in welcher sich das destruktive Element — der Jude — derart austobt wie
in der Filmindustrie. Er tritt dabei selten an die Offentlichkeit, sondern begniigt sich mit der Arbeit
hinter den Kulissen. Er bestimmt die Filmproduktion und spricht durch seine ihm zur Verfligung
stehende Presse das Todesurteil tber jeden national wertvollen Film**?,

Hierin offenbart sich eine paranoide Vorstellung der Almmacht von Juden und Jidinnen
innerhalb der Filmindustrie, welche laut nationalsozialistischer Doktrin im Hintergrund

die Faden ziehen. Die rassenideol ogischen Ausartungen der Nationalsozialisten flhrten

122 \/gl. Quanz 2000, S.82.
12 v/gl. Kleinhans 2003, S.46.
124 K leinhans 2003, S.62.
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schliefdlich bereits vor der Machtlibernahme zu gezielten Mal3nahmen gegentiber der
judischen Bevdlkerung. Wahrend es vor 1933 noch vermehrt zu Boykottmal3nahmen
gegeniber bestimmten Filmen kam (hierbel sei bspw. auf SA-Aufmérsche bel der
Erstpremiere der Literaturverfilmung ,Im Westen nichts Neues' verwiesen, was
gleichsam aufgrund der Gefdhrdung der Offentlichen Sicherheit zum Spielverbot des
Filmes fuhrte), richteten sich nach 1933 die Mal3nahmen vor alem gegen judische
Kinobetreiber. Hierbel seien bspw. auf die Boykettaufrufe und —mal3nahmen gegentiber
judischer Geschafte am 1. April 1933 verwiesen. Nicht nur, dass dieses Vorgehen einen
Grofdteil der Bevdlkerung von dem Besuch ,judischer Kinos® abhielt und die
Kinobetreiber dadurch einen 6konomischen Schaden erlitten, zwang dieser betriebene
Antisemitismus jiidische Kinobetreiber letztlich sogar zur Aufgabe ihres Gewerbes'®.

Im Bereich der Filmproduktion und der Mitwirkung bel und Gestaltung von Filmen,
spielten die Ausschlussmechanismen des Reichskulturkammergesetztes eine zentrale
Rolle. Zwar gab es ,im Gegensaz zur Beamtengesetzgebung und dem
Schriftleitergesetz [...] im unmittelbaren Zustandigkeitsbereich der Reichsfilmkammer

keinen , Arierparagraphen’ 1%

, Welcher explizit den Ausschluss von Juden und Jidinnen
aus dem deutschen Filmwesen festlegen sollte. Allerdings wurde im Rahmen einer so
genannten Kontingentbestimmung, die ,,deutsche Abstammung” fir die Mitarbeit an
einem Film vorausgesetzt**’. Dem Antrag auf Mitgliedschaft in der Reichsfilmkammer
musste ein Abstammungsnachweis beigelegt werden. Wahrend bis 1938 noch vereinzelt
judische Kinstler und Geschéftsleute im Filmwesen tétig sein konnten, kam es ab
diesem Zeitpunkt zu einer abermaligen Verscharfung der Arisierung, was letztlich zu
einer ganzlichen Ausschlief3ung der judischen Bevolkerung aus dem Filmwesen fihrte.
Im Zuge der Novemberpogrome des Jahres 1938 erlief? der Propagandaminister weiters
eine Verordnung, welche die ,Teilnahme von Juden an Offentlichen
Veranstaltungen untersagte, wodurch Juden und Judinnen auch der Besuch von
Kinoveranstaltungen verboten wurde'?®. Fir die deutsche Filmwirtschaft hatte dieses
Vorgehen natdrlich erhebliche Auswirkungen, schliefdlich fihrte dies zu einer

Emigration von bedeutenden Kinstlerlnnen und Filmschaffenden ins Ausland.

125 \/gl. Kleinhans 2003, S.67ff.

126 Becker 1973, S.60. Vgl. hierzu auch: Kleinhans 2003, S.70. Im Gegensatz dazu sprechen
Courtade/Cadars von einer Verordnung des 6. Juni 1933, in welcher der Propagandaminister Juden und
Auslandern die Betétigung in der deutschen Filmindustrie untersagte. Eine Quellenangabe hierzu fehlt
jedoch. Auf3erdem erscheint in diesem Zusammenhang auch nicht relevant, ob es solchen Paragraphen
gegeben hat oder nicht, die Auswirkungen waren letztlich dieselben.

127\/gl. Becker 1973, S.60f.

128 \/gl. Becker 1973, S.61.
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3.2.6 Umsetzungin der Provinz
Am Ende dieser strukturellen Fragen mdchte ich jetzt noch kurz auf die Umsetzung der

Filmpolitik in der Provinz eingehen. Hierzu liefert Hans Kleinhans ein ausgezeichnetes
Werk. Offenbar stellte vor alem zu Beginn der Machtibernahme der
Nationalsozialisten das willkurliche Eingreifen von lokalen NS-Grofen innerhalb der
Programmgestaltung der Kinos ein Problem dar: ,Vielfach sahen sie sich [die
Kinobetreiber, Anmerkung des Verfassers| gerade aulerhalb Berlins und fernab der
Machtzentrale jetzt der Willkir der neuen lokalen NS-Herren ausgesetzt“**. Mehrfach
wurden bestimmte Filme unabhangig von zentralen Weisungen auf lokaler Ebene mit
Auffihrverboten von unautorisierten Stellen (wie z.B. dem Wohlfahrts- und Jugendamt
oder der Polizeidirektion) belegt und es kam auch zu Protestaktionen gegen die
Ausstrahlung von einzelnen Filmen. In Berlin sah man dadurch natrlich die Autoritét
des , FUhrerstaates’ untergraben, was schliefdlich zu dem schon erwadhnten Fihrer-Erlass
vom 17. Oktober 1935 fuhrte, in welchem die Einhaltung des Fuhrerprinzips gefordert
wurde ¥ . Erst mit dem Lichtspielgesetz von 1934 wurden die Kinos von
Zensureingriffen lokaler Machthaber ,,weitgehend entlastet und erhielten so eine Art
Rechtssicherheit inmitten des Unrechtsstaates* ***. Zwar gab es in der Folge noch immer
gelegentliche Eingriffe, diese hielten sich jedoch in Grenzen. Eine weitere
Einflussnahme auf die Programmgestaltung stellte weiters die 6rtliche NS-Presse dar.
Mittels Kritik an der Filmauswahl oder dem Verhaten von Kinobetreibern konnte
Einfluss auf diese genommen werden. So gab es bspw. oftmals Kritik an der
Ausstrahlung von auslandischen Produktionen. Doch auch hierauf wurde seitens der
Zentrde reagiert, indem im Herbst 1936 die Filmkritik durch enen vom
Propagandaministerium diktierten Kunstbericht ersetzt wurde.

Beziiglich der Uberwachung der , Zuverldssigkeit* von Kinobetreibern in der Provinz,
wurden ,die Leiter der Gaufilmstellen der NSDAP, an sich nur zustandig fur die
parteieigene Filmarbeit und fur die Filmpropaganda in den kinolosen Orten, [...] zu
regionalen Beauftragten des Prasidenten der Reichsfilmkammer gemacht“!®, Insofern
relativierte sich dadurch wieder die vermeintliche Autonomie der Kinobetreiber

gegenlber lokalen Machthabern. Die Beauftragten der Reichsfilmkammer, welche

129 K |einhans 2003, S.33.

130 v/gl. Kleinhans 2003, S.33ff.
131 K leinhans 2003, S.37.

32 \/gl. Kleinhans 2003, S.39f.
133 K leinhans 2003, S.47.
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Uberdies der Reichspropagandaleitung der NSDAP unterstanden und Goebbels direkt
untergeordnet waren, verflgten zwar Uber kein Zensurrecht, jedoch waren sie zustandig

fir die Uberwachung der politischen Gesinnung der Kinobetreiber™>.

3.3 Filmwirtschaft, Finanzierung und Ver staatlichung

3.3.1 Entwicklung der deutschen Filmwirtschaft in der Weimarer Republik
Der Beginn des 20. Jahrhunderts markierte den Beginn des Aufstieges des Mediums

Film as modernes Massenkommunikationsmittel. Erste Dauerkinos etablierten sich in
den deutschen Stadten bereits um die Jahrhundertwende und Filme erfuhren dabel
zusehends eine immer grofder werdende Popularitét: Neben die Faszination fur die neue
Technologie der bewegten Bilder auf Zuschauerseite, trat auch eine zunehmend
kapitalistisch orientierte Profitmaximierung auf Unternehmerseite™>. Doch erst nach
dem Ersten Weltkrieg im Laufe der 1920er Jahre machte sich diese Entwicklung auch in
Zahlen bemerkbar. Ausschlaggebend dafir war laut Jurgen Spiker vor alem die
ga oppierende Inflation, welche der deutschen Filmwirtschaft zunéchst entgegenspielte:
»Immer unvorteilhaftere Valutaparititen versperrten der Auslandskonkurrenz das
deutsche Filmtheater, wahrend umgekehrt die deutschen Hersteller und Verleiher ihre
Filme zu konkurrenzlos niedrigen Preisen am Weltmarkt anbieten konnten“**®. Dies
fUhrte innerhalb der deutschen Filmwirtschaft zu einem regel rechten Boom, der auch bis
Ende der 1920er Jahre anhalten sollte. Die Zuschauerzahlen stiegen bestandig an, die
Anzahl der Kinospielstétten vergroferte sich kontinuierlich (auch in den Provinzen, was

mitunter den Film a's flachendeckendes M assenmedium etablierte™’

), die zunehmenden
Gewinne der Filmbranche beforderten diese in einen regelrechten Expansionstaumel
und die Banken versuchten durch grof3ziigige Kreditgewdhrungen vermehrt Einfluss bel
den Filmfirmen zu gewinnen'®. Doch bereits firr das Jahr 1924, nach Einfiihrung der
Rentenmark zur Konsolidierung der Wechselkurse, konstatiert Spiker eine verlustreiche
Produktion der Filmindustrie: ,, Obwohl keine sicheren Angaben dariiber vorliegen, wird

allgemein angenommen, dal’ die Produktionssparte der Filmindustrie ab 1924 insgesamt

B34 v/gl. Kleinhans 2003, S.48.

135 v/gl. Kleinhans 2003, S.14.

138 gpiker, Jirgen: Film und Kapital. Der Weg der deutschen Filmwirtschaft zum national sozialistischen
Einheitskonzern. Berlin 1975. S.34.

B37v/gl. Kleinhans 2003, S.15.

138 \v/gl. Spiker 1975, S.34.
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mit Verlust gearbeitet hat“**°. Die konsolidierten Wechselkurse trugen dazu bei, dass
sich das Exportverhédltnis am Weltmarkt wieder vermehrt zugunsten auslandischer, vor
allem amerikanischer Produktionen wendete. Doch zu einer wirklichen Krise innerhalb
der deutschen Filmwirtschaft kam es erst gegen Ende der 1920er Jahre. Hierbel spielten
mehrere Faktoren eine zentrale Rolle. Neben dem Einwirken der Weltwirtschaftskrise
sei auch auf die zunehmende Konzentrationsbewegung in der Filmbranche verwiesen.
Grolkonzerne, wie bspw. die Universum-Film AG, versuchten, gestitzt auf die
Okonomische Unterstiitzung der Banken, ihre Stellung innerhalb der Filmbranche durch
den Aufkauf anderer Unternehmen auszuweiten. Mit der zunehmenden Etablierung des
neuen Mediums anderte sich auch der Anspruch des Publikums, was zu einer
intensivierten Produktion von teuren Filmen fihrte. Dadurch ergab sich gegen Ende der
20er Jahre ein januskopfiges Gesicht der Filmbranche: ,Wahrend die Grof3konzerne,
gestitzt durch die Banken eine hemmungslose Verschuldungspolitik fir immer
aufwendigere Projekte betrieben, wirtschafteten viele kleine Kinos am
Existenzminimum“**. Laut Kleinhans erleichterte diese Konzentrationsbewegung der
Filmwirtschaft die Gleichschaltungspolitik der Nationalsoziaisten, schliefdlich wurde
damit bereits eine zunehmende Zentraliserung von Entscheidungskompetenzen
losgetreten™.

Ein weiterer wichtiger Aspekt fur die Herausbildung der Krise markierte schliefdlich
auch eine Innovation auf technischem Gebiet, die Etablierung des Tonfilms al's gangiges
Standardformat. Die abermalige Kostensteigerung durch die Tonfilmproduktion brachte
vor alem die Kinos in der Provinz und kleine bis mittlere Filmunternehmen in eine
finanzielle Misere. Dies flhrte bereits gegen Ende der 1920er Jahre zu einem
allmahlichen Kinosterben'*.

Somit pragten zwei Aspekte die Filmbranche gegen Ende der Weimarer Republik,
welche gleichsam den Zugriff der Nationalsozialisten auf die Filmwirtschaft erleichtern
sollten: Neben der Dominanz von einigen wenigen Grof3konzernen im Filmwesen (hier
sei auf die Konzern Ufa, Tobis und Terra verwiesen), in welchen sich zentralistische
Entscheidungsstrukturen etablierten, war die deutsche Filmwirtschaft auch in

okonomischer Hinsicht geschwécht'®. Doch bereits vor der Machtiibernahme der

139 gpiker, 1975, S.39.

10 K leinhans 2003, S.21.

11 v/gl. Kleinhans 2003, S.17.
2 v/gl. Kleinhans 2003, S.23.
3 vgl. Kleinhans 2003, S.24.
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Nationalsozialisten lasst sich ein Gesinnungswandel bel den Interessensverbanden der
Filmwirtschaft zeigen, welche sich im Zuge der 6konomischen Krise vermehrt fur die
Etablierung eines national-konservativ gefuhrten starken Staates einsetzten: ,Die
Interessensverbénde der Filmwirtschaft entwickelten Reformvorstellungen, die den
Wirtschaftsdirigismus eines starken Staates forderten. In engem Einvernehmen mit den
Vertretern der Konzerne sollte eine , nationale’ Regierung das Filmgeschéft stabilisieren
und dabei die groen Unternehmen sanieren“'**. All diese Umstéande erleichterten in der
Folge den National soziaisten die allméhliche Verstaatlichung der Filmindustrie.

3.3.2 DieErrichtung der Filmkreditbank
Die Nationalsozialisten griffen bereits in den ersten Monaten ihrer Herrschaft

reglementierend in das Filmwesen ein. Mit dem Reichslichtspielgesetz von 1934 kann
dieses Eingreifen auf administrativer Ebene als nahezu abgeschlossen gelten. Doch im
Bereich der Filmwirtschaft mussten aufgrund der Dominanz der Grol3konzerne
Kompromisse mit diesen eingegangen werden. Insofern konnte der angestrebte
Verstaatlichungsprozess des Filmwesens, was letztlich eine ganzliche Vereinnahmung
der Filmwirtschaft bedeutet hétte, nur allméahlich durchgesetzt werden.

Seit den 1930er Jahren zeichnete sich eine zunehmende Ernlchterung in der
Investitionsbereitschaft der Banken in Filmprojekte ab, was verbunden mit der
generellen Krise der Filmwirtschaft zu einer Finanzierungsproblematik innerhalb dieser
fuhrte. Als Reaktion darauf wurde im Einvernehmen mit dem Propagandaministerium,
der SPIO (Spitzenorganisation der deutschen Filmwirtschaft), drel Grof3banken und der
Reichskredit-Gesellschaft, am 1. Juni 1933 die Filmkreditbank GmbH gegriindet**. Das
von den Grof3banken zur Verfligung gestellte Kapital wurde Uber einen treuhéndischen
Finanzierungsmodus verwaltet. Damit sollte gewdahrleistet werden, dass Kredite ,, nicht
irgendwo im komplizierten Geschéftsablauf der Filmbranche verlorengingen, sondern
auch zuriickgezahlt wirden und die Zinserwartungen erfilllten“*. Auch erhielten die
beteiligten Banken weitere Sicherheiten der Kreditempfanger. So wurden z.B. samtliche
Weltvertriebsrechte bis zur Kreditriickzahlung an diese Ubertragen, was zusammen mit
dem Finanzierungssystem das Risiko einer Kreditvergabe minimieren sollte. Zielgruppe

der Filmkreditbank sollten vor alem kleine und mittelstandische Produktionsfirmen

144 Spiker 1975, S.65.
Y5 vgl. Spiker 1975, S.98.
146 Spiker 1975, S.96.
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sein, welche besonders die stetig anstelgenden Herstellungskosten zu spiiren bekamen.
In den Verhandlungen zur Etablierung der Filmkreditbank konnten die Filmvertreter
letztlich davon Uberzeugt werden, ,,dal3 sich die mal3gebliche Parteispitze nicht mehr mit
friher erhobenen Forderungen nach Enteignung und Verstaatlichung von
Grolkonzernen identifizierte, sondern dald ihrem Versprechen, private Initiative und
unternehmerische Eigenverantwortlichkeit bel maldvoller Staatsaufsicht zu erhalten,
Glauben geschenkt werden konnte**#’.

Es kam aso in der Anfangsphase des Nationalsozialismus in der Filmwirtschaft zu einer
Koalition aus Filmindustrie, Grof3banken und Représentanten des Staates, wobel sich
der Staat dabei lediglich als unterstiitzende Basis darzustellen versuchte. Doch bereits
mit der Grindung der Filmkreditbank erlangte der staatliche Machtapparat insofern
einen Einfluss, als das er sich durch ein Mitbestimmungsrecht in der Gewahrung von
Krediten zwischengeschaltet hatte in die Vermittlung zwischen Kreditgebern und
Produzenten’®®. Entscheidend fiir die Gewahrung von Krediten und die politische
Kontrolle war zunachst ein eigens eingerichteter , Arbeitsausschuss®, welcher mit
Vertretern der Filmwirtschaft, des Propagandaministeriums und der Grof3banken besetzt
war. Ab 1936 wurde dieser in einen , Kreditausschuss® umgewandelt, welcher nur mehr
fur die Finanzierungsbewilligung zusténdig war. Die politische Kontrolle Ubernahm von
nun an en ,Produktionskontrollbiiro®, welches im Bereich der Uberwachung von
Filmprojekten mit der Reichsfilmkammer und dem Reichsfilmdramaturgen
zusammenarbeitete™®. Die Gewahrung von Krediten war an die Mitgliedschaft in der
Reichsfilmkammer gebunden. Die Nationalsozialisten hatten somit umfangreiche
Maoglichkeiten innerhalb der Filmwirtschaft Einfluss auszuiiben, wenngleich die von
Kleinhans konstatierte aleinige Entscheidungsmacht des Propagandaministeriums
innerhalb der Filmkreditbank™® fiir diesen Zeitpunkt noch nicht bestétigt werden kann.
Im Bereich der Bewdltigung der Finanzierungsproblematik sollte die Filmkreditbank
kleineren und mittleren Filmproduzenten zu Gute kommen. Doch war die hierbel
verwendete Rhetorik blofRer Schein, profitierten doch vor alem die Grof3konzerne von
den SanierungsmaRnahmen®>*. Becker weist in diesem Zusammenhang zwar darauf hin,

dass anfanglich die kleinen und mittleren Produktionsfirmen durchaus Unterstiitzung

47 Spiker 1975, S.98.

18 \/gl. Becker 1973, S.38.
9 v/gl. Spiker 1975, S.100.
1%0v/gl. Kleinhans 2003, S.54.
11 vgl. Moeller 1998.
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von der Filmkreditbank erhielten, letztlich durch die unangetasteten
Herrschaftsverhdltnisse in der Filmwirtschaft sich dieses System jedoch weiterhin
Richtung Konzentration bewegte. Die Kredite wurden dabei vermehrt von
Grol3konzernen in Anspruch genommen, was zu einer mangelnden Konkurrenzfahigkeit
von kleineren Produktionsfirmen fuhrte. Bezogen auf die Filmproduktionen bedeutete
dies einen kontinuierlichen Rlckgang von redisierten Filmprojekten aul3erhalb der
Konzerne. So machten bspw. in der Spielzeit 1935/36 die Produktionen von kleinen und
mittleren Filmgesellschaften nur mehr 20% der Gesamtproduktion aus, den Rest teilten
sich die Konzerne Ufa, Tobis, Bavaria und Terra™?. In Anbetracht dieser Umsténde
scheint es nicht verwunderlich, dass die Vertreter der Grol3konzerne durchaus Eingriffe
der Nationalsozialisten zur politischen Kontrolle der Filmwirtschaft tolerierten,

schliefdlich profitierten beide Seiten von der Zusammenarbeit:

»Die flhrenden Vertreter der Filmindustrie, die zum Teil schon einmal im Weltkrieg die Vorzige
eines engen Zusammengehens mit dem Staatsapparat erfahren hatten und deren national-
konservative Anschauungen sich in vielem mit der Ideologie des neuen faschistischen Regimes
deckten, waren bereit und halfen tatkraftig mit, das Filmschaffen der totalen Uberwachung und
Einflussnahme des NS-Staates auszuliefern und die institutionellen Voraussetzungen dafir zu
schaffen. Denn diese V orgaben entsprachen ihren urei genen 6konomischen I nteressen**,

Die Nutzung der von der Filmkreditbank verwalteten Kredite erfreute sich bereits 1933
grofer Beliebtheit, da diese eine Abdeckung von nahezu 70% der Produktionskosten in
Aussicht stellten. Dadurch erhodhte sich in den ersten Jahren der NS-Herrschaft
kontinuierlich der Anteil von geforderten Filmprojekten an der Gesamtproduktion,
welcher 1936 bereits Uber 70% betrug. Erst mit dem almahlich einsetzenden
Verstaatlichungsprozess ab 1936/37 erfolgte langsam ein Umstellen auf neue
Finanzierungswege. Die Filmkreditbank blieb trotz dieser Verstaatlichung bis 1945
bestehen, wobel es im Laufe dieser Zeit zu einem wiederholten Wechsel der

Antellseigner kam.

3.3.3 Allmahliche Verstaatlichung des deutschen Filmwesens
Durch verschiedene Mal3nahmen, wie bspw. Importbeschrénkungen fir ausléndische

Filme, Senkung der Vergnigungssteuer, Abschreibungserleichterungen, oder der

Etablierung eines steuerwirksamen Pradikatsystems, konnte kurzfristig die Filmkrise

152 \/gl. Becker 1973, S.41.
153 Spiker 1975, S.102.
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abgewendet werden *** . Doch dem anfanglichen Optimismus hinsichtlich einer
Konsolidierung und Stabilisierung der Filmwirtschaft durch die Nationalsozialisten
wich asbald wieder Resignation. Die zunehmende Konzentration der Filmproduktion
zugunsten der Grof¥konzerne fuhrte zu einer weiteren Verscharfung der finanziellen
Situation von kleineren Produktionsfirmen. Mit dem Jahr 1936 bedrohte die schlechte
Entwicklung der deutschen Filmindustrie schliefdlich auch die bis dato finanzstarken

GroRkonzerne der Filmwirtschaft 1>

. Ausschlaggebend hierfir war vor alem die
zunehmend sinkende Rentabilitét der inlandischen Filmproduktionen, welche sich aus
einer almahlich vergroRernden Kluft zwischen Einnahmen und Ausgaben ergab. Zwar
konnten die Kinos durchaus einen Anstieg der Zuschauerzahlen verzeichnen, doch
durch den kontinuierlichen Anstieg der Produktionskosten, welche sich bspw. im
Zeitraum von 1933 bis 1937 nahezu verdoppelten®®, konnten keine Gewinne mehr
erzielt werden. Die Grinde fir diese gestiegenen Kosten waren einerseits das Resultat
der totalitaren Ausrichtung des Regimes, wie z.B. Boykottmal3nahmen gegeniber
deutschen Filmen im Ausland, Emigration von und Berufsverbot fir erfahrene
Mitglieder des Filmwesens, die immer htheren Gagenforderung von im Deutschen
Reich verbliebenen Schauspielstars, sowie die durch die Vorzensur verléngerten
Drehzeiten. Andererseits bedingten auch Innovationen auf technischem Gebiet diese
Entwicklung™’.

Die Filmwirtschaft schlitterte in eine neuerliche Krise, wobel abermals auf die
Unterstlitzung des Staates gesetzt werden sollte. Doch anders as zu Beginn der
Machtibernahme konnten die Nationalsozialisten durch die Schaffung
unterschiedlichster Kontrollinstitutionen bereits auf eine etablierte und anerkannte
Stellung im Filmwesen verweisen'®®: | Ohne staatliche Genehmigung wurde faktisch
nichts mehr produziert und auch die Inbetriebnahme von Filmunternehmen aller Art war
unter der Kontrolle des Regimes und seiner Institutionen“**°. Diesen Umstand wusste
das Regime zu nutzen und bereitete infolgedessen einen umfassenden Eingriff in die
Filmwirtschaft vor, welcher letztlich einen allmahlichen Verstaatlichungsprozess
einléutete. Bereits fir Dezember 1936 konstatiert Spiker in diesem Zusammenhang das

Auftauchen des ,Plan[s] einer zentralen Organisation der gesamten deutschen

4 v/gl. Moeller 1998, S.83.

15 v/gl. Moeller 1998, S.83.

18 \/gl. Spiker 1973, S.143.

17v/gl. Moeller 1998, S.83. Siehe dazu auch: Becker 1973, S.128.
158 \/gl. Becker 1973, S.128f.

159 Becker 1973, S.129.



Filmwirtschaft“ **°, wenngleich davon ausgegangen werden kann, dass diese Option
bereits mit der Errichtung der Filmkreditbank in naher Zukunft angestrebt werden sollte.
Zustandig fur die nun folgende V erstaatlichung war der Finanz- und Wirtschaftsexperte
Max Winkler, welchem als , Reichsbeauftragten fir die deutsche Filmwirtschaft® die
Kontrolle und Lenkung filmwirtschaftlicher MaRnahmen im Auftrag des Staates
Ubertragen wurde™®*.

Winkler war bereits in den 20er Jahren fir verschiedene Regierungen as
Reichstreunander tdtig und betelligte sich seit der Machtibernahme der
Nationalsozialisten auch wesentlich an der o6konomischen Gleichschaltung des
Pressewesens. Institutionell stiitzte sich Winkler hierbel auf die 1929 errichtete ,, Cautio-
Treuhandgesellschaft mbH*, welche nun auch fir die Verstaatlichung der Filmindustrie

%2 Aufgabe dieser Treuhandgesellschaft war gemaR deren

herangezogen werden sollte*
Gesellschaftsvertrag, die ,Anlage und Verwaltung von Vermogen Dritter und [der] [...]
Betrieb aler damit zusammenhéngenden Geschéfte* %3, Konkret bedeutete dies, dass
Winkler als Reichsbeauftragter, im Auftrag des Reiches, Uber die Cautio allméhlich die
Aktienanteile der verbliebenen Filmkonzerne aufkaufte und durch organisatorisch-
strukturelle Anderungen innerhalb dieser Konzerne ein rentables Filmwirtschaftssystem
etablieren sollte®™. Durch die Ubernahme von Aktienanteilen vermittels der Cautio
wurde Winkler zum Gesellschafter der aufgekauften Unternehmen, wenngleich er
keinem Vorstand oder Aufsichtsrat innerhalb dieser beitrat. Eine mit dem Reich
abgeschlossene Treuhanderkldrung gewéhrte ihm die Austbung der sich aus den
jeweiligen Gesellschaftsanteilen ergebenen Rechte, welche er jedoch fur fremde
Interessen ausibte. Da Winkler bei diesem Verstaatlichungsprozess as
zwischengeschaltete Instanz agierte, befanden sich die erworbenen Anteile an den
Filmgesellschaften auch nur in mittelbarem Besitz des Reiches, wenngleich Winkler zur
Koordination seiner filmwirtschaftlichen Malinahmen in engem Kontakt mit dem
Propagandaministerium stand*®. Der Einfluss von Winkler selbst ging dabei jedoch
Uber die bloRe treuhandische Verwaltung weit hinaus. ,Die Vorstdande und
Geschéftsfihrungen der Firmen arbeiteten nach den Richtlinien und Weisungen

Winklers. Er sprach in alen wesentlichen Personal- und Sachfragen das entscheidende

180 gpiker 1973, S.168.
161 v/gl. Becker 1973, S.132.
162 y/gl. Moeller 1998, S.84.
163 Becker 1973, S.135.
164 v/gl. Becker 1973, S.132.
185 v/gl. Spiker 1975, S.166f.
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Wort, war bei Finanzierungen und Sanierungen maf3geblich* '® beteiligt. Somit
avancierte Winkler zu einem wichtigen Ruckgrad fur die Nationalsozialisten zum
Aufbau e nes funktionsfahigen Monopol unternehmens.

Die allméahliche Ubernahme von Filmgesellschaften durch die Cautio erfolgte laut den

41%7  \wobel die vier noch

eigenen Angaben Winklers bereits mit dem Jahr 193
verbliebenen Grol3konzerne Ufa, Tobis, Terra und Bavaria im Jahr 1937 folgen sollten.
Finanziert wurde die ,,Verreichlichung der Filmwirtschaft durch finanzielle Mittel des
Reichshaushalts, dessen Zuschtisse sich im Zeitraum von 1936 bis 1939 auf nahezu 65
Millionen Reichsmark beliefen. Entscheidend fir die Aufwendung solch hoher
finanzieller Mittel waren zunéchst die steigenden Interessen der Machthaber, die
Filmwirtschaft unter ihre totale Kontrolle zu bringen. Hierbel konnte Winkler
» Goebbels und seine Helfer Uberzeug[en][...], dal3 es unauffélliger und wirksamer waére,
die Filmindustrie bspw. durch wirtschaftliche Malinahmen [im Gegensatz zu
terroristischen und repressiven Methoden der Nationalsozialisten, Anmerkung des
Verfassers] unter Kontrolle zu bringen® . Wichtig war aber auch die Art der
Finanzierung der Ankaufe, wodurch dem Reich die ausgegebenen Geldmittel, as
mittelbarer Eigentimer der Gesellschaftsanteile der Filmgesellschaften erhalten
blieben'®®.

Ab dem Jahr 1937 begann unter grof’em finanzielem Aufwand auch die
Verstaatlichung der Grof3konzerne. Bereits im Méarz 1937 wurde ein Grof3teil der Ufain
den Reichsbesitz eingegliedert, welchem in der Folge die weiteren Grof3konzerne Terra,
Tobis und Bavaria folgen sollten. Dadurch konnte binnen eines Jahres ein Groldteil der
deutschen Filmwirtschaft in staatlichen Besitz Ubergefihrt werden. Die nun noch
verbliebenen  unabhdngigen  Produktionsfirmen  waren  Uberwiegend  an
Auftragsproduktionen der verstaatlichten Grof3gesellschaften gebunden, was diese in
ithrem Handlungsspielraum einschrankte. Trotzdem sollte der Verstaatlichungsprozess
in weiterer Folge komplettiert werden. Dabei spielte vor alem der mit Kriegsbeginn
einsetzende konjunkturelle Aufschwung der Filmwirtschaft eine zentrale Rolle™.
Entscheidend fir diese Entwicklung war neben der Binnenmarktausweitung im Zuge

des Krieges auch eine vielfach gesteigerte Publikumsnachfrage (von 1938 bis 1942

186 gpiker 1975, S.167.
1%7v/gl. Albrecht 1969, S.28f.
168 Becker 1973, S.138.

19 v/gl. Becker 1973, S.152.
10v/gl. Moeller 1998, S.92f.
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hatten sich die Zuschauerzahlen mehr als verdoppelt und Gberschritten 1942 bereits die
Milliardengrenze), was zu einer hohen Rentabilitdt deutscher Filmproduktionen
fuhrte ™ . Im Rahmen dieser Entwicklungen wurde der Verstaatlichungsprozess
schliefdlich mit der Errichtung der Ufa-Film GmbH im Januar 1942 abgeschlossen, was
letztlich eine ganzliche Monopolisierung der Filmindustrie bedeutete: , Auf dem Gebiet
des Films bestanden keine Unternehmen mit dhnlichen Aufgaben neben der Ufa-Film,
und es gab keine Mdoglichkeit auRerhalb dieses Konzerns, Filme herzustellen, zu
vertreiben oder vorzufiihren“*2. Die Produktionsstétten blieben dabei zwar mehrheitlich
im Besitz von Privatunternehmen, eine Monopolisierung bedeutete dieses Vorgehen
jedoch trotzdem, da die Ubrigen Betétigungsfelder des Filmgeschéftes bei der Ufa-Film
GmbH zusammengefasst und von dieser gesteuert wurden. Auch im Bereich des
Vorfuhrwesens hatte der Ufa-Film-Komplex dadurch eine Uberméchtige Stellung
eingenommen®”, , flachendeckend lieR? sich die Kinoverstaatlichung [jedoch] nicht
mehr realisieren, das Kinosystem brach auf allen Ebenen durch kriegsbedingte Schaden

zusammen®“174,

11 v/gl. Spiker 1975, S.196.
172 Becker 1973, S.194.

13 vgl. Spiker 1973, S.212.
174 K leinhans 2003, S.59.
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4 Exkurszum Wechselver héltnisvon Unterhaltung,

Propaganda und I deologie in nationalsozialistischen Filmen

4.1 Filmisches Angebot

Als enes de wichtigsten wissenschaftlichen  Auseinandersetzungen  mit
nationalsozialistischen Filmen kann das Werk ,, Nationalsozialistische Filmpolitik“ von
Gerd Albrecht angesehen werden. Albrecht wendet fir die von ihm identifizierten 1094
Spielfilme im National sozialismus eine dichotome Aufteilung in P- und nP-Flm an. P-
Filme zeichnen sich demgemdld durch eine manifest politisch-propagandistische
Funktion, nP-Filme hingegen durch eine latent politisch-propagandistische Funktion
aus'. Albrecht konnte mittels dieser Arbeit einen umfassenden quantitativen Uberblick
Uber die Spiefilme im Nationalsozialismus geben, insofern war seine dichotome
Differenzierung zwischen P- und nP-Filmen auch zweckdienlich. Jedoch basiert die
vorgenommene Einteilung keineswegs auf filmanalytischen Erschlief3ungen von
Einzelfilmen. Im Sinne solch einer Eintellung wurde das Gesamtangebot der NS-
Spielfilme oftmals in politische und vermeintlich unpolitische Filme untergliedert,
wobei vorwiegend den politischen (also den gemeinhin as Propagandafilme
bezeichneten) Filmen im Rahmen von Filmanalysen Aufmerksamkeit geschenkt wurde.
Doch weist allein schon die Untersuchung Albrechts darauf hin, dass die politischen
Filme lediglich einen Bruchteil der gesamten deutschen Spidfilmproduktion
ausmachten: Wahrend P-Filme nur 14% der gesamten Produktion der Jahre 1933 bis
1945 umfassten, deckten nP-Filme die restlichen 86% ab.'”® Hickethier weist in diesem
Zusammenhang zu Recht darauf hin, dass die abrechtsche dichotome Einteillung
durchaus problematisch ist. So sei bspw. selbst bei expliziten Propagandafilmen wie Jud
SR oder Kolberg zu konstatieren, dass deren propagandistische Botschaften durchaus
im Gewand von Unterhaltung dargeboten wurden®””. Doch auch wenn Albrechts
Eintellung in Anbetracht neuerer Forschungen zum NS-Film als nicht mehr zeitgemal3
erscheint, so kann aus diesem Werk doch die Annahme abgel eitet werden, dass explizite
Propagandafilme eher Seltenheitscharakter hatten.

1% v/gl. Albrecht 1969, S.105f.

178 v/gl. Albrecht 1969, S.107.

Y7 vgl. Hickethier, Knut: Der Ernst der Filmkomddie. In: Segeberg, Harro (Hrsg): Mediale
Mobilmachung |. Das Dritte Reich und der Film. M iinchen 2004. S.229.
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Diese eher marginale Bedeutung von Propagandafilmen innerhalb der deutschen
Spiefilmproduktion ergab sich dabei aus zwei zentralen Pramissen: Wie schon im
Propagandateil aufgezeigt, setzte Goebbels im Rahmen seiner Propagandakonzeption
gezielt auf eine eher defensiv gebierende Propaganda. Aggressives Aufwarten mit
national sozialistischen Symboliken erschien ihm nicht als adaquat, vielmehr sollte die

Propaganda ohne tberhaupt bemerkt zu werden ihre Wirkung ausiiben:

»1n dem Augenblick, da eine Propaganda bewufd wird, ist sie unwirksam. Mit dem Augenblick
aber, in dem sie als Propaganda, als Tendenz, al's Charakter, als Haltung im Hintergrund bleibt und

nur durch Handlung, durch Ablauf, durch Vorgange, durch Kontrastierung von Menschen in

Erscheinung tritt, wird sie in jeder Hinsicht wirksam**™,

Insofern war fir Goebbels vor alem die Verwendung von Unterhaltung as
Propagandamittel ein wichtiger Bestandteil. Bussemer konstatiert in  diesem
Zusammenhang, dass an dieser auf Unterhaltung bzw. Verschleierung abzielenden
Propagandastrategie durchaus interne Kritik an Goebbels gelibt wurde, wodurch vor
allem ab dem Kriegsbeginn vermehrt direkte politische Agitation wieder auf dem
Programm stand, wenngleich Unterhaltung weiterhin ein Kontinuum darstellte®™ .
Ersichtlich ist diese kurzfristige Strategiednderung auch an den Zahlen von Albrecht:
Wahrend von 1939 bis 1941 die P-Filme kontinuierlich auf 34,3% der
Spiefilmproduktion anstiegen und 1942 mit 24,1% noch einen hohen Wert erreichten,
waren in den Jahren 1943/44 lediglich um die 7% der Filme manifest politischen
Inhalts*®. Vor allem die Jahre 1939 bis 1941 zeugen von der veranderten Ausrichtung
der Propagandastrategien, nicht umsonst fallen die relativ erfolgreichen
Propagandafilme Jud Sf3 und Ich klage an genau in diese Zeit. Doch bereits ab dem
Jahr 1943 setzte Goebbels wieder vermehrt auf eine Strategie des Verschweigens,
Verharmlosens und Ablenkens, welche gerade mit heiteren Unterhaltungsfilmen
umgesetzt werden konnte'®. Im Rahmen der Propagandafilme dominierten nach der
Proklamation des , totalen Krieges* vor allem die so genannten Durchhaltefilme.

Der zweite Aspekt, warum die expliziten Propagandafilme nur eine marginae
Bedeutung in der Gesamtproduktion hatten, liegt mitunter auch an den filmischen

Bedurfnissen der Bevolkerung. In diesem Sinne stimme ich der These Lowrys zu,

178 Goebbels, Joseph: Rede bei der ersten Jahrestagung der Reichsfilmkammer am 5. Marz 1937 in der
Krolloper, Berlin. In: Albrecht 1969, S.456.

1 v/gl. Bussemer 2005, S.54.

180 v/gl. Albrecht 1969, S.107.

181 Siehe Hierzu: Albrecht 1969, S.110. Albrecht konstatiert fiir die Jahre 1943 und 1944 {iber 50% an H-
Filmen (Heiteres).
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welcher konstatiert, ,,dal3 Ideologie im Film nur dann funktionieren kann, wenn sie
wirkliche Wiinsche der Zuschauer aktiviert 2 . Die Spielfilmproduktion im
Nationalsozialismus war trotz diverser Restriktionen weiterhin an wirtschaftliche
Kriterien gebunden und insofern konnten auch die Bedurfnisse der Bevoélkerung nicht
ausgeblendet werden'®. GemaR der Arbeit von Albrecht waren neben den 14% der
manifest  politischen Filme 47,8% der gesamten  Spielfilmproduktionen
,heiteren” Inhalts'™®*. Und auch Lowry verweist darauf, dass bei den erfolgreichsten
Filmen im Nationasoziadismus die Unterhaltungsfilme gegeniber  den
Propagandafilmen Uberwogen, wobei die erfolgreichsten Propagandafilme sich auch
mittels Unterhaltung darstel lten'®°.

Es kann aufgrund dieser Zahlen also durchaus davon ausgegangen werden, dass im
Nationalsozialismus das Bedirfnis nach Unterhaltung mit all seinen spezifischen
Funktionen fur die Menschen grol3 war. Doch es stellt sich in diesem Zusammenhang
natdrlich die Frage, wo die Grenze zwischen Unterhaltung und Propaganda gezogen
wird. Allein die Verwendung der beiden Begriffe zeigt schon die Schwierigkeiten im
Umgang mit diesen: Wahrend sich der Begriff ,Unterhaltung” als génzlich von der
politischen Sphére abgekoppelt gebiert und eine Nivellierung des vermeintlich
»unpolitischen* Unterhaltungsfilms im Nationalsozialismus befordert, verweist der
Begriff , Propaganda’ vielmehr auf die Allmacht und Allgegenwart dieser, was letztlich
zu einer zwanghaften Odyssee im Rahmen einer Suche nach Facetten von Propaganda
fuhren kann. Beide Aspekte kdnnen in der Literatur as solches auch bestétigt werden:
Hier reicht das Spektrum von auf die Allgegenwart der Propaganda bezogenen
filmanalytischen Abhandlungen, welche primér eine Suche nach Propagandaelementen
in nationalsozialistischen Filmen betreiben, bis hin zu stark nivellierenden Annahmen,
welche Unterhaltung lediglich als Unterhaltung sehen und insofern nicht auf deren
politische Funktion eingehen ! . Demnach erscheint es sinnvoller, nicht von
Unterhaltungs- oder Propagandafilmen zu sprechen, sondern vielmehr auf die
Funktionsunterscheidung von Unterhatungs- und Propagandaelementen in Filmen

hinzuweisen.

182 | owry, Stephen: Der Ort meiner Traume? Zur ideologischen Funktion des NS-Unterhaltungsfilms. In:
montage/av, 3/2/1994, S.58.

83 \/gl. Lowry 1994, S.56.

84 \/gl. Albrecht 1969, S.110.

18 v/gl. Lowry 1994, S.56. Das Werk ,Pathos und Politik* von Stephen Lowry beinhaltet im Anhang
auch diverse Auflistungen von erfolgreichen Filmen nach unterschiedlichen Kriterien.

188 \/gl. Lowry, Stephen: Pathos und Politik. Ideologie in Spielfilmen des Nationalsozialismus. Tiibingen
1991. S.26ff.
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Es sai angemerkt, dass sowohl Propaganda- as auch Unterhaltungsfilme im
Nationalsozialismus eine spezifische Propagandafunktion erflillen sollten; man kann
also durchaus davon sprechen, dass es sich hierbei um zwel Formen von
Propagandastrategien im Film handelte. Doch wie bereits angedeutet, lassen sich die
Unterhaltungselemente in diversen national sozialistischen Spielfilmen nicht adaguat mit
dem Propagandabegriff analysieren, welcher mehr auf ,die direkte Verbreitung

bestimmter Ideen und Glaubensitze* ¥’

, iIm Sinne von Agitation und Indoktrination
verweist. Hierzu gibt es Untersuchungen, welche bspw. die Rolle von bestimmten
Filmen fiir die Vorbereitung des Holocausts oder der NS-Euthanasie analysierten'®®. Bei
Unterhaltungselementen in nationalsozialistischen Spielfilmen handelt es sich um
wesentlich subtilere Vorgange, welche alein mittels des Propagandabegriffes nicht
erfasst werden kdnnen. Unterhaltungsel emente im national sozialistischen Film zeichnen
sich durch einen Vorgang aus, den ich as ,ideologische Stabiliserung” oder
.ideologische Reglementierung® bezeichnen mochte. Nicht die kurzfristige
Indoktrination ist hierbei relevant, vielmehr geht es um eine langfristige Etablierung
und Festigung von Wertigkeiten. In weiterer Folge wird es notwendig sein, den in dieser
Arbeit verwendeten Ideologiebegriff zu skizzieren, sowie einen konkreten Bezug zu den

national sozialistischen Filmen herzustellen.

4.2 ldeologieund Film im Nationalsozialismus

Ein erster Bezugspunkt zur Skizzierung des in dieser Arbeit verwendeten
Ideologiebegriffs stellt die Konstatierung der Ideologie als falsches Bewusstsein von
Karl Marx dar. Wéhrend im 18.Jahrhundert der Ideologiebegriff verstanden as
, Wissenschaft von den Vorstellungen®*® durchaus noch positiv konnotiert war, erhélt
der Begriff bei Marx eine ganzliche Umwertung. Dieser versteht unter Ideologie
nunmehr ,ein System von Ideen und Vorstellungen, das das Bewuldsein eines
Menschen oder einer gesellschaftlichen Gruppe beherrscht“*®. Gema Marx handelt es

sich hierbel insofern um en notwendig falsches Bewusstsein, da die reden

87 owry 1994, S.55.

188 Siehe hierzu: Hardinghaus, Christian: Filmpropaganda fir den Holocaust. Marburg 2008. oder:
Hackmeister, Sylke: Kinopropaganda gegen Kranke. Baden-Baden 1992.

189 Schnadelbach, Herbert: Was ist Ideologie? Versuch einer Begriffsklarung. S.73. Verfiigbar unter:
http://www.rote-ruhr-uni.com/cms/|M G/pdf/Schnadelbach_|deologie.pdf, abgerufen am 11.12.2009.

190 Althusser, Louis: Ideologie und ideologische Staatsspparate. S.14. Verfigbar unter:
http://web.archive.org/web/20070929102715/www.marxisti sche-bibliothek.de/louis_althusser.pdf,
abgerufen am 11.12.20009.
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Lebensverhdltnisse der Menschen, im Sinne des ,Antagonismus zwischen

« Y1 verdeckt werden; aso ein

Produktivkréften und Produktionsverhdtnissen
Widerspruch zwischen der gesellschaftlichen Redlitéd und dem Bewusstsein der
Individuen entsteht'®?. Die Notwendigkeit dieses falschen Bewusstseins ist jedoch
keineswegs einem natlrlichem Determinismus geschuldet, vielmehr ergibt sich diese
,durch eine objektive Nétigung, die von der Organisation der Gesellschaft ausgeht“*®,
welche wiederum auf dem schon angesprochenen Widerspruch  zwischen
Produktionsverhal tnissen und Produktivkréften basiert.

Eine Uberwindung der Vorstellung von Ideologie als falsches Bewusstsein findet sich
bei Louis Althusser. Dieser entwickelt den Ideologiebegriff anhand zweier zentraler
Thesen, welche letztlich auch das Wesen der Ideologie bestimmen: Gemal} der ersten
These stellt die Ideologie ,,das imaginare Verhdltnis der Individuen zu ihren wirklichen
Lebensbedingungen dar* '* |, wobel ,imagina* in diesem Kontext auf eine
Nichtentsprechung mit der Wirklichkeit verweist. Diese Annahme bestimmt gleichsam
den negativen Charakter von Ideologie. Das besondere an Althussers
Ideologiebestimmung ist jedoch, dass er Ideologien eine Notwendigkeit unterstellt,
welche sich in der zweten These offenbart: ,Die Ideologie hat eine materielle
Existenz*'®. In weiterer Folge bezieht sich Althusser auf das einzelne Subjekt und sieht
in dessen Handlungen bzw. Praktiken die materielle Existenz der Ideologie manifestiert.
Konkret bedeutet dies, ,dal’ jedes, Subjekt’, das mit einem ,Bewuldtsein’ ausgestattet ist
und an, ldeen’ glaubt, die sein ,Bewuldtsein’ ihm eingibt und freiwillig akzeptiert, - dal3
dieses Subjekt ,seinen ldeen entsprechend handeln’ mul3, also die ihm als freiem
Subjekt eigenen Ideen in die Handlungen seiner materiellen Praxis tibersetzen muf3“*.
Schliefdich formuliert Althusser abermals zwei Thesen, welche sich aus oben gesagten
herleiten: ,, 1. Nur durch und in einer Ideologie existiert Praxis. 2. Nur durch das Subjekt
und firr Subjekte existiert Ideologie***” GemaR dieser Thesen gibt es also keine Sphare
aulerhalb von Ideologie, insofern ist Ideologie im Sinne des ,imaginaren
Verhdltnisses® as konstitutiv fir das einzelne Subjekt zu verstehen. Der progressive

Aspekt von Ideologie besteht also in der Konstitution von Subjekten. Mit Althussers

191 Schnadelbach, S.83, abgerufen am 11.12.2009.

192 \/gl. Schnédelbach, S.83, abgerufen am 11.12.2009.
193 Schnadelbach, S.83, abgerufen am 11.12.2009.

19% Althusser, S.15, abgerufen am 11.12.2009.

1% Althusser, S.17, abgerufen am 11.12.2009.

19 Althusser, S.18, abgerufen am 11.12.2009.

97 Althusser, S.19, abgerufen am 11.12.2009.
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Ansatz kdnnen entscheidende Momente des Wesens von Ideologie aufgezeigt werden.
Im Rahmen dieser Arbeit mochte ich mich insofern vor allem auf das von Althusser
konstatierte ,imagindre Verhdltnis' und der konstitutiven Funktion von ldeologie

beziehen.

Generell ist es eine Bestrebung dieser Arbeit einen einfachen ldeologiebegriff zu
verwenden, welcher dementsprechend auch in der Filmanalyse verwendet werden kann.
Die Ideologie verstanden as ,ein System von Ideen und Vorstellungen**®®, kommt
dieser Forderung schon recht nahe, wobei ich dieses System insofern konkretisieren
maochte, as ich darunter ein bestimmtes Set an Nomen und Werten verstehe, welches
auf individueller Ebene auf die Rollen, auf das Verhalten, generell auf die Identitédt der
Menschen wirkt. Hierbei handelt es sich noch um keine Wertung des Ideol ogiebegriffs,
was sich auch mit der von Althusser konstatierten konstitutiven Funktion von Ideologie
zur Herausbildung von Subjekten deckt.

Doch wenn Ideologie als konstitutiv angesehen wird, so muss gleichzeitig auch gefragt
werden, welche innere Notwendigkeit fir dieses Konstitutive auf der Subjektseite
besteht. Dies fuhrt mich abermals zu der von Lowry schon erwéhnten These, , dal3
Ideologie im Film nur dann funktionieren kann, wenn sie wirkliche Winsche der
Zuschauer aktiviert“'®. In diesem Sinne kann die Ideologie als sinngebender Faktor
verstanden werden, welcher die Wiinsche und Bedirfnisse der Menschen aufgreift und
siein ein ideologisches Gewand hillt.

Insofern sind Unterhaltungselemente in national sozialistischen Filmen al's ideol ogischer
Ausdruck des Nationalsozialismus zu verstehen, welche gleichsam sinnstiftend wirken
sollten. Hickethier verweist hierbei, dass das Unterhaltungsangebot im
Nationalsozialismus nicht nur eine Orientierung bieten sollte, sondern auch ,die
Sehnsucht nach subjektiver Entfaltung in einem fiktionalen Rahmen bedient wurde, der
auch Unmégliches moglich zu machen schien“?®. Im Rahmen der Unterhaltungsfilme
konnte dadurch unabhangig vom realen politischen Geschehen und den kriegerischen
Auseinandersetzungen die Fiktion einer normalen ,heilen* Welt konstruiert werden,
was mitunter auch der Propagandastrategien Verschweigen, Verharmlosen und
Ablenken geschuldet war. Und nattrlich wurden insofern auch die Bedirfnisse und

198 Althusser, S.14, abgerufen am 11.12.2009.

199 owry 1994, S.58.

20 Hickethier, Knut: Der Ernst der Filmkomédie. In: Segeberg, Harro (Hrsg.): Mediale Mobilmachung 1.
Das Dritte Reich und der Film. Minchen 2004. S.231.
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Winsche der Bevdlkerung berlicksichtigt, schlieffdlich bot die von Hickethier
diagnostizierte ,subjektive Entfaltung in einem fiktionalen Rahmen“ auch die
Maoglichkeit vor dem Alltag zu entfliehen, was sicherlich ein wesentlicher Grund fur
den Erfolg der Unterhaltungsfilme im National sozialismus war.

Doch neben dieser Fiktionsfunktion, hatte das Unterhaltungsangebot im
Nationalsozialismus eben auch jene spezifisch ideologische Funktion, welche sich in
den Unterhaltungsfilmen vor alem durch die Bereitstellung von spezifischen Normen
und Werten offenbarte. Diese ideologischen Aspekte lassen sich nicht nur in expliziten
politischen Symboliken finden wie bspw. bel Propagandafilmen, vielmehr zeigen sie
sich auch ,in den kulturell vorgeformten Erzéhl- und Darstellungsmustern, in
allgemeinen Weltbildern, die vom Nationalsozialismus via medialer Transformation
funktionalisiert wurden“?®*. Die Ideologie |asse sich dabei vor allem in den verwendeten
Rollenbildern und Wertsetzungen finden, wobel diese Normen und Werte zum Teil
schon in der Vergangenheit Bedeutung erlangten®?. Insofern ist die Ideologie des
Nationalsozialismus, welche sich auch in den Unterhaltungsfilmen widerspiegelt,
keineswegs a's eine genuine ldeologie zu verstehen, vielmehr ist von einer Kombination
unterschiedlichster ideologischer Facetten auszugehen. In der Literatur ist gelegentlich
die Rede von einem Eklektizismus der NS-Ideologie. Lowry differenziert hierbel drei
Grundformen der Kultur im National sozialismus, welche Einfluss auf die NS-1deologie
hatten: Neben Resten traditioneller Ideologien (wie bspw. der Glaube an Nation, Rasse
und Volk) und den Formen der faschistischen Offentlichkeit (versinnbildlicht durch die
NS-Massenorganisation), konstatiert er auch den Einfluss moderner Massenkultur,
ersichtlich in der Verwendung von Unterhatungselementen im Rahmen moderner
Massenkommunikation. ?®® Die von Walter Benjamin in seinem Kunstwerk-Aufsatz
konstatierte , Asthetisierung von Politik“®** im Faschismus findet sich dabei vor allem
in den Formen der faschistischen Massendffentlichkelt, ausgedriickt in diversen
Symboliken, Feiern und Kundgebungen. Doch offenbar wirkte diese direkte
Konfrontation mit national sozialistischen Symboliken fir den Grofdteil der Bevolkerung
eher lahmend (ein Umstand der sich auch in Anbetracht der Zuschauerzahlen bei

expliziten Propagandafilmen offenbart), wodurch ,die Unterhatungss und

*%L Hickethier 2004, S.233.

22 \/gl. Hickethier 2004, S.232.

23y/gl. Lowry 1991, S.32.

204 Benjamin, Walter: Das Kunstwerk im Zeitalter technischer Reproduzierbarkeit. Drei Studien zur
Kunstsoziologie. Frankfurt am Main 1968.



Ablenkungsangebote der modernen Massenkultur, die auch ideologisch erwlinschte
Werte bestétigten“®®, eine wesentliche Rolle in den Propagandastrategien einnahmen.
Gerade in neueren Forschungen zu Film und Medien im Nationalsozialismus wird
gelegentlich auch von einer Form von Kulturindustrie im NS-Regime gesprochen,
welche sich durchaus auch auf die Winsche und Bedirfnisse der Menschen bezog:
LAlles dies waren Versuche [Segeberg ment damit medienpolitische
Reglementierungen im Nationasozialismus, Anmerkung des Verfassers|, im Rahmen
einer die Konkurrenz der Maérkte nicht ersetzenden, sondern Uberformenden
Medienpolitik die Entwicklung einer Kulturindustrie voranzutreiben“?*. Doch es muss
betont werden, dass es sich dabei letztlich nur um ein Mittel zum Zweck handelte. Die
Vereinahmung und Ausweitung modernster Massenkommunikationsmittel  im
National sozialismus war keineswegs einer Bereitstellung von Vielfétigkeit geschul det,
vielmehr versuchte das Regime gerade vermittels dieser Kommunikationsmittel eine
maximale Beeinflussung der Menschen zu gewahrleisten.

Bezogen auf den hier entwickelten Ideologiebegriff stellt sich natiirlich noch die Frage,
inwiefern dieser auf ein totalitéres System angewendet werden kann. So formuliert ja
Althusser die These, das ,nur durch und in einer Ideologie*®’ Praxis existiert, was
folglich auch bedeutet, dass alles Ideologie ist und auch jedweder Film sich aus
ideologischen Elementen zusammensetzt und dies unabhdngig vom jeweiligen
politischen System.

Das Spezifikum dieses Ideologiebegriffs bezogen auf den Nationalsozialismus zeigt
sich meiner Meinung nach an zwei wesentlichen Aspekten: So zeichnet sich der Inhalt
der NS-Ideologie durch die Inaugurierung der bereits konstatierten drei Elemente der
Reste traditioneller Ideologien, Formen der faschistischen Massenéffentlichkeit und
modernen Kommunikationstechnologien aus. Eine Kombination dieser Elemente wird
anhand der Anayse des Films Wunschkonzert ersichtlich werden, welcher neben
Propagandael ementen der faschistischen Massentffentlichkeit auch eine Synthese von
Unterhaltung mit Resten traditioneller 1deologien beinhatet. Unterhaltungselemente
finden ihre Anwendung dabei in einem volkisch-nationalen Kontext. Der zweite Aspekt
bezieht sich schliefdlich auf die Kontroll- und Reglementierungsfunktion im
National sozialismus. Wie schon erwdhnt und hinlanglich im Filmpolitikteil aufgezeigt,

25| owry 1991, S.40.

26 Segeberg, Harro: Erlebnisraum Kino. Das Dritte Reich als Kultur- und Mediengesellschaft. In:
Segeberg, Harro (Hrsg.): Mediale Mobilmachung |. Das Dritte Reich und der Film. Miinchen 2004. S. 23.
27 Althusser, S.19, abgerufen am 11.12.2009.
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konnte kein Film produziert und ausgestrahlt werden, ohne dieses Kontrollsystem zu
passieren. Insofern ist die Ideologie bzw. sind die ideologischen Elemente in direkten
Bezug zur Totalitdt des NS-Regimes zu setzten. Die Berticksichtigung des Kontextes
wird in der Filmanalyse also eine wesentliche Rolle spielen.
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5 Methodenreflexion

5.1 Redevanz von Film und Medien in der Politikwissenschaft

Eine Reflexion zur Bedeutung der Filmanalyse als ertragreiche politikwissenschaftliche
Methodik, bedingt zundchst eine generelle Reflexion Uber die Bedeutung der
Massenmedien und deren Inhate. Hierbel sai auf eines der wohl bekanntesten Zitate
von Niklas Luhmann verwiesen, in welchem in préagnanter Weise die Bedeutung der
Massenmedien fr die Gesellschaft betont wird: ,, Was wir tUber unsere Gesellschaft, ja
liber die Welt, in der wir leben, wissen, wissen wir durch die Massenmedien“?®, Auch
wenn Luhmann die Bedeutung der Massenmedien as zentrale Informationsstellen in
pointierter Weise in eine Art Monopolstellung versetzt, so kann aus heutiger Sicht und
mit Bezugnahme auf die Kontinuitét technischer  Innovationen im
Kommunikationssektor (siehe hierzu bspw. die politische Bedeutung von Y outube,
Facebook oder Twitter) diesem Umstand in jedem Fall zugestimmt werden —
wenngleich die Massenmedien nicht als aleinige Informationsvermittler dienen.

Fur die Politik ergeben sich aus diesen Pradmissen natUrlich weltreichende
Konseguenzen, welche ein symbiotisches Wechselspiel zwischen Politik und Medien
offenbaren.  Einerseits bedienen sich politische Akteure massenmedialer
Kommunikationsmittel um die eigenen Interessen und Positionen in der Offentlichkeit
darzustellen und in weiterer Folge auf elner Umsetzung dieser zu beharren. Andererseits
wirken die Medien im Sinne des ,,Agenda Setting* auf die politische Sphére insofern
ein, as durch gezielte Selektion und wertender Berichterstattung das ,WAS* und
»WIE" der Kommunikation gewissermal3en mitbestimmt wird. Demnach sind die
Massenmedien ein wichtiger Faktor im Bereich der Meinungsbildung, der
Politikvermittlung, aber auch der Politikgestaltung®™®. Erwahnt sei hierbei jedoch nicht
nur der Konnex zwischen Politik und Medien, vielmehr muss auch auf die konstitutive
Funktion der Massenmedien fir das einzelne Individuum und fir die Gesellschaft
verwiesen werden: ,Medien sind ein bedeutender Faktor der Konstitution von
Menschen und Gesellschaft. Sie sind Gegenstand und Instrument von gesellschaftlichen
Konflikten und nehmen Einflul auf die Erfahrungsmoglichkeiten der Subjekte, auf

208 |_uhmann, Niklas: Die Realitét der Massenmedien. Wiesbaden 2004. S.9.
2 \gl. Krause, Peter: Medienanalyse als kulturwissenschaftlicher Zugang zum Politischen. In:
Schwelling, Birgit (Hrsg.): Politikwissenschaft als Kulturwissenschaft. Wiesbaden 2004. S.83ff.
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deren Selbstverstandnis, deren Deutungsmuster und deren Weltbild“**°. Ebenso wie sich
Politik und Medien wechselseitig beeinflussen, stehen die Medien auch mit der
Gesellschaft in elnem sténdig sich erganzenden Austauschprozess: So kénnen die
Medien as eine Art ,Spiegel der in einer Gesellschaft vorhandenen individuellen und
kollektiven Winsche und Vorstellungen, der Werte, Meinungen und politischen

«211 yerstanden werden. Die Medien werden in diesem Sinne as Teil der

Uberzeugungen
Gesellschaft verstanden, wobei Tendenzen innerhalb dieser aufgegriffen und in
mediengerechte Formate gewandelt werden. Vice versa beeinflusst auch die

Gesellschaft die M edieninhalte und tragt somit zu einer gegenseitigen Ergénzung bei?*?,

Politik, Medien und Gesellschaft sind untrennbar miteinander verbunden, insofern
durfte auch die Relevanz der Berlicksichtigung medialer Vermittlungsprozesse fir die
Politikwissenschaft aus den bereits angefiihrten Uberlegungen durchaus ersichtlich sein.
Trotzdem findet die Einbeziehung des visuellen Massenmediums Film nur langsam
Einzug in politikwissenschaftliche Analysen und Fragestellungen. Eine mdgliche
Erkldrung fur dieses Phdnomen findet sich bei Detlef Kannapin, der eine manifest
bestehende Kompetenzproblematik seitens der Politikwissenschaft — gegentiber
audiovisueller Medien konstatiert, welche vor alem ,in der Schwierigkeit, die arbeits-
und rezeptionstypischen Mechanismen, denen der Medienprozef3 unterliegt,

professionell zu beurteilen“?*®

, offenbart wird. Jedoch gibt es durchaus Bestrebungen
audiovisuelle Medien und im Speziellen den FiIm fiur politikwissenschaftliche
Fragestellungen zuganglich bzw. fruchtbar zu machen. Der in Munchen tétige
Politikwissenschaftler Wilhelm Hofmann arbeitet bspw. an der Implementierung
visueller Kommunikation in den Politikwissenschaften, was mitunter durch seine
Beitrdge zur Generierung einer eigenstandigen Theorie der ,Visuellen
Politik* ersichtlich wird®*. Hofmanns Uberlegungen zum methodisch-theoretischen

Umgang mit Phanomenen der , Visuellen Politik“ kénnen gleichsam as Antwort auf

219 Helmes, Giinter/K 6ster, Werner (Hrsg.): Texte zur Medientheorie. Stuttgart 2002. S.15. Zitiert nach:
Krause 2004, S. 83.

2! K rause 2004, S.85.

22 y/gl. Krause 2004, S.85.

13 K annapin, Detlef: Film- / Medientheorie und politische Theorie. Ein Beitrag zum Verstandnis visueller
Politikvermittlung in Medientheorien. In; Hofmann, Wilhelm: Die Sichtbarkeit der Macht. Theoretische
und empirische Untersuchungen zur visuellen Politik. Baden-Baden 1999. S.41 (Anmerkungen in der
Ful3note)

24 giehe hierzu: Hofmann, Wilhelm: Visuelle Politik. Filmpolitik und die visuelle Konstruktion des
Politischen. Baden-Baden 1998. Aber auch: Hofmann 1999.
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Kannapins aufgeworfenes Kompetenzproblem gelesen werden. Er weist hierbel auf die
Notwendigkeit eines interdisziplindren Zugangs hin, welcher sich durch eine Aneignung
und Ausleihe von Methoden und Begrifflichkeiten anderer Disziplinen auszeichnet,
wenngleich im Zentrum der Analyse weiterhin das politologische Erkenntnissinteresse

215 Weitere Ansitze finden sich in diesem Zusammenhang auch

fungieren sollte
innerhalb der politischen Kulturforschung. So befasst sich Andres DOrner mit der
Bedeutung der Filmanalyse fir die politische Kulturforschung und verweist dabei auf
die Beteiligung von Filmen ,an der Konstruktion politisch-kultureller Normalitat“ .
Dahinter steht die Annahme, dass Filme ,einer der wichtigsten Bestandteile des
politischen Imagindren® darstellen und den o6ffentlichen Raum und damit auch die

“ 217 wesentlich beeinflussen. Insofern fungieren die

» Wahrnehmungswelt der Burger
Norm- und Wertsetzungen in Filmen als sinnstiftende Elemente, welche ,jene
Politikbegriffe enthalten, mit Hilfe derer wir ale tagtaglich unsere eigene politische
Realitat konstruieren“?'®. Filme nehmen somit einen wesentlichen Stellenwert in der
Politischen Kultur wahr, wobel es sich hierbel keineswegs nur um explizit politische
Filme handeln muss. Dorner attestiert gerade der Unterhaltungskultur einen
wesentlichen Einfluss auf die Politische Kultur, schliefdlich treten hierbel Bilder des
Politischen nur am Rande hervor und werden insofern auch nicht bewusst
wahrgenommen?®. Filme miissen somit als wichtiger Faktor zur Generierung von
Normalitdt innerhalb einer Politischen Kultur erachtet werden und haben
dementsprechend Einfluss auf die Verhatensweisen und Einstellungen einer
Bevdlkerung. In diesem Sinne wird Filmen durchaus das Potential zur Etablierung
gemeinschaftlicher Werte und Normen zugesprochen. Umgekehrt beeinflusst auch die
Gesellschaf durch zum Teil divergierende Interessen innerhalb der Bevolkerung die
Filminhalte.

Gemeinsam ist all diesen neueren Ansitzen eine bewusste Abkehr von ehemals
gangigen kulturpessimistischen Anschauungen, manifestiert in den AuRerungen Neil
Postmans, Gunther Anders’, oder Vertretern der Frankfurter Schule. Die Ausfihrungen
Neil Postmans in seinem Werk ,,Wir amisieren uns zu Tode" verdeutlichen eine der

zentralen kulturpessimistischen Annahmen, ndmlich die ausschliefdliche Assoziierung

25 y/gl. Hofmann 1999, S.7.

2% Dorner, Andreas: Das politische Imagindre. Vom Nutzen der Filmanalyse fir die politische
Kulturforschung. In: Hofmann 1998, S.205.

27 Dérner 1998, S.205.

218 Dérner 1998, S.205.

29 v/gl. Dbrner 1998, S.205f.
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elektronisch erzeugter Medieninhalte mit Unterhaltung. Dabel attestiert Postman dem
Medium Fernsehen per se eine auf Unterhatung abzielende inhérente Funktion, welche
jegliche Thematik und somit auch die politische Nachricht zur Unterhaltung bzw. zum

Amiisement degradiert®®

. Durch eine zunehmende Anhadufung von Informationen sei es
dem Zuschauer nicht mehr moglich relevante Nachrichten zu selektieren, wodurch
letztlich ,der Inkohdrenz und Triviaitdt Vorschub® ?** geleistet wird. Ebenso
argumentiert auch Gunther Anders, der in Hinblick auf den Radio- und Fernsehkonsum
eine ,, massenhafte Produktion von Massenmenschen, d.h. von Menschen, die durch den
Konsum von mediaer ,Massenware’ degenerieren und so sich ihrer Individualitét und
ihrer wahren Bedirfnisse nicht mehr bewusst werden (kénnen) und letztlich zu
,unmiindigen’ Wesen, zu ,Hérigen’ werden®??, konstatiert. Auch Theodor W. Adorno
und Max Horkheimer reihen sich mit ihrer Analyse der Kulturindustrie und dem dabei
zur Anwendung kommenden elitér-avantgardistischen Kunstverstéandnis in diesen
kulturpessimistischen Interpretationsansatz  ein, wenngleich vor adlem auf eine
zunehmende Entfremdung der Menschen durch die Massenmedien, sowie der damit
einhergehenden Stabilisierung der bestehenden V erhaltnisse hingewiesen wird®,
Letztlich laufen all diese kritischen Einwande darauf hinaus, dass sowohl den
Massenmedien als auch deren Konsumenten, den ,, Massenmenschen®, a priori inhdrente
Spezifika zugeschrieben werden. Die Medien werden per se mit Beeinflussung und
nivellierender Unterhaltung verbunden. Die Konsumenten gelten gleichsam als
willenlose Empfanger bestimmter unbewusst wirkender, gezielt eingesetzter Impulse.

In diesem Zusammenhang muss ich ausdriicklich darauf hinweisen, dass ich die
Massenmedien und im Speziellen den Film keineswegs al's einseitig beeinflussende und
trivialisierende Kommunikationsmittel erachte. Die el ndimensionale Betrachtungsweise,
welche in den Errungenschaften der Massenmedien die Vorboten der nahenden
Apokaypse manifestiert sieht, Ubersieht wesentliche Aspekte der massenmediaen
Kommunikation. So ermdglicht der Zugang zu Massenmedien nicht nur einem grél3eren
Personenkreis den Zugang zu Informationen und Nachrichten, sondern bedingt mittels
neuerer Kommunikationsmittel auch neue Formen der politischen Teilhabe. Dies kann

z.B. durch die Organisation von offentlichen Kundgebungen im Rahmen diverser

20 \/gl. Krause 2004, S.86.

2! postman, Neil: Wir amisieren uns zu Tode. Urteilsbildung im Zeitalter der Unterhaltungsindustrie.
Frankfurt am Main 2006. S.102.

%22 K rause 2004, S.87.

22 \/gl. Adorno, Theodor W./Horkheimer, Max: Dialektik der Aufklarung. Frankfurt am Main 2004.
(Siehe hierzu insbesondere das Kapitel tber die , Kulturindustrie").
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Internetforen und —plattformen, sowie digitaler sozialer Netzwerke geschehen. Doch
auch mittels des Mediums Film besteht die Moglichkeit offene bzw. versteckte Kritik an
bestehenden Normen zu Uben und gleichsam in innovativer Weise neue Wege und
L 6sungsstrategien aufzuzeigen.

Weiters berticksichtigen die angefihrten Kritiken an den Massenmedien auch nicht die
jeweilige individuelle Interpretationsleistung der Rezipientlnnen. So konstatiert Gunther
Anders in dem bereits angefihrten Auszug zwar die almahliche Herausbildung einer
Unmundigkeit der ,,Massenmenschen“ im Rahmen ihrer medialen Sozialisation.
Letztlich unterstellt er aufgrund seiner deterministischen Prémissen den Individuen
jedoch a priori und somit unabhangig von der massenmedialen Wirkung diese
Unmundigkeit. Hierbel geht es nicht darum die unterschiedliche Interpretationsleistung
der Rezipientinnen zu berticksichtigen, vielmehr wird von einer absoluten und einzigen
Rezeption ausgegangen, welche alen Individuen vermeintlich gemein sein soll. Anders
Ubersient hier ganzlich den Umstand, dass die Zuschauerinnen allein aufgrund ihrer
spezifischen Soziadisation und Kontextualiserung den Film oder generel die
Medieninhalte unterschiedlich wahr- und aufnehmen. Diese Konstatierung einer
polyvalenten Wahrnehmung und Interpretation von Medieninhaten findet sich auch bei
dem Filmanaytiker Helmut Korte: ,Denn die rezipierte Botschaft als Summe
filminterner und —externer Einflussfaktoren ist immer eine durch individuelle, situative
und historisch-gesellschaftliche Variablen beeinflusste Konstruktion des Zuschauers

oder — in zugespitzer Weise — jeder Betrachter sieht einen eigenen (Meta-)Film“#*

5.2 Ausfuhrungen zum Wesen der Filmanalyse

Obige Ausfuhrungen befassten sich generell mit der Rolle von Medien und Film in
Hinblick auf Gesellschaft und Politik. Um den Inhalt von Filmen nun fir eine
politikwissenschaftliche Untersuchung nutzbar zu machen, greife ich auf die Methode
der Filmanalyse zurick. Doch was ist eigentlich unter Filmanalyse zu verstehen?
Welche Ziele verfolgt eine solche Methode? Allgemein: Was ist das Wesen der
Filmanalyse?

Um die Methode der Filmanalyse beschreiben zu konnen, sind zunéchst einige
allgemeine Vorbemerkungen zum Medium Film notwendig. Ein Film, sofern es sich um

keinen Stummfilm handelt, besteht im Wesentlichen aus einer Bild- und Tonebene,

224 K orte, Helmut: Einfiihrung in die systematische Filmanalyse. Berlin 2004. S.16.
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wobei auditive und visuelle Botschaften gegenseitig in eine bestimmte Beziehung
gesetzt sind und somit die jeweilige Handlung vorantreiben. Zusétzlich verfigt ein Film
Uber einen spezifischen Handlungsaufbau, welcher bspw. durch das Spiel der Akteure,
Wendungen in der erzéhlten Geschichte, aber auch durch technische Eingriffe, wie
Bild- und Toneinsatz, Schnittrhythmus oder eine bestimmte Kameraaktivitét, erzeugt
wird®®. Jedenfallsist festzuhalten, dass ein Film eine hochst komplexe Einheit darstellt,
in welchem der Filminhalt und die Bedeutung des Films ,das Resultat eines
differenzierten Zusammenwirkens verschiedener, wéhrend der Rezeption meist
unbewusst wahrgenommener Faktoren“?® darstellt. Die Botschaft eines Films ergibt
sich vordergriindig durch eine Kombination der Tonebene mit visuellen (hierzu zahlen
bspw. Montage, Beleuchtung, Kameraaktivitéat) und zeitlichen
Prasentationsstrukturen > . Doch wie schon zuvor angemerkt, lassen sich fir die
Rezeption von Filmen mehrere Deutungsmuster erkennen, welche als Ausdruck des
individuellen Kontextes des Rezipienten, as eine , Konstruktion des Zuschauers: %
angesehen werden muss.

Die Filmanalyse selbst kann als Methodik betrachtet werden, um die komplexe
Zusammensetzung eines Films zu dechiffrieren, sowie hinter den filmimmanenten
strukturellen Formalitdten Sinnzusammenhange zu identifizieren und zu benennen. Der
langjahrige Filmanalytiker Werner Faulstich definiert insofern die Filmanalyse auch
folgendermalien: ,, Die Filmanalyse [...] widmet sich der systematischen Analyse der
Gestaltungs- und Vermittlungsformen, innerhalb derer bzw. mit denen Bedeutung
konstituiert und ausgedriickt wird“??. Sie unterscheidet sich von der Filmkritik oder der
Filminterpretation genau durch die von Faulstich erwahnte Systematik. Wahrend die
Kritik primér durch tagegournalistische Zwange (wie bspw. eine rasche Urteilsbildung

oder ein vorgesehener Publikationsraum)®*°

und personliche subjektive Beweggriinde
gepréagt ist, die Interpretation zwar die Sinnzusammenhange eines Filmes zu verstehen
versucht, sich jedoch ohne jegliche Systematik und Verwendung von geeigneten
Instrumentarien dem Film nahert, ist eine Filmanalyse auf die Nutzung von spezifischen
Methoden angewiesen. Dabei ist die Filmanalyse im Gegensatz zur Interpretation nicht

durch ene frele Assoziation von Eindricken gekennzeichnet, vielmehr ist sie

25 \/gl. Korte 2004, S.15.

2% K orte 2004, S.15f.

22T\/gl. Korte 2004, S.16.

2?5 K orte 2004, S.16.

2 Faulstich, Werner: Grundkurs Filmanalyse. Paderborn 2008. S.20.
20\/gl. Hickethier, Knut: Film- und Fernsehanalyse. Stuttgart 2007. S.25.
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»methodengesteuert und analytisch fundiert und kann deshalb auch eher als ,objektiv’
bezeichnet werden*#*.

Das Hauptproblem in der Anwendung der Filmanalyse als wissenschaftliche Methode
besteht grundsétzlich in der Versprachlichung des Filminhates (mit al seinen
Komponenten) im Zuge der wissenschaftlichen Reflexion. Hierin offenbart sich ,eine
Destruktion der sinnlichen Gesamtgestalt des Films, die gerade im Zusammenspiel der
verschiedenen, gerade nichtsprachlichen Mitteilungsebenen des Films ihren besonderen
asthetischen Ausdruck findet“?*. Insofern bedeutet Filmanalyse auch eine Reduktion
des jeweiligen Analysegegenstandes, der man sich sténdig bewusst sein muss. Doch ist
die Versprachlichung von Filmen nicht nur in ihrer Begrenztheit zu betrachten, vielmehr
erdffnet die Verschriftlichung der in der methodischen und reflexiven Analyse
gewonnen Erkenntnisse auch die Mdoglichkeit, sich bestimmter Elemente im Film
genauer bewusst zu werden, sowie gréRere Sinnzusammenhénge zu erkennen®®. Bei der
Anwendung der Filmanalyse kann der Film nattrlich nicht eins zu eins in schriftlicher
Form wiedergegeben werden, doch muss dieser Umstand alein schon wegen der
Notwendigkeit dieser Methodik akzeptiert werden. Diese ergibt sich, wie bereits in der
Methodenreflexion erwahnt, aus dem spezifischen Zusammenwirken von Palitik,
Medien und Gesellschaft. Ohne die Methode der Filmanalyse kdnnte keine fundierte
und methodisch geleitete Aussage Uber Filme getédtigt werden, wodurch auch keine
Aussage Uber die soziologische und die politische Relevanz von Filmen moglich ware.
Jedoch sollte man sich standig bewusst sein, dass das Ergebnis der Filmanayse immer
nur einen , sekundéaren Text* darstellt, abgeleitet vom eigentlichen , Priméartext”, dem

Film?,

5.3 Systematische Filmanalyse nach Helmut Korte

Die systematische Filmanalyse von Korte ist gekennzeichnet durch eine Kombination
aus quantitativer und qualitativer Methodik. Fur diese Arbeit von Relevanz ist aber
vielmehr die Bertcksichtigung filmexterner Faktoren im Analyseprozess. Mit dieser
Anaysemethode blelbt man nicht bel ener auf Ausblendung &aulRerer

Kontextbedingungen immanenten Produktanalyse stehen, sondern bezieht immer auch

21 y/gl. Faulstich 2008, S.21.
%2 Hickethier 2007, S.26.

23 \/gl. Hickethier 2007, S.26.
#4\/gl. Hickethier 2007, S.26.
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den historisch-gesellschaftlichen Kontext, den Produktionskontext, sowie die Rezeption

mit ein. Eine gute Begrindung fur die Notwendigkeit der Berticksichtigung filmexterner

Faktoren im Rahmen der Filmanalyse liefert uns Gerd Albrecht:

»Die Beschrankung der Filmanalyse allein auf den Film, ohne Berticksichtigung seiner Einbettung
in eine zeitgeschichtliche, von weltanschaulichen und sozialen Konstellationen bedingte Situation,
verkennt jedoch, dal? auch der Film selbst [...] von der jeweiligen Gegenwart, in der er entstand,
gepragt ist, Ubersient auch, da man selbst bel der Filmanalyse as Untersuchender,
Konstatierender und Deutender von der eigenen geschichtlichen Bedingtheit sich nicht freimachen
kann [...]. Kunst und Kommunikation geschehen nicht um ihrer selbst willen, sonder — neben der
Bedeutung, die sie fir ihren Autor im Sinne der Selbstentfaltung haben — immer in Hinblick auf
den Adressaten. Der Zuschauer ist insofern notwendiges Element des Filmischen: ohne ihn bleibt
es blofRe Mdglichkeit, erst dadurch, dald ein Zuschauer es sieht, ist es das, was es sein will, erst
dadurch hat es seine Wirklichkeit"*®.

Albrecht erkennt in diesen Ausfihrungen die Notwendigkeit einer umfassenden

Filmanalyse an, welche neben dem Filminhalt auch den Kontext und die Rezeption

berticksichtigt. Auf diese Annahmen stiitzt sich unter anderem auch die systematische

Filmanalyse von Korte, wobei deren praktischer Reaisierung en viergliedriges

Analyseschema zugrunde liegt, welches in der Folge besprochen wird.

Dimensionen der systematischen Filmanalyse

Filmrealitat: Die erste Dimension der systematischen Filmanalyse bezieht
sich ausschliefdlich auf filmimmanente Faktoren. Hierzu zadhlen bspw.
Filminhalt, Aufbau des Films, Charaktere, Handlungsorte, Dramaturgie,
Einsatz filmischer Mittel, usw.

Bedingungsrealitat: Die zweite Dimension bezieht sich auf die
Bedingungen, welche die Produktion und die Ausgestaltung des Films
beeinflusst haben. Neben technischen Fragen hinsichtlich des Stands der
Filmtechnik und der filmischen Gestaltung, werden auch Fragen beziglich
der jeweiligen gesellschaftlich-historischen Situation zum Zeitpunkt der
Filmherstellung aufgeworfen. Die zentrale Frage lautet hierbei: ,, Warum
wird dieser Inhalt, in dieser historischen Situation, in dieser Form filmisch
aktudisiert? %, Beziiglich der Analyse eines nationalsozialistischen Films

% Albrecht, Gerd: Filmanalyse. In: Albrecht, Gerd/Allwardt, Ulrich/Uhlig, Peter/Weinreuter, Erich:
Handbuch Medienarbeit. Medienanalyse, Medieneinordnung, Medienwirkung. Opladen 1979. S.50.
2% K orte 2004, S.23.



tritt hierbei vor allem der Umstand hervor, dass die Filme in einem
totalitaren System produziert wurden und es dabei zu expliziten Eingriffen in
die Filmproduktion kam (bspw. durch Anderung des Drehbuchs oder der
Besetzung). Auflerdem wurden mittels der Reichsfilmkammer und dem Amt
des Reichsfilmdramaturgen Institutionen geschaffen, welche bereits vor
Beginn einer maoglichen Filmproduktion, im Sinne ener ideologischen
Reglementierung wirken sollten.

o Bezugsrealitat: Die dritte Dimension der Filmanalyse wirft die Frage auf,
welchen Bezug der Filminhalt bzw. die Sinnzusammenhange des filmisch
Dargestellten zur Reditéd haben. Hierbel wird vom blofen Filminhalt
abstrahiert, um diesen in enen groferen historisch-gesellschaftlichen
Zusammenhang zu stellen. Zu klédren gilt es, ,,in welchem Verhdtnis|...] die
filmische Darstellung zur realen Bedeutung des gemeinten Problems, zu den
zugrunde liegenden (historischen) Ereignissen“®’ steht?

e Wirkungsrealitat: Schliefdlich befasst sich die vierte Dimension der
systematischen Filmanalyse mit der Rezeption von Filmen. Im Blickfeld
stehen hier Publikumsstruktur, Publikumspréferenzen, Laufzeiten von
Filmen, sowie Rezeptionsdokumente und —geschichten.?®

Natirlich se zu diesem Aufbau angemerkt, dass die vier Dimensionen der
systematischen Filmanalyse lediglich as idealtypisches Analysemodell angesehen
werden missen. In der konkreten Filmanalyse wird es nicht immer mdglich sein, ale
vier hier beschriebenen Ebenen gleichwertig einzuarbeiten. Bel der von mir
angestrebten Analyse eines nationalsozialistischen Spielfilms wird es bspw. recht
schwierig sein, adadquate Aussagen Uber die Rezeption zu machen. Insofern werden
hierbei die Bedingungs- und die Bezugsrealitét stérker in den Vordergrund rtcken.
Schliefdlich sei noch darauf hingewiesen, dass dieses viergliedrige Analyseschema
keinesfalls eine Handlungsanleitung fir den konkreten Ablauf einer Filmanalyse
darstellt, vielmehr bildet es den &uferen Rahmen innerhalb welchen diese abl auft.

Die systematische Filmanalyse orientiert sich aso, unabhéngig vom jeweiligen
Erkenntnisinteresse, auch auf ,die Prasentationsformen von Handlung und Inhalt, die

jeweiligen  Kontextbedingungen und — soweit moglich — die reaen

27 K orte 2004, S.24.
Z8\/gl. Korte 2004, 23f.
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Rezeptionsvarianten“®*. Die Systematik dieser Analyseform ergibt sich durch deren
Zielsetzung, welche darauf bedacht ist, ,an Stelle der sprachlich ausgefeilten
subjektiven Anmutung schrittweise zu argumentativ nachvollziehbaren Aussagen zu

gelangen® .

5.4 Methodisches Vorgehen

Wie bereits im ,Exkurs zum Wechselverhdltnis von Unterhatung, Propaganda und
Ideologie” gezeigt, erscheint es sinnvoll die Analyse des Films Wunschkonzert
basierend auf den Ideologiebegriff aufzubauen. Denn wahrend der Propagandabegriff
ausschliefdlich auf die Intentionen des Regimes verweist, inkludiert der Ideologiebegriff
auch die Zuschauer.

Ziel der in dieser Arbeit anzuwendenden Filmanalyse wird es sein, die wesentlichen
ideologischen Elemente von Wunschkonzert zu identifizieren und ener
ideologiekritischen Analyse zu unterziehen. Gemal3 Hickethier zeigt sich die Ideologie
in Filmen ja vor allem anhand der darin verwendeten Rollenbilder und Wertsetzungen.
Meine Aufgabe wird es daher sein, die im Film Wunschkonzert vermittelten Normen
und Werte aufzudecken und zu beschreiben. Die von Althusser konstatierte These,
wonach erst durch ldeologie Praxis existiert — es adso kein Aul¥erhalb der Ideologie
geben kann — wirft natiirlich die Frage auf, inwiefern die Spezifika der I1deologie von
national sozialistischen Filmen herausgearbeitet werden konnen. Genau an diesem Punkt
setzt das viergliedrige Analyseschema von Korte ein. Durch die Einbeziehung des
historischen Kontextes und der Produktionsbedingungen, wird auch das totalitére
System des Nationalsozialismus in der Anayse berticksichtigt. Insofern werde ich in
meiner Anayse nicht nur bei einer Aufdeckung und Beschreibung der Ideologie des
Filmes bleiben. Vielmehr mdchte ich anhand von im Film vermittelten Normen und
Werten auch auf realpolitische und realgesellschaftliche Aspekte derselben Bezug
nehmen. Durch diese Einbeziehung des totalitaren Systems in die Analyse soll eine
mogliche Korrelation zwischen dem filmisch Dargestellten und den Real geschehnissen
aufgezeigt werden. Letztlich soll die Analyse beispielhaft zeigen, wie mittels einer

fiktiven bzw. illusondren Darstellungsform die Erfahrung der politischen und

239 K orte 2004, S.26.
240 K orte 2004, S.26.
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gesellschaftlichen Redlité in ein ,imagindres Verhdtnis der Individuen zu ihren

wirklichen Lebensbedingungen® umgewandelt werden kann.

5.5 Ablauf der Filmanalyse

Bezuglich der Umsetzung der Filmanalyse beziehe ich mich auf ein Vier-Phasenmodell,

welches Norman Denzin in seinen Ausfuhrungen zur soziawissenschaftlichen

Filmanal yse®*! vorschlagt:

In der ersten Phase geht es prima darum, den Film ohne Vorwissen und
detaillierter Recherche das erste Mal anzusehen. Dabei sollen erste spontane
Eindricke, Empfindungen, relevante Szenen, mdogliche Fragestellungen und
Ungereimtheiten, Ablaufe und Querverbindungen usw. notiert werden.

In der zweiten Phase werden die gewonnen ersten Eindriicke geordnet, um
daraus erste Fragestellungen und Hypothesen zu generieren. Ins Blickfeld
gelangen dabel auch Fragen beziglich der Bedeutung des Films und der
Sinnzusammenhange einzelner Szenen.

Im Rahmen der dritten Phase kommt es schliefdlich zu einer
systematischeren Anayse des Films. Durch die genaue Analyse einzelner
Szenen soll die Generierung bestimmter filmischer Muster und Codes
ermdglicht werden, was gleichsam einen tiefergehenden Einblick in den
Film und dessen Struktur ermdglichen soll. Hierbel kommen nunmehr auch
Fragen der Wertevermittelung und der Symbolisierung ins Blickfeld der
Anayse. Weiters werden die jeweiligen Ergebnisse durch Informationen
hinsichtlich des Produktionskontexts und des spezifisch historisch-
gesellschaftlichen Kontexts erganzt. Die Forschungsfragen bzw. die
Hypothesen miissen dabel immer beachtet und eventuell auch aktualisiert
werden.

Schliefdich bringt die vierte Phase eine Transformation des Analysemodus,
weg von einer detallierten Mikroanalyse hin zu einer umfassenderen
Gesamtschau. Die bisher gesammelten Ergebnisse der Anayse sollten
nochmals hinterfragt und auf ihre Richtigkeit Uberprift werden. Ein

21 ygl.: Denzin, Norman K.. Reading Film — Filme und Videos as soziawissenschaftliches
Erfahrungsmaterial. In: Flick, Uwe/von Kardoff, Enst/Steinke, Ines (Hrsg.): Qualitative Forschung. Ein
Handbuch. Hamburg 2004. S.427.
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abermaliges Ansehen des gesamten zu analysierenden Films erscheint hier
sinnvoll. Weiters sollten zu diesem Zetpunkt auch die von Korte
angesprochenen vier Dimensionen einer Filmanayse (Film-, Bedingungs-,
Bezugs- und Wirkungsrealitdt) miteinander kombiniert werden. Auf
Grundlage dieser Informationen soll eine Interpretation formuliert und
verschriftlicht werden.*

Bezug nehmend auf diesen Ablauf einer Filmanalyse und den vier Dimensionen von
Korte, sollte eine den wissenschaftlichen Kriterien entsprechende Systematik
gewdhrleistet sein. Zusétzlich wird die Analyse noch durch Erkenntnisse zahlreicher
wissenschaftlicher Auseinandersetzungen mit dem Film Wunschkonzert erganzt, was zu

einer Absicherung der getétigten Interpretationsleistungen beitragen soll.

5.6 Kriterien der Filmauswahl

Schliefdich sei noch kurz darauf verwiesen, wie ich zur Auswahl von Wunschkonzert
gekommen bin. Diese Begrindungsleistung ist insofern relevant, ,um der Gefahr der
Beliebigkeit zu entgehen und die Empirie systematisch und kontrolliert zu
bestimmen“ ** . Dadurch soll eine nachvollziehbare Auswahl des jeweiligen
Analysematerials gewdahrleistet werden. Schliefdlich konnte alein durch eine gezielte
Auswahl eines bestimmten Films das Ergebnis der Filmanalyse beeinflusst werden.

Die fur meine Untersuchung relevanten Kriterien waren folgende:

e Popularitét/Einspielergebnisse:  Natlrlich ist dieses Kriterium nicht
unproblematisch, da relativ hohe Einspielergebnisse von Filmen nicht
zwingend fir deren Popularitdt sprechen mussen. Schlieffdlich hing die
Besucherzahl auch von der fur den jeweiligen Film betriebenen Propaganda
und dem damit verbundenen mdglichen Zwangscharakter einer
Filmauffihrung ab.

e Pradikatiserung: Die Pradikatiserung von Filmen erhdlt deswegen ene
Relevanz in der Filmauswahl, da sie gleichsam as eine Bekenntnis bzw.
Nicht-Bekenntnis des NS-Regimes zu dem jewelligen Film angesehen werden

2 7um Vier-Phasenmodell vgl. hierzu: Denzin 2004, S.427. und Korte 2004, S.67.
#%3 Dérner 1998, S.208.

- 68 -



muss. Insofern wurde in meiner Filmauswahl auch ein Augenmerk auf die
Qualitéat und Quantitét der verliehenen Prédikate geworfen.

e Zugangliche Informationen: Relevant ist hierbei zundchst der Zugang zu
moglichen Informationen beziglich der Produktion des ausgewdahiten Films.
Hierzu zéhlen nicht nur Informationen hinsichtlich des Produktionsprozesses
(gab es explizite Eingriffe von fuhrenden Nationalsozialisten; gab es eine
Weisung zur Erstellung eines Films mit entsprechender Thematik; basiert der
Film auf ener Literaturvorlage etc.), sondern auch der Zugang zu
Informationen Uber den Regisseur und die beteiligten Schauspieler. Weiters
soll auch berlicksichtigt werden, ob sich auch verwertbare Informationen zur

Rezeption des Films auffinden lassen.

Im Sinne dieser Kriterien erwiesen sich die Filme Wunschkonzert und Die Grof3e Liebe
als am besten geeignet fir meine Filmanalyse. Diverse Propagandafilme hatten zwar
hohe Prédikate erhaten, doch nur die wenigsten dieser konnten auch hohe
Einspielergebnisse verzeichnen. Die bekanntesten Propagandafilme, wie bspw. Jud Sif3
oder Ich klage an wurden Uberdies schon umfassend analysiert.

Der Film Wunschkonzert erlangte nicht nur die Pradikate staatspolitisch wertvoll,
kiinstlerisch wertvoll, volkstiimlich wertvoll und jugendwert®, sondern rangierte auch
in den meisten Erfolglisten untern den erfolgreichsten Filmen. In der Literatur wird
oftmals auch vom zweiterfolgreichsten deutschen Film im Nationalsoziaismus
gesprochen. Im Anhang von Lowrys Werk Pathos und Politik rangiert Wunschkonzert
hinter dem Film Die Grol3e Liebe mit 7,6 Millionen Reichsmark an Einspielergebnissen
gleich an zweiter Stelle?™. Zwar bezieht sich diese Auflistung nur auf die Jahre 1941/42,
jedoch bestdtigt sich diese Annahme auch bei den von Albrecht ermittelten
Einspielergebnissen fiir die Jahre 1939 bis 1945, Natiirlich kann der Erfolg von
Filmen nicht nur an den finanziellen Ergebnissen gemessen werden, sondern bedingt
sich auch durch die Anzahl der verkauften Karten. Und auch hier befindet sich
Wunschkonzert im vorderen Feld. Geméal3 den Angaben von Sabine Hake verzeichnete

der Film den Verkauf von 8,8 Millionen Kinokarten®*’, was mitunter die sechstgrofte

24\/gl. Albrecht 1969, S.557.

25 \/gl. Lowry 1991, S.271.

26 \/gl. Albrecht 1969, S.409ff.

#7\/gl. Hake, Sabine: Film in Deutschland. Geschichte und Geschichten seit 1895. Hamburg 2004. S.125.
Hake verweist selbst nicht darauf woher die Zahlen stammen. Bei eigener Recherche fand ich jedoch
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Auspragung darstellte. Bei Lowry findet sich im Anhang eine Tabelle die sogar von
26,5 Millionen Besuchern spricht *® | da diese Angaben jedoch von den
Nationalsozialisten selbst stammen, ist von einer Uberdimensionierten Bewertung
auszugehen. Letztlich ist es aber irrelevant, wie viel Zuschauer diesen Film nun genau
besuchten. Relevanter erscheint vielmehr die Tatsache, dass der Film Wunschkonzert
durchaus grof3en Anklang bei der Bevilkerung fand. Die Daten bezliglich der Pradikate
und den Zuschauerzahlen respektive Einspielergebnissen lassen fur Wunschkonzert nun
folgende SchlUsse zu: Durch die verliehenen Pradikate nahm das Nazi-Regime offiziell
Stellung zu dem Film und attestierte ihm gar staatspolitisch und kinstlerisch wichtige
Aufgaben. Welters zeigt die grof3e Anteilnahme der Bevolkerung, dass mittels dieser
Verfilmung durchaus die filmischen Bedirfnisse und Winsche der Bevdlkerung

getroffen wurden.

heraus, dass die eigentliche Quelle folgendermalien lautet: BA, R 109 II, vorl. 15; Sachstandsbericht v.
13.11.1944. Zitiert nach: Drewniak, Boguslaw: Der deutsche Film 1938-1945. Ein Gesamtiberblick.
Dusseldorf 1987. S.631.

#8\/gl. Lowry 1991, S.2609.
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6 Theoriediskussion

In diesem Theorieteil méchte ich die Mdglichkeit nutzen, allgemeine Aspekte beziiglich
des Mediums Film und dessen Instrumentalisierung in totalitdren Systemen zu
diskutieren. Dabel werde ich mich vordergrindig auf zwei Aspekte fokussieren, welche
in der Folge erlautert werden sollen.

Der erste Aspekt betrifft das Spannungsverhdtnis zwischen Film und Zuschauer.
Hierbei wird die Frage aufgeworfen, inwiefern von einer einseitigen Beeinflussung
seitens der Filme ausgegangen werden kann und welche Rolle der Zuschauer im
Rezeptionsprozess einnimmt. Auch wenn die Wirkung von Filmen in dieser Arbeit
nicht bearbeitet wird bzw. aufgrund der fehlenden Datenlage schon gar nicht bearbeitet
werden kann, ist es doch notwendig, zumindest auf theoretischer Ebene das Verhdtnis
von Film und Zuschauer zu diskutieren. Dadurch soll aufgezeigt werden, dass die
Filmwahrnehmung keineswegs dem Diktat einer vollkommenen Indoktrination
unterliegt, sondern vielmehr einer individuellen Aneignung geschuldet ist.

Der zweite Aspekt wird sich schliefdlich mit den Komplexen Totalitére Systeme —
Propaganda — Film befassen. Hierbel sollen Bezug nehmend auf Hannah Arendt

wichtige Einblicke in das Zusammenwirken dieser drei Komplexe gegeben werden.

6.1 Film und Zuschauer

GemaR dem Text von Stephen Lowry , Film — Wahrnehmung — Subjekt“?*° |assen sich
zwei voneinander divergierende Richtungen bezuglich der Theorien zum Filmzuschauer
konstatieren. Nach den poststrukturalistisch-psychoanalytischen Theorien ist der
Zuschauer im Kino vorrangig durch unbewusste Faktoren determiniert. Es geht hier
primér um die Frage, was der Film mit dem Zuschauer macht. Die kognitiv-
neoformalistischen Theorien hingegen, betonen vielmehr die aktive Rolle des
Zuschauers im Wahrnehmungsprozess und positionieren sich mit dem Interesse ,, Was
macht der Zuschauer aus dem Film?, gleichsam als Antipoden zu postrukturalistisch-

psychoanalytischen Theorien.?° Ansétze der poststrukturalistisch-psychoanal ytischen

29 | owry, Stephen: Film — Wahrnehmung — Subjekt. Theorien des Filmzuschauers. In: montage/av,
1/1/1992.
#0v/gl. Lowry 1992, S.113.

-71-



Theorien finden sich bspw. bei Jean-Louis Baudry oder Christian Metz®!. Da die
kognitiv-neoformalistischen Theorien jedoch ene wesentlich differenzierter
Interpretationseistung liefern, werde ich mich in der Folge auch nur mit diesen

ausei nandersetzen.

K ognitive/neofor malistische Filmtheorien
Im Gegensatz zu den psychoanal ytisch-poststrukturalistischen Theorien, beziehen sich

die kognitiven-neoformalistischen Filmtheorien explizit auf die jeweiligen Filminhalte
und versuchen den beim Zuschauer stattfindenden Prozess der kognitiven
Filmwahrnehmung zu beschreiben. David Bordwell und Kristin Thompson kénnen als
die bedeutendsten Vertreter der gemeinhin als Neoformalismus bezeichneten
Filmtheorie angesehen werden. Auch wird die neoformalistische Filmtheorie oftmals as
kognitive Filmtheorie oder ,, Historische Poetik des Films* bezeichnet.

Entstanden ist die neoformalistische Filmtheorie als Reaktion auf die Annahmen der in
den 1970er Jahren dominierenden psychoanalytisch-poststrukturalistischen Theorien.
Gemal3 den Vertretern des Neoformalismus versuchten sich diese psychoanaytisch
orientierten Theorien zwar als , Theorie[n] des Zuschauers*®? zu positionieren, letztlich
bestand jedoch durch die Annahme einer eindimensionalen Ausrichtung der
Wirkungszusammenhéange zwischen Kino und Zuschauer kein wirkliches Interesse an
diesem: ,Der Zuschauer wird zum passiven Empféanger textueller Strukturen und

« 253 . Den

dariber hinaus aufferhalb des historischen Kontextes angesiedelt
psychoanaytischen Filmtheorien wird vorgeworfen, dass sie ein Idedbild enes
passiven ahistorischen Subjekts entwerfen, welches gleichsam in das Geflige eines
ideologiekritischen und auf der Konzeption des psychischen Apparates basierenden
Konzeptes eingegliedert wird. Insofern spielt weder die tatséchliche Rezeptionstétigkeit
des Zusehers noch der konkrete Filmtext eine wichtige Rolle. Als Gegenentwurf dazu
ist den neoformalistischen Theorien die Grundannahme gemeinsam, ,dal3 formale
Charakteristika des Films respektive besonderer filmischer Formen und Stile die

Bedingung daftr bilden, dal3 und wie Filme verstanden werden — und zwar vor dem

%1 | jteratur siehe hierzu: Pauwels, Benjamin: Kino, Mensch, Kybernetik. Uber das komplexe
Wirkungsgefiige des Lichtspiels. Giessen 2008; Kappelhoff, Hermann: Kino und Psychoanalyse. In:
Felix, Jirgen (Hrsg.): Moderne Film Theorie. Mainz 2003; Elsaesser/Hagener 2007; Metz, Christian:
Semiologie des Films. Mlnster 2000.

%2 Thompson, Kristin: Neoformalistische Filmanalyse. Ein Ansatz, viele Methoden. In: montage/av,
4/1/1995, S.46.

3 Thompson 1995, S.47.
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Hintergrund von historisch und kulturell spezifischen Wissensbestanden und

Erfahrungen der Rezipienten“ ®*

wesentliche Aspekte bestimmt: Neben der aktiven kognitiven Verstehenstétigkeit des

. Die Flmwahrnehmung ist demnach durch zwe

Zuschauers, wird dieser Prozess gleichsam durch die so genannte ,, Historische Poetik
des Films* (damit sind die jeweiligen Formen und Stile der Filmtechnik gemeint)
mitbestimmt.

Wie im Rahmen neoformalistischen Denkens solch ein Verstehensprozess genau ablauft,
soll nun anhand einer Skizzierung dessen genauer erléutert werden. Eine wichtige
Erkenntnis ist hierbei, dass der Zuschauer nicht bestimmte vorgefertigte Codes der
Interpretationen auf den Film anwendet, um dessen Sinn zu entschlisseln. Vielmehr
beteiligt er sich aktiv an einer Ausarbeitung des filmisch Présentierten und gelangt
somit Uber die vom Film bereitgestellt Information hinaus.?*® Bordwell bezeichnet

256 im Rahmen dessen der Zuschauer

dieses Dariiber-Hinausgehen auch als,,Cognizing
den Film nach Kategorien ordnet, sich auf sein Vorwissen bezieht, provisorische
Schluisse daraus zieht und letztlich weiterfihrende Hypothesen (wie der Film weitergeht)
far sich formuliert. Wobel diese Hypothesen im weiteren Verlauf des Films bestétigt
oder revidiert werden konnen. Diese kognitive Vorgangsweise des Zuschauers lauft
letztlich darauf hinaus, dass dieser dem Film einen Sinn, Bordwell spricht hier von
einem Substrat, entlocken méchte.

Betrachtet man sich nun den Prozess des Cognizing, so lassen sich dabei zwei
wesentliche Aspekte anfuihren: Neben der standigen Aktivitét des Zuschauers im
Rahmen der Hypothesenbildung und -tberprifung, wird dieser Prozess zusétzlich durch
das Vorwissen des Zuschauers beeinflusst. Kristin Thompson unterscheidet hierbei vier
Formen der Aktivitat des Zuschauers wahrend der Filmwahrnehmung: physiologische,
vorbewusste, bewusste und eventuell unbewusste Aktivitaten®®, Entscheidender sind
jedoch vielmehr die Annahmen zur Ausgestaltung und Funktion des Vorwissens des
Zusehers, welches gewissermal3en den kognitiven Prozess determiniert.

Im Rahmen der neoformalistischen Theorie wird der Film as ein Zusammenspiel

unterschiedlichster Subsysteme gedacht. Diese Subsysteme sind fur Bordwell bspw. die

%% Hartmann, Britta/Wulff, Hans J.: Neoformalismus — K ognitivismus — Historische Poetik des Kinos. In:
Felix 2003, S.193.

%5 \/gl. Bordwell, David: Kognition und Verstehen. Sehen und Verstehen in MILD RED PIERCE. In:
montage/av, 1/1/1992, S.6.

20 Bordwell 1992, S.7.

%7\/gl. Bordwell 1992, S.7.

%8 \/gl. Thompson 1995, $45.
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filmische Narration, thematische Beziehungen oder filmische Stilmittel. All diese
Subsysteme werden bel der Filmrezeption mit den gewohnheitsméldigen Praktiken (also
den Normen) des Zusehers in Beziehung gesetzt. ° Der Prozess der standigen
Hypothesenbildung wahrend der Filmwahrnehmung ergibt sich nun aus dem
Wechselverhdltnis zwischen den vom Film vorgegebenen Subsystemen und dem

spezifischen Vorwissen des Zuschauers:

,Wir kénnen uns das Funktionieren normgesteuerter Subsysteme als die Ubermittiung von
,Hinweisen’" [cues] an den Zuschauer vorstellen. Diese geben den Ansto3 zum
Verarbeitungsprozel3, der letzten Endes zur Bildung von Schluf3folgerungen und Hypothesen fuhrt.
Der Zuschauer begegnet den cues mit relevantem Wissen aus verschiedenen Bereichen
insbesondere mit dem, das von Kognitionstheoretikern als schema-fundiertes Wissen bezeichnet
wird“ %,

Dieses schema-fundierte Wissen bezeichnet Bordwell auch als Schema, welches als
Wissensstruktur aufgefasst werden kann und dem Rezipienten ermdglicht, Uber die vom
Film vermittelte Information hinauszugehen. Insofern ist der Verstehensprozess durch
die vom Film vorgegebenen cues und den inhdrenten Schemata des Subjekts
abhangig.?®* Diese Schemata sind bspw. durch das Alltagsieben, durch die Sozialisation
oder durch die Rezeption anderer Filme vorgepragt und dienen somit als Grundlage, um
aus den gegebenen Informationen des Films ein Substrat zu generieren. Schlief3lich
resimiert Bordwell, dass sowohl die Schemata als auch die cues kulturell und historisch
variabel sind und somit Innovationen und Veranderungen unterliegen kdnnen®®.

Im Gegensatz zu den deterministischen psychoanalytisch-poststrukturalistischen
Filmtheorien, bietet der Neoformalismus durchaus plausible Erkl&rungsmuster zum
Verstdndnis der Wechselbeziehung zwischen Film und Zuschauer. Doch Stephen
Lowry weist in diesem Zusammenhang auch auf manifeste Probleme des
Neoformalismus hin: Nicht nur, dass das von der kognitiven Theorie postulierte
Vorwissen des Zuschauers auf3erhalb des Erfahrungshorizontes der Theorie liegt,
werden weiters auch affektive Regungen und Wirkungen des Zuseher ausgeklammert.
Der Neoformalismus fokussiert sich in der Ermittlung des Vorwissens der Zuschauer

primér auf die aus den Filmen bezognen Schemata. Doch postuliert er auch die

29y/gl. Bordwell 1992, S.8.
20 Bordwell 1992, S.8.

%1 \/gl. Bordwell 1992, S.8.
%2 \/gl. Bordwell 1992, S.9.
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Bedeutung anderer, bspw. soziologischer, ideologischer oder kultureller Schemata,
welche jedoch nicht als solches berlicksichtigt werden kénnen. Insofern wird hier mit
einem zu verengten rationalistischen ldealbild des Subjektes gearbeitet. Durch diese
Fokussierung auf einen rein kognitiven V erstehensprozess werden affektive emotionale
Beziige des Zusehers ausgeblendet. In diesem Sinne bietet die neoformalistische
Theorie zwar ein Modell zur Erkldrung des V erstehens von Filmen, letztlich blendet sie

jedoch die Frage aus, warum {iberhaupt ein bestimmter Film angesehen wird.?®®

6.2 ldeologieals Fiktion®*

In den folgenden theoretischen Ausfuhrungen zur totalitéren Propaganda werde ich
mich vorwiegend auf die Uberlegungen von Hannah Arendt in dem Kapitel , Totale
Herrschaft“ aus ihrem Werk , Elemente und Urspriinge totaler Herrschaft* stitzen.
Obwohl Arendt hierin nicht explizit auf den Film als Propagandamittel eingeht, mdchte
ich ihre Uberlegungen auch auf diesen anwenden.

6.2.1 Von der Klassen- zur M assengesellschaft
Um die Funktion der totalitéren Propaganda zu verstehen, bedarf es zunachst eines

Rekurses auf Arendts Ausfihrungen zur Masse und dessen Bedeutung fiur die
Etablierung eines totaitéren Systems. Eine wesentliche Grundbedingung von totaler
Herrschaft sieht Arendt in der Unterstiitzung durch die Massenbewegung. Dabel wird
der von ihr verwendete Massenbegriff nicht mit Attributen wie Dummheit oder
Irrationalitdt untermalt, vielmehr unterliegt dieser einer differenzierteren Betrachtung.
Die Masse zeige sich vor alem anhand bestimmter, die politische Organisationen der
Masse betreffender Faktoren:

»Der Ausdruck »Masse« ist Uberall da zutreffend, und nur da, wo wir es mit Gruppen zu tun haben,
die sich, entweder weil sie zu zahireich oder weil sie zu gleichgiltig fur offentliche
Angelegenheiten sind, in keiner Organisation strukturieren lassen, die auf gemeinsamen Interessen

an einer gemeinsam erfahrenen und verwalteten Welt beruht“®°,

23 \/gl. Lowry 1992, S.115ff.

%% Titel wurde der Bezeichnung eines Unterkapitels aus folgendem Werk entnommen: Trawny, Peter:
Denkbarer Holocaust. Die politische Ethik Hannah Arendts. Wirzburg 2005.

%5 Arendt, Hannah: Elemente und Urspriinge totaler Herrschaft. Antisemitismus, Imperialismus, totale
Herrschaft. Minchen 2008. S.668.
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Diese Masse |asst sich nicht eingliedern in Parteien, Vereinen oder sonstigen politischen
Interessensverbanden, insofern war es auch en Charakteristikum der totalitéren
Bewegungen in Europa sich genau auf diese unorganisierte Masse zu beziehen.

Hier stellt sich nun natiirlich die Frage, wie sich solch eine unorganisierte Masse
herausbilden konnte? Arendt verweist hierbei auf eine immanente Krise bei den sich
allméhlich herausgebildeten Nationalstaaten. Diese offenbare sich in enem
Zusammenbruch bzw. einer Zersetzung der Klassengesellschaft, welche im Rahmen der
Parteiensysteme der Nationalstaaten noch als Triebkraft der politischen Organisation
diente. Die politische Zugehorigkeit und somit auch die politische Interessensvertretung
waren gemdal der durch die Klassengesellschaft vorgenommenen Differenzierung
determiniert. Wobel der Groliteil des Volkes abseits von Wahlen ganzlich unberihrt
von der Politik und somit auf3erhalb der politischen Organisation anzusiedeln war. Fir
Arendt stellt gerade diese Abgabe der individuellen politischen Verantwortung an
politische Instanzen aufgrund der jeweiligen Klassenzugehorigkeit, ein wesentliches
Element zur Verhinderung der Herausbildung eines politischen Bewusstseins dar.”®
Letztlich gewahrleistete dieser Mechanismus aber eine gewisse Stabilitat innerhalb der
Parteiensysteme und so ,kam der eigentlich unpolitische Charakter der
nationalstaatlichen Regierungsform erst ans Licht, as das Klassensystem auseinander
brach* %" . Die traditionellen Parteien konnten auf diese Situation nicht adaquat
reagieren und verloren ihre vermeintlich unpolitischen Sympathisanten. Anstatt einer
passiven Unterstitzung durch die als apathisch wahrgenommene unorganisierte Masse,
offenbarte sich nunmehr eine generelle Abscheu dieser Masse bezogen auf das ganze
System. *® Die Individuen dieser sich formierten Massengesellschaft sind
gekennzeichnet durch Kontaktlosigkeit und Entwurzelung.”® Arendt verwendet spéter

“210 " um dieses durch den Zusammenbruch der

auch den Begriff ,,Heimatlosigkeit
Klassengesellschaft entstandene politisch-ideologische Vakuum zu beschreiben. Genau
diese angesprochenen Momente der Heimatlosigkeit und die damit verbundene
Abwendung der Massengesellschaft von den traditionellen politischen Eliten,
ermdglichten schliefdlich den Aufstieg totalitdrer Bewegungen. Durch eine gezielte

Positionierung aulRerhalb des Parteiensystems, als Antithese zu dem vorherrschenden

26 \/gl. Arendt 2008, S.675f.
27 Arendt 2008, S.676.

28 \/gl. Arendt 2008, S.677.

%9 \/gl. Arendt, 2008, S.682.
20 Arendt 2008, S.746.
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System, liefen diese totalitdren Bewegungen auch nicht Gefahr einer generellen
Abscheu der Masse gegentiber dem System anheim zu fallen. Zusétzlich standen deren
Mitglieder Uberwiegend dem Parteiensystem fern.””* Diese vollkommene Abgrenzung
der totalitdren Bewegungen vom vorherrschenden System habe ich bereits fir die
nationalsozialistische Bewegung aufgezeigt. Sinnbildlich hierflir steht die Phase der
LAgitationspropaganda‘. Anlehnend an Bohse wurde auf eine ,Strategie der

“272 yerwiesen, mittels welcher sich die national sozialistische Bewegung vom

Negation
vorherrschenden System und den damit verbundenen traditionellen Eliten abzugrenzen
versuchte.

Arendt versucht in weiterer Folge einen Blick auf die Mentalitét dieser entstandenen
Massengesellschaft zu werfen und arbeitet dabei bestimmte Charakteristika derselben
heraus. Hierbel sind vor allem zwei Aspekte zu konstatieren: Die Individuen der
Massengesellschaft seien vor allem durch ein hohes Mal3 an Selbstlosigkeit bestimmt.
Arendt konnotiert den Begriff dabel in negativer Weise und meint damit den dem
Individuum innewohnenden Glauben an die Belanglosigkeit der eigenen Existenz - also
die Vorstellung ersetzbar zu sein.?” Ein weiterer Aspekt ergibt sich aus der durch den
Zusammenbruch der Klassenzugehdrigkeit  stattfindenden  Atomisierung  der
Gesellschaft, was mitunter zu einer vermehrten Isolierung und somit auch zu einer
Losung der Bindung des Einzelnen zu seiner nahen Umgebung beitrug. Ein Aspekt,
welcher auch die Treue des Einzelnen zur totalitaren Bewegung ermdglichen sollte®”,
Letztlich fungieren diese zwe angesprochenen Aspekte as Prémissen zur
vollkommenen Entfaltung der totalen Herrschaft:

»Nur wo diese gemeinsame Welt vollig zerstért und eine in sich vollig unzusammenhangende
Gesellschaftsmasse entstanden ist, deren heterogene Gleichférmigkeit aus nicht nur isolierten,
sondern auf sich selbst und nichts sonst zuriickgeworfenen Individuen besteht, kann die totale
Herrschaft ihre volle Macht ausiiben, sich ungehindert durchsetzen“%

6.2.2 Totalitére Propaganda und ideologische Fiktion
Die Bedingungen zur Entfatung der totalitiren Bewegung wurden nunmehr

angesprochen. Doch welche Rolle spielte nun die totalitdre Propaganda in diesem

2 y/gl. Arednt 2008, S.6609.
%2 Bohse 1988, S.61.

213 \/gl. Arendt 2008, S.679.
2" \/gl. Arendt 2008, S.698.
25 Arendt 2008, S.695.
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Kontext? Arendt gibt hierauf gleich zu Beginn des Kapitels ,Totditare
Propaganda® eine konkrete Antwort: ,Die Massen hingegen konnen nur durch
Propaganda gewonnen werden“2’®. Wenngleich Arendt eine Grenzziehung zwischen
Propaganda und Terror vollzieht, welche sich nur tellweise gegenseitig erganzen:
Waéhrend Propaganda eher fur die totalitére Bewegung konstatiert werden kann, wird
diese innerhalb einer konsolidierten totalitaren Herrschaft vermehrt durch die
Anwendung von Terror ersetzt, mittels welchem die ideologischen Doktrinen
gewalttétig umgesetzt werden sollen.?”” Diese Annahme ist wesentlich fir Arendts
Versténdnis von totalitérer Propaganda. Sie positioniert die Propaganda als wesentliches
Mittel zum Kontakt mit einer aul3erhalb der totalitdren Bewegung liegenden Aul3enwelt,
wahrend der Terror vielmehr seine wirkliche Bedeutung erst innerhalb eines totalitaren
Herrschaftsgefliges entfaltet: ,, Propaganda ist mit anderen Worten nur ein Instrument,
wenn auch vielleicht das wichtigste, im Verkehr mit der Aul3enwelt; Terror dagegen ist
das wahre Wesen totaler Herrschaft*2",

Arendt versteht die Propaganda als wesentliches Instrument zur Ordnung der durch die
Transformation von der Klassengesellschaft zur Massengesellschaft ausgel Gsten
Prozesse. Bekanntlich konstatiert Arendt eine zunehmende Isolierung des einzelnen
Individuums in der Massengesellschaft. Es stellt sich nun die Frage, wie sich die
Propaganda Uberhaupt auf solch eine heterogene Gruppe, welche durch keine
gemeinsamen Interessen verbunden ist, beziehen kann. Und genau an diesem Punkt
sieht Arendt auch den Erfolg der Propaganda, welcher ,, nicht so sehr auf Demagogie a's
darauf, dal3 sie versteht, dal3 Interessen sich als eine kollektive Kraft nur geltend machen
konnen in einer gruppenmafig geordneten, also nicht vermassten Gesellschaft 27
beruht. Als en Ordnungsprinzip fuhrt Arendt die Unfehlbarkeit allwissender
Voraussagen an, mittels welchem die Ideologien totalitarer Bewegungen auftreten.
Voraussagen Uber zukunftige Entwicklungen oder historische Prozesse werden durch
den Verweil3 auf die unumstofdichen Gesetze der Natur bzw. den Lauf der Geschichte
konstatiert. Durch dieses Konvolut aus der Selbstlosigkeit des Individuums und dem
Insistieren auf die deterministische Ordnung der Natur, wird die Grausamkeit von
Terror und Gewalt bis aufs letzte entstellt, schliefdich sind diese einem unabwendbaren
Prozess untergeordnet, ,,in welchem der Mensch nur tut und erleidet, was ohnehin

26 Arendt 2008, S.726.
2"\/gl. Arendt 2008, S.726.
218 Arendt 2008, S.731.
219 Arendt 2008, S.739.
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gemal} unwandel baren Gesetzten vor sich gehen muss**®. Die Funktion der Propaganda
liegt also darin, eine Welt zu kreieren, in welcher Redlitétsverweigerung auf héchstem
Niveau betrieben wird. Innerhalb der totalitdren Bewegung kommt es dabei nicht nur zu
einer Propagierung von Lugengeschichten, sondern auch zu einer konsequenten
Verachtung von Tatsachen. Wobei Arendt diese zwei Aspekte auch den Eigenschaften
der Massen nahe legt, insofern hier gleichsam die Bedurfnisse dieser befriedigt werden:
Im Zentrum steht die Annahme, dass die Masse generell ein Misstrauen gegentiber der
Realité entwickelt hat, wodurch sich Einbildungskrafte entwickeln, welche vor allem
durch konsequente und universalistische Antithesen in Bewegung gesetzt werden
konnen. Konsequenz und Stimmigkeit sind wesentliche Aspekte, um die
Aufrechterhaltung der propagierten fiktiven Welt zu erhalten. Insofern wird von Arendt
das propagandistische Prinzip der Wiederholung nicht auf die Dummheit der Massen
zurlckgefuhrt, vielmehr diene dieses Prinzip einer Vorfuhrung von zeitlicher
Konsequenz.”® Fiir Arendt ist letztlich , diese Attitiide der Flucht aus der Wirklichkeit
in die Einbildung, von dem Ereignis in den notwendigen Ablauf des Geschehens, [...]
die Voraussetzung fiir ale Massenpropaganda“®®?. Darauf bezieht sich die Propaganda
und liefert dementsprechend den notwendigen Stoff fur die Ausgestaltung dieser Fiktion.
Die Propaganda der totalitéren Bewegung stellt also den Inhalt dieser auf Unfehlbarkeit
und Allwissenheit beruhenden fiktiven Welt zur Verfigung und bringt sie unter die
Menschen. Erst mit dem Einsetzen des algegenwartigen und auf alles beziehenden
Terrors der totalitéren Herrschaft wird an einer konkreten Umsetzung dieser fiktiven
Welt gearbeitet.

Natirlich kann dieser Glaube an die Fiktion der propagierten Ideologie und die damit
verbundene Zuriickdrangung des Realitdtssinns nicht vollzogen werden, ohne in einen
manifesten Widerspruch zum gesunden Menschenverstand zu stehen. Fir Arendt ist
diese einer Negierung gleichkommenden Redlitatsflucht, Ausdruck der Heimat- und
zunehmenden Bindungslosigkeit der Massen, welche ,, das Resultat einer Atomisierung
[sind], durch die sie nicht nur ihren Stand in der Gesellschaft verloren [haben], sondern
mit ihm die ganze Sphdre gemeinschaftlicher Beziehungen, in deren Rahmen der

« 283

gesunde Menschenverstand alein sinngemda funktionieren kann In dieser

Atmosphére verliert der Menschenverstand seinen Sinn und ebnet den Weg fir die

20 Arendt 2008, S.741.
%81 y\/gl. Arendt 2008, S.745.
282 Arendt 2008, S.746.
283 Arendt 2008, S.747.
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Propaganda. Arendt konstatiert sogar, dass durch diese Flucht aus dem durch den
Zusammenbruch der Klassengesellschaft entstandenen anarchischen Chaosin die fiktive
Welt, das Individuum sich zumindest ein gewisses Mal3 an Selbstachtung und
Menschenwiirde zu erhalten glaubt.?*

Eine Hinwendung zur Totalisierung diagnostiziert Arendt jedoch erst fur die Ideologien
des 20.Jahrhunderts. Dabei seien hier zusammenfassend die von Arendt identifizierten
drei totalitdren Elemente dieser ldeologien angesprochen: Zunéchst gehe es diesen
Ideologien darum, , nicht das was ist, sondern nur das, was wird, was entsteht und
vergeht, zu erkldren*?®. Es geht also ausschliefdlich um die Bezugnahme auf zukiinftige
Entwicklungen. Weiters streben diese ldeologien eine Emanzipation von der
Wirklichkeit an, an dessen Stelle eine durch die totalitdre Propaganda getrankte
Scheinredlitét treten soll. Dieser Aspekt kommt gleichsam der Vorstellung der
»ldeologie as Fiktion“ nahe. Schliefdlich soll diese Scheinrealitét noch durch eine
vermeintliche Beweisfihrung abgesichert werden, wodurch aus dieser entstandenen

absol uten Fol gerichtigkeit alles weitere deduziert werden kann.?®

Wie schon erwéahnt, nahm Arendt nicht direkt Bezug auf Filme bzw. die Filmpolitik im
Nationalsozialismus. An dieser Stelle mochte ich ihre eher allgemein theoretischen
Ausfihrungen zur totalitdren Propaganda, in Bezug zur NS-Filmpolitik setzen.
Natirlich hat die Theorie von Arendt ihre Grenzen und Problemstellen. Doch bietet sie
meiner Meinung nach durchaus ein probates Mittdd um auf entsprechende
Fragestellungen der NS-Filmpolitik umgeminzt zu werden. Es stellt sich hier in dieser
Arbeit nicht die Frage, ob die Annahme Arendts, beziiglich des Zusammenbruchs der
Klassengesellschaft und der damit verbundenen Entstehung einer Massengesellschaft
mit all den dazu besprochenen Konsequenzen, als solches seine Richtigkeit hat.
Viedmehr geht es darum, die Bedeutung von Filmen fir die Stabiliserung des
Herrschaftsgefliges aufzuzeigen. Faktum ist, dass sich der Nationalsozialismus als
politisches System in Deutschland durchgesetzt hatte und unabhangig davon, wie viele
Leute ihn nun passiv, innerlich oder gar aktiv unterstitzten, bot die
national sozialistische Ideologie offenbar grof3en Teilen der Bevdlkerung Anknupfungs-
bzw. Identifikationspunkte, welche die traditionellen Eliten nicht zur Verfigung stellen

% \/gl. Arendt 2008, S.747.
%85 \/gl. Arendt 2008, S.964.
%86 \/gl. Arendt 2008, S.964f.

- 80 -



konnten. Arendt spricht hierbel von einer bereitgestellten Fiktion, welche mittels
Propaganda nach Aul3en getragen wurde und die Menschen erreichen sollte, deren
Inhalt  spezifische ideologische Substrate beinhaltete, die gemeinhin as
»nationalsozialistische Ideologie” bezeichnet werden. Es muss hierbel keineswegs von
einer ideologischen Homogenitédt ausgegangen werden, entscheidend ist nur die
Annahme, dass sich im Rahmen der Bezeichnung , nationalsozialistische
Ideologie” bestimmte Tendenzen dieser widerspiegeln, welche gleichsam as
Charakteristikum dersel ben subsumiert werden konnen.

Die Propaganda hat im Rahmen der totalitaren Bewegung primér die Aufgabe die
Ideologie der zu propagierenden Fiktion in ener nichttotalitaren Aulenwelt zu
implementieren. Fur die Erflllung dieser Aufgabe bedarf es der Etablierung spezifischer
Organisationsformen, deren Aufgabe es ist, ,die zentrale ideologische Fiktion um die
das Lugengespinst der Propaganda jewells neu gewoben wird, in die Wirklichkeit
umzusetzen und in der noch nicht totalitéren Welt Menschen so zu organisieren, dal sie
sich nach den Gesetzen dieser fiktiven Welt bewegen“?®’. Wie bereits hinlanglich in
dieser Arbeit aufgezeigt wurde, oblag die Filmwirtschaft und auch deren Produkte einer
totalen Kontrolle des nationalsozialistischen Herrschaftssystems. Mit der verordneten
Zwangsmitgliedschaft in der Reichsfilmkammer verfigte der totalitére Staat auch Uber
ein personelles Regelwerk. Zur propagandistischen Umsetzung der totalitéren
Propaganda standen dem NS-Staat viele Mittel zur Verfligung, um die Fiktion zu
verbreiten. Hierbel erschien gerade der Film a's geeignetes Mittel. Durch die blitzartige
Aneinanderrethung von Bildern, welche der Zuschauer a's einen Fluss von Bewegung
wahrnimmt, erzeugen Filme in Anlehnung an Baudry und Metz eine Art Realitétseffekt
bzw. einen Effekt des , Wie-Real-Seins*?®. Ich behaupte hier nicht, dass die Zuschauer
im Rahmen der Filmwahrnehmung nicht zwischen Fiktion und Realitét unterscheiden
konnen, sondern konstatiere lediglich, dass der Film jene Kunstform darstellt, welche
am ehesten den Kriterien von Realitdt gerecht wird. Zu bedenken ist jedoch, dass das
Medium Film nicht per se a's Propaganda- bzw. Beeinflussungsmittel gesehen werden
kann. Mittels der neoformalistischen Filmtheorie konnte gezeigt werden, dass der
Verstehensprozess bei der Rezeption von Filmen keineswegs einseitig ablauft. Letztlich
kommt es also immer darauf an, welchem Zweck das Medium zugefuhrt wird. Insofern

%57 Arendt 2008, S.766.
%8 \/gl. Kappelhoff, Hermann: Kino und Psychoanalyse. In: Felix, Jirgen (Hg.): Moderne Film Theorie.
Mainz 2003. S.133.
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ist bel ener propagandistischen Vernutzung von Filmen immer von einer
Instrumentalisierung des Mediums zu sprechen.
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7 Empirieteil - Analyse des Films Wunschkonzert

7.1 Bedeutung und Funktion so genannter ,, Heimatfrontfilme"

Generell werden Heimatfrontfilme wie Wunschkonzert oder Die Grof3e Liebe auch as
Kriegsfilme oder Zeitfilme bezeichnet. Wahrend Kriegsfilme vorwiegend den
Kriegsalltag zum Thema haben, zeichnet sich der Zeitfilm vor allem durch das
Aufgreifen zeitnaher Stoffe aus. Im Film Wunschkonzert, dessen Dreharbeiten am 16.
Juli 1940 begannen und die Urauffihrung am 30. Dezember 1940 im Berliner Ufa
Palast stattfand™®, korrelieren beide Bezeichnungen insofern miteinander, da der Film
ganz im Zeichen der Blitzkriege der ersten Krieggahre steht. Seinen Hohepunkt
entfaltete der Zeitfilm in der Phase von 1940 bis 1942°°, wobei dies einer Kritik Hitlers
an dem Spielfilmangebot Ende des Jahres 1939 geschuldet war. Dieser kritisierte den
Mangel an aktuellen und zeitnahen Stoffen im Spielfilm®. Im Propagandateil wurde
bereits darauf hingewiesen, dass mit Kriegsbeginn und der internen Kritik an Goebbels
Filmpolitik, dieser seine Propagandastrategie im Film andert. Dieser Umstand zeigt sich
nicht nur in der intensivierten Produktion von expliziten Propagandafilmen, sondern
generell — auch im Unterhaltungsbereich — in einer stérkeren Einbeziehung von
zeitnahen Inhalten.

In diesem Kontext missen auch die Heimatfrontfilme gesehen werden, welche mit ihrer
Thematisierung von Heimat und Front dem Anspruch des Zeitnahen gerecht wurden.
Durch die Bezugnahme auf die aktuelle Situation in Deutschland standen sie im
Gegensatz zum gangigen Muster von NS-Filmen, welche vorwiegend einen Rekurs auf
Vergangenes oder die Konstruktion von Phantasiewelten betrieben®?. Mittels der
Darstellung und Thematisierung des Kriegsalltags anhand einzelner personalisierter
Spielhandlungen, wurde offenbar auch den Wiinschen und Bedlrfnissen der Zuschauer
Rechnung getragen. Schliefdlich zahlten gerade die Heimatfrontfilme der Jahre 1940-42
zu den erfolgreichsten Filmen im Nationalsozialismus ** . Durch Einbeziehung

%9 \/g|. Beyer, Friedemann: Swinging Nazis. Die Gute-Laune-Filme der »Cine-Allianz«. In: Distelmayer,
Jan: Alliierte fur den Film. Arnold Pressburger, Gregor Rabinowitscg und die Cine-Allianz. Miinchen
2004. S.159ff.

20 y/gl. K6ppen, Manuel: Wunschkonzert — Der Film in Zeiten des Blitzkriegs. In: Glunz, Claudia (Hrsg.):
Information Warfare. Die Rolle der Medien (Literatur, Kunst, Photographie, Film, Fernsehen, Theater,
Presse, Korrespondenz) bei der Kriegsdarstellung und —deutung. Gottingen 2007. S.386.

21 y/gl. Moeller 1998, S.224.

22 \/gl. Lowry 1991, S.117.

23 \/gl. Lowry, S.117f.
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dokumentarischer Aufnahmen von kriegerischen Auseinandersetzungen sollte
zusétzlich der Redlitétsbezug des Films unterstrichen und Glaubwirdigkeit vermittelt
werden. Doch diese vermeintliche Glaubwirdigkeit war vielmehr dem erzeugten
Redlitdtseffekt der Filme und den damit verbundenen Wunschen der Zuschauer
geschuldet, als einer wirklichen Thematisierung von Krieg. Insofern war auch die
Verknupfung von fiktiven und realistischen Elementen ein wichtiges Kriterium bel den
Heimatfrontfilmen. So konstatiert bspw. Jo Fox, dass gerade diese Kombination aus
personaisierter Darstellung und der Verbindung von Fiktion und Reditéd einen
wesentlichen Beitrag zum Erfolg des Films Wunschkonzert leistete®*. Ein Annahme
welche auch durch einen SD-Bericht vom 17. Februar 1941 bestétigt wird:

»Der anhaltende Rekordbesuch dieses Films stelle einen Uberzeugenden Beweis daflir dar, daid
filmische Gestaltung eines zeitnahen Soffes und der Versuch, gegenwartiges Geschehen, das jeder
aus eigenem Erlebnis kennt, mit einer Spielhandlung zu verbinden, von vornherein einer
Uberdurchschnittlichen Anteilnahme in alen Kreisen der Bevolkerung sicher sei [...]. Dieser
Versuch und besonders die Tatsache, dal3 aus der Wochenschau bekannte Originalaufnahmen
(Olympiade, Einsatz der Luftwaffe im Polenfeldzug) unmittelbar in den Film eingebaut wurden,
wird als neuartig bezeichnet und steigert die Lebendigkeit und Glaubwirdigkeit der Handlung in
besonderer Weise" >,

Doch abseits der Gemeinsamkeiten der Heimatfrontfilme, weil3en die jeweiligen Filme
natUrlich auch manifeste Unterschiede auf, welche prima durch den Kriegsverlauf
determiniert wurden. Mary-Elisabeth O'Brien unterscheidet insofern drei Phasen der
Heimatfrontfilme: Die raschen Erfolge des NS-Regimes in den Blitzkriegen markierte
die erste Phase von 1939-1940, die zweite Phase bezieht sich auf die intensivierte
Auseinandersetzung mit den Alliierten in den Jahren 1941-42, wahrend letztlich die

2% Dieser

dritte Phase die alméhliche Niederschlagung des NS-Regimes markierte
Unterschied tritt anhand der beiden Filme Wunschkonzert und Die Grol3e Liebe recht
deutlich zu Tage: Wéahrend Wunschkonzert sehr stark von Optimismus und Harmonie
geprégt ist (in Anlehnung an die Erfolge in den Blitzkriegen) und somit auch den
kriegerischen Auseinandersetzungen Platz in der Darstellung einraumt, rickt in Die

Grof3e Liebe (uraufgefihrt am 12. Juni 1942), ganz im Sinne der Strategie von

2% \/gl. Fox, Jo: Filming Women in the Third Reich. Oxford 2000. S.84.

% Boberach, Heinz (Hrsg.): Meldungen aus dem Reich. 1938-1945; die geheimen Lagerberichte des
Sicherheitsdienstes der SS. Band 6, Herrsching 1984. S.2007f.

26 \/gl. O'Brien, Mary-Elisabeth: Nazi Cinema as entertainment. The politics of entertainment in the
thrid reich. Rochester 2006. S.120.



Verschweigen, Verharmlosen und Ablenken, das Private zunehmend in den
Vordergrund.

Exemplarisch hierfir ist bspw., dass in Die Grof3e Liebe kaum direkte Beziige auf die
kriegerischen Auseinandersetzungen getétigt werden. Eine Warnung vor einem
Bombenangriff wird nicht als Bedrohung in einer angstlichen Atmosphére inszeniert,
vielmehr présentiert sich dieser als Moglichkeit der Zusammenkunft der Hausbewohner
im Bombenkeller - die Inszenierung der Volksgemeinschaft wie sie leibt und lebt.
Insofern ist es auch nicht verwunderlich, wenn Bouguslaw Drewniak bel seinen
Angaben Uber die Einnahmen der erfolgreichsten Filme im Nationalsozialismus zum
Film Wunschkonzert erganzend anfligt, dass dieser vor allem im Jahr 1941 abgespielt

wurde %%’

, schliefdlich konnte mit den Bombenangriffen der Alliierten und dem
zunehmenden Niedergang des NS-Regimes, wodurch nun nicht nur mehr die Front,
sondern auch die Heimat direkt mit dem Krieg konfrontiert war, den Zuschauern der
Uberschwangliche Optimismus und die aufgrund dieser Kriegsbedingungen bedingte
Zeitlosigkeit des Films keineswegs mehr zugemutet werden. NatUrlich war Optimismus
im Verbund mit Unterhaltung auch nach den Blitzkriegen noch eine wichtige
Propagandastrategie, wie eine Tagebucheintragung von Goebbels am 27. Februar 1942
bestétigt: , Optimismus gehort nun einmal zur Kriegsfuhrung. Mit Kopfhangerel oder
weltanschaulichen Theorien gewinnt man keine Schlachten. Es ist deshalb nétig, unser
Volk in einer guten Stimmung zu erhalten“®. Doch zeigt sich gerade in Die GroRe
Liebe eine Anpassung der Filminhalte an die Erfordernisse der Kriegspropaganda,
indem vorwiegend eine Liebesbeziehung und somit auch die Erfullung individuellen
Glicks vermehrt im Zentrum stehen. Wenngleich dies immer unter dem Banner der
Pflichterfllung stand.

Gerade zu Beginn des Zweiten Weltkrieges dirfte die deutsche Bevolkerung durch eine
Stimmungslage gekennzeichnet gewesen sein, welche der Historiker Helmut Krausnick
as ,widerwillige Loyalitat“?*® bezeichnete und von Marlis Steinert a's solches auch
bestétigt wird: ,, Auslandische und deutsche Augenzeugen, wie auch die Berichterstatter

von Partel und Staat, stimmten damals und spéter Uberein in der Feststellung, dal3 von

#7\/gl. Drewniak, Bogulsaw: Der deutsche Film 1939-1945. Ein Gesamtiberblick. Diisseldorf 1987.
S.631.

2% Goebbels Joseph: Tagebucheintragung vom 27.Februar 1942. Zitiert nach: Beyer 2004, S.156.

9 Krausnick, Helmut/Graml, Hermann: Der deutsche Widerstand und die Alliierten. Vollmacht des
Gewissens, Bd. Il. Frankfurt am Main 1965. S.482. Zitiert nach: Steinert, Marlis G.: Hitlers Krieg und die
Deutschen. Stimmung und Haltung der deutschen Bevoélkerung im Zweiten Weltkrieg. Disseldorf, Wien
1970. S.91.
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Kriegsbegeisterung nichts zu spiren war — sie konstatierten aber auch keine
Auflehnung *® . Insofern miissen die Heimatfrontfilme und im Spezielen
Wunschkonzert auch al's Stimmungsmache fir den Krieg interpretiert werden.

Die Bedeutung und Funktion der Heimatfrontfilme fir das NS-Regime durfte aufgrund
dieser Ausfuhrungen durchaus ersichtlich geworden sein. Eine Kombination von
Unterhaltungss und Propagandaelementen, welche engebettet wurden in
verharmlosenden, ablenkenden, verschweigenden oder heroisierenden Darstellungen
charakterisiert dieses Filmgenre. Doch haben wir es hierbei eben nicht nur mit einer
Darstellung der ,imagindren Verhdltnisse der Individuen zu ihren wirklichen
Lebensbedingungen® zu tun, vielmehr entsprechen diese Strategien auch den
Bedlrfnissen der Zuschauer nach Ablenkung von bzw. Nichtkonfrontation mit der
eigentlichen Redlitdt des Krieges. Eine Ablenkung von den Geschehnissen des
Kriegsalltags, der Ressourcenknappheit, der Trennung von Heimat und Front, dem
Sterben an der Front und letztlich auch vom Vernichtungskrieg des NS-Regimes. Die
Autorin Ilse Aichinger erzéhlt hierzu bspw. in ihrem Buch Film und Verhéngnis von
ihrer damaligen eigen ,,Kinosucht, denn obwohl der ideol ogische Subtext der Filme ihr
fremd erschien, so war letztlich doch das Kino die Erlésung®”. Diese Erlésungs- bzw.
Ablenkungsfunktion des Kinos wurde von Goebbels a's solche immer wieder gefordert:
» Wir missen uns auf den Standpunkt stellen, dal3, je dunkler die Stral3en sind, desto
heller unsere Theater und Kinosdle im Lichterglanz erstrahlen sollen. Je schwerer die
Zeit ist, desto leuchtender muf3 sich tber ihr die Kunst als Trosterin der Menschenseele
erheben“3%. Doch das Kino bzw. der Film fungierte eben nicht nur als Trosterin der
individuellen Menschenseele, vielmehr muss Harro Segeberg zugestimmt werden, ,, dal3
sich Auschwitz eben nicht anders alsim Schatten einer mit seiner Hilfe hell erleuchteten
medialen Unterhaltungsindustrie ereignen konnte***®. Damit soll nattirlich keineswegs
eine einseitige Erklarungdeistung fir den Vernichtungskrieg abgegeben werden,
lediglich soll auch auf die Bedeutung der Medienpolitik hingewiesen werden.

%% Steinert 1970, S.91

%L yv/gl. Aichinger, llse: Film und Verhangnis. Blitzlichter auf ein Leben. Frankfurt am Main 2001. S.73.
%2 Goebbels, Joseph: Das Kulturleben im Kriege. Rede zur Jahrestagung der Reichskulturkammer und
der NS-Gemeinschaft , Kraft durch Freude* am 27.11.1939. In: Ders.: Die Zeit ohne Beispiel. Reden und
Aufsétze aus den Jahren 1939/40/41. Minchen 1941, S.218-223. Zitiert nach: Bussemer 2005, S.54.

303 Segeberg, Harro: Erlebnisraum Kino. Das Dritte Reich als Kultur- und Mediengesellschaft. In:
Segeberg, Harro (Hrsg.): Mediale Mabilmachung |, Band 3. Das Dritte Reich und der Film. Minchen
2004. S. 25.
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7.2 Allgemene Informationen zu Wunschkonzert

Produktionsdaten und Inhaltsbeschreibung von Wunschkonzert
Titel: Wunschkonzert
Produktionsland: Deutschland
Erscheinung: Produktionsbeginn am 16.Juli 1940, uraufgefihrt am 30.Dezember 1940
Regie: Eduard von Borsody
Drehbuch: Felix Litzkendorf, Eduard von Borsody
Produktion: Cine-Allianz-Film, im Auftrag der Ufa
Wichtigste Darsteller: llse Werner (Inge Wagner)
Carl Raddatz (Herbert Koch)
Joachim Brennecke (Helmut Winkler)
Heinz Goedecke (Heinz Goedecke)
IdaWust (Frau Eichhorn, Inges Tante)
Hedwig Bleibtreu (Frau Wagner, Inges Grol3mutter)
Hans Hermann Schauful (Hammer, Béackermeister)
Hans Adalbert Schlettow (Kramer, Fleischermeister)
Malte Jaeger (Lehrer Friedrich)
Walter Ladengast (Schwarzkopf, Musikstudent)
Gastauftritte im Wunschkonzert fur die Wehrmacht: Marika Rokk, Heinz Riihmann,
Hans Brausewetter, Joseph Sieber, Paul Horbiger, Weil3-Ferdl, Wilhelm Strienz, Albert

Brau und das Philharmonische Orchester Berlin.3*

, Das reizende junge Madchen“*® Inge Wagner lernt, wahrend sie auf ihre Tante und
somit auf die Karten fur die Er6ffnungszeremonie der Olympischen Spiele 1936 wartet,
den ,netten blonden Herren“ und Fliegerleutnant Herbert Koch kennen. Da die
Zeremonie bereits im Gange ist und Herbert noch eine Karte zur Verfligung hat, bietet
er Inge an, sie konne doch ihn begleiten. Anfanglich zoégert Inge noch, doch bei der
Ankunft Hitlers schwinden pl6tzlich all ihre Bedenken. Wahrend sich Inge und Herbert
unterhalten und auch ndher kennen lernen, wird deren Gesprach immer wieder durch
Ausschnitte der Olympiazeremonie unterbrochen (hierbel kamen Szenen aus Leni
Riefenstahls Olympia-Film zur Anwendung). Die beiden verstehen sich offenbar so gut,
dass Herbert noch am selben Tag die Hochzeit zwischen beiden festlegt.

304 | nformationen zum Film: Illustrierter Film-K urier, vom 3.Dezember 1940. Nr.3166.
%% Film-Kurier, Nr. 3166. In der Folge wird daraus weiter zitiert.
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Doch dazu kommt es nicht, denn nach einem kurzen Bootsausflug am Wannensee wird
Herbert zu der im Spanischen Burgerkrieg tétigen Geheimmission der Legion Condor
berufen. Er kann zwar Inge von seiner Abreise erzdhlen, seine Mission unterliegt jedoch
der Geheimhaltung und auch Briefkontakt mit der Aulenwelt wird ihm strengstens
untersagt. In der Folge sient man eine Spanienkarte, sowie dokumentarische
Aufnahmen von Kriegsangriffen, welche nur durch die Einblendung ,,6. September
1939" kurz unterbrochen werden, um wieder in visuelle Kriegsangriffe zu minden. Mit
einer Ansage aus dem Radio, welche den deutschen Angriff auf Polen zu legitimieren
versucht, erfolgt schliefdlich eine Hinwendung von der Front zur Heimat. Der
Fleischermeister Kramer, der Backermeister Hammer, der Lehrer Friedrich und der
Musikstudent Schwarzkopf gehen dabei ihren altéglichen Betdtigungen nach und
bereiten sich asbald auf den Abmarsch an die Front vor. So kimmert sich der Lehrer
Friedrich um seine schwangere Frau und der Musikstudent Schwarzkopf spielt die
Klaviersonate Patéthique von Beethoven, was zu einem gemeinschaftlichen Lauschen
der Bewohner des Wohnhauses der beethovschen Klénge fihrt. Unterdessen sieht man
den jungen Fliegerleutnant Helmut, welcher seiner Jugendfreundin Inge Wagner vor
seiner Abreise noch einen letzten Besuch abstattet. Dabel gesteht Helmut Inge
abermalig seine Liebe, doch Inge will davon nichts wissen, denn obwohl sie Herbert seit
nunmehr drei Jahren weder gesehen noch von ihm gehért hat, kann sie nicht aufhdren
an ebendiesen zu denken.

Zu einem Wiedersehen der beiden Liebenden kommt es erst, als Inge im Rahmen des
Wunschkonzerts fur die Wehrmacht die Olympiafanfare (Erkennungsmelodie der beiden
Liebenden) ertonen hort, welche sich Herbert gewiinscht hat. Uber den Leiter des
Wunschkonzerts Heinz Goedecke erfahrt Inge von der Stationierung Herberts, welcher
nunmehr zum Offiziersrang aufgestiegen ist. Helmut, der schon erwadhnte Jugendfreund
Inges, ist zufélligerweise der Kompanie Herberts zugeteilt. Nach einem gemeinsamen
Flugeinsatz werden die beiden Freunde. Dabel kommt es zu einer Verwechslung und
Herbert glaubt, dass Inge bereits mit Helmut verlobt sei und tritt sie bei einem
Wiedersehen mit Inge ehrenhaft an Helmut ab. Doch Inge klart die Situation auf und
schliefdich finden Herbert und Inge doch noch zueinander.

Parallel zur Episode um Herbert, Inge und Helmut wird auf heroiserende und
humoristische Nebengeschichten der an der Westfront stationierten Soldaten verwiesen.
Kramer und Hammer konnen bei ihrem Einsatz Schweine sicherstellen, welche sie

personlich als Geschenkgabe beim Wunschkonzert abgeben dirfen. Schwarzkopf rette
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durch seine selbstaufopfernde Hingabe seine im dichten Nebel verirrten Kameraden das
Leben, um schliefdlich als einziger Toter dieses Kriegsfilms zu enden. Und der Lehrer
Friedrich erfahrt von der Geburt seines Sohnes, Uber das Wunschkonzert fur die
Wehrmacht.

Der letzte Tell des Films steht schliefdlich ganz im Zeichen des Titels, namlich in einer
Darstellung des Wunschkonzerts fur die Wehrmacht, bel welchem mehrere Gastauftritte
zu sehen sind. Dieses Wunschkonzert bildet gleichsam auch die Verbindungsstelle
zwischen der Heimat und Front. Nicht nur, dass der Ablauf eines Wunschkonzerts als
solches dargestellt wird, dringt dieses Wunschkonzert auch a's verbindendes Element in
die Schitzengrében der Soldaten und in die Wohnstétten der Frauen zu Hause ein. Das
Ende des Filmes markiert jedoch nicht die Zusammenkunft von Herbert und Inge,
sondern die Darstellung von Kriegsangriffen untertitelt mit dem Kriegspropagandalied
» Wir fahren gegen Engelland”.

7.3 Produktionsbedingungen und —umfeld

Wunschkonzert  rangierte unter den erfolgreichsten  Filmproduktionen im
National sozialismus. Dieser Erfolg zeichnete sich zum einen durch die Zuschauerzahlen
aus, wobei hierbei die Angaben von 8,8 bis zu 26,5 Millionen verkauften Karten

reichen®®

. Wunschkonzert lockte also vergleichsweise viele Zuschauer in die Kinos und
dies entsprach auch durchaus dem Zeichen der Zeit. So erlebte das Kino im
National sozialismus gerade wahrend des Krieges seinen Hohepunkt und erreichte mit
iiber einer Milliarde verkaufter Karten pro Jahr sogar bessere Zahlen as heutzutage®”.
Zum anderen war Wunschkonzert auch gemessen an seinen Einspielergebnissen ein
Erfolg. So rangierte der Film mit vergleichsweise relativ geringen Produktionskosten
von 0,9 Millionen RM und einem Einspielergebnis von 7,6 Millionen RM auf einer
Liste der 30 erfolgreichsten deutschen Filme der Jahre 1941-42 direkt hinter Die Grol3e

Liebe an zweiter Stelle®®. Die Bedeutung des Films fiir das Regime zeigt sich an den

%% Drewniak 1987, S.631 spricht von 8,8 Millionen verkauften Karten. Bei Lowry 1991, S.269 findet sich
jedoch eine Liste, welche gar von 26 Millionen Besuchern augeht.

%7 Wahrend im Jahr 1942 der Durchschnitt bei 14,3 Kinobesuchen pro Jahr und Person lag, besuchten
1997 die Deutschen lediglich 1,8 Mal das Kino. Vgl. dazu: Eder, Jens: Das Populére Kino im Krieg. NS-
Film und Hollywoodkino — Massenunterhaltung und Mobilmachung. In: Segeberg, Harro (Hrsg.):
Mediale Mobilmachung |. Das Dritte Reich und der Film. Minchen 2004. S.382. Siehe auch: Kleinhans
2003, S.30.

3% \/gl. Lowry 1991, S.2609.
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vergeben Pradikaten, welche von ,staatspolitisch wertvoll“, Gber , kiUnstlerisch
wertvoll“, bis hin zu , volkstimlich wertvol | und ,,jugendwert” reichten.

Doch die politische Bedeutung von Wunschkonzert fir das Regime offenbart sich
unabhéngig von den lukrierten Zuschauerzahlen und den verliehenen Prédikaten auch
daran, dass der Film ein Staatsauftragsfilm war, wie der damalige Leiter der
Filmabteilung im RMVP Fritz Hippler as solches bestétigte:

»ES handelt sich bel diesem Film [...] um das Musterbeispiel eines wirklichen, sogar auf
Einzelheiten festgelegten Auftragswerks, das der Filmproduktion vom Staate auferlegt worden ist.
Die Aufgabe war insofern prézisiert, als dieser Film seinen Ursprung in der Olympiade nehmen
und im heutigen Kriegsgeschehen und im Erlebnis der Wunschkonzertveranstaltungen seinen
Ausklang finden sollte*3®.

Dass der Propagandaminister eine wesentliche Rolle in der Konzeption des Filmes
innehatte, geht auch aus einer nach 1945 publizierten Erinnerungsschrift von Hippler
hervor: ,Dieser Film [Wunschkonzert, Anmerkung des Verfasser] war Goebbels
,Wunschkind’; er hatte sogar am Buch mitgearbeitet, Dialoge geschrieben und im
einzelnen auch die Sanger und Musiker bestimmt, die sich in den grof3en Auffihrungen
zu prasentieren hatten“®°. Die zentrale Rolle Goebbels betont dieser auch in einer
Tagebucheintragung vom 31. Dezember 1940, also einen Tag nach der Urauffihrung
von Wunschkonzert, in welcher er den Erfolg des Films kommentiert: ,, Ich freu mich
umso mehr dartber, als seine Idee von mir stammt. Das haben wir wieder ma gut

gemacht* 31,

Gleichsam geht der Umstand der Auftragsproduktion und der Einfluss
von Goebbels auch aus einem Austausch zwischen dem Propagandaministerium und der
Ufa hervor: ,14. Februar 1940: Die Cine-Allianz will DAS WUNSCHKONZERT ds
Auftragsproduktion herstellen. »Der Herr Minister winscht, dal3 dieser Stoff in unserem
Auftrag hergestellt werden und in unserem Verleih erscheinen soll«*3!?, Goebbels hatte
also, wie diese Quellen ausfuhrlich belegen, wesentlichen Einfluss auf die
Ausgestaltung des Films. Nicht nur hinsichtlich der personellen Besetzung, sondern

auch bezogen auf den Inhalt. Eine Episode mit der vorgesehenen Hauptdarstellerin von

3% Hippler, Fritz: Betrachtungen zum Filmschaffen. Berlin 1942. S.34.

319 Hippler, Fritzz Die Verstrickung. Einstellungen und Riickblenden von Fritz Hippler ehem.
Reichsfilmintendant unter Josef Goebbels. Diisseldorf 1982. S.216.

31 Goebbels, Joseph: Tagebucheintragung vom 31.Dezember 1940. In: Frohlich, Elke: Die Tagebiicher
von Joseph Goebbels. Teil 1, Aufzeichnungen 1923 — 1941, Bd. 9. Miinchen 1998. S.75.

312 Ufa-Magazin, Bd.17, 1992. S.16. Zwar geht daraus nicht eindeutig hervor, zwischen wem dieser
Austausch stattgefunden hat, offenbar dirft es sich dabei jedoch um einen Protokollauszug eines
Austausches zwischen dem Propagandaministerium und der Ufa handeln. Angemerkt sei auch, dass zu
diesem Zeitpunkt der Filmtitel noch Das Wunschkonzert lauten sollte.
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Wunschkonzert llse Werner bekréftigt nochmals den politischen Einfluss in der
Filmproduktion: So schétzte Goebbels llse Werner as den ,, sympathischen Typ einer

frischen, modernen Frau“®t3

, insofern wollte er sie auch fur die Rolle der Inge Wagner
engagieren. Doch Werner lehnte die Rolle zunéchst ab und konnte nur durch die

vorzeitige Intervention von Hippler zum Einlenken bewegt werden®'*,

7.4 Exkurs: Analogien zum Hollywoodkino

Wie schon im Exkurs zur ldeologie angedeutet, war die Vereinnahmung und
Anwendung moderner Massenkommunikationsmittel ein wesentlicher Bestandteil des
Nationalsozialismus. Dabei wurde nicht nur eine im Lichte der ,Asthetisierung von
Politik” stehende Propagierung der faschistischen Massentffentlichkeit betrieben,
sondern auch auf ein populéares Kino und Massenunterhatung zum Zwecke der
Mobilmachung der Bevolkerung gesetzt®™. Insofern scheint der Vorschlag von Lowry,
die nationalsozialistischen Filme gerade im Kontext ihrer Gemeinsamkeiten mit
Unterhaltungsfilmen aus anderen Landern und Perioden zu sehen®*® durchaus schliissig
zu sein. Naturlich soll dadurch das Spezifikum dieser Filme nicht umgangen oder
nivelliert werden, jedoch sind NS-Filme auch nicht as genuine Produkte anzusehen,
welche ohne jegliche filmhistorische und —technische Kontinuitéten auskommen
konnten.

Gerade in der filmwissenschaftlichen Literatur wird des Ofteren auf Analogien
zwischen dem Hollywoodkino bzw. dem Klassischen Kino, welches gegen Ende der
1910er Jahre in Hollywood seinen Anfang nahm und bis in die 1950er Jahre
international dominant war**’, und dem nationalsozialistischen Kino hingewiesen:
»Haufig werden die Begriffe »Hollywood« und »Klassik« synonym verwendet, auch
wenn historisch die meisten Formen des populdren Kinos diesen Regeln gefolgt sind:
das Kino der NS-Zeit und des Sozidistischen Realismus ebenso**'®. Dieser Umstand,
der erst in neueren Forschungen zum Thema Film im Nationalsozialismus ganzlich
berticksichtigt wird, muss auch in diese Arbeit integriert werden. Erst dadurch kann ein

Verstandnis fur die spezifische Funktion und Bedeutung der nationalsozialistischen

313 Hippler 1982, S.216. Offenbar frei zitiert nach Goebbels.
34 v/gl. Hippler 1982, S.216.

315 \v/gl. Eder 2004, S.379.

318 yv/gl. Lowry 1991, S.41.

317 \/gl. Elsaesser/Hagener 2007, S.29.

318 F| saesser/Hagener 2007, S.30.
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Filme, im Kontext ihrer Einbettung in Formen der modernen Massenkommunikation
entwickelt werden. Dadurch ergibt sich auch en anderer Blickwinkel auf die
Grausamkeiten des NS-Regimes, denn gerade ,,im Schatten der Unterhaltung wurden
Krieg und Massenmord vorangetrieben“ .

Jens Eder fuhrt in seinem Beitrag in dem Sammelband Mediale Mobilmachung |. Das
Dritte Reich und der Film eine Auflistung von funf Merkmalen an, welche das populére
Kino charakterisieren. Fir den Kontext dieser Arbeit scheinen gerade folgende drei
Merkmale ene Relevanz zu haben: Der este Aspekt betrifft ene
, Publikumsmaximierung durch Unterhaltung*3®°. Der zweite Aspekt bezieht sich auf
das kommunikative Ziel von Unterhaltung: dem Aufgreifen von Werten, Winschen,
Gefuhlen und Gedanken, die ,, Aufmerksamkeit auf sich ziehen und in der Bevolkerung
weit verbreitet sind“. Schliefdlich betont der letzte Aspekt, dass ,Angebot und
Zuschauererwartungen durch Genre- und Starsysteme” aufeinander abgestimmt werden.
Diese drei Aspekte sollen nun in aller Kiirze anhand allgemeiner Einsichten zu Filmen
im Nationalsozialismus und auch im Speziellen zu Wunschkonzert diskutiert werden.
Aus zweierlei Grinden war eine Maximierung der Zuschauerzahlen fir das NS-Regime
von groller Relevanz: Wie schon erwdhnt, unterstand das Filmsystem im
Nationalsozialismus auch einer auf Profitmaximierung abzielenden Filmpolitik. Gerade
Ende der 1920er Jahre war die Situation der deutschen Filmwirtschaft extrem
angespannt und verschlechterte sich in der Folge noch weiter®’. Bei seiner Rede im
Kaiserhof am 28. Mé&rz 1933 glaubte Goebbels den Ursprung dieser Krise festmachen
zu konnen, indem er vor allem die fehlende Wirklichkeitsndhe des deutschen Films,

322

also dessen fehlenden Kontakt zu den Vorgangen im Volk kritisierte®. Insofern

postulierte der Propagandaminister als Losung auch das Aufgreifen zeitnaher Stoffe,

welche in das ,nationasozidistische Erdreich® 3%

einzudringen hétten. Der zweite
wesentlichere Aspekt war die politische Bedeutung solch einer Publikumsmaximierung.
Denn gerade eine Maximierung der Reichweite sollte auch eine maximale ideologische
Beeinflussung der Bevolkerung gewéhrleisten. Bei Wunschkonzert hat diese

Publikumsmaximierung offenbar sehr gut funktioniert.

%19 Eder 2004, S.379.

20 Eder 2004, S.387. In der Folge von dort zitiert.

¥l y/gl. Kleinhans 2003, S.21.

%22 \/gl. Goebbels, Joseph: Rede im Kaiserhof, Berlin an28.3.1933. In: Albrecht 1969, S.440.
%22 Goebbels, Joseph: Rede im Kaiserhof, Berlin am28.3.1933. In: Albrecht 1969, S.440.
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Beziiglich des kommunikativen Zieles von Unterhaltung stellt sich berechtigt die Frage,
welche Winsche, Gefuhle, Werte und Gedanken in nationalsozialistischen Filmen
aufgegriffen wurden. So konstatiert Gudrun Brockhaus, dass gerade die erfahrenen
Wiinsche und Angste der deutschen Bevolkerung mit dem Ersten Weltkrieg, der
Weltwirtschaftskrise, der Massenarbeitslosigkeit und der politischen Instabilitét diese

e* Auch auf Arendt wurde bereits im Theorieteil

anfallig fur die NS-1deologie macht
verwiesen, welche vor alem durch die Krise der Nationalstaaten und der
Transformation von der Klassen- zur Massengesellschaft, von ener spezifischen
Heimatlosigkeit der sich neu formierenden Massen sprach. Gerade die
nationalsozialistische Bewegung konnte offenbar diese Angste der deutschen
Bevdlkerung kompensieren und mittels spezifischer Wertorientierungen (wie bspw.
Tatkraft, Entschlossenheit, Pflichtbewusstsein, Opferbereitschaft, Starke, usw.3*) eine
gewisse Wertestabilitét etablieren, was gleichsam dem einzelnen Individuum ein
Sicherheitsgeftihl vermitteln sollte. Genau in diesem Rahmen sind auch die
national sozialistischen Filme zu sehen, wenngleich subversive Lesarten der Filme nicht
ausgeschlossen werden kénnen, was aber nicht Thema der Arbeit ist. Der Film
Wunschkonzert bezieht sich insofern auf die Wiinsche und Angste der Zuschauer, da er
durchaus reale Alltagsprobleme, wie bspw. die Trennung durch den Krieg oder den
Kriegsalltag selbst, aufgreift und in eine filmische Form transformiert, um ein
Identifikationsangebot flr die Zuschauer zu schaffen.

Die Abstimmung der Zuschauererwartungen mit den filmischen Angeboten, as dem
dritten Merkmal von popul&rem Kino, offenbart sich letztlich im Genre- und Starsystem.
Wie die Ausfiuhrung zu den Heimatfrontfilmen zeigte, war gerade die Etablierung und
Bezugnahme auf en Genresystem en wichtiger Bezugspunkt fur die
nationalsozialistischen Filme. Die unterschiedlichen Genres bedienten verschiedene
Zuschauerwiinsche und konnten dadurch eine mogliche Heterogenitdt der Winsche
kompensieren. Um diese Winsche in direkte Verbindung mit dem Filminhat zu
bringen, setzte das nationalsozialistische Kino ebenso wie Hollywood auf en
umfangreiches Starsystem. Der Nutzen in der Engagierung von Stars lag gerade in der

Erzeugung ,, bestimmte[r] Identifikationsmuster und Imitationsmechanismen, die Uber

¥4 \v/gl. Brockhaus, Gudrun: Schauder und Idylle. Faschismus als Erlebnisangebot. Miinchen 1997. In:
Eder 2004, S.401.
5 \/gl. Eder 2004, S.401.
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die einzelnen Filme hinausgingen“**. Die Stars sollten vor alem mit spezifischen
nationalen Bedeutungsmustern assoziiert werden **’ . Doch gerade innerhab des
Starsystems offenbart sich auch ein Widerspruch, da einige dieser Stars keineswegs

328 Auch llse

deutscher Herkunft waren und damit nicht dem arischen Ideal entsprachen
Werner, die Protagonisten von Wunschkonzert, wurde im Ausland in Batavia (heutiges
Jakarta) geboren und bendtigte fur ihr Engagement bei der Ufa im Jahre 1937 eine
Sondergenehmigung vom Propagandaminister **° | da sie nicht die deutsche
Staatsbirgerschaft besal. Gerade Werner schien pradestiniert for die Rolle in
Wunschkonzert, schliefdlich verkdrperte sie das ,, natlrliche, anstdndige Madchen, den
guten Kumpel, der mit seiner frischen, unkomplizierten Art Uberall Optimismus
verbreitet* 3, Mit Wunschkonzert schaffte Werner ihren Durchbruch und wurde durch
ihre Darbietung as moralische und pflichtbewusste Unterstiitzerin des Leutnants

«331 ‘was ihr nach

Herbert Koch ,zum Leitbild fur Millionen deutscher Soldatenfrauen
dem Krieg auch die pejorativ gemeinte Bezeichnung , Durchhaltemieze*** einbrachte.
Der Schauspieler Carl Raddatz war das perfekte Pendant zu Werner, schlief3lich wurde
er im Nationalsoziaismus zunehmend mit der Verkdrperung heldenhafter Rollen

assoziiert™®,

7.5 Wesentlicheideologische Elemente des Filmes

Zur Skizzierung der wesentlichen ideologischen Elemente von Wunschkonzert
unterteilte ich den Film in drel Themenfelder. Im ersten Abschnitt werde ich mich mit
dem Frauen- und Mannerbild im Film und dessen mdglicher Korrelation bzw.
Abweichung innerhalb der national sozialistischen Politik auseinandersetzen. Gerade die
Thematisierung und Aufdeckung der geschlechtsspezifischen, ideologisch erwiinschten
Werthatungen kann als Grundlage fur die beiden weiteren ideologischen Elemente
dieser Analyse gesehen werden. Im Sinne des arendtschen Verstandnisses von
totalitérer Ideologie as Fiktion, werde ich zwei weitere Elemente behandeln, in denen

26 Hake 2004, S.125.

¥7\/gl. Hake 2004, S.125.

38 \/gl. Hake 2004, S.126.

$9v/gl. Beyer, Friedmann: Die UFA-Stars im Dritten Reich. Frauen fir Deutschland. Miinchen 1991.
S.245.

30 Beyer 1991, S.242.

%! Beyer 1991, S.2509.

%2 \/gl. Beyer 1991, S.242.

3 \/gl. Hake 2004, S.128.
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gerade dieses fiktive Element der Ideologie deutlich zum Ausdruck kommen sollte.
Insofern wird der zweite Abschnitt dieser Analyse sich mit der Propagierung der Fiktion
der gelebten Volksgemeinschaft im Film, aber auch konkret im Nationalsozialismus
auseinander setzten. Schliefdlich werde ich mich im letzten Abschnitt noch der Analyse
der fiktiven Darstellung und Thematisierung bzw. Nicht-Thematisierung von Krieg

widmen.

7.5.1 Geschlechtskonstruktionen im Nationalsozialismus
Anhand der geschlechtsspezifischen Charakterdarstellungen in den jeweiligen Filmen,

sollte sowohl den Mannern als auch den Frauen veranschaulicht werden, wie geméal3 den
Ansprichen und Anforderungen des NS-Regimes, mit der Kriegssituation umzugehen
sei. Die Thematisierung und das Aufgreifen eines individuellen Konflikts zwischen der
Pflicht gegentber dem Regime und dem personlichen Verlangen war dabel en
wichtiges Thema®*,

Der Film Wunschkonzert eignet sich hervorragend fur die Analyse spezifischer
Geschlechtskonstruktionen im National sozialismus, da hierbel nicht nur der individuelle
Konflikt zwischen Pflicht und Verlangen thematisiert wird, sondern auch eine
entsprechende Ambivalenz in der Darstellungen des Frauenbildes zu konstatieren ist,
welche letztlich aufgrund kriegsbedingter Faktoren seine realpolitische Manifestation
fand. Wahrend das Mannerbild im Film relativ konstant gehalten wird, ergeben sich fir
die Darstellungen der Frauen allein aufgrund gesellschaftspolitischer Umsténde mehrere
Rollenbilder. Fox identifiziert hierbel drei Kategorien fur die Darstellungen von Frauen
im deutschen Spielfilm der Jahre 1939-45: Neben den klassischen Rollen Mutter und
Ehefrau bzw. Geliebte, tritt mit Kriegsbeginn die Rolle der Arbeiterin vermehrt
hervor®®. All diese drei Rollen werden auch in Wunschkonzert explizit thematisiert,
wenngleich mit unterschiedlicher Gewichtung und Auslegung.

Wie sich bereits anhand der ersten kurzen AusfUhrungen zeigt, hat vor alem die
Thematisierung des Frauenbildes, sowie ene damit verbundene Absorbierung
maoglicher Konflikte, eine wesentliche Bedeutung im Film. Zur Zeit der Auffihrung von
Wunschkonzert waren viele Manner bereits an der Front, wodurch sich der Film in der

Heimat vorwiegend an weibliche Zuschauerinnen wendete: ,[...] the film was directed

#4\/gl. O’'Brien 2006, S.148.
5 \/gl. Fox 2000, S.76.
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towards the female audience, providing them with suitable pastimes and role models
and depicting themes with special reference to the home front“3%. Dieses Ubergewicht
an weiblichen Kinozuschauerinnen ist generell fur die Spielfilme der Kriegszeit zu
konstatieren, ein Umstand den auch die Reichspropagandal eitung im November 1942 zu
bestétigen weiR**’. Doch auch die Soldaten an der Front sollten mit den kulturellen
Angeboten versorgt werden, schliefdlich wusste Goebbels ob der moralischen und
ideologischen Wirkung von Unterhaltung genauestens Bescheid. Allein im ersten
Krieggahr wurden an die 3600 Filmkopien und das entsprechende Equipment, sowie so
genannte Tonfilmwagen der Front zur Verfiigung gestellt**®. Dabei sollten die
filmischen Inhalte aufgrund einer Umwandlung der real erfahrenen Separation zwischen

Heimat und Front eine symbolische Verbundenheit schaffen.

7.5.1.1 DiePflichterfillung desMannes
Sowohl das Frauen- as auch das Mannerbild in Wunschkonzert zei chnen sich durch den

Bezug auf eine bestimmte, dem NS-Regime entsprechende Pflichterfillung aus. Die
Manner werden vorwiegend mit gemeinhin positiv konnotierten Attributen wie Stéarke,
Aktivitét und (Vaterlands-)Treue besetzt. Auch wenn im Film lediglich der Leutnant
Herbert Koch einer militérischen Tradition entspringt, so ist die Darstellung von
Mannern vollkommen fokussiert auf deren Status als Soldaten. Die Pflichterfillung fir
jeden einzelnen Mann ergibt sich aus seiner Aufopferung fir die vermeintlich hdheren
Ziele des Regimes und der Volksgemeinschaft in der kriegerischen Auseinandersetzung.
Dabei wird der Krieg selbst a's Rettung der deutschen Kultur und Tradition stilisiert, zu
welcher jeder Mann aktiv seinen Beitrag leisten soll. Ein wesentliches Element der
Thematisierung dieser Pflichterflllung ist ein manifester Grundoptimismus, welcher
nahezu wortwortlich jeder handelnden Person im Film ins Gesicht geschrieben steht.
Insofern erscheint die Pflichterfillung fir die einzelnen Charaktere auch keineswegs as
Birde, sondern sie wird mit regelrechter Begeisterung angenommen.

Eindringlich ist diesin einer Szene festgehalten, in welcher die Manner gerade zur Front
abreisen und die Frauen sich von ihnen verabschieden. Hier wird keinerlei Spur von
Pessimismus, Sorge oder Trauer verbreitet. Keine einzige Trane wird wahrend der

ganzen Szenerie vergossen. Vielmehr steht diese gesamte Abschiedsszene unter dem

3% Fox 2000, S.82.
337 Fox 2000, S.10.
%8 \/gl. Fox 2000, S.72.
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Banner eines unbandigen Optimismus, was mitunter durch eine entsprechende
musikalische Darbietung der Soldaten noch unterstitzt wird. Ein weiteres Beispiel
bildet eine Szene mit Herbert Koch, in welcher er auf ein Wiedersehen mit Inge (beide
sahen sich seit den Olympischen Spielen 1936 drel Jahre nicht mehr) aufgrund
dienstlicher Verpflichtungen verzichten muss und dies lediglich mit dem nilchternen
Beisatz ,Dienst ist Dienst® quittiert. Linda Schulte-Sasse beschreibt diese
Thematisierung der Pflichterfullung in den Heimatfrontfilmen in Anlehnung an Dana
Polan auch as ,war-affirmative narratives [...,which] attempt to recast commitment as
another, more sublime form of desire, in part by constantly interweaving the story of
,theindividual’ with that of Nation, ,writing them all’ to use Polan’s expression, as ‘one
story’”**°. Diese Unterordnung des einzelnen Individuums bzw. der Charaktere unter
die Anforderungen der vermeintlichen hdheren Ziele der Nation und die gleichzeitige
Akzeptanz dessen bzw. die Bereitschaft dafir, ist ein wesentliches Element von
Wunschkonzert. Dadurch sollte der Durchhaltewille und die Einsatzbereitschaft der
Bevdlkerung gestarkt werden. Hinzu kommt auch noch der Umstand, dass zur Zeit der
Urauffihrung des Films das Regime noch von den Erfolgen der Blitzkriege zehrte,
wodurch der CUbertriebene Optimismus des Films fir die Kinozuschauerlnnen
keineswegs eine blofe Groteske darstellte.

7.5.1.2 Verzcht alsPflichterfullung der Frauen
Sowohl die Ménner a's auch die Frauen im Film zeichnen sich durch eine beharrliche

Pflichterfillung gegeniiber der Nation aus. Ein geschlechtspezifischer Unterschied
besteht jedoch darin, dass Manner durchwegs a's aktiv, Frauen vorwiegend als passiv
gebierende Charaktere agieren. Wahrend im Film die Pflicht des Mannes durch seinen
kriegerischen Einsatz manifestiert wird, ist die Frau Uberwiegend in Verbindung mit
Verzichtsmomenten zu sehen. Dies ist deutlich an der Figur von Inge Wagner zu sehen,
die als Symbolbild fur unzahlige deutsche Ehefrauen bzw. angehende Ehefrauen
gesehen werden kann, welche sehnlichst auf ihren Geliebten an der Front warten. Am
Beispiel von Inge und Herbert wird zwar die Separation zwischen Heimat und Front
angesprochen, doch letztlich wird der dadurch entstehende Konflikt von Inge, zwischen

ihrem Verlangen und dem Verzicht insofern absorbiert, as sie diese Separation

%9 Schulte-Sasse, Linda: Entertaining in the Third Reich. Illusions of wholenessin Nazi Cinema. Durham,
London 1996. S.290.
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gewissermalden als staatliche Pflicht versteht. Inge begegnet der Trennung von Herbert
mit offener Trauer und Schwéche, einzig der Glaube an die baldige Wiedervereinigung
mit Herbert 18sst sie ein gewisses Mal3 an Stérke zeigen. Hierin zeigt sich auch eine
gewisse Ambivalenz bezogen auf das Frauenbild: Einerseits werden in essentialistischer
Weise den Frauen Attribute wie Schwéache oder Passivitét unterstellt. Anderseits wusste
man auf Seiten des Regimes durchaus ob des Umstandes Bescheid, dass vor alem
Frauen in der Heimat die Zielgruppe der Spielfilme im Kriegszustand seien. Insofern
musste auch eine Aufwertung der weiblichen staatlichen Verpflichtung erfolgen. Diese
Aufwertung bzw. bisweilen Heroisierung von Frauen fur regimepolitische Zwecke geht
bspw. bereits aus einer Rede von Hitler auf einem NS-Frauenkongress hervor: , Die
Frau habe auch ihr Schlachtfeld. Mit jedem Kind, dal3 sie der Nation zur Welt bringt,
kampfe sie ihren eigenen Kampf fur die Nation. Der Mann trete fir das Volk ein, genau
so wie die Frau fur die Familie eintritt*>**. Diese Analogie zwischen dem Einsatz des
Soldaten an der Front und der Rolle der Frau hinsichtlich Geburt und Familie, zeigt
deutlich die vdlkische Intention dieser Heroisierung von Frauen. Naturlich geht es hier
keineswegs um eine wirkliche Aufwertung der Frauen, sondern lediglich um die
Vereinnahmung der Frauen fir bevdlkerungspolitische und moralisierende Anliegen.
Inge Wagner mit ihrem unerschitterlichen Durchhaltewillen kann als Paradebeispiel fir
die unzéhligen aleine gelassenen Ehefrauen gesehen werden, welche zumindest
symbolisch eine moralische Unterstiitzung fur die Ménner an der Front darstellten.
Insofern wird auch verstandlich, warum der Schauspielerin llse Werner in der
Nachkriegszeit die pejorative Bezeichnung ,, Durchhaltemieze* zuteil wurde.

Wahrend Inge die Rolle ener erst angehenden Ehefrau darstellt, finden sich in
Wunschkonzert des Ofteren Verweise auf die zentrae Rolle der Mutter im
Nationalsozialismus. Beispielhaft ist hier Vera, die schwangere Frau des Lehrers
Friedrich. Diese ist bereits bel der Abkommandierung von Friedrich schwanger und
gebiert noch wahrend seines Einsatzes das Kind. Bezeichnend ist, dass Friedrich an der
Front nur insofern von der Geburt seines Kindes erféhrt, als dieses ein Sohn ist und
somit auch offiziell unter dem Titel ,, Sohne fir die Soldaten” im Wunschkonzert fur die
Wehrmacht bekannt gegeben wird. Friedrich scheint weniger um die reibungsiose
Geburt und das Wohlergehen seiner Frau und des Kindes besorgt zu sein, sondern

interessiert sich vielmehr darum, ob es sich dabel auch um einen Knaben handelt.

0 Rede von Hitler auf einem NS-Frauenkongress. In: Vélkischer Beobachter vom 15.9.1935. Zitiert nach:
Mosse, George L.: Der national sozialistische Alltag. Frankfurt am Main 1993. S.66.
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Neben der werdenden Mutter wird auch kurz das Bild der trauernden Mutter, anhand
der Mutter des einzig verstorbenen Soldaten und Musikstudenten Schwarzkopf,
thematisiert. Schliefdlich wird wahrend der Sequenz Uber das Wunschkonzert fur die
Wehrmacht noch kurz eine Mutter mit einem deutlich sichtbaren Mutterkreuz
eingeblendet, um die Heroisierung des Mutterbildes zu bekréftigen. Diese im Film
angesprochenen moglichen Rollen der Mutter werden dabei in einer kontinuierlichen
zeitlichen Abfolge gezeigt. Zunéchst sieht man die offiziele Ankindigung im
Wunschkonzert fur die Wehrmacht von Veras und Friedrichs Sohn. Daraufhin stimmt
ein Kinderchor ein Lied mit dem Titel ,Schlafe mein Prinzchen, schlaf ein® an.
Begleitet wird diese musikalisch Untermalung von einer Parallelmontage die mehrere
tétige Mutter zeigt. Darunter auch die dltere Frau mit dem Mutterkreuz, welches in
Grol3aufnahme gezeigt wird. Direkt in Anschluss daran, verkindet der Moderator des
Wunschkonzerts, Heinz Goedecke, den Tod des gefallen Soldaten Schwarzkopf, dessen
Mutter sich ein letztes Abschiedslied fur ihn wiinscht. Das Aufgreifen des Sujets der
Mutter war dabei vor allem den bevdlkerungspolitischen Ambitionen nach Etablierung
einer volkisch reinen und gesunden Bevdlkerung geschul det.

Auf diese Thematik werde ich alsbald im konkreten Bezug auf die Bevdlkerungs- und
Frauenpolitik im Nationalsozialismus noch zu sprechen kommen, zuvor soll jedoch
noch kurz die von Fox konstatierte dritte Rolle von Frauen im NS-Film besprochen
werden: die Arbeiterin. Hier |&sst sich eine deutliche Ambivalenz konstatieren, welche
letztlich auf der Abkommandierung der Manner an die Front griindet, wodurch auch die
Frauen zu zum Teil untypischen Arbeiten herangezogen werden sollten. In
Wunschkonzert selbst wird der Arbeitsdienst von Frauen nur am Rande thematisiert und
wenn, dann fuhren Frauen nur in Abwesenheit ihrer Manner deren Handwerk aus. Die
Frau des Fleischermeisters Kramer tGbernimmt dessen Aufgabe, zeigt sich darin jedoch
eher ungeschickt und unbeholfen. Ansonsten sieht man nur noch die Frau des Béackers
Hammer einen Arbeitsdienst verrichten, wenngleich diese in einer eher untypischen
Darstellung robust und sel bstbestimmt diese Tétigkeit verrichtet.

7.5.1.3 Frausein im Nationalsozialismus
Diese spérliche Thematisierung von Arbeit und Frauen in Wunschkonzert ist letztlich

jedoch nur Sinnbild der realpolitischen Verhéltnisse im Nationalsozialismus. Bel der

Konstruktion von  Geschlechtlichkeit bezog sich die nationalsozialistische
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Rassenideologie auf essentialistische Mannlichkeits- und Welblichkeitsbilder, d.h. auf
die Annahme eines nattrlichen Determinismus, welcher letztlich die Geschlechterrollen
praformierte®!. Dabei war gerade die Frilhphase der ausschliefflich als Méannerbund
agierenden und gebierenden national sozialistischen Bewegung von einer Fixierung auf
die Konstruktion und Zurschaustellung von Maéannlichkeit gepragt, wodurch dem
Frauenbild nur eine marginale Bedeutung eingerdumt wurde. Frauen fanden dabei nur in
Bezug zu Mannern eine Beachtung und nahmen die klassische Rolle der Mutter ein.
Insofern sah der nationalsozialistische volkische Staat ,, sein Menschheitsidea ... in der
trotzigen Verkorperung mannlicher Kraft und in Weibern, die wieder Manner zur Welt

342 \wie es in Hitlers Mein Kampf hei}. Die essentialistischen

zu bringen vermogen
Geschlechterbilder der National sozialisten bewegten sich in einem dualistischen System,
wonach der Mann zum Soldaten und die Frau zur Mutter erzogen werden sollte.
Wenngleich sich bel der Machtibernahme der Nationasoziaisten durchaus die
Erkenntnis durchsetzte, dass auch die Frauen in die Bestrebungen des volkischen
Staates aktiv einbezogen werden mussten und somit ab diesem Zeitpunkt auch
allméhlich die Rolle der Frau im Regime konkretisiert und mehr thematisiert wurde, so
blieb die genannte Rollendefinition der Frau als Mutter und des Mannes als Soldat, als
Grundmuster wahrend der gesamten Herrschaft (iber bestehen®.

Im wissenschaftlichen Diskurs gibt es bezogen auf die Interpretation und Auslegung des
Frauenbildes im Nationalsozialismus recht kontroversielle Positionen. Elke Fritsch und
Christina Herkommer skizzieren in ihrem Einleitungstext zum Themenkomplex
»Nationalsozialismus und Geschlecht” drel wissenschaftliche Lesarten: Die ersten
beiden Lesarten formieren sich um eine dichotome Sichtweise, welche entweder die
Bedeutung der Frau as Opfer, oder der Frau als Téterin ins Zentrum ricken. Die
Opferthese grindet auf der Annahme, dass der Nationalsozialismus ein ganzlich
misogyn ausgerichtetes System gewesen sei, wodurch die Frauen in einer patriachal
geprégten Ideologie kaum eine Moglichkeit vorgefunden hétten sich gegen das Regime
zu erheben®***. Den Frauen wird hierbei eine gewisse Form des zumindest passiven

Widerstandes zugeschrieben. Diese Interpretation ignoriert natirlich die bedeutende

#1v/gl. Frietsch, Elke/Herkommer, Christina: Nationalsozialismus und Geschlecht: eine Einfiihrung. In:
Frietsch, Elke/Herkommer, Christina (Hrsg.): National sozialismus und Geschlecht. Zur Politisierung und
Asthetisierung von Korper, »Rasse« und Sexualitét im Dritten Reich und nach 1945. Bielefeld 2009. S.9.
%2 Frevert, Ute: Frauen. In: Benz, Wolfgang/Graml, Hermann/WeiR, Hermann (Hrsg.): Enzyklopadie des
National sozialismus. Miinchen 2007. S. 242.

#3\/gl. Frevert 2007, S.243.

¥4 \/gl. Fritsch/Herkommer 2009, S.13.
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Rolle der Frauen im Bereich der Erziehung und der moralischen Unterstitzung ihrer
Ehemanner (wie bspw. in Wunschkonzert thematisiert) und erteilt somit dem weiblichen
Geschlecht eine Pauschalentschuldung. Im Gegensatz dazu finden sich aber auch
Lesarten, welche eine besondere Anfélligkeit der Frauen fir die nationalsozialistische
Ideologie hervorheben und auf die besondere Bedeutung der weiblichen Wahlerschaft
fur die Machtiibernahme der Nationalsozialisten verweisen®”. Doch letztlich zeigte sich
vor allem in den letzten Jahren, dass solch eine dichotome Einteilung in Taterinnen und
Opfer nicht mehr wirklich hatbar ist, schliefdlich gestalteten sich die Handlungsraume
der Frauen wesentlich komplexer. Die algemeine These von der expliziten
Frauenverachtung der Nationalsozialisten wurde dabel zunehmend hinterfragt und man
wandte sich nunmehr vermehrt den konkreten Lebensumsténden der Frauen zu.3*

Das Patriarchat und die damit verbundene Abwertung des weiblichen Geschlechts war
keine Erfindung des Nationalsozialismus, sonder hat sich historisch entwickelt. Das
Spezifikum des nationalsozialistischen Frauenbildes ist dabei, wie in der Folge zu
zeigen sein wird, vielmehr in einer Ambivalenz bzw. einem Widerspruch zwischen der
postulierten Ideologie und der realen Ausformung zu sehen. Weiters war die
Frauenpolitik im Nationalsozialismus eng verschrankt mit den rassen- und
bevdlkerungspolitischen Ambitionen des Regimes.

Mit der Machtibernahme der Nationalsozialisten erfolgte eine gewisse ideologische
Neuausrichtung des Frauenbildes. Die Frau sollte nunmehr auch in die
grofenwahnsinnigen Ambitionen hinsichtlich der Etablierung eines Tausendjdhrigen
Reiches aktiv einbezogen werden. Sinnbildlich hierfir steht die schon angesprochene
Heroisierung, die Hervorhebung des Verdienstes des/der Einzelnen fir den Staat und

die Gemeinschaft, welche nunmehr auch auf Frauen angewandt wurde:

»Wenn man sagt, die Welt des Mannes ist der Staat, die Welt des Mannes ist sein Ringen, die
Einsatzbereitschaft fir die Gemeinschaft, so konnte man vielleicht sagen, dal? die Welt der Frauen
eine kleinere ist. Denn ihre Welt ist ihr Mann, ihre Familie, ihre Kinder und ihr Haus. Wo aber
wére die groRere Welt, wenn niemand die kleine Welt betreuen wollte? 3.

¥5\/gl. Thamann, Rita: Frausein im Dritten Reich. Miinchen, Wien 1984. S.68ff. Thalmann versucht
hierin anhand datistischer Daten bezlglich des Stimmenanteiles von weiblichen und méannlichen
Waéhlerlnnen bei den Reichstagswahlen von 1928 und 1930, die Behauptung, wonach vor alem die
Frauen die Nationalsozialisten zur Macht verholfen hétten, zu entkréften.

6 \/gl. Fritsch/Herkommer 2009, S.10ff.

7 Hitler, Adolf: Rede am 8.September 1934 auf dem Reichsparteitag der NSDAP vor der NS
Frauenschaft. Zitiert nach: Benz, Ute (Hrsg.): Frauen im National sozialismus. Dokumente und Zeugnisse.
Miinchen 1993. S.42.
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Waéhrend in den Anfangsjahren der NS-Bewegung die Frauen kaum und wenn, dann nur
pejorativ angesprochen wurden, so zeigt sich seit der Machtibernahme ene
propagandistisch intendierte Aufwertung der Frauen. NatUrlich anderte sich ideologisch
am Frauenbild der Nationalsozialisten nichts. Diese Heroisierung der Frauen diente

lediglich als Mittel zum Zweck, um diese auch in die staatliche Pflicht zu nehmen:

~Was der Mann an Opfern bringt im Ringen seines Volkes, bringt die Frau an Opfern im Ringen
um die Erhaltung dieses Volkes in den einzelnen Zellen. Was der Mann einsetzt an Heldenmut auf
dem Schlachtfeld, setzt die Frau ein in ewig geduldiger Hingabe, in ewig geduldigem Leiden und
Ertragen. Jedes Kind, das sie zur Welt bringt, ist eine Schlacht, die sie besteht fir Sein und
Nichtsein ihres Volkes' %,

Nunmehr wird auch der Frau eine bedeutende Rolle in den Ambitionen des Regimes
zugewiesen, wobei bewusst eine Analogie zwischen der Pflicht der Frau und der Pflicht
des mannlichen Soldaten gezogen wird. Ideologisch anderte sich in dieser
propagandistischen Neuorientierung insofern nichts, da den Frauen weiterhin
traditionelle Rollen zugewiesen wurden. Die Rolle der Frau als Mutter und Ehefrau
bildete weiterhin das Zentrum, wenngleich diese Rollen 6ffentlich wirksamer inszeniert
wurden. Gerade die Frauenbewegung und die Emanzipationsbestrebungen seit der
zweiten Halfte des 19.Jahrhunderts®*® waren den Nationalsozialisten ein Dorn im Auge.
Des Ofteren wurde auf die Notwendigkeit einer ,naturgemaRen 3*° bzw.
, artgemaren“ *! Beschaftigung von Frauen und Méannern hingewiesen. Im Sinne dieser
essentialistischen Konzeption sollten sowohl Manner als auch Frauen die fur ihr
jeweiliges Geschlecht bestimmte Tétigkeit ausiiben: ,,Das ist ja das Wunderbare in der
Natur und Vorsehung, dald kein Konflikt der beiden Geschlechter unter- und
nebeneinander moglich ist, solange jeder Teil die ihm von der Natur vorgezeichnete
Aufgabe erfillt* % . Schlieflich versuchte Hitler in der hier Zzitierten
Reichsparteitagsrede die Frauenemanzipation zusétzlich zu diffamieren, indem er diese
Idee als ein ,, vom jidischen Intellekt erfundenes Wort“3>* bezeichnet, was mitunter auch

der abstrusen Propaganda einer judischen Weltverschwoérung dienlich sein sollte.

8 Hitler, Adolf: Rede am 8.September 1934. Zitiert nach: Benz 1993, S.43.

%9 Zu der Entwicklung der Frauenbewegung in Deutschland bis zur Machtibernahme der
Nationalsozialisten 1933, siehe hierzu: Thalmann 1984, S.17-72.

%0 Hitler, Adolf: Rede am 8.September 1934. Zitiert nach: Benz 1993, S.41.

! Frevert 2007, S.254.

%2 Hitler, Adolf: Rede am 8.September 1934. Zitiert nach: Benz 1993, S.42.

%3 Hitler, Adolf: Rede am 8.September 1934. Zitiert nach: Benz 1993, S.42.
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Der organisierten Frauenemanzipation wurde gleichsam begegnet, wie alen anderen
regimekritischen Vereinen oder Organisationen der Weimarer Republik, ndmlich mit
der sukzessiven Gleichschaltung diverser Frauenorganisationen. Verhaftungen,
Publikationsverbot und Konfiszierungen standen an der Tagesordnung, und noch im
Jahre 1933 |0ste sich auch die grofte Frauenorganisation, der Bund Deutscher
Frauenvereine auf. ** Ersetzt wurden diese Frauenvereine durch das Deutsche
Frauenwerk (DFW), sowie durch die seit Marz 1935 an die NSDAP gegliederte NS-
Frauenschaft. Bei beiden Organisationen stand die Reichsfrauenfiihrerin Gertrud
Scholtz-Klink an der Spitze, wenngleich ihr politischer Einfluss eher marginalen

Zuschnitts war.>®

7.5.1.4 Arbeitswelt
Im Bereich der Arbeitsmarktpolitik der Nationalsozialisten zeigte sich alsbald, was die

Forderung nach einer Etablierung von ,artgemal3er” Beschaftigung nun im Konkreten
fur Manner und Frauen bedeuten sollte. Die , artgeméi3e” Beschéftigung der Frauen
sollte sich auf die Erziehung der Kinder und die Erledigung der Haushalstétigkeiten
beschranken. Insofern zielten die ersten arbeitspolitischen Malinahmen des Regimes
auch auf eine Zurtickdréngung der Frauen aus dem Arbeitsleben. Hierbel fungierte bspw.
das ,Gesetz zur Wiederherstellung des Berufsbeamtentums® vom 7. April 1933,
welches nicht nur gegen die jidische Bevdlkerung und politische Gegner, sondern auch
gegen Frauen angewandt wurde®®. Ebenfalls im Jahre 1933 kam es mit dem , Gesetz
zur Verminderung der Arbeitsosigkeit® zur Einfihrung des so genannten
Ehestandsdarlenns, wonach zukinftigen Ehepaaren ein finanzielles Darlehen von
maximal 1.000 Reichsmark offeriert wurde. Anfanglich war dieses Darlehen primar zur
Zurickdrangung der Frauen aus dem Arbeitsprozess gedacht, war es doch an die
Kondition gekniipft, dass Frauen ihre Arbeitstatigkeit aufgeben mussten.®’” Doch der
Umstand, dass mit der Geburt eines jeden Kindes ein Viertel des Darlehens getilgt

58

werden konnte®®, zeigt die bevolkerungspolitischen Intentionen dieses Instruments. Auf

den Universitdten wurde ein Numerus Clausus eingefuhrt, welcher die Studierendenzahl

%% y/gl. Thalmann 1984, S.90.

¥5y/gl. Benz 1993, S.15

%6 y/gl. Thalmann 1984, S.95.

¥7vgl. Reichsgesetzblatt 1933, Teil 1, Nr. 60, S.326. Verfiigbar unter: http://alex.onb.ac.at/ [Abgerufen
am 3.2.2010]

%8\/gl. Bendel, Carolin: Die deutsche Frau und ihrer Rolle im Nationalsozialismus. Verfiigbar unter:
http://www.shoa.de/ [Abgerufen am 3.2.2010]
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auf 15.000 beschrankte, wobei lediglich 10% der Studierenden weiblich sein durfte.>*°
Und auch im Rechts- und Schulwesen wurde zunehmend versucht, die Frauen aus dem
offentlichen Dienst zu verbannen®®.

All diese Mainahmen unterstanden der nationalsozialistischen Vorstellung eines
naturgemal3en Manner- und Frauenbildes, wenngleich sich gerade mit der zunehmenden
Aufristung alméahlich eine Ambivalenz zwischen propagierter Ideologie und realer
Herausforderung abzeichnete. Mit der Wiedereinfuhrung der Wehpflicht 1935 und dem
Vierjahresplan zur militarischen Aufristung der deutschen Wirtschaft bestand ein
vermehrter Bedarf an Arbeitskréften, wodurch auch wieder weibliches Persona fir

e*!. Der Numerus Clausus auf den Universitéten wurde

Arbeiten eingesetzt werden sollt
gemildert und der Bezug des Ehestandsdarlehens war nun nicht mehr an die Aufgabe
einer Arbeltstatigkeit geknipft. Insofern erhohte sich die weibliche Erwerbsquote von
1933 bis 1939 auch von 34,2 auf 36,1 Prozent.** Doch weiterhin versuchten die
Nationalsozialisten an ihrem ideologischen Konstrukt festzuhalten: So wurde bspw. im
Jahre 1938 eine einjahrige Dienstpflicht lediglich fUr unverheiratete M&dchen unter 25
Jahren eingefiihrt, welche in der Landwirtschaft oder in einem Haushalt absolviert

werden musste 3 |

Erst der Kriegsausbruch und der damit verbundene
Arbeitskréftemangel verschérfte schliefdlich die Situation. Nun wurde offen auf eine
Mobilisierung der arbeitsféhigen weiblichen Bevolkerung gesetzt, was mitunter fir
viele Frauen eine Doppelbelastung bedeutete. Doch wirklich erfolgreich war diese
Mobilisierung nicht, wodurch ab dem Jahre 1940 auch zunehmend auf Fremdarbeiter
zur  Deckung des Arbeitskraftemangels gesetzt wurde. Die  geringe
Mobilisierungswirkung bei Frauen zeigt sich letztlich auch in dem marginalen Anstieg
der erwerbstétigen Frauen von 14,6 Millionen im Ma 1939 auf 14,9 Millionen im
September 1944. *** Die totale Mobilisierung des Jahres 1943 brachte schlieRlich eine
Meldepflicht fur Frauen zwischen 17 und 45, um ihre Einsatzfahigkeit zu testen, wobei
von den knapp drei Millionen erfassten Frauen nur 500.000 mobilisiert werden konnten.

Der Rest konnte durch diverse Ausnahmebestimmungen diese Regelung umgehen®®.

%9 y/gl. Thalmann 1984, S.104f.
%0 \v/gl. Frevert 2007, S.252.
%1 yv/gl. Thalmann 1984, S.101.
%2\/gl. Frevert 2007, S.253.
%3 y/gl. Thalmann 1984, S.163.
%4\/gl. Frevert 2007, S.254.
%5 \/gl. Frevert 2007, S.253.
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7.5.1.5 Bevodlkerungspolitik
Neben diesen arbeitspolitischen Mal3nahmen hatte auch die rassistische

Bevdlkerungspolitik der Nationalsozialisten einen entscheidenden Einfluss auf die
Lebenswelt von Frauen. Wahrend die Integration der Frauen in die Arbeitswelt nur
aufgrund der militérischen Expansion eingeleitet wurde, war gerade die Gleichsetzung
der Frau as Mutter, die zentrale ideologische Komponente des national sozialistischen
Frauenbildes. Die Mutter sollte gemdl3 der NS-ldeologie mit der Zeugung deutscher
»erbgesunder” Kinder einen wesentlichen Beitrag fur den volkischen Staat und die
Volksgemeinschaft leisten. Dem Staat oblag dabei die Aufgabe

~die Rasse in den Mittelpunkt des allgemeinen Lebens zu setzen. Er hat fir ihre Reinerhaltung zu
sorgen. Er hat das Kind zum kostbarsten Gut eines Volkes zu erkléren. Er muf3 dafiir Sorge tragen,
dald nur, wer gesund ist, Kinder zeugt; dal3 es nur eine Schande gibt: bei eigener Krankheit und
eigenen Mangeln dennoch Kinder in die Welt zu setzen; doch eine hdchste Ehre: darauf zu
verzichten. Umgekehrt aber muf3 es as verwerflich gelten: gesunde Kinder der Nation
vorzuenthalten. Der Staat muR dabei als Wahrer einer tausendjahrigen Zukunft auftreten®3%.

Dementsprechend sah auch die rassistische Bevolkerungspolitik des NS-Regimes aus,
welche durch die Einsetzung pro- und antinatalistischer Mal3nahmen zur Heranzlichtung
einer ,arischen reinen und erbgesunden” Bevolkerung gekennzeichnet war.
Geburtenfordernde Mal3nahmen zeigten sich dabel auf unterschiedlichsten Ebenen: In
finanzieller Hinsicht gab es neben steuerlichen Verginstigungen fir kinderreiche
Ehepaare, das schon erwahnte Ehestandsdarlehen, die Einfuhrung einer Kinderbeihilfe
ab dem dritten Kind, sowie den Aufbau der so genannten Lebensborn-Heime, fir
uneheliche Kinder. Weiters wurde der Zugang zu Verhitungsmitteln erschwert und die
Abtreibung unter Androhung der Todesstrafe verboten. Ergdnzt wurden diese
Mal3nahmen durch Propagandaaktionen. Neben diversen Broschiren und Plakaten,
welche die Frauen zu ihrer staatlichen Verpflichtung des Kinderkriegens mahnen sollten,
sei auf der symbolischen Ebene auf den betriebenen Mutterkult verwiesen.*®’ Dabei
wurde die bereits in der Weimarer Republik begonnene Zelebrierung des Muttertags
explizit in die bevolkerungspolitischen Ambitionen des NS-Regimes einbezogen. Durch
die offizielle Eingliederung des Muttertags in das nationalsozialistische Feierjahr im
Mai 1934 sollte auch auf symbolischer Ebene der Leistung und der Bedeutung der

%6 Hitler, Adolf: Mein Kampf. Miinchen 1943. S.446.
%7 vgl. Weyrather, Irmgard: Muttertag und Mutterkreuz. Der Kult um die »deutsche Mutter« im
Nationalsozialismus. Frankfurt am Main 1993. S.16.
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Mutter gehuldigt werden.**® Schliefllich wurde mit der Schaffung des , Ehrenkreuzes der
Deutschen Mutter* im Jahre 1938 ein weiteres Element dem Mutter-Kult hinzugefigt,
welches ein ,sichtbares Zeichen des Dankes des Deutschen Volkes an kinderreiche
Miitter* 3 sein sollte. Parallel mit den Muttertagsfeiern von 1934 wurde auch der
Reichsmutterdienst geschaffen, welcher eine Haushalts- und Miitterschulungssystem
etablierte. Dadurch sollten die Mutter vor allem im Bereich der Ehe, des Haushaltens
und der Erziehung, die nationalsozialistischen Prinzipien auf praktischer Ebene
eintiben.*” Die Geburtenrate stieg im Zeitraum zwischen 1932 bis 1939 zwar um fiinf
Prozent und erreichte einen Wert von 20,4 Geburten pro 1000 Einwohner, jedoch ist
fraglich, ob dieser Anstieg allein nur aus den geburtenfordernden Mal3nahmen der
Nationalsozialisten resultierte. AulRerdem ist in Relation zu Vergleichswerten aus der
Weimarer Republik ein Anstieg der Heratsquote um 20 Prozent zu
konstatieren. 3 Wohlgemerkt betrafen diese pronatalistischen Malinahmen
ausschliefdlich die als deutsch und ,, erbgesund* deklarierten Frauen.

Antinatalistische Malinahmen betrafen all jene Frauen, welche obigen Anforderungen
aufgrund rassisch-biologischer oder eugenischer Faktoren nicht entsprachen. Zunachst
sei hier das ,Gesetz zur Verhitung erbkranken Nachwuchses® vom 14. Juli 1933
erwdhnt, mittels welchem die Zwangssterilisation von als , erbkrank” (hierzu zéhlte
bspw. angeborener Schwachsinn, Schizophrenie, korperliche Misshbildung, usw.)

deklarierten Menschen festgelegt wurde®"

. Gemél3 den Angaben von Ute Frevert
wurden in Anlehnung an diese Bestimmungen, bis Kriegsende eine halbe Million
Menschen sterilisiert. Wéahrend fir die deutsche ,erbgesunde” Frau Abtreibungen
verboten waren, wurden diese aus eugenischen Griinden vor allem bel jldischen Frauen
regelrecht eingefordert®”. Der Rassenwahn der National sozialisten miindete schliefllich
in den Nurnberger Gesetzen des Herbstes 1935: Das ,Gesetz zum Schutze des
deutschen Blutes und der deutschen Ehre* verbot Eheschlief3ungen und auf3erehelichen
Verkehr zwischen ,Juden und Staatsangehorigen deutschen oder artverwandten

Blutes* ™. Zuwiderhandlungen sollten mit einer Geldstrafe, Zuchthaus oder Gefangnis

%8 \/gl. Weyrather 1993, S.31.

%9 Reichsgesetzblatt vom 24.12.1938, Nr.224. Zitiert nach: Weyrather 1993, S.55.

30 yv/gl. Benz 1993, S.16.

31 v/gl. Frevert 2007, S.250.

32\/gl. Reichsgesetzblatt 1933, Teil 1, Nr.86, S.529. Verfiighar unter: http://alex.onb.ac.at/ [Abgerufen
am 4.2.2010]

313 \/gl. Frevert 2007, S.247.

" \/gl. Reichsgesetzblatt 1935, Teil 1, Nr.100, S.1146. Verfiigbar unter: http://alex.onb.ac.at/ [Abgerufen
am 4.2.2010]
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geahndet werden. Das ,Gesetz zum Schutze der Erbgesundheit des deutschen
Volkes* bezog zusdtzlich zu der rassenideologischen Beschrankung der
EheschlielfJungen nun auch die Erbgesundheit mit ein. Hierbei sollten vor alem
Eheschlief3ungen von Verlobten, welche als , erbkrank” deklariert wurden, oder welche
an ener vererblichen und schéadigenden Krankheit litten, verhindert werden.
Reglementiert wurde dies Uber en vom Gesundheitsamt auszustellendes
Ehetauglichkeitszeugnisses, welches die jeweiligen Verlobten vor ihrer Eheschlief3ung
vorlegen mussten. ¥® Und auch das Ehestandsdarlehen wurde seit dem
Arbeitskréftemangel zunehmend zu einem eugenischen Regulierungssystem. Denn mit
der Verpflichtung eines Nachweises der arischen Abstammung und eines
Ehetauglichkeitszeugnisses, sollten nur noch jene Ehen finanziell unterstiitzt werden

«376 \war. Seinen

»aus denen eugenisch und rassisch wertvoller Nachwuchs zu erwarten
traurigen Hohepunkt fanden diese rassistischen und eugenischen Bestimmungen
schliefdich in der Ermordung ,, |ebensunwerten* Lebens im Rahmen der NS-Euthanasie,

sowie in der Verfolgung und Vernichtung der judischen Bevolkerung.

Wie sich an diesen Ausfuhrungen zeigt, war gerade die Rolle der Frau als Mutter
entscheidend in der Bevolkerungspolitik des NS-Regimes: ,, Mutterschaft galt in diesem
Sinne nicht mehr as Privatsache, sondern as Vorbereitung auf den geplanten
Rassenkrieg*®”’. Und auch wenn der Spielfilm Wunschkonzert zwar nicht explizit auf
die Aspekte von Rasse und Eugenik Bezug nimmt, so kann der Film nur in dem hier
skizzierten Kontext gesehen werden. Denn Wunschkonzert nimmt nur insofern nicht
direkt Bezug auf diese Elemente, da realpolitisch Ende des Jahres 1940 die Gesellschaft
durch die angesprochenen Regelungen bereist homogenisiert wurde. Dementsprechend
sieht auch die Gemeinschaft im Film aus.

Die nur wage thematisierte Berufstdtigkeit der Frauen im Film zeigt deutlich die
Fixierung der Nationalsozialisten auf klassi sch-essentialistische Geschlechterbilder. Ihre
Erfullung, was gleichsam ihrer Bestimmung gleichkommt, erlangt die Frau Uber ihre

moralische Unterstiitzung fur den Mann, sowie ihrer aufopfernde Hingabe fir die

3% vgl. Vgl. Reichsgesetzblatt 1935, Teil 1, Nr.114, S.1246. Verfigbar unter: http:/alex.onb.ac.at/
[Abgerufen am 4.2.2010]

376 Czarnowski, Gabriele: , Der Wert der Ehe fir die Volksgemeinschaft“. Frauen und Manner in der
nationalsoziaistischen Ehepalitik. In: Heinsohn, Kirsten/VVogel, Barbara/Weckel, Ulrike (Hrsg.):
Zwischen Karriere und Verfolgung. Handlungsrdume von Frauen im national sozialistischen Deutschland.
Frankfurt am Main/New Y ork 1997. S.79.

37" Frevert 2007, S.250.
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Erziehung der Kinder. Die Heroisierung der Frau erfolgt hierbei zum einen durch die
Darstellung einer als leidvoll erfahrenen Trennung von ihrem Ehemann, welcher sie
jedoch mit einer inbrinstigen staatlichen Verpflichtung begegnet, zum anderen durch
den expliziten Verwels auf die besondere Bedeutung der Mutterfigur im volkischen
Staat (bspw. durch die Einblendung des Mutterkreuzes). Letztlich agieren die Frauen in
Wunschkonzert, zumindest in Relation zu den Mannern eher passiv. Bezeichnend ist
hierbei jene Szene, in welcher Herbert gewissermal3en im Alleingang die Hochzeit mit
Inge festlegt, oder der Umstand, dass nur Inge um die Trennung von Herbert trauert und
auch noch drei Jahre auf ihn wartet. Obwohl Inge durchaus ein gewisses Mal3 an
Selbstvertrauen entwickelt, so tritt sie bspw. gegentber ihrem Verehrer Helmut recht
selbstbestimmt auf, wird sie in Anwesenheit von Herbert zu einem schiichternen
schwachen Mé&dchen. Hierbei erhdt das Weibliche seine Geltung bzw. Definition nur in
Bezugnahme zum Maénnlichen — as treue Wegbegleiterin fur den fir die
Volksgemeinschaft im Kriege kdmpfenden Mann und fir die Heranzichtung einer
arischen, ,erbgesunden* und mit den Tugenden der Nationalsozialisten vertrauten

Nachkommenschaft.

7.5.2 DieFiktion der gelebten Volksgemeinschaft
Befasst man sich mit der Frage der Integrationskraft des Nationalsozialismus, so wird

man unweigerlich mit der nationalsozialistischen Volksgemei nschaftspropaganda
konfrontiert. In der Literatur wird insofern auch des Ofteren darauf hingewiesen, dassin
diesem Zusammenhang der Begriff der ,Volksgemeinschaft® as eine der
,wirkungsmachtigsten Formeln in der nationalsozidistischen Massenbewegung® 3"
angesehen werden muss. Doch das Konzept der ,,Volksgemeinschaft ist keineswegs
eine Erfindung der Nationalsoziaisten, sondern reicht als Ordnungsmodell fir die
Gesellschaft weit in die Zeit des Deutschen Kaiserreichs hinein®”®. Besonders nach dem
Ersten Weltkrieg erfuhr der Begriff eine Aktualisierung, dessen Anziehungskraft sich
nicht nur innerhalb des rechten Lagers manifestierte. Seitens rechter Apologeten wurde

hierbei vor dlem auf die fehlende Geschlossenheit der Deutschen Nation im Ersten

378 Thamer, Hans-Ulrich: Nation as Volksgemeinschaft. Vélkische Vorstellungen, Nationalsozialismus
und Gemeinschaftsideologie. In: Gauger, Jorg-Dieter/Weigelt, Klaus (Hrsg.): Soziales Denken in
Deutschland zwischen Tradition und Innovation. Bonn 1990. S.113. Zitiert nach: Bgjohr, Frank/Wildt,
Michael: Einleitung. In: Bajohr, Frank/Wildt, Michael: Volksgemeinschaft. Neue Forschungen zur
Gesellschaft des National sozialismus. Frankfurt am Main 2009. S.8.

3 \/gl. Frei, Norbert: 1945 und Wir. Das Dritte Reich im Bewuftsein der Deutschen. Miinchen 2005.
S.107.
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Weltkrieg hingewiesen, welche letztlich die Niederlage und die ,Schmach von
Versalller” einleitete. Diesem Umstand sollte nun anhand der ,,Volksgemeinschaft® ein

%0 |n diesem Kontext sei auf die von

einigendes Konzept entgegengestellt werden
Arendt konstatierte ,Heimatlosigkeit® der Individuen verwiesen, wobe die
national sozialistische Bewegung genau in diese Kerbe eintrat. Hierbei konnte der vage
Begriff der ,,Volksgemeinschaft” as einigendes Prinzip dienen, welcher den Menschen
eine gewisse Stabilitdt und Ordnung suggerieren sollte. Dieser Zusammenhalt konnte
zusétzlich noch in Richtung eines nationalen Wiederaufstiegs und der Revision von
Versallles projiziert werden. Die NSDAP konnte sich insofern gerade as
,Sammelbecken fiur die Unzufriedenen* ' etablieren. Wenngleich die
,Volksgemeinschaft mit Schlagworten wie soziale Gemeinschaft, Uberwindung der
Klassengesellschaft, nationaler Wiederaufstieg oder volkische und politische Einheit
assoziiet wurden 3 | so fehlte es diesem Konzept, wie generell der
national sozialistischen Ideologie, einer klaren programmatischen Bestimmtheit®. Eine
vermeintliche Einebnung von sozialen Differenzen oder von Eigentums- und
Besitzverhdltnissen (wie es die Nationasozialisten zu propagieren wussten) fand
keinerlei Entsprechung in der Redlitét. Doch wie Baohr und Wildt zu Recht drauf
verweisen, ging es bel der Propagierung der Volksgemeinschaft nicht um dessen soziale
Entsprechung, sondern vielmehr um dessen Mobilisierungsfunktion®**. Die beiden
Autoren resiimieren schliefdlich, dass gerade die ,Volksgemeinschaft® als jener
Leitbegriff im Nationalsozialismus angesehen werden muss, welcher ,,wie kein zweiter
die Freisetzung sozialer Schubkréfte nach 1933 und die Mobilisierung der deutschen

Bevolkerung zu erkldaren vermag* %% .

Genau hieran soll auch die folgende
Auseinandersetzung mit der Inszenierung der Volksgemeinschaft in Wunschkonzert
anknipfen, wodurch ein Einblick in den Aufbau und die Funktionsweise der
nationalsozialistischen Volksgemeinschaftsideologie gegeben werden soll. Der Titel
dieses Unterkapitels ,, die Fiktion der gelebten Volksgemeinschaft* weist auf den bereits
behandelten Sachverhalt der Nichtentsprechung der V olksgemeinschaftspropaganda mit

der sozialen Realitét hin, was jedoch nicht bedeutet, dass fir bestimmte Menschen diese

%0 giR, Dietmar/SiR, Winfried: »Volksgemeinschaft« und Vernichtungskrieg. Gesellschaft im
nationalsozialistischen Deutschland. In: SUR, Dietmar/SUR, Winfried: Das »Dritte« Reich. Eine
Einflihrung. Minchen 2008. S.79f.

%! Janka, Franz. Die braune Gesellschaft. Stuttgart 1997. S.175.

%2 y/gl. Bajohr/Wildt 2009, S.8.

¥ yv/gl. Janka 1997, S.178.

%¥4\/gl. Bgjohr/Wildt 2009, S.8.

%5 Bgjohr/Wildt 2009, S.9.
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Fiktion in ihrer fingierten Konzipierung nicht als read erfahrbare Tatsache

wahrgenommen wurde.

7.5.2.1 Definition der Volksgemeinschaft
Im Folgenden wird nun zu diskutieren sein, was unter der Volksgemeinschaft konkret

verstanden wurde und aus welchen ideologischen Elementen sich dieses Konzept
zusammensetzte. Dabel riickt gerade das volkische Denken ins Blickfeld, welches als
zentrales Bestimmungsmerkmal der Volksgemeinschaft angesehen werden muss. Die
Auslegung der Volksgemeinschaft erfolgte hierbel anhand einer negativen Definition,
wodurch sie ihren Bedeutungsgehalt erst in Bezugsetzung zum Anderen bzw. Fremden
erhielt. Insofern bedurfte die Herstellung einer nationalen bzw. vélkischen Kohéasion,
eine Ausgrenzung alles Fremd-V 6lkischen®*. Dieses dichotome Denken fixiert sich auf
den Feind, welcher ,als Zerrbild des Selbstbildes stilisiert [wird] und ohne den man sich
selbst nur schwer erfassen kann“®’. Natiirlich ist es allein schon dem Wesen einer
Gemeinschaft geschuldet, eine Abgrenzung zu Aul¥enstehenden vorzunehmen. Jedoch
erfolgte die Abgrenzung im Nationalsozialismus auf biologisch-rassischer Ebene.
Hieraus entwickelten sich auch die Wortkreationen des Eigen-Voélkischen und des
Fremd-V 6lkischen, deren Bedeutung sich folgendermal3en darstellt: ,, Das Eigene ist das
Deutsche, das deutschvolkischer Eigenart Entsprechende, alles andere ist widervalkisch
undeutsch und darum eo ipso alem Deutschen feindlich***®. Der Rassismus wurde
somit zum Leitprinzip und zentralem Strukturelement der Sozialordnung im
Nationalsozialismus erhoben, wodurch die Volksgemeinschaft ausschliefdich als
Abstammungsgemeinschaft verstanden wurde®®. Gerade durch diesen Versuch einer
Homogenisierung der Gesellschaft konnten die inneren Spannungen auf einen &ul3eren
Feind projiziert werden, welcher gleichsam as Verantwortlicher fir die
Krisenerscheinungen der Zeit gebrandmarkt wurde. Der bereits vor dem

Nationalsozialismus bestandene, aber von diesem in der Gesellschaft noch verstarkt

%6 vgl. Miiller, Sven Oliver: Deutsche Soldaten und ihre Feinde. Nationalismus an Front und
Heimatfront im Zweiten Weltkrieg. Frankfurt am Main 2007. S.61.

87 Miiller 2007, S.61.

%8 Sontheimer, Kurt: Antidemokratisches Denken in der Weimarer Republik. Die politischen Ideen des
deutschen Nationalismus zwischen 1918 und 1933. Minchen 1962. S.165f. Zitiert nach: Janka 1997,
S.183.

%9 v/gl. SiiR/SUR 2008, S.80f.
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geschirte und intensivierte Feldzug gegen das Judentum, sollte die arische Gesell schaft
zu einem homogenen Ganzen zusammenfiihren®.

Neben dieser rassischen Ausgrenzung von fremden Voélkern und ethnischen
Minderheiten, fielen auch Teile der deutschen Bevdlkerung A usgrenzungsmechanismen
zum Opfer. Im Zentrum stand hierbei die Exkluson  mdglicher
gemeinschaftsschadigender Elemente. Dieser Aspekt bezog sich priméar auf zwel
Bereiche: Zum einen sollte die , Volksgesundheit* bzw. der , Volkskorper® durch as
»erbkrank® oder , gemeinschaftsfremd* titulierte Personen nicht beeintrachtigt werden.
Hierbel diente vor allem das ,Gesetz zur Verhitung erbkranken Nachwuchses® als
Grundlage zur Diffamierung und Ausgrenzung vermeintlich , erbkranker Menschen.
Zum anderen definierte  sich die  Volksgemeinschaft auch as
Gesinnungsgemeinschaft *** , wodurch Andersdenkende bzw. Personen mit einer
abwei chenden politischen Ansicht der Ausgrenzung zum Opfer fielen®®.

Naturlich ist dieser Versuch der Herstellung und Inszenierung von gesellschaftlicher
Homogenitét, vordergrindig as Intention  der national sozialistischen
Volksgemeinschaftspropaganda zu verstehen und gibt somit noch keinerlei Auskunft
Uber deren Entsprechung in der Realitét. Doch in Anlehnung an Frei vertrete ich ebenso
die Ansicht, ,,dal3 eine befriedigende Erklérung des Funktionierens des NS-Regimes
ohne die Annahme betréchtlicher sozialer Bindekréfte gar nicht moglich ist“>%. Die
Inszenierung der Volksgemeinschaft beruhte dabei keineswegs auf einem kurzweiligen
Aufgreifen dieser Thematik, vielmehr lebte die Idee der Volksgemeinschaft dhnlich wie
der Fulhrer-Mythos von ihrer standigen Aktualisierung®*.

7.5.2.2 DieKreation einer ,, imagindren Ganzheit”
Zur Anndherung an die im Flm Wunschkonzert praktizierte Inszenierung der

Volksgemeinschaft, sei auf eine Annahme der Filmwissenschaftlerin Linda Schulte-
Sasse hingewiesen. Diese bezieht sich in ihren Ausfihrungen zu den ,lllusions of
Wholeness in Nazi Cinema* ** auf Slavoj Zizeks Annahmen zu Gesellschaft und

sozialen Fantasien, gemal3 deren ,,any vision of society as a harmonious whole is always

¥0v/gl. Janka 1997, S.193f.

1 y/gl. Janka 1997, S.203ff.

¥2y/gl. Milller 2007, S.63.

3 Frei 2005, S.110.

¥4 v/gl. Frei 2005, S.115.

3% Schulte-Sasse, Linda: The Third Reich. Illussions of Wholeness in Nazi Cinema. Durham & London
1996.
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a delusion“>*®. In diesem Sinne gibt es keine homogene, harmonisch funktionierende
Gesellschaft, sondern es kann lediglich eine Illusion derselben angenommen werden. Da
Gesellschaften immer durch Briiche gekennzeichnet sind, kdnnen auch die utopischen,
Homogenitét suggerierenden Visionen (wie bspw. die klassenlose Gesellschaft im
Marxismus oder eben die Volksgemeinschaft im Nationalsozialismus) keine reden
Entsprechungen finden. Um diese Unmdglichkeit einer Vereinheitlichung zu umgehen,
erschaffen Gesellschaften soziale Fantasien, welche letztlich konstitutiv fir deren
Bestand sind*’. Diese dabei erzeugte ,lllusion der Ganzheit* oder ,imagindre
Ganzheit® kann as Zentrum der nationalsozidistischen Propagandastrategien
ausgewiesen werden und ist somit auch fur die Arrangements in den Filmen des Dritten
Reiches zu konstatieren®®,

Im Gegensatz zu Milller, der in seiner Analyse zur Konstruktion der V olksgemeinschaft
im Nationalsozialismus vor alem die negative Definitionsfunktion vermittels des
Feindbildes des Juden betont, konstatiert Schulte-Sasse vielmehr eine dialektische
Beziehung: , | have theorized a diaectica relationship between the ,Jew’ as social
fantasy and its counterpart, the ,positive’ fantasy of the Leader or the Leader-People
unity“>*. Die Vorstellung der nationalsozialistischen Volksgemeinschaft benétigt also
far ihre Schaffung ein Gegenuber, welches letztlich diese Illusion der ,imagindren
Ganzheit" konstruiert. Dieses Gegeniliber wurde zum einen reprasentierte durch das Bild
des Juden, welcher nicht nur aufgrund der biologisch-rassischen Definition der
V olksgemeinschaft als Bruch innerhalb dieser angesehen und somit ausgegrenzt werden
musste, sondern auch im Zusammenhang mit dem Glauben an die Fiktion der judischen
Weltherrschaft und dem dadurch evozierten Judenhass, als einigendes Band fir die
Gesellschaft fungierte*®. Damit , konnten nun die inneren Spannungen der Gesellschaft
nach aufRen und auf einen eindeutig bestimmbaren Schuldigen geladen werden““®. Zum
anderen nahm der Fihrer as ,positiver® Ausdruck der Verdichtung der
gesellschaftlichen Homogenitét, die Rolle des Gegenibers as Ubergeordnete Instanz

ein“®. Nicht nur wurde hierbei eine unmittelbare Verbindung zwischen Volk und

%% Schulte-Sasse 1996, S.6.

¥7y/gl. Schulte-Sasse 1996, S.6.

38 Hagener 2009, verfiigbar unter: http://www.nachdemfilm.de/no7/hag0ldtshtml [Abgerufen am
17.3.2010].

%% Schulte-Sasse 1996, S.6.

40'vgl. Arendt 2008, S.759.

O Janka 1997, S.193f.

402 \/gl. Hagener 2009, verfiigbar unter: http://www.nachdemfilm.de/no7/hagOldts.html [Abgerufen am
17.3.2010].
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Fuhrer suggeriert, vielmehr kam es zu einer Ineinssetzung von Volk und Fuhrer, dessen
Willensduferung gleichsam als Chiffre fur den VVolkswillen stehen sollte. Deutlich zum
Ausdruck kommt dies bspw. in einem kurzen Auszug aus der von Rudolf Hef3
gehatenen Eroffnungsrede zum sechsten Reichsparteitag der NSDAP im September
1934 in Nurnberg, welcher der Reichsparteitagsverfilmung ,, Triumph des Willens* von
Leni Riefenstahl enthommen wurde: ,Sie [Hitler, Anmerkung des Verfasser] sind
Deutschland. Wenn Sie handeln, handelt die Nation. Wenn Sie richten, richtet das
Volk“*®, Auch die spéter in dieser Verfilmung noch anzutreffende Formel , Ein Volk.
Ein Fuhrer. Ein Reich®, welche von aufgereihten Arbeitsdienstménnern dem Fihrer
verkindet wird, zeugt von diesem Versuch der Kreation einer ,,imaginaren Ganzheit”.

Gerade im Film Wunschkonzert ist diese Konstruktion der Ganzheit, mittels der zwel
sozialen Fantasien des Juden und des Fuhrers, ein wesentliches Element. Dabel sollte
gerade Uber die veranschaulichte Harmonie der gelebten Volksgemeinschaft, den
ZuschauerInnen ein einigendes und optimistisches Verhalten vorgel ebt werden, welches
gleichsam as Repertoire fur den personlichen Umgang mit dem real erfahrenen
Kriegsalltag dienen sollte. Obwohl Antisemitismus nicht explizit in diesem Film
artikuliert wird, muss er as konstitutiv fir die inszenierte Volksgemeinschaft angesehen
werden. Dabel gibt es meiner Einschdtzung nach zwei wesentliche Grinde fur die
Abstinenz eines expliziten Antisemitismus. Zum einen war gerade das Jahr 1940
geprégt durch die Urauffihrung einiger antisemitischer Spiel- und Dokumentarfilme,
wie bspw. Die Rothschilds, Jud S8 oder Der Ewige Jude. Das stereotype Bild des
Juden und dessen Stiliserung zum Feindbild der Deutschen Nation wurde dabei
hinlanglich bedient. Des Weiteren ist gerade der Film Wunschkonzert durch einen
unbandigen Optimismus und ein harmonisches Miteinander gekennzeichnet, welche
durch antisemitische Untergriffe deren Wirksamkeit eingeblsst hétten. Die
Funktionsweise dieser Harmonie kann unter anderem mit dem von Uta Schmidt

konstatierten , kollektiv Imaginaren***

gefasst werden, welches gleichsam als Analogie
zur ,imagindren Ganzheit* von Schulte-Sasse gelesen werden kann. In Anlehnung an
Walter Benjamin und Christina von Braun versteht Schmidt dieses ,kollektiv

Imaginére” , as historisch wandelbare Leitbilder oder Idealentwirfe, »die jede Epoche

4% HeR, Rudolf: Eréffnungsrede zum sechsten Parteitag der NSDAP am 6.September 1934 in Niirnberg.
In: Riefenstahl, Leni (1935): Triumph des Willens. Deutschland, Leni Riefenstahl-Produktion.

404 Schmidt, Uta C.: Authentizitatsstrategien im nationalsozialistischen Spielfilm »Wunschkonzert«. In:
Mdunkel, Daniela/Schwarzkopf, Jutta (Hrsg.): Geschichte as Experiment. Studien zu Politik, Kultur und
Alltag im 19. und 20.Jahrhundert. Frankfurt am Main 2004. S.204.
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hervorbringt und die dazu beitragen, das Selbstbild und Gesicht der Gesellschaft dieser

Epoche zu pragen«* ®

. Dabel fungieren diese Leithbilder as Heilsversprechungen,
welche von den jeweiligen Rezipientinnen in deren Wirklichkeitskonstruktion integriert
werden. Unabdingbar damit verbunden ist wiederum die Bezugnahme auf ein davon
abgrenzbares Fremdbild, wodurch das , kollektiv Imaginare® seine Definition erhalt*®.
Ebenso wie bei der ,imagindren Ganzheit® spielen auch bel dem , kollektiv
Imaginaren“ die Winsche, Bedirfnisse und Angste der jeweiligen Empfanger dieser
Heilsversprechen eine wesentliche Rolle. Als ein wesentliches Heilsversprechen im
National sozialismus kann hierbei die Volksgemeinschaft gesehen werden, welcher nicht
nur die Suggerierung einer inneren Harmonie, sondern gleichsam auch eine radikale
Ausgrenzung alles Fremden inhérent war.

Wahrend in der Redlitdt der Versuch einer Homogenisierung der Gesellschaft immer
radikaler verfolgt wurde, bspw. durch die zahlreichen To6tungen in Heil- und
Pflegeanstalten unter dem Banner der NS-Euthanasie, oder dem allméhlich einsetzenden
Vernichtungskrieg vor allem gegen die judische Bevolkerung, zeigt der Film
Wunschkonzert bereits mit Beginn des Weltkrieges eine géanzlich homogenisierte
Gesellschaft. Gerade wenn man sich die konstitutive Funktion des Fremden,
insbesondere des Antisemitismus fur die Volkgemeinschaft in Erinnerung ruft, so kann
Schmidt nur zugestimmt werden, dass die NS-Unterhaltungsfilme keineswegs nur eine
beschonigte Redlitét zeigen, in welcher der totaitére Charakter des NS-Regimes
ausgeblendet wurde. Natirlich wird diese totaitare Dimension nicht explizit
angesprochen. Letztlich spiegelt aber gerade die im Film Gbertriebene Darstellung einer
gelebten Volksgemeinschaft die darin enthaltene radikale Ausgrenzung alles Anderen

97 Wenn wir uns noch in Erinnerung rufen, dass gemaR Zizek eine homogene

wider
Gesellschaft aufgrund unterschiedlichster Briiche innerhalb dieser lediglich as Illusion
bzw. sozide Fantasie existieren kann®®, so erscheint es verstandlich warum der
Antisemitismus in Wunschkonzert nicht explizit aufgegriffen wird. Steht ja gerade der
dem Antisemitismus inhdrente Judenhass als Sinnbild fur die Briiche einer nicht
existenten homogenen Gesellschaft, wodurch durch ein Aufgreifen dieser Thematik

letztlich die Unmdglichkeit dieser ersehnten Homogenisierung preisgegeben worden

% Schmidt 2004, S.204.

4% vgl. Schmidt 2004, S.204.

47 vgl. Schmidt 2004, S.201f.

“% \Was wiederum nicht bedeutet, dass diese soziale Fantasie, lllusion oder Fiktion nicht als konstitutiv
fur die Wirklichkeitskonstruktion der Empféangerinnen dieser Heilsversprechen gelten kann.
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wére. Insofern muss diese vermeintliche Ausblendung, welche jedoch stéandig
mitgedacht werden muss, als konstitutiv fur die Inszenierung der Volksgemeinschaft in
Wunschkonzert angesehen werden.

Neben dem Feindbild des Juden fungierte ebenso der Fihrer als soziale Fantasie zur
Konstruktion einer vermeintlich homogenen Volksgemeinschaft. Gerade im
Zusammenhang mit den Krisen- und Verfallserscheinungen der Weimarer Republik
wird in der Literatur des Ofteren auf die innerhalb der deutschen Gesellschaft
bestandene Sehnsucht nach einem starken Fiihrer verwiesen: ,, Der Ruf nach dem Fuhrer
ist ein hervorstechendes Leitmotiv der 6ffentlichen Meinung Deutschlands wahrend der
Weimarer Republik“*®. Diese konstatierte Fiihrersehnsucht war eng verbunden mit der
Hoffnung auf ein Wiedererstarken der Deutschen Nation*® und fand ihre praktische
Entsprechung in der Person Adolf Hitlers. Es mag fraglich sein, inwiefern der Fuhrer-
Mythos al's solcher Bestand hatte und welche Anziehungskraft Hitler letztlich wirklich
auf die Bevolkerung ausiiben konnte. Aus diversen Berichten zur Stimmungslage der
Bevdlkerung zur sich seit 1942/43 abzeichnenden Niederlage des Deutschen Reiches,
scheint sich jedoch eine entsprechende Anziehungskraft des Flhrers zu bestétigen: ,,Bis
in die letzten Krieggahre hinein blieb Hitler alerdings von der Kritik weitgehend
ausgenommen, und erst als der »Fihrer« 1944/45 ganz aus dem offentlichen Leben
verschwunden war, verblasste auch die integrative Suggestionskraft des »Hitler-
Mythos« **. GeméaR Janka bestand eine untrennbare Einheit zwischen dem Fuhrer-
Mythos und der Volksgemeinschaft, welche sich wechselseitig beeinflussten®*?. Am
deutlichsten kommt diese Einheit in der Ineinssetzung des Volkswillens mit dem
Fuhrerwillen zum Ausdruck, wie bspw. in der von Rudolf Hef3 bereits zitierten Rede:
»3e sind Deutschland. Wenn Sie handeln, handelt die Nation. Wenn Sie richten, richtet
das Volk*. Der Fuhrer wird hierbei als , Trager des volkischen Gemeinwillens *3
stilisiert, wodurch sich auch seine Unantast- und Unfehlbarkeit erklért.

NatUrlich benttigte die Erhaltung und Propagierung des Fuhrer-Mythos auch eine
sténdige Inszenierung desselben. Neben den diversen Versammlungen, Aufmérschen

und Reichsparteitagen, welche die Erhabenheit des Fihrers und dessen Einheit mit der

“% Sontheimer, Kurt: Antidemokratisches Denken in der Weimarer Republik. Die politischen Ideen des
deutschen Nationalismus zwischen 1918 und 1933. Miinchen 1962. S.165f. Zitiert nach: Janka 1997,
S.332.

“0vgl. Janka 1997, S.332.

4 SUR/SUR 2008, S.98.

“2vgl. Janka 1997, S.356.

413 Deutschland-Berichte der Sozialdemokratischen Partei Deutschlands 1934-1940. Frankfurt am Main
1989. 5.Jg., 1938, S.525f. Zitiert nach: Janka 1997, S.350.
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Volksgemeinschaft suggerieren sollten, dienten auch die sténdig anzutreffenden Hitler-
Bilder dieser Inszenierung: ,Einem stets gleichen Muster folgend, zeigten sie ihn
unnahbar, meist alein, nie ruhend und immer stehend, weil ein sitzender Fuhrer nicht
dem Bild des unermudlich fir das Wohl seines Volkes téatigen Mannes entsprochen
hatte* . Auch in Wunschkonzert haben die teilweise anzutreffenden Hitler-Bilder, ob
im Lazarett oder im Biuro von Offizier Herbert Koch, eine immanente Bedeutung.
Dadurch wird trotz physischer Abwesenheit des Fuhrers permanent dessen Symbol- und
Anziehungskraft bedient, wobel der Fihrer gewissermal3en Uber der eigentlichen
Narration des Films angesiedelt wird*>. Die Omniprésenz des Fithrers steht hierbei
nicht nur as personifizierte Einheit des Volkes, sondern dieser fungiert im privaten
Raum auch als Wacher tiber dem Deutschen Volk. Sehr gut veranschaulicht wird dieser
Aspekt in der am Beginn des Films anzutreffenden Olympiasequenz, welche durch
Aufnahmen aus Leni Reifenstahls Film Olympia 1.Tell — Fest der Volker gespeist wurde.
Bel der Er6ffnungsfeier fir die Olympischen Spiele begegnen sich Herbert und Inge das
erste Mal. Da Inges Tante die Karten fir die Feler vergessen hat, sie erst holen muss
und Herbert noch eine Karte Ubrig hat, versucht er Inge as seine Begleitung zu
gewinnen. Seine Uberredungskiinste schlagen jedoch im ersten Moment fehl. Erst mit
dem Eintreffen Hitlers entschlief sich Inge ohne Zogern der Einladung Herberts zu
folgen. Am Platz angekommen, verleiht Inge mit den Worten ,, Gott ist das schén. Diese
vielen Menschen®, ihrer Freude Ausdruck, und von der anfanglichen Distanz zu Herbert
ist nichts mehr zu spliren. Der Fuhrer fungiert hier ohne Zweifel as legitimierende
Instanz fur die Beziehung von Herbert und Inge. Zusétzlich wird deren individuelles
Erlebnis der Olympischen Spiele und deren Kennenlernen in die gemeinschaftliche
Rezeption der Eréffnungsfeier durch die Masse eingegliedert*®. Zum einen wird in
dieser Sequenz der Flhrer als Ubergeordnete Instanz présentiert, zum anderen wird aber
auch dessen konstitutive Funktion fur die Volksgemeinschaft angesprochen — nur durch
die Ankunft bzw. Présenz Hitlers finden Inge und Herbert zueinander. Doch ist dieses
individuelle Beispid lediglich as Symbol fir die generell in der
V olksgemeinschaftspropaganda angel egte Wirkungsméchtigkeit des Fuhrers zu sehen.
Die Zusammenfihrung von Inge und Herbert muss als kollektive Verschmelzung des
Volkes gesehen werden, schliefdlich gehen beide in den euphorischen Jubel bezeugungen

4 Janka 1997, S.354.
45 \/gl. Schulte-Sasse 1996, S.291f.
418 \/gl. Schulte-Sasse 1996, S.292.

- 116 -



der Masse unter und genief3en dies auch offensichtlich. Dieser Aspekt kann an Inges
Freude Uber ,,diese vielen Menschen oder deren euphorisches Ausrufen ,,da kommen
die Deutschen”, beim Einmarsch der deutschen Athleten, festgemacht werden. In einem
abwechselnden Schwenken der Kamera zwischen dem Einmarsch der Athleten, dem
Fuhrer, der Masse und Inge und Herbert, wird die Einheit der Volksgemeinschaft
beschworen und das in Wunschkonzert erzahlte individuelle Schicksal des frisch
verliebten Paares, fur die Zuschauer als Abbild der eigenen Erfahrungen positioniert

und in den Kontext dieser V olksgemeinschaft gehoben.

7.5.2.3 DiePropagandafunktion der Olympischen Spiele
Fur die Darstellung der gelebten Volksgemeinschaft in Wunschkonzert sind zwel

Ereignisse im Film as Wesentlich anzusehen: Neben der bereits angesprochenen
Olympiasequenz, nimmt auch die Vorfohrung des Wunschkonzerts fur die Wehrmacht
eine wesentliche Funktion ein®’. In weiterer Folge soll nun die Bedeutung und
Funktion dieser beiden Sequenzen néher beleuchtet werden.

Wunschkonzert war ein Auftragswerk, das ,,seinen Ursprung in der Olympiade nehmen
und im heutigen Kriegsgeschehen und im Erlebnis der Wunschkonzertveranstaltungen
seinen Ausklang finden sollte**®. Die Verbindung zwischen Olympia, dem Krieg und
dem Wunschkonzert ist augenscheinlich. Doch warum sollte der Film gerade mit einem
Rekurs auf die Olympischen Sommerspiele von 1936 beginnen? Hierzu muss auf die
immanente Bedeutung der Olympischen Spiele fur die In- und Auslandspropaganda des
Deutschen Reiches hingewiesen werden. Wéhrend sich im Inland die Spiele as
Wiedererstarkung der Deutschen Nation manifestieren sollte, versuchte man dem
Ausland ein friedvolles Bild vom totalitdren NS-Regime zu vermitteln. Dies geht auch
aus einem von den Reichsministern Frick und Goebbels, sowie dem Reichssportfihrer
von Tschammer und Osten in Auftrag gegeben Werbeband zu den Olympischen Spielen

hervor:

-Mit der Begeisterung eines jugendlichen Volkes haben wir den Gedanken des Sportes
aufgegriffen und uns zur ersten Reihe der sporttreibenden Nationen emporgekampft. Im Jahre
1936 werden wir uns mit den Volkern der Erde messen und ihnen zeigen, welche Kréfte die Idee

“7\/gl. Schulte-Sasse 1996, S.288.
“8 Hippler 1942, S.34.
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der deutschen Volksgemeinschaft auszulésen imstande ist. Deutschland hat nie kriegerischen

Ehrgeiz besessen, sondern seinen Ruhm im friedlichen Ringen der Nationen gesucht***°.

Ziel dieser Propagandakampagne war es, die Deutsche Nation und dessen Politik
international in ein friedvolles Licht zu ricken. Nahezu grotesk mutet es an, wenn
Goebbels am Ende der Olympischen Spiele noch deren friedvollen und verbindenden
Geist beschwort: ,, Die XI. Olympischen Spiele stehen in der Geschichte der Welt alsein
Ereignis voller Glick und Frieden. M6ge einmal von ihnen gesagt werden, dass sie
mitgeholfen haben, eine neue Epoche des wirklichen Friedens auf alen Gebieten

ginzuleiten, die die Nationen miteinander verbinden® %%

. Redpolitisch mit dem
Vierjahresplan die Vorbereitungen fir einen Krieg aber bereits auf Hochtouren liefen.
Bereits die Besetzung des entmilitarisierten Rheinlands nach den Winterspielen in
Garmisch-Partenkirchen und die Entsendung der Legion Condor zur Unterstiitzung von
General Francos Truppen im Spanischen Blrgerkrieg, zeigten das wahre Gesicht des al's
friedvoll inszenierten Deutschen Reiches*!. Die auRerordentliche Bedeutung der
Inszenierung der Olympischen Spiele l&sst sich auch an den Bemihungen des Regimes
ablesen: Neben unzdhligen Werbemalinahmen und direkten Anweisungen an die
Presseorgane zur Festigung der olympischen Idee in der Bevolkerung, sollte auch der
Antisemitismus zumindest wahrend der Spiele oberflachlich abgebremst werden.
Auseinandersetzungen mit Juden sollten nicht Eingang in die Presseberichterstattung
finden, der Verkauf des antisemitischen Hetzorgans ,, Der Stirmer” von Julius Streicher
wurde einstwellen engestellt und auch Schilder mit der Aufschrift ,Juden
unerwiinscht“ wurden weitestgehend aus dem 6ffentlichen Raum entfernt. Doch bereits
im Vorfeld der Spiele wurden durch Razzien unerwinschte Personen aus dem
offentlichen Bild verbannt und weiters wurde zeitgleich mit den Spielen bereits an der
Erbauung des K onzentrationslagers Sachsenhausen gearbeitet*?.

Die historische und propagandistische Bedeutung der Olympischen Spiele dirfte
durchaus ersichtlich sein. Insofern muss der Beginn von Wunschkonzert auch as Rekurs
auf dieses Ereignis interpretiert werden. Doch wel che Intentionen sollten letztlich damit

bezweckt werden? Hierzu sei angemerkt, dass direkt in Anschluss an die

419 Krause, Gerhard/Mindt, Erich: Olympia 1936. Eine nationale Aufgabe. Berlin 1935. Anm.35, S.76, 81.
Zitiert nach: Grothe, Ewald: Die Olympischen Spiele von 1936 — Hohepunkt der NS-Propaganda? In:
Geschichte in Wissenschaft und Unterricht. Jg. 59, 2008. S.297f.

20 Goebbels, Joseph in: Die Woche. Sondernummer Olympia 1936, August 1936. Zitiert nach: Grothe
2008, S.291.

“2Ly/gl. Grothe 2008, S.298.

422\/gl. Grothe 2008, S.297ff.
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Olympiasequenz zwei circa dreifig Sekunden wahrende Szenen folgen, welche den
Einsatz der Legion Condor und den Polenfeldzug thematisieren. Es wird also zunéchst
auf die Friedfertigkeit, die Homogenitét, den Zusammenhat und die Starke der
Deutschen Nation verwiesen, symbolisiert durch das Jahr 1936 und die Olympischen
Spiele, um schliefdlich eine direkte Verbindung zum Krieg herzustellen — so wie es auch
in Hipplers Ausfuhrungen gefordert war. Das Jahr 1936, ,,das implizit fur Frieden und
offentliche Massenkultur steht, um dann eine Geschichte des Verzichts und der
Trennung zu erzahlen, [...] ist in Wunschkonzert eine Chiffre, die die Vergangenheit
beschwort und in die Zukunft projiziert *2. Diese Beschworung der Vergangenheit
mochte auf eben jene damit verbundenen emotionalen Momente hinweisen, in welcher
sich das Deutsche Reich als friedfertige und wieder erstarkte Nation inszenierte.
Deutlich wird dieses Appellieren an die emotionae Verbundenheit mit dem Jahr 1936
an der Reaktion von Inge, als sie nach bis dato dreijdhriger Trennung von Herbert,
dessen Wunsch der Olympiafanfare im Radio vernimmt.

Abb. 1: 0:44:16 — Inge bei Erténung der Olympiafanfanfare

In Inges Gesicht zeigt sich ungeheure Zuversicht und Hoffnung und sie wéhnt sich
wieder in die Zeit mit Herbert zurtick. Dieses individuelle Schicksal muss as kollektive
Rickerinnerung bzw. -besinnung eines ganzen Volkes verstanden werden.

Doch wozu ist nun diese positive Heraufbeschworung der Olympischen Spiele
notwendig, wie es offensichtlich in Wunschkonzert praktiziert wird? Wichtig ist dabel,

dass Deutschland standig versuchte, sich im Rahmen diverser Propagandakampagnen

423 \/gl. Hagener 2009, verfiigbar unter: http://www.nachdemfilm.de/no7/hagOldts.html [Abgerufen am
22.3.2010].
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die Opferrolle aufzuerlegen. Der Gegner sollte as der eigentliche Aggressor der
kriegerischen Auseinandersetzung gebrandmarkt werden. Beispielhaft ist hierbel die
deutsche Propaganda von den Gréaueltaten Polens an dessen volksdeutscher
Minderheit**, zur Legitimierung des deutschen Kriegseinsatzes, welcher gleichsam nur
mehr als Verteidigungskrieg gegen den eigentlichen Aggressor erscheinen sollte. Diese
Form der Kriegspropaganda hatte die Legitimation des deutschen Kriegseinsatzes zum
Ziel und wurde ebenso in Wunschkonzert auf eine Vielzahl von kriegerischen
Konstellationen (im Spanischen Birgerkrieg, gegen Polen, gegen Frankreich oder gegen
England) angewandt. Die Devise lautete: , Eine friedfertige und vdlkerverbindende
Nation wie das Deutsche Reich des Jahres 1936, kann doch gar nicht fir den Krieg
verantwortlich sein. Vielmehr ist die Verantwortung hierfiir beim politischen Gegner zu
suchen”. Sowohl die Olympiasequenz, as auch die darauf folgenden Kriegsszenen
werden durch die Integration von Wochenschauaufnahmen unterstutzt, was dem Film
einen dokumentarischen Charakter verletht und somit dessen Wahrheitss und
Wirklichkeitsgehalt verstarkt*®. Den Zuschauern sollte diese Zusammenfiihrung von

Olympia und Krieg schliefdlich folgende Lesart bieten:

.Der Rezipient soll sich sowohl an den Einsatz der »Legion Condor« as auch an die darauf
folgenden Kriegseinsétze ausschliefllich unter dem Vorzeichen der Verteidigung gegen
Ubergreifende Nachbarlander erinnern — mit dem Bild des unter dem Fihrer geeinten Deutschland
bei den Olympischen Spielen als Ideal und als »urspriinglichem« Zustand vor Augen““.

Die Anordnung der Szenen hatte also einzig und alein die Legitimierung und
Kaschierung der deutschen Aggression zum Ziel. Die Inszenierung dessen sollte die

V olksgemeinschaft festigen.

7.5.2.4 Diedeutsche Hochkultur als sinnstiftendes Element
Neben den Olympischen Spielen fungierte aber noch ein welteres Element zur Stérkung

des deutschen Selbstbewusstseins bzw. zu dessen Wiedererweckung, namlich die
Bezugnahme auf die deutsche Hochkultur “** . Ein Aspekt der nicht nur in

Wunschkonzert, sondern in einer Vielzahl so genannter Genie-Filme seine Anwendung

424 vgl. Steinert 1970, S.102ff.

% vgl. Schmidt 2004, S.200.

4% Jost, Eva/Reitzenstein, Markus: Eduard von Borsody: Wunschkonzert. In: Bannasch, Bettina/Holm,
Christian: Erinnern und Erzéhlen. Der Spanische Birgerkrieg in der deutschen und spanischen Literatur
und in den Bildmedien. T Ubingen 2005. S.317.

421\/gl. Schulte-Sasse 1996, S.296.
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fand. Ebenso wie die Heimatfrontfilme, entstanden auch die Genie-Filme in den frihen
vierziger Jahren und hatten vor allem die Darstellung von grof3en Personlichkeiten aus
der Kunst, der Medizin, den Wissenschaften oder der Politik zum Thema. Beiden
Genres war der Begriff der ,Heimat“ bzw. die Vermittlung dessen ein Wesentliches. In
den Genie-Filmen wird Heimat as eine nationale kollektive Narration positioniert.
Durch Uberwindung der Vergangenheit soll diese geschaffene Narration direkt in die
Gegenwart und Zukunft wirken. Wesentlich ist hierbei, dass es um die Wiedererfahrung
von Genie und Kultur al's soziale Fantasien geht*?.

Verdeutlicht soll dieser Aspekt nun am Beispiel von Wunschkonzert werden. Gerade
hierin spielt die Wiederentdeckung und das Aufgreifen der Deutschen Hochkultur zur
Formierung der Volksgemeinschaft eine wesentliche Rolle (in diesem Sinne spricht
Schulte-Sasse auch von einer nationalen kollektiven Narration). Im Film wird die
deutsche Hochkultur symbolisiert durch Ludwig van Beethoven, als ener ihrer
exponiertesten Vertreter. Die Instrumentalisierung einstiger kinstlerischer Grofien
wurde bereits vor der Machtergreifung von der NSDAP praktiziert. So wurden
Beethoven bspw. nationalsozialistischen Attitiden apostrophiert und Parallelen
zwischen ihm und Hitler gezogen“®. Diese Riickbesinnung an einstige deutsche
Leistungen, sollte nicht nur zur Starkung der Moral, sondern auch zur Formierung der
Volksgemeinschaft beitragen.

Dieser Umstand prégte letztlich auch die Thematisierung von ,Beethoven® in
Wunschkonzert. In fetischartiger Weise wird dem Namen ,, Beethoven® eine Sakralitét
eingeschrieben, welche allein durch dessen blof3e Erwahnung ihre Wirkung entfalten
kann. Gemal3 Schulte-Sasse befordert diese Nennung des Wortes ,, Beethoven® ,,them
[die Bewohner der im Text nachfolgend besprochenen Szene, Anmerkung des
Verfassers] al into a state of epiphanous ectasy [...]; the characters obligatory
metamorphosis follows not from the music itself but from the Naming of Genius to
which they are ‘supposed’ to react“**. Demonstriert wird dieser Aspekt in einer Szene,
in welcher die Bewohner eines Wohnhauses zusammenfinden und in sich versunken
und vollkommen andéchtig den Klangen der, vom Musikstudenten Schwarzkopf
interpretierten, Klaviersonate Nr.8 von Beethoven lauschen. Bezeichnender Weise tragt
diese Klaviersonate auch den Titel ,, Pathétique®.

428 \/gl. Schulte-Sasse 1996, S.147f.
429 \/gl. O’'Brien 2006, S.131.
4% Schulte-Sasse 1996, S.296.
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Abb. 2: 0:30:20 — Die Hausgemeinschaft lauscht andéchtig Schwarzkopfs I nterpretation von Beethovens
Klaviersonate Nr.8 (Pathétique)

Ganz der nationalsozialistischen Propaganda einer Verheil3ung von sozialer Egalitét
folgend, bspw. versinnbildlicht in der Propagierung einer Gleichwertigkeit der , Arbeit
der Faust“ und der , Arbeit der Stirn“**, wird diese Rezeption von klassischer Musik in
einen gemeinschaftlichen, klassenibergreifenden Kontext gesetzt®?. So ist bspw. der
Backer Hammer (links), der wéhrend des ganzen Films zunehmend durch seine
humoristischen Einlagen auffélt, keineswegs ein Intellektueller. In Anbetracht der
beethovenschen Klange verfallt aber auch er der Andachtigkeit und mahnt dabel die erst
spdter erschienene Vera mit den Worten ,Psst, Beethoven® zu Ruhe und

Besonnenheit +*

. Wesentlich an dieser Szene ist jedoch nicht die angesprochene
Vermittlung von sozialer Egalitét, sondern vielmehr die Wirkung die durch dieses
gemeinschaftliche Horen von Beethoven erzeugt werden soll. Ebenso wie Inge und
Herbert bel der Olympiasequenz, fungiert auch diese hier abgebildete Hausgemei nschaft
als Sinnbild fur das Gesamtbild der deutschen Volksgemeinschaft. Beethoven muss
somit als Sinnbild eines gemeinschaftsstiftenden Elements angesehen werden, welches

zur Formierung der V olksgemeinschaft einen wesentlichen Beitrag leisten soll.

4L vgl. SUR/SGR 2008, S.90.

432 vgl. O’'Brien 2006, S.131.

33 An einer anderen Stelle des Filmes wird diese Betonung der mehr mit Intellektualismus verbundenen
Hervorhebung von Beethoven insofern karikiert, als der Volkssanger Weil3 Ferdl in der Aufzeichnung des
Wunschkonzerts fur die Wehrmacht ein Lied mit dem Text ,Ich bin so froh, ich bin kein
Intellektueller” anstimmt. Hierbei wird deutlich auf die Abneigung des Regimes gegeniber allem
Intellektualismus angespielt.
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Wozu diese Formierung letztlich beféhigen soll, wird bereits in der darauf folgenden
Szene geschildert. Wahrend noch die letzten Kléange der Beethovensonate ertdnen und
die Kamera einen Schwenk auf die Aul3enansicht des Fensters vollzogen hat, erklingen
bereits die Tone eines Soldatenmarsches mit dem bezeichnenden Titel ,, Esist so schon,
Soldat zu sein, Rosemarie® von Herman Niels. In weiterer Folge sient man eine
marschierende Soldatentruppe, welche sich einstimmt auf die Abreise an die Westfront.
Neben der Vermischung von klassischer und volkischer Musik, tritt hierbei die
Verkniipfung der Besinnung auf Beethoven respektive der deutschen Hochkultur und
dem Krieg deutlich zu Tage. Die Legitimation des Kriegs ndhrt sich aus der
notwendigen Errettung der deutschen Kultur:

» The nearly seamless transition of music and camera work establishes a bridge spanning the gulf
between high and low art, classical an folk traditions, the intimate realm of neighbors and the
wider socia framework of nation. This fluidity of these scenes suggest that war is necessary to
protect German culture**,

Ahnlich wie bei den Olympischen Spielen, wird auch bei der Thematisierung der
deutschen Hochkultur die Vergangenheit heraufbeschworen, um der nunmehr geeinten
Volksgemeinschaft eine Legitimation fur den Krieg zu liefern. Die im Film benannten
Aggressoren werden zu einer Gefdhrdung fir die Bewahrung der deutschen Kultur

stilisiert und Beethovens Pathétique soll als Verteidigung dieser fungieren®.

7.5.25 DasWunschkonzert fur die Wehrmacht
Die nun zu besprechende Sequenz des Wunschkonzerts fir die Wehrmacht zielt darauf

ab, die read erfahrene Separation zwischen Heimat und Front zu absorbieren, um
weiterhin das Bild einer existenten und funktionierenden Volksgemeinschaft bedienen
Zu konnen. Zur Absorbierung dieser Separation bediente man sich moderner
Massenkommunikationsmittel, allen voran dem Radio, welche die allgegenwartige
physische Prasenz wahrend der Kommunikation obsolet machte. In Wunschkonzert wird
hierzu die Abwicklung eines Wunschkonzerts fur die Wehrmacht in den filmischen
Kontext eingebaut, um diese vermeintliche Aufhebung der Separation auch bildlich
veranschaulichen zu koénnen. Diese Wunschkonzert-Ausstrahlung fungiert als
verbindendes Element, welches bel der Geschichte von Inge und Herbert seinen Anfang,

44 O'Brien 2006, S.132.
4% \/gl. Beyer 2004, S.161.
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aber auch sein Ende findet “** . Doch wéhrend die Olympischen Spiele und
»Beethoven” as Chiffren fur eine Wiederbesinnung und somit der Formierung der
Volksgemeinschaft nur indirekt as Identifikationsmomente dienen, fungiert das
Radiogerét, Uber dessen Ather das Wunschkonzert fiir die Wehrmacht ausgestrahlt wird,
als eigentliches Mittel dieser Formierung: ,The radio, [...] becomes the unifying
principle in Borsody's film and the means to achieve the Volksgemeinschaft, a
harmonious national community bound by blood and cultura traditions***’. Aufgrund
dieser Uberwindung einer physischen Présenz bei der Kommunikation, konnte in
Anbetracht der redlen Trennung von Heimat und Front, die paradox anmutende
V olksgemeinschaftspropaganda weiterhin aufrechterhalten und forciert werden. Dies

tritt in einem Auszug des Illustrierten-Filmkuriers deutlich zutage:

,Eine Stimme schwingt durch den Ather. , Hier ist der groRRdeutsche Rundfunk! Wir beginnen das
Wunschkonzert fir die Wehrmacht.” Ein magisches Band umschlingt Front und Heimat. Im
Unterstand in Frankreich, im U-Boot auf Feindfahrt, im Fliegerhorst an der Kiste, im stillen
Zimmer einer Mutter, in Tausenden, Hunderttausenden von Wohnungen, Uberall klingt und
schwingt der Strom von Wort und Lied und Musik. [...] Und wieder verbindet das Wunschkonzert
ale Deutschen. Leid und Freude des einzelnen, Unbekannten, Namenlosen wird Leid und Freud
der ganzen Nation. Alle Herzen schlagen im gleichen Rhythmus des Empfindens* *®,

Ob der Bedeutung des Rundfunks fur die Formierung der Volksgemeinschaft wusste
auch der Propagandaminister bescheit, schliefdlich ermdgliche dieser am besten die
Spaltung von 6ffentlich und privat aufzuheben und somit die Gesamtheit des Volkes
einzubinden®®. Im Rundfunkwesen kam es hierbei im Januar 1936 zur Ausstrahlung
des ersten Wunschkonzertes. Ganz der Volksgemeinschaftspropaganda verpflichtet,
konnten sich die Zuhorer durch eine Spende an das Winterhilfswerk ein Lied winschen.
Mit Beginn des Krieges wurde dieses Sendungsformat reformiert und konzentrierte sich
ab 1. Oktober 1939 unter dem neuen Titel Wunschkonzert fir die Wehrmacht
ausschlieldlich auf Winsche von Soldaten und deren Familien. Ubertragen wurde diese
Veranstaltung aus einer Konzerthale mit Live-Publikum, jewells mittwochs und
sonntags von 17:00 bis 20:00 Uhr. Dieses Wunschkonzert zeichnete sich durch eine
dosierte Mischung aus E- und U-Musik (ernste und unterhatende Musik), sowie

weiteren kulturellen Veranstaltung aus, wodurch den vielféltigen Winschen der

4% vgl. Schulte-Sasse 1996, S.294f.

7O’ Brien 2006, S.122.

% |||ustrierter Filmkurier, vom 3.Dezember 1940. Nr.3166.

49 vgl. Bathrick, David: Radio und Film fir ein modernes Deutschland: Das NS-Wunschkonzert. In:
Schenck, Irmbert (Hrsg.): Dschungel Grof3stadt. Kino und Modernisierung. Marburg 1999. S.115.
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Bevolkerung Rechnung getragen werden sollte*®. Durch diesen Versuch einer
umfassenden Einbindung der Bevolkerung, sollte die Trennung zwischen Offentlichkeit
und Privatheit aufgehoben und in ein kollektives Gemeinschaftserlebnis transformiert
werden. In diesem Kontext sei auf Walter Benjamin verwiesen, welcher in seinem
Kunstwerk-Aufsatz bereits auf die Bedeutung moderner Massenkommunikationsmittel,
welche das ,, Anliegen der gegenwértigen Massen®, ,, die Dinge réaumlich und menschlich
naher zu bringen* ** | hingewiesen hatte. Diesem Anspruch wird auch das
Wunschkonzert im Wunschkonzert gerecht: ,, By incorporating into the medium of film a
successful radio program that stresses audience participation and unites soldier and
civilian, Wuschkonzert overcomes physical distance and emotional separation“**,

Die Produktion des Volksempfangers komplementierte die Verbindung von
Volksgemeinschaft und Technisierung ** und sollte die Gesamtheit des Volkes
einbinden. So lassen sich fur das Jahr 1938 9,6 Millionen zugelassene Rundfunkgeréte
konstatieren, wenngleich dieser Wert im européischen Vergleich keine merkenswerte
Signifikanz aufweist***. Doch fiir den taglich erlebten Kriegsalltag der Soldaten und
deren Familien hatte der Rundfunk offensichtlich eine immanente Funktion: So wurden
nicht nur direkt nach der Invasion deutscher Truppen in Polen im September 1939
Radiogeréte an Frontsoldaten tbermittelt**, sondern auch in der Heimat avancierte das
Radio zu einem wichtigen Informationsmedium. Fir die Heimat bot dieses Medium
insofern zwelerlei: Zum einen konnte man damit schnell an Informationen Uber den
Krieg kommen; so lief3en viele Menschen das Radiogerét den ganzen Tag eingeschaltet,
um immer auf dem Laufenden zu sein. Auch das Wunschkonzert fur die Wehrmacht
reihte sich in diese Informationskette ein, schliefdich wurden dort nicht nur
Musikwinsche erfillt, sondern auch Auskinfte Uber Truppenkontingente, sowie
Geburten in der Heimat angekiindigt. Zum anderen missen die musikalischen
Interpretationen fir die Zuhotrer jedoch auch als Moglichkeit des Ausbruchs aus dem
Alltagstrott verstanden werden, wo man sich in kurzen Momenten bspw. in wehmutiger

Erinnerung nach dem Geliebten sehnen konnte™**®.

4“0vgl. Bathrick 1999, S.116ff.

441 Benjamin 1968, S.18.

*2 O’ Brien 2006, S.124.

43 Eine Richtung in die auch die Produktion des so genannten ,Volkswagens® zielen hétte sollen,
wenngleich die Gelder fir die Vorbestellungen letztlich in die Aufriistung investiert wurden.

444 vgl. SUR/SUR 2008, S.86.

45 \/gl. O’'Brien 2006, S.123.

46 \/gl. Schmidt 2004, S.199.
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Im Film selbst wird diesen hier angesprochenen Aspekten zu genlige Rechnung
getragen: So steht der Beginn des 10.Wunschkonzerts fir die Wehrmacht ganz unter
dem Zeichen der Aufhebung der Separation. Nach einem kurzen Intermezzo im
Konzertsaal des Wunschkonzerts und der Ertdnung eines Marsches, werden in einer
aufeinander folgenden Bildfolge, Menschen bei der Verrichtung unterschiedlichster

Téatigkeiten bei gleichzeitiger Rezeption des Wunschkonzerts gezeigt.

Abb. 3-8: 1:17:35-1:18:17 — Die Volksgemeinschaft lauscht dem Wunschkonzert

Ob Jung oder Alt, Mann oder Frau, Geliebte oder Geliebter, in der Heimat oder an der
Front, alle Horen das Wunschkonzert fur die Wehrmacht. Das individuelle Schicksal
wird aufgehoben und in ein kollektives Gemeinschaftserlebnis transformiert. Zentral ist
hierbei die Aufhebung der Separation. Die Trennung mag zwar evident und erfahrbar
sein, doch wird sie letztlich durch die Ubergeordnete Ebene der Volksgemeinschaft
aufgehoben, deren Zusammenhalt keineswegs nur auf physischer Prasenz beruht.
Schulte-Sasse spricht in diesem Zusammenhang auch von ener ,imagined

« 47 \welche mittels des Radios seine Konturen annimmt. Durch die

community’
Rezeption des Wunschkonzerts wird man somit unweigerlich in ein gemeinschaftliches

Geflige eingegliedert.

7.5.2.6 Zwischen Heterogenitat und Homogenitat
Zu qguter Letzt sei noch ein Aspekt angesprochen, welcher nicht nur im Film eine

wesentliche Bedeutung hatte, sondern auch in der nationalsozialistischen Sozialpolitik

47 schulte-Sasse 1996, S.298.
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seine Entsprechung fand. Hierzu muss im Folgenden naher auf das dabel anzutreffende
widersprichliche Verhdltnis von Heterogenitét und Homogenitét elngegangen werden.

Gerade in Wunschkonzert wird trotz der endlos bedienten Formel des Zusammenhalts,
gelegentlich auch auf die vidfétige Zusammensetzung der vermeintlich homogenen
Gesellschaft angespielt. Wahrend in der Redlitét der systematische Vélkermord auf eine
Vereinheitlichung der Gesellschaft zielte, wo als fremdvolkisch, gemeinschaftsfremd
oder anders denkend deklarierte Menschen aus diesem System radikal entfernt wurden,
sollte mittels der NS-Propaganda weiterhin der Eindruck einer heterogenen
Zusammensetzung der Bevolkerung aufrecht erhalten werden. In Wunschkonzert findet
dieser Aspekt in unterschiedlichsten Facetten seinen Ausdruck: Im Aufgebot von
zahlreichen Dialekten und Soziolekten, dem Zusammentreffen von Personen
unterschiedlichster sozialer Schichten, der in der Wunschkonzert-Auffihrung
dargebrachten Mixtur aus ernster und unterhaltender Musik, sowie in einem
abgebildeten Querschnitt durch die Wehrmacht. Hierdurch sollte der Eindruck einer
vermeintlichen Vielfalt aufrechterhalten und durch das Aufgebot unterschiedlichster
Charaktere, den Zuschauern ein differenziertes Rezeptionsangebot erméglicht werden™?,
Es stellt sich nun die Frage, wie dieser bewusst angestrebte Widerspruch zwischen
normativ geforderter Gleichheit und propagierter Gemeinschaft in den Doktrinen der
NS-ldeologie aufgel st wurde. Das Gemeinschaftspostulat der V olksgemeinschaft sollte
jabekanntlich als Sozialordnungsmodel, den Krisenerscheinungen entgegen wirken und
das enzelne Individuum aus seiner ,Heimatlosigkeit® befreien — ihm ein
identitétsstifendes Gegenmodel zur Moderne bieten. Das Individuum selbst fand in
dieser Konzeption nur noch als Teil des,, Volkskorpers® seine Geltung: , Der «Wert des
Menschen [...] und sein Wert fur die Volksgemeinschaft werden nur ausschliefdlich
bestimmt durch die Form, in der er der ihm zugewiesenen Arbeit nachkommt»“**°. Die
Volksgemeinschaft ist somit lediglich als instrumentelle Konzeption zu verstehen,
welche zur Erwehrung gegen den &ufReren Feind und zur Eroberung von neuem
.Lebensraum® dienen sollte. Dabei kam gerade der Leistung eine wesentliche
Bedeutung zu, wodurch die Volksgemeinschaft als Leistungsgemeinschaft verstanden

werden muss®™®. In der realpolitischen und —gesellschaftlichen Ausformung kam es

48 \/gl. Hagener 2009, verfiigbar unter: http://www.nachdemfilm.de/no7/hag01dts.html [Abgerufen am
25.3.2010)].

“9 Hitler, Adolf: Rede vom 12.6.1925. In: Vollnhals, Clemens (Hrsg.): Hitler. Reden, Schriften,
Anordnungen. Februar 1925 bis Januar 1933. S.96f. Zitiert nach: Frei 2005, S.111.

40 \/gl. Frei 2005, S.111.
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hierbei zu einer wechselseitigen Vermittlung von sozialer Gleichheit und individuellem
Leistungsanreiz.

Bezugnehmend auf die Wirtschaftspolitik des Nationalsozialismus wird oftmals von
dem NS-Wirtschaftswunder gesprochen®!. Diese Bezeichnung nahrt sich aus dem
Umstand, dass sich nach der Machtibernahme der Nationalsoziaisten die
wirtschaftliche Situation alméhlich wieder stabilisierte und nach Jahren der
Massenarbeitslosigkeit, mit dem Jahre 1936 wieder annahernd Vollbeschéftigung
erreicht wurde. Wengleich diese konjunkturelle Erholung nur zu eéinem Bruchtell auf die
NS-Wirtschaftspolitik zurtickgefuhrt werden kann, verstand es das Regime jedoch,
diesen Umschwung fir die eigenen Zwecke zu instrumentalisieren®?. Wéhrend die
Sozialausgaben seit 1933 de facto stagnierten und das NS-Regime ebenso wie die
Kabinette der Weimarer Republik eine Sparpolitik betrieb *° | erzidte die
nationalsozialistische Sozia- und Gesdllschaftspolitik trotzdem bemerkenswerte
Erfolge in der Propagierung eines Gefilhls sozialer Gleichheit™*. Gerade der Bereich
der Konsummaglichkeiten war auf diesen Aspekt abgestimmt: So konnten bspw. die
kulturellen, sportlichen und touristischen Angebote der ,, Feierabendorganisation® KdF
durchaus den Eindruck ener Einebnung sozialer Differenzierung erwecken.
Wenngleich der Anteil der Arbeiter vor allem bei teureren Veranstaltungen, wie bspw.
den Hochseereisen, deutlich unter dem Durchschnitt lag, und auch die
Einkommensentwicklung gegen die Zunahme von Konsummoglichkeiten fir den
Groliteil der Bevolkerung sprach, so fand diese Freizeitpolitik ihren Erfolg vor allemin
der VerheiBung kiinftigen Wohlstands™>. Trotz dieser Ansétze eines Massenkonsums,
blieben Sparen und Konsumverzicht weiterhin die zentralen Tugenden, welche ebenso
mit dem Gefuhl der sozialen Gleichheit assoziiert wurden. Die symboltréchtigen
»Eintopfsonntage”, an denen Direktoren und Arbeiter gemeinsam ihren Eintopf
genossen, zeugen von diesem Aspekt™®. Die Devise lautete: , Die «V olksgemeinschaft»
existiert, und alle machen mit; «oben» und «unten» sind weniger wichtig als der «gute

u 457

Wille»;, materielle Anspruchslosigkeit zeugt von «nationaler Solidaritat»* ™. Diese

Bezugnahme auf die nationadle Solidaritdt, sowie der individuellen Maldigung ist

“Lvgl. Frei 1996, S.86.

42 vgl. SUR/SUR 2008, S.84f.
43 vgl. SUR/SUR 2008, S.85

“4vgl. Frei 2005, S.114.

45 vgl. SUR/SUR 2008, S.86.
46 \/gl. Frei 2005, S.114.

7 Frei 2005, S.115.
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symptomatisch fur die NS-Wohlfahrtspolitik. Sie findet ihre Entsprechung in folgendem
Ausdruck: ,Ein Volk hilft sich selbst® *°. Ziel solcher Proklamationen war die
Suggerierung  einer  kollektiven  Opferbereitschaft, wodurch  auch  die
Nationalsoziaistische Volkswohlfahrt und das Winterhilfswerk eingerichtet wurden.
Wenngleich die jeweiligen Spendenaktionen, bel denen bis 1939 an die 2,5 Milliarden
Reichsmark gesammelt wurden, einer Art zwanghaften Verpflichtung unterlagen —
schliefdlich konnte eine Verweigerung der Spenden zu diversen Unannehmlichkeiten
fihren — koénnen gerade diese Aktionen und vor alem die Beteiligung unzahliger
Freiwilliger Helfer und Mitglieder (die NSV hatte bis 1942 16 Millionen Mitglieder),
durchaus als Ausdruck einer partiell gelebten Volksgemeinschaft gedeutet werden*®.
Doch wie verhielt es sich nun mit dem Aspekt der Leistung in diesem System? Wie
schon erwéhnt definierte sich schliefdlich die Volksgemeinschaft gerade tber Leistung,
wodurch sich auch unweigerlich die Frage der Hierarchie dazu gesdlt. Die
Volksgemeinschaft sollte keineswegs als eine hierarchiefreile Gesellschaft konzipiert
sein: ,,Nationalsozialisten, so Goebbels, tréten ein fur die »Schichtung des Volkes, hoch
und niedrig, oben und unten«*“®. Nicht nur die rassistische Ausgrenzung schuf diese
Hierarchie, sondern auch das allgegenwartige Fuhrerprinzip. Durch neu entstandene
Arbeitsplétze in der Rustungsindustrie, in den Gliederungen der Partei, beim Militér und
in der Verwaltung, konnten dem Einzelnen durchaus neue Aufstiegsmoglichkeiten
geboten werden®®’. Gerade in den Zeiten der Aufriistung fir den Krieg sollte die
Propagierung eines individuellen Leistungsethos mittels diverser Leistungsanreize, die
Produktivitét steigern. So sehen Bgjohr und Wildt in diesem Zusammenhang gerade in
der Herstellung von Ungleichheit — im Gegensatz zur propagierten Gleichheit — ein
wesentliches Attraktivitatsattribut der V olksgemeinschaft*®%.

7.5.3 Der unsichtbare Feind — Kriegspropaganda in Wunschkonzert

7.5.3.1 Legitimation desKrieges

Die Friedenspropaganda des NS-Regimes wahrend der Olympischen Spiele muss
unweigerlich mit den bereits geplanten Kriegvorbereitungen in Zusammenhang gesehen

werden. Wahrend dieses Propagandaspektakel im Ausland jedoch wenig Wirkung

48 Das Motto einer der ersten Sammel aktionen des Winterhilfswerks. Siehe hierzu; Frei 2005, S.115.
“9vgl. Frei 2005, S.115.

480 SUR/SHR 2008, S.81.

461 \/gl. SiR/SUR 2008, S.90.

42 \/gl. Bgjohr/Wildt 2009, S.19.
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zeigte, trugen vor alem die sportlichen Triumphe der deutschen Athleten zu ener
Aufwertung des nationalen Selbstbewusstseins innerhalb der Bevélkerung bei*®®. Die
auslandische Presse filhrte dabei bereits drei Jahre vor den Olympischen Spielen einen
Feldzug gegen die Ausrichtung der Spiele im Deutschen Reich, wodurch auch die
Inszenierung wahrend der Spiele im Ausland keineswegs den Eindruck eines
friedfertigen Deutschlands etablieren konnte. Hiergegen sprach auch das allmahliche
Vorgehen des Regimes: Noch vor Beginn der Olympischen Spiele am 26. Juli 1936,
erteilte Hitler den Befehl zur Aufstellung der Legion Condor, welche im Spanischen
Burgerkrieg die Truppen von General Franco unterstiitzen sollte. Dabel handelte es sich
im Ubrigen um eine Geheimmission, welche erst Jahre spater in der deutschen Presse
Erwéhnung fand. Mit der Verkindung des Vierjahresplans am ,Parteitag der
Ehre* wurden die kriegerischen Intentionen des NS-Regimes zusétzlich untermauert®®.

Doch auch nach dem Anschluss von Osterreich und dem Einmarsch deutscher Truppen
in das Sudetengebiet verstummte die grotesk anmutende Friedenspropaganda des NS-
Regimes nicht. Diese Vorgehensweisen wurden dabei in den Kontext einer Erweiterung
des Lebensraumes fur das deutsche Volk gesetzt, wobel die Friedensbeteuerungen
weiterhin Bestand hatten: ,, Deutschland wiinsche nach wie vor den Frieden, aber einen
»Frieden zu einem Preis«, d.h. um den Preis der Erfullung seiner »berechtigten und

unabdingbaren Lebensanspriiche« % .

In diesen Tonen schwang welterhin die
angestrebte Revision des Versailler Friedensvertrages mit.

Im Frohjahr und Sommer des Jahres 1939 traten nunmehr zwei zentrale
Propagandastrategien hervor, welche praventiv den bevorstehenden Krieg gegen Polen
legitimieren sollten: Neben der Behauptung, dass Deutschland von &uf3eren feindlichen
Méchten bedroht sei, wurde auch vorsorglich die Schuld fir einen moglichen
Kriegsausbruch diesen Mchten untergeschoben®®. Dies war insofern notwendig, as
die deutsche Bevdlkerung laut den Stimmungs- und Lageberichten des SD, zu dieser
Zeit von einer Kriegsfurcht und Friedenssehnsucht gepragt war®®’. Im Zuge der nun
folgenden Propagandakampagnen wurde vor allem Grof3britannien als der Hauptfeind
stilisiert, wobei Polen zundchst noch as von England beeinflusster Kontrahent

dargestellt wurde. Erst kurz vor Kriegsbeginn, im August 1939, intensivierte sich

63 vgl. Grothe 2008, S.305.

44 vgl. Deist, Wilhelm/Messerschmidt, Manfred/V olkmann, Hans-Erich/Wette, Wolfram: Ursachen und
V oraussetzungen des Zweiten Weltkrieges. Frankfurt am Main 1989. S.154.

“%% Deist/M esserschmidt/V ol kmann/Wette 1989, S.159.

486 \/gl. Deist/M esserschmidt/V olkmann/Wette 1989, S.159f.

7 \/gl. Deist/Messerschmidt/V olkmann/Wette 1989, S.165.
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schliefdlich auch die Propaganda gegen Polen, um einen Grund fir den Angriff der
deutschen Truppen zu schaffen®®. Zentrale Themen dieser Propaganda waren die
Beanspruchung Deutschlands von Danzig, welches mit einem ,deutschen
Charakter” apostrophiert wurde, die Ubergriffe gegen in Polen lebende V olksdeutsche,
sowie etwaige polnische Grenzverletzungen “® . Polen sollte as der eigentliche
Aggressor eines nunmehr notwendigen Krieges gebrandmarkt werden, wodurch der
Eindruck ,,Polen sinne auf Krieg und die Konnationalen jenseits der Grenze litten unter

« 40 erweckt werden sollte. Kurz vor

nicht langer hinnehmbaren Gewaltakten
Kriegsbeginn wurden schliefdlich von deutscher Seite noch Grenzzwischenfélle
inszeniert, welche die Legitimation fur einen Angriff nochmals bekraftigen sollten.
Bekanntheit erlangte hierbei der von der SS am 31. August 1939 inszenierte Uberfall
polnischer Soldaten auf den Sender Gleiwitz, wodurch die Aggression Polens nochmals
unter Bewels gestellt werden sollte. Wenngleich diese Aktion selbst keine
dementsprechende Wirkung ausldste, schliefdlich wurde zu dieser Zeit der Sender
lediglich im Raum Gleiwitz empfangen**, so ist diese Aktion doch as Beispie fiir die
zahlreichen Inszenierungen des NS-Regimes zu sehen. Eine Kriegsbegeisterung in der
deutschen Bevolkerung konnte dadurch nicht geweckt werden, doch konnte die
Vorgehensweise zumindest as ein Abwehrkampf gegen den feindlichen Aggressor
dargestellt werden. So war auch in der Sprachregelung fir den 1. September von einer
, Abwehr polnischer Angriffe* und nicht von Krieg die Rede*’. In der Kriegserklarung
Hitlers vom 1. September 1939 vor dem Reichstag, wird dementsprechend auch auf die

friedliche Vermittlungsfunktion Deutschlands und der Aggression Polens hingewiesen:

»1ch habe daher gestern Abend mich entschlossen, es auch der britischen Regierung mitzuteilen,
dass ich unter diesen Umsténden von der polnischen Regierung keine Geneigtheit finden kann, mit
uns in ein wirklich ernstes Gespréch einzutreten. Es waren damit diese Vermittlungsvorschldge
gescheitert. Denn dazwischen war unterdes erstens as erste Antwort auf diesen
Vermittlungsvorschlag die polnische Generalmobilmachung gekommen und als weitere Antwort
neue Graueltaten“ ",

8 \/gl. Deist/Messerschmidt/V olkmann/Wette 1989, S.161.

“%9 Deist/M esserschmidt/V olkmann/Wette 1989, S.165.

Vgl. Bohler, Jochen: Auftakt zum Vernichtungskrieg. Die Wehrmacht in Polen 1939. Frankfurt am Main
2006. S.37.

470 K ees, Thomas: »Polnische Grauel.« Der Propagandafeldzug des Dritten Reiches gegen Polen. Zitiert
nach: Bohler 2006, S.38.

471 vgl. Bohler, Jochen: Der Uberfall. Deutschlands Krieg gegen Polen. Frankfurt am Main 2009.

472\/gl. Deist/M esserschmidt/V olkmann/Wette 1989, S.848.

473 Tonmitschnitt, verfiigbar unter: www.national sozialismus.de. Zitiert nach: Bohler 2009, S.71f.
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7.5.3.2 Verharmlosen, Verschweigen und Ablenken
Aus diesen Ausfuhrungen ist ersichtlich, dass das NS-Regime nicht nur bel den

Olympischen Spielen, sondern bis weit in den Krieg hinein massive Anstrengungen
unternommen hat, um das Bild eines friedfertigen Deutschlands zu skizzieren. Im Film
Wunschkonzert erhdlt der Krieg in einer recht subtilen Weise seine Legitimation: Neben
der Beschworung der friedlichen Ausrichtung Deutschlands in der Olympiasequenz,
ndhrt sich diese Legitimation auch aus der Bezugnahme auf die deutsche Hochkultur
und die Errettung derselben. In der Szene, wo die Hausgemeinschaft den von
Schwarzkopf intonierten Klangen von Beethovens Pathétique lauscht kommt dies

deutlich hervor:

~Hier wird, ausschliefflich mit filmischen Mitteln, ein Topos national sozialistischer 1deologie und
Kriegsrechtfertigung gestaltet: die Verteidigung deutscher Kultur (fir die Beethovens
»Pathétique« steht) gegen die angebliche Bedrohung von AulRen, sei es der »gallische Erbfeind,
die »englische Plutokratie« oder der »judische Bolschewismus«. Diese Sequenz suggeriert
unmissverstandlich: Dafirr ziehen wir in den Krieg**™.

Die Kriegsschuld den anderen Méachten aufzubiirden hatte also auch in Wunschkonzert
Strategie, wenngleich die konkreten Feinde eher kurz und nur am Rande angesprochen
werden. Ein Umstand auf den ich spéter noch zu sprechen kommen werde. Mehr und
noch deutlicher alsim Film wird diese Thematik der Kriegsschuld in der im Illustrierten
Filmkurier erschienenen Inhaltsangabe zu Wunschkonzert angesprochen: ,, September
1939. Polen, von Englands, Garantie’ trunken und irr, wirft die Brandfackel des Krieges
liber die Grenzen. Deutschland tritt zum Befreiungskampf an“*"”.

Dader Film sich vor alem auf den real erfahrenen Kriegszustand des Publikums richtet,
entsprechen die Kriegspropagandaelemente in Wunschkonzert vermehrt der im
Propagandakapitel bereits erwahnten Formel des Verharmlosens, Verschweigens und
Ablenkens. Die Charaktere im Filme versprihen trotz der standig présenten Drohung
des Krieges einen unbeschreiblichen Optimismus. Auch bel der Abfahrt der Soldaten an
die Westfront ist keine Trauer zu splren, vielmehr wird mit ermunternden
Marschgesangen heldenhaft der nationalen Notwendigkeit entgegengesteuert. Und auch
Trauer wird durchwegs ausgeblendet. Einzig bei dem Tod von Schwarzkopf (der auch
gleichzeitig der einzige Tote im Film ist) sieht man seine Mutter trauern. Wenngleich

47 Beyer 2004, S.161.
475 |ustrierter Film-Kurier, vom 3.Dezember 1940. Nr.3166.
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diese Szene vielmehr die stoische Ruhe der trauernden Mutter inszeniert, um gleichsam
als generelles Abbild fUr die ganze Nation zu dienen.

Hiermit wurde bereits ein wichtiger Aspekt von Wunschkonzert angedeutet, ndmlich die
Frage, wie die Darstellung des Kriegs filmisch umgesetzt wurde. Interessanterweise
zeigt sich, dass bereits der Einsatz der Legion Condor in eine Reilhe mit dem
Polenfeldzug, dem Westfeldzug und der Luftschlacht um England gesetzt wird. So folgt
auf eine kurze Sequenz von Luftangriffen deutscher Militérflugzeuge im Spanischen
Burgerkrieg ein nahtloser Ubergang, welcher nur durch die Einblendung ,, 6. September

1939" unterbrochen wird, zum Polenfeldzug und ebensolchen deutschen Angriffen.

b 1 y - B - 3 o
' | 4'-3"'--.7. iy

Abb. 9 und 10: 0:22:10-0:22:37 — Legion Condor und Polenfeldzug

Hierbei wird nicht zwischen diesen beiden Einsétzen getrennt, vielmehr werden beide
Szenarien unter dem Banner eines umfassenden Krieges gestellt; eines Krieges zur
Verteidigung gegen die aulleren Feinde und zur Errettung der deutschen Kultur.
Wenngleich beide Szenen (Condor und Polenfeldzug) lediglich eine Minute in
Anspruch nehmen, sind sie mitunter die einzigen Relikte im Film, welche ansatzweise
Krieg abbilden. Fern von jeglicher realistischen Skizzierung des Kriegs wird hierbei
Verharmlosung und Negierung der Folgen des Krieges auf hdchstem Niveau betrieben.
Man sieht in diesen beiden Szenen lediglich Angriffe von deutschen Streitkréften,
wobel durch die schnelle Schnitttechnik zusétzlich der Eindruck der Stérke derselben
evoziert wird. Ahnlich wie bei den Olympischen Spielen wird auch hier an das
nationale Selbstbewusstsein appelliert, schliefdich kann sich kein Gegner der deutschen
Uberlegenheit entgegenstellen. Auch spielt wiederum die Technisierung eine
wesentliche Rolle, nicht nur hinsichtlich des militérischen Gerétes, sondern auch ob der
technischen Moglichkeiten durch die Filmtechnik, um bewusst diese Schnelligkeit und
Uberlegenheit zu konzipieren. Dieser Vermischung von Technisierung und
Uberlegenheit fallt der realistische Aspekt von Krieg zum Opfer: , War is the symbolic
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victory of man over machine, the mythic display of heroic ideds, or a light-hearted

« 476 . Eine

comedy, but never violent aggression against a politica enemy
Verharmlosung und Negierung von Krieg erfolgt schlieflich auch durch die
vollkommene Ausblendung maoglicher Opfer. Dadurch wird die eigentliche Brutalitat
und Grausamkeit von Krieg bis zu seiner Unkenntlichkeit entstellt und kann somit auch
as Notwendigkeit etabliert werden. Die Authentizitdt von Wunschkonzert wird
zusétzlich noch durch die Verwendung von Dokumentarfilmaufnahmen verstarkt,
welche den Wahrheits- und Wirklichkeitsgehalt des Films und der Darstellung von

Krieg beférdern®””.

7.5.3.3 Der fiktive Feind
Die Darstellung eines konkreten Feindbildes zeigt sich in Wunschkonzert recht

eigenttmlich: Die Benennung oder Darstellung desselben findet nur in recht marginaler
Weise statt*’®, vielmehr wird ein entnationalisiertes Feindbild generiert. Gerade weil die
deutschen Truppen Uberlegen sind wird auch ganzlich auf die Darstellung eines
Widerstandes gegnerischer Truppen verzichtet. Genau an diesem Punkt zeigt sich auch
der zum Teil fiktive Charakter von Wunschkonzert: ,, Indeed, there is no enemy in sight,
no counterattack, no death; by their sheer presence the Germans seem to win a one-
sided battle in a nondiscript landscape. War becomes a fictional event despite its staging
as documented fact”*”. Die Inszenierung der Uberlegenheit Deutschlands steht hierbel
in direkter Verbindung mit den technischen Méglichkeiten des Mediums Film. So
verweist Siegfried Krakauer darauf, dass gerade die kontinuierliche Bewegung der
Bilder, genau diese Uberlegenheit des NS-Regimes suggeriert, welche letztlich die
totale Kontrolle bedeutet — eine Kontrolle Uber ein Feld, welches weder geografisch
noch zeitlich mehr zuordenbar ist®®. Die Fiktion entfaltet sich hierin eben nicht nur
aufgrund der Uberlegenheit Deutschlands gegeniiber einem fiktiven Feind, sondern
auch Uber eine vollkommene Negierung der Determinanten Raum und Zeit. Eine
eindeutige geografische oder zeitliche Zuordnung ist dabei nicht mehr moglich. Dieser

*7° O’ Brien 2004, S.126.

477y gl. Schmidt 2004, S.200.

4’8 Bspw. as nach der Einblendung von , 6. September 1939“ das Vorgehen Deutschlands gegen den
polnischen Aggressor im Radio verkiindet wird, oder as Hammer und Kramer ausgerechnet flnf
franzosische Schweine gefangen nehmen, was mitunter eine Anspielung auf den franzésischen Erbfeind
bedeutete, sowie das am Ende des Films intonierte Propagandalied ,, Wir fahren gegen Engelland”.

% O’ Brien 2004, S.127.

40 \/gl. O’'Brien 2004, S.127.
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Umstand zeigt sich auch an dem nahtlosen Ubergang vom Einsatz der Legion Condor
zum Polenfeldzug: Wahrend die Legion Condor geografisch durch die Einblendung
einer Spanienkarte noch zuordenbar ist, ermdglicht die Einblendung , 6. September
1939 zwar eine Zuordnung zum Polenfeldzug, welche aber nicht zwingend notwendig
ist. Auch im Verlauf des weiteren Films sind der Westfeldzug und die Luftschlacht um
England durchaus ableitbar, letztlich fehlt diesen kurzen Ausschnitten jedoch ein klares
Charakteristikum zur Zuordnung. Die Abbildung der Kriegseinsédtze entfaltet sich
insofern ,,in a never-never land where the Germans rule over time and space* “®*.

Doch welchen Sinn hat nun diese fiktive Darstellung? Hierauf geben Jost und

Reitzenstein eine entsprechende Antwort:

»Der Rezipient soll sich sowohl an den Einsatz der »Legion Condor« as auch an die darauf
folgenden Kriegseinsdtze ausschliefflich unter dem Vorzeichen der Verteidigung gegen
Ubergreifende Nachbarlander erinnern — mit dem Bild des unter dem Fihrer geeinten Deutschland
bei den Olympischen Spielen als Ideal und als »urspriinglichem« Zustand vor Augen*“®,

Letztlich geht es hierbei um nichts anderes als eine Legitimation fir den Krieg zu
generieren (Bedrohung von AufRRen) und weiters dessen Notwendigkeit zu betonen
(Errettung der deutschen Kultur), um auch der Unterstiitzung durch die Bevolkerung
gewahr zu sein. Die bewusste Ansprechung eines fiktiven Feindbildes und die
Aufhebung von Raum und Zeit, erteilt eine Generalabsolution fur ale weiteren
Kriegseinsdtze. Die angestaute Aggression, welche letztlich zur kriegerischen
Auseinandersetzung fuhrt, kann seine Keimzelle nur auf3erhalb des Deutschen Reiches
haben. Insofern handelt es sich bei dem Vormarsch der deutschen Truppen auch nur um
eine Abwehr dieser auf3eren Bedrohungen — die Deutsche Nation ist Opfer der
Einkreisung durch dessen Nachbarstaaten und operiert lediglich gemad der ihr
zustehenden Selbstverteidigung. Diese propagandistischen Legitimierungs- und
Beschwichtigungsversuche waren generell typisch fur die Kriegspropaganda des NS

Regimes.

75.3.4 KriegalsstrukturierendesPrinzip der Gesellschaft
In Wunschkonzert nimmt der Krieg eine wesentliche strukturierende Rolle ein. Sowohl

die Soldaten an der Front, als auch die Bevolkerung in der Heimat nehmen, in jeweils

81 K rakauer, Siegfried: From Caligari to Hitler: A psychological History of the German Film. Princton
1947. S.280. Zitiert nach: O’ Brien 2004, S.127.
8 Jost/Reitzenstein 2005, S.317.
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unterschiedlichster Weise, an diesem Krieg teil. Hierbe wurde bereits auf die
spezifische Geschlechterdifferenz hingewiesen. Gerade well die jeweiligen Rezipienten
den rea erfahrenen Krieg standig vor Augen hatten, musste auch dessen Allgegenwart
behandelt werden. Neben der Verharmlosung, sollte durch ein Appellieren an den
Zusammenhalt der Volksgemeinschaft und an die Ausdauer und Uberlegenheit
derselben, einer etwaigen Kriegsmudigkeit entgegen gewirkt werden. Die raschen
Erfolge in Nord- und Westeuropa im Friohjahr und Sommer 1940 unterstiitzten diese
Unternehmen. Wahrend zu Beginn des Krieges der deutschen Bevdlkerung noch eine

,widerwillige Loyalitat" **

attestiert wurde, ereichte die Stimmung nach dem
Westfeldzug und dem Einmarsch in Paris seinen Hohepunkt.*** An diesen Optimismus
konnte auch Wunschkonzert anknipfen.

Eine Ausrichtung bzw. Zielsetzung des Krieges findet sich im Film jedoch nicht. Der
Krieg erscheint hierin eben nicht nur as eine kurzfristige Notwendigkeit, sondern
vielmehr ds, ontologische Tatsache**®. In einer regelrechten Asthetisierung des Kriegs
fungiert dieser gleichsam als wesentliches strukturierendes Prinzip: , War becomes the
key organizing principle of life, determining work, love, friendship, birth and death*“®.
Jegliche Handlung der Protagonisten ist diesem grofRen Ubergeordneten Ziel
untergeordnet. Die intime Privatheit wird zugunsten einer volksgemeinschaftlichen
Offentlichkeit aufgehoben. In letzter Konsequenz bedeutet dies nunmehr, dass der Krieg
keineswegs als kurzzeitiges Intermezzo erachtet wird, sondern vielmehr als ,, nattrlicher
Teil des Lebens, Katalysator und Naturereignis aler ersten Ranges**®’ gefeiert wird.
Was, wenn nicht dieser Umstand, entspricht einer Asthetisierung von Krieg?

Mit Hannah Arendt wurde bereits auf die auf Unabwendbarkeit zielende Ausrichtung
der totalitéren Ideologie hingewiesen. Zukinftige Ereignisse werden dabel mit dem
Verwe 3 auf den Lauf der Geschichte bzw. der Bestimmung der Natur einem
Determinismus untergeordnet. Und auch in Wunschkonzert verhdlt es sich @nlich: Der
Krieg as natirliche Tatsache offenbart sich in seiner Unabwendbarkeit als apriorisches

Prinzip. Insofern ist es auch bezeichnend fir den Film, dass er nicht in der

“8 Krausnick, Helmut/Graml, Hermann: Der deutsche Widerstand und die Alliierten. Vollmacht des
Gewissens, Bd. I1. Frankfurt am Main 1965. S.482. Zitiert nach: Steinert1970, S.91.

B \/gl. Steinert 1970, S.129ff.

“® Hagener 2009, verfiigbar unter: http://www.nachdemfilm.de/no7/hag0idtshtml [Abgerufen am
15.4.2010].

% O’ Brien 2004, S.124.

487 Hagener 2009, verfigbar unter: http://www.nachdemfilm.de/no7/hag0ldts.html [Abgerufen am
15.4.2010].
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Zusammenfihrung von Inge und Herbert mit einem klassischen Happy-End, sondern
mit der Luftschlacht um England endete. Der visuelle Aufmarsch militérischen Gerétes

wird durch den Propagandamarsch ,, Wir fahren gegen Engelland* akustisch untersttitzt.

7.5.3.5 Naturalisierung von Geburt und Tod
Der Aspekt der Asthetisierung fiihrt schlieflich noch zu einem letzten hier behandelten

Element in Wunschkonzert, namlich dem Umgang mit Tod. Wie schon erwahnt setzt der
Film bewusst auf eine Ausblendung der Opfer des Kriegs. Einzige Ausnahme bildet
hierbei der Tod des im Kriegseinsatz befindlichen Musikstudenten Schwarzkopf. In
mythologischer und heroisierender Weise wird dessen Tod entsprechend inszeniert:
Wahrend die Truppenkameraden Schwarzkopfs im dichten Nebel verzweifelt den
vereinbarten Treffpunkt (bel einer Kirche) suchen, beginnt dieser mit dem Spielen der
Kirchenorgel seinen Kameraden den richtigen Weg zu weisen. Die Kameraden kénnen
sich dadurch vom Kampfplatz zuriickziehen, wobel von gegnerischer Seite (auch hier
bleibt es ein fiktiver unerwahnter Gegner) eine Bombardierung der Kirche beginnt.
Doch die feindlichen Angriffe kénnen dem Helden dieser Episode nichts anhaben. Er
verweilt bei seinem Orgelspiel und wird letztlich Opfer der Angriffe. Doch im Gesicht
Schwarzkopfs ist keineswegs Verzweiflung zu erkennen, sondern vielmehr Genugtuung,
was durch seine, mit zunehmender Bombardements, intensivierte Hingabe zum
Ausdruck kommt.

Abb. 11: 1:10:50 — Heroisierung Schwarkopfs

Obwohl Schwarzkopf wéhrend des ganzen Films in keiner kriegerischen

Auseinandersetzung auftritt, wird er letztlich zum Retter seiner Truppenkameraden.
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Sein individuelles Schicksal spielt hierbel keine Rolle mehr, vielmehr geht es um die
Aufopferung fur eine wesentlich grofl3ere Sache. Dies ist es auch, was Arendt mit der
Selbstlosigkeit des einzelnen Individuums innerhalb der modernen Masse gemeint hat.
Das Aufgehen im arischen Volkskérper bedeutet letztlich eine Auflésung des
Individuums. Da die Ausrichtung der totaitéren Ideologie jedoch ohnehin ihrer
deterministischen Berufung folgt, erscheint dieser Tod nur as eine Notwendigkeit im
Gesamtgeflige. Schwarzkopf opfert sich fir die Gemeinschaft und stirbt den
mythologisierten Heldentod. Gerade der Ausdruck in seinem Gesicht kurz vor seinem
Tod, zeugt von einer Uberwindung aller weltlichen Belange und der Gewissheit der
Volksgemeinschaft einen wesentlichen Dienst zu erweisen. Sein Tod weist somit Uber
diese Weltlichkeit hinaus: ,Like a martyr burned at the stake for his beliefs,
Schwarzkopf is guaranteed eternal life after death in the mythic pantheon of Nazi
heroes* *®,

In dieser Inszenierung des Todes werden einige Elemente verbunden, welche Saul
Friedlander in seinem Werk Kitsch und Tod fur den Nazismus konstatiert: Zum einen
handelt es sich hierbei um das Aufgreifen einer Heldenfigur as bevorzugtes Thema,
welche letztlich auch sterben muss. Dieser Aspekt ist stark gekennzeichnet durch eine
Wiederbesinnung auf die Romantik, ein Umstand welcher unter anderem von Georg
Mosse auch als wichtige Quelle der nationalsozialistischen Ideologie konstatiert wird*®.
Weitere Elemente finden sich in der Darstellung von Reinheit und Treue. Auch
Schwarzkopf steht fur Reinheit und Unbescholtenheit. Er betétigte kein einziges Mal
seine Waffen und doch fallt er letztlich der gegnerischen Aggression zum Opfer. Doch
gerade seine Hingabe und Aufopferung zeugt auch von dessen Treue und
Pflichterfillung zugunsten der Nation. Schliefdlich wird durch den mythologisierten
Heldentod und dem Ablauf dieser Szene in ener Kirche auch das Element der
christlichen Tradition inauguriert*®. Diese unterschiedlichsten Elemente vermischen
sich untereinander und bilden letztlich folgendes Abbild des Helden: , Er ist ein reines
Wesen, umstrahlt von religiésem Glanz, verwurzelt im Reich der ewigen Werte und treu

bisin den Tod“*%:.

“% O’ Brien 2004, S.130.

89 Mosse, George L.: Die vélkische Revolution. Uber die geistigen Wurzeln des Nationalsozialismus.
Frankfurt am Main 1991. S.21-39.

490 \/gl. Friedlander, Saul: Kitsch und Tod. Der Widerschein des Nazismus. Miinchen 1984. S.25ff.

“! Friedlander 1984, S.30.
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Die zuvor kurz angesprochene Relativitdt des individuellen Lebens innerhalb der
Volksgemeinschaft, kommt schliefdlich auch nochmals in der Trauerszene um den Tod
Schwarzkopfs zum Ausdruck. Wéhrend im Rahmen des Wunschkonzerts fur die
Wehrmacht zundchst die Geburten der ,, Sthne fir die Soldaten“ bekannt gegeben
werden, folgt direkt im Anschluss der Musikwunsch der trauernden Mutter
Schwarzkopfs. Geburt und Tod werden hier in einen direkten Zusammenhang gebracht
und miteinander abgegolten, denn mit dem Tod eines Soldaten werden gleichsam
wieder neue mannliche Rekruten geboren: , Thus, death and birth are potrayed as
complementary. When one man dies another takes his place so that the folk and the
cycle of national life can continue in the male line* %2,

492 O'Brien 2004, S.131.
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8 ldeologie und Lebenswirklichkeit im Nationalsozialismus

Wie im filmtheoretischen Teil anhand der neoformalistischen Filmtheorie aufgezeigt,
lasst sich alein aus dem ideologischen Inhalt eines Filmes keineswegs auf dessen
mogliche propagandistische Wirkung schlief3en. So weist Bohse auf die Vereinfachung
der Totalitarismustheorien  hin, welche alein aus der Allmacht der
national sozialistischen Propaganda auch gleichsam auf dessen manipulierende Wirkung
schlossen. Eine detaillierte Skizzierung des NS-Propagandaapparates sollte oftmals zur
Bestétigung dieser Annahme beitragen™,

In Anbetracht des Ausbleibens eines nennenswerten Widerstandes gegen das NS-
Regime, muss natdrlich dem Propagandasystem eine bedeutende Rolle zugewiesen
werden. Trotzdem kann nicht ohne weiters der Schluss gezogen werden, dass die Inhalte
der NS-Propaganda unvermittelt und direkt die Bevolkerung affizierten. Auch wenn es
sich um ein totalitares Regime handelte, so bedeutete dies trotzdem noch nicht die
Kontrolle des Geistes bzw. des Denkens der Menschen. Insofern missen fir die
Rezeption der Propaganda auch immer unterschiedliche mogliche Lesarten mitgedacht
werden. Dies lasst sich gerade in Hinblick der Mediaisierung von ldeologie
konstatieren: ,Wo Ideologisches medialisiert wird, lassen sich mediade
Mehrdeutigkeiten nicht ausschlieRen* ***. Segeberg betont in der Folge, dass diese
Mehrdeutigkeit gerade fur den fiktionaen Charakter von Spielfilmen nochmals
verstéarkt zur Geltung kommt*®>.

Bleibt also festzuhalten, dass allein durch die Skizzierung des Propagandasystems
letztlich keine brauchbare Antwort hinsichtlich der ideologischen Wirkung derselben
gegeben werden kann. Auch wenn es ein Uberangebot an versuchter propagandistischer
Indoktrination gab, so blieb es noch immer dem einzelnen Individuum vorbehalten, in
welcher Weise diese Inhalte es affizierten bzw. was es aus diesen Inhalten machte.
Trotzdem stellt sich jedoch die Frage, ob und inwiefern hinsichtlich der Bedeutung von
Propaganda im Nationalsozialismus eine Aussage gemacht werden kann. Géngige
wirkungsanal ytische Methoden, wie Interviews oder Fragebdgen, lassen sich hierfir
nicht anwenden. Insofern bleiben zur Auswertung dieser Fragestellung nur Quellen,
deren Objektivitdt zweifelhaften Charakters ist: Hierbei handelt es sich zum einen um

49 vgl. Bohse 1988, S.22.
49 Segeberg 2004, S.36.
4% \/gl. Segeberg 2004, S.36.

- 140 -



die so genannten Deutschland-Berichte der ab 1933 im Exil ansassigen SPD (auch
Sopade genannt). Zum anderen seien die geheimen Lageberichte des Sicherheitsdienstes
des Reichsfihrers-SS erwahnt, welche ab 1939 mit dem Titel ,Meldungen aus dem
Reich* umschrieben wurden. Bezliglich einer Auseinandersetzung mit der Wirkung der
nationalsozialistischen Propaganda, lassen sich einige Werke konstatieren, welche in
durchaus kritischer Weise sich vor alem diesen beiden Quellen widmen. Dabel werden
auch die jeweiligen Problempunkte hinsichtlich der Arbeit mit diesen Quellen diskutiert:
Diese liegen zundchst in der Regel in der Schwierigkeit, die zahlreichen und
unterschiedlichen Einzelmeinungen zu einer offentlichen Meinung zusammenzufuhren.
Insofern ergaben sich dadurch Tendenzen zur Veralgemeinerung. Weiters aul3erten
viele Menschen ihre wirklichen Ansichten und Einstellungen nur im Privaten und bei
vertrauten Personen offen®®. Natiirlich muss beziiglich der Deutschland-Berichte und
den SD-Berichten immer auch die Beeinflussung durch die politische Gesinnung in
Rechnung gestellt werden, wodurch Ubertreibungen und dergleichen nicht
ausgeschlossen werden konnen. Stover verweist bei den Deutschland-Berichten jedoch
auch auf deren Selbstreflexivitét, schliefdlich waren die Schwachen und Problemlagen
der Informationsbeschaffung und Berichterstellung den Mitarbeitern durchaus bewusst.
Hierbel wurde auch dementsprechend versucht diesen Problemlagen so gut es ging
entgegenzuwirken. Aullerdem glaubt Stéver an ein Bestreben dieser Berichterstattung,
ein moglichst authentisches Bild der Volksmeinung in Nazi-Deutschland abzuliefern.
Diese Authentizité der Exilpresse wurde Ubrigens auch seitens der NS-Behorden

mehrfach angesprochen”’

. So werden bspw. den Mitarbeitern dieser Berichte , sehr gute
Beziehungen zu den verschiedensten Betrieben und Organisationen* attestiert,
schliefdlich berichteten sie ,héufig Uber interne, der Allgemeinheit wenig bekannte
Dinge* “®®. Der SD sieht in den Deutschland-Berichten , das wichtigste und im Ausland
[...] am meisten verbreitetes Informationsmaterial” und attestiert der Sopade einen ,, gut
arbeitenden Nachrichtenapparat“ **°. Bezogen auf die SD-Berichte wird von diversen

Autoren>® auch von einer NS-Meinungsforschung gesprochen, wobei diese Titulierung

4% \/gl. Stéver, Bernd: Volksgemeinschaft im Dritten Reich. Die Konsensbereitschaft der Deutschen aus
der Sicht sozialistischer Exilberichte. Dusseldorf 1993. S.102ff.

“97vgl. Stover 1993, 102ff.

4% B Stapo Berlin, 1. Vj. 1939. In: Mason, Arbeiterklasse, Dok. 157, S.960. Zitiert nach: Stéver 1993,
S.114.

49 Jahreslagebericht 1938 des Sicherheitshauptamtes, Bd.1. In: Boberach, Helmut (Hrsg.): Meldungen
aus dem Reich. Die geheimen Lageberichte des Sicherheitsdienstes der SS 1938-1945. Herrsching 1984.
Bd.2, S.62. Zitiert nach: Stover 1993, S.114.

3% Bgpw. Jorg Bohse oder Franz Drége. Vgl. Bohse 1988, S.19.
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mit Vorsicht zu genief3en ist. Mit Verweil3 auf die Funktionsweise des SD, welche darin
bestand, , Partei und Staatsflihrung ein ungeschminktes Bild zu geben, wie sich die
Mal3nahmen der beiden Institutionen auf alen Lebensgebieten der Verwaltung, der

Kultur und des Rechts auswirkten®>%

, wird gleichsam auf die vermeintliche Objektivitét
der Quellen verwiesen. Ohne Zweifel, das System dieser Berichterstattung war durchaus
vielschichtig aufgebaut, was einer einseitigen propagandistischen Berichterstattung
entgegenwirken sollte. Doch auch hierbei sind die Probleme des Einflusses von
politischer Gesinnung und Ubertreibungen mitzudenken. Bohse verweist insofern auch

zu Recht auf einen sensiblen und kritischen Umgang mit den SD-Berichten®.

Trotz der Unzulanglichkeit dieser Quellen, scheinen sie die einzige Méglichkeit fir eine
wirkungsanal ytische Auseinandersetzung mit der Propaganda im National sozialismus
zu sein. Insofern erscheint es mir auch sinnvoll und naheliegend, einen kritischen und
reflexiven Gebrauch von diesen zu machen, andernfalls wirde man sich die Moglichkeit
einer Diskussion dieser Thematik ganzlich verwehren. Festzuhalten bleibt jedoch, dass
es sich hierbel lediglich um eine Anndherung handeln kann und somit keineswegs eine
allgemein objektivierbare Aussage erwartet werden darf.

Ich mdchte insofern zum Abschluss der Arbeit noch kurz auf die Bedeutung der in der
Filmanalyse behandelten ideologischen Elemente zu sprechen kommen. Hierbel wird
nicht die Bedeutung und maogliche Wirkung von Wunschkonzert thematisiert (hierzu
liefern die SD-Berichte auch zuwenig Information), sondern vielmehr die fir den Film
herausgearbeiteten wesentlichen ideologischen Elemente. Es wird also zu diskutieren
sein, ob das vom NSRegime propagierte Manner- und Frauenbild, die
Volksgemeinschafts- und letztlich auch die Kriegspropaganda, einen entsprechenden
Niederschlag in der Bevdlkerung fanden. Meine Ausfiihrungen werden sich dabei nicht
auf die Primérquellen stitzen, sondern vielmehr auf diverse Sekundérarbeiten aus
diesem Bereich, welche bereits eine gewisse Gliederung der Themenfelder mit sich
bringen. Schliefdlich wére eine Auswertung der Primérquellen allein zeitlich schon gar

nicht maoglich.

0! Boberach, Helmut (Hrsg.): Meldungen aus dem Reich. Auswahl aus den geheimen Lageberichten des
Sicherheitsdienstes der SS 1939-1944. Neuwied und Berlin 1965. Zitiert nach: Bohse 1988, S.20.
%02 \/gl. Bohse 1988, S.21f.
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8.1 Themenfeld Frauenbild

Wie schon in der Filmanalyse angedeutet, wurde in diversen Arbeiten besonders den
Frauen eine Uberproportionale Zustimmung zum NS-Regime attestiert. Bezeichnend
hierfir sind bspw. die Ausfihrungen von Joachim C. Fest, welcher zu dem Schluss
kommt, dass ,die weibliche Bevdlkerung [...] Hitler »entdeckt, gewd&hlt und
vergottert«* °* habe. Zum Teil werden diese Behauptungen noch mit misogynen
Vorstellungen hinsichtlich der Konstitution von Frauen unterstiitzt, was gleichsam
deren erhdhte Zustimmung zum NS-Regime erkldren soll. So ist dann des Ofteren die
Rede von einem ,Verlangen nach Autoritat und Ordnung*>®* oder der , stérkere[n]
Gefiihlsbetontheit der Frau“>®. Diese Annahme der gréRReren Anfalligkeit von Frauen
fur den Nationalsozialismus, findet sich auch in den sozialistischen Exilberichten
wieder. Generell wird von einer besonders unpolitischen und propagandagléubigen Art
von Frauen gesprochen. Und obwohl diese vor alem hinsichtlich der auftretenden
Versorgungsmangel am meisten unter dem System leiden missten, seien sie dessen
hartnéckigste Verfechter. Auch werden die ordnungspolitischen Malinahmen des
Regimes und der egalitére Charakter der Volksgemeinschaft besonders hervorgehoben.
Die Egalitéat propagierenden KdF-Veranstaltungen stief3en daher gerade bel Frauen auf
Zuspruch®®. Auch in diesen Berichten finden sich immer wieder misogyne Unterténe,
was ener Naturaliserung des Frauenbildes gleichkommt. Die Annahme eines
Verlangens nach Ordnung und Autoritét seitens der Frauen, welches sie gleichsam
anfalig for Radikalismus mache, finder sich bei der Linken jedoch schon vor der
nationalsozialistischen Machtergreifung®”. Insofern miissen die Schilderungen der
Exilberichte dementsprechend relativiert werden: ,Insgesamt betonen die
sozialistischen Berichte zwar einerseits die besondere Konsensbereitschaft von Frauen,
faktisch scheint diese jedoch andererseits im Vergleich zur Gesamtbevdlkerung nicht
tberproportional hoch gewesen zu sein“>®. Dieser Umstand geht auch aus den Zahlen
der Reichtagswahlen vor 1933 hervor: Demnach unterstiitzten Frauen vor der

Machtergreifung vor allem konservative Parteien®®. Und auch der leichte Uberhang an

%% Frietsch/Herkommer 2009, S.14.

%04 Fest, C. Joachim: Das Gesicht des Dritten Reichs. Profile einer totaitaren Herrschaft. Miinchen 1996.
S.356. Zitiert nach: Frietsch/Herkommer 2009, S.14.

%% Geiger, Theodor: Panik im Mittelstand. Die Arbeit 7. 1930, S.651. Zitiert nach Stéver 1993, S.373.

% \/gl. Stéver 1993, S.374ff.

07 v/gl. Stéver 1933, S.373.

%8 Stover 1993, S.377.

% v/gl. Thalmann 1984, S.69f.
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Frauen- gegentber Mannerstimmen fir die NSDAP 1933, lasst keineswegs auf eine
Uberreprasentation derselben schiieRen'?,

Eine mogliche geschlechtsspezifische Wirkung der NS-Propaganda |asst sich insofern
per se nicht konstatieren. Eine Diskussion auf Grundlage einer entsprechenden
Differenzierung erscheint hierbel sinnvoller. Ein Beispiel fur solch einen differenzierten
Zugang bietet nun die Gegenuberstellung von diversen Reaktionen auf die Mutterkreuz-
Auslese. Weyrather weist bspw. darauf hin, dass die Mutterkreuzkampagne des NS
Regimes durchaus einen Erfolg verzeichnen konnte. Hatte vor dem Jahr 1939 noch
niemand etwas von Mutterkreuzen gewusst, so gelangten bei den jeweiligen
Ortgruppenleitern im Laufe der Jahre regelmaliig Bittbriefe von Mdttern ein, welche
noch die Verleihung eines Mutterkreuzes erwarteten®*. Die Tochter einer Mutter,
welche vergeblich auf ihr Mutterkreuz wartete schreibt bspw.: ,Sie [die Multter,
Anmerkung des Verfassers] ist eine groflde Verehrerin unseres geliebten Fuhrers und
empfindet diese Vernachlassigung sehr schmerzlich“®*. Oder eine 60jahrige Mutter von
21 Kindern schreibt: ,, Ich habe schon zweimal beantragt wegen dem goldenen Kreuz,
bis heute habe ich keine Nachricht erhalten. Ich mdchte es gerne haben, dies ist mein
sehnlichster Wunsch**3. Generell sind diese Bittschreiben oftmals mit Superlativen
durchsetzt, wobei sie sich nicht nur an die jeweiligen Gauleiter, sondern auch oftmals
direkt an den Fihrer richten. Doch auch in diesem Fal kann aus diversen
Aufzeichnungen die Weyrather anfihrt, nicht auf enen Erfolg der
Mutterkreuzkampagne geschlossen werden. So symbolisierte der Besitz eines
Mutterkreuzes durchaus die Treue zum NS-Regime, doch bedeutete sein Nichtbesitz
gleichsam eine Unwirdigkeit. Insofern durfen die Bittbriefe nicht nur als personliche
Enttduschung von Uberzeugten NS-Verfechterinnen gesehen werden, schliefdlich
erzeugten die Mutterkreuzkampagnen auch einen sozialen Druck auf Frauen. Wer
keines besal? schien gleichsam mit einer Unwiirdigkeit befleckt zu sein®'*. Nicht selten
fuhrte dies zu Auseinandersetzungen in der Familie, bel der die Frauen ener
Schuldzuweisung ausgesetzt waren>'®. Neben dem sozialen Druck der den Erfolg der
M utterkreuzkampagnen verzerrte, sind aber auch diverse Verweigerungen der Annahme

des Ehrenkreuzes zu nennen. Mit Bemerkungen wie ,, Ich verzichte darauf, ich habe kein

*0v/gl. Stéver 1933, S.377.

M yv/gl. Weyrather 1993, S.131f.

°12 15 4.1940 Brief an Gauleiter Kaufmann, StaH1. Zitiert nach: Weyrather 1993, S.133.
°13.81.10.1939, StaH1. Zitiert nach: Weyrather 1993, S.133.

14 \/gl. Weyrather 1993, S.134f.

3 \/gl. Weyrather 1993, S.136.
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«516 \wurde die

Interesse daran® oder ,Meine Frau hat kein Interesse an solchen Sachen
Ehrerbietung verweigert. Wenngleich solche Verweigerung nicht oft vorkamen, konnen
sie doch konstatiert werden. Doch die Grinde fir die seltenen Verweigerungen lagen
eben nicht nur in einer mangelnden Antipathie, sondern eben auch in dem evozierten
sozialen Druck. So war es oftmals gar nicht leicht einer Verlethung zu entgehen,
schliefdich bekam man daraufhin nicht selten Besuch von NS-Frauen, welche die

genauen Griinde fur die Verweigerung wissen wollten®'’.

8.2 Themenfeld Volksgemeinschaftspropaganda

Bei einer anndhernden Betrachtung der Wirkungsweise der
Volksgemeinschaftspropaganda zeigt sich ein ebenso differenziertes Bild. Zentrale
Felder zur Etablierung dieser auf Egalitét abzielenden Propaganda waren vor allem die
Wirtschafts- und Sozialpolitik des NS-Regimes. So ist bis heute in diverser Literatur
noch die Rede vom NS-Wirtschaftwunder der Vorkrieggahre. Seitens der

National sozialisten wurde dabei oftmals von einem ,, Soziadismus der Tat*>*®

gesprochen.
Obwohl sich gerade fir die Vorkrieggahre des Deutschen Reiches durchaus ein
wirtschaftlicher Aufschwung konstatieren 1&sst, so muss dieser Umstand einer
kritischeren Betrachtung unterzogen werden. Dieser verzeichnete konjunkturelle
Aufschwung war nicht etwa Resultat einer ausgekltgelten NS-Wirtschaftspolitik,
sondern bedingte sich aufgrund diverser Umsténde: Neben einem Abflauen der
Weltwirtschaftskrise und der Wirkung von wirtschaftlichen Reformen die gegen Ende
der Weimarer Republik implementiert wurden, spielte auch die Aufristungspolitik des
NS-Regimes eine wesentliche Rolle®™®. Insofern war es ein leichtes Spiel firr das NS-
Regime, aus diesem historischen Tiefstand auszubrechen und diesen Umstand fur die
eigene propagandistische Vermarktung nutzbar zu machen.

Mit diesem konjunkturellen Aufschwung verbunden war die Arbeitsbeschaffung. So
wurde fUr das Ende des Jahres 1936 fir die ristungsrelevanten Branchen bereits von
einer Vollbeschaftigung gesprochen. Wenngleich diese nicht aufgrund der Aufriistung

und dem konjunkturellen Aufschwung allein, sondern auch durch Entlassungen aus

%16 27 5.1943 Ortsgruppenleiter von Haltingen an Landrat Lérrach, StaF, LRA L6 Gen 819. Zitiert nach:
Weyrather 1993, S.143.

7v/gl. Weyrather 1993, S.144.

>18 Steinert 1970, S.60.

0 v/gl. Steinert 1970, S.61.
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politischen oder rassischen Griinden erzielt wurde®® . Der auf Egalitdt zielende
Anspruch des Volksgemeinschaftspostulats blieb weiterhin blof3e Propaganda und war
lediglich Mittel zum Zweck. Das der Volksgemeinschaft inhéarente Leistungsprinzip,
bestimmte vordergriindig auch deren Anspruch. Gerade der Bereich der Aufristung
schien hier besonders lukrativ zu sein. Zum einen hinsichtlich der ZeckmaRigkeit fur
das Regime, aber auch hinsichtlich eines mdglichen sozialen Aufstiegs fir das einzelne
Individuum®?!. Lohnunterschiede nach Branche und die almahliche Verknappung der
Lebensmittel wurden von der Bevélkerung durchaus as erdriickend empfunden®?.
Doch trotz dieser bewusst gesetzten und im Widerspruch zur artikulierten
V olksgemeinschaftspropaganda stehenden Ungleichheiten, konnte diese offenbar einen
Erfolg verbuchen. Fur den Einzelnen brachten der konjunkturellen Aufschwung und die
Arbeitsbeschaffung einen Aufschwung, wenngleich dieser weniger anhand einer
Aufwertung des sozialen Status, als vielmehr an einem psychologisch wirkenden Effekt

abgelesen werden konnte®®

. Genau in diesem psychologischen Effekt miissen auch die
sozial- und wirtschaftspolitischen Malinahmen des Regimes eingebettet werden. Es ging
weniger darum, ob in der Realitdt eine Verbesserung als solche materialisiert sichtbar
war, vielmehr spielte der Glaube daran eine wesentliche Rolle. Beispielhaft ist hierfir
der zum Teil noch bis heute mythologisierte Bau der Reichsautobahn. Wahrend die
sozialistischen Berichte von teils katastrophalen Arbeitsbedingungen sprechen, blieb bis
weit nach 1945 die Tatsache der Arbeitsbeschaffung im Bewusstsein der Menschen®®,
Dieses Nachwirken der NS-Propaganda bis weit nach dem Zweiten Weltkrieg hinaus
zeigt sich auch heutzutage noch. ,Das nationalsozialistisch hochstilisierte Selbstbild
einer Gesellschaft, die vom begeisterten Massenkonsens getragen war“>? findet sich
auch noch in aktuellen Dokumentationen Uber den Nationalsozialismus. Doch handelt
es sich hierbei nicht vielmehr um eine Selbstinszenierung? Natirlich erhohten die
Arbeitsbeschaffung und der konjunkturelle Aufschwung die Zustimmungsbereitschaft
der deutschen Bevélkerung, welche bis weit in die Blitzkriegsphase hinein reichte™®.
Trotzdem gibt uns dieser Umstand noch keinen Aufschluss darliber, ob es sich hierbei

auch um eine ideologische, also von der NS-Propaganda Uberzeugte, oder um eine

20 \/gl. Stéver 1993, S.119.

2L y/gl. Stéver 1993, S.138.

22 \/gl. Steinert 1970, S.61f.

2 \/gl. Steinert 1970, S.60.

24 \/gl. Stéver 1993, S.118f.

52 peykert, Detlev: Volksgenossen und Gemeinschaftsfremde. Anpassung, Ausmerze und Aufbegehren
unter dem National sozialismus. Kdln 1982. S.55.

26 \/gl. Stover 1993, S.120.
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selbstbezogene, d.h. eine auf den eigenen Nutzen ausgerichtete Zustimmung handelte.
Offenbar spielten hierbei vor allem der Schutz vor der Krise und der damit verbundene
konjunkturelle Aufschwung eine wesentliche Rolle. So geht aus einem Deutschland-
Bericht des Jahres 1935 hervor, dass gerade die auf Sicherung der Arbeitsplétze
ausgerichtete Arbeitsmarktpolitik des NS-Regimes zur Gewinnung eines Grof3teils der
Arbeiter beigetragen habe®®’. Eine Korrelation zwischen einer Zustimmung zum NS-
Regime und der individuellen Hoffnung auf sozialen und wirtschaftlichen Aufstieg darf
insofern nicht zu gering eingeschétzt werden. Stover verweist in diesem Zusammenhang
darauf, dass gerade die Wirtschaftkrise ein Verhalten evozierte, welches ener
Anpassung an jedes System gleichkam, sofern nur die individuelle Lebenssicherheit
garantiert war>%.

Wenngleich einzelne Personen durchaus einen Aufstieg verzeichnen konnten, so war
das Klima des Nationalsozialismus strikt auf die Schaffung von Ungleichheiten
ausgerichtet. Diese Ungleichheiten wurden auch seitens der Bevdlkerung as solche
wahrgenommen, was zu Kritik und Meckerei fuhrte, welche sich jedoch ,, durchaus mit
der partiellen Anerkennung des Regimes oder zumindest mit einer passiven Hinnahme
der Obrigkeit“®* vertrugen. Aus den unzéhligen Dokumenten der Stimmungsberichte
des SD lé&sst sich das Bild einer harmonisch funktionierenden Volksgemeinschaft (wie
sie bspw. in Wunschkonzert gezeigt wird) nicht mehr halten>*°. Ein Aspekt der auch von
Bohse bestétigt wird: ,, Die propagandistischen Ideale »volkischer Gemeinsamkeit«, die
seit je mehr Wunschbild als Realitdt gewesen waren, wurden durch das tatséchliche
Verhaten in dieser Zeit endgultig dementiert: »V on Kameradschaft, Gemeinschaftssinn
oder Nationalsozialismus keine Spur!«*.%** Doch warum konnte sich gerade in den
letzten Jahren des Krieges keine Opposition gegen das Regime formieren? In der
Literatur ist hierbel oftmals von ener |d&hmenden Passivitdt, sowie von einer
Ungewissheit die Rede®®. Ist es etwa genau diese Ungewissheit der Zukunft gewesen,
der Frage was nach dem Nationalsozialismus, der nunmehr fur mehr als ein Jahrzehnt
die totale Kontrolle Gber die Menschen hatte, kommen sollte, welche letztlich diese
Passivitét bewirkte? Diese Frage wird hier keineswegs beantwortet werden kénnen.
Letztlich zeigt sich jedoch, dass gerade die mit der Wirtschaftskrise und dem Aufstieg

2T\/gl. Stéver 1993, S.121.
28 \/gl. Stéver 1993, S.129.
2 peukert 1982, S.74.

%0 v/gl. Peukert 1982, S.74.
%31 Bohse 1988, S.34.

2 \/gl. Frei 1996, S.165.
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des Nationalsozialismus verbundene Hoffnung ein wichtiger Aspekt sein kénnte. Auch
wenn die Versprechen der Vorkrieggahre nur fir einen bestimmten Teil der
Bevdlkerung materialisiert werden konnten, so evozierte dies doch bel einem Groliteil
der Bevdlkerung ein Gefuihl der Hoffnung - man glaubte an den , Sozialismus der
Tat* °®. Trotzdem offenbarte gerade die Konfrontation mit dem Krieg auch eine
Unsicherheit Uber die Zukunft innerhalb der Bevolkerung ***. Diesem Umstand
versuchte das Regime insofern entgegenzuwirken, as das etwaige Versprechungen in
eine ferne Zukunft geriickt und der Krieg als Sicherung dieser Zukunft stilisiert
wurde®®. Beispielhaft hiefir kann die Parole ,Im Kriege sparen, spater bauen!®>*
angesehen werden, welche noch im Februar 1945 von der Ludwigsburger Bausparkasse

inseriert wurde.

8.3 Themenfeld Kriegspropaganda

Schliefdich sei noch der letzte Aspekt angesprochen, ndmlich die Wirkung der NS-
Kriegspropaganda. Gerade in Wunschkonzert wird eine Verharmlosung und Ablenkung
vom eigentlichen Krieg auf héchstem Niveau betrieben. Diesist insofern auch mdglich,
da zu dieser Zeit (Mitte/Ende des Jahres 1940), wie schon erwdhnt, noch von den
Erfolgen der Blitzkriege gezehrt werden konnte. Seinen Hohepunkt fand diese Episode
in dem Einmarsch deutscher Truppen in Paris, welcher ,, die Bevolkerung in allen Teilen
des Reiches in eine bisher in diesem Mal3e noch nicht erlebte Begeisterung [versetzte].
Auf vielen StraBen kam es zu lauten Freudenkundgebungen °¥' . Diese
Kriegsbegeisterung bestand jedoch nicht von Anfang an. Es wurde bereits mehrfach auf
die ,widerwillige Loyalita" der Bevdlkerung zu Kriegsbeginn hingewiesen. Im
Gegensatz zur Kriegseuphorie im August 1914, standen die Ereignisse im September
1939 eher unter einer resignativen und bedriickenden Stimmung *® . Dieses
Stimmungsbild anderte sich erst in Folge der militérischen Erfolge. Bohse konstatiert
fUr diese Trendumkehr hin zu einer Kriegseuphorie, jedoch weiterhin den Winsch der

Bevolkerung nach  ener  friedlichen  Beendigung der  kriegerischen

B y/gl. Stover 1993, S.161.

% \/gl. Peukert 1982, S.74.

% \/gl. Stéver 1993, S.163.

%% Schifer, Hans Dieter: Das gespaltene Bewufitsein. Uber deutsche K ultur und Lebenswirklichkeit 1933-
1945, Minchen, Wien 1981. S.151.

33" Meldungen aus dem Reich, 17.6.1940. BA R 58/151. Zitiert nach: Steinert 1970, S.132.
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Auseinandersetzungen. Wahrend zu Beginn des Krieges dieser noch sofort beendet und
vermieden werden sollte, wandelte sich dieser Wunsch bis zum August 1942 hin zu
einem Verlangen nach einem , Siegfrieden”. Die Reaktivierung des Nationalstolzes im
Zuge der militarischen Auseinandersetzungen schien also erfolgreich zu sein®*®.

Stover zweifelt jedoch an der durchaus gangigen These elner friedfertigen deutschen
Bevolkerung. Zum einen sei die von sozialistischen Berichten angefihrte patriotische
Stimmung der Bevdlkerung nicht nur Produkt des Terrors des Regimes gewesen. Zum
anderen konnte weder eine aktive Antikriegsstimmung, noch nicht ma eine
defatistische Stimmung innerhalb der Bevélkerung ausgemacht werden ** . Die
Aufwertung des nationalen Selbstbewusstseins, verbunden mit dem Expansionsstreben
des Regimes konnte somit durchaus durch Teile der Bevolkerung als zweite Auflage
des , Griffs nach der Weltmacht“>*" ausgelegt werden.

Mit zunehmender Fortdauer des Krieges, dem Ausbleiben von Siegmeldungen und dem
Aufschub des Versprechens einer raschen Beendigung des Krieges, wurde die
Kriegssituation innerhalb der Bevolkerung jedoch wieder mehr pessimistisch
eingeschétzt. Die Einschrankungen des taglichen Lebens, die
Versorgungsschwierigkeiten, die zunehmenden Luftangriffe, sowie die sténdige Sorge
um Angehdrige an der Front, scharften auch die Realitétsanndherung der offentlichen
Meinung >* . Natiirlich versuchte die NS-Propaganda mit einer Strategie der
Verharmlosung und Ablenkung von einer realistischen Wahrnehmung abzulenken, was
auch nach Stalingrad noch dazu fuhrte, dass sich viele Menschen in die Interpretationen
der offiziellen Propaganda fliichteten>*. Mit dem Aufkommen von Geriichten erlangte
jedoch gerade im Krieg eine andere Kommunikationsform an Bedeutung. Der
Kommunikationswissenschaftler Franz Droge versteht unter einem Gerlcht eine
Aussage, welche ,im quellenméldig nicht fixierten, also ungesicherten muindlichen
Austausch weitergeleitet wird“>*. Dabei sei gar nicht die Wahrheit oder Falschheit
eines solchen Gerlichts relevant, sondern vielmehr dessen Zustandekommen und
Funktion. Im Nationalsozialismus erlangte das Gerlicht insofern eine wesentliche
Bedeutung, as das die Massenmedien, as Ausdruck gesellschaftlicher und

¥ y/gl. Bohse 1988, S.29f.

>0 \/gl. Stéver 1993, S.213f.

! Fischer, F.: Griff nach der Weltmacht. Die Kriegszielpolitik des kaiserlichen Deutschlands 1914/18.
Dusseldorf 1984, Zitiert nach: Stéver 1993, S.215.

2 \/gl. Bohse 1988, S.31f.

>3\/gl. Bohse 1988, S.33.

> Droge, Franz: Der zerredete Widerstand. Zur Soziologie und Publizistik des Geriichtsim 2. Weltkrieg.
Disseldorf 1970. S.12.
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Okonomischer Austauschinstrumente, ,,von einer machtpolitischen Herrschaftsgruppe
mit manipulativen Absichten total okkupiert worden waren“ >*. Das Geriicht bot
insofern unabhangig von der NS-Propaganda die Mdglichkeit, die , erfahrbare Welt zu
strukturieren, sie entgegen den Vorstellungen der Herrschenden von der Basis her, vom
unmittelbar [...] Gesehenen und Empfundenen her in den Griff zu nehmen®>*. Insofern
muss die Entstehung der Gerlichte im Kriegszustand aus zweierlei abgeleitet werden:
Zum enen waren sie eine Methode, um die Widerspriche zwischen der
realitdtversprechenden NS-Propaganda und der eigentlichen Realitét zu kompensieren.
Zum anderen boten sie bel mangelnder Information der Bevolkerung auch eine gewisse
Orientierung. Die zahlreiche Entstehung solcher Gertichte, was in Droges Arbeit sehr
detailliert nachgewiesen wird, ist somit durchaus als Ausdruck einer mangelnden oder
fehlenden Wirksamkeit der NS-Propaganda zu interpretieren, schliefdlich musste auf
andere Informationskandle zurtickgegriffen werden.

In der Literatur wird gerade fur diese Zeit der sténdigen Konfrontation mit Krieg und
Terror auch von einem almahlichen Rickzug der Menschen in die Privatsphéare
gesprochen. Abseits von offentlicher Loyalitétsbezeugung, Gesinnungskontrolle und
burokratischer Routine, sollte dem individuellen Freizeitvergniigen nachgegangen
werden. Dieser Ruickzug ist jedoch weniger auf ene Abwendung vom
Nationalsozialismus, denn vielmehr as sozikulturelle Verénderung zu interpretieren.
Der alméhliche Ubergang zum modernen Massenkonsum amerikanischen Vorbilds,
setzte sich in den 1930er Jahren auch in Deutschland fort>". Mit seiner Studie tiber die
»Lebenswirklichkeit in Deutschland 1933-1945 gibt Hans Dietrich Schéfer einen
Einblick in die vermeintlich , unpolitische Seite* oder , staatsfreie Sphare* >* des NS-
Regimes. Gemald Peukert lief diese Hinwendung zum ungestérten unpolitischen
Freizeitvergniigen zwar der nationalsozialistischen Massenmobilisierung zuwider,
trotzdem konnte sich daraus keine Opposition entwickeln >*. Wie vermeintlich
unpolitisch diese Freizeitvergnigungen waren, zeigt sich alein an der in dieser Arbeit
durchgefihrten Filmanalyse. So wird in Wunschkonzert geradezu frenetisch die
national sozialistische Volksgemeinschaft inszeniert. Auch der im Jahre 1942 erschienen

Film Die grol3e Liebe setzt diese Richtung fort; wenngleich mit weniger Pathos und

2 Droge 1970, S.13.
> Droge 1970, S.13.
7 \/gl. Peukert 1982, S.90.
8 Schafer 1981, S.114-162.
*9v/gl. Peukert 1982, S.92.
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einem mehr nichternen Blick, schliefdlich erlebte nunmehr auch die Heimat den Krieg.
Trotzdem werden auch in diesem Film die realen Geschehnisse bis zur Unkenntlichkeit
verzerrt: Dies zeigt sich bspw. an der lockeren Gelassenheit der Charaktere, as sie sich
wahrend eines Luftangriffs im Bombenkeller versammeln missen. Diese Gelegenheit
nutzt die Hausgemeinschaft auch gleich dazu, um in heiterer Atmosphére einen Kaffee
zu geniel3en. Sinnbildlich hiefir steht der Auftritt Zarah Leanders, wenn sie das Lied
»Davon geht die Welt nicht unter” anstimmt.

Diese Aspekte lassen jedoch noch immer einen Spielraum der Interpretation zu. Die
NS-Propaganda musste als solche nicht angenommen werden und die Grinde fur einen
Kinobesuch konnten durchaus vielfdtig sein. Die Schriftstellerin llse Aichinger

0 yon ihren Kinobesuchen in

berichtet bspw. in ihrem Buch ,Film und Verhangnis"
Wien. Zwar erduldete sie dabei widerwillig die Wochenschauen vor den Hauptfilmen,
trotzdem wurde ihre Kinosucht auch nicht durch prominente Nazifilme gehemmt. Denn
unabhéngig von den ideologischen Subtexten dieser Filme, stimmte sie mit Goebbels
Uber die Notwendigkeit der Erhaltung des Kinos bis weit in die Krisenzeiten hinein
tberein, schlieBlich dienten die Filme auch als Erlésung®'. Der Konsum offen
propagandistischer oder vermeintlich ,unpolitischer* Filme darf somit nicht
gleichbedeutend mit einer Affirmation gegeniiber dem Regime ausgelegt werden. Wie
im Falle Aichingers, kann die Hingabe zu diversen Freizeitveranstaltungen auch einfach
nur als Flucht vor der Realitédt und somit as Strategie mit dieser fertig zu werden,

gesehen werden.

Wie mittels dieser kurzen Ausfihrungen gezeigt werden sollte, sind die Thematisierung
der Wirkung der NS-Propaganda und dessen ideologischer Substrate einer
differenzierten Betrachtungsweise unterzuordnen. Keineswegs kann allein aus der
detallierten Schilderung des NS-Propagandaapparates, oder aus dem fehlenden
Widerstand seitens der Bevolkerung a priori auf die Wirksamkeit der NS-Propaganda
geschlossen werden. Damit soll nun nicht die Bevolkerung aus ihrer Verantwortung
genommen werden, keineswegs! Hiermit sollte lediglich aufgezeigt werden, in welchem
Rahmen die Radikalité des Nationalsozialismus gesetzt werden muss. Keineswegs
kann von ener bestialischen oder rein der Autoritét treuen Bevdlkerung per se

ausgegangen werden, welche gewissermal’en nur durch die NS-Propaganda

%0 Ajchinger, Ilse: Film und Verhangnis. Blitzlichter auf ein Leben. Frankfurt an Main 2001.
1 v/gl. Segeberg 2004, S.15f.
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ideologische gendhrt werden musste. Trotzdem ist gerade in dem Kontext des
Selbstbezuges, des Wegschauens, des Rickzuges ins Private und der Passivitét, auch
der Rahmen fir den Vernichtungskrieg zu sehen. Inwiefern die deutsche Bevolkerung
nun wirklich genau Bescheid Uber diese Vorgdnge wusste, mag schwer zu
rekonstruieren sein. Doch das Vorgehen gegen Juden und Jidinnen begann nicht erst in
den Vernichtungslagern, sondern bereits mit antisemitischen Mal3nahmen direkt vor den
Augen und auch mit Beteiligung der Bevidlkerung. Die vermeintlich unpolitischen
Freizeit- und Unterhaltungsangebote des NS-Regimes boten gerade in Zeiten der
Radikalisierung den Menschen eine Ablenkung von ebendiesen Malnahmen. So sei
nochmals auf Segeberg verwiesen, der gerade in den Angeboten der Medien- und
Kulturindustrie, die Méglichkeit der Eréffnung eines radikalen Vernichtungskriegs
sieht>™?. Fir viele Menschen bot somit der Film bzw. das Kino eine notwendige
Ablenkung und Abwechslung zu den téglich erfahrenen Szenerien des Krieges. Hier
konnte man sich einer Fiktion hingeben, in welcher man sich nach einem besseren Ort
sehnen konnte. In letzter Konsequenz bedeutete dies jedoch eine Verdrangung bzw.
Nicht-Auseinandersetzung mit der abscheulichen Radikalitdt des NS-Regimes.

%52 \/gl. Segeberg 2004, S.24.
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9 Zusammenfassung

In den ersten beiden Kapiteln der Arbeit wurde ein wesentlicher Einblick in die
Thematik von Film und Propaganda im Nationalsozialismus gegeben. Hierbel zeigte
sich, dass es im Bereich der Propaganda durchaus zu Abweichungen zwischen den
theoretischen Aspekten und der readen Ausformung der Propaganda kam. Diese
Differenzen zeigten sich vor allem aufgrund der unterschiedlichen Vorstellungen zur
Anwendung von Propaganda zwischen Hitler und Goebbels. Wahrend Hitler,
zunehmend beeinflusst durch massenpsychologische Annahmen, eine auf Einfachheit
und Wiederholung zielende Propaganda fir die primitive Massenseele kolportierte,
unterlagen Goebbels Vorstellungen einer wesentlicheren Differenzierung. Auch wenn
der Propagandaminister in seinen Reden des Ofteren die Primitivitdt der Masse
unterstrich, so war seine Propagandapraxis durchaus anderen Kriterien geschuldet. Fir
Goebbels war vielmehr die jeweilige spezifische Situation ausschlaggebend, welche
Propagandastrategie nun auch tatsachlich zur Anwendung kommen sollte. Dies sollte
mit der Nachzeichnung der drel Phasen von Propaganda auch deutlich geworden sein.
Nicht zuletzt spricht fur diesen Umstand auch, dass Goebbels grade der Unterhaltung
eine wichtige Propagandafunktion zuschrieb, was nicht selten zu einer Kritik an seiner
Propagandapolitik fuhrte.

Gerade in diesem Kontext nahm auch der Film eine wesentliche Rolle in den
Propagandakonzeptionen der Nationalsozialisten ein. Wenngleich der Film im
Gegensatz zu anderen Propagandamedien, wie bspw. dem Radio oder den
Wochenschauen, allein aufgrund seiner aufwendigen Produktion mehr zur Etablierung
einer langfristigen Wertestabilisierung eingesetzt wurde. Hierbei spielte gerade die
Unterhaltung eine wesentliche Rolle, da in deren unscheinbarem Auftreten die
ideologischen Elemente sich noch besser implementieren lief3en. Die Mal3nahmen im
Rahmen der NS-Filmpolitik trugen ihres dazu bei, um eine ideol ogische Zuverlassigkeit
dieses Systems zu garantieren. Neben einer personellen Reglementierung vermittels der
notwendigen Zwangsmitgliedschaft in der Reichsfilmkammer, konnte auf inhaltlicher
Ebene vor allem Uber die Ingtitution des Reichsfilmdramaturgen und des spéter
geschaffenen Reichsfilmintendanten, sowie Uber die Filmprifstelle, direkt in den
Produktionsprozess  eingegriffen  werden. Dartber hinaus verflgte der
Propagandaminister umfassende Kompetenzen beliebig in den Prozess der

Filmproduktion (von der Idee, bis zur Besetzung oder der inhaltlichen Umsetzung)
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einzugreifen. Insofern konnte kein Film im Nationalsozialismus produziert werden,
welcher nicht durch das umfassende Kontrollsystem des NS-Regimes sanktioniert
werden musste. In diesem Kontext missen auch die jewelligen Unterhaltungsfilme
gesetzt werden. Von vermeintlich unpolitischen Filmen kann daher keineswegs die
Rede sein, schliefdich bedurften alle Filme der Absolution durch das Regime.

Im Rahmen der Filmanalyse sollte schliefdlich anhand eines Beispieles gezeigt werden,
wie ein Film im Nationalsozialismus als politisches Kommunikationsmittel eingesetzt
wurde und welche Funktion dieser erfillen sollte. Ich wéhlte hierbel bewusst den Film
Wunschkonzert aus, da er nicht nur einer der efolgreichsten Filme im
Nationalsozialismus war, sondern durch seine Kombination aus Propaganda- und
Unterhaltungselementen fir eine Filmanalyse auch fruchtbare Ergebnisse zu beinhalten
schien. Gerade diese Kombination aus Unterhaltung und Propaganda machte es auch
notwendig, sich im Rahmen der Analyse vermehrt den ideologischen Elementen von
Wunschkonzert zuzuwenden. Dahinter stand die Annahme, dass sich gerade durch die
Zuwendung zu diesen ideologischen Substraten auch vermehrt ein Einblick in die
Funktionsweise und Bedeutung des Filmes ergeben wiirde.

Nach erster Durchsicht des Films kristallisierten sich asbald drei wesentliche Elemente
heraus, welche auch handlungsanleitend fir die weitergehende Analyse wurden. Zentral
fur das Versténdnis der Bedeutung dieser Elemente war immer deren Eingliederung in
den jeweiligen realpolitischen und -gesellschaftlichen Kontext.

Bel der Thematisierung des Frauen- und Mannerbildes fokussierte ich mich bewusst
vermehrt auf die Frauendarstellung. Zum einen war dies dem Umstand geschuldet, dass
gerade Wunschkonzert als moralische Unterstitzung und Handlungsanleitung fur die
Frauen in der Heimat gesehen werden kann. Zum anderen ergab sich daraus, dass den
Frauen im Film auch unterschiedliche Rollen zugestanden wurden. Diese Rollen
(hierbel wurde auf die Ehefrau bzw. Geliebt, die Mutter, sowie die Arbeiterin verwiesen)
finden sich letztlich auch in der Praxis des Nationalsozialismus wieder. Wenngleich im
National sozialismus zwar eine Naturalisierung der Geschlechter propagiert wurde, was
mitunter auch zu der Forderung nach ener ,naturgemalen‘  oder
»artgemalien* Beschaftigung fuhrte, machten die realpolitischen Erfordernisse diesen
Vorstellungen jedoch einen Strich durch die Rechnung. Durch die Aufristung und den
Kriegseinsatz der Manner an der Front sollten nunmehr die Frauen deren Aufgaben
einnehmen. Dies bedeutete jedoch keine ideologische Neuausrichtung, schliefdlich sah

man diese Umorientierung lediglich as Mittel zum Zweck. In Wunschkonzert werden
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diese Rollen der Frauen dementsprechend thematisiert. Zentral ist hierbel vor alem die
Thematisierung des Pflichtbewusstseins, welches vor allem in dem Verzicht der
individuellen Erfullung zu sehen ist. Gerade die Protagonistin Inge Wagner avanciert
dabel zu einem Vorzeigemodell fir Millionen von Soldatenfrauen. Und auch das
Aufgreifen anderer Rollenbilder, wie z.B. das der trauernden oder der werdenden
Mutter, wird as Handlungsanleitung stilisiert. Die  Funktion  dieser
Charakterdarstellungen, welche geschlechtspezifisch differierten, ergab sich also gerade
in dem Vorleben, wie mit einer bestimmten Situation letztlich umzugehen sei. Dabei
bezog sich Wunschkonzert vor allem auf den zu dieser Zeit rea erfahrenen Umgang mit
der Trennung zwischen Heimat und Front.

Eine zumindest fiktive Aufhebung dieser Separation sollte schliefdlich durch die
Darstellung einer gelebten Volksgemeinschaft befordert werden. Die Stilisierung
Deutschlands als friedfertige Nation, was gleichsam spéter auch zur Legitimierung des
Krieges herangezogen wird, sowie die Bezugnahme auf die deutsche Hochkultur, sollte
die Volksgemeinschaft unter einem gemeinsamen Banner formieren. Dabel handelt es
sich insofern um eine Fiktion, as die Volksgemeinschaft in Wunschkonzert auch
tatsachlich funktioniert. Fir die Zuschauerlnnen des Films sollte diese Propagierung
letztlich, die von Arendt fUr die totalitdre Propaganda konstatierte, Ersetzung der
Redlitdt durch eine Scheinredlité befordern. In der Realitdt war die Gesellschaft
keineswegs durch Egalitat und Zusammenhalt gepragt — ein Umstand der im Ubrigen
von den Nationalsozialisten auch gar nicht intendiert war — doch die bestehenden
Briche konnten innerhalb dieser fiktiven Darstellung eingeebnet werden. Der
Zusammenhalt der Volksgemeinschaft wurde dabel zusétzlich durch die Aufzeichnung
eines Wunschkonzerts fir die Wehrmacht bestétigt. Dieses Wunschkonzert im
Wunschkonzert diente als symbolische Verbindung zwischen Heimat und Front, was
durch die technischen Moglichkeiten der Massenkommunikation die physische Présenz
obsolet machte.

Schliefdlich befasste ich mich im dritten Abschnitt der Filmanayse mit der
Kriegspropaganda. Im Zentrum des Films stand hierbel zunéchst die Legitimierung der
kriegerischen Aggression des Deutschen Reiches. Mit Bezugnahme auf die friedfertigen
Olympischen Spiele von 1936 und der Errettung der deutschen Hochkultur wurde ein
diffuses Bild ener sich selbst verteidigenden Nation gezeichnet. Nicht
Hitlerdeutschland, sondern dessen Nachbarstaaten wurden als eigentliche Aggressoren

des Krieges gebrandmarkt. Seinen fiktiven Charakter erhdlt diese Thematisierung von
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Krieg schliefdlich noch in der Aufhebung von Raum und Zeit. Ein konkreter Feind |asst
sich hierbei nicht mehr ausmachen, es handelt sich vielmehr um einen fiktiven Feind.
Der Krieg wird somit a's ontologische Tatsache positioniert, was ihn mitunter zu einem
strukturierenden Prinzip der Gesellschaft werden | asst.

In diesem Zusammenhang muss nun getrennt werden zwischen der Intention des
Regimes und welche Wirkung dessen Propaganda letztlich hatte. Die Intention wurde
im Filmanalyseteil hinlénglich besprochen. Wenngleich die Bezugnahme auf die
Wirkung von Filmen und auf die neoformalistische Filmtheorie, zunéchst durchaus die
Frage aufwerfen kdnnte, was dies nun letztlich mit einem politol ogischen Zugang zu tun
hat. Im Rahmen dieser Arbeit schien es mir jedoch unabdingbar, auch diesen Aspekt der
Wirkung zumindest in einer Anndherung zu erdrtern, da sich nur dadurch auch die
Bedeutung der NS-Ideologie ergeben kann. Insofern versuchte ich im Kapitel
»ldeologie und Lebenswirklichkeit* zumindest eine Anndherung an die Bedeutung der
NS-lIdeologie zu vollfihren. Mit Bezugnahme auf die neoformalistische Filmtheorie
sollte aufgezeigt werden, dass die Aufarbeitung von Filmen individuell verschieden
erfolgt. Die Annahme einer allméchtigen und alles durchdringenden Propaganda |asst
sich auch heute noch finden, schliefdlich zeugen gerade die dokumentarischen
Materialen davon. Doch wie mit meiner kurzen Anndherung gezeigt werden sollte,
mussen auch immer differenzierte Lesarten mitgedacht werden. Die Rezeption von
national sozialistischen Filmen konnte insofern sowohl aus ideol ogischen Griinden, aber
auch aus Grinden einer Flucht vor bzw. einem Ablenken von der Realitét erfolgen.
Resimierend sei noch festgehalten, dass ich im Rahmen dieses Forschungsprozesses
sehr viele neue Erkenntnisse gewinnen konnte. Keineswegs stand das Ergebnis der
Forschung — wie oftmals kolportiert wird — schon im Vorhinein fest. Geradezu sah ich
wahrend meines Literaturstudiums veranlasst, aufgrund diverser Erkenntnisse neuerer
Studien zu dieser Thematik, eine Anpassung der Arbeit und gleichsam auch des
Forschungsprozesses zu vollziehen.

Wenngleich ich meine Erkenntnisse und Interpretationen im Rahmen der Filmanalyse
auch mit anderen wissenschaftlichen Erdrterungen zum Film Wunschkonzert
abzugleichen versuchte, so ist eine Schwéache der Arbeit durchaus in der noch nicht
ausgereiften Methode zu sehen. Dieser Umstand ergibt sich jedoch auch daraus, dass die
Filmanalyse im Rahmen der Politikwissenschaft erst allméhlich auf Akzeptanz stoft
und insofern noch kein explizit fir politologische Fragestellungen ausgearbeitetes

Analysemodell zur Verfligung steht.
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Abstract Deutsch

Trotz seiner Radikalitét verfligte der Nationalsozialismus Uber eine relative Stabilitét,
welche ihn die Phase von 1933 bis 1945 Uberdauern lief3en. Innerhalb der deutschen
Gesdllschaft kam es wéahrend dieses langen Zeitraums zu keinem nennenswerten
Widerstand, wodurch das System erst durch Intervention von Auf3en gebrochen werden
konnte. Hierbei gibt es eine Unzahl an Erklérungsmodellen, um diese relative Stabilitét
der NS-Herrschaft zu anaysieren. Diese Arbeit fokussiert sich auf die Rolle der
Integrationskraft des NS-Regimes, wobel vor allem auf das Propagandasystem Bezug
genommen wird. Gerade in den 1920er und 30er Jahren verzeichnete das Medium Film
eine steigende Popularitét in der Bevolkerung. Und auch flihrende Nationalsozialisten
wussten ob der Bedeutung des Films as wichtiges Propagandamedium Bescheid.
Insofern steht in dieser Arbeit die Instrumentalisierung des Films als Propagandamittel
im Nationalsozialismus im Mittelpunkt der Analyse. Neben organisatorischen und
strukturellen Fragen zu Propaganda und Filmpolitik im Nationalsozialismus, wird
anhand der Analyse des nationalsozialistischen Spielfilms Wunschkonzert ein Einblick
in den Aufbau und die Funktionsweise eines konkreten Filmbeispiels gegeben.
Schlieldlich wird auch auf die Wirkung von Propaganda im Nationalsozialismus
eingegangen.

Methodisch kommt die systematische Filmanalyse nach Helmut Korte zur Anwendung,
anhand derer nicht nur der Filminhalt sondern auch seine konkrete Einbettung in und
Bedeutung fur das NS-Regime beleuchtet wird. Theoretisch werden vor alem Fragen
der Filmwahrnehmung (anhand der neoformalistischen Filmtheorie) und der totalitéren
Propaganda (anhand Hannah Arendts Ausfihrungen in ,Elemente und Urspriinge
totaler Herrschaft*) ertrtert.

Die Ergebnisse der Analyse legen schliefdlich eine differenzierte Sichtweise nahe: Zum
einen wird anhand der Filmanalyse aufgezeigt, inwiefern es zu einer Verschrankung
zwischen den Propagandainhalten und den reapolitischen und -gesellschaftlichen
Ausformungen kam. Insofern kann der Holocaust — als Sinnbild des Hohepunktes der
nationalsozialistischen Radikalitdt — auch nur in Zusammenhang mit diesem
Propagandasystem gesehen werden, welches eben nicht nur mit expliziter Propaganda,
sondern auch mit Unterhaltungselementen ausgestattet war. Zum anderen wird aber
auch auf den Aspekt hingewiesen, die Allmacht der national sozialistischen Propaganda
nicht a priori mit ihrer Wirkung gleichzusetzen. Der Konsum eines



nationalsozialistischen Spielfilms musste nicht unbedingt zu einer vollkommenen
Indoktrination der jeweiligen Rezipientinnen fuhren. So konnte der Kinobesuch fir
bestimmte Menschen durchaus auch eine Ablenkung bzw. ein Fliichten von den realen

Geschehnissen bedeuten.

Abstract English

Despite its radical nature, National Socialism disposed of a relative stability which
allowed it to outlast the period from 1933 to 1945. During this whole period there was
no significant resistence by the German society, so that the system only could have been
broken by an intervention from outside. There is an immense number of explanatory
models to analyse this relative stabilty of the Nazi Regime. This work focuses on the
role of the integrative power of the Nazi Regime, referring mainly to the propaganda
system. The medium film reached an increasing popularity especially in the 1920s and
30s. The leading National Socialists were aware of the immense importance of film asa
propagandadistic medium too. In this respect the center of this analysis deals with the
exploitation of film as a means of propaganda in the National Socialism. Besides
organizational and strucural issues of propaganda and film politics in Nazi Germany,
the analysis of the nationalistic feature film Wunschkonzert provides an insight into the
structure and functionality of a specific film example. Finally the effect of the Nazi
propaganda also is being discussed.

This paper uses the method of systematic filmanalysis by Helmut Korte, in order that
besides the film content, its specific embedding in and relevance for the Nazi Regime
could be explored as well. Regarding theory especially questions about the perception
of film (based on the neoformalistic film theory) and the totalitarian propaganda (based
on Hannah Arendts comments in “Elemente und Urspriinge totaler Herrschaft”) are
being considered.

Finally the results of the analysis suggest a differentiated perception: On the one hand
the film analysis indicates an connection between the contents of propaganda and the
realistic political and socia formations. In this respect the Holocaust - as a symbol of
the climax of the National Socialistic radicaness — can only be seen within this
propaganda system, which besides explicit propaganda also was operating with
elements of entertainment. On the other hand it is pointed out that the omnipotence of



National Socidistic propaganda can not be equalled a priori with its effects. The
consumption of a Nazi feature film did not necessarily lead to a complete indoctrination
of the recipients. For some people the cinema could also be a distraction or rather an

escape from the real events.
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