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Einleitung

Mit dem Ende des Zweiten Weltkriegs beginnt in Deutschland die Ausei-
nandersetzung iiber die Zeit des Nationalsozialismus und damit auch die
Verhandlung der jiingeren Geschichte aus deutscher Perspektive. Bereits
1946 veroffentlicht der Philosoph Karl Jaspers seine Schrift Die Schuldfrage,
in der er explizit die NS-Verbrechen und die Verantwortung der Deut-
schen diskutiert. Er unterscheidet dabei zwischen vier Schuldbegriffen
(kriminelle, politische, moralische und metaphysische Schuld) und ver-
sucht auf diese Weise, die Schuldfrage fiir Deutschland als Nation und in
Hinsicht auf einzelne Biirger differenziert darzulegen. Als Antwort auf
die Kampagne der Alliierten, die etwa mit den atrocity films offentlich die
gesamte Bevolkerung fiir die Grédueltaten anklagten,' stellt er sich ent-
schieden gegen die <Kollektivschuldthese>.? In eine dhnliche Richtung
geht der bekannte Emigrant Carl Zuckmayer mit seinem Theaterstiick Des
Teufels General, das im gleichen Jahr seine Premiere in Ziirich feiert.> Ange-
lehnt an die Biografie Ernst Udets, der im Ersten Weltkrieg als Jagdflieger
Beriihmtheit erlangte und 1939 Generalflugmeister der Luftwaffe wurde,
erzahlt Zuckmayer die Geschichte des nonkonformistischen Fliegergene-
rals Harras, der sich nicht aktivam Widerstand gegen das Regime beteiligt
und zu spit realisiert, welche Schuld er sich dadurch aufladt. Am Ende
stirbt Harras als tragische Figur durch Selbstmord.

Auch die damals brachliegende deutsche Filmindustrie beschéftigt
sich mit der unmittelbaren Vergangenheit. Gleich die erste Nachkriegs-
produktion, der Triimmerfilm Die MORDER SIND UNTER UNS (Wolfgang
Staudte, D (Ost) 1946), riickt einen Kriegsveteranen und eine KZ-Uberle-
bende in den Mittelpunkt. Im Film und in seinen Protagonist:innen zeigt
sich (dhnlich wie in Zuckmayers Theaterstiick), was der amerikanische
Historiker Robert G. Moeller mit Blick auf Deutschland nach dem Krieg
und besonders auf den 6ffentlichen Diskurs {iber die nationalsozialistische
Vergangenbheit als «selektives Erinnern» beschreibt: Die deutsche Bevol-
kerung habe sich in diesem Moment vor allem mit dem eigenen Leiden

1 Die atrocity films bestehen aus dokumentarischen Aufnahmen der Alliierten in den
Konzentrationslagern. Die Filme entstanden wéhrend oder nach der Befreiung der
Lager (vgl. Goergen 2005).

2 Vgl. Jaspers 2019. Auf die Kollektivschuldthese> gehe ich ausfiihrlicher im 1. Kapitel
ein.

3 EinJahr spéter findet die deutsche Urauffithrung am Hamburger Schauspielhaus statt.
Wie Karl Jaspers stellte sich auch Zuckmayer entschieden gegen die <Kollektivschuld-
these> der Alliierten (vgl. Reichel 2004, 55).
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beschiftigt und die Kriegsverbrechen oder den Holocaust grofitenteils
ausgeblendet.* Zeitgendssische fiktionale Produktionen iiber den Zweiten
Weltkrieg sind als Teil dieser Erinnerungskultur zu sehen und pragen sie
entscheidend mit, indem sie anhand ihrer Figuren und deren Schicksale
die deutsche Vergangenheit interpretieren.’

Die bedeutende Rolle des Kinos fiir die Erinnerungskultur wird spa-
testens ab Mitte der 1950er-Jahre und mit dem Einsetzen der bundesdeut-
schen Kriegsfilmwelle ersichtlich. So handeln etwa die 08/15-Trilogie (Paul
May, BRD 1954-1955)¢ oder Canaris (Alfred Weidenmann, BRD 1954) von
einfachen Soldaten oder Widerstandshelden; sie haben mit diesem Brenn-
punkt den Mythos der <sauberen> Wehrmacht gestarkt.” Auch Zuckmay-
ers Stiick dient 1955 als Vorlage fiir einen Film, wobei in Helmut Kédutners
gleichnamiger Adaption mit einer hinzugefiigten zehnminiitigen Gesta-
pohaftszene «die Ohnmacht des Fliegergenerals — und die Ubermacht des
totalitdren Terrorregimes» prominent hervorgehoben werden.® Wiederholt
thematisieren die Filme das Leiden an der Kriegs- und Heimatfront und
zeigen ihre deutschen Figuren primaér als Opfer des Krieges. In der BRD
waren solche Produktionen Publikumserfolge und machten den Kriegs-
film neben dem Heimatfilm zum populdrsten Genre der Nachkriegszeit.’

In der damaligen Kriegsfilmwelle spielten jedoch nicht allein bun-
desdeutsche Produktionen eine bedeutende Rolle. Der westdeutsche
Kinomarkt der 1950er-Jahre war kaum durch Einfuhrquoten reguliert,
wodurch internationale und vor allem angloamerikanische Filme in gro-
Ber Menge Verbreitung fanden.!” Wahrend in anderen Genres zumeist
einheimische Filme den Publikumsgeschmack trafen, ldsst der Kriegs-
film ein heterogenes Bild entstehen: Mehrere britische und amerikanische
Produktionen wurden in der BRD zu Kassenschlagern.!' Darunter auch

4 Vgl. Moeller 2008, 248.

Vgl. Moeller 2006, 44.

6  Die vollstandigen Filmtitel lauten: 08/15 (BRD 1954), 08/15, II. TeiL (BRD 1955) und
08/15 1N DER HEimAT (BRD 1955).

7 Den Wehrmachtssoldaten werden in den Filmen zumeist Antagonisten aus der SS
gegeniibergestellt. Die scharfe Trennung zwischen der Wehrmacht und der SS im
Zusammenhang mit den NS- und allgemein den Kriegsverbrechen gilt spétestens seit
den beiden Wehrmachtsaustellungen (1995-1999 und 2001-2004) des Hamburger Ins-
tituts fiir Sozialforschung als iiberholt.

8  Reichel 2004, 58.

9 Vgl Garncarz 1993, 201 ff.

10 Vgl. Loiperdinger 1989.

11 From Here To ETERNITY (Fred Zinnemann, USA 1953) z. B. landete 1953/54 auf Platz 2
der Jahresbestenliste und 16ste die Kriegsfilmwelle mit aus, wahrend 1957/58 THe
BripGe oN THE River Kwar (David Lean, GB/USA 1957) gar der umsatzstarkste Film in
den westdeutschen Kinos war (vgl. Garncarz 1993, 201 f.).

Q1
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eine Reihe von Filmen, die den Zweiten Weltkrieg aus der Warte einer
deutschen Hauptfigur thematisieren, wie etwa Michael Powells und Eme-
ric Pressburgers THe BATTLE OF THE R1vER PrATE (GB 1956), der von dem
deutschen Kapitdn Hans Langsdorff erzéhlt, den Winston Churchill in sei-
ner Chronik des Zweiten Weltkriegs als «high-class person» bezeichnet.'
Wiederholt riefen die Filme mit deutschen Protagonisten und ihre Ausei-
nandersetzung mit der Vergangenheit indes vehemente und kontroverse
Diskussionen im Ursprungsland und in der BRD hervor. So gab es neben
Publikumserfolgen auch Produktionen, die auf starke Ablehnung bei Pub-
likum und Presse stiefSen.

Anhand der deutschen Protagonisten zeigt sich besonders deutlich,
wie explizit die angloamerikanischen Filme die Rolle Deutschlands im
Zweiten Weltkrieg verhandeln und damit den Diskurs der westdeutschen
Kriegsfilme zum Thema erweitern. Die Kriegsfilmwelle der 1950er-Jahre
in der BRD lasst sich in diesem Bezugsrahmen als transnationales Phano-
men betrachten, da neben bundesdeutschen insbesondere britische und
US-amerikanische Filme Teil einer selektiven Erinnerungskultur sind, in
der die jlingere Vergangenheit im Kontext der damaligen Gegenwart neu
betrachtet wird. Um diese angloamerikanischen Kriegsfilme und ihre
Figurenkonzeption soll es in meiner Studie vor allem gehen. Aus einer
transnationalen Perspektive stehen zudem die jeweiligen (film-)histo-
rischen Kontexte der drei Lander und insbesondere die Parallelen und
Differenzen der angloamerikanischen Produktionen zu den bundesdeut-
schen Filmen im Fokus sowie die Frage, wie sie dadurch den Diskurs {iber
die nationalsozialistische Vergangenheit mitpragen.

Betrachtet man die internationale Entwicklung des Genres, lésst sich
erkennen, dass diese Produktionen zu einer Reihe von Kriegsfilmen und
Serien gehoren, die ihren Anfang in den 1940er-Jahren nahm und bis in die
heutige Zeit reicht. Die Konzeption der deutschen Protagonisten und die
damit zusammenhangenden Diskurse befinden sich im konstanten Wan-
del und sorgen regelmafig fiir Kontroversen im In- und Ausland. Gerade
in den letzten Jahren haben erfolgreiche deutsche Fernsehproduktionen
erneut 6ffentliche Diskussionen ausgelost. Mit einem Blick auf die diver-
gierenden und mitunter genretiiberschreitenden Darstellungen der neu-
eren Serienerfolge und die sie begleitenden Debatten mochte ich hier ein-
gangs das vielschichtige Themenfeld veranschaulichen und gleichzeitig
auf pragnante Konstanten in der (filmischen) Vergangenheitsbewaltigung,
also auch deren Aktualitdt, hinweisen. Dabei zeigt sich, dass im offentli-

12 Churchill 2013, 179. THE BATTLE oF THE R1vER PLATE war 1957/58 auf Platz 5 der bundes-
deutschen Jahresbestenliste (vgl. ebd., 189). Dem Film wird im 2. Kapitel eine ausfiihr-
liche Analyse gewidmet.
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chen Diskurs und ebenso in der Filmwissenschaft die Produktionen tiber
die nationalsozialistische Vergangenheit bis heute vornehmlich in nationa-
len Kontexten wahrgenommen werden und die transnationalen Dynami-
ken kaum Beachtung finden.

«Nazis sind immer die anderen»'

The chaste, self-sacrificing Aryans, the lieutenant and the nurse [...] are the
heroes of the story, just as they would have been in a German film made
in 1943.14

BasyLoN BERLIN (Achim von Borries / Henk Handloegten / Tom Tykwer,
D 2017-) fiihrt zuriick zu den Anfangen des nationalsozialistischen Auf-
stiegs.!”” Primédr haben wir es mit einer Kriminalserie zu tun, die nicht
eigentlich zum Kriegsfilmgenre gehort, doch bilden die beiden Weltkriege
den Handlungsrahmen fiir die bis dato teuerste deutsche TV-Produktion.
Die Serie setzt ein im Berlin des Jahres 1929, dem pulsierenden Epizent-
rum der Weimarer Republik, also noch vor dem Borsencrash. Die Haupt-
figur, Kommissar Gereon Rath (Volker Bruch), ist ein Veteran des Ersten
Weltkriegs, der die schrecklichen Erlebnisse aus den Schiitzengraben nicht
vergessen kann. Wahrend die Folgen des vergangenen Krieges noch iiber-
all prasent sind, verspricht der wirtschaftliche Aufschwung Besserung,
und in den Tanzlokalen wird exzessiv gefeiert. Die politische Zukunft
Deutschlands ist zu diesem Zeitpunkt jedoch bereits umkampft: Im Ver-
lauf der ersten beiden Staffeln bahnt sich der Nationalsozialismus unheil-
voll an und zeigt sich dann in der dritten Staffel als konkrete Gefahr. Die
Presse las BaByLon BErLIN als Analogie zum gegenwaértigen Zeitgeist und
aktuellen rechtspopulistischen Tendenzen,' {ibte gleichzeitig aber Kritik
an historischen Ungenauigkeiten und Vereinfachungen, so auch an der
Darstellung des Aufstiegs der Nationalsozialisten.!” Diesen zeigt BAByLoN

13 Herbert 2013, 0. S.

14 Zitat aus der Kritik zum Fernsehfilm Unsere MUTTER, UNSERE VATER (Philipp Kadel-
bach, D 2013) in der New York Times (Scott 2014, 0.S.).

15 Die hier vorgestellten Serien sind nur eine Auswahl. Zu erwahnen ware etwa auch
die zweite Staffel von CuarIiTE (Anno Saul, D 2019), die gegen Ende des Zweiten
Weltkriegs spielt und vom bekannten Chirurgen Ferdinand Sauerbruch (Ulrich Noet-
hen) handelt. Dieser historischen Figur wurde bereits in den 1950er-Jahren mit Sau-
ERBRUCH — DAs war MEIN LEBEN (Rolf Hansen, BRD 1954) ein umstrittener Film ge-
widmet.

16 Vgl. BuB3 2017, 0. S.; Soboczynski 2020, o. S.

17 Vgl. Scheel 2017.
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1-2 In BaByLon BerLIN sind die Eliten die Bosen und fiir den Aufstieg der
NSDAP verantwortlich.

BerLiN anhand der méachtigen Antagonisten aus Wirtschaft und Militar
und damit hauptsachlich aus einer Perspektive, die die Rolle der traditio-
nellen Eliten der deutschen Gesellschaft betont (Abb. 1-2)'. Damit folgt
die Serie mit ihren stereotypen Bosen einem Erkldarungsansatz, der sich
bereits kurz nach dem Zweiten Weltkrieg in den Hauptkriegsverbrecher-
prozessen in Niirnberg niederschlug. Anstatt die enge Verbindung zwi-
schen Fiihrer und Volk hervorzuheben, sieht der Ansatz die gesellschaft-
liche Verantwortung primar bei der wohlhabenden und einflussreichen
Elite des Landes." Lediglich in kleineren Nebenrollen oder einzelnen
Massenszenen wird die Unterstiitzung und Euphorie weiter Teile der
deutschen Bevolkerung fiir die NS-Politik angesprochen. Am deutlichsten
noch anhand von Moritz Rath (Ivo Pietzcker), dem Sohn der Hauptfigur,
der sich der Hitlerjugend anschliefst. Dabei ist die Kinderfigur ahnungs-
los von den Idealen der Hitlerjugend fasziniert, ohne ihre brutalen Konse-
quenzen zu verstehen. Das kontroverse Thema, die Anfiange der NSDAP
als Beginn einer breit abgestiitzten Bewegung zu diskutieren (und damit
Analogien zu Herausforderungen der Gegenwart zuzuspitzen), spart die
Serie grofitenteils aus. Sie riittelt nicht an einem (filmischen) Tabu, das seit
Ende des Krieges besteht, und folgt den narrativen Konventionen friiherer
Filme und Serien: Die nationalsozialistische Gesinnung duflert sich primar
bei den diabolischen, einflussreichen (und zumeist mannlichen) Bosen,
wihrend die Protagonist:innen wiederholt hilflose und unschuldige Opfer
der politischen Entwicklungen sind und deren Ausmafi meist gar nicht
fassen konnen.”

18 Die Screenshots sind von links nach rechts nummeriert. Handelt es sich um 4 Screen-
shots, so wird jeweils von links oben nach rechts unten gezahlt. Die Screenshots sind
der handelsiiblichen DVD oder Blu-ray der Filme entnommen.

19 Vgl. Herbert 2014, 567 ff.

20 Dies zeigt sich besonders deutlich am Schicksal des Zimmermadchens Greta Overbeck
(Leonie Benesch), die von nationalsozialistischen Aktivist:innen fiir einen Mordan-
schlag missbraucht und dann aufgrund des Eingreifens von hochster politischer Stelle
als <Bauernopfer> hingerichtet wird.
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3-4 Widerstandskampfer:innen, tiberzeugte Nazis und des Kriegs tiberdriissige
Soldaten treffen in Das Boor aufeinander.

Die Serie Das Boor (Johannes W. Betz / Tony Saint, D/GB 2018-)
schreitet weiter in der Geschichte voran: Der Zweite Weltkrieg hat nun
seinen Hohepunkt erreicht. Im Vorspann der deutsch-britischen Kopro-
duktion ist die ikonische Filmmusik aus Wolfgang Petersens gleichnami-
gem internationalen Erfolg von 1981 noch in variierter Form zu horen.
Sonst entfernt sich die Serie deutlich vom Vorganger, indem die Hand-
lung erst 1942 einsetzt (als sich das Blatt fiir die Deutschen im Krieg zum
Negativen wendet) und nicht allein im Innern eines U-Boots, sondern
auch in der Hafenstadt La Rochelle und in New York spielt. Die Serie
ist ein Genrehybrid aus Kriegsfilm, Melodrama und Spionagethriller.
Sie zeigt eine ganze Bandbreite an emblematischen Hauptfiguren: Vom
ehrgeizigen SS-Offizier {iber das fiir die Résistance kampfende deutsche
Geschwisterpaar bis zur U-Boot-Besatzung, deren Pole zwischen einem
fanatischen Soldaten und einem kriegsmiiden Kapitan liegen (Abb. 3—4).
In Deutschland gab es Kritik an der melodramatischen und actionbeton-
ten Inszenierung, die eine Aneinanderreihung von Klischees sei.?! Mit
der dramatischen Uberzeichnung der Handlungsstringe beschreitet Das
Boor fiir eine deutsche Serie aber thematisch neue Wege: Wahrend in La
Rochelle die Judenverfolgung immer drastischere und weitreichendere
Ziige annimmt, eskaliert unter Wasser der Konflikt zwischen Kriegsbe-
firwortern und -gegnern. Am Ende kommt es zum offenen Kampf zwi-
schen zwei deutschen U-Booten, und eine Gruppe deutscher Soldaten
desertiert.

Das Boor stellt seine deutschen Hauptfiguren vor moralische Dilem-
mas, die direkt Fragen der nationalen Kriegsschuld und der individuellen
Verantwortung betreffen.”? In den Nebenhandlungen werden diese Fragen

21 Vgl. Worschech 2018, o.S.; Hildebrand 2020, o. S.

22 Die Auflehnung gegen das Regime oder das Desertieren von deutschen Soldaten und
damit zusammenhéngend Fragen zur individuellen Verantwortung sind bis heute
in Filmproduktionen nur selten oder lediglich am Rande ein Thema. In der jungen
BRD wire eine Handlung wie in Das Boot schwer vorstellbar gewesen, als gleichzei-



«Nazis sind immer die anderen» 15

gleich doppelt in einem internationalen Kontext gespiegelt: Wéahrend in
La Rochelle der franzosische Widerstand und Kollaborateure aneinander-
geraten, prasentiert der New Yorker Handlungsstrang — vor dem Hinter-
grund des alltdglichen Rassismus — amerikanische Nazisympathisanten
und die angebliche Kriegs- und Riistungsfinanzierung der Wehrmacht
durch US-Magnaten. Im Gegensatz zu Petersens Film beschrankt sich die
Serie nicht auf den hilflosen Soldaten in der beklemmenden Enge und Iso-
lation des U-Bootes, sondern bringt eine Vielzahl an Protagonist:innen
und deren Konflikte ins Spiel. Vor allem die vergleichende Gegeniiber-
stellung von deutschen, franzosischen und US-amerikanischen Figuren
sorgte wiederum fiir kritische Kommentare in der deutschen Presse, die
darin eine Relativierung der deutschen Verantwortung fiir den Zweiten
Weltkrieg sah.?

Das grofite Medienecho und gar eine internationale Kontroverse 10ste
2013 der Dreiteiler UNSERE MUTTER, UNSERE VATER (Philipp Kadelbach,
D 2013) aus. Wie es der Titel andeutet, versucht der Fernsehfilm, aus heu-
tiger Warte auf die Kriegsgeneration zuriickzublicken. Im Zentrum ste-
hen fiinf junge Berliner:innen: Wilhelm (Volker Bruch)* und sein Bruder
Friedhelm (Tom Schilling) kimpfen an der Ostfront. Charlotte (Miriam
Stein) meldet sich freiwillig als Krankenschwester, wahrend Greta (Katha-
rina Schiittler) dank der Hilfe eines SS-Sturmbannfiihrers zur bekannten
Sangerin aufsteigt. Komplettiert wird die Gruppe durch Viktor (Ludwig
Trepte), der aufgrund seiner jiidischen Herkunft aus Berlin fliehen muss.
In den einzelnen, sich kreuzenden Handlungsstrangen beschreibt die
Serie die Leiden der Kriegsgeneration, thematisiert aber auch ihre Mit-
schuld an den deutschen Verbrechen des Zweiten Weltkriegs.” Dies zeigt
sich am deutlichsten an der Ostfront. Dort sind die beiden Briider als ein-
fache Soldaten an Kriegsverbrechen beteiligt. In ihrer Explizitheit sind
viele Sequenzen ein Novum fiir eine deutsche Produktion und stiitzen sich

tig noch Uneinigkeit dariiber bestand, ob die am versuchten Attentat auf Adolf Hitler
vom 20. Juli 1944 beteiligten Militarangehorigen als Nationalhelden oder Landesver-
réater zu betrachten seien (vgl. Reichel 2007, 96 f.). 1955 gab es gleich zwei Filme iiber
den Widerstandskampfer Carl von Stauffenberg, der damals das Attentat auf Hitler
veriibte: DERr 20. Jurr (Falk Harnack, BRD 1955) und Es Gescuan am 20. Jurl (Georg
Wilhelm Pabst, BRD 1955). Beide Filme wurden in der BRD kontrovers diskutiert (vgl.
Dillmann/Loewy 2004). Noch 1967 halten Alexander und Margarete Mitscherlich in
ihrem Buch Die Unfihigkeit zu trauern fest, «dass der Gedanke eines deutschen Wider-
standes gegen einen deutschen Fiihrer bis heute nicht gedacht werden darf» (Mitscher-
lich/Mitscherlich 2016, 67).

23 Vgl. Kohler 2020, o.S.; Freitag 2020, o. S.

24 Volker Bruch spielt, wie erwéhnt, ebenfalls den Kommissar Gereon Rath in BaByLon
BERLIN.

25 Vgl. Benkert 2019, 155.
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auf aktuelle historische Studien zur Wehrmacht. Die Presse lobte die Serie
als bedeutenden Beitrag zur Aufarbeitung der nationalsozialistischen Ver-
gangenheit. Und so sieht auch der Historiker Norbert Frei den Fernsehfilm
als Fortschritt,

weil wir den Krieg gegen die Sowjetunion im deutschen Fernsehen noch
nie auf eine so ungeschénte Weise gesehen haben. [...] keine eindimensio-
nalen, idealisierten Figuren, keine Einladung zur leichten Identifikation,
kein Melodrama, sondern gebrochene Charaktere, die sich ihrer Mitschuld
bewusst werden.?

In der Deutung der Protagonist:innen sind sich die Geschichtswissen-
schaftler jedoch uneinig. Fiir Ulrich Herbert scheinen die Figuren aus
der Zeit gefallen; zudem nehme der Fernsehfilm trotz seines Bemiihens
um Authentizitit eine falsche Perspektive ein. Die fiinf Protagonist:innen
gehorten einer Generation an,

die alle Sozialisationsinstanzen des NS-Staates durchlaufen hat und in
der der Anteil der NS-Begeisterten besonders grofd war. [...] Wie in al-
len NS-Verfilmungen, so kann auch in dieser die Zustimmung zum NS-
Staat, die Begeisterung fiir Hitler, der radikale Nationalismus, die natio-
nalsozialistische Uberzeugung selbst [...] nicht oder nur in einer schalen
Karikatur gezeigt werden. [...] Es ist offenbar nach wie vor nicht mog-
lich, jemanden darzustellen, der mit hellem Sinn und fester Uberzeu-
gung — und ohne dabei abnorm zu wirken - fiir den Nationalsozialismus
eintritt.?”

Am Ende, so konstatiert Herbert, sind alle wieder Opfer. Volker Benkert
bestdtigt diese Interpretation: Anstatt den allgegenwértigen Antisemitis-
mus wahrend der Nazi-Zeit zu thematisieren und damit auch die Pro-
tagonist:innen in ein kritisches Licht zu riicken, biete die Serie fiir ihre
Hauptfiguren «einen Referenzrahmen von Befehl, Verrohung durch den
Krieg und die Verfithrung durch die Diktatur an, der ihre Rolle wah-
rend der NS-Zeit und die Beteiligung am Vernichtungskrieg er- und
verklart».® In ihrer Tendenz, die Protagonist:innen primaér als Opfer zu
sehen, ist die Serie wieder nahe an den bundesdeutschen Kriegsfilmen
der 1950er-Jahre. Wie in den fritheren Produktionen assoziiert UNSERE

26  Frei zit. in Weber/Schmitz 2013, 0. S.
27 Herbert 2013, o. S.
28 Benkert 2019, 156.
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MUTTER, UNSERE VATER das antisemitische Gedankengut mit SS-Offizieren
und in diesem Fall auch mit ukrainischen Freiwilligen und polnischen
Partisanen.”

Gerade, was den letzten Punkt betrifft, stiefl der Dreiteiler internatio-
nal auf heftige Ablehnung: In Krakau mussten sich die Produzenten auf-
grund der Darstellung der polnischen Heimatarmee vor einem Gericht
verantworten.® Die New York Times kritisierte die Darstellung der Haupt-
und Nebenfiguren. A. O. Scott beschrieb die Serie explizit als Ubung im
«selektiven Erinnern» und ordnete sie in einer (vereinfachten) Chrono-
logie der deutschen Filmgeschichte ein: Nach der Stille der 1950er- und
1960er-Jahre (!) und den wiitenden Abrechnungen der 1970er- und 1980er-
Jahre sei Kadelbachs Film nun der Versuch einer Normalisierung der deut-
schen Vergangenheit, die aber als dramatisierte Geschichte fragwiirdig
sei. Gleich wie Herbert und Benkert kritisierte er, dass sich der Antise-
mitismus auf einzelne Nebenfiguren in Gestalt der stereotypen SS- und
Gestapo-Schergen beschrankt und die Serie damit den Protagonist:innen
zumindest teilweise ihre Unschuld zurtickgibt:

None of the five friends are Nazi zealots, and none can see the catastrophe
that is coming. [...] This omission has the effect of at least partly restoring
the innocence of the characters and of perpetuating the notion that ordi-
nary Germans were duped by the Nazis and ignorant of the extent of their
crimes — that they were as much Hitler’s victims as his accomplices and
did not know what he was doing.”

Die aktuelle Serienlandschaft verdeutlicht also eine Konstante in (bun-
des-)deutschen Film- und Fernsehproduktionen seit den 1950er-Jahren.
Alle drei Serien folgen tendenziell einem Narrativ, das ihre Protagonist:in-
nen im Angesicht des Nationalsozialismus als leidende, mitunter wehr-
lose Figuren zeigt. Damit hat Moellers Konzept des selektiven Erinnerns
weiterhin Bestand. In den Produktionen iiber den Zweiten Weltkrieg sind
Deutsche primdr Opfer, wahrend sich Taterschaft und Kriegsschuld auf
einzelne (in den Filmen und Serien zumeist tiberzeichnete und ménnliche)

29 Vgl. ebd., 160.

30 Aufgrund einer Zivilklage von zwei Soldaten der Heimatarmee wurde das ZDF zu
Schmerzensgeld und einer Gegendarstellung verurteilt. Das Urteil ist noch nicht
rechtskriéftig ([0. A.] 2018, 0. S.). Polnische und russische Medien reagierten allgemein
sehr kritisch auf den Fernsehdreiteiler und warfen ihm vor, die deutsche Schuld an
den Kriegsverbrechen «systematisch> auszulagern und den Holocaust zu verharmlo-
sen (vgl. Teming 2016, 7 £.).

31 Scott 2014, o.S. Ein weiteres Zitat aus der Kritik von A. O. Scott eroffnet als Motto die-
ses Unterkapitel.



18 Einleitung

Akteure beschrankt. Die Produktionen weisen damit Uberschneidungen
mit aktuellen politischen Entwicklungen auf: Bis heute ist die Aufarbei-
tung der NS-Vergangenheit nicht abgeschlossen und kommt es nicht «zu
dem schon in der Ara Adenauer regelmégig herbeigewiinschten «Schluf3-
strich> unter die Vergangenheit».?> Ganz grundsatzlich riickte z. B. die
Unionsfraktion das Thema im Juni 2004 wieder ins Zentrum, als sie einen
Antrag in den Bundestag einbrachte, der ein «Gesamtkonzept fiir ein wiir-
diges Gedenken aller Opfer der beiden deutschen Diktaturen» forderte.
Fiir den Historiker Norbert Frei handelt es sich hier um eine «politische
Diskursverlagerung», bei der «[a]nstelle der deutschen Tater und Mitlau-
fer [...] die deutschen Opfer und Freiheitshelden in den Vordergrund tre-
ten» sollen.**

Vor dem Hintergrund dieser aktuellen politischen Debatte machen
die Serien dennoch ersichtlich, dass die Grenze zwischen Opfer und
Téter:in nicht starr ist, sondern standig neu verhandelt wird. Die Serien
stellen aus einer heutigen Warte Fragen zur individuellen Verantwortung
der deutschen Kriegsgeneration, zeichnen ihre Protagonist:innen verstarkt
als Beteiligte an Kriegsverbrechen oder versuchen, die nationalsozialisti-
sche Vergangenheit in einen internationalen Zusammenhang einzuord-
nen. Die Produktionen kénnen so als Resultat einer Entwicklung seit Ende
des Krieges verstanden werden, die Uberschneidungen mit dem gesell-
schaftlichen und politischen Diskurs der Vergangenheitsbewailtigung
aufweist und ihn in transformierter Form wiedergibt. Dabei kommt es
zu Austauschprozessen, in denen auch die Filme Impulse liefern und die
offentliche Diskussion mitpragen. Die begleitenden Kontroversen und die
grofie Aufmerksambkeit, die die Serien erhalten, verdeutlichen die Komple-
xitat und anhaltende Brisanz des Themas.

Die Frage nach der deutschen Kriegsschuld -
eine transnationale Debatte

Im landeriibergreifenden Kontext wird die Diskussion nochmals viel-
schichtiger. Die Reaktionen aus Polen und den USA auf UNSERE MUTTER,
UNSERE VATER zeigen, dass die Debatte nicht allein im Ursprungsland statt-
findet. Die heftige Kritik aus dem Ausland sorgte in Deutschland fiir eine
erneute Diskussion und Neubetrachtung der Serie und weist ebenfalls

32 Vgl. Frei 2009, 23.
33 Ebd., 33f.
34 Ebd., 34.
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auf transnationale Faktoren in der Auseinandersetzung mit der deutschen
Kriegsschuld hin.

Angemerkt sei an dieser Stelle, wenn hier und im Weiteren zusam-
menfassend die Formulierung «deutsche Kriegsschuld» verwendet wird,
so geht der Inhalt dieses Begriffs deutlich tiber die letztliche Schuld am
Krieg hinaus, sondern bezieht den ganzen Komplex von (etwa im Sinne
Jaspers) differenzierten Schuldaspekten mit ein, die von der Anordnung
von und der Beteiligung an Kriegsverbrechen bis hin zum Holocaust, von
moralischen, politischen, bis kriminellen Aspekten reichen. Thema sind
also all jene Aspekte, die in den Diskursen zum Zweiten Weltkrieg immer
neu, auch transnational diskutiert werden. Mit dem Begriff wird ein Rah-
men gesetzt, dessen Ausdifferenzierung mit Blick auf die je unterschied-
lichen Aspekte in den untersuchten einzelnen Filmen nachgegangen wer-
den soll.

Die drei Serien sind aufwendig und mit einem grofsen Budget pro-
duziert und daher ausdriicklich fiir eine weltweite Auswertung vorge-
sehen.*® Damit positionieren sie sich auf dem internationalen Markt und
stehen dort im Dialog mit inldndischen Produktionen. Dies ist besonders
in den USA und GrofSbritannien der Fall, die ebenfalls eine intensive und
lang anhaltende filmische Auseinandersetzung mit dem Zweiten Welt-
krieg vorzuweisen haben.* Anspielungen auf aktuelle rechtspopulistische
Tendenzen wie in BapyLoN BerLIN finden sich zum Beispiel auch in der
amerikanischen Science-Fiction-Serie THE MAN 1N THE HigH CasTLE (Frank
Spotnitz, USA 2015-2019). Basierend auf Philipp K. Dicks gleichnamiger
Vorlage erzahlt sie von einem dystopischen Amerika, das den Zweiten
Weltkrieg verloren hat und nun von Deutschland und Japan besetzt ist.
Hunters (David Weil, USA 2020) wiederum spielt in den 1970er-Jahren
und ist eine Rachefantasie, in der jlidische Nazijager:innen den Raketen-
wissenschaftler Wernher von Braun foltern und dem noch lebenden (!)
Adolf Hitler auf der Spur sind. Die Serie versteht sich als Reverenz an das
Naziploitation-Genre®” und ldsst in drastischen Sequenzen die Holocaust-
Uberlebenden Vergeltung an ihren deutschen Peinigern iiben. Internatio-
nal geriet die Serie in die Schlagzeilen, als die Vertreter:innen der Ausch-
witz-Gedenkstitte eine Riickblende, in der KZ-Hiftlinge als menschliche

35 Fiir BapyLon BerLIN hat sich Netflix die internationalen Rechte gesichert, Das Boor ist
eine deutsch-britische Koproduktionen, und UnserRE MUTTER, UNSERE VATER wurde in
den USA in den Kinos gezeigt.

36 Vgl. etwa Havardi 2014; Basinger 1986.

37 Der Band Nazisploitation! The Nazi Image in Low-Brow Cinema and Culture bietet eine
gute Ubersicht des Genres von seinen Anfangen bis in die jiingere Filmgeschichte (vgl.
Magilow/Bridges/Vander Lugt 2012).
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Schachfiguren herhalten miissen, als «gefdhrliche Dummheit und Karika-
tur» kritisierten.’® Daraufhin kam abermals die Diskussion auf, wie weit
Fiktion im Zusammenhang mit dem Holocaust gehen darf.*

In Tae Man N THE HigH CasTLE ist der SS-Bose John Smith (Rufus
Sewell) ein karrierebesessener Amerikaner, wahrend sich in HunTers die
Holocaust-Uberlebenden zu ambivalenten Récher:innen wandeln. Stereo-
type Rollenbilder verschieben sich oder erhalten neue Zuschreibungen.
Im Gegensatz zu den deutschen Produktionen entfernen sich beide Serien
deutlich von den historischen Begebenheiten und erweitern auf neuen
Genrepfaden den filmischen Diskurs {iber die nationalsozialistische Ver-
gangenheit und damit auch die deutsche Kriegsschuld.

Im grenziibergreifenden Blick auf die deutschen und US-amerikani-
schen Serien deuten sich indes transnationale Dynamiken an, die neben
inhaltlichen und dsthetischen Beriihrungspunkten auch die Produkti-
ons-, Distributions- und Rezeptionsebene betreffen.*’ Erst aus der trans-
nationalen Perspektive — so die grundlegende These dieser Studie — wird
der filmische Diskurs {iber den Nationalsozialismus und im Speziellen
tiber die damit verbundenen Schuldaspekte in seiner Gesamtheit und mit
allen Widerspriichen fassbar. Betrachtet man die Vergangenheitsbewalti-
gung in Deutschland aus dieser Warte, wird deutlich, dass internationale
Produktionen und insbesondere angloamerikanische Filme und Serien
mit ihren deutschen Protagonist:innen wiederholt eine pragende Rolle
spielen. Auch deutsche Medien diskutierten aufgrund der brutalen Fol-
tersequenzen in HuNTERs iiber die Darstellbarkeit des Holocausts oder
zogen Parallelen zwischen BasyLoN BErLIN und THE MaN 1N THE HicH
CasTLE.*!

In diesem Zusammenhang sind die amerikanische Serie HoLocaust
(Marvin J. Chomsky, USA 1978), die den Begriff «Holocaust» in der BRD
erst etablierte,*” und Steven Spielbergs ScHINDLER's ListT (USA 1993)
sicherlich die bekanntesten Beispiele. Durch melodramatische Elemente
emotional aufgeladen, erzahlt Chomskys Fernsehproduktion die tragi-

38 Eimermacher 2020, o.S.

39 Vgl Murphy/Vigdor 2020, o.S.

40 Bei den Serien zeigt sich ein Konkurrenzkampf, der in Zeiten von Streaming noch
starker auf einem weltweiten Markt stattfindet. Bei den genannten Serien buhlen Sky
(BaByLoN BerriN, Das Boot) und Amazon (Tue Man in THE Higu Castie, HUNTERS)
um die Gunst des Publikums respektive der Abonnent:innen. Daneben beteiligt sich
mit der ARD (BasyLoN BerLIN) ein Offentlich-rechtlicher Sender aus Deutschland an
einer Serie oder produziert sie wie das ZDF im Fall von UNSERE MUTTER, UNSERE VATER
selbst, um sie dann nach der Auswertung auf dem einheimischen Markt ins Ausland
zu verkaufen.

41 Vgl. Kaever 2020, o.S.; Soboczynski 2020, o. S.

42 Vgl. Reichel 2004, 252 f.
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sche Geschichte der jiidischen Familie Weifs. In der BRD ebenfalls ein
grofier Erfolg fiihrte die Serie erstmals einem breiten Publikum die Ver-
brechen an der jiidischen Bevolkerung und anderen Minderheiten vor
Augen: Wurden in fritheren Produktionen die grausamen Vorkomm-
nisse, wenn iiberhaupt, nur angedeutet oder am Rande gezeigt, sind in
Chomskys Serie die Reichspogromnacht, Massenerschieflungen oder die
Vergasung von KZ-Hiftlingen zu sehen.” Dariiber hinaus zeichnet die
Serie detailliert die Planung und den administrativen Apparat hinter dem
Genozid nach.

Auch ScHINDLER’s LisT stellt in untiblicher Deutlichkeit die grauen-
vollen Vorkommnisse in einem KZ dar. Oftmals als Gegenstiick zu HovLo-
causT betrachtet, wurde der in Schwarz-Weifs gedrehte Film von der
Presse (auch in Deutschland) fiir seine <authentische> und <dokumentari-
sche> Asthetik gelobt, die angemessene Bilder fiir die unfassbaren Dimen-
sionen und den Schrecken des Holocausts gefunden habe.* Fiir Matias
Martinez 16st der Film den Anspruch auf Authentizitit jedoch nicht ein:
Der Regisseur bediene sich stark bei «dem filmsprachlichen Repertoire
des modernen Hollywood-Films», wodurch eine Komplexitatsreduk-
tion der historischen Ereignisse und eine starke emotionale Pointierung
stattfinde. Als konkrete Punkte nennt er die Heroisierung des <Retters>
Oskar Schindler (Liam Neeson) und die Figurenkonstellation, die die-
sem den bestialischen Lagerkommandanten Amon Goth (Ralph Fiennes)
gegeniiberstellt.” In dieser Hinsicht sind klare Parallelen zu Chomskys
TV-Serie wahrnehmbar: Beide Produktionen verhandeln die nationalso-
zialistische Vergangenheit iiber ihre deutschen Protagonist:innen, laden
die Handlung durch ihre Schicksale emotional auf und konstruieren eine
Opposition zwischen den guten und bdsen Deutschen. In HoLocaust gerat
die Familie Weif3 in die Vernichtungsmaschinerie der Nazis, wahrend der
frithere Nachbar Erik Dorf (Michael Moriarty) sich in der SS hocharbei-
tet und als Heydrichs rechte Hand eine Schliisselfunktion in der Planung
der Judenvernichtung einnimmt. In ScHINDLER's LisT wird der Gegensatz
noch deutlicher herausgearbeitet: Liam Neesons Figur wandelt sich vom
umtriebigen Geschéftsmann und Frauenheld zum Retter und wirkt im
Kontrast zum kaltbliitigen Goth, der die Brutalitdt des NS-Regimes ver-
korpert, am Ende umso starker als Heldenfigur und Vorbild.

Ahnlich Moellers Konzept des selektiven Erinnerns, aber dezidiert
in einem transnationalen Rahmen eingebettet, spricht der Politikwissen-

43 Vgl ebd., 258 .
44 Vgl. Martinez 2004, 42 ff.
45 Vgl. ebd., 51 ff.
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schaftler Peter Reichel diesbeziiglich von «erfundener Erinnerung».* Ab
den 1970er-Jahren arbeitet er die Vergangenheitsbewiéltigung im geteilten
und spéter wiedervereinten Deutschland einerseits in populdaren BRD- und
DDR-Produktionen, andererseits explizit anhand internationaler Filme und
Serien auf, wobei ihm ScHiNDLER’s List und HoLocaust mit ihren deutschen
Protagonist:innen als Schliisselbeispiele dienen. So schreibt Reichel mit Ver-
weis auf HorLocausr, dass die Serie nicht nur nationale Geschichte interpre-
tiert, sondern «dartiiber hinaus womdéglich auch das 6ffentliche Gedéacht-
nis strukturiert» habe.”” Er betont, dass angloamerikanische Produktionen
mitunter den Diskurs iiber die nationalsozialistische Vergangenheit in
Deutschland ergénzen oder gar entscheidend lenken.* Bei der Konzeption
der deutschen Protagonist:innen zeigt sich ein breites Spektrum, dessen
divergierende Endpunkte der unschuldige Deutsche als Opfer respek-
tive der fanatische Nazi als Tater bilden. In Grofibritannien und den USA
wird mit Bezug auf Filme und Literatur wiederholt von den Figuren des
<Good German> und des <Evil Nazi> gesprochen.* Beide haben sich im Ver-
lauf der Filmgeschichte als Stereotype etabliert und befinden sich in einem
standigen Wandel, der eng mit dem jeweiligen (film-)historischen und dis-
kursiven Kontext verbunden ist. Besonders im Zeitraum meines Untersu-
chungskorpus — den 1950er-Jahren — haben sich diese Figurenstereotype in
den angloamerikanischen Kriegsfilmen als eine tibliche Opposition heraus-
gebildet. Sie veranschaulichen auf der filmimmanenten Ebene, aber auch
durch ihren Produktions-, Distributions- und Rezeptionskontext die zuwei-
len ambivalente Auseinandersetzung mit der nationalsozialistischen Ver-
gangenheit in ihren Ursprungsldandern und der BRD. Die beiden fiir meine
Studie zentralen Figurenstereotype gilt es nun genauer zu ergriinden und
zu erldutern, auf welchen Ebenen man sie als Auseinandersetzung mit der
Vergangenheit und als transnationale Phanomene fassen kann.

Der «Good German» und der <Evil Nazi» als
Figurenstereotype

In seiner Monografie Geschichtsbilder im medialen Gedichtnis geht Tobias
Ebbrecht auf die Protagonist:innen in den internationalen Filmen iiber
den Zweiten Weltkrieg ein und untersucht, wie sie die nationalsozialisti-

46 Reichel 2004.

47 Reichel 2004, 13.
48 Vgl. ebd., 23.

49 Vgl. Rau 2012.
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sche Vergangenheit verhandeln.” Er legt dar, dass sich in den Filmen {iber
Nationalsozialismus und Holocaust bestimmte Figurenstereotype heraus-
gebildet haben und sich diese filmischen Reprasentationen «in besonderer
Weise mit auflerfilmischen, sozialen, kulturellen und historiografischen
Annahmen und Diskursen» verbinden.” Wie der Autor unter anderem
anhand von DEr UNTERGANG (Oliver Hirschbiegel, D 2004) oder Scainp-
LER’s ListT skizziert, verdichten die Figuren zwischen <«Good German>
und <Evil Nazi> die jeweiligen Geschichtsbilder ihrer Entstehungszeit
und «konkretisieren bestimmte Annahmen iiber Tater oder Opfer».? Die
Figurenstereotype werden aus einer sozialwissenschaftlichen Perspektive
betrachtet, die sie als Vorstellungen {iber konkrete Gruppen definiert. Hier
bezieht sich Ebbrecht auf Jens Eders Ausfithrungen zur Figur im Film: Als
eines der grundlegenden Merkmale einer jeden (Film-)Figur nennt Eder
«[s]oziokulturelle Funktionen und Einfliisse».>® Das illustriert er am Film-
klassiker CasaBLanca (Michael Curtiz, USA 1942) und seinem Protagonis-
ten Rick (Humphrey Bogart), der am Ende des Films seine Liebe fiir Ilsa
Lund (Ingrid Bergman) aufgibt, um sie und den Widerstandskampfer Vic-
tor Laszlo (Paul Henreid) vor den Nazis zu retten. Aus dieser Perspektive
kann Rick im Kontext der Entstehungszeit des Films als Vorbild und Auf-
ruf gelesen werden: Das Eingreifen und selbstlose Handeln von Bogarts
Figur appelliert (vereinfacht gesagt) an die USA, ihre isolationistische Hal-
tung aufzugeben und dem Krieg gegen Deutschland beizutreten.** Wie
Eder an anderer Stelle festhilt, sind Stereotype «normativ und affektiv
aufgeladen, dienen bestimmten sozialen Interessen und sind immer Ste-
reotype fiir jemanden, d. h. in einem soziokulturellen Kontext verortet».
Dies lasst sich auch auf den deutschen Antagonisten des Films, Major
Heinrich Strasser (Conrad Veidt) iibertragen, der als Nazi das neue Feind-
bild der Amerikaner verkorpert.>

50 Ebbrecht fokussiert in seinen Fallanalysen auf jiingere Produktionen der 1990er- und
2000er-Jahre und beschiftigt sich auch nicht ausschliefSlich mit Filmbeispielen.

51 Ebbrecht 2011, 247.

52 Ebd.

53 Eder 2008, 62.

54 Vgl. ebd.

55 Ebd., 379 (Herv.i. O.).

56 Ebbrecht weist hier indes auf einen problematischen Aspekt hin, der mit der soziokul-
turellen Funktion der Stereotype einhergeht. Wiederholt kommt es zu systematischen
Urteilsverzerrungen, bei der die Unterschiede zwischen Gruppen maximiert werden:
Wahrend die eigene Gruppe eher positive Eigenschaften besitzt, werden der anderen
Gruppe verstarkt negative Eigenschaften zugeschrieben (vgl. Ebbrecht 2011, 247 £.).
Im Kontext des Zweiten Weltkriegs zeigt sich dies z. B. bei den deutschen Propagan-
dafilmen und ihrer Darstellung jlidischer Stereotype, aber ebenso bei der amerikani-
schen Propaganda und ihrer Konstruktion des japanischen Feindbilds oder mehrfach



24 Einleitung

Ebbrecht bezieht nun die soziokulturelle Funktion spezifisch auf den
deutschen Kontext und die Filme {iber den Nationalsozialismus. Die Dar-
stellung historischer Charaktere und Gruppen hat

[...] Auswirkungen auf das individuelle Geschichtsbild und damit nicht
nur auf die Wahrnehmung der Vergangenheit, sondern auch auf die Her-
stellung von Gruppenidentititen in der Gegenwart. Insbesondere dort, wo
in Deutschland der Bezug zur Geschichte konstitutiv fiir die Eigen- und
Fremdwahrnehmung ist und die Geschichte des Nationalsozialismus in
eine neue nationale und kulturelle Identitdt integriert werden soll, be-
stimmt die Darstellung und Wahrnehmung der mit dieser Geschichte ver-
bundenen sozialen Gruppen und Akteure auch die Selbstwahrnehmung.”

Diese Perspektive auf die Figurenstereotype und ihre soziokulturelle
Funktion ist fiir meine Studie grundlegend. Denn im transnationalen
Kontext zwischen der BRD, GrofSbritannien und den USA stelle ich mir
die Frage, auf was fiir eine Eigen- respektive Fremdwahrnehmung sich
aus den angloamerikanischen Filmen und ihrer Rezeption schliefSen lasst.
Welche Geschichtsbilder konstruieren sie und wie fiigen sich diese in die
damaligen politischen und gesellschaftlichen Entwicklungen und die ent-
sprechenden Diskurse ein? Was sagen die Darstellungen der deutschen
Protagonisten grundsétzlich tiber die transnationalen Dynamiken und
Strategien zwischen den Landern aus? Wo zeigen sich Parallelen oder
Differenzen zu bundesdeutschen Produktionen und somit eine mogliche
Anndherung oder Spannung zwischen den Nationen?

Mit Blick auf den Rezeptionsrahmen der Filme und die «<ambivalente
[...] Beziehung der Figurenstereotype zur Lebenswelt der Zuschauer» ver-
weist Ebbrecht auf Jorg Schweinitz, der in Film und Stereotyp diesen Aspekt
behandelt, den er vom filmischen (dsthetisch-narrativen) Konzept der Ste-
reotype abhebt.”® In der Tendenz {ibereinstimmend mit Eders Ausfiihrun-
gen geht Schweinitz zuerst auf die wechselseitigen Dynamiken zwischen
den Filmen und ihrem Entstehungskontext ein. Laut Schweinitz ist es hilf-
reich fiir das Funktionieren des rezeptiven Erlebens, wenn «der Film mit
seinen Figuren, die zentrale Bezugsgrofsen fiir die Teilhabe des Publikums
am Handlungsgeschehen sind, eng mit der alltaglichen Vorstellungs- und

auch in US-Produktionen mit afroamerikanischen Figuren: etwa in der Darstellung der
Hausangestellten Mammy (Hattie McDaniel) in Gone Wit THE WIND (Victor Fleming,
USA 1939), die erst kiirzlich wieder eine Kontroverse um den Film ausloste (vgl. John-
son 2020, 0.S.).

57 Ebbrecht 2011, 248.

58 Ebd., 249.
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Wertewelt verbunden ist».”* Die Interaktion funktioniert indes auch in
umgekehrter Richtung. Die Filme wirken aktiv auf die Vorstellungen der
Zuschauer:innen ein, indem sie konkrete Denkschemata visualisieren:
«Tradierte Vorstellungen konnen so bestatigt und verfestigt sowie iiber-
schrieben und verschoben» oder gebrochen werden.® In den Figuren kon-
nen sich gesellschaftliche Bediirfnisse manifestieren, oder sie konnen diese
kontrastieren. Ebbrecht nennt als Beispiel fiir den deutschen Rezeptions-
kontext den Reflex der Schuldabwehr, der sich in den zahlreichen Opfer-
darstellungen in (bundes-)deutschen Filmen iiber den Zweiten Weltkrieg
zeigt und den ich bereits vor dem Hintergrund der aktuellen Serien zu
Beginn dieser Einfiihrung thematisiert habe.®" Die Figuren stimmen aber
nicht zwingend mit den Vorstellungen des Publikums iiberein, vielmehr
erscheinen sie als Repréasentationen von Realitdt oder Diskurspositionen
und treffen dabei auf Zustimmung oder Ablehnung. Das Publikum gleicht
die Figuren mit seiner eigenen Vorstellungs- und Wertewelt ab und weist
sie mitunter als unrealistische oder falsche Darstellung zuriick. Diese Pré-
zisierung ist auch fiir mein Untersuchungskorpus von Bedeutung. Wie
ich bereits erwahnt habe und wie einzelne Fallbeispiele in den folgenden
Kapiteln zeigen werden, stieflen insbesondere US-Produktionen wieder-
holt auf negative Reaktionen in der bundesdeutschen Presse und machten
gerade damit im konkreten historischen und transnationalen Kontext die
ambivalenten Beziehungen wahrnehmbar, von denen Ebbrecht in Verbin-
dung mit den Figurenstereotypen und der Lebenswelt der Zuschauer:in-
nen spricht.

Fiir Schweinitz sind (Figuren-)Stereotype im ersten Sinne durch sol-
che «sozialpsychologische[n] Realitdatskonstruktionen mit Konsequenzen
fiir die Lebenswelt definiert».®> Getrennt davon betrachtet er den narrati-
ven und dsthetischen Modus der Darstellung von Figuren. Hier funktio-
nieren die Stereotype als relativ autonome konventionelle Konstrukte «fiir
intertextuelle Welten der Imagination».®® Ein eindeutiges Beispiel ist etwa
der Swashbuckler im Abenteuergenre, der sich (wenn iiberhaupt) nur
indirekt auf die Alltagswelt der Rezipierenden bezieht.** Wie Schweinitz
aber sogleich anmerkt, lassen sich die Ebenen nicht scharf voneinander

59  Schweinitz 2006, 44.

60 Ebbrecht 2011, S. 249 f. So hilt etwa die Medienwissenschaftlerin Irmela Schneider
in einer Untersuchung fest, dass die Vorstellungen der deutschen Bevdlkerung iiber
Amerikaner ganz entscheidend durch die amerikanischen Fernsehproduktionen der
1980er-Jahre und ihre Protagonist:innen gepragt sind (vgl. Schneider 1992).

61 Vgl. Ebbrecht 2011, 250.
62 Schweinitz 2006, 50.

63 Ebd.

64 Vgl ebd., 50f.
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trennen und iiberlagern sich hédufig oder greifen ineinander.®® Als Beispiel
fiir die Vermischung der beiden Ebenen nennt er die fiir den Rahmen die-
ser Arbeit beziehungsreiche Figur des «militaristischen Deutschen», die
vor allem Erich von Stroheim im Hollywood der 1920er-Jahre kreierte und
auf die er sich noch in LA GRANDE 1LLUSION (Jean Renoir, F 1937) bezog: «Sie
kniipfte an kulturell etablierte Vorstellungen an, gleichzeitig aber brachte
sie eine eigenstandige narrative Fixform, einen bald konventionell gewor-
denen Typ, eine <Maske> hervor.»* Mit der Zeit wandelte sich der milita-
ristische Deutsche> zum Komdodienstereotyp, das ins Amiisante oder Sym-
pathische iibergehen konnte.”” Damit steht es in scharfem Kontrast zum
klar negativen sozialpsychologischen Stereotyp, auf dem es anfanglich
fuBite.®® Mit der «Konventionalisierung» der Figur lasst sich eine Tendenz
zur «Derealisierung» feststellen:* Als Referenz dienen nicht mehr primaér
die auflerfilmische Realitat, sondern vielmehr intertextuelle und -mediale
Beziige wie zum Beispiel das Genre.

Stereotype Figuren sind keine statischen Gebilde, sondern veran-
dern sich in ihrer Etablierung und spateren Entwicklung standig. Dabei
kommt es zu Wechselwirkungen zwischen der sozialpsychologischen
und der narrativen Ebene. Anhand der zwei von Schweinitz skizzierten
Aspekte und ihrem Zusammenspiel im jeweiligen (film-)historischen
Kontext lassen sich die Etablierung und der spatere Wandel der Figu-
renstereotype des <Good German> und des <Evil Nazi> (die beide Uber-
schneidungen mit dem «militaristischen Deutschen> aufweisen) nachvoll-
ziehen. Hier zeigt sich in einer transnationalen Perspektive eine dhnliche
Entwicklung wie die oben beschriebene. Vor allem in den bundesdeut-
schen und angloamerikanischen Kriegsfilmen der 1950er-Jahre etablieren
sich die beiden Stereotype und treffen dabei im In- und Ausland vor dem
Hintergrund der Vergangenheitsbewaltigung und des sich zuspitzenden
Kalten Krieges auf eine mitunter ambivalente Rezeption. Ab den 1960er-
Jahren lasst sich dann insbesondere beim <Evil Nazi> eine sukzessive
Konventionalisierung und damit tendenzielle Derealisierung feststellen.
Als vorlaufige Endpunkte konnen der kultivierte SS-Offizier Hans Landa
(Christoph Waltz) in Quentin Tarantinos Naziploitation- und Italowes-
tern-Hommage INGLoUurIOUS BasTERDS (USA 2009) oder die Comicver-
filmung CapraiN AMERICA: THE FIRsT AVENGER (Joe Johnston, USA 2011)

65 Vgl. ebd.

66 Ebd.

67 Als Beispiel wire etwa der Lagerwarter Schulz (Sig Ruman) in Stavrac 17 (Billy Wilder,
USA 1953) zu nennen.

68 Vgl. Schweinitz 2006, 50.

69 Ebd.
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5-6 Die iiberzeichneten Nazi-Bdsen in jiingeren Hollywoodproduktionen.

mit dem wahnsinnigen und machtbesessenen Nazi-Wissenschaftler Red
Skull (Hugo Weaving) gelten (Abb. 5-6). Beide Produktionen zeigen uns
alternative Geschichtsentwiirfe und entfernen sich damit demonstrativ
von den historischen Ereignissen. Tarantinos Film ist als Meta-Kommen-
tar auf die bisherige filmische Beschaftigung mit dem Nationalsozialis-
mus zu verstehen und lasst am Ende das Kino sprichwortlich gegen die
Nazis triumphieren, indem die gesamte Fiihrungsriege der NSDAP in
einem Flammenmeer aus Nitratfilm stirbt.”® In Joe Johnstons Marvel-
Adaption wandelt sich dagegen die SS zur Terrororganisation Hydra
und reifft die Macht im NS-Staat an sich. Parallel zur indirekten Aus-
einandersetzung mit der NS-Vergangenheit gibt es bis heute zahlreiche
Filme, die sich als Referenz starker auf historische Ereignisse und Per-
sonen beziehen, wie jiingst Terrence Malicks A Hippen Lire (USA 2019),
der vom Kriegsdienstverweigerer Franz Jagerstatter (August Diehl) han-
delt. Beide Tendenzen sind in unterschiedlichen Ausformungen Teil der
Erinnerungskultur. Allgemein in Bezug auf den sozialpsychologischen
und narrativen Aspekt solcher Stereotype und ihre Vermischung schreibt
Ebbrecht:

Geschichte, personifiziert in bestimmten, als historisch markierten Figu-
ren, wird so Wandlungsprozessen unterzogen, die wiederum mit bestimm-
ten Konstellationen und Auseinandersetzungen der Gegenwart in einem
Wechselverhiltnis stehen. So greifen narrative Konzepte und Lebenswelt
gerade in solchen Filmen ineinander, die als Mediatoren eines kollektiven
Gedachtnisses Eigen- und Fremdbilder fiir die Selbstwahrnehmung und
individuelle und kulturelle Identitat entwickeln.”

70 In Our Nazis: Representations of Fascism in Contemporary Literature and Film (2013) fithrt
Petra Rau aus, dass Tarantinos Film primér «als Film iiber den Faschismus als Asthe-
tik betrachtet werden miisse und weniger als Film iiber den Faschismus als historische
Realitat» (vgl. 158 ff.).

71 Ebbrecht 2011, 251.
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Diese Wandlungsprozesse nahmen beim <Good German> und <Evil Nazi»
ihren Anfang bereits wahrend des Zweiten Weltkriegs und lassen sich bis
in die Gegenwart verfolgen. Um den konkreten historischen Kontext und
den transnationalen Rahmen meiner Untersuchung zu veranschaulichen,
mochte ich kurz die Anfange der beiden Figurenstereotype in den 1940er-
Jahren und ihre Etablierung in den 1950er-Jahren — die mit dem Fokus
auf die angloamerikanischen Filme in den folgenden Kapiteln behandelt
wird — nachzeichnen.

Die Anfange: Vom Zweiten Weltkrieg zum
Kalten Krieg

Beide Figuren bilden sich schon in der Kriegszeit heraus. Dabei weisen die
Filme je nach (film-)historischem Kontext unterschiedliche transnationale
Aspekte auf. Wenn der Zweite Weltkrieg als globaler Konflikt ohnehin in
internationalen Propagandafilmen prasent war, trifft dies besonders im
deutschen und angloamerikanischen Raum auch auf das engere themati-
sche Feld der Kriegsfilme zu, das den zeitgendssischen NS-Staat und seine
Politik anhand deutscher Protagonist:innen, allen voran Soldaten, verhan-
delte.

Im breiten Spektrum des NS-Kinos gab es neben einer dominierenden
Anzahl an Unterhaltungsfilmen unterschiedlichster Genres und wenigen
explizit antisemitischen Produktionen auch eine Reihe von Kriegsfilmen,
die anhand ihrer Protagonisten ein starkes Deutschland propagierten.”
Weit entfernt von der spateren Opferzuschreibung zeigen diese Propagan-
daerzeugnisse den guten deutschen Soldaten, der fiir die Werte des Vater-
landes einsteht. Die Filme beziehen sich entweder direkt auf den Zweiten
Weltkrieg oder thematisieren den aktuellen Konflikt indirekt iiber histori-
sche Ereignisse und Figuren. Hans Bertrams KamMprGESCHWADER LiiTzow
(D 1940/1941) ist ein Beispiel fiir die erste Gruppe, wiahrend etwa Veit Har-
lans DER Grosse KoniG (D 1942) und Korserc (D 1945) indirekt eine deut-
sche Militédrtradition aufleben lassen.

Demgegeniiber konstruierten die damaligen angloamerikanischen
Filme mit ihren deutschen Protagonisten zumeist ein klares, mitunter
lacherlich angelegtes Feindbild. 1943 spielt Erich von Stroheim in Five
Graves To Carro (Billy Wilder, USA 1943) den legendéren deutschen Feld-
marschall Erwin Rommel (Abb. 7). Mit Anspielungen auf das von ihm mit-
gepragte Stereotyp des «militaristischen Deutschen> reduziert er Rommel

72 Vgl. Lowry 1994; Kreimeier 1992, 258 ff.; Witte 2004.
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7-8 Der <Evil Nazi> in Five Graves To Cairo und HiTLER'S MADMAN.

auf eine bosartige Karikatur. Douglas Sirks HitLEr's MapmaN (USA 1943)
wiederum erzahlt vom Attentat auf Reinhard Heydrich™ am 27. Mai 1942
in Prag und den brutalen Vergeltungsmafinahmen der Deutschen, die
weltweit fiir Aufsehen sorgten und von der Propaganda aller Seiten aufge-
griffen wurden.” Im Zusammenhang mit den schrecklichen Vorkommnis-
sen sind die deutschen Figuren kollektiv als fanatische Nazis dargestellt,
wobei Heydrich (John Carradine) als Sadist und prototypischer Boser
herausragt (Abb. 8). Fiir Billy Wilder und Douglas Sirk boten die Propa-
gandafilme die Gelegenheit, sich in Hollywood als deutsche Emigranten
explizit gegen das Nazi-Regime zu stellen.”” Die Filme der beiden Regis-
seure zeichnen ein einfaches Feindbild und stehen mit anderen angloame-
rikanischen Propagandafilmen am Anfang des filmischen Stereotyps des
<Evil Nazi>.”®

Wihrend das Exilkino in Hollywood auf Produktionsebene per se
von transnationalen Dynamiken zeugt, fand gleichzeitig eine nationale
Begrenzung der Kinomaérkte statt, die das Aufkommen des <Evil Nazi> for-
derte, denn die Figur kam erst ab den 1940er-Jahren dominant zum Tra-
gen, als Joseph Goebbels die Einfuhr und Auffithrung von amerikanischen
Filmproduktionen in Deutschland verbot. Anatole Litvak mit ConFEssI-
ons of A Nazi Spy (USA 1939) und Charles Chaplin mit Tae GReaT Dicra-

73 Heydrich war stellvertretender Reichsprotektor in Bchmen und Méhren und einer der
Hauptorganisatoren des Holocausts.

74 Vgl. Hickethier/Stuhlmann 2017, 109 f.

75 Dies war besonders fiir Douglas Sirk wichtig, der bei der UFA bereits eine Reihe von
erfolgreichen Filmen gedreht hatte (vgl. ebd., 103 f.). Zur gleichen Zeit drehte Fritz
Lang, also ein weiterer deutscher Emigrant, mit HaANGMEN ALso D1t (USA 1943) einen
Film tiber das Heydrich-Attentat.

76  Als Kontrast zu den fanatischen Nazifiguren gab es auch in angloamerikanischen Pro-
pagandafilmen mitunter positive deutsche Protagonist:innen. So etwa James Stewart
als Martin Breitner in THE MortaL StorMm (Frank Borzage, USA 1940) oder Oberst
Theodor Kretschmar-Schuldorff (Adolf Wohlbriick) in Michael Powell und Emeric
Pressburgers THe Lire AND DEaTH oF CoLoNEL BLimp (GB 1943).
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Tor (USA 1940) und der Hitler-Karikatur Hynkel machten den Anfang.”
Zuvor vermieden die US-Studios mit Blick auf den ertragreichen deut-
schen Markt eine negative Darstellung Deutscher und eine explizite Ver-
urteilung der NS-Politik.”® Bereits 1933 machte die deutsche Regierung in
Person von Georg Gyssling, der das Konsulat in Los Angeles leitete, Druck
auf die US-Filmstudios, um eine negative Darstellung NS-Deutschlands
oder der NSDAP in Hollywood-Produktionen zu verhindern. Mit Erfolg
konnte er in zahlreichen Filmen Kiirzungen durchsetzen oder sogar den
Dreh von einzelnen Projekten verhindern.” Ab 1934 half ihm auch der neu
eingefiihrte Hays-Code, der unter anderem vorgab, dass Filme nicht die
nationalen «Gefiihle> anderer Lander verletzen diirfen und sie fair repra-
sentieren sollen.® Erst durch das Wegfallen des deutschen Absatzmarktes
und noch verstarkt durch den amerikanischen Kriegseintritt zeigten sich
vermehrt die kontrastierenden Bilder des <Evil Nazi> in den angloame-
rikanischen Kriegsfilmen und der aufrichtigen deutschen Protagonisten
im NS-Kino. So klar und gegenteilig sich die jeweiligen Soldatenfiguren
verorten lassen, so getrennt verlief zur damaligen Zeit die Rezeption der
Propagandafilme, die sich beinahe ausschliefilich auf die Ursprungslander
beschrankte.

Kurz nach dem Krieg wurden im nun von den Alliierten besetzten
Deutschland britische und US-amerikanische Spielfilmproduktionen, die
die jiingere Vergangenheit oder die deutsche Kriegsschuld direkt thema-
tisieren, keinem breiten Publikum gezeigt.® Dafiir lassen sich aber die
deutschen Protagonist:innen in den angloamerikanischen und deutschen
Filmen mitunter nicht mehr in eindeutige Oppositionen unterteilen. Film
noirs wie CorNEReD (Edward Dmytryk, USA 1945) oder THE STRANGER

77 Bereits am 27. April 1939 feierte der offen gegen Nazideutschland gerichtete Film Con-
FESSIONS OF A Nazi Spy von Warner Bros. seine Premiere und sorgte damit fiir grofie
Aufregung bei Joseph Goebbels, der (zurecht) eine Flut von Anti-Nazifilmen befiirch-
tete. Der Film handelt vom «German American Bund», der in den 1930er-Jahren in den
USA die nationalsozialistische Ideologie und auch ein positives Bild von Nazideutsch-
land propagierte (vgl. Ross 2017, 263 ff.). Mitglieder des Bundes planten aufierdem
auch Anschlige in den USA.

78 Vgl. Doherty 2013, 40 ff.

79 Einzig Warner Bros. zeigte sich als resistentes Filmstudio und schloss aus Konsequenz
auch ihre Filiale in Berlin (vgl. Ross 2017, 116).

80 Vgl. ebd., 116 ff. Die Anti-Nazi-Filme T GreaT DictaTor und I MARRIED A Nazi
(Irving Pichel, USA 1940) sowie Tt MortaL Storm profitierten von einer Anderung
des Production Codes. Joseph Breen, der Leiter der Production Code Administration,
machte das Verbot von Filmen, die andere Lander und ihre politischen Fiihrer direkt
attackieren, im Januar 1940 riickgangig (vgl. ebd., 308).

81 Vgl. Miihl-Benninghaus 2004, 207 ff. Die dominierenden US-Produktionen themati-
sierten im Zusammenhang mit der reeducation nicht direkt die nationalsozialistische
Vergangenheit, sondern propagierten den «American Way of Life» (vgl. Fay 2008).
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(Orson Welles, USA 1946) bedienen zwar weiterhin das Stereotyp des
fanatischen Nazis, der nun nach dem Krieg im Verborgenen eine Bedro-
hung darstellt. Dagegen zeichnet etwa die britische Produktion Friepa
(Basil Dearden, GB 1947) in der Dynamik der Konstellation seiner deut-
schen und englischen Figuren ein differenzierteres Bild:* Der britische
Soldat Robert (David Farrar) kehrt mit seiner neuen deutschen Frau
Frieda (Mai Zetterling) aus dem Krieg nach England zuriick. Dort begeg-
net sie der Skepsis von Roberts Bekannten und Familie. Besonders seine
Tante reagiert mit Ablehnung. Auf die Frage «You believe the good Ger-
man does not exist?» antwortet die Tante, dass nach ihrer Meinung die
gesamte deutsche Bevolkerung fiir die NS-Verbrechen verantwortlich sei.
Die Lage spitzt sich weiter zu, als Friedas Bruder Richard (Albert Lieven)
aus der Kriegsgefangenschaft auftaucht und sich als nach wie vor iiber-
zeugter Nationalsozialist entpuppt.

Mit seinen zwei deutschen Hauptfiguren setzt der Film die Oppo-
sition zwischen «Good German> und <Evil Nazi> ein und reflektiert aus
einer britischen Perspektive und in der unmittelbaren Nachkriegszeit die
schwierige Annaherung an den ehemaligen Feind.*® Wahrend Richard
als Veteran fiir die Tater der nationalsozialistischen Verbrechen steht, ist
Frieda, wie viele der englischen Hauptfiguren, ein Opfer des Krieges und
hat bei der Bombardierung Dresdens einen Grofsteil ihrer Familie verloren
(Abb. 9-10).** Damit hat der Film mit seinen deutschen Figuren Beriih-
rungspunkte zum anfangs erwahnten D1 MORDER SIND UNTER UNS, dessen
gebrochene Figuren im kriegsversehrten Berlin zurechtkommen miissen,
der aber auch explizit den Umgang mit der deutschen Kriegsschuld the-
matisiert.*® In diesem transnationalen Kontext und im Blick der Filme auf

82 Der Film war in Grofbritannien und den USA ein grofier Erfolg (vgl. Thumin 1991, 258;
[0.A.]1948, 0.5.).

83 Der Film basiert auf einem Theaterstiick, das zu Kriegszeiten entstand. Fiir den Film
wurde ein Teil der Handlung in die Jahre 1945/46 verlagert, um explizit die Annéhe-
rung der beiden Lander kurz nach dem Krieg anzusprechen (vgl. Ramsden 2006, 312).
Jingst hat THE ArTERMATH (James Kent, USA/GB/D 2019) das Thema erneut aufgegrif-
fen und macht dabei eine direkte Anspielung auf Basil Deardens Film: Racheal Morgan
(Keira Knightley) zieht nach dem Krieg zu ihrem (englischen) Mann von London nach
Hamburg. Mit starker Skepsis und Ablehnung reagiert sie anfanglich auf die deutsche
Bevolkerung, die sie kollektiv fiir den Tod ihres bei einem Bombenangriff umgekom-
menen Sohnes verantwortlich macht. Als sie sich in den ehemaligen Besitzer (Alexan-
der Skarsgard) ihres Hauses verliebt und dessen Tochter Frieda (Flora Thiemann) ken-
nenlernt, dndert sie aber allméhlich ihre Meinung.

84 Im deutschen Kontext steht insbesondere die Bombardierung Dresdens durch die bri-
tische Luftwaffe fiir das Leiden der deutschen Bevolkerung an der Heimatfront. Dres-
den ist bis heute ein politisch aufgeladener Erinnerungsort.

85 Der Film erzédhlt vom ehemaligen Militar-Chirurgen Dr. Hans Mertens (Ernst Wil-
helm Borchert). In Berlin trifft er auf seinen fritheren Vorgesetzten Ferdinand Briickner



32 Einleitung

9-10 Die deutliche Gegeniiberstellung von «<Good German> und <Evil Nazi> in Friepa.

die unmittelbare Vergangenheit lassen sich hier die Anfange fiir das Ste-
reotyp des «<Good German> ausmachen.

Die Figur etablierte sich dann endgiiltig in den 1950er-Jahren als fil-
mischer Ausdruck des zu Beginn erwahnten selektiven Erinnerns, wahrend
ihr zumeist als negative Folie und Antagonist der <Evil Nazi> gegentiber-
stand.® Représentierten die deutschen Soldaten in den NS-Propagandafil-
men noch ein starkes Deutschland, sind sie nun mehrheitlich in der Rolle
des wehrlosen Soldaten oder tragischen Widerstandskampfers zu finden
und interpretieren damit die jiingere Vergangenheit. Fiir die Filmhistori-
kerinnen Erica Carter und Jennifer M. Kapczynski entspricht das Stereo-
typ des «Good German> in den populdren bundesdeutschen Produktionen
dieser Zeit nicht mehr einem traditionellen Heldenbild.® Mit Blick auf die
nationalsozialistische Vergangenheit sind die Figuren in letzter Konse-
quenz ebenfalls Opfer des Regimes. In ihrer Fallstudie geht Erica Carter
auf Alfred Weidemanns Canaris (BRD 1954) ein, der die Geschichte des
Leiters des militdrischen Geheimdienstes erzdhlt. Aufgrund seiner Kon-
takte zum deutschen Widerstand wurde er kurz vor Ende des Krieges
zum Tode verurteilt und starb als Martyrer (Abb. 11-12). Wilhelm Cana-
ris (O. E. Hasse) steht stellvertretend fiir eine Reihe von deutschen Pro-
tagonisten in BRD-Produktionen, die im Zeichen der bundesdeutschen
Wiederbewaffnung eine Militartradition konstruieren, die sich klar von
der NS-Politik abgrenzt.®® Wie Carter und auch Kapczynski erlautern, ver-

(Arno Paulsen), der wahrend des Krieges die Erschieffung von 121 Zivilisten befahl
und den er umzubringen plant.

86 Vgl. Rau 2013, 128.

87 Vgl. Carter 2007; Kapczynski 2007. Zu erwéhnen ist hier ebenfalls die Monografie von
Maja Figge (2015).

88 Hierzu passt auch Helmut Kédutners Zuckmayer-Verfilmung Des TEUFELS GENERAL
(BRD 1955).
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11-12 O. E. Hasse in der Rolle des liebenswiirdigen, aber auch verletzlichen Widerstands-
helden Wilhelm Canaris.

weisen die Filme mit den leidenden Kriegshelden und ihrem Scheitern
zugleich auf eine neue Maskulinitat: auf die Verletzlichkeit der méannli-
chen Figuren, die die ambivalenten Dynamiken zwischen Tradition und
Moderne in der damaligen bundesdeutschen Offentlichkeit thematisiert.
Aus diesem Grund sieht Carter Wilhelm Canaris nicht als erfolgreiche
Legitimierung des gelduterten deutschen Soldaten, wenn dieser am Ende
des Films von der SS abgefiihrt wird:

This dénouement signals the ambivalence of Canaris as one of a proces-
sion of cinematic good soldiers who populated mid-1950s West German
screens, and whom I read not as successful figures of legitimation for a
reformed German military, but as performative figures who act out a re-
petitive failure of the West German modernization project in respect of the
nation’s reborn soldier males.*

Beide Filmhistorikerinnen bewegen sich mit ihren Analysen der gebro-
chenen deutschen Soldatenfiguren primér im nationalen Kontext und
verorten die ausschliefSlich deutschen Filme ihres Korpus im Produkti-
ons- und Rezeptionskontext der BRD zwischen nationalsozialistischer
Vergangenheit und <Wirtschaftswunder>. Der Historiker Patrik Major
erweitert diese Perspektive und spricht hinsichtlich des Stereotyps des
<«Good German> und des Mythos der <sauberen> Wehrmacht dezidiert von
einem transnationalen Prozess, der in einem wechselseitigen Austausch
zwischen bundesdeutschen und angloamerikanischen Filmen stattfin-
det.”” Im Gegensatz zur Kriegszeit und der Zeit unmittelbar danach sind
Filme in den 1950er-/1960er-Jahren verstarkt ein transnationales Geschaft,

89 Vgl. Carter 2007, 201.
90 Vgl. Major 2008, 534.
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13-14 James Mason als Erwin Rommel in der Figur des <Good German> in Tue DEserT Fox:
THE STORY OF ROMMEL.

und insbesondere angloamerikanische Produktionen zirkulieren welt-
weit.”!

Aus dieser Perspektive betrachtet Major auch die amerikanischen
Kriegsfilme DecisioNn BEForRe Dawn (Anatole Litvak, USA/BRD 1951) und
Tue Desert Fox: THE STory oF RomMEL (Henry Hathaway, USA 1951).%
Vor allem die Biografie des legenddren deutschen Feldmarschalls Erwin
Rommel (James Mason), der sich gegen Ende des Krieges vom Regime
abwandte und dafiir mit dem Leben bezahlte, war ein internationaler Kas-
senerfolg und steht am Anfang des transnationalen Phanomens des «Good
German> im Kriegsfilmgenre (Abb. 13-14). James Masons Interpretation
der historischen Person bildet dabei einen scharfen Kontrast zu Erich von
Stroheims Karikatur in Five Graves To Cairo und deutet damit den begin-
nenden Wandel in der Darstellung der deutschen Protagonisten in anglo-
amerikanischen Kriegsfilmen an. Tue DeserT Fox transportiert {iber seine
deutsche Figur eine Form der Stiarke, wie sie zur damaligen Zeit in den
bundesdeutschen Filmen in dieser Deutlichkeit nicht zu sehen war und
erweitert das Bild des <Good German> im Vergleich zur BRD.

Im folgenden Abschnitt werde ich mich mit Hathaways Film als Ini-
tiator und Anfangspunkt des transnationalen Phanomens ausfiihrlich aus-
einandersetzen. Denn noch bevor die Kriegsfilmwelle in der BRD richtig
begann, steht THE Desert Fox mit seinem Portrat von Erwin Rommel am
Beginn einer filmhistorischen Epoche, in der die transnationalen Dyna-
miken im Zusammenhang mit der bundesdeutschen Erinnerungskultur
besonders deutlich hervortreten. Hier mdchte ich ansetzen, um den Blick
auf die Figuren des <Evil Nazi> und insbesondere des <Good German> in
den angloamerikanischen Kriegsfilmen der 1950er-Jahre zu vertiefen: Wie

91 Vgl. ebd.
92 Vgl. ebd.; Major 2018; Major 2020.
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inszenieren und thematisieren die Filmproduktionen den Zweiten Welt-
krieg aus deutscher Perspektive? Wie fiigen sich die Filme in die eigene
nationale Filmlandschaft ein und welche Uberschneidungen oder Diffe-
renzen finden sich zur bundesdeutschen Kriegsfilmwelle? Anhand der
Darstellung der deutschen Protagonisten zeigt sich besonders pragnant,
wie die angloamerikanischen Produktionen die deutsche Kriegsschuld
verhandeln und sich zur damaligen Zeit dem ehemaligen Feind annédhern.
Dabei stellt sich einerseits die Frage, welche politischen und 6konomi-
schen Interessen sich auf der Produktionsebene, bei der Entstehung der
Filme, festmachen lassen und, andererseits, wie die Filme in ihren Hei-
matlandern und in der BRD vertrieben und rezipiert wurden. Wie schon
erwdhnt, erhielten die Filme wiederholt grofle Aufmerksamkeit, es gab
neben einer Reihe von Publikumserfolgen aber auch eine Vielzahl von
Filmen, die starke Ablehnung hervorriefen oder vom Publikum ignoriert
wurden. Doch aus all diesen Reaktionen lasst sich der Schluss ziehen,
dass die Filme etwas bewegten. Um solche und weitere Fragen und Fest-
stellungen zu klaren, muss das Untersuchungskorpus im transnationalen
Kontext der BRD, von GrofSbritannien und den USA verortet werden. Nur
so lasst sich auch die Frage angehen, welche Debatten und Positionen der
damaligen Zeit zur nationalsozialistischen Vergangenheit, aber auch zur
Gegenwart im Zeichen des Kalten Krieges sich in den Filmen und ihrem
historischen Umfeld eruieren lassen.

Ein blonder Marlon Brando

Ein Blick auf das Fallbeispiel THE Younc Lions (Edward Dmytryk,
USA 1958), der wahrend der Hochphase der bundesdeutschen Kriegs-
filmwelle in den Kinos lief, veranschaulicht den thematischen Rahmen
und den konkreten filmhistorischen Kontext, um die es in meiner Studie
gehen soll. In der Analyse zeigen sich Parallelen zwischen der US-Produk-
tion und westdeutschen Kriegsfilmen. Es riicken aber auch Themen in den
Vordergrund, die hinsichtlich der deutschen Film- und Serienlandschaft
erst viel spéater in einer breiten Offentlichkeit diskutiert wurden. Dabei
deutet sich an, dass und wie eine transnationale Perspektive auf die bun-
desdeutsche Kriegsfilmwelle Diskurse und ambivalente Positionen aufde-
cken kann, die im dominierenden nationalen Fokus der bisherigen filmhis-
torischen Aufarbeitung mitunter verborgen blieben.

Schon vor seiner Premiere schaffte es THE YounG Lions in die bun-
desdeutschen Zeitungen. Marlon Brando besuchte Berlin, um als Wehr-
machtsoffizier Christian Diestl in den Triimmern der Stadt zu dre-
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hen.” Damit der Film schon vorab die gewiinschte Aufmerksamkeit erhalt,
organisierte die Produktionsfirma 20th Century Fox eine Pressekonferenz.
Im Zentrum standen der Hollywoodstar und seine Rolle im Film. Mit dem
blondierten Marlon Brando erwartete die Journalist:innen ein ungewohn-
ter Anblick. Wenig tiberraschend drehten sich die ersten Fragen gleich um
die neue Haarfarbe, und der Schauspieler antwortete ehrlich: «Ich glaube,
ich stellte mir, wie alle Amerikaner, einen typischen Deutschen blond vor.
Aber ich sehe, dass das falsch war. Denn ich bin heute der einzige Blonde
unter den Anwesenden.»* Danach versuchte Brando, den rund 100 anwe-
senden Presseleuten zu versichern, dass der Film eine ernsthafte Ausein-
andersetzung mit dem Zweiten Weltkrieg werden sollte und «dass er den
deutschen Offizier aus dem Naziregime so spiele, wie er iiberall in der
Welt zu finden sei. Denn der Faschismus sei keineswegs nur in Deutsch-
land oder Italien wirksam gewesen, sondern iiberall in der Welt.»* Irritiert
von der blonden Erscheinung, war die Presse am Ende dennoch skeptisch
gegeniiber Hollywoods Anndherung an den ehemaligen Feind: «Jeden-
falls glaubt Marlon Brando, seine Rolle hinausheben zu kénnen aus der
Atmosphére des Hasses in die reinere Sphare der Nachsicht, des Verstand-
nisses und der Humanitét. Ob es ihm gelingt ...? Wir hoffen es.»*

Der Film macht gleich zu Beginn klar, dass er um eine differenzierte
Anndherung bemiiht ist. Regisseur Dmytryk reduziert Brandos Figur
nicht einfach zum eindimensionalen Feindbild, sondern strebt eine Figu-
renzeichnung an, die Diestl mehrdeutig zwischen <Evil Nazi> und «Good
German> verortet.” Am Anfang befinden wir uns in den bayrischen Alpen.
Es ist Silvester im Jahr 1938, der Krieg steht kurz bevor. Christian Diestl
arbeitet als Skilehrer und feiert mit der amerikanischen Touristin Margaret
(Barbara Rush) ins neue Jahr. Als die Festgemeinschaft beginnt, das Horst-
Wessel-Lied zu singen, verldasst Margaret schockiert den Raum. Besorgt

93 Bereits die Dreharbeiten im Berliner Tiergartenviertel stiefen auf Ablehnung. Weil
die Produktionsfirma 20th Century Fox vor einem Haus zusétzlichen Schutt auftiirmte,
wurde sie von den Bewohner:innen angezeigt. Um die Dreharbeiten nicht verschie-
ben zu miissen, akzeptierte 20th Century Fox die Zahlung eines Schmerzensgeldes (vgl.
Wagner 1957a). Am ersten Drehtag kam es dann doch noch zu einer langeren Verzo-
gerung, als zwei Jugendliche sich demonstrativ im Kulissenhintergrund positionierten
und den Drehort nicht verlassen wollten. Am Ende soll sie eine Packung Orangensaft
iiberzeugt haben, das Feld zu rdumen (vgl. Hinz 1957, 0. S.).

94 [o.A.]1958a, 0.S.

95 [er.]1957,0.S.

96 Ebd.

97 In der Buchvorlage zum Film von Irwin Shaw ist Christian Diestl deutlicher als Béser
gezeichnet. Als Star des Films drangte Marlon Brando aber darauf, seine Rolle sympa-
thischer anzulegen, um seinen Schauspielerkollegen Montgomery Clift auszustechen
(vgl. Goldman 2013, 112).
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15-16 Das Gesprach
zwischen Margaret

und Christian vor dem
verschneiten Bergchalet in
THE Younc Lions.

geht ihr Christian nach und versucht, sie zu beruhigen (Abb. 15-16). Mar-
garet hat nicht damit gerechnet, dass die politischen Entwicklungen bis
ins beschauliche Bergdorf dringen. Darauf fragt Christian: «Well, do you
think that being a Nazi is such a terrible thing?» Besttirzt fragt sie zurtick,
ob er ein Nazi sei. Christian verneint sofort und setzt im gleichen Atemzug
zu einem kurzen Monolog an, in dem er Margaret zu erklaren versucht,
warum Hitler Deutschland helfen kann:

[T]his is not the United States. It's so hard to explain to you. But you see, it’s
very difficult ... for people to rise above their class in Europe. I tell you some-
thing. At one time, I wanted very much to be a doctor. And I worked very
hard for this. And when there was no longer any money, I was forced to give
itup ... because we have no free university here. And I think this is ... this is
where Hitler can help us. I think that he — he has promised to change all this.

Ein letztes Mal versucht Margaret dagegenzuhalten und warnt davor,
dass Hitler die Welt erobern mochte. Christian wiegelt ab und bittet Mar-
garet wieder rein. Doch genau in diesem Moment hort man von drinnen
die ersten Zeilen der damaligen deutschen Nationalhymne und Margaret
verabschiedet sich mit traurigem Blick. Am Ende der Sequenz ist die sin-
gende Festgemeinschaft zu horen, wahrend als Tonbriicke immer lauter
werdende Kanonenschiisse den Krieg ankiindigen.

Das Gesprach endet mit einer bedrohlichen Schlussnote, die Mar-
garets Beflirchtungen gleich bestatigen. Es bleibt offen, ob Christian die
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17 Diestl und Hardenberg
sind auf der Flucht vor der
britischen Armee.

Anzeichen des Krieges nicht sah oder willentlich ignorierte. Sich selbst
bezeichnet er nicht als Nazi, begriifst aber Veranderungen, die mit ihrer
Machtergreifung kamen. Aus Margarets amerikanischer Perspektive wird
Christians erschreckende Ignoranz gegeniiber den politischen Entwick-
lungen ersichtlich. Gleichzeitig entlarvt die Sequenz ihr Unwissen iiber die
Lebensumstande in Deutschland und lasst Verstandnis fiir seinen Wunsch
nach einer besseren Zukunft aufkommen. Der Film zeichnet damit von
Anfang an ein ambivalentes Bild seines deutschen Protagonisten. Weit ent-
fernt von einem stereotypen Feindbild sucht er auch eine Erklarung fiir die
Popularitat Hitlers und der NSDAP in Deutschland.

Erst als Soldat realisiert Christian das brutale Ausmafi des Nazi-
Regimes: Wahrend des Afrikafeldzugs wird er Zeuge eines Kriegsverbre-
chens: Er und seine Kameraden locken eine britische Einheit in den Hinter-
halt, worauf Kapitdn Hardenberg (Maximilian Schell) — der hier die Rolle
des fanatischen Nazis iibernimmt — die ErschiefSung von unbewaffneten
Soldaten befiehlt. Diestl weigert sich und muss mitansehen, wie Harden-
berg kaltbliitig ein wehrloses Opfer exekutiert. Von diesem Moment an ist
Brandos Figur hin- und hergerissen zwischen seinem Pflichtgefiihl fiirs
Vaterland und den Bedenken, ob er fiir die richtige Sache kdmpft. Aus dem
iiberzeugten Soldaten wird ein Zweifler, der die Griinde fiir den Krieg zu
hinterfragen beginnt. Es ist die Sequenz, in der sich Diestl moralisch von
Hardenberg abhebt, der ab diesem Moment endgiiltig als <Evil Nazi> mar-
kiert ist. Der Kontrast zwischen den beiden Figuren wird nochmals klarer
herausgearbeitet, als die deutschen Truppen sich in Afrika auf dem Riick-
zug befinden. Uberstiirzt miissen die beiden auf einem Motorrad fliehen
(Abb. 17). Der geschwéchte und sprichwortlich kriegsmiide Diestl fahrt —
und flucht dabei halb im Delirium tiber die deutsche Armee. Hardenberg
hinter ihm beschimpft ihn voller Verachtung, weiterhin im fanatischen
Glauben an den deutschen Sieg.”

Parallel zu Christians Konflikt handelt der Film auch von zwei ame-
rikanischen Soldaten und beleuchtet so den Krieg von beiden Seiten.

98 Vgl. Rau 2013, 134.



Ein blonder Marlon Brando 39

Neben dem Sanger Michael Whiteacre (Dean Martin) erhalt vor allem der
jidischstimmige Noah Ackermann (Montgomery Clift) viel Leinwand-
zeit. Im Alltag und spidter wahrend seiner Militarausbildung ist er wie-
derholt antisemitischen Anfeindungen ausgesetzt. In diesen Momenten
nimmt der Film auch gegeniiber den USA eine kritische Haltung ein und
zeigt den allgegenwértigen Antisemitismus. In der urspriinglichen Dreh-
buchfassung war insbesondere die Kritik am amerikanischen Militar noch
deutlicher gewesen. Da die Produktion von der US-Regierung materiell
und beratend unterstiitzt wurde und das Militdr einen Imageschaden
befiirchtete, mussten einige Sequenzen gekiirzt oder ganz weggelassen
werden. Fiir die Auswertung in den westdeutschen Kinos wurden weitere
Schnitte angeordnet, die hauptsachlich die kritische Darstellung der deut-
schen Armee betrafen.”

Die Handlungsstrange der drei Protagonisten kreuzen sich am Ende,
wenn Brandos Figur desertiert: In den Wirren der Riickzugsgefechte
erreicht Diestl ein Konzentrationslager. Als der Lagerkommandant ihm
vom Befehl aus Berlin erzahlt, alle verbliebenen Insass:innen zu toten,
reagiert er schockiert: Der Kommandant legt seine Hande auf Brandos
Schultern und meint, dass es nur noch wenige Manner wie sie gebe, die
der Partei weiterhin treu ergeben seien. Doch Brandos Diestl schaut den
hochrangigen Offizier wiitend an, befreit sich aus seinem Griff und stiirmt
bestiirzt aus dem Biiro. Bemerkenswert ist, dass Brando hier, als er sich
abwendet, zum ersten Mal seinen zuriickhaltenden Schauspielstil ablegt,
wobei seine Wut und Verzweiflung an die Protagonisten in A STREETCAR
Namep Desire (Elia Kazan, USA 1951) oder ON THE WaTERFRONT (Elia
Kazan, USA 1954) erinnern — Rollen, fiir die Brando damals auch in der
BRD bekannt war. Die Ahnlichkeit nimmt nun im Laufe der Sequenz noch
zu. In einem verzweifelten Versuch, von Gewalt und Krieg loszukom-
men, wirft er sein Gewehr weg und irrt ziellos umher (Abb. 18-19). Genau
in diesem Moment erblicken Ackermann und Whiteacre den wehrlosen
Diestl. Irrtiimlicherweise sehen sie den Soldaten in Wehrmachtsuniform
als Gefahr und erschiefien ihn aus der Distanz. In einer quélend langen
Szene taumelt der verwundete Diestl einen Hang hinunter, bevor er tot
in ein Wasserloch fallt (Abb. 20-21). Er stirbt schliefSlich fiir seine Verfeh-
lungen, wihrend die amerikanischen Protagonisten nach Hause zuriick-
kehren. In der ersten Fassung des Drehbuchs sollte Brando in der letzten
Einstellung in einer Kreuzigungspose gezeigt werden, doch Dmytryk

99 In der Korrespondenz zwischen 20th Century Fox und dem amerikanischen Verteidi-
gungsministerium finden sich die detaillierten Kritikpunkte und Anderungswiinsche
der US-Regierung sowie die unterschiedlichen Drehbuchfassungen (vgl. [o. A.] 1957—
58, 0.S.; Haak 2013, 131 ff.).
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18-21 Christian Diestl
widerfahrt in THE YouNG
Lions ein tragisches Ende.

verweigerte seinem deutschen Protagonisten dieses mértyrerhafte Ende.
Stattdessen sehen wir seinen in sich zusammengekriimmten Leichnam
nur von hinten.' Am Ende erkennt Diestl also seinen Irrweg und muss
dafiir sterben. Hier sieht Petra Rau Parallelen zwischen Brandos Figur und
Erwin Rommel (James Mason) in T DeserT Fox:

Both [...] can be Good Germans because they are flawed, tormented by fas-
cism and do not survive. In fact their status as Good Germans is confirmed as

100 Vgl. ebd.
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a posthumous mythical rewriting of an original script and crucially depends

on their status as exceptions: they require real Nazis as counterparts.'”

Im Kontrast zu ihren Antagonisten stehen Diestl und Rommel fiir ein
anderes Deutschland. Nach der von den Alliierten anfanglich propagierten
«Kollektivschuldthese> bieten sie eine Neuinterpretierung der Geschichte
und sind damit als Anndherung an die BRD zu verstehen. Jedoch nicht
ohne kritische Tone. Am Ende bleibt auch fiir Brandos Figur als narrative
Losung nur der Tod. Zu viel Schuld hat er auf seine Schultern geladen.'”

In der unaufdringlichen Inszenierung, der schwarz-weiflen Bildas-
thetik und der Darstellung Christian Diestls weist der Film Uberschnei-
dungen zu westdeutschen Produktionen der damaligen Zeit auf. Brandos
iiber weite Strecken zuriickhaltendes Spiel und der plotzliche emotionale
Ausbruch am Ende erinnern etwa an Ha1e unp KLEINE FiscHE (Frank Wis-
bar, BRD 1957). Der populdre Kriegsfilm zeigt die jungen deutschen Stars
Hansjorg Felmy und Horst Frank — die sich stark an Hollywood-Vor-
bildern wie James Dean oder Marlon Brando orientierten — als wehrlose
Protagonisten in einem ungerechten System. Nachdem sich Heyne (Horst
Frank) in seiner Verzweiflung umbringt, sehen und horen wir Teichmanns
(Hansjorg Felmy) wiitenden Monolog, in dem er ihre Vorgesetzten, die
Haie, scharf angreift. Wahrend sich Wisbars Film aber darauf konzent-
riert, seine beiden Protagonisten primar als Opfer darzustellen, als kleine
Fische, die ihr Schicksal nicht andern konnen, bleibt Tue Younc LioNs in
der Darstellung seines deutschen Protagonisten ambivalent. Einerseits
zeigt der amerikanische Film Brando als tragische Figur, die sich zu spat
vom Nationalsozialismus abwendet, andererseits wirft er mit seinem
Beginn und der expliziten Darstellung von Kriegs- und NS-Verbrechen
offene Fragen nach der personlichen Verantwortung einfacher Soldaten
auf. Damit entfernen sich der Film und seine Hauptfigur wieder von den
populédren bundesdeutschen Produktionen und thematisierten Aspekte,
die in der noch jungen BRD grofStenteils ein Tabu waren.

In den USA erhielt der Film tiberwiegend positive bis begeisterte
Kritiken. Wiederholt lobten die Journalist:innen die pazifistische Bot-
schaft und Brando fiir seine Interpretation des deutschen Soldaten.'® Die
wenigen kritischen Stimmen machten ihre Ablehnung an den Anderun-

101 Rau 2013, 135f.

102 Mit der Thematisierung der Kriegsverbrechen wahrend des Afrikafeldzuges beschrei-
tet der Film auch neue Wege. Die bundesdeutschen Kriegsfilme und ebenso THE
DeserT Fox zeigen den Krieg in Afrika primar als fairen Kampf zwischen Briten und
Deutschen.

103 Vgl. Griffith 1958, 0. S.; Aaronson 1958, o. S.; Proctor 1958, o. S.
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gen gegentiiber der populéren literarischen Vorlage fest und monierten,
dass Dmytryk mit Diestl ein zu wohlwollendes Portrat des deutschen
Soldaten zeichne.'™ Auch die bundesdeutsche Presse fokussierte sich pri-
maér auf die Figur Christian Diestl. Einige Journalist:innen lobten Brandos
Spiel und ordneten die Produktion in den aktuellen Trend angloamerika-
nischer Filme ein, die Deutschland im Zusammenhang mit dem Zweiten
Weltkrieg in ein positiveres Licht riickten.'® Die Mehrheit aber kritisierte
den Film scharf. In Anspielung auf seine Frisur bezeichnete die Zeitung
Der Abend Brando als «haarstraubende Fehlbesetzung».'® Der Tagesspiegel
schrieb in seinem Verriss:

Vor gut einem Jahr weilte Marlon Brando [...] in Berlin. [...] Er imponierte
damals durch seine leise, intelligente Art, aber nicht nur die weizenblond
gefarbten Haare, sondern auch eine spiirbare Ignoranz gegeniiber den
deutschen Verhiltnissen der jiingsten Vergangenheit liefen den Cinema-
scope Film mit einiger Besorgnis erwarten. Die skeptische Erwartung wur-
de peinlich weit tibertroffen. Dieser Film ist ein quélendes, drei Stunden
lang unangenehm geschwiétziges Machwerk geworden. [...] Der schlimms-
te Part blieb Marlon Brando vorbehalten: [...] Brando hat sich die Rolle
so zurechtgelegt, wie er sich wohl einen im Grunde rechtschaffenen Deut-
schen vorstellte, der an den von Hitler versprochenen Segen glaubt, dem
aber Hitlers Praktiken, die er im Krieg kennenlernt, zuwider sind. [...] Es
lohnte [sic!] sich nicht so viele bose Worte, ware hier nicht bei sehr erheb-
lichem duflerem Aufwand ein wichtiges Thema unverantwortlich vertan,

banalisiert, entstellt worden.'””

Die bundesdeutsche Presse lehnte Brandos «Good German> als klischee-
hafte und auf Unwissenheit beruhende Darstellung also mehrheitlich
ab. Besonders der Hollywoodstar in der Rolle eines deutschen Soldaten
bot den Journalist:innen eine Zielscheibe, um den Film als fremden Blick
und zweifelhafte Auseinandersetzung mit der nationalsozialistischen Ver-
gangenheit anzugreifen. Die harsche und pauschale Aburteilung zeugt
indes von der eigenen Unsicherheit im Umgang mit der deutschen Kriegs-
schuld, auf die in den Rezensionen nicht genauer eingegangen wird. THE
Younc Lions steht aus bundesdeutscher Perspektive auch fiir die wider-
spriichliche Haltung gegentiber der ehemaligen Besatzungsmacht. Einer-

104 Vgl. McCarten 1958, 0.S.

105 Im Gegensatz zu den amerikanischen Presseleuten sieht Manfred George den Film
tiber die literarische Vorlage von Irwin Shaw triumphieren (vgl. George 1958, 0. S.).

106 Vgl. Kriiger 1958, 0.S.
107 [o.A.]1958b, 0.S.



Der «Good Germanmn als transnationales Phanomen 43

seits verkorperte Brando als Ikone der Halbstarken die damalige Ameri-
kanisierung der BRD,'® andererseits herrschte gegeniiber der ehemaligen
Besatzungsmacht eine gewisse Skepsis. Vor allem vor dem Hintergrund
der primar von den USA vorangetriebenen reeducation nach dem Krieg
wurde die Position der USA zur nationalsozialistischen Vergangenheit
auflerst kritisch betrachtet.’” Trotz des grofien Staraufgebots enttduschte
der aufwendig produzierte Film aus solchen Griinden an den westdeut-
schen Kinokassen und konnte den Erfolg fritherer Produktionen wie THE
Desert Fox nicht wiederholen.

Der «Good German» als transnationales
Phanomen der 1950er-Jahre

Wie ich noch schrittweise ausfiihren moéchte, sind die 1950er-Jahre eine
Zeit, in der angloamerikanische Filme die nationalsozialistische Vergan-
genheit verstarkt iiber die Figur des <Good German> aufarbeiten und
damit die bundesdeutsche Erinnerungskultur mitpragen. Der <Evil Nazi>
wird dieser Figur zumeist als Antagonist gegeniibergestellt und ist spa-
testens ab den 1970er-Jahren wieder das dominierende Stereotyp in briti-
schen und amerikanischen Kriegsfilmen.'

THE Younc Lions steht hier stellvertretend fiir eine grofie Bandbreite
an Filmen der 1950er-Jahre. Die deutschen Protagonisten in den anglo-
amerikanischen Produktionen — so meine These — offenbaren im Vergleich
zu den Soldatenfiguren in den bundesdeutschen Kriegsfilmen neue Facet-
ten und kontrastieren diese teilweise deutlich. Filme wie Tue DeserT Fox
sind aber auch als Vorldufer zu betrachten, deren Spuren in abgewan-
delter Form spéter in westdeutschen Produktionen zu finden sind. Die
Asthetik der Filme unterstiitzt in vielfaltiger Weise diesen neuen Blick: Als
Genrehybride setzen die Filme Elemente des Melodramas oder des Aben-
teuerfilms ein, ebenso wie spektakuldre technische Neuerungen.'! Die
bundesdeutschen Filme sind in dieser Zeit hingegen beinahe ausschliefs-

108 Vgl. Maase 1992, 9 ff. Als eines der ersten Filmbeispiele fiir die Entstehung dieses
Images kann Tae WiLp ONE (Laszlo Benedek, USA 1953) angefiihrt werden.

109 Besonders im Rahmen der Niirnberger Nachfolgeprozesse, die ausschlieflich von den
USA durchgefiihrt wurden, gab es in der BRD vehemente Kritik an der Besatzungs-
macht und der Entnazifizierung (vgl. Frei 2012, 133 ff.).

110 Wie Petra Rau deutlich macht, ist das Stereotyp des <Good German> vor allem in den
1950er-Jahren dominant und kommt nachher nur noch vereinzelt oder als Nebenfigur
vor (vgl. Rau 2013, 136).

111 Die Filme verwendeten zum Beispiel Technicolor oder wie im Fall von Edward Dmy-
tryks Film Cinemascope, auf das die Kritik im Tagesspiegel (sieche oben) extra verweist.
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lich in Schwarz-Weifs gedreht und fokussieren eng auf ihre Hauptfiguren
und das Kriegsgeschehen.

Wie bereits skizziert, ist die Rezeption von THE Younc Lions in der
BRD gekennzeichnet durch eine starke Ablehnung der amerikanischen
Sicht auf die nationalsozialistische Vergangenheit. Uber die Kritik am Hol-
lywoodstar hinaus wird die Missbilligung mit der Darstellung des deut-
schen Protagonisten begriindet und verweist damit indirekt auf weitere
kontroverse Themen des Films. Im Gegensatz zum dominanten Rollenbild
in westdeutschen Kriegsfilmen ldsst sich Christian Diestl nicht einfach auf
ein wehrloses Opfer reduzieren. Er stellt sich aber auch nicht entschieden
gegen das nationalsozialistische Regime, sodass er am Ende als Martyrer
sterben konnte. Im Glauben an eine bessere Zukunft steht er zunéchst hin-
ter der Partei und realisiert erst allmahlich die zerstorerischen Ausmafle
der NS-Politik. Das todliche Ende macht ihn zur tragischen Figur, die
jedoch nicht frei von Schuld ist. Er ist somit ein «<Good Germarn, der sich
seiner eigenen Schuld bewusst wird und dariiber den Verstand verliert.

Obwohl der Film im tragischen Schicksal Diestls durchaus Beriih-
rungspunkte zu bundesdeutschen Filmen hat, spricht er gleichzeitig den
Holocaust sowie die breite Unterstiitzung fiir Hitler oder die (eher passive)
Mitlauferschaft in der deutschen Bevolkerung an. Themen, die in (west-)
deutschen Produktionen lange ein Tabu waren oder nur indirekt Erwah-
nung fanden und die bis heute zu kontroversen Diskussionen fiihren. Wie
bereits erwahnt, konstatierte der Historiker Ulrich Herbert 2013 in Hin-
sicht auf UNSERE MUTTER, UNSERE VATER, dass es im deutschen Film immer
noch nicht moéglich sei, eine Figur zu konzipieren, die fiir den Natio-
nalsozialismus eintritt und dabei nicht gleich abnorm wirke."> Genau dies
zeigt THE YounG Lions indes schon in den 1950er-Jahren und stéft unter
anderem deshalb in der BRD auf heftige Ablehnung. Damit steht der Film
auch in Differenz zur aktuellen Serie BapyLon BerLIN, die, wie eingangs
besprochen, den Aufstieg der NSDAP hauptsachlich an den traditionellen
Eliten festmacht, wahrend THE YouNc Lions mit seinem Protagonisten den
Siegeszug der Partei als Massenbewegung zeigt. Ein weiteres kontroverses
Thema ist die Darstellung der alltaglichen Judenfeindlichkeit in den USA,
womit Edward Dmytryks Film auch am eigenen Land Kritik iibt.'* Als
Das Boor 60 Jahre spater den Antisemitismus in Frankreich und den Ver-

112 Vgl. Herbert 2013, o. S.

113 Wie bereits bei der Darstellung der deutschen Armee findet sich in den unterschied-
lichen Drehbuchfassungen eine Reihe von Anmerkungen des Verteidigungsministeri-
ums, die ein weniger kritisches Bild der US-Armee verlangten. Die Sequenzen, die den
Antisemitismus unter den amerikanischen Soldaten thematisieren, mussten zum Teil
gekiirzt oder weggelassen werden (vgl. [0. A.] 1957-58, 0.S.).
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einigten Staaten anspricht, wird die Serie in Deutschland als Relativierung
der eigenen Verantwortung beanstandet.

Der zugespitzte Vergleich zwischen THE Younc Lions und den jiin-
geren deutschen Fernsehserien veranschaulicht, wie die angloamerikani-
schen Filme der 1950er-Jahre den Diskurs der bundesdeutschen Produk-
tionen zur nationalsozialistischen Vergangenheit erweitern. Auflerdem
wird hier ersichtlich, dass durch eine transnationale Perspektive Faktoren,
Dynamiken und Debatten in den Fokus riicken, die aus der Warte einer
ausschliefilich nationalen Filmgeschichtsschreibung untergehen oder erst
viel spéater auftauchen. Da all diese Filme aber in der BRD zu sehen waren
und dartiber zum Teil vehement diskutiert wurde, lasst sich die Erinne-
rungskultur in der BRD im transnationalen Bezugsrahmen letztlich als
komplexer und vor allem widerspriichlicher beschreiben.

Dariiber hinaus sind bei den Protagonisten Differenzen zwischen den
Filmen aus GrofSbritannien und den USA zu erkennen. Wahrend die ame-
rikanischen Filme (wie im Fall von THE Younc Lions) wiederholt anhand
ihrer deutschen Figuren die Kriegsverbrechen thematisieren und ihre Pro-
tagonisten damit als ambivalent portrdtieren, ignorieren die britischen
Filme grofitenteils kontroverse Themen und zeigen einzelne deutsche
Protagonisten vor allem als Helden und eindeutiger als «<Good German.
An der jeweiligen Figurenkonzeption lasst sich womdoglich die unter-
schiedliche Aufarbeitung der jiingeren Geschichte durch die beiden ehe-
maligen Besatzungsmachte in enger Beziehung zur nationalen Geschichte
nachvollziehen: Die USA als etablierte Weltmacht propagieren aus einer
Position der Starke den Kampf gegen den Kommunismus und sehen die
BRD dabei als wichtigen Verbiindeten. Demgegentiber steht GrofSbritan-
nien, das als ehemalige Kolonialmacht in der Weltpolitik zunehmend an
Bedeutung verliert, mit einer gewissen Nostalgie auf seinen letzten grofien
Triumph zurtickblickt und eher versohnliche Tone anklingen lasst.

Neben politischen Uberlegungen spielen skonomische Interessen bei
der Entstehung der Filme eine Rolle. In Anbetracht der riicklaufigen Ein-
nahmen in den USA und Grofibritannien wurden die Filme verstarkt mit
Blick auf den bundesdeutschen Markt produziert und iiber ihre deutschen
Protagonisten beworben. Im Fall von THE Youncg Lions deuten Brandos
Aufenthalt und die Dreharbeiten in Berlin sowie die vorgenommenen
Anderungen an Drehbuch und Film die transnationalen Bemiihungen auf
der Produktions- und Distributionsebene an.

Die Filme und ihre Zirkulation weisen vielschichtige Beriithrungs-
punkte zum damaligen transnationalen Diskurs {iber die nationalsozialis-
tische Vergangenheit im Kontext des sich zuspitzenden Kalten Krieges auf.
Viele Aspekte dieses Diskurses manifestieren sich in den deutschen Pro-
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tagonisten und ihrer Aushandlung zwischen <Evil Nazi> und «Good Ger-
man>. Wahrend die angloamerikanischen Filme den ehemaligen Feind im
Zeichen der politischen Annédherung verhandeln und gleichzeitig an den
eigenen Triumph erinnern, spiegeln sich in ihrer Rezeption in der BRD
die unterschiedlichen Positionen der Auseinandersetzung mit der eigenen
Kriegsschuld und ein zwiespéltiger Umgang mit den ehemaligen Besat-
zungsmachten. In den Filmen und ihrem Bezugsrahmen manifestierten
sich somit nicht allein die jeweilige nationale Perspektive auf die Gescheh-
nisse des Zweiten Weltkriegs, sondern die komplexen Beziehungen zwi-
schen der BRD und den USA respektive Grofibritannien. Dadurch er6ffnet
sich im transnationalen Blick auf die konkrete historische Situation ein
Forschungsfeld, das den bisher dominierenden nationalen Rahmen der
filmhistorischen Forschung zum bundesdeutschen Genrekino der 1950er-
Jahre im Allgemeinen und zum Kriegsfilm im Besonderen tiberschreitet.

Stand der Forschung und Methodik:
Transnationale Perspektive und Stereotypenbildung

Meine Untersuchung nimmt transnationale Studien zum Ausgangspunkt,
die den bundesdeutschen Kinomarkt primar hinsichtlich filmwirtschaft-
licher Aspekte untersuchen. Insbesondere die Rolle der US-Filmindustrie
fiir den westdeutschen Filmmarkt der 1950er-Jahre wurde bereits einge-
hend analysiert. Hier deutet sich aus einer quantitativen Perspektive an,
weshalb es in bestimmten Genres wenig Sinn macht, das Filmangebot in
der jungen BRD primar anhand einheimischer Produktionen zu untersu-
chen: In seinem Uberblickstext zum deutschen Nachkriegskino konstatiert
der Filmhistoriker Eric Rentschler eine «amerikanische Hegemonie» und
macht diese auch gleich fiir die schlechte Qualitdt der bundesdeutschen
Filme der 1950er-Jahre verantwortlich."* Okonomische Untersuchungen
zum aggressiven Expansionskurs der amerikanischen Filmindustrie — der
durch eine brachliegende deutsche Filmwirtschaft und fehlende Einfuhr-
quoten ermdglicht wurde — belegen, dass hinsichtlich der BRD von einer
transnational gepragten Filmlandschaft ausgegangen werden muss:'"® Die
US-Industrie beherrschte das bundesdeutsche Kinoangebot der 1950er-
Jahre und stellte rund die doppelte Anzahl an Produktionen im Vergleich
zur BRD."® Diese Zahlen scheinen auch die in der Filmwissenschaft vor-

114 Rentschler 1998, 346.
115 Vgl. Hauser 1989; Jarvie 1994; Wagenleitner 1994.
116 Vgl. Loiperdinger 1989; Segrave 1997.
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herrschende Annahme zu bestitigen, dass die USA seit dem Ende des Ers-
ten Weltkriegs den internationalen Filmmarkt dominierten."” Aufgrund
der Zuschauerstatistiken relativieren andere Studien indes die Dominanz
amerikanischer Filme in der BRD: Joseph Garncarzs leistete mit «Holly-
wood in Germany» (1993) eine wichtige Quellenaufarbeitung, die beweist,
dass die USA in den 1950er-Jahren zwar numerisch das Filmangebot
beherrschte, der Grofiteil der Einnahmen aber mit westdeutschen Pro-
duktionen erwirtschaftet wurde.!'® Wie der Filmhistoriker deutlich macht,
wihlte in den 1950er-Jahren «das deutsche Publikum amerikanische Filme
nach Standards, die von den deutschen Filmen gesetzt wurden».'” Jedoch
ergibt der Blick auf die Genres ein heterogenes Bild: Wahrend die erfolg-
reichsten Schlager- und Heimatfilme ausschliefilich deutsche Produktio-
nen waren, ist die Auswahl beim Kriegsfilm internationaler: In den Top
Ten von 1950-1960 sind rund 20 Prozent der Produktionen dem Kriegs-
filmgenre zuzuordnen. Davon sind wiederum knapp 30 Prozent anglo-
amerikanische Filme.'® Insgesamt ldsst sich fiir die 1950er-Jahre in der
BRD also eine deutliche Dominanz der westdeutschen Filmindustrie kons-
tatieren. Unter den wenigen auslandischen Kassenerfolgen ist das Kriegs-
filmgenre mit einer Reihe von angloamerikanischen Produktionen aber
am haufigsten vertreten. Dementsprechend kann man fiir die BRD von
einer international gepragten Kriegsfilmwelle ausgehen.

Der ungewohnliche finanzielle Erfolg der britischen und amerikani-
schen Kriegsfilme und damit korrespondierende Fragen zur Produktion,
Distribution und Rezeption wurde bisher nicht umfassend untersucht.
Zwar analysiert Klaus Kreimeier bereits 1973 in seiner kritischen Aufarbei-
tung des bundesdeutschen Nachkriegskinos US-Produktionen als Weg-
bereiter fiir die bundesdeutsche Kriegsfilmwelle, jedoch ohne auf deren
Resonanz beim Publikum und in der Presse einzugehen. Er sieht die Filme
als antikommunistische Propaganda zur Zeit des Kalten Krieges und the-
matisiert kaum die Auseinandersetzungen mit der nationalsozialistischen
Vergangenheit.'”” Bis heute wird der Kriegsfilm vor allem als nationales

117 Vgl. Guback 1969; Thompson 1986; Elsaesser 1989. Bereits 1924 (nach dem Ende der
Hyperinflation und mit Einfiihrung der Rentenmark und dem Dawesplan) kam eine
grofie Welle an US-Produktionen auf den deutschen Markt (vgl. Saunders 1994).

118 Vgl. ebd. Merziger 2013. 2013 publizierte Garncarz zum selben Thema die Monografie
Hollywood in Deutschland. Zur Internationalisierung der Kinokultur 1925-1990.

119 Dies énderte sich erst in den 1970er-Jahren, als ein «Prozess der Amerikanisierung auf
dem deutschen Filmmarkt» einsetzte (Garncarz 1993, 168).

120 Vgl. ebd., 200 ff.

121 Die erfolgreichsten amerikanischen Kriegsfilme in der BRD thematisierten beinahe
ausschlielich den Zweiten Weltkrieg. Die Ausnahme ist Douglas Sirks BattLE Hymn
(USA 1957). Daneben gab es aber eine Vielzahl von Produktionen, die den Ersten Welt-
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Phanomen wahrgenommen, das die eigene Geschichte verhandelt. Knut
Hickethier spricht in seinem Aufsatz zum deutschen Kriegsfilmgenre gar
von einer «nationale[n] Determiniertheit des Kriegsfilms»."? Auch Chris-
tian HifSnauer betrachtet den Kriegsfilm als wichtigen Untersuchungs-
gegenstand der nationalen Erinnerungskultur, der Mythen erzeugt oder
dekonstruiert und dabei «explizit Geschichtspolitik» betreibt.’* Im Kon-
text der BRD weist Barbel Westermann darauf hin, dass der Kriegs- res-
pektive Militarfilm im besonderen Mafle «direkte Beziige zur politischen
Diskussion der fiinfziger Jahre» erlaubt.'* Diese Sichtweise dominiert in
der Filmwissenschaft bislang den Fokus auf die Kriegsfilme, mit dem sie
primar als Teil der Erinnerungskultur im jeweiligen Ursprungsland unter-
sucht werden. Die Fragen, inwiefern Kriegsfilme auch fiir ein internatio-
nales Publikum produziert werden und wie sie dabei neben der eigenen
Geschichte auch die anderer Lander verhandeln, werden dabei zumeist
vernachléssigt.

Die filmhistorische Forschung zum bundesdeutschen Kriegsfilm ist
durch die Polemik rund um «Papas Kino» vorgepragt, in der die junge
Regiegeneration in den 1960er-Jahren das bundesdeutsche Kino der
1950er-Jahre scharf kritisierte.'”® Wolfgang Staudte, der als Regisseur der
ersten deutschen Nachkriegsproduktion Die MORDER SIND UNTER UNS von
1946 zwar noch kein Vertreter des Neuen Deutschen Films ist, hielt bereits
1960 eine wiitende Rede mit dem Titel: «<Der Heldentod fiillt immer noch
die Kinokassen». Darin greift er die bundesdeutsche Filmlandschaft und
die «mit dem Cellophan des Pazifismus» verpackten Kriegsfilme und
ihre «Rehabilitation der Helden» scharf an.'* Ebenfalls zu einem Rund-
umschlag setzte ein Jahr spater der Publizist Joe Hembus mit seinem
Pamphlet Der deutsche Film kann gar nicht besser sein an. Darin schreibt er
polemisch tiber den bundesdeutschen Film: «Er ist schlecht. Es geht ihm

krieg oder den aktuellen Koreakrieg (und damit explizit den Kampf gegen den Kom-
munismus) aufgriffen.

122 Vgl. Hickethier 2007, 43.

123 Hifsnauer 2013, 183.

124 Westermann 1990, 30.

125 Ein von Frangois Truffaut im Zusammenhang mit der Nouvelle Vague gepragter Begriff
(cinéma de papa), der die dltere Regiegeneration angreift. In Deutschland wurde der
Ausdruck adaptiert, um das Kino der 1950er-Jahre und den vermeintlich nahtlosen
Ubergang von den Filmen der Nazizeit zum Nachkriegskino anzugreifen. So trug die
Pressekonferenz vom 28.2.1962, an der das Oberhausener Manifest vorgestellt wurde
und die als Initialziindung fiir den Neuen Deutschen Film gilt, den passenden Titel
«Papas Kino ist tot!» (Rentschler 2012, 394).

126 Vgl. Staudte 1964, 193 ff. Der Regisseur hat wiederholt und fiir seine Zeit ungewhn-
lich explizit in seinen Filmen die NS- und Kriegsverbrechen thematisiert. Neben dem
Triimmerfilm Die MORDER SIND UNTER UNS z. B. auch in Kirmes (BRD 1960) oder spéater
auch in HErrReNPARTIE (BRD/Jugoslawien 1964).
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schlecht. Er macht uns schlecht. Er wird schlecht behandelt. Er will auch
weiterhin schlecht bleiben.»'? In der Tendenz schloss sich die filmhistori-
sche Forschung bis in die 1970er-Jahre diesem pauschalen Urteil an. Auto-
ren wie Walther Schmieding oder Wilfried von Bredow konstatierten, dass
es keinen Bruch im deutschen Filmschaffen nach 1945 gegeben habe und
die Filme sich unkritisch in den Dienst der Remilitarisierung stellten.'*
Diese zeitpolitische Perspektive fiihrte dazu, dass das deutsche Kino der
Nachkriegsjahre lange eine vernachléssigte Periode der Filmgeschichts-
schreibung blieb, und Hifinauer noch 2013 festhilt, dass es «[z]Jum bun-
desdeutschen Kriegsfilm [...] an aussagekraftigen Studien» fehle.'?
Dennoch kam es schon in den 1980er-Jahren allméahlich zu einer Neu-
bewertung der Filme. In Gerhard Bliersbachs Monografie So griin war die
Heide. Der deutsche Nachkriegsfilm in neuer Sicht proklamiert der bekannte
Schauspieler Hansjorg Felmy'® in seinem Vorwort: «Das westdeutsche
Nachkriegskino war besser als sein Ruf»."*! Bliersbach wie auch Georg
Seefilen sehen die Filme nun verstarkt als Zeitdokumente, die nicht nur der
Verdrangung oder der Erfiillung von Wunschtraumen dienten, sondern
auch eine sich rasch verandernde Gesellschaft diskutierten.* Seefslens Auf-
satz erschien 1989 in dem Band zur Ausstellung Zwischen Gestern und Mor-
gen. Westdeutscher Nachkriegsfilm 1946-1962. Publikation und Ausstellung
sowie die begleitende Retrospektive im Deutschen Filmmuseum in Frank-
furt a. M. gelten als Initialziindung fiir die Neubetrachtung des deutschen
Nachkriegskinos.' Seit der Jahrtausendwende stellt das bundesdeutsche
Nachkriegskino dann endgiiltig ein intensiv bearbeitetes Forschungsfeld
dar, wobei weiterhin die Neubetrachtung der vormals heftig kritisierten
deutschen Filme im Zentrum steht. In seiner wegweisenden Studie zum
Heimatfilm No Place Like Home von 2005 schreibt Johannes von Moltke, dass
der bundesdeutsche Film der 1950er-Jahre nach dem NS-Film weiterhin
das «bad> object» der deutschen Filmgeschichte sei.” Anhand des in den
1950er-Jahren populérsten bundesdeutschen Genres zeigt der Autor, wie

127 Hembus 1961, 7.

128 Vgl. Schmieding 1961; von Bredow 1975. Die bereits erwéahnte Publikation von Klaus
Kreimeier (1973) folgt grofitenteils ebenfalls dieser, dem bundesdeutschen Film sehr
kritisch begegnenden Einschitzung.

129 Hifsnauer 2013, 183.

130 Felmy spielt die Hauptrolle in Hate unp kLEINE FiscHE (Frank Wisbar, BRD 1957).

131 Felmy in Bliersbach 1985, 7.

132 Vgl. Seefilen 1989, 136 ff.

133 Von der anhaltenden und nicht abgeschlossenen Auseinandersetzung mit dem bun-
desdeutschen Kino der damaligen Zeit zeugte auflerdem die Retrospektive des Film-
festivals Locarno von 2016 unter dem Titel: «Geliebt und verdrangt. Das Kino der jun-
gen Bundesrepublik Deutschland von 1949 bis 1963».

134 Von Moltke 2005, 21.
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die Filme Moderne und Tradition im Kontext des <Wirtschaftswunders> ver-
handeln, aber auch schwierige Themen wie die Riickkehr von Kriegsgefan-
genen aufgreifen. Von Moltkes umfassender Blick auf den Heimatfilm steht
stellvertretend fiir zahlreiche Studien, die vor allem in Hinsicht auf einzelne
Genres und dem Ansatz der New Film History folgend die bundesdeutschen
Filme nicht mehr nur als eskapistische und konservative Unterhaltungspro-
dukte deuten, sondern als ein Kino, das durchaus zeitgendssische Stromun-
gen aufnimmt und einen Kompromiss zwischen Moderne und Tradition
sucht.'®

Im Zuge dieser Neubetrachtung wird aus unterschiedlichen Pers-
pektiven ebenfalls der bundesdeutsche Kriegsfilm besprochen und darauf
hingewiesen, dass die Filme in einem komplexen und mitunter wider-
spriichlichen Verhéltnis zur Vergangenheit und zu deren Bewaltigung
zu sehen seien. Hier kommen die vorgestellten Ansédtze des Historikers
Robert G. Moeller und des Politikwissenschaftlers Peter Reichel ins Spiel,
die von einer «selektiven» respektive «erfundenen» Erinnerung sprechen,
in der die Filme Teil der damaligen Erinnerungskultur sind.'* Die Autoren
thematisieren in einer Reihe von Publikationen, auf welche Art und Weise
die Filme explizit den Zweiten Weltkrieg verhandeln und dabei die Deut-
schen primér als Opfer zeigen.'” Somit verlagern sie den Schwerpunkt
weg von der «Unfédhigkeit des Trauerns»,'*® die Alexander und Marga-
rete Mitscherlich bereits 1967 proklamierten und die den Diskurs iiber die
deutsche Vergangenheitsbewiltigung lange Zeit pragte, und legen in ihrer
Auseinandersetzung mit den Filmen den Fokus verstarkt auf die Neuinter-
pretation der nationalsozialistischen Vergangenheit.'® Zahlreiche weitere
Sammelbinde und Aufsétze analysieren Fallbeispiele, die wiederholt auf
das enge Spektrum zwischen wehrlosem Soldat und tragischem Wider-
standshelden eingehen und zeigen, wie die Filme unter anderem zum
Mythos der <sauberen> Wehrmacht beitrugen.'® In diesem Zusammen-
hang sind die bereits erwdhnten Arbeiten von Erica Carter, Maja Figge und
Jennifer M. Kapczynski, die auf die Figur des «Good German> ausfiihrlich
eingehen, ein wichtiger Bezugspunkt fiir die vorliegende Studie.*' Gerade

135 Weiter zu nennen wéren etwa Baer 2009; Blachut/Klages/Kuhn 2009; Segeberg 2009.
136 Vgl. Moeller 2008; Reichel 2004.

137 Siehe etwa Moeller 2000 und Moeller 2001 sowie Reichel/Schmid/Steinbach 2009.
138 Vgl. Mitscherlich/Mitscherlich 2016.

139 Hier ist auch Knut Hickethiers Aufsatz «Heimat- Kriegs- und Kriminalfilme in der bun-
desdeutschen Rezeption der 1950er-Jahre» zu erwédhnen, der die Rezeptionsgeschichte
ins Zentrum riickt (vgl. 2010, 257 ff.).

140 Vgl. Cooke/Silberman 2010; Kanzog 2016.
141 Vgl. Carter 2007; Figge 2015; Kapczynski 2007 und Kapczynski 2008.
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an den mannlichen Protagonisten machen sie die komplexen Positionen
der Filme im Kontext ihrer Zeit fest.'*?

Gleichzeitig zur anhaltenden Auseinandersetzung mit dem bundes-
deutschen Kriegsfilm der 1950er-/1960er-Jahre entstanden umfassende
Beitrdge zu den angloamerikanischen Kriegsfilmen. Hier kann weniger
von einer Neubewertung gesprochen werden. Zwar gab es mit der British
New Wave und dem New Hollywood in GrofSbritannien respektive den USA
Erneuerungsbewegungen, die Parallelen zum Neuen Deutschen Film auf-
weisen, aber keine vergleichbare akademische Kritik an den Filmen der
alteren Generation. Dennoch geraten wie im westdeutschen Bezugsrah-
men auch hier zunehmend die politischen und sozialen Entwicklungen
in den Fokus sowie die Frage, wie sich die Filme im Kontext ihrer Entste-
hungszeit verorten. Die US-Produktionen werden einerseits als Erzeug-
nisse gelesen, die an den historischen Triumph erinnern oder ihn aufleben
lassen, andererseits werden sie auch in Verbindung mit dem Koreakrieg
und dem sich zuspitzenden Ost-West-Konflikt analysiert. Die reprasen-
tativen Studien von Robert Eberwein, Elisabeth Bronfen und insbeson-
dere Jeanine Basingers umfassende Monografie The World War Il Combat
Film: Anatomy of a Genre legen offen, dass die Filme nicht allein der zeit-
genossischen Kriegspropaganda und dem Hochhalten amerikanischer
Werte dienten.'® Vielmehr stellen die Filme auch Fragen zur Autoritdt und
Gerechtigkeit des Krieges und transportieren dadurch eine Kriegsmiidig-
keit und -ablehnung gegeniiber der imperialistischen Politik der USA."

Beim Blick auf Grofibritannien deuten sich die bereits erwédhnten
Differenzen zwischen den beiden Landern an, die die unterschiedliche
Rolle der beiden Grofimachte im Kalten Krieg und ihr Verhaltnis zur BRD
(indirekt) spiegeln. Die britischen Produktionen werden vermehrt mit
dem Zerfall des Empire und dessen schwindender Bedeutung im globalen
Kontext in Zusammenhang gebracht. Entsprechend fasst Jeremy Havardi
die britische Kriegsfilmwelle unter dem Stichwort «obsessive nostalgia»'*:
Wahrend Grofibritannien im Zeichen des Ost-West-Konflikts und im

142 An dieser Stelle ist nochmals Tobias Ebbrechts Publikation Geschichtsbilder im medialen
Gediichtnis (2011) zu nennen, der im Kapitel «Filmische Geschichtsfiguren» auf die ste-
reotypen Darstellungen der deutschen Protagonisten eingeht, sich dabei aber vor allem
auf jlingere Produktionen wie DrespEN (Roland Suso Richter, D 2006) konzentriert.

143 Vgl. Basinger 1986; Eberwein 2010; Bronfen 2013.

144 Zu erwiahnen sind etwa Tae CaiNe MuTiny (Edward Dmytryk, USA 1954), in dem ame-
rikanische Soldaten wegen Meuterei vor Gericht stehen (und wo die US-Navy stark in
die Produktion eingriff), sowie Robert Aldrichs Atrack (USA 1956), der viele kritische
Themen vorwegnimmt, die spater im Zusammenhang mit dem Vietnamkrieg in ame-
rikanischen Kriegsfilmen auftauchen.

145 Havardi 2014.
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Ablosungsprozess der ehemaligen Kolonien seine neue Rolle in der Welt-
politik sucht, erinnern die Filme verstarkt an die letzten grofSen militari-
schen Triumphe im Zweiten Weltkrieg."*® Gleichzeitig betont Robert Mur-
phy, dass sich an den mitunter stark gezeichneten Kriegshelden auch die
widerspriichliche Haltung der damaligen Bevolkerung gegeniiber den
vergangenen Kriegen und aktuellen Konflikten wie der Suezkrise ablesen
lasse."” Da die Kriegsfilmwellen der 1950er-/1960er-Jahre bisher primar im
Kontext ihrer Ursprungslander analysiert wurden, akzentuieren die Stu-
dien — zumindest implizit — die jeweiligen nationalen Charakteristika der
Kriegsfilme und behandeln kaum die Uberschneidungen und Differenzen
der Filme und ihrer Diskurse vor dem Hintergrund ihrer Zirkulation. Fra-
gen zur Produktion, Distribution und Rezeption der Filme im transnatio-
nalen Kontext bleiben damit unbeantwortet.

Bei diesen Liicken zu den transnationalen Aspekten im bundesdeut-
schen Kino der Nachkriegszeit und in den Kriegsfilmwellen setzt die vor-
liegende Arbeit an. Fiir die filmhistorische Aufarbeitung der Zirkulation
der angloamerikanischen Kriegsfilme ist der Ansatz der Transnational Film
Studies zentral. Der Begriff «transnational» etablierte sich in der Filmwis-
senschaft iiber die Diskussionen zum World Cinema und dem Diaspora-
Kino."® Lange Zeit zeigte sich in der Forschung die Tendenz, das World
Cinema als Gegenstiick zum dominanten Hollywood-Kino zu verstehen.
So spricht Hamid Naficy von einem «independent transnational cinema»,
das sich nicht in den etablierten nationalen und kulturellen Grenzen fas-
sen ldsst und auch nicht einfach in der Dichotomie zwischen Hollywood
und dem World Cinema aufgeht.'® In einem weiteren Schritt spricht er
dann von einem «accented cinema», dass sich explizit mit der Asthetik
von Diaspora-Filmen auseinandersetzt und damit den statischen Bezugs-
rahmen nationaler Kinematografien aufbricht.' Parallel zu diesem Fokus
auf die Migrationsforschung, der sich in zahlreichen Publikationen bis
heute wiederfindet,' versucht Andrew Higson in seinem Artikel «The
Limiting Imagination of National Cinema» von 1998 die Transnational Film

146 Vgl. Chapman 1998 und Chapman 2008; Rayner 2007.

147 Vgl. Murphy 2000.

148 So geht etwa Stephen Crofts in seinem Aufsatz «Redefining cinema: international and
avant-garde alternatives» auf das Konzept nationaler Kinematografien in Verbindung
mit dem World Cinema ein (vgl. 1998). Im Aufsatz «Transnationale Perspektiven» (Edi-
torial zum Heft «Transnationales Kino» von montage AV) gehe ich gemeinsam mit
Wolfgang Fuhrmann ausfiihrlich auf die Begriffsgeschichte ein (vgl. Fuhrmann/Kuhn
2019, 7 ff.).

149 Vgl. Naficy 1994, 1 ff.

150 Vgl. Naficy 2001.

151 Vgl. Elsaesser 2005; Seefslen 2000.
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Studies allgemeiner zu fassen: «[T]he concept of <transnational> may be
a subtler means of describing cultural and economic formations that are
rarely contained by national boundaries.»'*> Wie der Titel des Aufsatzes
andeutet, geht es ihm darum, die grenziiberschreitenden Austauschpro-
zesse zwischen Landern starker ins Zentrum zu riicken und damit auch
die Dominanz nationaler Filmgeschichtsschreibung zu hinterfragen.

Die Bezeichnung <transnational> fasst in diesem Verstandnis aber
sehr unterschiedliche Phanomene. Die offene und haufig unklare Verwen-
dung des Begriffs sorgte in jiingerer Zeit fiir eine kritische Reflexion der
Transnational Film Studies und zu Versuchen einer praziseren Definition
durch Ein- oder Abgrenzung. So stellen Sarah Dellmann und Frank Kess-
ler 2016 fest, dass sich in der Filmwissenschaft «transnational> zunehmend
als Leitbegriff etabliert habe, ohne dass er klar von einer <internationalen»
Perspektive differenziert wird, mit der zuvor aber dhnliche landeriiber-
schreitende Dynamiken beschrieben wurden.’ In ihrem Aufsatz geht
es den Autor:innen um die grundsatzliche Unterscheidung der beiden
Begriffe und damit auch um eine produktive Eingrenzung des Transna-
tionalen. Mit Bezug auf die Rechts- und Wirtschaftswissenschaften, die als
Erstes zwischen den beiden Begriffen differenzierten, fassen sie das <Inter-
nationale> primar als Beziehungen zwischen offiziellen Akteuren von
Nationalstaaten respektive ihren Regierungsinstitutionen. Im Filmbereich
nennen Dellmann und Kessler als Akteure etwa Filmfestivals oder Ver-
einigungen wie die FIAF (International Federation of Film Archives)."* Hin-
gegen bezieht sich das Transnationale> verstarkt auf informelle und nicht
institutionalisierte Begegnungen und Dynamiken zwischen Nationen, die
unter anderem auch die Rezeption und Asthetik der Filme oder die Bio-
grafien der beteiligten Personen betreffen konnen.'*> Aus dieser Sicht ist es
deshalb nicht tiberraschend, dass das Aufkommen der Transnational Film
Studies mit einer breiten Auseinandersetzung zum Diaspora- und Exilkino
einhergeht.'>

Die Spezifizierung des Verstandnisses eines transnationalen Ansatzes
in der Filmwissenschaft ist auch fiir mein Forschungsprojekt hilfreich, da
sie deutlich macht, wie durch eine solche Perspektive neue Forschungs-
felder entstehen und Annahmen zur nationalen Filmgeschichtsschreibung
hinterfragt werden. Dies geschieht gerade durch (mitunter) schwer in
nationalen Kategorien fassbare Aspekte wie die textuelle Ebene der Filme,

152 Higson 1998, 64.

153 Vgl. Dellmann/Kessler 2016, 126.
154 Vgl. ebd.

155 Vgl. ebd.

156 Vgl. ebd., 127.
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die oft in Bezug auf konkrete historische Kontexte untersucht werden. Mit
dem fiir das Transnationale essenziellen Vorgang der Grenziiberschrei-
tung zwischen Landern, er6ffnen sich also Untersuchungsbereiche, die bis-
her von der nationalen Filmgeschichtsschreibung vernachléssigt wurden:

[T]he circulation and reception of foreign films and the activities of non-na-
tionals within a given national film culture. [...] Whether with respect to
people or films, images or discourses, devices or business strategies, border
crossing leads to encounters and intersections in which meanings are rene-
gotiated, appropriated or rejected, modified and adapted.’™

In meinem Fall ergeben sich diese Untersuchungsfelder, wenn die ang-
loamerikanischen Kriegsfilme im konkreten historischen Kontext der
1950er-Jahre betrachtet und in Beziehung zur damaligen bundesdeutschen
Kriegsfilmwelle gesetzt werden. Dellmann und Kessler liefern mit ihren
Ausfiihrungen eine Prazisierung und Abgrenzung des Begriffs «transna-
tional>. Wie sie selbst schreiben, bleiben dabei aber der Forschungsbereich
und der Untersuchungsgegenstand relativ offen.'”®

Dennoch ist ihre Unterscheidung zwischen trans- und international
nicht als trennscharfe Linie zu verstehen. Dies zeigt sich, wenn man den fiir
meine Studie zentralen Aspekt der «public diplomacy» genauer betrach-
tet, den Joseph Nye in Verbindung mit der «soft power» in der Politikwis-
senschaft als Begriff fiir die politische Machtausiibung einfiihrte. Bei der
<public diplomacy> kommt es zu einer Zusammenarbeit der Regierungs-
akteure mit privaten Akteuren, (in meinem Fall) etwa mit Hollywood-Stu-
dios. Wahrend die «hard power» sich im politischen Kontext vor allem auf
okonomische und militdrische Mafsnahmen bezieht, geht es bei der <pub-
lic diplomacy> als <soft power> um eine indirekte Form der Beeinflussung:

Soft power is the ability to affect others to obtain the outcome one wants
through attraction rather than coercion or payment. A country’s soft power
rests on its resources of culture, values, and policies. [...] In international
politics, the resources that produce soft power arise in large part from the
values an organization or country expresses in its culture [...]. Public diplo-
macy is an instrument that governments use to mobilize these resources to
communicate with and attract the publics of other countries, rather than
merely their governments.

157 Ebd., 128.
158 Ebd., 127.
159 Nye 2008, 94 f.
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<Public diplomacy> beschreibt den konkreten Vorgang, wie Regierungen
durch «soft power> ein positives Eigenbild in anderen Léandern propagie-
ren. Fiir Nye war die <public diplomacy> ein entscheidender Faktor, wes-
halb der Westen — und in fithrender Rolle die USA — den Kalten Krieg
gewannen.'® Im Fall der USA geschah dies in erster Linie durch die Ver-
mittlung des <American Way of Life>, der unter anderem durch die Zir-
kulation von Konsumgiitern, Musik und Filmen transportiert wurde.'*!
Neben der Bewerbung eines Lebensstils und einer Kultur ging es dabei
immer auch um die Verhandlung eines nationalen Selbstbilds und letztlich
ebenfalls um die Interpretation der (jiingeren) Geschichte. Hier spielt wie-
derum der Kriegsfilm eine Schliisselrolle, der die mitunter enge Verbin-
dung zwischen der US-Regierung und den Hollywood-Studios offenbart,
welche fiir die Produktion der Filme regelmafsig auf die Hilfe des Militars
oder anderer Regierungsorganisationen zurtiickgriffen und ihnen damit
auch ein gewisses Mitspracherecht gewdhrten.'®? In den Ausfithrungen zu
Tue Younc Lions deutete ich bereits an, dass sich diese Dynamiken bei
den Filmen meines Untersuchungskorpus zeigen. Ahnliche Dynamiken
finden sich im britischen und bundesdeutschen Kontext. Die Kriegsfilme
und die Filme {iber den Nationalsozialismus scheinen in den 1950er-Jah-
ren besonders stark in den Fokus der Behorden zu riicken, da sie explizit
die unmittelbare Vergangenheit verhandeln und somit im internationa-
len Rahmen betreffend der Aufiendarstellung eines Landes positives oder
negatives Potenzial besitzen: Die Regierungen versuchen in unterschied-
licher Form direkten Einfluss auf die Produktion und Distribution der
Filme zu nehmen, wodurch sich trans- und internationale Strategien tiber-
kreuzen und zuweilen nicht mehr klar voneinander zu trennen sind.

Der noch junge Ansatz der <public diplomacy> wurde bisher selten
direkt auf die Filmgeschichte iibertragen. Der Historiker Patrick Major hat
als einer der Ersten das Konzept fiir die filmhistorische Forschung stark
gemacht. In Bezug auf die bereits erwahnten Filme Decision BEFore DawnN
und THE Desert Fox und vor dem Hintergrund des Kalten Krieges geht er
auf Hollywoods Rolle und Beziehung zur US-Regierung ein.'®® Unter dem

160 Vgl. ebd., 94.

161 Fiir den konkreten Kontext der BRD gibt es hierzu zahlreiche Publikationen, wobei
sich diese meist nicht direkt auf Nyes Begriffe beziehen (vgl. u. a. Maase 1992; Poiger
2000).

162 Die enge Zusammenarbeit zwischen dem US-Militar und Hollywood besteht bis
heute. Dies zeigt sich etwa in groflen Blockbustern wie TransrorRMERs (Michael Bay,
USA 2007) oder Tor Gun: MavEerick (Joseph Kosinski, USA 2022).

163 Vgl. Major 2018 und Major 2020. In meiner Analyse von THE DeserT Fox im nachsten
Kapitel werde ich ausfiihrlich auf die textuelle Ebene des Films und seine Rezeption
eingehen.
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Gesichtspunkt der «<public diplomacy> arbeitet Major die damaligen Ein-
mischungsversuche der US-Regierung in die Produktion und Distribution
auf. Um die zuweilen vergeblichen Interventionen der US-Regierung und
Hollywoods eigenstandige Rolle in der US-Diplomatie besser fassen zu
konnen, passt er den Begriff jedoch an:

Hollywood was perfectly capable of conducting its own diplomacy, even
in the teeth of State Department opposition. [...] The State Department was
painfully aware that it had no formal powers of proscription, and had to
rely on informal agreements based on its articulation of the national in-
terest. Public-private diplomacy might be a better term to reflect this sym-
biosis but also to recognize that public diplomacy conducted by capitalist
nations, where the means of cultural production are in private hands, will
necessarily involve a strong non-governmental component.'®

Je nach Film und nationalem Kontext konnen sich die Machtverhéltnisse
verschieben.'® Majors neue Begriffsdefinition akzentuiert die mitunter
komplexen Verstrickungen der Filmstudios mit Regierungsbehérden.
Auch wenn ich seiner Interpretation der méachtigen Rolle Hollywoods
nicht in allen Punkten zustimme und im Folgenden beim urspriinglichen
Begriff von Nye bleibe, bildet sein Fokus auf die <public diplomacy> fiir
mein Forschungsprojekt einen wichtigen Ankniipfungspunkt, um bei der
Zirkulation der Filme auch die Rolle der Regierungsinstitutionen genauer
beleuchten zu kénnen.'® In der Zusammenarbeit wie in den Konflikten
zwischen Filmstudios und offiziellen Behorden zeigen sich die Beriih-
rungspunkte der Filme mit den politischen Entwicklungen zur Zeit des
Kalten Krieges und den damit verbundenen Diskursen besonders deut-
lich, und es wird ersichtlich, dass den Filmen in dieser Konstellation auch
eine aktive Rolle zuteilwird. Am Ende ist es bei der Unterscheidung zwi-
schen trans- und international sowie bei der Beschreibung der <public

164 Major 2018, 18 (Herv. M.K).

165 Dies zeigt zum Beispiel Wolfgang Fuhrmann in einem Aufsatz iiber den bundesdeut-
schen Film Der WEG nacH Rio (Manfred Noa, D 1931) und dessen Distribution in Brasi-
lien. In dem Aufsatz geht der Autor im Zusammenhang mit den Transnational Film Stu-
dies und der <public diplomacy> aulerdem auf den Ansatz der Histoire Croisée ein und
iibertragt diesen auf die Filmwissenschaft. Dabei geht es ihm darum, dass ein trans-
nationaler Ansatz nicht im Vergleich der Nationen verharrt und das Risiko eingeht,
Dichotomien zu stark zu betonen (vgl. Fuhrmann 2020).

166 Wie ich im zweiten Kapitel zu THe DeserT Fox ausfiithren werde, bin ich mit Majors
Betonung der machtigen Rolle Hollywoods nicht ganzlich einverstanden. Blickt man
genauer auf die Produktion und Distribution des Rommel-Films, zeigen sich die wir-
kungsvollen Werkzeuge der US-Regierung, die zwar nicht einer Zensur gleichkamen,
aber starken Einfluss auf den Film selbst und seinen Vertrieb hatten.
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diplomacy> immer wichtig, die beteiligten Akteure klar zu benennen, um
den Bereich des Transnationalen abgrenzen und seine Uberkreuzung mit
anderen Bereichen festmachen zu kénnen.

In die gleiche Richtung geht Mette Hjort, um den Forschungsgegen-
stand der Transnational Film Studies produktiv eingrenzen zu kénnen. In
ihrem Aufsatz «On the Plurality of Cinematic Transnationalism» merkt sie
kritisch an: «[TThe term «transnational> does little to advance our thinking
about important issues if it can mean anything and everything that the
occasion would appear to demand.»'” Als Losung schlédgt sie vor, Trans-
nationalitdt an einen spezifischen Gegenstandsbereich zu binden: «lhre
Unterscheidung von neun produktionsbasierten «cinematic transnationa-
lisms> ermoglicht es, Interessen, Absichten und 6konomische Konstella-
tionen in den jeweiligen Landern zu beriicksichtigen.»'® Um den trans-
nationalen Forschungsgegenstand spezifisch fassen zu kénnen, geht Hjort
primér von der Produktion der Filme aus und bezieht dabei auch politi-
sche Interessen ein. Der «affinitive transnationalism» stiitzt sich zum Bei-
spiel auf gemeinsame kulturelle Werte zwischen Landern, wahrend der
«opportunistic transnationalism» finanzielle Interessen thematisiert.'®
Selbstverstandlich kommt es zwischen den Kategorien auch hier zu Uber-
schneidungen. Ein Beispiel aus den 1950er-Jahren waren die zahlreichen
Heimatfilme, die den gesamten deutschsprachigen Raum bedienten und
auf beide der oben genannten Kategorien zutreffen.

Mit Bezug auf Hjort weitet Deborah Shaw die Perspektive auf 15
Kategorien aus.'"”” Dabei geht sie einerseits auf die Zirkulation der Filme,
andererseits auf deren textuelle Ebene ein. Fiir mein Forschungsprojekt
sind, was die Zirkulation betrifft, die Kategorien «transnational modes
of production, distribution and exhibition» und «transnational viewing
practices» grundlegend.'”! Hier beschaéftigt sich die Autorin mit den trans-
nationalen Strategien von Filmstudios, der Einflussnahme durch Regie-
rungsbehorden und der unterschiedlichen Rezeption der Filme in den

167 Hjort 2010, 12.

168 Fuhrmann/Kuhn 2019, 10. Fiir eine Auflistung und Erkldrung der einzelnen Kategorien
siehe Hjort 2010, 15 ff.

169 Hjort ebd. zit. in Fuhrmann/Kuhn 2019, 10.

170 Es handelt sich um die folgenden 15 Kategorien: «transnational modes of production,
distribution and exhibition, transnational modes of narration, cinema of globalisa-
tion, films with multiple locations, exilic and diasporic filmmaking, film and cultural
exchange, transnational influences, transnational critical approaches, transnational
viewing practices, transregional/transcommunity films, transnational stars, transna-
tional directors, the ethics of transnationalism, transnational collaborative networks,
national films» (Shaw 2013, 52).

171 Ebd., 52 ff.
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jeweiligen nationalen Kontexten.'”? Fiir die filmimmanenten Aspekte sind
die Kategorien «transnational modes of narration» und «transnational cri-
tical approaches and transnational influences» bedeutend, die sich pro-
minent mit der Asthetik der Filme und grenziiberschreitenden Einfliis-
sen im Sinne von Transfer- und Austauschprozessen auseinandersetzen
und danach fragen, wie sich die Filme an ein internationales Publikum
richten."”? Auch hier gibt es zwischen den Kategorien wiederholt Uber-
lappungen, und andere Kategorien riicken je nach Fallbeispiel starker in
den Fokus. In seiner Breite und der differenzierten Benennung der Ebe-
nen ist Shaws Ansatz fiir meine Studie produktiv. Einerseits ermoglicht er
mir, die transnationalen Dynamiken und Austauschprozesse der Zirkula-
tion von angloamerikanischen Kriegsfilmen genauer zu untersuchen, die
Filme in Beziehung zur bundesdeutschen Kriegsfilmwelle zu betrachten
und zu zeigen, wie sie zu einem transnationalen Diskurs {iber die natio-
nalsozialistische Vergangenheit beitragen. Andererseits geht es darum, die
Figuren des «<Good German> und des «Evil Nazi> als transnationales filmi-
sches Stereotyp hinsichtlich narrativer und dsthetischer Aspekte zu fassen.
Die Wechselwirkungen und Ubertragungen in der Zirkulation der Filme
machen dabei die Uberschneidungen zwischen den Kategorien deutlich.
Shaws Kategorien verweisen zudem indirekt auf die fiir meine Stu-
die grundlegenden filmwissenschaftlichen Methoden: Die filmimmanen-
ten Kategorien stiitzen sich auf die Methode des Close Readings. Mit dieser
Perspektive lassen sich die textuellen Aspekte und die damit verbundenen
Veranderungen der filmischen Stereotype «<Good German> und <Evil Nazi>
herausarbeiten. Diese Analysen werden erganzt durch die filmexterne Per-
spektive auf die Zirkulation der Filme, die sich auf die etablierte Methode
der New Film History stiitzt. Dabei steht die «Deutung des Kunstwerks
innerhalb seines konkreten gesellschaftlich-historischen Kontextes» im
Zentrum.' Es soll also nicht direkt von der eigenen Filmanalyse auf die
Reaktionen des Publikums geschlossen, sondern die Verbindung zu zeit-
genossischen und gesellschaftlichen Entwicklungen herausgearbeitet wer-
den."” Die Filme sind demnach in Bezug zu 6konomischen, politischen

172 In einzelnen Féllen ebenfalls von Bedeutung sind «Exilic and diasporic filmaking» und
«Films with multiple locations» (vgl. ebd., 55 f.). Im Fall von Douglas Sirks A TiME TO
Love anp a TiME To Die (USA 1958), der in Kapitel 3 genauer analysiert wird, sind mit
Sirk und Erich Maria Remarque als Autor zwei am Film beteiligte Personen deutsche
Emigranten. Aufierdem wurden grofie Teile des Films in der BRD gedreht.

173 Bei den «transnational critical approaches and transnational influences» geht es Shaw
um die Intertextualitdt und die Frage, wie Filme bewusst oder unbewusst durch vor-
herige Produktionen aus aller Welt gepragt werden kénnen (vgl. ebd., 58).

174 Kaes 1992, siehe ebenfalls Elsaesser 1986; Kusters 1996.

175 Vgl. Schenk 2010, 261.
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und sozialen Faktoren sowie den kulturellen Diskursen ihrer Entstehungs-
zeit zu setzen. Hier spielt die Archivrecherche eine entscheidende Rolle,
bei der die Produktion und Distribution, die Korrespondenz mit Regie-
rungsbehorden und fiir die Rezeption auch Zeitungsquellen aufgearbeitet
werden. Aus einer transnationalen Perspektive sind fiir das Close Reading
wie fiir das Vorgehen der New Film History dennoch die unterschiedlichen
nationalen Kontexte von Bedeutung. In meinem konkreten Fall betrifft
dies den Vergleich der angloamerikanischen Filme untereinander und mit
bundesdeutschen Produktionen sowie die Beriicksichtigung von Quellen-
material aus der BRD, Grofibritannien und den USA. Im Zusammenspiel
der beiden Methoden werden schlieflich die komplexen transnationalen
Dynamiken, in die die angloamerikanischen Kriegsfilme eingebettet sind,
sowie deren Verhandlung der nationalsozialistischen Vergangenheit {iber
die Figuren des «Good German> und des <Evil Nazi> ersichtlich.

An anderer Stelle habe ich gemeinsam mit Wolfgang Fuhrmann ver-
sucht, das Transnationale als spezifische Perspektive der Filmwissenschaft
stark zu machen; eine Perspektive, die je nach Fallbeispiel und Fragestel-
lung nach unterschiedlichen Methoden verlangt.'”® Wir stiitzten uns dabei
auf Pierre-Yves Saunier, der fiir die Geschichtswissenschaft von einer «his-
tory in a transnational perspective» spricht.””” Diesem Ansatz mochte ich
auch in meiner aktuellen Studie folgen, indem ich vertrete, dass es fiir die
Transnational Film Studies nicht darum gehen kann, einen klar festgelegten
und eingegrenzten Forschungsgegenstand zu bestimmen. Wie Jan-Hen-
rik Meyer wiederum mit Bezug auf die Geschichtswissenschaft betont, ist:

die bewusste Offenheit gegeniiber der Art der Austauschprozesse |[...] Teil
des Programms der transnationalen Geschichte. [...] Transnationale Ge-
schichte fiihrt so erstmals sehr entfernte Forschungsfelder durch die ge-
wahlte Perspektive neu zusammen und reifst die Grenzen von bisher {ibli-
cherweise territorial definierten Forschungsfeldern ein. Da der rdumliche
Rahmen zunéchst offen bleibt, gibt es erst einmal keine Vorannahmen iiber
die raumliche Ausdehnung transnationaler Strukturen und Kommunikati-
onsprozesse, sondern dies bleibt eine empirisch zu beantwortende Frage.!”

Meyers Ausfiihrungen lassen sich direkt auf meine Forschung iibertragen,
die die angloamerikanischen Kriegsfilme mit ihren deutschen Protagonis-

176 Vgl. Fuhrmann/Kuhn 2019, 11.
177 Saunier 2013, 4.

178 Meyer 2014, 374. Der Autor stellt sich damit gegen territoriale Begriffe wie den der Glo-
balisierung oder der Europdisierung, fiir die die tiberschrittenen Grenzen enger defi-
niert sind (vgl. ebd.).
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ten, die bisher vor allem im nationalen Rahmen untersucht wurden, nun in
einer transnationalen Perspektive im bundesdeutschen Kontext verortet.

Grundsatzlich ist die transnationale Perspektive in diesem Verstand-
nis nicht einem «top-down>-Ansatz verpflichtet, bei dem Untersuchun-
gen einem theoretischen oder methodischen Rahmen zu folgen haben,
sondern sie orientiert sich an spezifischen Situationen und Problemstel-
lungen»."”” Aufgrund dieser Offenheit ist es umso wichtiger, das Trans-
nationale fiir den jeweiligen Forschungsgegenstand produktiv einzugren-
zen, wie es Mette Hjort verlangt und Deborah Shaw mit ihren Kategorien
ermdglicht. Dadurch kann man der Unschérfe des Begriffs begegnen und
genau festmachen, auf welcher Ebene das Filmkorpus zu analysieren ist
respektive wo sich diese Ebenen iiberkreuzen.

Die hier vorgeschlagene <revisionistische> Perspektive wurde in der
filmhistorischen Forschung bereits fiir die 1940er- bis 1960er-Jahre erprobt,
ohne dass sich diese jedoch explizit auf die Kategorien von Deborah Shaw
und die damit verbundenen Diskussionen um die Transnational Film Stu-
dies bezogen hatte. Untersucht wurde vor allem die Zirkulation von Stilen
und Genres vor dem Hintergrund der durch den Zweiten Weltkrieg aus-
gelosten Migrationsbewegungen europaischer Filmschaffender. So findet
sich etwa im Band Geschichte des Deutschen Films ein Aufsatz von Jan-Chris-
topher Horak zum «Exilfilm, 1933-1945», der deutlich macht, dass diese —
vornehmlich in Hollywood entstandenen — Produktionen ebenfalls als Teil
der deutschen Filmgeschichte zu betrachten sind."® Aus einer dhnlichen
Perspektive wird der <amerikanische> Film noir dezidiert als Phanomen
beschrieben, das sich in einem komplexen transnationalen Prozess heraus-
bildete und sich in diversen Formen in verschiedenen Landern manifes-
tierte.”®! In den meisten Féllen steht die Beziehung zwischen Europa und
den USA im Zentrum, und die Autor:innen fokussieren auf die nach Shaw
filmimmanenten Kategorien wie die Asthetik der Filme, oder sie gehen auf
die Biografien der Filmschaffenden ein.

Die Zirkulation der Filme selbst sowie Fragen nach deren Produk-
tion, Distribution und Rezeption waren bisher nur vereinzelt Gegenstand
filmhistorischer Forschung. Im konkreten transnationalen Rahmen der
BRD und den USA ist Jennifer Fays Monografie Theaters of Occupation: Hol-
lywood and the Reeducation of Postwar Germany hervorzuheben, in der die
Autorin das amerikanische Filmangebot in Deutschland zwischen 1945

179 Fuhrmann/Kuhn 2019, 11 f.

180 Vgl. Horak 2004. Im Zusammenhang mit dem Exilfilmschaffen der 1940er-/1950er-
Jahre sind z. B. auch Koepnick 2002, Gemiinden/Kaes 2003 und Bessiere/Odin 2004 zu
nennen.

181 Vgl. etwa Cargnelli/Omasta 1997; Fay/Nieland 2010.
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und 1949 untersucht.’®? Gestiitzt auf Close Readings der Filme und ihres
Vorfiihrkontextes zeigt Fay, wie das westdeutsche Publikum US-Produk-
tionen verhandelt, bezieht aber auch die politischen und wirtschaftlichen
Interessen der USA mit ein. Sie betont nachdriicklich, dass internationale
Produktionen den medialen Kontext der BRD und die zeitgendssischen
Diskurse entscheidend pragten und sich darin das Verhaltnis zwischen
der BRD und den USA spiegle." Ebenfalls von Bedeutung ist Heide Feh-
renbachs umfassende Studie Cinema in Democratizing Germany. Recons-
tructing National Identity After Hitler, in der sie die Rolle des Kinos in der
Neuaushandlung der kulturellen und politischen Identitdt Deutschlands
zwischen 1945 und 1962 untersucht. Vor dem Hintergrund der Ameri-
kanisierung der bundesdeutschen Gesellschaft wie auch der Entstehung
der Berlinale, die auf eine Initiative der US-Regierung zuriickzufiihren ist,
geht Fehrenbach auf die inter- und transnationalen Aspekte ein, beschaf-
tigt sich aber vornehmlich mit westdeutschen Filmproduktionen.' Auch
Tim Bergfelder vertritt in International Adventures — German Popular Cinema
and European Co-Productions in the 1960s, dass der deutsche Filmmarkt ab
1945 stark von transnationalen Dynamiken bestimmt sei. Er thematisiert
die Dominanz der ausldndischen Filme kurz nach dem Krieg und die
Amerikanisierung in den 1950er-Jahren. Seinen primaren Fokus richtet er
aber auf die 1960er-Jahre und die damals ansteigenden Koproduktionen,
die den Rahmen eines nationalen Kinos sprengten.'®

Die Welle von angloamerikanischen Kriegsfilmen in den 1950er- und
1960er-Jahren wurde im Kontext der BRD noch kaum umfassend unter-
sucht. Einzelne Beitrage beschaftigten sich mit der Funktion ausgewahlter
amerikanischer Filme fiir die bundesdeutsche Erinnerungskultur oder mit
deren Einfluss auf die spatere nationale Produktion.'®¢ Ebenfalls analysiert
wurde, wie britische Kriegsfilme mit ihren deutschen Protagonisten die

182 Hier ist ebenfalls Wolfgang Miill-Beninghaus” Die zweite Stunde Null des deutschen
Kinos: alliierte Kinoprogramme in Berlin 1945/46 (2004) anzufiihren, wobei der Filmhisto-
riker nicht ausfiihrlich auf die Filme selbst eingeht. Mit dem gleichen Fokus untersucht
Martin Loiperdinger fiir die 1950er-Jahre die Distribution der US-Produktionen in der
BRD, beschiftigt sich dabei aber ebenfalls primér mit den Erfolgszahlen der Filme (vgl.
Loiperdinger 1989).

183 Jonas Wegerer untersucht die Rezeption von amerikanischen Filmen in der BRD,
fokussiert aber auf das Westerngenre im Zeitraum von 1948-1960 (vgl. 2011).

184 Fehrenbach 1995. In diesem Zusammenhang sind auch Studien zur Populédrkultur zu
erwahnen, die Filmbeispiele heranziehen, um die komplexe Auseinandersetzung mit
der Amerikanisierung zu fassen (vgl. etwa Poiger 2000; Fehrenbach/Poiger 2000; Brau-
erhoch 2006; Koch 2007).

185 Vgl. Bergfelder 2005. Randall Halle setzt dann nach dem Mauerfall in den 1990er-Jah-
ren an und argumentiert fiir eine transnationale Asthetik im deutschen Kino (vgl.
2008).

186 Vgl. Scholz 2008; Weckel 2009; Hake 2012; Kapczynski 2012.
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damalige Anndaherung zwischen Grofibritannien und der BRD verhandel-
ten.’?” Besonders hervorzuheben sind hier einmal mehr die Aufsitze von
Patrick Major, der sich anhand ausgewahlter amerikanischer Beispiele mit
dem Stereotyp des <Good German> beschéftigt und die Entstehung des
Mythos der <sauberen> Wehrmacht im Austauschprozess zwischen der
BRD, Grofsbritannien und den USA verortet.”®® Sein Fokus liegt aus Sicht
des Historikers hauptsachlich auf der Zirkulation der Filme, wahrend
die Entwicklung der filmischen Stereotype des «<Good German> und des
<Evil Nazi> nur am Rande betrachtet wird. Hingegen behandelt Petra Rau
in einzelnen Aufsédtzen die Herausbildung der beiden Stereotype in bun-
desdeutschen und angloamerikanischen Filmen.'® Eine breit angelegte
Untersuchung der angloamerikanischen Kriegsfilme der 1950er-Jahre mit
deutschen Protagonisten und ihre Zirkulation in der BRD ist indes noch
ausstehend.

Aufbau

In Kapitel 1 beleuchte ich die Anfdange der angloamerikanischen Filme
tiber den Zweiten Weltkrieg, in denen deutsche Protagonisten eine wich-
tige Rolle spielen. Dabei steht die US-Produktion Tue Desert Fox: THE
Story oF RoMMEL von 1951 im Zentrum. Um aufzuzeigen, wie das Figu-
renstereotyp sich im angloamerikanischen Raum etablierte, gehe ich
auflerdem kurz auf den britischen Film So LitrrLe Time (Compton Ben-
nett, GB 1952) ein. Anhand der Fallbeispiele vertiefe ich die transnationale
Perspektive auf die angloamerikanischen Kriegsfilme und verankere das
Untersuchungskorpus im Kontext des Kalten Krieges und der bundes-
deutschen Erinnerungskultur. Die beiden Produktionen stehen am Beginn
der internationalen Kriegsfilmwelle: Sie verweisen gleichzeitig auf die
jeweiligen nationalen Kinematografien und die unterschiedliche Aufarbei-
tung des Zweiten Weltkriegs in den beiden Landern. In der Entstehung
und Rezeption der Filme lassen sich mitunter auch bereits die ambivalen-
ten Positionen im Umgang mit der deutschen Kriegsschuld und mit der

187 Melanie Williams geht in ihrem Aufsatz auf Hardy Kriigers Karriere in Grofbritannien
ein und stellt den (in der BRD ebenfalls) duferst erfolgreichen Film The ONE THAT GoT
Away (Roy Ward Baker, GB 1957) vor (vgl. 2006). Eine etwas vereinfachte, aber umfas-
sende Ubersicht bietet John Ramsden (2006).

188 Vgl. Major 2008; Major 2018; Major 2020. Ebenfalls zu erwahnen ist Brian C. Etheridges
Aufsatz «THE DeserT Fox, Memory Diplomacy and the German Question in Early Cold
War America», auf den ich in Kapitel 1 ndher eingehen werde.

189 Vgl. Rau 2012; Rau 2013.
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Anfang der 1950er-Jahre aufkommenden Diskussion um die Wiederbe-
waffnung der BRD erkennen.

Anhand von Michael Powell und Emeric Pressburgers THE BATTLE oF
THE River PrATE (GB 1956) und THE SEa CHAsE (John Farrow, USA 1955)
mit John Wayne als deutschem Kapitan gehe ich in Kapitel 2 naher auf das
filmische Stereotyp des «Good German» ein. Parallel zum Hohepunkt der
Kriegsfilmwelle ist auch der <Good German> Mitte der 1950er-Jahre in den
USA, Grofsbritannien und insbesondere der BRD am populérsten. Fernab
des Vernichtungskrieges an der Ostfront und des Holocausts zeigen die
Seekriegsfilme ihre deutschen Protagonisten explizit als respektable Kon-
trahenten, die sich vom Naziregime abwenden. Die spektakuldren Farb-
filme im Breitleinwandformat weisen auf &dsthetischer und inhaltlicher
Ebene starke Differenzen zu bundesdeutschen Produktionen auf, verdeut-
lichen aber in der Auseinandersetzung mit den Kriegsverbrechen auch
thematische Unterschiede zwischen GrofSbritannien und den USA. An
dem Erfolg der beiden Filme in der BRD und den Diskussionen, die sie
hervorriefen, mochte ich die Hochphase des «Good German> im transna-
tionalen Kontext detailliert untersuchen.

In Kapitel 3 richte ich den Fokus vor allem auf die Distribution und
Rezeption der angloamerikanischen Filme. Dabei werden die 8. Berli-
nale und die beiden Wettbewerbsbeitrage A TiMe To Love AND A TiME TO
D1t (Douglas Sirk, USA 1958) und Ice Corp N Arex (J. Lee Thompson,
GB 1958) genauer analysiert. Im Kontext der von den USA initiierten Inter-
nationalen Filmfestspiele, die wéahrend der Hochzeit des Kalten Krieges
als «<Schaufenster der freien Welt> dienten, zeigen sich die politischen und
o6konomischen Interessen im Zusammenhang mit den Filmen auf dem
bundesdeutschen Markt. Die Polemik um A Time To Love anp A TIME TO
D1k und die beiden beteiligten deutschen Emigranten Douglas Sirk und
Erich Maria Remarque (der die Romanvorlage schrieb) veranschaulicht
den schwierigen Umgang mit der nationalsozialistischen Vergangenheit
in der BRD. Hier kiindigt sich bereits auch das Ende der Figur des «<Good
German> und der Kriegsfilmwelle an.

Anfang der 1960er-Jahre haben beide Phanomene dann definitiv
ihren Zenit tiberschritten. Wenn ich zum Schluss die Resultate meiner
Studie prasentiere und die Verdnderung der Figurenstereotype durch die
1950er-Jahre hindurch noch einmal nachzeichne, so werfe ich auch einen
Blick auf die kiinftige Entwicklung. Vor dem Hintergrund einer abermals
neuen politischen Situation und einem erneut kritischeren Diskurs iiber
den Zweiten Weltkrieg lasst sich anhand von JupGMENT AT NUREMBERG
(Stanley Kramer, USA 1961), in dem die NS-Vergangenheit wieder vor
Gericht steht, exemplarisch der Wandel des «<Good German> hin zu einem
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ambivalent gezeichneten Charakter darlegen. Die Auseinandersetzung mit
dem umstrittenen Helden im Biopic WERNHER vON BrRAUN (J. Lee Thomp-
son, GB 1960), der ebenfalls mit einer internationalen Starbesetzung auf-
wartet, bedient grundsétzlich dasselbe Muster. In den folgenden Jahren
und Jahrzehnten ist das Figurenstereotyp des positiven deutschen Prota-
gonisten immer seltener anzutreffen. Hingegen tritt die stereotype Figur
des <Evil Nazi> schon ab Mitte der 1960er-Jahre wieder in Erscheinung. Sie
wird meist als antagonistische Nebenfigur in angloamerikanischen Genre-
produktionen (allgemem, also nicht nur in Kriegsfilmen) eingesetzt. Ein
Fazit mit einigen Uberlegungen zum transnationalen Ansatz, der mein
Vorgehen mafgeblich bestimmt, rundet die Studie ab.



1 Don’t Let’s Be Beastly to the Germans

Die Etablierung des «Good German> im
angloamerikanischen Kriegsfilm

Don’t let’s be beastly to the Germans. When our victory is ultimately won.
It was just those nasty Nazis who persuaded them to fight. [...] We must be
just and win their love and trust. [...] This is the moment when we ought to
sing their praises. [...] Let us treat them very kindly as we would a valued
friend.!

Als 1943 mit der deutschen Niederlage bei Stalingrad ein Wendepunkt
im Krieg erreicht wurde, schrieb der bekannte britische Schauspieler und
Komponist Noél Coward das Lied Don't Let’s Be Beastly to the Germans. Die
ironischen Zeilen adressieren weniger den eigentlichen Feind, als dass sie
sich gegen die Nazi-Sympathien in den eigenen Reihen und die Vertre-
ter:iinnen der Appeasement-Politik richten.? Nach der Ausstrahlung mel-
deten sich zahlreiche emporte Zuhorer:innen bei der BBC, die den Text
irrtiimlicherweise als prodeutsche Propaganda interpretierten.
Unmittelbar nach dem Ende des Zweiten Weltkriegs schien das Lied
seine satirische Spitze verloren zu haben. Die Alliierten setzten die (unter
ihnen bereits 1943 vereinbarte) bedingungslose Kapitulation mit aller
Strenge um. Ziel war es, den Deutschen ihr Scheitern klar zu machen:
«Legenden oder Zweifel an der Niederlage wie nach 1918 sollten nicht
erneut entstehen konnen.»® Wie der Historiker Ulrich Herbert festhalt,
gab es in der deutschen Geschichte der Neuzeit keinen tiefgreifenderen
und nachhaltigeren Einschnitt, weshalb der Begriff «<Stunde Null> seine
Berechtigung hat.* Mit den im November 1945 beginnenden Niirnberger
Prozessen fand der harte Kurs seine Fortsetzung, und die Verbrechen des
NS-Regimes wurden o6ffentlichkeitswirksam verhandelt. Sehr schnell sah
sich die deutsche Bevolkerung gegentiber den Besatzern in der Rolle von

1 Noél Coward Don't Let’s Be Beastly to the Germans (1943).
Im britischen Kontext wird die Appeasement-Politik vor allem mit dem ehemaligen
Premierminister Neville Chamberlain in Verbindung gebracht. Vor Kriegsausbruch
suchte er keinen harten Konfrontationskurs mit Deutschland, sondern machte eine
Reihe schwerwiegender Zugestandnisse an Hitler.

3 Herbert 2014, 549.

4 Vgl ebd., 550.
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Opfern. Nicht allein wegen Bombenkrieg, Flucht und Vertreibung — deren
Spuren in Deutschland allgegenwiértig waren —, sondern auch wegen der
vermeintlich von den Alliierten postulierten Kollektivschuldthese> und
der reeducation- oder reorientation-Politik.?

Gab es in der deutschen Offentlichkeit zumindest eine breite Zustim-
mung fiir die Urteile in den <Hauptkriegsverbrecher>-Prozessen,® kam vor
dem Hintergrund des heraufziehenden Kalten Krieges vermehrt Opposi-
tion gegen die Maffnahmen der Besatzungsmaéchte auf: Bereits 1947 gab
es laute Kritik an der alliierten Fremdbestimmung und der Entnazifizie-
rung.’ Parallel dazu erholte sich die deutsche und westeuropaische Oko-
nomie (ab 1948 mithilfe des Marshallplans) iiberraschend schnell, worauf
in den 1950er-Jahren das <Wirtschaftswunder> einsetzte. AufSferdem nahm
Deutschland als Grenznation im sich zuspitzenden Ost-West-Konflikt eine
Schliisselrolle ein. Dies zeigte sich aus einer geopolitischen Perspektive
spatestens mit der Griindung von BRD und DDR im Jahr 1949. «Die von
auflen auferlegte — und zunachst auch von nicht wenigen Deutschen fiir
notwendig gehaltene — Beschéftigung mit der nationalen Vergangenheit
wurde jetzt zunehmend durch das Engagement fiir eine postnationale
Zukunft abgeldst.»® Mit Konrad Adenauer an der Spitze verfolgte die
Bundesrepublik eine Politik der Westintegration. Anstatt in erster Linie
auf eine Wiedervereinigung hinzuarbeiten, suchte die CDU die Néhe zu
Frankreich, Grofibritannien und allen voran den USA. Der Beginn des
Koreakriegs im Juni 1950 bedeutete dann den endgiiltigen Startschuss fiir
eine aggressive und selbstbewusste bundesdeutsche Aufienpolitik.” Ade-
nauer konnte immer mehr aus einer Position der Starke heraus agieren,
hinsichtlich Souveranitiat, Wiederbewaffnung und «Vergangenheitspoli-
tik» forscher verhandeln und nationale Interessen durchsetzen."

Der kriegerische Konflikt in Korea stand fiir Europa aber auch am
Anfang der gefdhrlichsten Phase des Kalten Krieges."! Aus Sicht der West-

5  Vgl. Frei 2009, 83. Der Historiker Norbert Frei hilt fest, dass es keine schriftlichen
Dokumente gibt, die die <Kollektivschuldthese> untermauern. Aus diesem Grund sieht
er sie in erster Linie als Konstruktion des «deutschen Kollektivbewufitseins» (vgl. ebd.,
168). Ich bin im ersten Teil der Einleitung naher auf den Begriff der <Kollektivschuld>
eingegangen.

Vgl. Frei 2012, 133 ff.

Vgl. ebd., 14.

Ebd., 15.

Von 1951-1955 tibernahm Adenauer auch das Amt des Aufienministers.

O 0 N O

10 Vgl. Herbert 2014, 636. Norbert Frei grenzt die Vergangenheitsbewiltigung als Unter-
suchungsgegenstand zeitlich ein und fasst unter dem Begriff «Vergangenheitspolitik»
den politischen Prozess der deutschen und internationalen Auseinandersetzung mit
der NS-Vergangenheit wahrend des Kalten Krieges (vgl. Frei 2012).

11 Vgl. Kershaw 2019, xxi.
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machte bestatigte der Konflikt die aggressive Expansionspolitik der Sow-
jetunion und anderer kommunistischer Lander: «[D]as Empfinden einer
weltweiten sowjetischen Bedrohung» wurde in den 1950er-Jahren zu
einem bedeutenden politischen Faktor in den USA und Westeuropa.'
Schnell brachten die USA eine deutsche Wiederbewaffnung zur Sprache,
und der ehemalige britische Premierminister Winston Churchill forderte
im Marz 1950 eine Verstarkung der neugegriindeten NATO durch deutsche
Soldaten.” Es zeigte sich immer klarer die Tendenz zu einer politischen
Anndherung zwischen der BRD und Grofibritannien sowie den USA, die
auch entscheidend den internationalen Umgang mit der NS-Vergangenheit
bestimmte. Zwar wurden etwa frithe Forderungen nach einer Generalam-
nestie von den Alliierten zuriickgewiesen, doch durfte bereits 1951 dank
des 131er-Gesetzes ein Grofsteil der von Entnazifizierungsverfahren betrof-
fenen offentlichen Beamt:innen wieder eingestellt werden."* Darunter fie-
len auch ehemalige Berufssoldaten und das Gros der Gestapobeamten.'®
Das Gesetz fungierte symbolisch fiir die «ersehnte vergangenheitspoliti-
sche Selbstbestimmung und trug der seit Jahren herangereiften Schluss-
strich-Mentalitdt Rechnung».'® Das Thema der NS-Vergangenheit blieb
zwar im internationalen Kontext kontrovers, doch anstatt des fritheren
Konfrontationskurses standen die Zeichen aufseiten Grofbritanniens und
der USA nun vor allem (wieder) auf «Appeasement».”” Diese politischen
Entwicklungen gaben Cowards Lied seine satirische Scharfe zuriick. Die
Annaherung zeigte sich auch bei weiteren symbolischen Gesten mit politi-
scher Signalwirkung. So etwa im Jahr 1949, als Winston Churchill demonst-
rativ 25 Pfund fiir die Verteidigung des inhaftierten und spater verurteilten
deutschen Generalfeldmarschalls Erich von Manstein spendete.

Durch den sich immer weiter zuspitzenden Ost-West-Konflikt und
die neue, noch nicht gefestigte Rolle Westdeutschlands war der Umgang
mit dem nationalsozialistischen Erbe zu dieser Zeit in Politik und Offent-
lichkeit besonders prasent und umstritten. Fiir die Alliierten und insbe-
sondere die USA war es anfangs des Jahrzehnts keineswegs an der Zeit,
einen Schlussstrich unter die Geschichte des Nationalsozialismus zu

12 Herbert 2014, 635. Vor allem die amerikanischen Militdrausgaben explodierten in die-
ser Zeit (vgl. Kershaw 2019, 5).

13 Vgl. ebd., 6; Herbert 2014, 636.

14 Umgangssprachlich wurden unter den «131lern» der Personenkreis gefasst, der durch
den Artikel 131 des Grundgesetzes begiinstigt wurde. Dabei handelte es sich um
Beamt:innen, die bereits vor dem 8. Mai 1945 in das Beamtenverhaltnis berufen wor-
den waren.

15 Vgl. Frei 2012, 19.

16 Ebd.

17 Vgl. ebd., 159.
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setzen. Nach ihrer Meinung saflen in den Gefangnissen Landsberg und
Spandau zurecht zahlreiche (bekannte) ehemalige Militarvertreter und
Parteimitglieder. Mit Blick auf die Antikommunismus-Propaganda war
es innenpolitisch aufierdem wichtig, die Aufklarung tiber die NS-Diktatur
und die Verfolgung der Verantwortlichen nicht zu drastisch herunterzu-
fahren. Die Entnazifizierung war essenzieller Teil der Demokratiebestre-
bungen und diente im Inland dazu, die Bundesrepublik als geeigneten
Verbiindeten gegen die kommunistische Gefahr zu propagieren. Gleich-
zeitig musste man Zugestdandnisse an die Adenauer-Regierung machen,
um sie als Verbiindete zu gewinnen und die Wiederbewaffnung voranzu-
treiben. Auf deutscher Seite wurde die Freilassung der berithmten Kriegs-
gefangenen gefordert und mitunter auch als Bedingung fiir die Aufnahme
von Gesprachen iiber eine Wiederbewaffnung genannt.'® Zur gleichen
Zeit, um 1950, lehnten aber in der BRD noch drei Viertel der Bevolkerung
eine Remilitarisierung ab."

Der rasche Wandel der Alliierten im Umgang mit der NS-Vergan-
genheit spiegelt sich indirekt auch in den zeitgendssischen angloameri-
kanischen Filmen zum Thema: Kurz nach der Kapitulation Deutschlands
(und Japans) ist das Kampfgeschehen noch nicht Teil der Handlung, der
Nationalsozialismus aber weiterhin die zu bekdmpfende Gefahr. Die Pro-
duktionen spielen zumeist in der unmittelbaren Nachkriegszeit und zei-
gen die Nazi-Anhdnger:innen als Bedrohung im Verborgenen; sie gilt es
aufzuspiiren. Wie in der Einfithrung beschrieben, dienen in Filmen wie
CornereD (Edward Dmytryk, USA 1945), THe STRANGER (Orson Welles,
USA 1946) oder auch Nororrious (Alfred Hitchcock, USA 1946) fanati-
sche und verdeckt agierende Nazis als eindeutiges Feindbild. In Hitch-
cocks Film etwa ist Alexander Sebastian (Claude Rains) Teil einer gehei-
men Nazi-Organisation in Brasilien, die mit geschmuggeltem Uran einen
Anschlag plant.” In der Figur der deutschstimmigen Amerikanerin Alicia
Huberman (Ingrid Bergman) wird im Ansatz aber bereits ein etwas diffe-
renzierteres Bild von Deutschland gezeichnet. Sie hat mit ihrem Vater, der
ein Nazi-Spion war, gebrochen und hilft nun aus patriotischen Gefiihlen
dem US-Geheimdienst bei der Infiltrierung des Geheimbundes. Auch im
britischen Film Friepa (Basil Dearden, GB 1947) ist es die deutsche Prota-
gonistin, die sich explizit vom Nationalsozialismus abwendet. Als Ehefrau
eines britischen Soldaten kommt Frieda (Mai Zetterling) nach England

18 Vgl. ebd., 194.
19 Kreimeier 1974, 108.

20 1951 hatte der Film auch in der BRD seine Premiere. Fiir die deutsche Synchronfas-
sung wurden die Rollennamen gedndert und aus der Uran- eine Rauschgiftgeschichte
gemacht (vgl. Garncarz 1993, 180).
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und wird dort von den Einheimischen mit Skepsis und Ablehnung emp-
fangen. Als plotzlich Friedas Bruder Richard auftaucht und sich als iiber-
zeugter Nationalsozialist herausstellt, spitzt sich die Lage fiir Frieda zu.
In den Filmen kurz nach dem Krieg bleibt der Nationalsozialismus also
eine prasente Gefahr. Die Agenten- und Spionagegeschichten transportie-
ren aber bereits die allgegenwértige Paranoia des Kalten Krieges, wobei
der Nationalsozialismus zunehmend als Stellvertreter fiir die allgemeine
Bedrohung durch totalitire Regime dient. Gleichzeitig werden die Deut-
schen nicht mehr auf die Rolle des Feindes reduziert, sondern personifizie-
ren in einzelnen Figuren manchmal einen neuen Verbiindeten gegen den
Kommunismus.

Ende der 1940er-Jahre entstand dann in den USA erstmals eine Reihe
aufwendiger Filme tiber das Kampfgeschehen im Zweiten Weltkrieg:
Produktionen wie Sanps or Iwo Jima (Allan Dwan, USA 1949), BATTLE-
GROUND (William A. Wellman, USA 1949) oder TweLve O’Crock HicH
(Henry King, USA 1949) zeigen wagemutige Einsitze der amerikanischen
Soldaten und erinnern an Triumphe des vergangenen Krieges. Die Filme
transportieren einen nationalen Stolz und erzahlen aus der Perspek-
tive der amerikanischen Protagonisten von einem gerechten Krieg.” Die
Filme waren auch Propaganda fiir die Wehrbereitschaft der kriegsmii-
den Bevolkerung gegen die aufkeimenden Gefahren des Kalten Krieges.
Dabei konnten die Produktionsstudios — sofern sie die Armee in ein gutes
Licht riickten — auf die materielle und beratende Unterstiitzung des Mili-
tars zahlen.” Die einfachen Soldaten lernen in den Filmen Kameradschaft
und Disziplin kennen, durch die sie sich dann in der Schlacht bewdhren
konnen.” Verkodrpert werden die militdrischen Tugenden von Holly-
wood-Stars wie John Wayne oder Gregory Peck, die ihr Image als auf-
rechte Westernstars auf das Kriegsfilmgenre iibertragen (Abb. 22-23).
Ahnliches zeigt sich im ersten erfolgreichen britischen Zweitweltkriegs-
film Tae Woopen Horsk (Jack Lee, GB 1950).* So propagieren die frii-
hen angloamerikanischen Kriegsfilme nach 1945 hauptséachlich nationale

21 Vgl. Basinger 1986, 154.

22 In Texttafeln vor den Filmen wird jeweils dem US-Militar fiir seine Unterstiitzung bei
der Produktion gedankt.

23 Vgl. Biskind 1984, 54 ff.

24 In THE Sea CHasE (John Farrow, USA 1955) spielt John Wayne sechs Jahre spéter einen
<Good German>. Auf den Film gehe ich ausfiihrlich im 2. Kapitel ein.

25 Hier gelingt drei englischen Soldaten dank eines ausgekliigelten Plans und der Hilfe
anderer Haéftlinge die Flucht aus einem deutschen Kriegsgefangenenlager. Dem
Film folgte in Grof3britannien eine Reihe von Produktionen, die vom Ausbruch aus

einem Kriegsgefangenenlager handeln, wie etwa Tae CoLpitz STOoRY (Guy Hamilton,
GB 1955).
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22-23 Vorbilder in Uniform: John Wayne in SaNDs oF Iwo Jima und Gregory Peck in
TweLve O’Crock High.

Triumphe und die eigene Stédrke. Sofern die Deutschen als Antagonisten
dienen, sind sie lediglich ein gesichtsloser Feind oder auf unbedeutende
Rollen reduziert.?

Parallel zur beginnenden Diskussion um die Wiederbewaffnung der
BRD in den 1950er-Jahren riicken die deutschen Protagonisten in einzel-
nen angloamerikanischen Filmen iiber den Zweiten Weltkrieg (wieder)
starker ins Zentrum. Dabei trafen die Filme mit ihrer Thematisierung der
NS-Vergangenheit auf das zuvor beschriebene brisante politische Klima.
Gleich die erste Produktion von 20th Century Fox, Tne Desert Fox: THE
Story or RomMEL (Henry Hathaway, USA 1951), 16ste eine internatio-
nale Kontroverse aus. Mit der Darstellung des bekannten Feldmarschalls
Erwin Rommel als Kriegsheld und fairer Kontrahent der Briten scheint
Noél Cowards ironische Aufforderung zur freundlichen Behandlung
der Deutschen verspétet eine reale Entsprechung in filmischer Form zu
finden. Die Produktion steht am Anfang des filmischen Phanomens des
«Good German» in angloamerikanischen Kriegsfilmen der Nachkriegszeit,
tiber das die NS-Vergangenheit, aber auch die Tradition der Wehrmacht
im Angesicht der Remilitarisierungsdebatte explizit verhandelt werden;
als Gegenstiick fungiert die Figur des <Evil Nazi>. Im Folgenden mochte
ich anhand der Produktions-, Distributions- und Rezeptionsgeschichte
sowie einer genauen Analyse des Films erldutern, wie dieser zum Politi-
kum wurde und wie sich darin die ambivalenten Dynamiken im Umgang
mit der nationalsozialistischen Vergangenheit zwischen den USA und der
BRD, aber auch Grofibritannien zeigen. THE DeserT Fox war aufgrund sei-
nes grofsen wirtschaftlichen Erfolgs und der begleitenden Kontroversen
ein Mitausloser fiir die kurz darauf einsetzende transnationale Kriegs-

26 Mitunter machen sich die Filme in kleinen Nebenrollen im Riickgriff auf das Stereotyp
des «militaristischen Deutschen> iiber den Gegner lustig. Diese Produktionen wurden
in abgednderter Form meist erst Jahre spéter in der BRD gezeigt.
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filmwelle, die auch die deutsche Rolle und ihre Schuld am Krieg vermehrt
thematisiert.

Aus einer filmhistorischen Perspektive macht die Produktion mit
ihrem «Good German> den Auftakt zu einer vielschichtigen Auseinander-
setzung mit dem NS-Erbe in den Filmen der 1950er-Jahre; sie erscheint
wie ein Echo auf die politischen und gesellschaftlichen Entwicklungen
der damaligen Zeit und wirkt auf diese zuriick. An Hathaways Film lasst
sich skizzieren, dass die Werke immer auch im Spannungsfeld des Ost-
West-Konflikts zu betrachten sind und wie in diesem konkreten Kontext
die deutsche Militartradition und die Rolle der BRD verhandelt werden.
Als Vorldaufer der transnationalen Kriegsfilmwelle eroffnete ThE DesERT
Fox neue Themenfelder, deren Spuren sich spéter in bundesdeutschen
Produktionen wie Canaris (Alfred Weidenmann, BRD 1954) oder Des
TeureLs GENERAL (Helmut Kautner, BRD 1955) finden und die gemeinsam
mit angloamerikanischen Produktionen wie FRom HERE TO ETERNTITY (Fred
Zinnemann, USA 1953) Mitte der 1950er-Jahre die Hochphase der Zweit-
weltkriegsfilme einlduten.

Vom Buch zum Film: Der Wistenfuchs als
Bestseller?’

Der positiven Darstellung Rommels in THe Desert Fox ging bereits eine
beachtliche Menge an Kriegsliteratur voraus.” Ihr Erfolg demonstrierte
das aufkommende Interesse am Zweiten Weltkrieg und seinen Akteuren.
In Westdeutschland handelte es sich dabei Ende der 1940er-Jahre zu einem
grofien Teil um autobiografische «Rechtfertigungsliteratur» bekannter
Personlichkeiten der NS-Zeit, wie etwa des ehemaligen Reichskanzlers
Franz von Papen.”? Wahrend in den USA kontroverse Romane erschienen,
die mitunter drastisch den Schrecken des Krieges schildern,® ist in den bri-
tischen Werken von einer kritischen Haltung wenig zu spiiren. Vielmehr
duflert sich angesichts des noch jungen Triumphes friih eine Nostalgie,
die den Krieg als Abenteuer darstellt oder den eigenen Sieg glorifiziert.

27 Ich mochte hier bereits vorab auf die Aufsétze von Patrick Major (2008 und 2018) und
von Brian C. Etheridge (2008) hinweisen, die mit ihrem geschichtswissenschaftlichen
Fokus fiir meine folgende Analyse wichtige Vorarbeit geleistet haben.

28 Vgl. Reichel 2004, 37.
29 Vgl. Frei 2009, 101.

30 Bekannte Beispiele sind etwa Norman Mailers The Naked and the Dead (1948) oder From
Here to Eternity (1951) von James Jones.

31 Vgl. Kershaw 2019, 179.
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Der damalige Gegner wird zumeist als wiirdiger Rivale beschrieben und
mitunter auch ins Zentrum der Handlung gertickt. In der Auseinanderset-
zung mit dem deutschen Militar machen die britischen Autoren bereits die
Unterscheidung zwischen der Wehrmacht als fairem Gegner und der SS
als Kriegsverbrecher.

Die respektvolle Haltung gegeniiber der Wehrmacht und die zuneh-
mende Popularitdat des Themas zeigen sich vielleicht am deutlichsten in
Desmond Youngs Biografie Rommel: The Desert Fox (1950), die den bekann-
ten Generalfeldmarschall portrétiert und spater Henry Hathaways Film
als Vorlage dienen sollte. Das Buch des Veteranen beschiftigt sich haupt-
sdachlich mit dem Afrikafeldzug. Hier erzielte Rommel anfangs iiberra-
schende Erfolge und wurde vom Gegner als unbesiegbarer «<Wiistenfuchs»
respektiert,® bevor er am Ende — auch wegen der fehlenden Unterstiitzung
aus Berlin — den Briten unterlag.® Auf der Alliierten-Seite galt die Kam-
pagne unter General Montgomery als einer der grofiten Erfolge im Zwei-
ten Weltkrieg und machte den britischen Befehlshaber in der Heimat zur
populéren Figur.* In Grofibritannien war das Buch mit 170.000 verkauften
Kopien im ersten Jahr ein Bestseller.”> Ahnliche Erfolgszahlen wurden aus
den USA und der BRD vermeldet.*® Bei der Entstehung des Buches half
der britische Historiker Basil Liddell Hart mit, der mit eigenen Publikatio-
nen zum Rommel-Mythos beitrug und sich in der Politik aktiv fiir das Bild
der «sauberen> Wehrmacht und eine Remilitarisierung der BRD einsetz-
te.’” Dariiber hinaus sprach Young mit mehreren ehemaligen deutschen
Soldaten und Politikern, die im Buch Schliisselrollen einnehmen. Im Vor-
wort dankt der Autor ebenfalls der Witwe Lucie Rommel und dem Sohn
Manfred. Sie besuchte er mehrmals und erhielt von ihnen Dokumente
aus Rommels Nachlass.®® Zum Dank und wohl auch als Werbung fiir sein

32 Vgl. Hosch 2010, 224.

33 Waiéhrend des Afrikafeldzugs kam es zwischen Hitler und Rommel in militdrischen
Fragen zu immer starkeren Differenzen. Zu Hitlers Kriegsstrategie nahm Rommel in
der Folge durchaus eine kritische Haltung ein.

34 Vgl. Kubetzky 2010, 184 ff.

35 Vgl. Prescott 1951, 25.

36 In der BRD verkauften sich innerhalb kiirzester Zeit mehr als 60.000 Exemplare (vgl.
[A.G.]1 1951, 0.S.). Die deutsche Ubersetzung war 1951 beim ersten Treffen der Kriegs-
veteranen des Afrikakorps in Iserlohn schnell ausverkauft (vgl. [0. A.] 1951a, 0.S.).

37 Liddell Hart traf sich im Juni 1952 persdnlich mit Bundeskanzler Konrad Adenauer
und besprach mit ihm die Moglichkeit einer Generalamnestie (vgl. Kiisters/Mensing
1984, 315 ff.).

38 Vgl. Young 1950, 5. Darunter waren sogar Aufzeichnungen, die Manfred (nach eigenen
Aussagen) in einer Hauswand versteckt fand (vgl. [0. A.] 1949, 32.). Sie sollten Rom-
mels kritische Haltung gegentiber Hitler und seiner Kriegsfiihrung beweisen. Aus-
schnitte daraus verdffentlichte Young als Anhang in seinem Buch (vgl. 1950, 251 £.).
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Buch in der BRD iiberlieff Young der Familie Rommel die Einnahmen aus
der deutschen Auflage.*” Schon diese Entstehungsgeschichte ldsst den
positiv gefdrbten Ansatz der Biografie erahnen: In detailreichen Ausfiih-
rungen geht Young auf Rommels Kriegstaktiken ein und bewundert sei-
nen auflergewohnlichen Mut. Problematische Aspekte sind weggelassen
und Rommels Rolle im deutschen Widerstand wird dauflerst wohlwollend
geschildert.

Die zeitgendssische Rezeption des Buches weist Parallelen zur spate-
ren Diskussion um den Film auf und zeigt bereits ansatzweise die unter-
schiedlichen Haltungen zur NS-Vergangenheit: Wahrend sich in der BRD
die Kritiker:innen tiber die wohlwollende Respektbekundung gegeniiber
dem deutschen Kriegshelden und der Wehrmacht iiberrascht zeigten und
beinahe ausschliefslich ein positives Urteil féllten, waren die Reaktionen
in den USA und Grofibritannien gespalten.®® The New York Times lobte die
Biografie als lebendiges und intimes Portrit eines bemerkenswerten Man-
nes, und in England gab es wohlwollende Urteile von hochdekorierten
Veteranen, die zum Teil gegen Rommel gekdmpft hatten.*’ Demgegeniiber
kritisierten zahlreiche Zeitungen die zu vorteilhafte Darstellung Rommels
und die historischen Ungenauigkeiten.* In der britischen Presse mischte
sich unterschwellig in die Zuriickhaltung gegentiiber der Glorifizierung
Rommels auch eine gewisse Verwunderung iiber die Marginalisierung
Montgomerys und der British Army.*

«There were good as well as bad Germans»*

Der Erfolg der Biografie und sicherlich auch die Aufmerksamkeit, die
sie erhielt, bewogen 20th Century Fox und ihren Vizeprasidenten Darryl
F. Zanuck dazu, sich die Rechte fiir 42.000 Dollar zu sichern.*® Die Vor-
lage bedeutete fiir das Filmstudio nach einer seit 1945 andauernden Pause
den Wiedereinstieg ins Kriegsfilmgenre. Die ungewo6hnliche Entschei-

39 Vgl.[A.G.]195],0.S.

40 Vgl. Major 2018, 5.

41 Vgl. Prescott 1951, 25. Darunter war auch der britische Feldmarschall Claude Auchin-
leck, der fiir Youngs Biografie das Vorwort schrieb. Darin betont er ebenfalls seinen
grofien Respekt fiir Rommel und dessen taktisches Geschick (vgl. Young 1950, 9 f.).

42 [o.A]1951b, 0.S.

43  Wie umstritten das Buch auch in den USA war, zeigt sich etwa daran, dass erst 1952 das
Bildungsamt von New York die Rommel-Biografie fiir seine Bibliotheken zulief$ (vgl.
[0. A.] 19524, 31).

44 Nunally Johnson zit. in [0. A.] 1950a, 0. S.
45 Major 2018, 5.
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dung fiir einen deutschen Protagonisten trafen Zanuck und Drehbuch-
autor Nunally Johnson mit Blick auf die fiir Hollywood immer wichtige-
ren Absatzmarkte in der BRD und Grofsbritannien, deren Potenzial die
Buchverkadufe so deutlich gezeigt hatten.* Doch genau Rommels «trans-
national box-office appeal» sorgte fiir Schwierigkeiten in der Produk-
tionsphase und lief} das Filmprojekt — mehr noch als das Buch — zum lan-
deriibergreifenden Politikum werden.

Von Beginn an war THe DEserT Fox ein umstrittener Gegenstand der
<public diplomacy>. Wie schon die Produzenten von Sanps or Iwo Jima
oder BaTTLEGROUND wandte sich 20th Century Fox noch in der Drehbuch-
phase an das Department of Defense tiir materielle und beratende Unter-
stiitzung. Sie rechneten sich wohl gute Chancen aus, da ihr Film Decision
Berore Dawn (Anatole Litvak, USA 1951) zuvor auf die Hilfe des Militars
hatte zdhlen konnen.* Im Gegensatz zu den anderen Produktionen erhielt
Tue Desert Fox jedoch eine Absage. Das Verteidigungsministerium hatte
nicht nur kein Interesse an einer Zusammenarbeit, es verwies Johnson und
Zanuck gleich weiter an das Department of State.** Wahrend die fritheren
Filme mit ihrer Darstellung amerikanischer Triumphe im Zweiten Welt-
krieg als geeignete Propaganda oder im Fall von Decision BErore DawN
zumindest als unproblematisch eingestuft wurden, befiirchtete das US-
Militar im Fall der Rommel-Biografie und der positiven Darstellung des
deutschen Kriegshelden eine internationale Kontroverse. Dieser Meinung
schloss sich das Auflenministerium an. In einem Gesprach mit Drehbuch-
autor Johnson im Dezember 1950 fiihrte ihr Vertreter Henry Kellermann
die Vorbehalte der US-Regierung aus.” Kellermann sah im Portrit des
bekanntesten Helden der deutschen Wehrmacht ein Problem. Laut ihm
war Rommel keineswegs ein unpolitischer Soldat, sondern wurde von
Hitler und Goebbels instrumentalisiert. Dariiber hinaus habe er sich erst
von Hitler abgekehrt, als die unausweichliche Niederlage feststand, und
er sei auch danach kein wichtiger Akteur des Widerstands gewesen. Aus
diesen Griinden betrachtete das Department of State den Film als Risiko fiir

46 Zanuck und Johnson arbeiteten davor bereits fiir Tue Grares or WratH (John Ford,
USA 1940) zusammen, der aufgrund des grassierenden Antikommunismus zur dama-
ligen Zeit mit seiner linkspolitischen Haltung ebenfalls umstritten war. Mit Decision
Berore Dawn (Anatole Litvak, USA 1951) und Tue Desert Fox produzierte 20th Cen-
tury Fox sodann gleich die ersten beiden grofien angloamerikanischen Kriegsfilme mit
einem «Good German.

47 Ebd., 2.

48 Vgl. Major 2020, 7.

49 Vgl. [0. A.] 1950a, 0. S. Das Department of State ist die Bezeichnung fiir das Aulenminis-
terium der USA.

50 Vgl. ebd.
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die amerikanische Aufiendarstellung: «[A]ny film dealing with Rommel
would certainly be seized upon by the communist propaganda as con-
firmation of the Soviet thesis that the United States is re-building the old
Wehrmacht preparatory to an aggressive war against the USSR.»*" Neben
der moglichen Instrumentalisierung durch kommunistische Propaganda
sah Kellermann den Film auch als Problem fiir die diplomatischen Bezie-
hungen zur BRD. Er meinte, die Produktion kénnte bei demokratischen
Zirkeln in Deutschland und anderen westlichen Partnern Zweifel wecken,
ob es die USA mit der Bekdmpfung eines erneuten Aufkommens des deut-
schen Militarismus wirklich ernst meine.>

Die von Kellermann angefiihrten Punkte verweisen auf das damals
gereizte politische Klima, in dem die Rommel-Biografie als potenzielle
Gefahr fiir die diplomatischen Bemiihungen betrachtet wurde. Vor dem
Hintergrund des Koreakriegs herrschte im Department of State grofse Angst
vor einem Stellvertreterkrieg in Deutschland, bei dem die alliierten west-
lichen Streitkréfte der sowjetischen Armee zahlenmaflig unterlegen gewe-
sen waren. Aufgrund der aktuellen Situation dnderte sich auch die politi-
sche Haltung der USA. Waren sie in Person des High Commissioner John
McCloy 1950 noch entschieden gegen eine Wiederbewaffnung der BRD,*
sah man nun eine bundesdeutsche Armee als Notwendigkeit.** So wie
wihrend des Zweiten Weltkriegs die Russen in Freunde und Verbiindete
umgewandelt wurden, sollte es nun nach dem Krieg mit Deutschland im
Angesicht der Bedrohung aus dem Osten geschehen.” Im Zuge dieser
politischen Entwicklungen nahm auch in der BRD die Diskussion um eine
Wiederbewaffnung konkretere Formen an. Mit der «Himmeroder Denk-
schrift» im Oktober des gleichen Jahres machte eine deutsche Experten-
gruppe aus grofitenteils ehemaligen Militarangehorigen erste Uberlegun-
gen zur Aufstellung einer Armee und dazu, auf welcher Tradition diese
fufien sollte.* In einem weiteren Schritt veroffentlichte Anfang 1951 der
ehemalige General Dwight D. Eisenhower eine Ehrenerklarung fiir die
deutsche Wehrmacht. Hatte er wahrend des Krieges noch Wehrmacht und
Nationalsozialismus gleichgesetzt, duflerte er sich nun in der deutschen
Presse wie folgt:

51 Ebd.
52  Ebd.

53 Der High Commissioner war ab 1949 der jeweils hochste Vertreter der alliierten Sieger-
machte in der BRD. John McCloy hatte dieses Amt von 1949-1952 inne und war also
entscheidend am Wiederaufbau und an der Remilitarisierung der BRD beteiligt.

54 Vgl. Ninkovich 1995, 75 ff.
55 Vgl.ebd., 76.
56 Vgl. Rautenberg/Wiggershaus 1977, 144 ff.
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Ich fiir meinen Teil glaube nicht, dafs der deutsche Soldat als solcher seine
Ehre verloren hat. [...] Wie ich dem Kanzler und anderen deutschen Her-
ren [...] gesagt habe, bin ich zu der Uberzeugung gekommen, daf ein wirk-
licher Unterschied zwischen deutschen Soldaten und Offizieren als solchen
und Hitler und seiner kriminellen Gruppe besteht.*”

Im Zuge der Wiederbewaffnungsdebatte wurde die Vergangenheit der
Wehrmacht also auf hochster politischer Ebene offiziell verhandelt. Es
stand nun aber weniger die Aufkldrung der Kriegsverbrechen im Fokus
als ein Beschwichtigungskurs, der bei den anderen Westmachten und in
der BRD den Weg fiir eine neue deutsche Armee ebnen sollte. In diesem
Kontext schien es fiir die US-Regierung mehr als unerwiinscht, dass ein
Kriegsfilm im In- und Ausland kritische Diskussionen zur Rolle der Wehr-
macht entfachen konnte. Auf die Bedenken des Department of State erwi-
derte Nunally Johnson, dass er Rommel keineswegs glorifizieren mochte.
Der Film solle vielmehr veranschaulichen, dass es «good as well as bad
Germans» gab, was doch sicherlich im Sinne des Auflenministeriums
sei.”® Mit Blick auf das bundesdeutsche Publikum argumentierte er wei-
ter, dass es wichtig sei zu zeigen, wie hochrangige Militarvertreter sich
gegen Hitler wendeten. Er konne sich deshalb nicht vorstellen, dass der
Film im Ausland irgendeinen Schaden anrichten kdnnte.* Am Ende blieb
das Department of State bei seinem ablehnenden Standpunkt, hielt aber fest,
dass es nicht in seiner Macht liege, Filme zu zensieren.®

Trotz des negativen Bescheids trieben Zanuck und Johnson die Pla-
nung des Filmprojekts voran. Die vorgebrachten Bedenken und die Dis-
kussion um Rommel als problematische Figur demonstrieren gerade das
Marktwertpotenzial des Stoffes in der politischen Umbruchphase. Ihre
frithen Bemiihungen fiir eine bundesdeutsche Distribution veranschau-
lichen die transnationalen Strategien des Filmstudios und weisen darauf
hin, wie essenziell (insbesondere) der westdeutsche Markt fiir sie war: Die
Wahl fiel nicht zuletzt wegen ihrer Popularitdt im Ausland auf Youngs
Biografie. Dariiber hinaus konnten Teile des Films kostengtinstiger in der
BRD gedreht werden. Es zeigen sich hier finanzielle Uberlegungen, die
laut Deborah Shaw zentral sind fiir den transnationalen Modus von Pro-

57 Eisenhower zit. in von Schubert 1972, 82 f.
58 [o.A.] 19504, 0.S.

59 Auf die kritische Frage Kellermanns, warum man nicht einen wahren Widerstandshel-
den portrdtiere, antwortete Johnson ehrlich, dass man die im Gegensatz zu Rommel
nicht kenne.

60 Vgl. ebd.
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duktion, Distribution und Auffiihrung.®! Bei den auf Gewinnmaximierung
ausgerichteten Hollywoodstudios haben und hatten transnationale Fakto-
ren einen groflen Einfluss auf die Wahl und Darstellung ihrer Filmsujets.
Was heute bei teuren Blockbustern vielleicht eine Selbstverstandlichkeit
sein mag, zeigte sich nach dem Zweiten Weltkrieg erstmals als Notwen-
digkeit. Zu Beginn der 1950er-Jahre sagte Eric Johnston, Prasident der
Motion Picture Association of America: «Up to the end of World War II the
foreign market was regarded by some as a sort of «gravy> field. The war’s
end changed all that. The «gravy> became the life blood of an industry.»®
Die geschiftlichen Uberlegungen hinter Tae Desert Fox machen deutlich,
dass die amerikanische Filmindustrie nach dem Krieg auf den Auslands-
markt angewiesen war und sie ihre Filme mitunter darauf ausrichtete.
Nicht zuletzt wegen der fehlenden materiellen Unterstiitzung durch
die USA lasst das Drehbuch lange Passagen der Vorlage aus und ver-
schiebt dadurch den Fokus in Richtung eines Charakterdramas. Youngs
detaillierte Beschreibungen von Rommels Mandvern konnten nicht in
Form von aufwendigen Schlachtsequenzen in den Film aufgenommen
werden.®® Stattdessen dreht sich die Handlung hauptsédchlich um Rom-
mels Gewissenskonflikt als Soldat, die Abkehr von Hitler und seine angeb-
liche Rolle im Widerstand. Also genau die Punkte, die Kellermann kritisch
angemerkt hatte. Aufgrund der Vorbehalte von aufien war Johnson bei
der Zeichnung seines Protagonisten vorsichtig. Im engen Austausch mit
Zanuck versuchte er, Rommel nicht zu eindeutig als Helden und «Good
German> darzustellen. Weniger Wert auf die historischen Begebenheiten
legend, ging es den beiden primar darum, einer dramaturgischen Konven-
tion zu folgen: Rommel sollte zuerst seine Seele verkaufen, bevor er den
eigenen Fehler erkennt und sich dann umso starker von Hitler abwendet.*
Gegen das Drehen einzelner Sequenzen in der BRD hatte das Depart-
ment of Defense nichts einzuwenden.® 20th Century Fox konnte dafiir
auf die Techniker des bereits fertiggestellten Films DecisioNn BEFORE
Dawn zuriickgreifen. Fiir die Hauptrolle waren zu Beginn die Holly-
woodstars Kirk Douglas und Richard Widmark im Gesprach.® Beides
Schauspieler, die in ihren Filmen zumeist den aufrichtigen und furcht-

61 Vgl. Shaw 2013, 52 f.

62 Johnson zit. in Segrave 1997, 141. Die Motion Picture Association of America ist die Vertre-
tung der grofiten Hollywoodstudios (heute ist zum Beispiel auch der Streaminganbie-
ter Netflix dabei) und stand schon damals im engen Austausch mit der US-Regierung.

63 Im Gegensatz dazu finden sich zum Beispiel in Sanps or Iwo Jima und BATTLEGROUND
gleich mehrere aufwendige Schlachtsequenzen, fiir die das Militar Statisten stellte.

64 Vgl. Major 2018, 5f.
65 Vgl. [o. A.] 1950b, o.S.
66 Brady 1951a, 14.
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24-25 James Mason als Verfiihrer in Tue MaN in Grey (Leslie Arliss, GB 1943) und als
Widerstandskampfer in Opp Man Our.

losen Helden gaben. Am Ende fiel die Wahl jedoch auf James Mason
(Abb. 24-25). Bekannt wurde der britische Schauspieler in seiner Heimat
mit einer Reihe von Kostiim-Melodramen. Mit Carol Reeds Opp Man Out
(GB 1947) hatte er dann als verfolgter Widerstandskampfer einen interna-
tionalen Erfolg. Mason war aber primar ein Zugpferd fiir den britischen
Markt, auf dem sich das Filmstudio hohe Einnahmen erhoffte. Daneben
unterstrich die Wahl die Verdnderungen gegeniiber der literarischen
Vorlage. Weniger dem Bild des makellosen Helden folgend, wie es bei
Douglas oder Widmark der Fall gewesen wére, schien Mason mit seiner
Mischung aus Harte und Verletzlichkeit und seinem mitunter gequaélten
oder diisteren Blick passend zum Fokus des Films und dem tragischen
Schicksal Rommels.

Zwischen Superman und tragischer Figur -
Rommel als «Good German»

Bevor in THeE DeserT Fox Rommels innerer Konflikt ins Zentrum riickt,
zogert Hathaway zu Beginn des Films den ersten Auftritt seines Protago-
nisten hinaus und verklart ihn beinahe als mythische Figur: Noch vor der
Titelsequenz steigt die Handlung mit der einzig langeren Actionsequenz
ein. Wie uns die Voiceover verrédt, handelt es sich um eine geheime und
sorgfaltig geplante Mission der britischen Armee. Wir sehen, wie die Sol-
daten im Morgengrauen und in exakt einstudierten Abldufen unbemerkt
von ihrem U-Boot an Land gelangen und den Angriff auf den strengbe-
wachten Militdrstiitzpunkt lancieren. Das deutsche Wachpersonal wird
von der Attacke iiberrascht und schnell gelangen die Briten ins Innere
des Gebdudes. Begleitet von zahlreichen Schusswechseln und Explosio-
nen suchen sie dort vergeblich nach Rommel. Auf dem Riickzug von einer
gegnerischen Kugel getroffen, muss einer der Soldaten zuriickgelassen
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werden. Mit seinen letzten Worten fragt er den tiber ihn gebeugten Wehr-
machtssoldaten: «Did we get him?» Dieser schaut verachtlich auf ihn
runter und antwortet in spottischem Ton: «Are you serious Englishman.»
In einer Art Vorgriff auf die Eroffnungssequenzen der James Bonp-Filme
wird also gleich zu Beginn Spannung aufgebaut. Wahrend in der Bonp-
Reihe aber jeweils der britische Agent seine uniibertrefflichen Fahigkeiten
demonstrieren darf, wird hier der abwesende Rommel als iiberlegener
Kontrahent etabliert. Das Aussparen seines Namens und seine fehlende
Préasenz — als Beweis seiner Superioritat — lassen die mythische Dimension
seiner Figur bereits erahnen und steigern die Erwartungshaltung beim
Publikum. Mit der Jagd nach dem Wiistenfuchs fiihrt der Film den Krieg
als Abenteuer ein und reduziert den Kampf gegen die Deutschen auf das
kiinftige Duell mit einem {ibermé&chtigen Rommel.”

Den hier anklingenden Respekt der Briten gegeniiber dem General-
feldmarschall spricht die ndchste Sequenz explizit an und steigert ihn
noch. Bedrohliche Marschmusik signalisiert den Wechsel an die Front. Ein
britischer Offizier liest seinen Untergebenen einen eben eingetroffenen
Befehl vor.®® Das Hauptquartier gibt die Weisung raus, Rommel nicht zum
Schreckgespenst der Truppe zu machen:

There exists real danger that our friend Rommel is becoming a kind of ma-
gician or bogey-man to our troops, who are talking far too much about him.
He is by no means a superman, although he is undoubtedly very energetic
and able. Even if he were a superman, it would still be highly undesirable
that our men should credit him with supernatural powers. I wish you to
dispel by all possible means the idea that Rommel represents something
more than an ordinary German general.

Gefahr geht also nicht allein von seinen militdrischen Attacken aus, das
Hauptquartier sieht sich gar genétigt, vor dem Mythos des Wiistenfuchses
zu warnen. Rommel hat offensichtlich eine solche Reputation erlangt, dass
er die Moral der britischen Truppen untergrabt. Aus einer widerspriich-
lichen Haltung heraus paart sich im Brief die Warnung mit dem grofSen
Respekt und der Bewunderung gegentiber <our friend Rommel>. Selbstre-
flexiv thematisiert der Film hier, dass und wie er im Riickblick seine Hel-
denfigur konstruiert und ihren Mythos am Leben erhélt. Doch am Ende

67 Die Sequenz findet sich nicht in Desmond Youngs literarischer Vorlage.

68 General Claude Auchinleck hatte eine solche Anweisung tatsachlich wéahrend des
Krieges verfasst. Sie ist vollstandig auch in Desmond Youngs Buch abgedruckt (vgl.
Auchinleck zit. in Young 1950, 22). Auchinleck war wéhrend des Zweiten Weltkriegs
neben Bernard Montgomery der bekannteste britische General in Afrika.
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der Sequenz relativiert Hathaway diesen Mythos gleich wieder, wenn die
Kamera auf dem Brief verharrt. Die einzige Stelle, die nicht laut vorgele-
sen wird und in der Einstellung nur zum Teil sichtbar ist, beinhaltet eine
Anweisung an die ranghohen Militédrs: Vor den einfachen Soldaten soll
nicht immer von Rommel gesprochen werden, wenn eigentlich der Feind
in Afrika gemeint sei.®” Der Film nimmt damit vorweg, was gegen ihn und
die literarische Vorlage vorgebracht werden konnte: den Vorwurf, den
kriegerischen Konflikt auf den Kampf gegen Rommel zu reduzieren und
damit den Gegner unkritisch zu {iberhéhen.

Dennoch wird Rommel in der Fortsetzung der Eréffnungssequenz
weniger als klassischer Antagonist eingefiihrt denn als bewundernswerter
Kontrahent. Der Film schldgt friih einen Ton an, der sich in der zeitgendssi-
schen britischen Literatur und den spateren Filmen zum Zweiten Weltkrieg
wiederfindet: Der Kampf gegen die deutsche Wehrmacht wird als «Gentle-
man’s Game> dargestellt und der Konflikt dadurch auch ein Stiick weit ent-
politisiert. In diesem Aspekt zeigen sich die transnationalen Einfliisse von
Youngs Vorlage auf die US-Produktion.”” Mit seiner Tendenz zu einer im
Grunde nostalgischen Sichtweise erinnert THe Desert Fox an die fiktionale
Aufarbeitung des Zweiten Weltkriegs in Grofbritannien und weniger an
die US-amerikanischen Filme oder Romane, die starker den Schrecken des
Krieges thematisieren oder die Armee als Institution kritisieren.”

Die dritte Sequenz présentiert Rommel dann erstmals in Person und
demonstriert auch gleich seine ehrenhafte Kriegsfithrung.”” Um dieses
Bild zu etablieren, wird Desmond Young (sich selbst spielend) gezeigt,
der als Kriegsgefangener von Rommels Fairness profitiert (und in die-
sem Moment auch als Erzdhler des Films eingefiihrt wird): Ein Major der
Wehrmacht fordert den soeben gefangen genommen Young dazu auf, die
restlichen britischen Truppen zum Aufgeben zu bewegen. Mit Verweis auf
seine Rechte als Kriegsgefangener verweigert Young den Befehl. Gerade
als der Major seine Stimme erheben will, wird er von einem Vorgesetzten
auflerhalb des Bildkaders zuriickgepfiffen. Die Kamera folgt dem Major,
und erstmals sehen wir im Hintergrund Rommel, erkennbar an seiner
typischen Uniform mit Taktstock und schwarzem Ledermantel. Aus der

69 Im Original heifst es: «The important thing now is to see to it that we do not always talk
of Rommel when we mean the enemy in Libya» (ebd.).

70 Deborah Shaw fasst dies unter der Kategorie «cultural exchange» (vgl. Shaw 2013,
56 f.).

71 Auf die Differenz zwischen britischen und amerikanischen Filmen — insbesondere in
der Darstellung des deutschen Gegners — werde ich in den Kapiteln 2 und 3 genauer
eingehen.

72 Jingere Studien zur Wehrmacht widerlegen dieses Bild und betonen, dass im Afrika-
Feldzug unter Rommel Kriegsverbrechen stattgefunden haben (vgl. Major 2018, 2).
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26-29 Schrittweise nahert sich die Kamera in The Desert Fox dem Protagonisten.

Ferne ist das Gesprach zwischen ihm und seinem Untergebenen nicht zu
verstehen. Zerknirscht kehrt der Soldat zuriick und teilt Young mit, dass
der Feldmarschall ihm recht gibt. Unglaubig wiederholt Young das Wort
<Feldmarschall> und blickt in Rommels Richtung. Daraufhin setzt die
Marschmusik wieder ein. Als Voiceover mit ehrfiirchtiger Stimme nennt
Young Rommels vollstaindigen Namen und beschreibt ihn nochmals aus-
fiihrlich als legendaren Wiistenfuchs.”? Uber mehrere Schnitte tastet sich
die Kamera an den Generalfeldmarschall heran, bis sein Gesicht in einer
Nahaufnahme zu sehen ist, einzig unterbrochen von einem kurzen Blick-
wechsel zwischen ihm und Young, an dessen Ende die beiden respekt-
voll salutieren (Abb. 26-29). Rommels grimmiger Blick gen Himmel und
der abgehackte Gruf$ lassen den «militaristischen Deutschen> erahnen.
Abschliefiend relativiert Young als Erzdhler seine Charakterisierung,
wenn er anmerkt, dass es sich bei Rommel selbstverstandlich um den
Feind handle. Bis zu diesem Moment hat der Film aber seine Bewunde-
rung fiir den Gegner mehr als deutlich gemacht. Unerschrocken springt
Rommel zum Schluss in seinen Wagen, auf zur nachsten Aufgabe.

73 Die Voiceover-Passagen, in denen Young als Erzahler figuriert, wurden in der engli-
schen Version nicht von Young selbst gesprochen, sondern vom Schauspieler Michael
Rennie.
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Die Bilderfolge am Ende der Sequenz und der auffallende Salut zwi-
schen den beiden Kontrahenten stehen sinnbildlich fiir die respektvolle
Anndherung an den Protagonisten. Rommel wird dabei strikt aus der Per-
spektive der Briten vorgestellt. Ohne dass er anfanglich zu sehen ist, kons-
truiert der Film eine tiberméchtige Heldenfigur. Auch bei seinem ersten
Auftritt bleibt er stumm. Ikonografisch werden mit seiner Uniform, der
Gestik und Mimik die duferlichen deutschen Stereotype aufgerufen, die
sich mit Youngs anerkennenden Worten aus dem Off verbinden, sodass
Rommel als starke, positive deutsche Militarfigur, ein «<Good German>,
erscheint. Wahrend Masons Spiel in den motorischen Bewegungen noch
entfernt an Erich von Stroheim in Five Graves To Carro (Billy Wilder,
USA 1943) erinnert, markiert die Prasentation Rommels ansonsten einen
klaren Bruch mit fritheren Darstellungen des deutschen Soldaten in ang-
loamerikanischen Filmen. Die offen ausgestellte Faszination und damit
unkritische Ndhe zur Figur macht den Bruch noch deutlicher: Der Film
spielt lustvoll und selbstreflexiv mit dem Mythos des Wiistenfuchses und
tiberhoht dabei seinen Protagonisten. Mit Young als Figur im Film und als
Erzédhler kommt eine subjektive Perspektive dazu. Diese gibt Authentizi-
tat vor und ist gleichzeitig ebenso von Nostalgie wie personlicher Bewun-
derung fiir den Generalfeldmarschall gepragt.” Dieser Filmanfang zeigt
Rommel somit nicht als problematische Figur. Ohne erkennbare Schwa-
chen ist er vielmehr ein faszinierender Protagonist, der als historische Per-
son eine Entpolitisierung erfahrt.

Das eindimensionale Heldenbild verblasst im Verlauf des Films
jedoch immer mehr. Mit der Thematisierung von Rommels Beziehung zu
Hitler und seiner angeblichen Rolle im Widerstand erhélt die Hauptfigur
von THE DeseErT Fox menschliche und damit ambivalentere Ziige. Der Film
gerdt zur dialoglastigen Charakterstudie, die in Rommels Tod ihren dra-
matischen Hohepunkt findet. Indes wird nicht nur Rommel als historische
Figur verhandelt, sondern ganz allgemein die Tradition der Wehrmacht
und ein neues Soldatenbild — vor dem Hintergrund der bundesdeutschen
Wiederbewaffnungsdebatte. Der Wandel zum menschlichen Drama ist im
Film durch eine doppelte Prolepse gekennzeichnet, in der Young erneut
prominent die Rolle des Erzdhlers einnimmt und die weitere Narration
authentifiziert: Begleitet von trauriger Musik springt die Handlung nach
der Vorstellung Rommels zwei Jahre in die Zukunft und zeigt den Grab-
stein des Generalfeldmarschalls (Abb. 30). Mit ernster Stimme hélt Young
aus dem Off fest, dass Rommel nicht auf dem Schlachtfeld gestorben ist,
wie es die Propagandaliige der Nazis behauptet. Durch die Vorwegnahme

74 Diese Bewunderung ist auch in der Biografie deutlich erkennbar (vgl. Young 1950).
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GENERALFELDHAROCHALL . -
ERWIN ROMMEL * -

; 1891« “1944
30-31 Der Grabstein Erwin Rommels und Desmond Young im Gespréach mit
seiner Witwe und Sohn Manfred.

seines tragischen Schicksals erhalt der Film einen dramatischen Unterton.
Die nichste Uberblendung markiert die zweite Prolepse, mit der wir nun
ins Nachkriegsdeutschland springen. Young ist wieder selbst zu sehen.
Eine Montagesequenz zeigt, wie er Archive besucht und sich mit der Fami-
lie Rommel, ehemaligen Weggefahrten und Gegnern des Generalfeld-
marschalls trifft (Abb. 31). Zum Abschluss bekriftigt er in der Voiceover:
«What now follows is the true story of Erwin Rommel.»

Indem die Sequenz uns die Entstehung des Buches und indirekt auch
des Films zeigt, wird das selbstreflexive Moment auf einer metanarrativen
Ebene verstarkt spiirbar. Damit geht ein Wechsel im Ton einher: Faszina-
tion und Bewunderung fiir Rommel sind nun nicht mehr primar ein Spiel
mit seinem Mythos als tiberméchtigem Wiistenfuchs, sondern der Film
gibt vor, eine ernsthafte Auseinandersetzung mit der historischen Figur zu
sein. Diese Rahmung der Geschichte bietet dem Publikum eine Leseanlei-
tung an. Youngs narrative Ich-Perspektive und seine Spurensuche in der
Diegese authentifizieren das nun Folgende, das als Wahrheit {iber Erwin
Rommel aufgefasst werden soll. Der Film kiindigt mit der Voiceover und
dem Grabstein bereits das menschliche Drama an, das den Fokus im wei-
teren Verlauf auf die Charakterstudie verschiebt, die die Oberhand {iber
die Abenteuergeschichte gewinnt.

Mit der Aufdeckung der Umstdnde seines Todes spricht THE DESERT
Fox fiir die damalige Zeit kontroverse Themen an. Getreu nach Youngs
Vorlage behauptet der Film, dass Rommel die Attentater vom 20. Juli aktiv
unterstiitzte, und erklart damit auch seinen erzwungenen Selbstmord.”
Insbesondere in der BRD war damals jedoch die Rolle des deutschen

75 Zwar ist bis heute Rommels Rolle im deutschen Widerstand nicht restlos geklart. Wie
der Historiker Peter Lieb aber festhlt, war Rommel «mehr als nur ein reiner Sympathi-
sant», und man muss ihm «einen festen Platz im militdrischen Widerstand gegen den
Nationalsozialismus zugestehen» (Lieb 2013, 343).
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Widerstands hochst umstritten und fiihrte in der Wiederbewaffnungs-
debatte zu hitzigen Diskussionen. In der Frithphase der BRD bewerteten
gerade einmal 40 Prozent der befragten Bundesdeutschen das Hitler-
Attentat positiv.”® Vor diesem Hintergrund erhélt der Film eine expli-
zit politische Dimension, wenn er den in der BRD popularsten General
in enger Verbindung zum Widerstand zeigt.”” Es geht dabei nicht allein
um die Verhandlung der historischen Figur Rommels, sondern um die
Geschichte der Wehrmacht im Allgemeinen. Die Hervorhebung des 20.
Juli 1944 ging in Deutschland immer mit der kritischen Frage nach der
individuellen Verantwortung des Einzelnen in einem autoritdren Staat
einher. Wie der Historiker Norbert Frei festhilt, trifft dies besonders auf
die Millionen von Veteranen zu,

die ihrem Eid auf den <Fiihrer> bis zuletzt Folge geleistet hatten: Fiir sie
warf ein dem anti-nationalsozialistischen Griindungskonsens der neuen
Demokratie entsprechender Umgang mit dem Vermachtnis des militari-
schen Widerstands unweigerlich die — dramatische — Frage nach dem Sinn
und der Anerkennung ihres Kriegseinsatzes auf.”

Frei vertritt weiter, dass es sich dabei nicht ausschliefslich um ein «indi-
vidualbiografisches Problem» handelte, sondern dass dies im Kontext
der frithen 1950er-Jahre ein politisches Thema war.” Die Bewertung des
20. Juli 1944 stellte die heiklen Fragen, wie mit dem Erbe der Wehrmacht
umzugehen sei und was fiir ein neues Soldatenbild man sich fiir die
zukiinftige deutsche Armee denken konnte.

Der Film néahert sich seinem brisanten Thema im weiteren Verlauf
sehr vorsichtig, indem er das Handeln des Protagonisten psychologisiert:
Rommels Beteiligung am Widerstand entspringt einem inneren Konflikt
und ist das Resultat eines langwierigen Prozesses, an dessen Ende er sich
zu einer einzigen, moralisch richtigen Entscheidung gezwungen sieht.
Dabei geht es um sein Selbstverstandnis als Soldat und um den Treue-
schwur, den er (wie alle Angehorigen der Wehrmacht) gegeniiber dem
Fiihrer ablegte. Mit der Abkehr von einer bedingungslosen Horigkeit
passt sich die Figur Rommels tendenziell einem neuen Soldatenbild an,
dem <Staatsbiirger in Uniform», wie es in der «Himmeroder Denkschrift»

76  Vgl. Reichel 2004, 39.

77 Laut Barbel Westermann votierten 1952 bei einer Meinungsumfrage 62 Prozent fiir
Rommel als fahigsten General im vergangenen Krieg. Darauf folgte Eduard Dietl mit
nur 4 Prozent (vgl. Westermann 1990, 51).

78  Frei 2009, 145.

79 Ebd.
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von 1950 gefordert wird.® Vor dem Hintergrund der Wiederbewaffnungs-
debatte und der Aufarbeitung der NS-Vergangenheit ist die Darstellung
von Rommels personlichem Konflikt als eine komplexe Aushandlung
zu sehen, in der gleichzeitig das Erbe der Wehrmacht verteidigt und ein
neues Soldatenbild zur Diskussion gestellt wird. Wahrend die literarische
Vorlage bis zum Finale den Mythos des starken Wiistenfuchses hochhiilt,
kratzt Hathaways Film bereits friih an diesem ungetriibten Bild, indem er
den Protagonisten als von Zweifeln geplagten Soldaten zeigt.®' Wie der
Filmwissenschaftler Hans J. Wulff ausfiihrt, formt sich in Tae Desert Fox
ein Muster, dass sich auch in den spateren Filmen {iber Rommel wieder-
findet: Die Beziehung zu den Offizieren vom 20. Juli wird als «Tugend-
drama einer Figur» erzahlt, «[auf]gespannt zwischen der durch den Eid
besiegelten soldatischen Pflicht und dem Einsehen [der] Sinnlosigkeit
des Weiterkdmpfens und Sterbens der Untergebenen.»® Ganz allgemein
etabliert der Film damit den «Good German» nicht allein als positive und
starke, letztlich aber gebrochene Heldenfigur, sondern als Protagonist mit
menschlichen Ziigen, iiber den — je nach Film mehr oder weniger deut-
lich — Aspekte der NS-Vergangenheit aufgearbeitet werden. Wenn sich zu
Beginn von Tue Desert Fox stédrker eine britische (und nostalgische) Sicht
auf den vergangenen Krieg zeigt, riickt nun vermehrt die amerikanische
Haltung ins Zentrum, die die Auseinandersetzung mit der deutschen Ver-
gangenheit als Prozess betrachtet, der zu einem «demokratisierten> Deut-
schen fiihren soll.

Rommels inneren Konflikt veranschaulicht der Film iiber dessen
Haltung zu Hitler. Hier kommt die klassische Plotstruktur ins Spiel, die
Nunally Johnson fiir sein Drehbuch wahlte: Rommel steht anfanglich
blind hinter Hitler, bis er allmahlich seinen Fehler erkennt und sich dann
umso dezidierter vom Fiithrer abwendet. Da es dabei ausschliefilich um
Hitlers verheerende Entscheidungen an der Front geht, ist die Auseinan-
dersetzung auf den militarischen Kontext beschrankt und spart die NS-
Verbrechen komplett aus. In diesem Sinne bleibt Rommel im Grunde eine
militdrische Figur. Seine Sympathien fiir den Nationalsozialismus ver-
schweigt der Film und problematisiert seine Figur nicht weiter.®®

Nachdem am Anfang der Protagonist als gewiefter und tiberlegener
Wiistenfuchs eingefiihrt wurde, dndert sich mit dem Wechsel zur Cha-
rakterstudie die allgemeine Situation in Afrika. Eine ldngere Sequenz mit

80 Vgl. Kapczynski 2010, 17.
81 Vgl. Wulff 2018, 148.

82 Ebd.

83 Vgl. Westermann 1990, 52.
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Found-Footage-Aufnahmen vom Kriegsgeschehen und der begleitende
Kommentar unterstreichen, dass sich die Lage an der Front zugunsten der
Briten und ihres Befehlshabers General Montgomery verschoben hat. Fiir
Hans J. Wulff dienen die historischen Filmdokumente hier als Beleg «eines
abstrakten <Es ist gewesenl>» und setzen so die Authentifizierungsstrategie
der vorherigen Sequenzen fort.* Dariiber hinaus verdeutlichen die Archiv-
bilder den Duellcharakter des Krieges und die Perspektive der Alliierten.
Die Aufnahmen stammen aus dem britischen Propagandafilm DEesert Vic-
TorY (Roy Boulting / David MacDonald, GB 1943). Anstatt dass wir die
verzweifelt kimpfenden deutschen Truppen sehen, bedient der Film hier
mit spektakuldren Einstellungen die Nostalgie des britischen Triumphes.
Ahnlich wird spéter mittels Found Footage die erfolgreiche Invasion der
Alliierten in der Normandie gezeigt. Obwohl im Verlauf der Handlung das
menschliche Schicksal von Rommel ins Zentrum rtickt, zollt der US-Film
dadurch den britischen Leistungen Respekt. Dies wird auch in den Worten
Youngs tiber Montgomery deutlich. Zu den Bildern der voranschreitenden
Truppen der Royal Army sagt der Erzdhler: «But there was now another fox
in the desert. An even craftier one perhaps.» Und auch Rommel erwahnt
in seinen strategischen Uberlegungen wiederholt den britischen General.
Mit der Zuspitzung des Kriegsgeschehens auf das Duell zwischen Rommel
und Montgomery kommt einerseits eine neue mythische Dimension ins
Spiel, der Kampf der beiden Titanen, andererseits hélt der Film das Bild
des «Gentleman’s Game> am Leben und damit den damals vor allem in
GrofSbritannien populdren Blick auf den vergangenen Krieg.

Die Demonstration der britischen Starke verweist gleichzeitig auf
Rommels ausweglose Situation und damit auf sein Dilemma. Wie die
erste langere Sequenz mit ihm vor Augen fiihrt, ist nicht er fiir die kri-
tische Situation verantwortlich, sondern allein Hitler: Nervdos wandert
der vom Krieg gezeichnete Rommel im Bunker hin und her, wéahrend er
auf einen Anruf wartet. Er hofft auf Verstarkung oder die Erlaubnis zum
Riickzug. Endlich kommt die Nachricht des Fiihrers aus Berlin. Mit Ent-
setzen blickt der Generalfeldmarschall auf den Befehl und wendet sich
dann von der Kamera ab. Einer seiner Untergebenen liest vor: «There is to
be no retreat. Not so much as one millimeter. It must be victory or death.»
Rommel ist fassungslos und will nicht glauben, dass der Befehl von Hitler
kam. Wiitend spricht er von Ganoven, Mordern und Kindersoldaten, die
Hitler beeinflussen wiirden. Selbst als die Anordnung wiederholt wird,
weigert sich Rommel, Hitler als Verriickten zu bezeichnen. Unentschlos-
sen zwischen seinem Befehlsgehorsam und der Sorge um seine Manner

84 Wulff 2018, 153.
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32-33 Bei Rommel kommen langsam Zweifel am Fiihrer auf.

reifst er schliefdlich das Papier in Stiicke. Begleitet von dramatischer Musik
stiirmt er aus dem Bunker und schaut sorgenvoll in Richtung der Schlacht-
gerdusche (Abb. 32-33). Seine folgende Missachtung des Befehls ldsst sich
in dieser Situation noch durch seine Uberzeugung erkliren, «dass diese
Anordnung nicht von Hitler stammt, sondern von seinen Beratern».® Der
dramatische und asthetisch stilisierte Schlusspunkt der Szene kiindigt
aber bereits die einsetzenden Zweifel gegeniiber dem Fiihrer an.
Rommels endgiiltige Abkehr von Hitler kommt mit dem Wechsel des
Schauplatzes an die Westfront: In der Normandie muss er feststellen, dass
der Atlantikwall einem Angriff nicht standhalten wird. In einem Gesprach
unter vier Augen erklart ihm der Oberbefehlshaber West, Generalfeldmar-
schall von Rundstedt (Leo G. Carroll), dass Hitler nun das direkte Kom-
mando tibernommen hat und sie als Offiziere ohne Machtbefugnisse seien.
Wahrend Rommel die neuen Umstdnde nicht wahrhaben will, spricht von
Rundstedt abschitzig vom «bohemian corporal» und hat sich bereits vom
Fiihrer distanziert.®® Zum endgtiltigen Bruch der beiden mit Hitler kommt
es dann nach der Invasion der Alliierten in der Normandie. Desillusioniert
tiber Hitlers Handeln wird von Rundstedts Kritik noch schérfer: «From the
moment the bohemian corporal promoted himself to the supreme com-
mand of our forces, the German army has been the victim of a unique situ-
ation. Not only too many of the enemy but one too many German.» Durch
von Rundstedts Worte bestarkt und sich in Sicherheit wiegend, spricht
Rommel erstmals das geplante Attentat auf Hitler an. Wie er zu erkldaren
versucht, weist die aktuelle Entwicklung immer klarer darauf hin, dass es
nur noch einen Ausweg gibt. Von Rundstedt blockt sofort ab. Er ist zwar
nicht gegen den Plan, erachtet sich selbst aber als zu alt, um dabei noch eine
aktive Rolle einzunehmen. Bevor er den Raum verlasst (und aus dem Film

85 Westermann 1990, 60.

86 «Bohemian corporal» spricht auf Hitlers unbedeutende Militarkarriere im Ersten Welt-
krieg an.
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verschwindet), auflert von Rundstedt seine Abneigung gegeniiber Hitler
indes noch einmal iiberdeutlich: Am Telefon wirft er dem hier als getreuer
Vasall dargestellten Wilhelm Keitel (John Hoyt) die verbrieften Worte
«make peace you idiot!» an den Kopf.¥” Dann verabschiedet er sich vom
erstaunten Rommel und wiinscht den Attentdtern sarkastisch viel Gliick.

In einer freien Interpretation der Geschichte werden die beiden Gene-
ralfeldmarschaille hier als integre Soldaten dargestellt.*® Sie wenden sich
vom Hitler-Regime ab, als sie die Befehle des Fiihrers nicht mehr mit ihrer
Verantwortung als Offiziere vereinbaren kénnen. Insbesondere von Rund-
stedts Rolle ist jedoch unter Historiker:innen umstritten. Nach dem 20. Juli
war er Teil des Militartribunals, das die Verschworer verfolgte, und mit
seiner patriotischen Rede an Rommels Beerdigung trug er auch zur NS-
Propagandainszenierung bei. Die Basis fiir dieses wohlwollende Portrat
der Figur im Film wurde bereits in der Drehbuchphase gelegt: Die Film-
verantwortlichen holten sich bei von Rundstedt das Einverstandnis und
versicherten ihm, dass die Wehrmacht ehrenvoll dargestellt und deutlich
von Hitler und dem Nazi-Regime abgegrenzt wiirde.*” Wie Barbel Wester-
mann festhalt, dienen die zwei Sequenzen in erster Linie der Verteidigung
der Wehrmacht und ihrer Anfiihrer:

Der Film entlastet das Offizierskorps der Wehrmacht von dem Vorwurf,
mit den Nationalsozialisten kollaboriert zu haben. [...] Aufgrund ihrer neu-
tralen Haltung sind die Offiziere nicht fiir die politischen Machenschaften
der Nationalsozialisten zur Verantwortung heranzuziehen. Auch fiir den
Verlust [sic!] des Zweiten Weltkrieges kann man ihnen nicht die Schuld zu-
weisen, denn es waren in erster Linie Hitlers Fehlentscheidungen, die diese
Situation herbeifiihrten.”

Als eutrale> Akteure beschiftigen sich Rommel und von Rundstedt in
ihrem Verstandnis als Soldaten einzig mit der militdrischen Strategie. Aus
dieser Warte ist ihre spate Abkehr von Hitler — als die Niederlage bereits

87 In der deutschen Synchronisation sagt er «<Macht Frieden, ihr Idioten!» Wilhelm Keitel
war von 1938 bis 1945 Chef des Oberkommandos der Wehrmacht und wurde im Niirn-
berger Prozess gegen die Hauptkriegsverbrecher zum Tode verurteilt. Mit dem drama-
turgischen Abgang von Rundstedts verschweigt der Film allerdings, dass der General-
feldmarschall zwar kurz nach dem verbalen Ausbruch von seinem Posten entbunden
wurde, ab September 1944 aber bereits wieder Oberbefehlshaber West war und die
letzte grofie Offensive der deutschen Armee in der Ardennenschlacht anfiihrte.

88 In seiner historischen Aufarbeitung der letzten zwei Kriegsjahre betont Ian Kershaw
die wichtige Rolle der deutschen Generile, die Hitlers Kurs bedingungslos stiitzten
und zu einem grofien Teil also keineswegs apolitisch waren (vgl. Kershaw 2012, 264).

89 Vgl. Major 2018, 9.

90 Westermann 1990, 66 f.
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feststeht — nicht verwerflich. Sie wenden sich von Hitler ab, da seine strate-
gischen Befehle offensichtlich ins Verderben fithren und das sinnlose Ster-
ben eigener Soldaten zur Folge hat. Weil Hitler zur Gefahr fiir die eigenen
Streitkrafte geworden ist, miissen sie ihren Treueschwur brechen. Gleich-
zeitig sucht THE Desert Fox hier eine akzeptable Motivation fiir die in der
BRD zur Entstehungszeit des Films umstrittenen Widerstandskampfer. Es
geht nicht um die explizite Abkehr von einer falschen Ideologie und deren
verheerende Folgen: Dies hitte als indirekte Kritik an der Haltung eines
Grofiteils der deutschen Bevolkerung vor und wihrend des Krieges ver-
standen werden konnen, was nicht Ziel des Films war.

Im Gesprach mit seinem Offizierskollegen bekennt sich Rommel
erstmals eindeutig zum Widerstand. Zu diesem Zeitpunkt hat sich der
Wandel seiner Haltung aber bereits angedeutet und ist fiir das Publikum
keine Uberraschung mehr. Zwischen den beiden Begegnungen mit von
Rundstedt und als Erkldrung fiir sein spéteres Handeln sehen wir Rom-
mel in einer Schliisselsequenz bei sich zu Hause. Es ist der Moment, in
dem TrE DEserT Fox Rommels inneren Konflikt am klarsten thematisiert.
Der Dialog riickt hier nochmals starker ins Zentrum: Im Gespréach mit
seinem Freund Karl Strolin, der fiir den Widerstand spricht,” gerdat Rom-
mels Uberzeugung des bedingungslos gehorsamen Soldaten ins Wanken.
Fernab der Front geht es um Rommels personliche Uberzeugung und
darum, wie er seine Rolle als Offizier auffasst. Wahrend die Diskussion
mit von Rundstedt vor allem die Rolle der Wehrmacht im Allgemeinen
verhandelt, wagt es der Film hier, im privaten Rahmen und im Fokus auf
das individuelle Schicksal ein neues Soldatenbild zu skizzieren, das als
Anspielung auf die Debatte um die Wiederbewaffnung der BRD gelesen
werden kann.

Ohne Umschweife kommt Karl Strolin nach der Begriiffung zum
ernsthaften Grund seines Besuches. Den Raum inspizierend, fragt er sei-
nen Gastgeber freiheraus, ob das Haus abgehort wird. Rommel realisiert,
dass es sich nicht um einen Freundschaftsbesuch handelt, und erkundigt
sich skeptisch nach dem Grund fiir die Besorgnis. Strélin setzt sich ihm
gegeniiber und spricht die «Hitler situation» an. Rommel entgegnet sofort
entschieden: «If this is politics Strélin, I don’t want to hear it!» Ab die-
sem Moment wandelt sich das Gesprach zum Streit, verdeutlicht durch
die entgegengesetzte Positionierung der beiden Figuren im Raum und
die Schuss-Gegenschuss-Montage (Abb. 34-37). Strolin fordert seinen
Freund auf, endlich Stellung zu beziehen: «Had you rather see Germany

91 Karl Strolin ist ebenfalls eine historische Figur und war von 1933 bis 1945 Oberbiirger-
meister von Stuttgart.
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34-37 Rommel wird von seinem Freund Karl Strolin in die Ecke gedrangt.

destroyed?» Rommel weicht weiter aus und bezeichnet die Verschwo-
rung gegen Hitler als kommunistische Idee. Eine Steilvorlage, die Strolin
gerne aufnimmt. Bekannte Mitglieder des Widerstands nennend, fragt er
rhetorisch, ob diese alle Kommunisten seien. Staunend verneint Rommel,
der nicht glauben kann, wen sein Gegentiber alles aufzahlt. Wie Strolin
mit eindringlichen Worten ausfiihrt, geht es darum, in der Welt wieder
als Menschen und nicht als Barbaren angesehen zu werden: «Whether we
win or loose, we want to live again like decent people.» Zunehmend in die
Enge gedringt, steht Rommel auf und wiederholt das gleiche Argument:
Was in Berlin passiere, gehe ihn nichts an. Er sei Soldat und kein Politiker.
Rommel lauft wahrenddessen nervos durchs Zimmer. Sein Blick verrét die
zunehmende Verunsicherung. Eine Untersicht lasst ihn in diesem Moment
noch dramatischer erscheinen und demontiert die eigentliche Starke der
Figur, die sich der zweifelnde Protagonist gerade selbst nicht zutraut.
Strolin spiirt die Schwiche seines Gegeniibers und hakt nach. Wissend
um den wunden Punkt seines Freundes, beschreibt er Hitler sarkastisch
als begnadeten Militdrstrategen, dem Rommel doch so viel zu verdanken
habe. Nun ebenfalls stehend, z&hlt er Hitlers fatale Entscheidungen auf,
darunter auch seinen Befehl wahrend des Afrikafeldzugs. Vergeblich ver-
sucht Rommel, Strolin dabei zu unterbrechen. Dann kommt es zum ent-
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scheidenden Wortgefecht zwischen den beiden. Als Strolin seinem Gegen-
iiber Feigheit vorwirft, entgegnet dieser wiitend:

Surely, you're naive enough to think that a soldier must approve every
detail of his government, before he can fight for it. What army could exist
like that, with every man in it free to decide what he will or won’t do. The
truth is that a soldier has but one function in life. One lone excuse for exist-
ence, and that is to carry out the order of his superiors. The rest including
government is politics. And if I must remind you again, I'm a soldier not
a politician.

Konfrontiert mit der Unbeirrbarkeit seines Freundes erhebt nun auch Stro-
lin seine Stimme und wird im Ton scharfer:

Stop hiding behind that bloody uniform of yours. What do I care about
your philosophy of a soldier. Only means to me that you are terrified and
hiding under a lot of rubbish about the functions of a robot. [...] But what
I can’t understand is this chickenhearted willingness to go marching right
down to hell with a beast you loath and despise. Where is all that sense and
courage you have in the field? Haven’t you any of it here?

Von den Worten sichtlich getroffen, kehrt Rommel ihm den Riicken zu
und fordert ihn auf zu gehen. Strolin bringt als letzten Trumpf die Fami-
lie ins Spiel. Rommels Frau habe ihm bereits erzahlt, wie er wirklich tiber
den Fiihrer denke. Uberrascht dreht sich Rommel wieder um, unfahig
etwas zu entgegnen. Durch Strolins Vorwurf, unaufrichtig und mutlos zu
sein, in seiner Soldatenehre getroffen, zeigt die Kamera ihn zum Schluss
sprachlos.

Rommel bringt es nicht fertig, vor seinem Freund offen mit Hitler zu
brechen. Sein hilfloses Gesicht am Ende demonstriert erneut das innere
Ringen. Insbesondere Strolins Bemerkungen zur Familie und zu Hitlers
militarischen Fehlentscheidungen verfehlen ihre Wirkung indes nicht. So
unmissverstandlich wie sonst nie zeigt der Film hier einen von Zweifeln
geplagten Protagonisten und damit auch einen Menschen mit Schwa-
chen. An dieser Stelle erhilt die Figur des «<Good German> eine zusatz-
liche Facette: Rommel ist nicht mehr einfach der positive Held, sondern
vor allem auch das leidende Opfer. Im privaten Umfeld wird er vom
Wiistenfuchs zum ratlosen Familienvater. An der Front bekannt fiir seine
schnellen und mutigen Entscheidungen, ist er nun gefangen zwischen
seinen Verpflichtungen als Soldat und seinem moralischen Gewissen. Im
Moment des Zweifels erscheint selbst fiir einen berithmten General der
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Nationalsozialismus wie ein iibermachtiges Schicksal.”? Ein Schicksal,
dessen Ausgang dem Publikum spatestens seit der Prolepse zu Beginn
bekannt ist. Hier fiigt sich der Protagonist in das zur Entstehungszeit in
der BRD populére Selbstbild ein, in dem sich die bundesdeutsche Bevol-
kerung primar in der Rolle von handlungsunfahigen Opfern des National-
sozialismus betrachtete.

Selbst in dieser dramatischen Schliisselszene bleibt der Einsatz der fil-
mischen Mittel zuriickhaltend. Das dokumentarisch anmutende Schwarz-
Weif3-Bild wird durch die ruhige Kamerafiihrung und den sparsamen Ein-
satz der Filmmusik unterstiitzt. Waren zu Beginn und bei der Etablierung
des Rommel-Mythos die filmischen Parameter noch auffélliger, scheint ihr
subtiler Einsatz hier die proklamierte Authentizitat zu unterstreichen und
nicht das Risiko eingehen zu wollen, die Ernsthaftigkeit des Gezeigten
durch zusatzliche Dramatik zu untergraben. Dazu passt Masons zurtiick-
haltendes Spiel, das hinter dem harten Kern nur in kurzen Momenten die
tragische Zerrissenheit seiner Figur erkennen ldsst: Seine Bewegungen
sind stets kontrolliert und seine Mimik ernst und entschlossen. Einzig im
gequalten Ausdruck seiner Augenpartie und in privaten Episoden erahnt
man die Gefiihlslast der Figur. In der widerspriichlichen Mischung aus
soldatischer Harte und Verletzlichkeit des Protagonisten erinnert Mason
an spatere bundesdeutsche Stars wie Curd Jiirgens oder O. E. Hasse, die
etwa mit Des TeureLs GENERAL respektive Canaris das Bild des Wehr-
machtsoffiziers in den bundesdeutschen Kriegsfilmen préagten.”® Tue
Desert Fox kann mit seiner Asthetik und seiner Figurenkonzeption als
Vorlaufer dieser Filme gesehen werden: Er ldsst die gebrochenen mann-
lichen Soldatenfiguren erahnen, die das westdeutsche Kino kurz darauf
dominieren und die im Zeichen der Wiederbewaffnung den schwierigen
Umgang mit der NS-Vergangenheit verhandeln.*

Die Auseinandersetzung mit der deutschen Vergangenheit in THE
Desert Fox verharrt in der Szene jedoch nicht im Opferdiskurs: Die Aussa-
gen von Karl Strolin konnen als Kommentar auf die Wiederbewaffnungs-
debatte und die neue Rolle der BRD in den 1950er-Jahren gelesen wer-
den. Wenn Strolin sagt, dass man nach der Niederlage nicht als Barbaren,
sondern als anstindige Menschen angesehen werden mdochte, spricht er
direkt das Bediirfnis im Nachkriegsdeutschland an, wieder ein respektier-
ter Partner fiir die Westmachte zu sein. Gleichzeitig steht Rommels Freund
aus der angloamerikanischen Warte fiir die demokratischen Werte, die die

92 Vgl. Westermann 1990, 65.

93 So betont etwa Anne-Marie Scholz die starken Parallelen zwischen den Protagonisten
in THE DEeserT Fox und Des TeureLs GENERAL (vgl. 2008, 242).

94 Vgl. Carter 2007; Kapczynski 2007.
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Alliierten in der bundesdeutschen Gesellschaft fest verankert sehen woll-
ten und als Grundvoraussetzung fiir die Griindung einer neuen Armee
betrachteten. Wie der Historiker Brian C. Etheridge erklart, war es ein
dominierendes Narrativ der amerikanischen Propaganda, die Deutschen
als iiberzeugte Demokraten darzustellen, die geschlossen an der (tatsach-
lichen) Front gegen den Kommunismus stehen.” In diesem Verstandnis ist
gerade nicht der Widerstand kommunistisch, sondern die blinde Gefolg-
schaft in einem autoritdren Staat. Im Moment von Rommels Schwiche ist
Strolin die starke Figur. Als weiterer <Good German> ist er die moralische
Instanz im Film, die einerseits dem Widerstand wahrend der NS-Zeit Res-
pekt zollt, andererseits ein aufgeklartes und entnazifiziertes Nachkriegs-
deutschland verkorpert. Mit seiner Aufforderung an Rommel, sich nicht
hinter der Soldatenrolle zu verstecken, spricht er indirekt den <Staatsbiir-
ger in Uniform> an. Der «Himmeroder Denkschrift» folgend, sollte dieser
die Leitfigur der neuen Bundeswehr sein, ein Soldat, von dem eben nicht
blinder Gehorsam gefordert wird, sondern der «aus innerer Uberzeugung
die demokratische Staats- und Lebensform» bejaht.” So deutlich Strélin
hier als moralisch integre Personlichkeit gezeichnet wird, so offen und
letztlich ambivalent bleibt das Portrdt Rommels. Der Film wagt es nicht,
den Generalfeldmarschall als politischen Kampfer zu zeigen, sondern
weicht in diesem Moment auf das Bild des zweifelnden Opfers aus. Wider-
spriichlich ist seine Figur am Ende, da er sich doch dazu entschliefit, den
Widerstand zu unterstiitzen. Dieser Wandel ist indes nicht direkt durch
seine Uberzeugung als Staatsbiirger motiviert. Der Film nimmt hier den
Umweg iiber die Familie und das Militdar: Wahrend er im privaten Rah-
men seine Zweifel zeigt, ist es schliefllich seine militarische Rolle, die ihn
zum schwerwiegenden Entscheid bewegt.

Bevor er wieder an die Front zuriickmuss, gibt es einen kurzen inti-
men Moment mit seiner Frau, in dem er sich dffnen kann und seine Ratlo-
sigkeit nochmals zutage tritt (Abb. 38-39). Ihr gegeniiber dufsert er Zweifel
an Strolins Plan: Egal, wie er dariiber denke und was er fiir richtig halte,
am Ende laufe dieser auf Verrat hinaus. Als er seine Frau um Rat bittet,
kann sie ihm auch keine Antwort geben. Die traditionelle Rolle der treuen
und fiirsorglichen Hausfrau verkdrpernd, versucht sie ihn lediglich zu
beruhigen: Wenn es so weit sei, werde er schon wissen, was zu tun ist.

Dieser entscheidende Augenblick folgt dann gleich mit der alliierten
Invasion in der Normandie.” Als Reaktion darauf kann Rommel ein letz-

95 Etheridge 2008, 214.
96 Rautenberg/Wiggershaus 1977, 185.

97 Auch hier verwendet der Film wieder Propagandamaterial der Alliierten und lasst
damit nochmals ihren Triumph iiber die deutschen Truppen aufleben.
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38-39 Ein kurzer Moment der Innigkeit zwischen Rommel und seiner Frau.

tes Mal seine Entschlossenheit und Starke als militarischer Fiihrer zeigen.
Im zweiten Gesprach mit von Rundstedt war ihm klar geworden, dass
blinder Gehorsam keine Option mehr ist. Um aber erneut zu betonen, wie
schwer ihm der «Verrat> fdllt und dass er alle Optionen ausschopft, zeigt
Hathaway, wie er sich noch einmal mit Hitler (Luther Adler) trifft. Riick-
grat beweisend, versucht er dem Fiihrer die ausweglose Situation ausei-
nanderzusetzen. Dieser aber zeigt sich in der kurzen Szene als tobender
und wahnsinniger Machtmensch.” Wie die Voiceover am Ende erklart, hat
sich Rommel nun endgiiltig von Hitler abgewendet. Damit ist sein eigenes
Schicksal besiegelt. Es folgt das gescheiterte Attentat vom 20. Juli.”” In der
ausfiihrlichen Darstellung der Geschehnisse bedient der Film hier aber-
mals die Spannungselemente der Eroffnungssequenz, bevor es zum dra-
matischen Ende kommt.

Fiir das Finale des Films sind wir wieder bei Rommel zu Hause.
Reserviert empfangt er Hitlers Gesandtschaft. Als ihm der Todesbefehl
des Fiihrers mitgeteilt wird, entgegnet Rommel, er wolle sich zuerst vor
einem Gericht 6ffentlich verteidigen. Obwohl das Urteil wegen Verrats
feststeht, kann er es unter den gegebenen Umstdnden und aufgrund
erpresster Zeugenaussagen nicht akzeptieren. Angesichts des offensicht-
lichen Unrechts scheint er fiir einen kurzen Moment die Rolle des politi-
schen Kampfers annehmen zu wollen. Erst auf den nachdriicklichen Hin-
weis, dass man in diesem Fall nicht fiir die Sicherheit seiner Witwe und
seines Sohnes garantieren konne, lenkt Rommel ein. Wahrend seine Frau
die Tranen nur schwer zuriickhalten kann, akzeptiert Rommel sein unaus-

98 Die Darstellung des Fiihrers als wiitender Irrer in The DEserT Fox gibt es bis heute in
Produktionen wie DEr UNTERGANG (Oliver Hirschbiegel, D 2004) oder INGLORIOUS Bas-
TERDS (Quentin Tarantino, USA 2009) in variierter Form. Den Anfang machte Charles
Chaplin mit THE GreaT DictaTor (USA 1940).

99 Tue DEeserT Fox ist damit der erste Spielfilm, der Stauffenbergs Attentatsversuch insze-
niert.
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weichliches Schicksal mit Fassung. Er akzeptiert den erzwungenen Selbst-
mord und damit die Propagandaliige der Nazis, nach der er im Krieg
gefallen sei. Von schwerer Musik begleitet verldsst er in seiner Uniform
das Haus. Ein letztes Mal blickt er zuriick zu seiner Frau, bevor er ins Auto
steigt und davonfahrt.!®

Am Ende vereint der Film in der Figur Rommels die unterschiedli-
chen Pole: Auf der einen Seite ist er das tragische Opfer, das sich zu spat
auflehnt und dann dem NS-Regime hilflos ausgeliefert ist. Auf der ande-
ren Seite bleibt er der respektierte Kriegsheld, der das Leben seiner Solda-
ten tiber das eigene stellt. An keiner Stelle im Film gibt Rommel indes Stro-
lin recht oder erklart das eigene Handeln als politisch motiviert. Er gesteht
lediglich ein, dass er zu spat gehandelt hat. Damit bleibt seine Figur in
der Schwebe und bedient unterschiedliche Bediirfnisse. In der BRD wire
wegen der kritischen Haltung gegeniiber Widerstandskdmpfern eine Dar-
stellung Rommels als politische Figur wohl duflerst kontrovers diskutiert
worden.'” Als liebender Familienvater und aufrechter Soldat taugt er hin-
gegen zur positiven Figur, wie sie bis zu diesem Zeitpunkt in angloame-
rikanischen und bundesdeutschen Filmen iiber den Zweiten Weltkrieg
fehlte. Gleichzeitig deutet sich in seinem Handeln das neue Soldatenbild
an, wie es Strolin im Film explizit fordert, wie es aber auch die bundes-
deutsche Regierung und ebenso die Alliierten fiir die spatere Bundeswehr
imaginierten. Wie Robert G. Moeller erldutert, sollte der <Staatsbiirger in
Uniform> ein starkes Verantwortungsbewusstsein fiir Familie, Freunde
und Gemeinschaft haben.'” Mit seiner letzten Handlung erfiillt Rommel
genau diese Vorgabe. Damit hélt der Film das Bild einer <sauberen> Wehr-
macht aufrecht, und Rommel kann als Soldat die preufiischen Tugen-
den verkorpern. Als starke Figur, wie sie vor allem der Anfang evoziert,
bedient er jedoch auch die Nostalgie der USA und vor allem von Grofibri-
tannien, also eine verkldrende Sicht auf den Krieg, in dem ein ehrenhafter
Gegner in einem fairen Kampf besiegt wurde.

In diesem Sinne spinnt Tue Desert Fox weiter an dem Mythos um
Erwin Rommel und ersetzt lediglich die Propagandaliige der Nazis durch
eine tragische Heldengeschichte, die die historische Figur in die 1950er-
Jahre tiberfiihrt. Die Revision des bisherigen Mythos wird durch die Rah-

100 Hier gibt es wiederum eine Parallele zu Canaris: Beinahe identisch endet drei Jahre
spater Weidenmanns Film, der mit Wilhelm Canaris (O. E. Hasse) ebenfalls eine
bekannte militarische Figur portratiert, die mit dem Widerstand verbunden war und
am Ende zum Tode verurteilt wurde.

101 In der BRD wurde die Wehrmacht riickblickend oft als unpolitische Organisation
betrachtet, die auch deshalb nicht aktiv Stellung zur NS-Politik beziehen musste.

102 Vgl. Moeller 2006, 46.
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40-41 Mit der letzten Einstellung wird dem Protagonisten noch einmal Respekt
gezollt.

mung der Handlung unterstrichen. Wenn sich der Film eingangs respekt-
voll dem Mythos des Wiistenfuchses anndhert und uns die Wahrheit iiber
Rommel verspricht, bestdtigt das Ende das neue Heldenbild und zollt
Rommel ein letztes Mal Tribut: Uber seinen Blick in die Ferne (er blickt
dem davonfahrenden Auto nach) ist wieder Desmond Young als Erzéahler
zu horen, der die Gedanken des Generalfeldmarschalls kurz vor seinem
Tod zu erraten versucht. Die Gegensatze der Figur zusammenfassend,
fragt er, ob es bittere Gefiihle der Reue seien, weil er zu spat handelte,
oder ob er wohl an den Afrikafeldzug denke, der seinen weltweiten Ruhm
begriindete. Wahrend er die Worte spricht, wird langsam auf Found Foo-
tage vom Krieg an der afrikanischen Front tiberblendet. Erneut das starke
Heldenbild vom Anfang beschwdrend, zahlt Young Rommels militdrische
Triumphe auf. Am Ende sehen wir Rommel auf einem fahrenden Panzer
in ikonischer Pose (Abb. 40-41). Der Eindruck der Starke wird durch die
pathetische Marschmusik akzentuiert. Fiir die finale Respektbekundung
tiberldsst Young das Wort Winston Churchill:'®

[H]e deserves the salute which I made him in the house of common in Jan-
uary 1942. He also deserves our respect, because although a loyal German
Soldier, he came to hate Hitler and all his works and took part in the con-
spiracy to rescue Germany, by displacing the maniac and tyrant. For this he
paid the forfeit of his life. In the somber wars of modern democracy, there
is little place for chivalry.

Dazu verschwindet Rommels Profil sinnbildlich hinter der untergehen-
den afrikanischen Sonne. Mit dem ehemaligen Premierminister, der die

103 Die Worte stammen aus Churchills Chronik zum Zweiten Weltkrieg (vgl. Churchill
1950, 176 £.). Wie auch Desmond Young ist Churchill in der Voiceover durch einen
Schauspieler (Jack Moyles) besetzt.
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Briten im Zweiten Weltkrieg erfolgreich anfiihrte, bestatigt eine Autoritat
Rommel als «<Good Germarn», indem er auf seine Rolle als Militdrstratege
und Widerstandskdmpfer verweist." In Churchills Lobgesang zeigt sich
erneut die britische Nostalgie, in der sich auch eine politische Haltung
manifestiert. Mit seinen letzten Worten evoziert er beinahe wehmiitig
den ritterlichen Kampf des letzten Krieges und fordert indirekt Figuren
wie Rommel als Akteure im damaligen Ost-West-Konflikt. Die Haltung
uberrascht nicht, da Churchill sich bereits friih fiir eine bundesdeutsche
Wiederbewaffnung aussprach und nach dem Krieg auch bereits den ver-
urteilten Generalfeldmarschall Erich von Manstein offentlich verteidigte.
Der Film vermischt hier also abschliefiend die Nostalgie mit einem Kom-
mentar auf die zeitgendssische Gegenwart. Letzteres wird noch dadurch
verstédrkt, dass nur wenige Wochen nach der Weltpremiere von THE
Desert Fox Churchill erneut Premierminister wurde.!® In seinem Wahl-
kampf konnte er auf die Sehnsucht der britischen Bevolkerung nach ver-
gangenen Triumphen und den Wunsch, eine fithrende Weltmacht zu blei-
ben, aufbauen.

Nachdem im und kurz nach dem Zweiten Weltkrieg die angloame-
rikanischen Filme zum Nationalsozialismus ihre deutschen Figuren meist
als bosartige Gegner oder als Bedrohung dargestellt und sie mitunter auf
Karikaturen reduziert hatten, steht Tne Desert Fox fiir einen Richtungs-
wechsel und leitet den «Good German> als transnationales Phanomen ein.
Erstmals in der Nachkriegszeit prasentierte eine US-Produktion einen
deutschen Soldaten, der Starke verkorpert und dabei auch Schwiéche zei-
gen kann. So steckt der Film die Pole ab, zwischen denen sich die spéteren
Konzeptionen des «Good German> in den 1950er-Jahren bewegen. Dies
trifft nicht allein auf die Produktionen aus den USA und Grofsbritannien
zu, sondern auch auf jene der BRD. In dieser Deutlichkeit gab es bis zu
dem Zeitpunkt keine bundesdeutsche Produktion mit positiven deutschen
Soldatenfiguren. Mit Blick auf die spateren westdeutschen Kriegsfilme
hebt Jennifer Kapczynski hervor, wie ambivalent deren Soldatenfiguren
zwischen der deutschen Kriegsschuld und der Wiederbelebung eines mili-
tarischen Heldenbildes navigieren und wie sich darin die schwierige Aus-

104 Mit Christopher Nolans Dunkirk (USA/GB 2017) erinnert eine jiingere Produktion an
das Ende von Hathaways Film. Die Produktion zeigt die wundersame Rettung der ein-
gekesselten britischen Truppen in Diinkirchen, die ansonsten wehrlos den deutschen
Truppen ausgeliefert gewesen waren. Einer der Protagonisten liest in der letzten Ein-
stellung eine Rede Churchills vor, in der der Premierminister die Helden von Diinkir-
chen feiert und damit die Ereignisse fiir die Kriegspropaganda instrumentalisiert. Der
Film erschien mitten in den Diskussionen um den EU-Austritt Grofbritanniens und
also wiederum in einer Zeit, in der das Land seine eigene Rolle in der Welt hinterfragte.

105 Am 26.10.1951 begann Churchills zweite Amtszeit als Premierminister.
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einandersetzung mit der eigenen Vergangenheit spiegelt.'® Das Finale von
Tue DeserT Fox veranschaulicht, dass Masons Rommel als Vorgéanger die-
ser Protagonisten betrachtet werden kann und dass damit das schillernde
Soldatenbild bereits frither im bundesdeutschen Diskurs auftaucht.

In der filmhistorischen Entwicklung der deutschen Soldatenfigur
zeigt sich im transnationalen Bezugsrahmen, was Jérg Schweinitz als Wan-
del filmischer Stereotype beschreibt:'”” Im narrativen und &sthetischen
Modus der Darstellung ist die Hauptfigur Erwin Rommel eine Transfor-
mation der fritheren deutschen Soldatenfiguren in den angloamerikani-
schen und bundesdeutschen Propagandafilmen. In der Gestik und dem
Aulftritt finden sich noch Spuren des «<militaristischen Deutschen>, den
besonders Erich von Stroheim in Filmen wie Five Graves To Cairo (Billy
Wilder, USA 1943) spielte.'® Der Aspekt wirkt jedoch nicht mehr als Kari-
katur, sondern wird nun als Zeichen der Starke eingesetzt. Insgesamt ruft
die Inszenierung Rommels in THE Desert Fox die Ikonografie des Wiis-
tenfuchses auf (besonders deutlich in der letzten Einstellung), wie sie in
der deutschen Kriegspropaganda zu sehen war, welche den Generalfeld-
marschall zur deutschen Symbolfigur machte.'” Wenn Patrick Major ver-
tritt, dass Rommel mit seiner Abenteuerlust und seinem Wagemut eher
britische Stereotype verkorpere, trifft dies meines Erachtens nur zum Teil
zu:"" Die von James Mason gespielte Figur bleibt in ihrem Auftreten und
der filmischen Gestaltung immer auch als deutsche Figur mit preufSiischen
Tugenden erkennbar. Mit ihren Zweifeln und dem schweren Schicksal
entspricht sie zudem auf narrativer Ebene dem damals in der BRD domi-
nanten Opferbild.!! Die Charakteristika des <Evil Nazi>, zu Kriegszeiten
in Filmen wie HitLER's MaDpMmaN (Douglas Sirk, USA 1943) présent, zeigen
sich nun hingegen nur noch in kleinen Nebenrollen, wie der Adolf Hitlers
und seines Vasallen Wilhelm Keitel. Im Kontrast zu deren Kurzauftritten
treten Rommel und Strélin nochmals starker als «<Good German» hervor.

106 Vgl. Kapczynski 2007, 149 £.

107 Vgl. Schweinitz 2006, 50 ff. In der Einleitung diskutierte ich im Unterkapitel «Der
«Good German> und der <Evil Nazi> als Figurenstereotype» die Ansitze zur filmischen
Figur von Jorg Schweinitz, Jens Eder und Tobias Ebbrecht und zeigte, inwiefern sie fiir
mein Thema relevant sind.

108 Eine dhnliche Rolle spielt von Stroheim bereits in Jean Renoirs La GRANDE ILLUSION
(F 1937).

109 Hans J. Wulff zeigt, wie Tae Desert Fox die deutsche Propagandainszenierung auf-
nimmt: «Seine Auftritte mit und auf Panzern, [...] der heldische Blick in die Weite der
Wiiste wurden lesbar als Bilder eines Mannes, der ganz in seinem Auftrag aufging.
Konsequent durchgefiihrte Untersichtsaufnahmen vervollstdndigen sein neues Rollen-
fach als <Mustergeneral>» (2018, 150).

110 Vgl. Major 2008, 524.

111 Vgl. Moeller 2006.
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Dieser Wandel des deutschen Soldatenbildes im Film betrifft neben
dem narrativen und dsthetischen Modus auch die sozialpsychologi-
sche Ebene der Figurenstereotype und lésst sich im Zusammenspiel der
Aspekte festmachen.!? Wie Schweinitz schreibt, iiberlagern sich die bei-
den Konzepte haufig.""® Im Produktionsprozess und im fertigen Film zeigt
sich, dass der Protagonist aus Tue DEseErT Fox «eng mit der alltaglichen
Vorstellungs- und Wertewelt verbunden ist»."* Aus einer transnationa-
len Perspektive sind Uberschneidungen mit politischen Entwicklungen
zur Zeit des Kalten Krieges auszumachen, da die Figur gewisse Wunsch-
vorstellungen, aber auch Befiirchtungen bedient. In dieser Hinsicht ist
die Filmfigur mit Jens Eder als «Symptom» und «Symbol» zu verstehen:
«Symptom» in dem Sinne, «dass sie als Kulturphdnomen, Einflussfaktor
oder Anzeichen fiir Sachverhalte in der Realitdt aufgefasst werden kann»,
und «Symbol», weil zu erkennen ist, wofiir die Figur steht und welche
indirekten Bedeutungen sie vermittelt.'” In seiner Entstehungszeit ver-
handelt der Film iiber seinen Protagonisten die nationalsozialistische Ver-
gangenheit und propagiert eine <saubere> Wehrmacht und ein neues Sol-
datenbild angesichts der anstehenden Wiederbewaffnung der BRD.

Obwohl Tre DeserT Fox am Anfang der Etablierung des <«Good Ger-
man> in der Nachkriegszeit steht, wird hier bereits ersichtlich, wie sich
das Figurenstereotyp mit aufSerfilmischen Annahmen und Diskursen ver-
bindet."® Die Schwierigkeiten bei der Entstehung des Films offenbaren,
dass THE DEeserT Fox aktiv zu den laufenden Debatten beitrug und je nach
Perspektive und Interessen auf Zustimmung oder Ablehnung traf. Wie
auch Tobias Ebbrecht erklart, verdichten die deutschen Figuren in Filmen
iiber den Zweiten Weltkrieg Geschichtsbilder ihrer Entstehungszeit und
machen konkrete Annahmen {iber Tater und Opfer."” Dies tut Hathaways
Film, indem er mit seinem Protagonisten den anstdndigen deutschen Sol-
daten rehabilitiert und ihm gleichzeitig die Rolle als Martyrer zugesteht.
An diesem neuen Bild lasst sich die politische Dimension von THe DESERT
Fox am direktesten ablesen, denn er zeigt, dass der Wandel des Figuren-
stereotyps in seiner Entstehungszeit fiir Kontroversen sorgte.

Diese politische Dimension tritt noch klarer hervor, wenn man sich
aus einer transnationalen Perspektive den Distributions- und Rezeptions-
kontext des Films genauer anschaut, also nach Shaw die «transnational

112 Vgl. Schweinitz 2006, 44 ff.
113 Vgl. ebd., 50.

114 Ebd.

115 Eder 2008, 124.

116 Vgl. Ebbrecht 2011, 247.
117 Vgl. ebd.
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modes of [...] distribution and exhibition» sowie die «transnational view-
ing practices»."® Darin ist zu erkennen, dass THe DeserT Fox zur damali-
gen Zeit ein mediales Ereignis war und in der breiten Offentlichkeit auch
als politischer Kommentar verstanden wurde. Auch hier kommen wie
schon in der Produktionsphase deutlich die <public diplomacy> und die
divergierenden Interessen der US-Regierung sowie des Filmstudios zum
Tragen.

Rommel in London - Die Weltpremiere von
THE DESERT FOX

Nach Abschluss der Dreharbeiten hatte Rommel als «<Good German> nichts
an politischer Brisanz verloren. Gegen Ende des Jahres 1951 befand sich
der Kalte Krieg endgiiltig in der heiflen Phase. In den USA ging das Komi-
tee fiir unamerikanische Umtriebe unter der Leitung des Senators Joseph
McCarthy aggressiv auf Kommunistenjagd, und der Koreakrieg stellte
sich als blutiger und bei der US-Bevdlkerung unpopulédrer Stellvertreter-
krieg heraus."? In diesem Kontext nahm in der BRD die Diskussion um die
Wiederbewaffnung weiter Fahrt auf, wéahrend sich in Grofibritannien ein
knapper Wahlkampf abspielte, aus dem schliefslich die Konservative Par-
tei mit Winston Churchill als Sieger hervorging.

In diesem aufgeheizten Klima wahlte die Produktionsfirma London
als Ort fiir die Weltpremiere, bevor der Film dann eine Woche spéter in
den US-Kinos startete. Offiziell auf Wunsch des Hauptdarstellers,' spra-
chen mehrere Griinde fiir eine Urauffiihrung in GrofSbritannien: Mit James
Mason und der Darstellung des Afrika-Feldzugs bediente der Film gezielt
ein britisches Publikum. Aufierdem war Youngs Vorlage hier mit Abstand
am erfolgreichsten. 20th Century Fox konnte also auf einen guten Start und
positive Stimmen hoffen, die dann den weiteren Vertrieb des Films erleich-
tern wiirden. Eine reibungslose Lancierung des Films in den britischen
Kinos, so die Hoffnung, konnte auch den kritischen Stimmen in der US-
Regierung den Wind aus den Segeln nehmen.

Die Erwartungen des Filmstudios wurden grofstenteils erfiillt: Aus-
verkaufte Vorstellungen in der Premierenwoche demonstrierten das wirt-

118 Vgl. Shaw 2013, 52 ff.

119 Zwischen der Weltpremiere von Tt DeserT Fox in GrofSbritannien und seiner US-Pre-
miere eine Woche spéter fand mit der Schlacht von Heartbreak Ridge die letzte GroS-
offensive der UN-Streitkréfte im Koreakrieg statt. Sie fithrte auf beiden Seiten zu hohen
Verlusten.

120 Vgl. Horhager 1951, o.S.
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schaftliche Potenzial des Films und das grofSe Interesse des Publikums an
Erwin Rommel.””! Tendenziell reagierten auch die britischen Zeitungen
(wie bereits bei Youngs Buch) positiv auf den Film.'*? Es gab aber ebenfalls
zuriickhaltende Stimmen, die den deutschen Protagonisten und die ame-
rikanische Perspektive auf den britischen Triumph kritisierten: Der Man-
chester Guardian etwa beurteilte THE DeserT Fox als passable «popular his-
tory», dessen hervorragendes Thema jedoch einen besseren Film verdient
hatte.'” Die Kritik stiefs sich daran, dass die amerikanische Produktion nur
andeutungsweise die Beteiligung und die Erfolge der Royal Army wiirdige
und statt Montgomery einen deutschen Feldmarschall aufs Podest hebe.
Der Film befriedigte zwar erfolgreich die Zweite-Weltkriegs-Nostalgie
des englischen Kinopublikums, wurde aber auch — und dies trotz der bri-
tischen Beteiligung am Dreh — als Ausdruck eines «fremden> Blicks gese-
hen, der dem eigenen Geschichtsbild nicht gerecht wird.'* Diese Einschat-
zung wurde noch durch den Umstand verschérft, dass die USA im Kalten
Krieg zunehmend die Rolle als fithrende westliche Weltmacht {ibernah-
men, wiahrend Grofibritanniens Reputation hauptséachlich von vergange-
nen Erfolgen zehrte. In der britischen Rezeption zeigt sich somit, wie THE
Desert Fox in seiner transnationalen Ausrichtung gezielt das Publikum
verschiedener Lander zu bedienen versuchte, dass er aufgrund seines
Themas aber auch als politischer Kommentar wahrgenommen wurde und
dadurch aus ldnderspezifischer Perspektive Kritik erntete. Dies hatte auch
mit seinem Label als Kriegsfilm zu tun, das in der 6ffentlichen Wahrneh-
mung bis heute expliziter als andere Genres mit der Verhandlung nationa-
ler Geschichte verkniipft ist.

Die von Beginn an starke transnationale Ausstrahlung von TuE
DeserT Fox demonstriert ebenfalls die Berichterstattung in der BRD: West-
deutsche Zeitungen schrieben bereits ausfiihrlich iiber die Urauffiihrung
in Grofibritannien, wobei stdrker noch als dort die politische Dimension
des Films aufgegriffen wurde. Mit Spannung blickte die bundesdeutsche
Presse in Richtung England und auf die britischen Reaktionen. Die Journa-
list:innen gingen ausfiihrlich auf Nebenschauplitze ein und interpretier-
ten das offentliche Urteil als gespalten. Die Kélnische Rundschau verwies
schon im Titel «England &rgert sich {iber <US-Rommel>» auf die transna-
tionale Dimension des Films.'® Der Artikel berichtete dann iiber eine «auf-

121 Vgl. Reynolds 1951, 0.S.

122 Vgl. Major 2008, 525.

123 [P.H.W.] 1951, o.S.

124 Die Rezension im Manchester Guardian kritisierte passend dazu auch den amerikani-
schen Akzent von James Mason.

125 [0.A.]1951¢, 0.S.
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geregte Kontroverse, mit der sogar Boykottaufforderungen verbunden»
waren. Der Korrespondent sah die Aufregung vor allem im Umstand,
dass Hollywood sich als ersten Kriegshelden einen Deutschen ausgesucht
hatte.'* Wie Die Neue Zeitung aufgeregt berichtete, machte dann die BBC
den Film «zu einem regelrechten Skandal».'”” In der Premierenwoche von
Tue DeserT Fox fand in London auch die Gedenkfeier fiir die Veteranen
der Schlacht von El Alamein statt.”” Normalerweise hatte die britische
Radio- und Fernsehstation die Reden von Montgomery, Eisenhower und
Churchill tibertragen. Da sich Grofsbritannien aber im Wahlkampf befand,
durfte die BBC keiner politischen Partei eine Plattform bieten. Stattdes-
sen sendete sie ausgerechnet Tonsegmente aus Tue DeserT Fox, wobei sie
auf Churchills finale Respektbekundung gegeniiber Rommel verzichte-
te.”” Der Journalist Peter de Mendelssohn fasste den <Skandal> pragnant
zusammen: «Eisenhower, Montgomery, Churchill diirfen nicht reden,
aber Rommel darf [...]. Man kann sich den Aufruhr vorstellen und ihn
vielleicht sogar nachfiihlen.»'

Die Zeitungsartikel offenbaren das grofle Interesse am Film in der
BRD und belegen, dass die Journalist:innen seine Weltpremiere lustvoll
zum kontroversen Ereignis machten. Die Berichterstattung zeugt von
einem starken nationalen Bewusstsein, das der eigenen Perspektive die
amerikanische und insbesondere britische Haltung gegentiberstellt. Durch
die Hervorhebung einer deutschen Berithmtheit wurden die britischen
Reaktionen als Gradmesser der eigenen Reputation verstanden und der
Film auch ein Stiick weit als Provokation fiir landerspezifische Befindlich-
keiten interpretiert. Der Umstand, dass es sich um eine US-Produktion
handelt, riickte in den Hintergrund. Somit vermischen sich in der Rezep-
tion die nationalen Zuschreibungen, und die Aushandlung der deutschen
Vergangenheit fand verstdrkt in einem transnationalen Rahmen statt.
Noch dadurch akzentuiert, dass einzelne westdeutsche Medien zur dama-
ligen Zeit nicht ganzlich unabhangig waren: Zum Beispiel wurde Die Neue
Zeitung von der amerikanischen Besatzungsbehorde herausgegeben und

126 Wie der britische Verleiher im gleichen Artikel ankiindigte, wolle man General Mont-
gomery den Film in einer Privatvorfithrung zeigen. Die Siiddeutsche Zeitung berichtete
wiederum zwei Wochen spater, dass die Privatvorfiihrung doch nicht stattgefunden
habe (vgl. Horhager 1951, 0. S.).

127 De Mendelssohn 1951, 10.

128 Die Schlacht von El Alamein gilt als einer der grofiten Triumphe der britischen Armee
unter der Fiihrung Montgomerys gegen Rommel.

129 [o.A.]1951c, o.S.

130 De Mendelssohn 1951, 10. Die Aufregung rund um die Gedenkfeier und den Wahl-
kampf macht erneut klar, wie kontrovers das Ende von Tae Desert Fox mit Churchills
Loblied auf Rommel aufgenommen wurde und dass der Film damit unmittelbar auf
die damalige Gegenwart verweist.
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sollte in der BRD der politischen Umerziehung der Bevolkerung dienen.'
Zwar schrieben deutsche Journalist:innen fiir die Zeitung, doch schim-
merte in den Artikeln oft die Haltung der US-Regierung durch, zumindest
wurde selten eine gegensitzliche Meinung vertreten.

Abgesehen von den Berichten zu den Kontroversen betrachteten die
bundesdeutschen Presseleute die britischen Reaktionen auf den Film als
ambivalent: Dem grofien Publikumsinteresse stellten sie die Rezensio-
nen der britischen Filmkritiker gegeniiber. Die Neue Zeitung sprach von
einem sehr geteilten Erfolg und erwdhnte das ausgesprochene Versagen
des Films bei den «ehemaligen Soldaten der britischen Achten Armee».'*
Der Kurier schrieb ebenfalls von einem umstrittenen Film und die Kdlnische
Rundschau ging gar so weit, allgemein von einem «Verriss» zu sprechen
und machte in den britischen Kritiken eine «feindselig[e]» Haltung aus.'®
Demgegeniiber bewerteten die bundesdeutschen Zeitungen selbst den
Film &uflerst positiv. In der Aussparung der NS-Verbrechen und der Beto-
nung des tragischen Schicksals der Hauptfigur lasst sich hier das selektive
Erinnern im zeitgendssischen Kontext festmachen: Alex Natan schrieb in
Die Zeit von einer «ergreifenden Rechtfertigung der Manner vom 20. Juli»
und wiinschte sich, dass der Film auch in der BRD gezeigt werde."* Fiir
den Kurier war «der Rommel-Film [...] die filmische Gestaltung der Tragik
des deutschen Soldaten und Offiziers schlechthin», und dies konne einem
auslandischen Publikum auch nur iiber eine bekannte Figur wie dem
Wiistenfuchs vermittelt werden.'®

In der Hervorhebung der unterschiedlichen Meinungen und dem
mitunter explizit herausgestrichenen Kontrast zwischen der eigenen und
der fremden Wahrnehmung ist aus bundesdeutscher Perspektive eine
gewisse Zuriickhaltung gegeniiber Grofibritannien spiirbar, gleichzeitig
aber auch die Wiederbelebung eines traditionellen Konkurrenzdenkens.
Die ausfiihrliche Berichterstattung zeugt auflerdem von einem Interesse
daran, wie der ehemalige Feind Deutschland riickblickend betrachtete,
und in der Konsequenz, was fiir eine Meinung Grofibritannien von der

131 Die Neue Zeitung wurde nach dem Krieg in der BRD gegriindet. Mit der Titelzeile: «Die
Neue Zeitung — Eine amerikanische Zeitung fiir die deutsche Bevdlkerung» wurde
auch explizit auf die Herausgeberschaft verwiesen (Koszyk 1999, 39).

132 Vgl. de Mendelssohn 1951, 10. Mit dem Verweis auf die britischen Veteranen zeigt sich
in der Neuen Zeitung wieder die Sorge der US-Regierung, dass der Film die verbiin-
deten Westmaéchte vor den Kopf stofsen konnte. So schrieb de Mendelssohn davon,
dass aus dem Film «[v]on mancher Seite [...] geschicktes anti-amerikanisches Kapital
geschlagen» werde.

133 Reynolds 1951, 0.S.; [0. A.] 1951¢, 0.S.

134 Natan 1951, o.S. Gleich danach merkt Natan noch an, dass ein Vertrieb in der BRD
wohl nicht «ohne politische Auseinandersetzungen moglich sein wird».

135 Reynolds 1951, o.S.
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aktuellen BRD hatte. Mit ihrer Akzentsetzung auf die Kontroversen und
negativen Reaktionen lieferten die Zeitungen nicht allein wirkungsvolle
Schlagzeilen, sondern demonstrierten auch eine gewisse Unsicherheit,
was die eigene Reputation betraf: Der <Good German» in einer US-Pro-
duktion lenkt den Diskurs tiber die NS-Vergangenheit in neue Richtungen
und wurde damit in den Artikeln auch als Test fiir den Status der BRD in
der Weltbffentlichkeit verstanden. Gleichzeitig stehen die Betonung des
Publikumserfolgs und die positive Wertung des Films fiir ein gestarktes
Selbstvertrauen. Man schrieb sich nicht mehr ausschliefllich die Rolle des
Opfers zu.

THE DESERT FoX im Kreuzfeuer der «public diplomacy»

Die Weltpremiere von THE DEsErT Fox demonstriert eindriicklich das lan-
deriibergreifende Interesse am «Good German», aber auch sein Konflikt-
potenzial. Wahrend die grofse Aufmerksamkeit die perfekte Werbung
fiir 20th Century Fox und seine Produktion war, erleichterten die beglei-
tenden Kontroversen und die negativen Stimmen indes nicht den weite-
ren Vertrieb. Die beginnenden Diskussionen rund um den Film schienen
(zumindest im Ansatz) die im Voraus angefiihrten Befiirchtungen der US-
Regierung zu bestatigen. Gerade zu einem kritischen Zeitpunkt des Kal-
ten Krieges, in dem die Wiederbewaffnung der BRD auf dem Zettel stand,
war ein unabhangig vom Department of State produzierter und damit nicht
auf die eigenen Propagandabemiihungen abgestimmter Film zu diesem
Thema kaum in ihrem Sinne. Die nicht abreiffenden Kontroversen fiihrten
vor diesem Hintergrund zur intensivsten Phase der «public diplomacy>.
Als Tue DeserT Fox knapp eine Woche nach der Urauffithrung in den
USA anlief, gab es in der amerikanischen Presse ebenfalls geteilte Meinun-
gen zum Film. Der Hollywood Reporter lobte die dramatische Produktion
und Masons schauspielerische Leistung.'* Das Magazin Cue zeigte sich
begeistert iiber die kraftvolle und realistische Darstellung von Sieg und
Niederlage."” Daneben ertonten zahlreiche kritische Stimmen. Insbeson-
dere eine Reihe wichtiger Leitmedien stellten sich entschieden gegen THE
DeserT Fox und befeuerten damit die Kontroversen rund um den Film.
Hollywood Citizen News warf dem Film «white washing» und eine anti-
demokratische Haltung vor.”® Die Vorbehalte der US-Regierung (betref-

136 [0.A.] 1951d, o.S. In eine dhnliche Richtung ging Arts & Architecture (vgl. Joseph 1951,
0.5.).

137 [0.A.] 1951e, 0.S.
138 Vgl. [0. A.] 1951, 0.S.
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fend kommunistischer Propaganda) bedienend, sah die Zeitung Tue
DeserT Fox als kritischen Prazedenzfall, dem als Nachstes eine Biografie
des engen Stalin Vertrauten Molotow folgen konnte. Das Branchenmaga-
zin Variety stellte die Frage, ob der Film Rommel nicht glorifiziere, und
Newsweek sah den Feldmarschall nicht geeignet fiir die Rolle als tragische
Figur.” Am deutlichsten aber iibte The New York Times in Person ihres
bekannten Filmjournalisten Bosley Crowther Kritik an der Produktion
und der Uberhshung eines deutschen Feldmarschalls. In seiner Rezension
warf er dem Film und der Darstellung des «good> German» grobe Miss-
achtung der Prinzipien und Gefiihle der Veteranen vor und beurteilte den
Film rundweg als Geschichtsverfalschung. James Mason bediene absicht-
lich das klischierte Bild des gefiihlvollen und missverstandenen Helden,
wie er es auch schon in fritheren Filmen getan habe, und beschonige
dadurch das Portrit der umstrittenen historischen Figur."® Zehn Tage spa-
ter dullerte Crowther seine Bedenken nochmals in aller Schérfe. Im Mei-
nungsartikel «Curious Twist» beklagte er mit demonstrativer Unglaubig-
keit, dass nur so kurz nach dem Krieg ein deutscher General als Held auf
der Leinwand erscheint.'! Er fragte sich, was denn passiert sei, dass knapp
neun Jahre nach dem britischen Propagandafilm DeserT VicTory die
Geschichte des Afrikafeldzuges so anders und aus deutscher Perspektive
erzdhlt werden konne.'? Dem Filmstudio indirekt Profitgier vorwerfend,
sah er aus Mangel an neuen Erkenntnissen zur historischen Figur Rommel
keine moralische Rechtfertigung fiir den Film. Mit iberspitzter Empdrung
lief} er den Artikel enden: «If, nine years ago, somebody had forecast this
film [...], we would have thought the person crazy — or that the Allies were
going to lose the war.»'*

Insgesamt lédsst sich in der US-Rezeption ein starker Fokus auf die
Glorifizierung des deutschen Kriegshelden festmachen und damit ten-
denziell eine ablehnende Haltung. In diesem Punkt und dem mitunter
scharfen Ton, in dem die Kritik formuliert wurde, unterscheidet sich
die US-Berichterstattung von den Zeitungsmeldungen aus Grofibritan-
nien und der BRD. Es manifestiert sich also auch hier eine linderspezi-
fische Haltung und Auseinandersetzung mit dem kontroversen Thema.
Wiéhrend der Afrika-Feldzug in Grofsbritannien als eigener Triumph von
einiger Nostalgie begleitet wurde und die bundesdeutsche Presse einer

139 Vgl. [0. A.]1951g, 0.S.; [0. A.] 1951h, 0.S.
140 Vgl. Crowther 1951a, 32.
141 Vgl. Crowther 1951b, 89.

142 Crowther geht in seinem Artikel auch darauf ein, dass ironischerweise Found Footage
aus Desert VicTory in THE DeserT Fox verwendet wurde.

143 Ebd.
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positiven Darstellung Rommels eher unkritisch begegnete, brachten die
amerikanischen Zeitungen die Vorbehalte ins Spiel, die bereits im Vor-
aus von der US-Regierung gegeniiber 20th Century Fox geaufsert worden
waren.

Diese Haltung zeigte sich ebenfalls in der breiteren Offentlichkeit.
Zwar war der Film (nach Aussagen des Filmstudios) ein grofser Erfolg
an den amerikanischen Kinokassen,'* doch auch im Ursprungsland ver-
lief die Premiere nicht gerduschlos. Vor einzelnen Spielstdtten gab es
Demonstrationen und eine Kinobesitzerin in Queens weigerte sich, den
Film zu zeigen." Die Leserbriefe auf Crowthers Meinungsartikel lie-
fen die gespaltene Meinung des Publikums erahnen: Wahrend einzelne
Kommentare dem Filmkritiker folgten und den aktuellen Trend zur Glo-
rifizierung von «Nazi <heroes>» ablehnten, pladierten andere dafiir, das
Menschliche im ehemaligen Gegner zu sehen und den Hass hinter sich zu
lassen.'® Am stirksten opponierten aber die in den USA einflussreichen
judischen Interessenverbande gegen den Film. Die US-Regierung war sich
deren kritischer Haltung gegeniiber der BRD bewusst und schenkte den
Reaktionen und Bemiihungen dementsprechend besondere Aufmerksam-
keit.'"” Bereits wahrend der Dreharbeiten schrieb der jiidische Kriegsve-
teran Harry S. Green scharf formulierte Protestbriefe an die Filmverant-
wortlichen und die Motion Picture Association of America."® Seine harsche
Kritik am Projekt, das er als «un-American» bezeichnete, und an der Res-
pektlosigkeit gegeniiber den Veteranen fand auch in den amerikanischen
Zeitungen Erwahnung.'* Nach einer privaten Vorpremiere verdffentlich-
ten weitere jiidische Organisationen eine Pressemitteilung, in der sie den
Film verurteilten,”® wobei sie in ihrer Kritik mitunter vorsichtiger waren,
um den Vorwurf der pro-kommunistischen Haltung nicht aufkommen zu
lassen. ™!

Auch nach der Weltpremiere rissen die Reaktionen nicht ab. Green
wandte sich in weiteren Briefen an die britische Botschaft — da er die diplo-
matische Beziehung zwischen den USA und England in Gefahr sah — und

144 Vgl. [0. A.] 1951i, 0.S.

145 Vgl. [o. A.] 1951j, 87. Stattdessen programmierte sie DEsErT VicTory und wurde fiir
ihre Aktion von einem Veteranenverband geehrt.

146 Vgl [0. A.] 1951k, 117.

147 Vgl. Etheridge 2008, 220.

148 Vgl. Green 19514, 0. S.; Green 1951b, 0. S.

149 Vgl. Brady 1951b, 93.

150 Vgl. Etheridge 2008, 230.

151 Vgl. ebd., 224. Die jiidischen Verbénde fiirchteten, dass bei zu starker Kritik das nega-
tive Stereotyp des jiidischen Bolschewismus in der 6ffentlichen Debatte wieder Auf-
wind bekommen kénnte.
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berichtete der Presse, dass der Film der Moral in der Armee schaden wiir-
de.’ Eine andere Gruppe schrieb direkt an Prasident Truman und bat ihn
instandig, die Distribution des Films in der BRD zu verhindern.'*® Der Pro-
test der Jewish War Veterans wurde sogar an den US-Hochkommissar John
McCloy in der BRD gesendet.'>*

Durch die Proteste in der eigenen Haltung bestatigt, intensivierte
die US-Regierung ihre Bemiihungen, um den Vertrieb des Films in West-
deutschland zu unterbinden. Das Vorhaben erhielt zusétzliche Dringlich-
keit, da zur gleichen Zeit die Verhandlung tiber den Deutschlandvertrag,
der die bundesdeutsche Souverénitat wiederherstellen und damit auch
die Moglichkeit eines Verteidigungsbeitrags schaffen sollte, in die inten-
sive Phase trat." Im bundesdeutschen Kontext wurde die Debatte um
den volkerrechtlichen Vertrag eng mit den Diskussionen um die Wieder-
bewaffnung und eine Generalamnestie verbunden.'® In diesem Rahmen
erhielten Tue Desert Fox und sein «<Good German> weitere (aus Sicht der
US-Regierung unnotige) Sprengkraft. Um ihre Haltung gegeniiber dem
Film und insbesondere einer Distribution in der BRD deutlich zu machen,
distanzierten sich das Department of State und das Department of Defense in
Korrespondenzen mit Vertretern der jlidischen Interessenverbande wie
auch offentlich vom Film.'”” In der Los Angeles Times lie3 sich das Aufien-
ministerium wie folgt zitieren:

[T]he department has no control over the selection of motion pictures
brought into Germany by American producers. We have made plain to
20th Century Fox, however, that we feel the reaction to this film in Germa-
ny would be most unfortunate and that we hope it will not be circulated
there.!

Der Historiker Brian Etheridge erkldrt sich die 6ffentlichen Proteste gegen
den Film und die ablehnende Haltung der amerikanischen Behorden
damit, dass Tue DeserT Fox von einem dominanten Narrativ der Kalten-
Kriegspropaganda abweicht.'” Die US-Regierung vermittelte der eigenen

152 Vgl. Green 1951¢, o.S.; Green 1951d, o.S.

153 Vgl. Orenstein 1951, o. S.

154 Vgl. [o. A.] 19511, 21.

155 Der schliefilich erst 1954 giiltige Vertrag zwischen der BRD und den Besatzungsmach-
ten Frankreich, Grofibritannien und den USA 16ste das Besatzungsstatut ab, das seit
1949 in Kraft war.

156 Frei 2012, 266 ff.

157 Vgl. Towne 1951, 0.S.; [0. A.] 1951i, 0. S.

158 Ebd.

159 Vgl. Etheridge 2008, 233.
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Bevoélkerung die Anndherung an die BRD, indem sie den Fortschritt in
Westdeutschland eng mit der <Amerikanisierung> der deutschen Gesell-
schaft verband. Dadurch, so die Propagandabotschaft, verkorperten die
westdeutschen Biirger auch die demokratischen Werte der USA und waren
als neuer Verbiindeter geeignet. Der Film selbst verweigert sich aber nicht
géanzlich diesem Narrativ: In der Figur Strolins und mit Rommels innerem
Konflikt verweist er auf die damalige Diskussion eines neuen Soldaten-
bildes, das durchaus mit den amerikanischen Werten konform war. Die
heftige Ablehnung der unterschiedlichen Stellen und ihre Kritik an der
Glorifizierung und dem «white washing> der historischen Figur machen
aber deutlich, dass sie das neue Phianomen des «<Good German> primaér als
Provokation verstanden und damit pauschal als potenzielle Gefahr fiir die
diplomatischen Beziehungen einstuften.

Zanuck und Johnson zeigten sich deshalb zunehmend besorgt {iber
den scharfen Gegenwind. Fiir den finanziellen Erfolg des Films kalkulier-
ten sie fest mit dem Vertrieb in Westdeutschland. Aus diesem Grund stell-
ten sie sich auch 6ffentlich gegen die Haltung der Regierung und trieben
ihre Distributionsplane voran.'®® Wiederum irritiert durch Zanucks und
Johnsons Verhalten wandte sich das Department of State direkt an den Préa-
sidenten des Filmstudios.'*! In einem Brief an Spyros Skouras machte das
Aufienministerium erneut seine Position klar und verwies auf die aktuel-
len politischen Entwicklungen:

At a time when the Nazi ideology is again finding political expression, and
when German generals are banding together to exercise political influence,
the Department feels that Tae Desert Fox might do real damage to our ef-
forts to bring a genuinely democratic Germany into the Western family of
nations and the Atlantic defense system.'*?

Mit der Betonung, dass es sich nicht um einen Zensurversuch handle, und
angesichts der politischen Lage an die Vernunft appellierend, erhoffte sich
die Regierungsbehdrde ein Machtwort vonseiten des Prasidenten.'®® Als

160 [o0. A.] 1951m, o.S. Im Artikel der Los Angeles Times lasst sich Zanuck auch zitieren und
widerspricht der Behorde: «Tue DeserT Fox was filmed «with the full authorization and
co-operation of the State Department>» ([0. A.] 1951i, 0. S.). Weitere Korrespondenz
dokumentiert die Einwilligung des Department of Defense fiir den Dreh in der BRD (vgl.
Muto 1950, 0.S.). Im Gegensatz zu anderen Filmprojekten finden sich in den Unterla-
gen des Department of State und des Department of Defense jedoch keine Beweise fiir eine
materielle oder beratende Unterstiitzung bei THe DeserT Fox.

161 Lewis 1951, 1f.

162 Ebd.

163 Auch der Hochkommissar in Deutschland, John McCloy, vertrat die Meinung, dass der
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Resultat traf sich Skouras mit den Regierungsvertretern und gab sein Ein-
verstandnis, den Film nicht in der BRD zu zeigen, bis das Biiro fiir Offent-
lichkeitsarbeit ihn freigeben wiirde.'** Trotzdem schien das Studio weiter-
hin mit einer bundesdeutschen Premiere im Frithjahr 1952 zu rechnen und
tibte damit konstant Druck auf die US-Regierung aus.

Die Lage spitzte sich schlieflich zu, als sechs Kongressabgeordnete
im November 1951 nach Deutschland reisten und von dort einen Brief
an 20th Century Fox sendeten, der von der Presse aufgegriffen wurde.'®
Offentlichkeitswirksam berichteten die Politiker aus erster Hand, dass
Kommunisten und Neo-Nazis den Film fiir ihre Ziele missbrauchen wiir-
den, und warnten eindringlich vor einer bundesdeutschen Premiere. Als
direkte Reaktion auf den Protestbrief wollte das Filmstudio noch nichts
von einer Absage oder Verschiebung der Premiere wissen. Im Artikel von
Variety betonte der Geschaftsfiihrer des deutschen Biiros von 20th Century
Fox, dass sie die volle Absicht hétten, den angedachten Starttermin beizu-
behalten.'® Knapp einen Monat spater schrieb die Presse dann aber von
einem vorldufigen Vertriebsstopp des Films, aufgrund des Eingreifens des
High Commissioners John McCloy.'” Die US-Regierung hatte einen Teil-
erfolg erzielt.

Unter Ausschluss der Offentlichkeit liefen die Verhandlungen wei-
ter. Im Januar machte Skouras dem Department of State seine Aufwartung
und protestierte erneut scharf gegen den Kurs der US-Regierung.'® Diese
erinnerte aber an die Vereinbarung vom vergangenen November und
betonte, dass auch eine Reihe prominenter deutscher Politiker den Film als
Gefahr fiir die BRD betrachteten. Zwei Wochen spater kam es zum vorlau-

Film nicht fiir die BRD geeignet sei. Ihm war es aber wichtig, nicht den Eindruck zu
erwecken, dass die US-Regierung den Film zensurieren wolle. Zu einem Zeitpunkt, als
TuE DeserT Fox in Westdeutschland bereits Gesprachsthema war, hétten sich Gertichte
um ein Verbot des Films schlecht auf das Ansehen der Besatzungsmacht ausgewirkt.
McCloy sorgte sich, dass der Film bei der deutschen Bevolkerung die Haltung verstér-
ken konnte, dass man ohne Hitler den Krieg vielleicht hatte gewinnen kénnen und
dass auch die NS- und Kriegsverbrechen hauptséchlich dem Fiihrer anzulasten seien
(vgl. Major 2018, 13). Skouras reiste im November nach Westdeutschland und redete
dort mit Hochkommissar John McCloy, um eine Losung mit der US-Regierung zu
finden (vgl. ebd., 12). Wie ein Artikel in The New York Times thematisierte, zeigte THE
Desert Fox auch, dass die alliierten Besatzungsmaéchte Anfang der 1950er-Jahre zuneh-
mend ihre Kontrolle in der BRD abgetreten hatten. Es ging nun mehr um ein Beeinflus-
sen und weniger um ein Diktieren, wie es der Verfasser des Artikels treffend zusam-
menfasste (vgl. Raymond 1951, 125).

164 Vgl. [0. A.] 1951In, 0.S.

165 Vgl. ebd.; [0. A.] 19510, 0.S.

166 Vgl. ebd.

167 Vgl. [o. A.] 1951p, 0.S.

168 Vgl. [0. A.] 1952D, 0.S.
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fig finalen Gesprach, in dem die Positionen der beiden Parteien nochmals
klargemacht wurden.'® In einer langen Sitzung, die «at times emotional»
verlief, zeigte sich Skouras besorgt {iber die Beziehung zum Department of
State und fragte direkt, ob die Regierung seiner Firma gegeniiber feind-
lich gesinnt sei.'” Es folgte zum letzten Mal eine Brandrede fiir THE DESERT
Fox, die den propagandistischen Wert des Films betonte, wie aus den
Akten des Department of State hervorgeht:

Mr. Skouras reiterated his own belief that Tue Desert Fox would do more
to further American policy in Germany than any other single thing could
accomplish. He said that the assurance, through this film, that the United
States respected Germany and German soldiers would be the most con-
vincing possible argument for German participation in Western defense.'”

Vom scharfen Kurs der US-Regierung und dem offentlichen Gegenwind
wohl auch beeindruckt, betonte Skouras, dass er trotzdem nicht auf wei-
tere Schritte drange.'”” Er wollte vor allem fiir zukiinftige Projekte die
Beziehung zum Auflenministerium wieder verbessern. Im Fall von Tre
Desert Fox gab er seinem Wunsch Ausdruck, dass die Abmachung weiter-
hin Bestand habe; hierfiir nannte er die Konditionen im Detail: Mit einem
Vertrieb des Films wiirde man bis nach den Verhandlungen tiiber den
Deutschlandvertrag warten und bis von der US-Regierung gewiinschte
Anderungen am Skript vorgenommen worden seien. Ein weiteres Zuge-
standnis machend, erwahnte Skouras, dass man den Film zuerst in ausge-
wahlten Stadten zu zeigen gedenke und die Reaktionen abwarten wolle,
bevor man einen landesweiten Vertrieb starte. Als Antwort darauf besta-
tigte das Department of State Skouras die weitere Kooperation. Zu die-
sem Zeitpunkt war klar, dass der Film nicht vor der Unterzeichnung des
Deutschlandvertrags in der BRD — was schliefllich im Mai 1952 geschah —
lanciert werden wiirde.

Patrick Major weist richtigerweise auf die Macht der grofsen Film-
studios hin."”? Hollywood war durchaus in der Lage, seine eigene Diplo-
matie zu betreiben und dabei nicht stromlinienférmig dem Propaganda-
narrativ der US-Regierung zu folgen.'” Tue Desert Fox beweist, dass
die Beziehungen und die Kommunikation zwischen der US-Regierung

169 Vgl [0. A.] 1952c, 1-2; [0. A.] 1952d, 1-3.
170 Vgl [o. A.] 1952¢, 1.

171 Ebd.

172 Vgl. [o. A.] 19524, 2.

173 Vgl. Major 2018, 17 f.

174 Vgl. Etheridge 2008, 233.
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und den Filmstudios keineswegs nur in eine Richtung verliefen, sondern
Schauplatz komplexer und intensiver Verhandlungen waren. Trotzdem
sind nochmals die Macht und der erfolgreiche Einfluss der US-Regie-
rung zu betonen: Wie das letzte Gesprach mit Skouras verdeutlicht, war
fiir die Filmstudios — insbesondere bei Kriegsfilmen — die Unterstiitzung
durch die US-Regierung von grofler Bedeutung. Bereits in der Produk-
tionsphase versuchte 20th Century Fox, die Interessen des Department of
Defense und des Department of State zu bedienen, was sich im Film in der
Thematisierung des neuen Soldatenbildes zeigt. Die konkrete Darstellung
des <«Good German> zwischen Opferfigur und Glorifizierung war als neu-
artiges Phanomen fiir die damalige Zeit jedoch zu kontrovers. Am liebsten
hétten die amerikanischen Behorden den Film verhindert. Hier wird der
begrenzte Handlungsspielraum des AufSenministeriums in den 1950er-
Jahren erkennbar — auch im Gegensatz zur Kriegszeit. Mit der Verschie-
bung der bundesdeutschen Premiere um sechs Monate und den spateren
Anderungen an der Synchronfassung erreichten die staatlichen Vertreter
aber ihre vorrangigen Ziele. Die Einbindung der BRD in den westlichen
Verteidigungsbund war essenzieller Teil der aufsenpolitischen Strategie.'”

Die Unterzeichnung des Deutschlandvertrags im Mai 1952 bedeu-
tete hierfiir einen wichtigen Markstein. Dabei trafen im internationalen
Kontext unterschiedliche Interessen und Haltungen aufeinander, die es
aus Sicht der USA zu moderieren galt. Frankreich etwa war entschieden
gegen eine Wiederbewaffnung, und auch in der BRD selbst gab es starke
Proteste, da man durch Adenauers amerikanahe Politik die Chancen fiir
ein vereintes Deutschland in Gefahr sah. Im Februar 1952 goss die Sowjet-
union weiter Ol ins Feuer, da sie als diplomatischen Schachzug Verhand-
lungen iiber eine Wiedervereinigung vorschlug.'”® Zu einem Zeitpunkt, als
die Verhandlungen {iiber eine Westintegration der BRD ihren kritischsten
Punkt erreicht hatten, konnte die US-Regierung zumindest die bundes-
deutsche Premiere von Tue DeserT Fox verschieben, den sie als potenziel-
len Spielball fiir die kommunistische Propaganda fiirchtete und der ihrer
Meinung nach die Diskussion um das Erbe der Wehrmacht in eine falsche
Richtung lenken konnte. Hierfiir verhandelten die Regierungsvertreter
nicht allein mit dem Filmstudio, sondern positionierten sich 6ffentlich und
unterstiitzten die Proteste nichtstaatlicher Interessengruppen. Mit den
Anpassungen, die an der deutschen Verleihfassung vorgenommen wur-
den, konnten sie dartiber hinaus kritische Stellen im Film entscharfen und
damit auch die Rezeption in der BRD ein Stiick weit lenken.

175 Vgl. Ninkovich 1995, 78 ff.
176 Vgl. ebd., 86.
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«Der reparierte Rommel»'”?

Der Film war bei seiner Premiere im August 1952 dennoch ein mediales
Ereignis und Gegenstand kontroverser Diskussionen. Dabei zeigte sich
im bundesdeutschen Kontext der schwierige Umgang mit der eigenen
Vergangenheit und die komplexe Anndherung an die neuen westlichen
Verbiindeten. Wie es der Brief der US-Kongressabgeordneten angespro-
chen hatte, gab es in der bundesdeutschen Regierung ebenfalls kritische
Stimmen in Hinsicht auf eine deutsche Premiere, und zwar schon im Vor-
feld, also 1951. Dies lag vor allem an der politischen Lage im Land, die
auch nach Unterzeichnung des Deutschlandvertrags angespannt blieb:
Das Schicksal der Kriegsverbrecher — und insbesondere der bekannten
Offiziere im Geféngnis Landsberg — war in der westdeutschen Offentlich-
keit ein aufgeheiztes Thema, das auch gerne von der Politik aufgegriffen
wurde.'”® Mit Blick auf die Bundestagswahlen im Jahr 1953 verteidigte
Adenauer immer energischer die Kriegsverbrecher und forderte eine
Generalamnestie. Gleichzeitig wollte der Bundeskanzler die Ratifikation
des Deutschlandvertrags moglichst schnell vorantreiben.'”” Doch hier traf
er auf die heftige Gegenwehr der Opposition: Die SPD und pazifistische
Kreise protestierten gegen die Wiederbewaffnungsbemiihungen, wah-
rend rechtsextreme Kreise die Angst vor einer deutschen S6ldnerarmee im
Dienst der ehemaligen Besatzungsmachte schiirten.'® Dariiber hinaus war
unklar, wer beim wichtigsten aufienpolitischen Verbiindeten in Zukunft
an der Spitze stehen wiirde. Der US-Wahlkampf trat in seine entschei-
dende Phase und der republikanische Kandidat Eisenhower stand als spa-
terer Sieger noch keineswegs fest. Wahrend dieser instabilen politischen
Phase gab es aus Bonn zumindest eine gewisse Zuriickhaltung gegentiber
Tue DeserT Fox.

Aus diesem Grund versuchte die 20th Century Fox in ihrem aggressi-
ven Kurs fiir einen bundesdeutschen Vertrieb nicht nur die Interessen der
US-Regierung zu befriedigen, sondern auch eine positive Erwartungshal-
tung in der westdeutschen Offentlichkeit zu schaffen. So lasst sich erklaren,
warum man nach von Rundstedts Einverstandnis zum Film nun auch noch
Karl Strolin und die Familie Rommel als Berater fiir die deutsche Schnitt-
fassung und Synchronisation heranzog.'*! Rommels Witwe und Sohn Man-
fred verteidigten dann auch 6ffentlich den Film vor seiner Premiere:

177 [St-e] 1952, 0. S.

178 Vgl. Frei 2012, 170.

179 Vgl. Schwarz 1991, 9.

180 Vgl. Major 2018, 13.

181 Vgl. ebd., 14; [0. A.] 1951q, 0.S.
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Der Film sei vor allem dazu angetan, die freundschaftlichen Beziehungen
zwischen Deutschland und Amerika zu vertiefen, weil der Deutsche durch
diesen Film erfahre, dass das Ausland seine Probleme richtig sehe. Insofern
konne der Film einen wichtigen Beitrag zur Verstandigung zwischen Alli-
ierten und Deutschen leisten und mithelfen, das gegenseitige Misstrauen
aus der Welt zu schaffen.'®

Im Weiteren lobte Lucie Rommel die treffende Charakterisierung ihres
verstorbenen Gatten und prophezeite, dass auf das deutsche Publikum
«die wahrheitsgetreue, anstandige Darstellung des deutschen Soldaten
Eindruck machen» wiirde.'® Thre Betonung der volkerverbindenden
Botschaft und das Lob fiir die historische Genauigkeit waren genau im
Sinne der Werbestrategie des Studios, das die politische Brisanz des Films
abschwichen wollte und gleichzeitig in der BRD mit der fairen Darstel-
lung des ehemaligen Gegners warb.

Damit der Film seinen Vorschusslorbeeren gerecht werden konnte
und um die US-Regierung zu beruhigen, nahm 20th Century Fox fiir die
deutsche Fassung einige Anderungen am Original vor.’® Eine fiir die
damalige Zeit und den bundesdeutschen Markt nicht ungewdohnliche
Mafinahme.'® Der Schnitt fiir den deutschen Verleih blieb im Vergleich zur
englischen Fassung beinahe unverandert. Einzig zwei kurze Auftritte von
Hitler (Luther Adler) — dessen Darstellung im Film bereits in den deut-
schen Berichten zur Weltpremiere kritisiert wurde — fielen der Schere zum
Opfer: Bei Rommels letztem Gespréach mit Hitler ist ein Wutausbruch weg-
gelassen, in dem der Fiihrer mit der Zerstérung Londons droht (Abb. 42).
Weil es auf das deutsche Publikum wohl befremdlich gewirkt hatte, kiirzte
das Studio aufierdem das Ende des Attentats mit dem verletzten und ver-
wirrten Hitler (Abb. 43).

Die tiefgreifendsten Anderungen geschahen in der Synchronisation,
allerdings ohne dass der nostalgische Grundton und die Glorifikation
Rommels abgeschwidcht worden waren. Die Rahmenhandlung mit der
Evokation und Schlussbestédtigung des Wiistenfuchs-Mythos blieb in der
deutschen Fassung sinngemafs identisch. Das Gleiche trifft auf die Beto-
nung der Rivalitit mit England und General Montgomery zu. Uber den

182 [A.G.] 1951, 0.S.

183 Ebd.

184 Um die Unterschiede zwischen den Fassungen zu analysieren, greife ich auf die Blu-
ray von Kochmedia (2018) zuriick.

185 So erschien zum Beispiel nur eine Woche nach Tae Desert Fox Michael Curtiz’” Klassi-
ker CasaBLanca (USA 1942) mit 10 Jahren Verspatung in den bundesdeutschen Kinos,
aber ohne den <Evil Nazi> Major Strasser (Conrad Veidt) (vgl. Garncarz 1993, 180).
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42-43 Tue Desert Fox: Den wiitenden und verwundeten Hitler bekam das
deutsche Publikum nicht zu sehen.

ganzen Film wurden aber kritische Gegenwartsbeziige und Adressie-
rungen an die deutsche Bevolkerung weggelassen. Im Disput zwischen
Strolin und Rommel sind die Attentatspldne nicht mehr eine «communist
position» und die Widerstandskampfer «communists». Auf Deutsch geht
es neutral um eine «Rebellion» und «Rebellen». «Nazis» wandelt sich zu
«Deutschen», und das Wort «Verrat» («treason») mag Rommel nicht aus-
sprechen. Eine der eindringlichsten Aussagen Strdlins, die direkt auf die
deutsche Nachkriegsgesellschaft verweist, ist ganz verschwunden. Als
Erklarung fiir den Widerstand sagt er in der Originalversion zu Rommel:
«If we are to be defeated, then we prefer to be defeated as human beings.
Not as barbarians. [...]. Whether we win or loose, we want to live again
like decent people, without fear.» Wahrend der Originaldialog also direkt
die deutsche Nachkriegsgesellschaft und das NS-Erbe adressiert, verweist
Strolin in der deutschen Fassung einzig auf Hitlers Mein Kampfund richtet
damit noch starker den Fokus auf Hitler als Hauptschuldigen. Selbst der
letzte Satz von Churchills Lobrede am Ende schien dem Studio zu riskant,
so ist der Kommentar auf den Kalten Krieg auch in der deutschen Fassung
nur auf Englisch zu horen.'®

Was Rommels Gewissenskonflikt und die Verhandlung des Wehr-
machtserbes respektive des neuen Soldatenbilds betrifft, gab es ebenfalls
Eingriffe. Dies wird ersichtlich beim Blick auf die bereits analysierten
Sequenzen von THE DeserT Fox. Schon bei Rommels erstem Auftritt wird
seine Nahe zu Hitler — und damit ein kritischer Aspekt der Figur — weniger
explizit thematisiert. In der Bunkersequenz, die seinen Gewissenskonflikt
vorstellt, lasst sich in einem abgednderten Satzteil die Verschiebung in der
Charakterzeichnung erahnen. Im englischen Original sagt Rommel nach

186 Zuletzt sagt Churchill: «In the somber wars of modern democracy, there is little place
for chivalry.»
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Hitlers selbstzerstorerischem Auftrag: «He’s not insane, he’s ... neither
am I» und driickt mit dem <ch aber auch nicht> den inneren Widerspruch
zwischen seiner Verbundenheit zu Hitler und dem Unverstandnis wegen
des Befehls aus. Auf Deutsch heifit es dagegen «Er ist nicht irrsinnig. Er
ist ... Aber ich bin nicht verriickt», wodurch Rommel sich klarer vom Fiih-
rer distanziert.

Neben Rommels Charakter wird zudem die Diskussion um die Wehr-
macht in eine andere Richtung gelenkt. Dies zeigt sich am deutlichsten in
der Schliisselsequenz des Films, dem Streitgespréach zwischen Rommel
und Strolin. Wie erwdhnt, wurde der Gegenwartsbezug des politisch auf-
geladenen Dialogs abgeschwicht. Dariiber hinaus verweisen in der deut-
schen Version Strolins Worte nicht mehr auf den deutschen Soldaten im
Allgemeinen, sondern richten sich direkt an die etablierten Offiziere:

Euch Berufssoldaten ist es recht gewesen. Hitler gab Euch Euer Prestige
wieder und Thr wart damit zufrieden. Daher schwiegen viele der Mafsge-
benden von Euch. Zur Entwertung der Moral, der Korruption und dem
Morden. Das Militar gab Hitler noch grofiere Gewalt in die Hand.'"

Anstatt grundsatzlich die individuelle Verantwortung des Soldaten anzu-
sprechen und dabei neben dem <Staatsbiirger in Uniform> auch den im
bundesdeutschen Kontext kritischen Punkt der <Kollektivschuldthese> zu
streifen, wird hier die Schuld neben Hitler auf die hoheren Offiziere ein-
gegrenzt. Die Synchronisierung folgt damit den Urteilen der ersten Niirn-
berger Prozesse, die in der BRD ebenfalls breite Zustimmung fanden. Die
Aussage lasst sich aber auch als indirekte Spitze gegen das 131ler-Gesetz
verstehen, das einen grofien Teil der Berufssoldaten freisprach und damit
die «politischen Sauberungsmafinahmen der Westalliierten riickgangig»
machte.'®® In diesem Rahmen erwéhnt Strolin in seiner Funktion als demo-
kratisches Gewissen sogar den Holocaust — der in der englischen Version
unerwahnt bleibt — und bezeichnet ihn als «Kulturschande».

Gleich in der nédchsten Sequenz wird jedoch der pauschale Vorwurf
an die Offizierskaste in der Person von Rommel und von Rundstedts rela-
tiviert. In der deutschen Version ist Letzterer nochmals sympathischer
und deutlicher als <Good German> gezeichnet. Anstatt blutige Vergeltung
an den Westmachten zu schworen, beklagt er seine Machtlosigkeit und
dass er seine eigenen Soldaten nicht mehr retten kann. Die Verschworung

187 Auf Englisch sagt Strolin: «All it means to me is that you're terrified and hiding under
a lot of rubbish about the functions of a robot. [...] What I can’t understand is this will-
ingness to go marching right down into hell with a beast you loathe and despise.»

188 Herbert 2014, 661. Berufssoldat konnte man erst ab der Stufe Unteroffizier werden.
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gegen Hitler befiirwortet er auch im deutschen Dialog, sagt aber: «Ich bin
zu alt zum Rebellieren. Wir Berufssoldaten sind wohl alle mitverantwort-
lich, aber jlingere miissen es machen.»'® Das neue Schuldeingestandnis
kann man, wie Major, ganz grundsétzlich als kritischen Hinweis auf die
aktive Beteiligung der Wehrmacht verstehen.” Da im Film aber nur an
zwei Stellen explizit von «Berufssoldaten» die Rede ist, scheint es mir hier
eher um die Schuld der alten Offiziersgarde zu gehen und um deren klare
Abtrennung von den einfachen Soldaten.'”! Mit der indirekten Kritik am
131er-Gesetz bedient der Film an dieser Stelle indes auch das Propaganda-
narrativ der US-Regierung. Dabei ehrt von Rundstedt seine selbstkritische
Haltung, wobei die vorangegangenen Sequenzen deutlich machten, dass
er personlich gar nicht anders handeln konnte.

In der deutschen Fassung bleibt der Film in seiner Kritik an den Offi-
zieren somit unscharf und lasst Interpretationsspielraum. Ohne Zweifel
bleibt einzig die Unschuld des einfachen Soldaten auf der einen Seite und
die Verantwortung Hitlers und seiner Vasallen Keitel und Burgdorf (Ever-
ett Sloane) auf der anderen.”” Die Freisprechung eines grofien Teils der
deutschen Bevolkerung und der Militdarangehorigen schien im Jahr 1952
mittlerweile auch zur US-Politik zu passen. Man propagierte zwar nach
wie vor die Demokratisierungsbemiithungen, um aber weitere Proteste
in der BRD zu vermeiden, wollten die USA lieber friiher als spater die
weiterfithrenden Kriegsverbrecherprozesse beenden. Eisenhower hatte
auflerdem bereits seine Ehrenerklarung an die deutsche Wehrmacht ver-
oOffentlicht. Hierzu passt, dass im Gesprach zwischen Rommel und von
Rundstedt tiber mogliche Friedensverhandlungen der Name Eisenhower
aus dem deutschen Dialog entfernt wurde. Der Kontrast zwischen dessen
Haltung im Krieg und in der Nachkriegszeit wéare dem bundesdeutschen
Kinopublikum sicherlich aufgefallen.'

Insgesamt ist bemerkenswert, dass in der deutschen Version die
ambivalenten Charakteristika der Hauptfiguren abgeschwécht wurden;
dadurch erscheinen sie unmissverstandlich als aufrichtige <Good Ger-
mans>, die am Ende wehrlose Opfer des {iberméachtigen Faschismus sind.

189 Im Original heifit es: «I'm seventy now, too old for revolt, too old to challenge author-
ity, however evil.»

190 Vgl. Major 2018, 14.

191 Zumindest fiir die deutsche Version kann ich in diesem Punkt auch nicht Barbel Wes-
termanns Urteil folgen, die in der Szene eine Entlastung des Offizierskorps sieht (vgl.
Westermann 1990, 65 f.).

192 Burgdorf iiberreicht im Film Rommel das Todesurteil.

193 Wihrend des Krieges trat Eisenhower entschieden fiir die bedingungslose Kapitu-
lation der Deutschen ein, was in der englischen Version auch explizit angesprochen
wird.
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Da tiberdies viele der indirekten Gegenwartsbeziige im Dialog oder Aussa-
gen iiber die NS-Vergangenheit, die im bundesdeutschen Kontext eventu-
ell kritisch gesehen worden wéren, in der Synchronisation verschwanden,
ist der Film weniger konkret als Kommentar auf die damalige Wieder-
bewaffnungsdebatte und Vergangenheitspolitik in der BRD zu lesen. In
Strolins neuen Dialogzeilen, etwa wenn er die Vernichtung der Juden als
«Kulturschande» bezeichnet oder im Vorwurf an die Berufssoldaten, tritt
dafiir stirker das US-Propagandanarrativ des demokratisierten Deut-
schen hervor.' Letztlich wirkt Tue Desert Fox in der deutschen Fassung
an manchen Stellen als Kompromiss, der einerseits die in der BRD proble-
matischen Themen ausspart, andererseits die kritischen Stimmen aus den
USA zu beschwichtigen versucht.

Zwar verstummten die Proteste der jlidischen Interessenverbéande
nicht,'” doch knapp zwei Jahre nach dem Start des Filmprojektes und mit
der forcierten amerikanischen Anndherungspolitik an die BRD, die auch
einen weniger konfrontativen Umgang mit der NS-Vergangenheit bein-
haltete, war der Film nicht mehr eine gleich starke Provokation. Nach der
Unterzeichnung des Deutschlandvertrags schien aus Sicht der US-Regie-
rung die Sorge um eine Instrumentalisierung des Films durch die Sow-
jetunion weniger akut. Dariiber hinaus war John McCloy, der anfangs
entschieden gegen den Film opponierte, inzwischen nicht mehr High
Commissioner in Deutschland.'”® Der politische Druck auf das Filmstu-
dio lief3 also etwas nach, selbst wenn die zustandigen Behdrden weiterhin
problematische Reaktionen aus rechten und aus kommunistischen Kreisen
befiirchteten. Dass diese Bedenken nicht unbegriindet waren, zeigte etwa
das erste Nachkriegstreffen der Waffen-SS, das zeitgleich mit der Premiere
stattfand. Dort fragte der verurteilte Offizier Bernhard Ramcke: «Wer sind
die wirklichen Kriegsverbrecher?» und spielte damit auf die Bombardie-
rung der deutschen Stadte und Hiroshimas an.”” Laut dem Historiker Nor-
bert Frei war eine solche «scheinmoralische Kritik an den Siegermachten
[...] Anfang der fiinfziger Jahre [...] keine Seltenheit» und demonstrierte die
teils problematische Haltung gegeniiber den USA und Grofsbritannien.'*

In der BRD fand die Premiere zu einem Zeitpunkt statt, als die NS-
Vergangenheit und die Neugriindung der Bundeswehr immer mehr ins
Kreuzfeuer unterschiedlicher Interessen gerieten. Wie erwéhnt versuchte

194 Hierzu passt ebenfalls von Rundstedts abschliefSlendes Gestandnis.
195 Vgl. [o. A.] 1952¢, 1/11.

196 McCloy hatte versprochen, dass der Film unter seinem Befehl nicht in der BRD gezeigt
werde (vgl. Raymond 1952, 393).

197 Ramcke zit. in Frei 2009, 26.
198 Ebd.
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Adenauer die Ratifikation des Deutschlandvertrags moglichst schnell abzu-
schlieffen.”” Er traf damit auf heftige Gegenwehr vonseiten der Opposition,
die je nach politischem Lager entweder pazifistische oder nationalistische
Argumente ins Feld fiihrte. Aufierdem zeigten die wachsende Populari-
tat der neonazistischen Sozialistischen Reichspartei und die Griindung der
rechtsextremen Nationalen Reichspartei, dass sich diese politischen Positio-
nen erneut in den offentlichen Diskurs drangten. Die Kurzlebigkeit beider
Parteien demonstrierte hingegen die vehemente politische Abwehr gegen
solche Tendenzen in der BRD.*® Hierzu passt auch der Remer-Prozess im
Marz 1952: Otto Ernst Remer war entscheidend an der Niederschlagung des
20. Juli beteiligt und der Kopf der Sozialistischen Reichspartei.** An einer Par-
teiveranstaltung hatte der ehemalige Generalmajor die Attentdter um Carl
von Stauffenberg als Landesverriter bezeichnet; er wurde deshalb von der
Staatsanwaltschaft wegen iibler Nachrede und Verunglimpfung des Anden-
kens Verstorbener angeklagt und zu drei Monaten Haft verurteilt.?” Der
Prozess erhielt vor allem grofie Aufmerksamkeit, weil posthum die Wider-
standskampfer:innen 6ffentlich rehabilitiert wurden. Nur zwei Monate nach
der Premiere von Tae DEserT Fox gab dann auch Adenauer vor dem Deut-
schen Bundestag eine Ehrenerkldrung fiir die Wehrmacht ab und stellte im
gleichen Atemzug eine Verbindung zur Gegenwart und zum <Staatsbiirger
in Uniform> her.*® Damit trieb er die Plédne fiir eine Neugriindung der Bun-
deswehr entschieden voran. Dementsprechend empfing Adenauer 6ffent-
lichkeitswirksam «symbolische Soldatenfiguren» bei sich im Kanzleramt.**
In bundesdeutschen Regierungskreisen zeichnete sich immer deutlicher
eine selbstbewusste Haltung ab, die kompromisslos jegliche Schuld an den
NS- und Kriegsverbrechen von der Wehrmacht abwies.

Zumindest aus Sicht der Regierung scheint es kaum mehr starke Beden-
ken gegen eine Rommel-Biografie gegeben zu haben. Die synchronisierte
Fassung wurde vorab dem Verfassungsschutz und der Vorgangerinstitu-
tion des Bundesministeriums der Verteidigung vorgelegt, die beide keine

199 Der Deutschlandvertrag wurde zwar bereits 1952 unterzeichnet, musste dann aber
noch ratifiziert werden. Wegen diplomatischer Probleme mit Frankreich wurde der
Vertrag erst 1954 giiltig.

200 Die Sozialistische Reichspartei wurde im Oktober 1952 verboten, und die Nationale
Reichspartei 16ste sich nach der Wahlschlappe im Jahr 1953 auf.

201 Frei 2012, 317.

202 Fritz Bauer vertrat die Anklage. Er wurde vor allem in den 1960er-Jahren durch die
Frankfurter Auschwitz-Prozesse bekannt.

203 Bereits im Friihjahr 1951 verteidigte Adenauer energisch die Wehrmacht vor dem Bun-
destag (vgl. ebd., 77 £.).

204 Ebd., 288. Die offentlichkeitswirksamen Bemiithungen um die Kriegsverbrecher halfen
Adenauer bei seinem fulminanten Wahlsieg im Jahr 1953 (vgl. ebd., 293).



«Der reparierte Rommel» 119

Vorbehalte dufierten.?®® Auch die Freiwillige Selbstkontrolle (FSK) winkte den
Film einstimmig durch, wobei sie den dokumentarischen Stil und die Reha-
bilitierung des anstdndigen deutschen Soldaten lobte.”® So stand der bun-
desdeutschen Premiere am 22. August 1952 nichts mehr im Wege.*”

Fir 20th Century Fox zahlten sich die intensiven Bemiihungen aus.
Tue DeserT Fox landete in den bundesdeutschen Erfolgsranglisten fiir das
Jahr 1952 auf einem der vordersten Pldtze.?”® Die Filmpremiere war ein
Ereignis, iiber das die US-Presse berichtete.”” Variety und The New York
Times vermeldeten in den Grofsstidten ausverkaufte Kinosdle und gingen
ausfiihrlich auf die Publikums- und Pressereaktionen ein. Der Begeiste-
rung des Publikums stellten sie die grofitenteils kritischen Stimmen der
deutschen Zeitungen gegentiber, die sich meist auf die politische Botschaft
des Films gestiirzt hatten.?'” In dem grofsen Interesse an der bundesdeut-
schen Meinung und dem wiederholten Aufrollen der schwierigen Vorge-
schichte sowie den Warnungen der US-Regierung manifestieren sich in
den Artikeln die Vorbehalte und Befiirchtungen betreffend der Miindig-
keit des deutschen Publikums. Es ging insbesondere um die Frage, wie
es auf die Figur des «<Good German> in einer amerikanischen Produktion
reagieren wiirde. Die bundesdeutsche Premiere wurde in der amerikani-
schen Berichterstattung dementsprechend als eine Art filmischer Priifstein
fiir die Entnazifizierungs- und Demokratisierungsstrategien betrachtet.

Aus dieser Perspektive scheinen die amerikanischen Journalist:in-
nen die kritischen Stimmen etwas stiarker gewichtet zu haben. Beim Blick
auf den bundesdeutschen Pressespiegel zeigt sich hingegen ein zumin-

205 Vgl. Major 2018, 15. Die Vorgangerinstitution des Bundesministeriums der Verteidi-
gung (das 1955 kurz vor der Griindung der Bundeswehr entstand) hiefS mit vollstan-
digem Namen «Dienststelle des Bevollmachtigten des Bundeskanzlers fiir die mit der
Vermehrung der alliierten Truppen zusammenhéngenden Fragen».

206 Laut Herbert Schlinker war die FSK Kriegsfilmen gegeniiber sehr tolerant eingestellt
und stimmte auch oft fiir eine Freigabe ab 12 Jahren (vgl. Schlinker 1965, 76 {.). In ihrer
Begriindung konnte sich die Kommission indes nicht eine kritische Spitze gegen den
bekannten deutschen Schriftsteller Thomas Mann verkneifen: Der Film sei viel wir-
kungsvoller im Kampf gegen den Nationalsozialismus als Manns Biicher (vgl. Major
2018, 15). Wahrend des Krieges iibte der Autor aus dem Exil mit der Radiosendung
«Deutsche Horer» scharfe Kritik an Hitler und Deutschland, was ihm nach dem Krieg
in der BRD die Kritik einbrachte, ein Vertreter der <Kollektivschuldthese> zu sein.

207 [o. A.] 1952f, 18.

208 Der Spiegel fithrte TuE DeserT Fox fiir das letzte Quartal des Jahres 1952 als erfolg-
reichsten auslandischen Film auf Platz 2, hinter dem Heimatfilm GriUN 1sT D1 HEIDE
(Hans Deppe, BRD 1951). Auch die Rangliste des Branchenmagazins Film-Echo doku-
mentiert den groflen Publikumszuspruch (vgl. [0. A.] 1960a, 1091). In Anbetracht der
Tatsache, dass sich bereits 1952 die Dominanz des bundesdeutschen Kinos in den
Erfolgsranglisten abzeichnete, ist dieser Erfolg sehr hoch einzuschitzen.

209 Vgl. [0. A.]1952g, 0.S.; [0. A.] 1952h, 9.

210 Vgl. ebenfalls Raymond 1952, 393.
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dest geteiltes Bild, wenn nicht sogar ein leichtes Ubergewicht an positi-
ven Rezensionen. Die deutsche Synchronfassung (mit den noch eindeu-
tigeren «Good German>-Figuren und der abgeschwachten Kritik an der
Wehrmacht) traf vielerorts auf Zustimmung: Zahlreiche Tageszeitungen
schlossen sich den begeisternden Berichten der Weltpremiere an, lobten
die zuriickhaltende Inszenierung und zeigten sich verwundert iiber die
positive und «faire> Darstellung Rommels durch den ehemaligen Feind. In
seiner Kritik fiir Das Freie Wort erwahnte Giinter Ebert explizit die «geistige
Haltung des Filmes» und die «angelsdchsische Noblesse», mit der Rommels
Tragddie dargestellt wurde.”! Weitere Zeitungsberichte wiesen in dieselbe
Richtung und bewerteten die historischen Ungenauigkeiten als unbedeu-
tende Schnitzer oder stellten die rhetorische Frage, wer es denn iiberhaupt
so genau wisse.”'> Wiederholt bezogen die Filmkritiker:innen den Film auf
die damalige Gegenwart und strichen die politischen Botschaften hervor.
Mit der gleichen Nostalgie, die man bereits in der britischen Rezeption
feststellen konnte, sieht die Zeitung Niirnberger Nachrichten im Film das
«Idealbild eines ritterlichen Krieges» realisiert und beurteilt Rommel als
ehrlichen, fairen Charakter, wie es «im Stabe von «General Atom>» keinen
mehr gebe.?"” In seinem Kommentar fiir das evangelisch-konservative Blatt
Christ und Welt sprach ein Politiker gar von einem «politischen und psycho-
logischen Meilenstein der Nachkriegszeit». Youngs Botschaft am Anfang
des Films folgend, hielt er fest, dass nun endlich die Wahrheit ans Licht
komme: Die USA, oder zumindest die an der Herstellung und Zulassung
beteiligten Amerikaner:innen, seien «bereit, die Geschichte so zu sehen und
so gelten zu lassen und darzustellen, wie sie war».?** Ebenfalls ein positi-
ves Votum gab iiberraschenderweise die jiidische Wochenzeitung Berliner
Allgemeine ab. Fiir sie war der Film ein «bleibendes Zeitdokument», das
in Deutschland «im richtigen Augenblick [...] auf den Spielplan gesetzt»
wurde und ein passender Konter gegen «Remer und Genossen» sei.?'®

Die negativen Rezensionen waren zwar nicht in der Uberzahl, kamen
aber zum Teil von auflagenstarken Zeitungen, und die Kritik wurde von
prominenter Seite gedufiert. Die amerikanahe Neue Zeitung erwahnte
erneut die Vorgeschichte und gab den kritischen Stimmen recht. Der Film

211 Ebert 1952, o.S.

212 Vgl. Scharwachter 1952, 0. S.; [A.S.] 1952, 0. S.

213 Vgl. ebd. Mit «General Atom» spielt die Zeitung auf den sich zuspitzenden Riistungs-
wettkampf zwischen den USA und der Sowjetunion im Kalten Krieg an.

214 [dt] 1952, 0.S.

215 Namie 1952, 0. S. Mit dem Verweis auf Remer zielte die Zeitung auf die jiingsten
rechtsextremen Tendenzen in der BRD und den gerade zu Ende gegangenen Prozess
gegen den ehemaligen Generalmajor Otto Ernst Remer.
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fordere leider nicht die Auseinandersetzung mit der jiingeren Vergangen-
heit, sondern verharmlose diese und sei deshalb gefahrlich.?¢ Noch deut-
licher war das sozialdemokratische Hamburger Echo, das aus seiner ableh-
nenden Haltung gegeniiber den Wiederbewaffnungspldnen keinen Hehl
machte: Der Film konstruiere einen «Rommelmythos» und kniipfe aus
dem inneren Konflikt und den Erfolgen in Afrika einen «Strick, an dem
die kommende deutsche Wehrmacht zur Gleichberechtigung emporklim-
men kann».?'"” Am scharfsten aber formulierten bekannte Personlichkeiten
ihre Ablehnung. Der linksintellektuelle Schriftsteller Heinrich Béll, ein
Gegner von Adenauers Politik, griff in satirischem Ton die Zuschauermas-
sen und die USA an: Das deutsche Publikum strome ins Kino, um seine
«empfindliche Ehre [...] chemisch gereinigt auf der Leinwand wiederzu-
finden». Der Film zeige zweifellos, dass nun die «alliierte Fleckwasserpe-
riode» angefangen habe: «Dem Besuch der Kollektivschuld folgt nun der
Bogen der Verzeihung.»*® Der vor «Humanitat triefen[de]» Rommel als
guter Deutscher und «eine Art Sunny Boy» sei dafiir perfekt geeignet. Als
spitze Anspielung auf die wohlwollende Darstellung Rommels und von
Rundstedts fragte Boll rhetorisch, «<warum so viel Persil auf eine Wasche
verwandt wird, von der man weif3, dass sie sauber ist».?"’

Fiir meine Studie besonders interessant ist der Verriss von Hans Hell-
mut Kirst. Damals noch Filmkritiker beim Miinchner Merkur, hatte Kirst
bereits zwei Kriegsromane veroffentlicht und war ein offener Gegner der
Wiederbewaffnung.”® Im Jahr 1954 feierte er dann mit der Trilogie 08/15
den Durchbruch als Autor. Die Verfilmungen seiner Romane standen mit
am Anfang der bundesdeutschen Kriegsfilmwelle, und danach wurden
weitere seiner Biicher verfilmt. Im Artikel feuerte er eine Breitseite gegen
den Kurswechsel der USA, die positive Darstellung Rommels und den
nostalgischen Grundton ab:

Es ist noch gar nicht so lange her, da gab es automatische Kriegsverbre-
cher und systematische «<Nie wieder Krieg>-Sendungen; heute gibt es [...]
einen Rommel-Film. [...] Bitter wird es [...], wenn mit feierlichen Helden-

216 Vgl. Steltzer 1952, o.S.

217 [St-e] 1952, 0.S.

218 Bl 1952, o.S.

219 An dieser Stelle spielte Boll auf die sogenannten Persilscheine an. Mit <Persilschein»
war in der Nachkriegszeit ein Urteil gemeint, das einen mutmaflich nationalsozialis-
tischen Straftater aufgrund von Zeugenaussagen freisprach. In dieser Zeit kam es zu
einer Vielzahl fragwiirdiger Urteile, weshalb der Begriff auch von Kritiker:innen fiir
die unabgeschlossene Entnazifizierung der Behorden etc. verwendet wurde.

220 Er stand auflerdem mit dem spéateren Bundesminister der Verteidigung, Franz Josef
Strauf3, auf Kriegsfuf3, da Strauf$ ihn kurz nach dem Krieg als Anhanger des National-
sozialismus bezichtigte, worauf Kirst in ein Internierungslager kam.
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liedern klingende Geschiftserfolge eng verbunden sind, wenn kein Effekt
verschméht wird, kassenfiillenden Patriotismus zu zeugen. [...] Wird in
diesem Film das Staatsoberhaupt Hitler durch Luther Adler unbekiimmert
verzerrt, so wird der Mensch Rommel durch James Mason erregend tiber-
hoht. [E]in Held, wie er sonst nur noch in Lesebiichern steht; ein Mensch
obendrein, der fast immer die Uniform vergessen macht, die er stets mit
Haltung tragt. [...] Dieser Film der Generale, in dem die einfachen Soldaten
nicht einmal Kulisse sind, ist wie ein Kapitel Geschichte, das die Beherr-
schenden tiber sich selbst schrieben — und siehe, sie wissen um das kleine
Geheimnis: dass ihr eigener Ruhm wiéchst, wenn sie den Ruhm ihrer Geg-
ner ihnen gefillig vergrofern. [...] Den Amerikanern und Briten mag diese

Version gefallen — uns Deutsche sollte sie ein wenig misstrauisch machen.!

Kirsts Rundumschlag griff abermals in aller Deutlichkeit das Bild des
«Good German> in THE DEserT Fox an und verband es direkt mit der Kri-
tik an der neuen Politik der ehemaligen Besatzungsmachte. Hier zeigt sich
pragnant die komplizierte bundesdeutsche Anndherung an die USA und
Grofsbritannien, in der die NS-Vergangenheit zum Streitpunkt und mit-
unter auch zur politischen Handelsware geriet.

Wihrend der Erfolg an den Kinokassen das grofie Interesse in der
breiten Bevolkerung und die Zustimmung fiir das positive Heldenbild
Rommels demonstrieren, veranschaulichen die emotionalen Reaktio-
nen und die divergierenden Meinungen, wie prasent und gleichzeitig
umkampft der Umgang mit der eigenen Vergangenheit und dementspre-
chend die Debatte um eine Wiederbewaffnung waren. Im Lob und in der
Begeisterung fiir den <Good German> manifestiert sich das selektive Erin-
nern oder die erfundene Erinnerung, wie sie Robert G. Moeller respektive
Peter Reichel in Verbindung mit der Erinnerungskultur ansprechen.?? Es
wird deutlich, wie der Film den bundesdeutschen Diskurs tiber die NS-
Vergangenheit erweitert und in neue Richtungen lenkt. Durch die Ande-
rungen in der deutschen Fassung noch bestérkt, betonten die positiven
Stimmen nicht mehr allein die Opferrolle, sondern bewegten sich mit ihren
Aussagen zwischen einem Nostalgieempfinden und der Betonung von
Rommels tragischem Heldenbild. Kritische Passagen des Films wurden
ignoriert und das Aussparen der NS-Verbrechen nicht hinterfragt. Dem-
gegeniiber gab es umso scharfere Kritik und warnende Stimmen, die eben
dieses selektive Erinnern anprangerten und den Film fiir sein verfalschen-
des Geschichtsbild und in Zusammenhang mit den aktuellen politischen

221 Kirst 1952, o.S.
222 Vgl. Moeller 2008, 248; Reichel 2004; vgl. auch meine Einleitung.
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Entwicklungen angriffen. Damit treten in der Rezeption Aspekte des Films
in den Vordergrund, die man zuvor etwa in den bundesdeutschen Triim-
merfilmen und ihren Opferfiguren nicht finden konnte und die Uber-
schneidungen mit den bereits popularen Kriegsmemoiren aufweisen.

Rommel als «<Good German> war ein neuartiges Phdnomen, das im
bundesdeutschen Kontext die Debatte iiber den Zweiten Weltkrieg mit-
prédgte und entgegengesetzte Meinungen aufeinanderprallen lief3. In der
Kontroverse iiber die Rommel-Darstellung biindelt sich der offene Deu-
tungskampf um das Erbe der Wehrmacht, der von kontréaren politischen
Interessen und nationalen Sentimentalititen geprdgt war. Bei den positi-
ven wie auch negativen Wertungen vermischen sich pazifistische, sozial-
demokratische, konservative und rechtsextreme Positionen oder trafen
US-amerikanahe Stimmen auf deutsche Kritiker von Adenauers politi-
schem Kurs. In einer Situation, in der die junge BRD einem schnellen Wan-
del unterworfen und auf der Suche nach der eigenen Rolle in der Welt-
politik war, traf Tue DEserT Fox in der jungen BRD augenscheinlich einen
Nerv und bestétigte damit zumindest teilweise die im Voraus geauflerten
Sorgen der US-Regierung.

THE DESERT Fox: Initialziindung fiir den
transnationalen Diskurs zur NS-Vergangenheit

Das Hamburger Echo schloss seine negative Kritik mit einer sorgenvollen
und zutreffenden Annahme: «Wir fiirchten, der Rommelfilm hat fiir Filme
dieser Gattung die Bahn frei gemacht.»** In der Tat verdnderte THE DESERT
Fox mit seinem Protagonisten das Bild der deutschen Soldatenfigur in
angloamerikanischen Kriegsfilmen und erdffnete ein neues Feld fiir die
Darstellung des ehemaligen Feindes. Dienten deutsche Figuren wahrend
des Krieges und kurz danach vornehmlich als Antagonisten und wurden
dabei wiederholt auf den <Evil Nazi> reduziert, war nun erstmals in einem
internationalen Publikumserfolg eine deutsche Hauptfigur zu sehen, die
nicht sinnbildlich fiir den Feind oder die Gefahr stand, sondern als Hel-
denfigur und schlie8lich tragisches Opfer den «<Good German> verkor-
perte. Dabei thematisiert der Film in revidierter Form die NS-Vergangen-
heit: Anhand von Rommels Biografie diskutiert er das Wehrmachtserbe
und den deutschen Widerstand, wodurch er im Kontext seiner Entste-
hungszeit die Vergangenheitspolitik und Wiederbewaffnungsdebatte in
der BRD kommentiert. Aus einer amerikanischen Perspektive verhandelt

223 [St-e] 1952, ..
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die Produktion — die zudem auf einer britischen Vorlage beruht — die
jingere deutsche Vergangenheit und steht fiir eine Anndherung an den
ehemaligen Feind, da sie einer der bekanntesten deutschen militdrischen
Figuren Respekt zollt und mithilfe ihres inneren Konflikts ein neues Solda-
tenbild proklamiert. Im Wechselspiel zwischen Glorifizierung, Nostalgie,
tragischer Opfergeschichte und kritischer Reflexion iiber die Wehrmacht
zeigen sich hier zuerst auf der filmimmanenten Ebene transnationale
Dynamiken zwischen den USA, Grofibritannien und der BRD. Aus den
jeweiligen nationalen Perspektiven betrachtet, vereint die ambivalente
Hauptfigur die Sehnsucht der Briten nach vergangenen Triumphen, das
amerikanische Propaganda-Narrativ des demokratisierten Deutschen und
das selektive Erinnern der Deutschen an den vergangenen Krieg, zwischen
ihrer Opferrolle und dem Mythos der <sauberen> Wehrmacht, welcher
erneut tragische Heldenfiguren zulédsst. Im Wandel des Figurenstereotyps
und der Darstellung Rommels vermischen sich dadurch amerikanische
und britische Sichtweisen auf den vergangenen Krieg. Gleichzeitig nahert
sich der Film dem deutschen Diskurs iiber den Zweiten Weltkrieg an,
indem er Berithrungspunkte zur damals in der BRD populéren Kriegslite-
ratur herstellt und teilweise in der formalen Inszenierung Rommels an die
deutsche Propaganda zu Kriegszeiten ankniipft.?**

Zu einem Zeitpunkt, als der Umgang mit der NS-Vergangenheit
und die Frage einer zukiinftigen bundesdeutschen Armee kontrovers dis-
kutiert wurden, steht der Film in einer engen Beziehung zu den aufier-
filmischen Diskursen sowie den politischen und gesellschaftlichen Ent-
wicklungen. Die Transformation der deutschen Soldatenfigur und die
Etablierung des «Good German> im amerikanischen Kriegsfilm wurde
abhéangig von politischen Haltungen oder eigenen beziehungsweise natio-
nalen Befindlichkeiten als Provokation, Gefahr oder willkommene Kor-
rektur betrachtet. Hier zeigt sich in der Etablierung des «<Good German»
auch das Wechselspiel, das Jorg Schweinitz und Tobias Ebbrecht hinsicht-
lich des rezeptiven Erlebens von Figurenstereotypen erwéahnen: Einerseits
die enge Verkniipfung der Figur mit der bestehenden Vorstellungs- und
Wertewelt des Publikums, da sich im Film bestimmte gesellschaftliche
Bediirfnisse oder Sorgen manifestieren; andererseits das aktive Einwirken

224 Hier zeigt sich besonders deutlich, was Deborah Shaw auf der filmimmanenten Ebene
in Verbindung mit dem transnationalen Kino als «transnational modes of narration»
(also die Ausrichtung eines Films auf ein internationales Publikum durch themati-
sche und formale Aspekte) sowie als «transnational critical approaches and transnatio-
nal influences» (die unterschiedlichen nationalen Einfliisse in einem Film) hervorhebt
(Shaw 2013, 54 ff.). Die auffallenden Parallelen in der formalen Inszenierung Rommels
zwischen der deutschen Propaganda zu Kriegszeiten und Hathaways Film streicht
Hans J. Wulff in seinem Aufsatz tiber Rommel als «German Icon» hervor (vgl. 2018, 150).
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auf dessen Geschichtsbild, sodass bestimmte Annahmen — hier die Rolle
des deutschen Soldaten im Zweiten Weltkrieg — bestétigt, verschoben oder
konterkariert werden.”

Mit der thematischen Aktualitdt des Films lassen sich der Publi-
kumserfolg und die grofie Aufmerksamkeit vonseiten der unterschiedli-
chen (Regierungs-)Stellen erklaren. Die Befunde der filminternen Analyse
konnte ich durch die Untersuchung des filmhistorischen Kontextes festi-
gen und vertiefen; dies mit Bezug auf Shaws Kategorien der «transnational
modes of production, distribution and exhibition» und der «transnational
viewing practices», die weitere Ebenen der transnationalen Dynamiken
und Strategien offenbarten. Wie die Entstehungsgeschichte von Tue DESERT
Fox zeigte, plante 20th Century Fox den Film von Anfang an fiir ein trans-
nationales Publikum und zielte dabei neben dem Heimmarkt insbesondere
auf einen Vertrieb in GrofSbritannien und der BRD. Drehbuchautor Nunally
Johnson und Produzent Darryl F. Zanuck erkannten in der Rommel-Bio-
grafie das internationale Vermarktungspotenzial, wodurch der Film zum
umkdmpften Gegenstand der «public diplomacy> und somit divergieren-
der konomischer und politischer Uberlegungen wurde. Auf der einen
Seite versuchte das Filmstudio, den Film als volkerverbindende Botschaft
zu propagieren und damit seine wirtschaftlichen Interessen durchzuset-
zen. Auf der anderen Seite sahen die US-Behdrden und zum Teil auch die
bundesdeutsche Regierung die Produktion als bedeutenden Einflussfaktor
im oOffentlichen Diskurs und deshalb auch als Risiko fiir die eigenen politi-
schen Bemiithungen um eine Anndherung der beiden Lander und die Wie-
derbewaffnung der BRD. Die harten Fronten, die temporare Aufschiebung
der bundesdeutschen Premiere und schlieflich die Anderungen an der
deutschen Fassung machen deutlich, wie stark Tue DeserT Fox kontroverse
Themen der damaligen Zeit aufgriff, aber auch, wie schnell sich zu Beginn
der 1950er-Jahre durch politische und gesellschaftliche Entwicklungen der
Diskurs liber den Zweiten Weltkrieg wandelte. In der jeweiligen nationalen
Rezeption zeigte sich noch ausgepragter die Brisanz der Themen, mit denen
der Film und sein Protagonist lander- oder gruppenspezifische Befindlich-
keiten bediente oder auch provozierte. Insbesondere bei der bundesdeut-
schen Rezeption offenbarte sich in den divergierenden Meinungen der
offene Deutungskampf um die jiingere Vergangenheit, in dem Tue DESERT
Fox als filmischer Beitrag den Diskurs t{iber das Erbe der Wehrmacht und
die Wiederbewaffnung mitpragte. Dartiiber hinaus ist in der Diskussion um
den amerikanischen Film auch die mitunter schwierige Anndherung der
Lander zur Zeit des noch jungen Kalten Krieges abzulesen.

225 Vgl. Ebbrecht 2011, 249 f.; Schweinitz 2006, 44.
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Aus einer transnationalen Perspektive beweist die Rommel-Biografie
durch ihre vielféltigen Verflechtungen mit den Diskursen in und zwischen
den Landern, dass man die Debatte {iber die NS-Vergangenheit nicht
allein in einem national abgegrenzten Kontext verstehen kann, sondern
fiir eine umfassende Betrachtung landeriibergreifende Aspekte einbezie-
hen muss, die die jeweiligen Diskussionen und Entwicklungen mitlenken,
-pragen und erweitern. Anhand von Tue DEesert Fox, der — wie ich aus-
gefiihrt habe — am Beginn der Etablierung des Figurenstereotyps <«Good
German> in angloamerikanischen Kriegsfilmen und damit einer Reihe von
Filmen in den 1950er-Jahren steht, konnen die Uberschneidungen und
Austauschprozesse zwischen den Nationen besonders eindriicklich nach-
gezeichnet werden, da der Film spezifisch fiir ein internationales Publi-
kum produziert wurde. Durch seinen enormen Erfolg und die begleitende
oOffentliche Debatte ebnete er den Weg fiir dhnliche Produktionen, die das
Figurenstereotyp weiterentwickelten — abermals in enger Verbindung mit
den gesellschaftlichen und politischen Umbruchsprozessen.

Im breiteren filmhistorischen Kontext sind die nachfolgenden Filme
als Teil der transnationalen Kriegsfilmwelle zu betrachten, die ab Mitte
der 1950er-Jahre in den USA, GrofSbritannien und ebenfalls der BRD
eine Masse an Produktionen tiber den Zweiten Weltkrieg hervorbrachte.
Mit ihrem starken Fokus auf den deutschen Soldaten zeigen sich in den
angloamerikanischen Filmen besonders deutlich die Berithrungspunkte
und Differenzen zu den bundesdeutschen Kriegsfilmen. Als Vorldufer
und Wegbereiter war aber schon Tue Desert Fox kein isoliertes Phéano-
men. Einerseits ist er, wie eingangs dieses Kapitels dargelegt, in einer
Entwicklungslinie einzuordnen, die sich auf die deutschen Soldaten-
und Nazifiguren in den amerikanischen wie auch britischen Propagan-
dafilmen des Zweiten Weltkriegs zurtiickfiihren lasst, welche kurz nach
dem Krieg bereits einen Wandel durchmachten. Andererseits gehort er
zu einer Reihe anderer Genreproduktionen, die die spatere Kriegsfilm-
welle ankiindigten.?® Neben Filmen wie SanDps or Iwo Jima waren dies
vor allem durchschlagende Kassenerfolge wie From HeRe To ETERNITY
oder THeE CaiNE MuTiNy (Edward Dmytryk, USA 1954), die ebenfalls ein
internationales Publikum fanden und deren Spuren sich in den spéteren
angloamerikanischen und bundesdeutschen Kriegsfilmen direkt wieder-
finden.

226 Robert G. Moeller wie auch Joseph Garncarz erwéhnen THe Desert Fox als Vorlaufer
fiir die bundesdeutsche Kriegsfilmwelle, ohne auf die Berithrungspunkte zu den spé-
teren westdeutschen Produktionen einzugehen (vgl. Moeller 2006, 44; Garncarz 1993,
178). Garncarz spricht in Anbetracht von Masons Rommel etwas vereinfacht von einem
heroischen Helden und ungebrochenem Patriotismus.
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Aufierdem war THE DEserT Fox nicht das einzige angloamerikanische
Projekt, das kurz vor der Kriegsfilmwelle den «Good German» einfiihrte.
Als erste Grofiproduktion mit einer positiven deutschen Soldatenfigur und
aufgrund seiner enormen Popularitit ist er zwar als Initialziindung fiir die
spateren Filme zu betrachten. Daneben zeigen aber weitere Produktionen
die Bandbreite, mit der bereits Anfang der 1950er-Jahre die Rolle Deutsch-
lands im Zweiten Weltkrieg aufgegriffen wurde und die bezeugt, dass
das Stereotyp des <Good German> immer mehr aus der Literatur ins Kino
wanderte. Der bereits erwdhnte Decision BErorRe Dawn erschien nur kurze
Zeit spater in den US-Kinos und hatte seine bundesdeutsche Premiere
drei Monate nach Hathaways Film — allerdings ohne einen vergleichbaren
Erfolg verbuchen zu kénnen. Besetzt mit einem deutschen Hauptdarsteller
spricht die Literaturverfilmung das Thema des Verrats durch einen einfa-
chen Soldaten (Oskar Werner) an, der als gegnerischer Spion versucht, den
Krieg zu verkiirzen.

Ein «Good German> findet sich ebenfalls in der britischen Roman-
adaption So LittLE TimE (Compton Bennett, GB 1952). Anstatt im Kriegs-
filmgenre verhandelt der Film die Anndherung an den ehemaligen Feind
als Melodrama. In Ansédtzen an die frithe Nachkriegsproduktion Friepa
erinnernd, deutet sich in Bennetts Film eine Tendenz in den britischen
Produktionen an, die weniger explizit als die amerikanischen Vertreter
die Kriegs- und NS-Verbrechen darstellen und so das Thema ein Stiick
weit entpolitisieren. Im Film, der zur Zeit der Besatzung Belgiens in der
Nahe Briissels spielt, geht es um die unmogliche Liebe zwischen Oberst
Hohensee (Marius Goring) und der jungen Klavierspielerin Nicole de
Malvines (Maria Schell). Nur hochst widerwillig {iberlasst ihre Mutter
dem Oberst Teile des Schlosses als voriibergehendes Zuhause. Fiir den
deutschen Soldaten wie auch fiir Nicole ist das Klavierspiel die einzige
Flucht aus dem Alltag. Obwohl die Treffen mit dem streng und unnahbar
wirkenden Oberst fiir Nicole zu Beginn eine Qual sind — zu stark sieht sie
in ihm den Feind, der ihren Vater auf dem Gewissen hat —, ndhern sich die
beiden in kurzen Momenten des Gliicks an und verlieben sich schliefSlich
ineinander.

Ein erstes Mal tiberrascht er sie, als er fiir ihre kranke Mutter den
Militararzt ruft und damit deren Leben rettet (Abb. 44-45). Pflicht- und
schuldbewusst bedankt sich Nicole bei ihm, offenbart aber gleichzei-
tig ihre ehrlichen Gefiihle: «No one knows what it means to me to owe
anything to a German. Well, I pay my debts quickly, but I hate you. You
killed my father. You and your kind.» Wahrend Nicole hilflos wirkt und
ihrer Ablehnung gegeniiber Deutschland Ausdruck verleiht, deutet sich in
Hohensees Antwort tiberraschenderweise eine respektvolle und versohn-
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44-45 Zu Beginn sind die gegensatzlichen Haltungen noch klar, was durch die
Lichtgebung und die Positionierung der Hauptfiguren unterstrichen wird.

liche Haltung an, die nicht zum Bild des Nazischergen passt: «It is a mis-
take to hate. [...] Believe me, I have the greatest respect for his courage and
patriotism», erwidert er und salutiert.

Sind die Fronten am Anfang noch verhirtet, erkennt Maria Schells
Figur zunehmend den Menschen hinter der Wehrmachtsuniform. In der
komplizierten Anndherung spricht der Film wiederholt Hohensees milita-
rische Aufgaben an und also auch die NS-Diktatur. Eines Abends stellt ihn
Nicole zur Rede, nachdem es im Dorf zu brutalen Erschieffungen gekom-
men war. Ahnlich wie in Tue Desert Fox versucht er, sich mit seiner Rolle
als Soldat zu erklaren, die im Krieg unangenehme Pflichten beinhalte. Am
Ende sagt er zogernd und vielsagend: «It is easier for the conqueror to be
generous», worauf Nicole entgegnet: «You mean it is more difficult for
the conquered, don’t you.» Hier spricht der britische Film die schwierige
Beziehung zwischen Besatzern und Unterlegenen an, was ich als direkten
Verweis auf die Gegenwart lesen mochte, in der sich die Rollen im britisch-
deutschen Kontext umgekehrt haben.

Ihre gemeinsame Liebe ist indes nur in wenigen Momenten und
in der Abgeschiedenheit des Schlosses moglich. Wahrend er sie in den
Armen hilt, sagt er emotional: «The war doesn’t exist. Nothing exists
beyond this room. Beyond this moment.» Doch die bedrohliche Musik
am Ende der Szene kiindigt bereits an, was als Nachstes folgt: Das kurze
Gliick wird zerstort. Nicoles Kollegen machen ihr Vorwiirfe, und dann
kehrt auch noch ihr Cousin Philippe (John Bailey) zuriick, der sich im
Widerstand engagiert. Er drangt sie, wichtige Dokumente in Hohensees
Biiro zu stehlen. Als Hohensee dies herausfindet und sie zur Rede stellt,
zeigt sich ihre ganze Verzweiflung zwischen der Liebe zu ihm und dem
Pflichtgefiihl fiirs Vaterland. Im Finale spitzt sich der Konflikt dramatisch
zu, wahrend sich die Ereignisse tiberstiirzen: Philippe wurde festgenom-
men. Nicole rennt dem davonfahrenden Hohensee nach und tiberzeugt
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46-47 Die beiden Figuren sind in ihrem Schicksal gefangen und die dufieren Umstande
lassen ihre Liebe nicht zu.

ihn, sie zur Kommandantur mitzunehmen. Mittlerweile hat sich Philippe
aber wieder befreit und feuert in einem Attentatsversuch auf Hohensees
vorbeifahrendes Auto. Anstatt den Oberst zu treffen, fiigt er tragischer-
weise seiner Cousine eine todliche Wunde zu. Von der Trauer tiberwaltigt,
bringt sich Hohensee in der letzten Szene selbst um.

Beide Charaktere machen im Film eine Entwicklung durch, wobei
insbesondere Nicole hinter Hohensees unnahbarem Auftreten und der
Uniform den Menschen erkennt. Aufgrund des Krieges kann ihre Liebe
aber nur in kurzen, fliichtigen Momenten existieren. Den Konventio-
nen des Melodramas folgend, sind sie in ihren Rollen gefangen und die
dufleren Umstdande machen sie handlungsunfahig. Das zeigt sich wieder-
holt in der Mise en Scene, in der die Figuren eingesperrt sind und ihre
Gefiihle nach aufien ins Dekor und in die Lichtgestaltung getragen wer-
den (Abb. 46-47).% Indirekt weist der Film damit ebenfalls in die dama-
lige Gegenwart, in der unter neuen Umstanden eine solche Anndherung
nun moglich war. Die Filmwissenschaftlerin Irina Gradinari hat in den
deutschen Nachkriegsfilmen und deren Be- und Verarbeitung des Zwei-
ten Weltkriegs sich wiederholende narrative Muster eruiert. Darunter
nennt sie auch die «Versohnungsstrategie», in der die Filme iiber eine
interkulturelle Liebesbeziehung die Versohnung ansprechen; auf diese
Weise wiirden politische Verhiltnisse «sexualisiert und [ent]politisiert».?®
Als ein frithes bundesdeutsches Beispiel nennt sie den Publikumserfolg
DER ARzT VON STALINGRAD (Géza von Radvanyi, BRD 1958). Schon So
LirrLE TiME macht darauf aufmerksam, dass es sich auch bei diesem Nar-
rativ um ein transnationales Phanomen handelt und Bennetts Film als
Vorlaufer fiir spatere bundesdeutsche Kriegsproduktionen betrachtet

227 Vgl. Elsaesser 1994, 104 ff.
228 Gradinari 2015, 33.
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werden kann.?” Dartiber hinaus scheint sich das britische Melodrama mit
seiner Hauptdarstellerin an einem vorgangigen bundesdeutschen Film zu
orientieren: Rudolf Jugerts Es kommT EIN Tac (BRD 1950) spielt wéahrend
des Deutsch-Franzosischen Krieges und bedeutete fiir Maria Schell den
Durchbruch. Darin spielt sie eine Franzdsin, die einen deutschen Solda-
ten in ihrem Haus aufnehmen muss. Auch hier verlieben sich die beiden
ineinander, und die Beziehung scheitert am Ende an den Wirren des Krie-
ges.” Der Film behandelt die Anndherung zwischen Deutschland und
Frankreich noch nicht direkt iiber den Zweiten Weltkrieg, propagiert aber
bereits eine Versohnung der beiden Lander.

Weitere transnationale Facetten des «<Good German> konnen im Ver-
gleich von Oberst Hohensee in So LitTLE TiME und Masons Rommel aus-
gemacht werden, deren Spuren ebenfalls in spateren angloamerikanischen
sowie bundesdeutschen Produktionen zu finden sind. In seinem strengen
Auftreten erinnert der Oberst zu Beginn wie bereits ein Jahr zuvor Mason
an den «militaristischen Deutschen>. Wahrend aber in Tue DeserT Fox der
deutsche Soldat konstant prasent ist, geht hier im Rahmen des Melodra-
mas die Uniform zunehmend vergessen, und der gefiihlvolle Liebhaber
riickt ins Zentrum. Hohensee zeigt eine gewisse Verletzlichkeit und ist
also ein Stiick weit eine gebrochene Mannerfigur, wie wir sie auch in THe
DeserT Fox oder spater in bundesdeutschen Filmen wie Canaris sehen.”!
Die Sensibilitat des Protagonisten wird tiber das Klavierspiel eingefiihrt.
Damit bedient der Film einen Aspekt des Stereotyps, den Tobias Ebbrecht
in Verbindung mit dem guten Deutschen hervorhebt: Kontrar zur «Barba-
rei des Nationalsozialismus» wird durch die kiinstlerische Tatigkeit des
Protagonisten das Klischee Deutschlands als «<Land der Dichter und Den-
ker>» evoziert.”* Hohensee hebt sich als kultivierter und gebildeter «<Good
German> deutlich von den Gestapo-Ménnern ab, die im Film lediglich
Nebenfiguren sind. Im Gegensatz zu Rommel in T DeserT Fox, der nur
am Rande Familienmensch ist und primar als Soldat funktioniert, zeigt

229 Es gibt eine Reihe von Filmen, die das transnationale Narrativ bedienen. Als friihes
Beispiel wire etwa der franzosische Film L SILENCE DE LA MER (Jean-Pierre Melville,
F 1949) zu erwéhnen.

230 Der Film kann sich im dramatischen Finale mit So LitrLE TiME messen: Wie im Verlauf
der Handlung klar wird, ist Friedrich leider fiir den Tod von Madeleines Bruder ver-
antwortlich. Ihre Mutter wiederum liegt im Sterben und kann nicht zur Ruhe kommen,
bevor sie nicht noch einmal ihren Sohn gesehen hat. Aus diesem Grund zieht Friedrich
die Uniform des Bruders an, worauf die Mutter friedlich verstirbt. Als draufSen plotz-
lich der Krieg ausbricht, tritt er mit der falschen Uniform vor die Tiir und wird todlich
angeschossen. Er stirbt in Madeleines Armen, nachdem sie sich gegenseitig ihre Liebe
gestanden haben.

231 Vgl. Carter 2007; Figge 2015.

232 Ebbrecht 2011, 276.
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sich hier fernab von starken Heldenbildern ein deutscher Protagonist, dem
der Krieg aufgezwungen wurde und der entsprechend darunter leidet.

Durch die Genre-Rahmung als Liebesgeschichte, die das Thema der
NS-Vergangenheit entpolitisiert, wurde der «<Good German» in So LiTTLE
TiME zur damaligen Zeit weniger kontrovers diskutiert. Auch war er lan-
deriibergreifend kein grofser finanzieller Erfolg, obwohl mit Goring und
Schell zugkréftige Stars fiir den britischen und bundesdeutschen Markt
beteiligt waren.?® Die Kritiken waren in den USA, Grofibritannien und
der BRD verhalten bis wohlwollend und priesen die respektvolle und sen-
sible Darstellung, ohne genauer auf die politischen Aspekte einzugehen.?*
Besonders interessant ist dabei die positive Rezension Bosley Crowthers
(der sich so entschieden gegen T Desert Fox stellte), in der er den Film
als gefiihlvolle Liebesgeschichte lobt.**

Insgesamt weist der Film darauf hin, dass es in der Etablierung des
<«Good German» frith eine gewisse Bandbreite an Darstellungen gab. Dar-
iiber wurden mit Blick auf die NS-Vergangenheit unterschiedliche The-
men angesprochen, wobei sich Berithrungspunkte, aber auch Differenzen
zwischen den britischen und den amerikanischen Produktionen erkennen
lassen. Filme wie Tue DEeserT Fox, DecisioN BEForRE DawnN und So LITTLE
TiMe schieben mit ihren deutschen Soldatenfiguren die transnationale
Kriegsfilmwelle an, die ab der Mitte des Jahrzehnts auch in der BRD ein-
setzte und mehr oder weniger erfolgreiche Produktionen hervorbrachte.
Im Kontext des sich weiter zuspitzenden Kalten Krieges und der defini-
tiven Griindung der Bundeswehr 1955/56 hatte das Figurenstereotyp des
<«Good German> in den angloamerikanischen Kriegsfilmen seine Hochkon-
junktur. Auch die transnationalen Verhandlungen und Austauschprozesse
zwischen den Landern im Umfeld der Filme gewinnen sodann noch ein-
mal an Dynamik.

Im folgenden Kapitel riickt die transnationale Kriegsfilmwelle ins
Zentrum und die Frage, welche Rolle dabei die angloamerikanischen
Kriegsfilme mit deutschen Protagonisten spielten. In dieser Hochphase

233 Vgl. Harper/Porter 2003, 178 f. Fiir die deutsche Fassung wurden auch hier Anderun-
gen am Dialog vorgenommen und gewisse Stellen entscharft. Anstatt beim Vorwurf
wegen des Mordes an ihrem Vater pauschal vom Hass auf «You and your kind» zu
sprechen, sagt die weibliche Figur hier: «Sie haben meinen Vater erschossen. Nicht Sie
personlich, aber Ihr Vorgénger.» Und im Gespréch {iber Besatzer und Besiegte dufSert
Hohensee nicht mehr: «It is easier for the conqueror to be generous», sondern: «Aber
warum sage ich Ihnen das? Es ist sicher besser, wir sprechen nicht mehr dariiber», und
Nicole entgegnet: «Ich dachte immer, es gibt eine GrofSimut des Siegers, oder nicht?»
Fiir den Vergleich wurde die deutsche DVD mit der Synchronfassung verwendet (Price
Light Medien GmbH 2004).

234 Vgl. Lockhart 1952, 0.S.; [0. A.] 1952i, 0. S.

235 Vgl. Crowther 1953, 23.
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des Genres macht das Figurenstereotyp des «<Good German> abermals eine
Entwicklung durch. Gewisse Aspekte der Figuren verfestigen sich, andere
Facetten kommen hinzu, und neue Themen werden in Verbindung mit der
NS-Vergangenheit angesprochen. Die deutschen Protagonisten erscheinen
in dieser Zeit vermehrt im Subgenre des <naval war>-Films, wodurch der
Krieg wiederum in einem veranderten Handlungsrahmen betrachtet wird.
Hier fokussiere ich auf die beiden Produktionen THe Sea CHaAsE (John Far-
row, USA 1955) und THe BATTLE OF THE R1vER PLATE (Michael Powell, Eme-
ric Pressburger, GB 1956). Die aufwendigen Farbfilme sowie die Stars John
Wayne respektive Peter Finch verweisen bereits darauf, welches Markt-
potenzial die jeweiligen Filmstudios den Produktionen zutrauten. So wird
deutlich, dass der <Good German> nach dem positiven Einspielergebnis
von THE Desert Fox zum transnationalen Erfolgsfaktor mutierte.



2 Helden an Bord

Die transnationale Kriegsfilmwelle
auf dem Hohepunkt

Die Hoffnung, dagB [...] die Rehabilitation der Helden kein Interesse mehr
finden wiirde beim Publikum, diese Hoffnung war schnell dahin. Es kamen
Dramen, Filme, Tatsachen-Berichte, in denen den Nazis bestatigt wurde,
dass auch sie ihre groflen inneren Konflikte hatten. Und fiir solche Projekte
war immer Geld da, denn es brachte immer Geld.!

TrE DEsERT Fox: THE STorY oF RomMEL (Henry Hathaway, USA 1951) eta-
blierte — wie ich ausgefiihrt habe — zu Beginn der 1950er-Jahre also das
Stereotyp des <Good German> im Kriegsfilmgenre. Zusammen mit ande-
ren angloamerikanischen Produktionen wie FrRom HERE To ETERNITY (Fred
Zinnemann, USA 1953) oder AnGeLs ONE Five (George More O’Ferrall,
GB 1952) erdffnete er die transnationale Kriegsfilmwelle: Durch den Aus-
bruch des Koreakriegs 1950 hatte das Genre zuerst in den USA schnell an
Popularitat gewonnen, und die Filme {iber den Zweiten Weltkrieg riickten
nun vermehrt das eigentliche Kampfgeschehen ins Zentrum.? Aufgrund
der aktuellen Gefahr durch den Kommunismus verdnderte sich zudem
die Darstellung der deutschen Gegner.® Sie gerieten entweder zu unwich-
tigen Randfiguren, wenn die Produktionen primar die eigene Starke pro-
pagierten, oder die Filme zeigten den ehemaligen Gegner und neuen
Verbiindeten als Protagonisten in einem positiveren Licht als es bei THe
DeserT Fox oder DecisioNn BeErore DawnN (Anatole Litvak, USA 1951) der
Fall ist.*

1  Staudte 1964, 194. Zu Beginn der 1960er-Jahre kritisierte der Regisseur Wolfgang
Staudte in seiner Rede mit dem Titel «Der Heldentod fiillt immer noch die Kinokas-
sen» scharf die bundesdeutsche Kriegsfilmwelle.

2 Vgl. Basinger 1986, 176. Bereits friih gab es auch zahlreiche Filme, die den Koreakrieg
thematisierten. So etwa Samuel Fullers kritische Genreproduktion Fixep BAYoNETs!
(USA 1951).

3  Vgl.ebd, 177.

4 In den frithen britischen Filmen iiber den Zweiten Weltkrieg, die hauptséchlich von
Ausbruchsversuchen aus Gefangenenlagern oder waghalsigen Geheimmissionen han-
deln, gibt es noch vermehrt lacherliche oder bosartige <Evil Nazis> als Kontrahenten.
Ein Beispiel ist der Ausbruchsfilm Tue Woopex Horsk (Jack Lee, GB 1950), in dem
die deutschen Warter als stereotype Idioten gezeichnet sind. Aber auch hier klingen
bereits ambivalente Tone an, wenn einer der britischen Soldaten {iber die Deutschen
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Auf dem Hohepunkt der transnationalen Kriegsfilmwelle tritt der
<«Good German> neu auch in bundesdeutschen Genreproduktionen in
Erscheinung. Erst Mitte der 1950er-Jahre, als die Kriegsfilmwelle sich in
den USA und Grofibritannien bereits ihrem Zenit ndherte, erreichte sie
mit Verzogerung die bundesdeutsche Filmlandschaft, setzte sich dort aber
umso schneller durch. Kassenerfolge wie die 08/15-Trilogie (Paul May,
BRD 1954-1955)° oder Canaris (Alfred Weidenmann, BRD 1954) verhan-
delten mit ihren «Good Germans> nun aus eigener Perspektive die NS-Ver-
gangenheit und die Rolle der Wehrmacht. Konsterniert blickte der Regis-
seur Wolfgang Staudte 1960 in seiner Rede «Der Heldentod fiillt immer
noch die Kinokassen» auf die Masse an bundesdeutschen Kriegsfilmen
der vergangenen Jahre, die mit ihren Soldatenfiguren beim Publikum gro-
en Anklang fanden und fiir die Studios dufSerst profitabel waren.® Er, der
1946 mit dem Trimmerfilm Die MORDER sIND UNTER UNS (D (Ost) 1946)
den ersten kritischen Beitrag zur NS-Vergangenheit aus deutscher Pers-
pektive drehte, beanstandete «die mit dem Cellophan des Pazifismus ver-
packte[n] Kriegsfilme», die «das Sterben fiir das Vaterland, fiir die Kame-
raden» glorifizieren und es fiir den Profit ausschlachten.” Mit Sorge blickte
der fiir seine antimilitaristische Haltung bekannte Regisseur auf die neuen
deutschen Heldenfiguren, die dem ebenfalls ungeliebten Heimatfilmgenre
Konkurrenz machten oder dieses in der Gunst des Publikums gar iiber-
fliigelten. Staudtes Polemik veranschaulicht, dass sich der <Good German>
mit der Kriegsfilmwelle innerhalb kurzer Zeit zum dominanten Phéno-
men in der BRD entwickelte. Dabei erfuhr das transnationale Figurenste-
reotyp auch eine Verdanderung.®

Zu den sich verfestigenden Aspekten des «<Good German> kamen
in dieser Phase weitere Facetten hinzu, die neue Themen ins Gesprach

sagt: «You can’t blame a whole nation» (vgl. Ramsden 2006, 299). Im 1. Kapitel habe
ich zudem dargelegt, dass es in Grofsbritannien mit Melodramen wie Friepa (Basil
Dearden, GB 1947) und vor allem So LittLE TimMe (Compton Bennett, GB 1952) friihe
Produktionen iiber den Zweiten Weltkrieg gibt, die ein anderes Bild von den Deut-
schen entwerfen. Dadurch wird das Stereotyp des «<Good German> schon in den frithen
1950er-Jahren zu einem transnationalen Phanomen, das sich primér in angloamerika-
nischen Produktionen gefestigt hat.

5 Die vollstandigen Filmtitel lauten: 08/15 (BRD 1954), 08/15 II. T (BRD 1955) und
08/15 1N DER HEimAT (BRD 1955); siehe in meiner Einleitung.

6  Siehe ebenfalls das Motto zu diesem Kapitel.

7 Staudte 1964, 194.

8  An dieser Stelle ist erneut das franzosische Kino zu erwéhnen, das gerade mit Jean-
Pierre Melvilles LE siLENCE DE LA MER (F 1949) und dem Protagonisten Werner von
Ebrennac zum transnationalen Stereotyp beitrug. In Frankreich kam es in den 1950er-
Jahren aber nicht zu einer vergleichbaren Anzahl an Kriegsfilmen mit positiven deut-
schen Soldatenfiguren, was am schwierigen politischen Verhaltnis der beiden Lander
zur damaligen Zeit liegen konnte.
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brachten. Durch die Vielzahl an amerikanischen, britischen und bundes-
deutschen Produktionen fand diese Entwicklung nochmals intensiver in
einem transnationalen Rahmen statt, wobei sich die Filme gegenseitig
beeinflussten und unverandert politische sowie Skonomische Uberlegun-
gen eine wichtige Rolle spielten. Die angloamerikanischen Filmstudios
produzierten verstarkt mit Blick auf den wachsenden bundesdeutschen
Markt und trafen dort nun auf einheimische Konkurrenz. Neben Debo-
rah Shaws Kategorien der «transnational modes of production, distribu-
tion and exhibition» und den «transnational viewing practices» riicken
in diesem Kapitel durch die Austauschprozesse auf der filmimmanenten
Ebene die «transnational modes of narration» und die «transnational cri-
tical approaches and transnational influences» deutlicher in den Fokus.’
Damit ist gemeint, dass die Filme durch thematische und formale Aspekte
auf ein internationales Publikum ausgerichtet werden; zudem sind die
unterschiedlichen nationalen Einfliisse in einer bestimmten Produktion
angesprochen. In den Darstellungen des «<Good German> zeigt sich zu die-
sem Zeitpunkt der Kriegsfilmwelle besonders klar, wie sich das Figuren-
stereotyp mit «aufSerfilmischen, sozialen, kulturellen und historiografi-
schen Annahmen und Diskursen» verbindet.!” Konkret geht es mir darum
herauszuarbeiten, wie sich die deutschen Soldatenfiguren wahrend der
Hochphase des Kalten Krieges und in einer Zeit, in der die BRD interna-
tional an Einfluss gewinnt und sich von der NS-Vergangenheit zu 16sen
versucht, wandeln.!

Um die Entwicklung des «<Good German> im transnationalen Rah-
men besser erfassen zu konnen, mochte ich zuerst auf den historischen
Kontext in der BRD und die Anféange der Kriegsfilmwelle in der westdeut-
schen Filmindustrie eingehen. In einem nédchsten Schritt beschiftige ich
mich ausfiithrlich mit dem Figurenstereotyp in den angloamerikanischen
Kriegsfilmen ab Mitte der 1950er-Jahre und lege dar, wie sie auf den Wan-
del im transnationalen Kontext reagieren respektive wie sich der <Good
German» in den britischen und amerikanischen Produktionen zu dieser
Zeit verandert. Wahrend ich mich fiir den ersten Aspekt auf einschlégige
Sekundarliteratur aus der Geschichtswissenschaft stiitze, konnte ich fiir
den zweiten — insbesondere was die Produktionsgeschichte und die Dreh-
buchfassungen von THE SEa Cuast (John Farrow, USA 1955) und THE

9  Vgl. Shaw 2013, 54 ff. Die Kategorien von Shaw habe ich in der Einleitung diskutiert.

10 Ebbrecht 2011, 247.

11 In diesem Zusammenhang betont Tobias Ebbrecht, dass die filmischen Geschichtsfigu-
ren Auswirkungen «auf das individuelle Geschichtsbild und damit nicht nur auf die
Wahrnehmung der Vergangenheit, sondern auch auf die Herstellung von Gruppen-
identitaten in der Gegenwart» hatten (ebd., 248).
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BatTLE OF THE RIVER PLATE (Michael Powell / Emeric Pressburger, GB 1956)
betrifft — zusatzlich Archivmaterialien in den USA und Grof$britannien
konsultieren.

Adenauerland

Zu Beginn der 1950er-Jahre bestimmte der sich zuspitzende Ost-West-
Konflikt immer mehr das politische Geschehen. In Grofibritannien und
den USA gelangten starke Personlichkeiten des vergangenen Krieges an
die Regierungsspitze: 1951 wahlte eine Mehrheit der britischen Bevolke-
rung die konservative Partei und damit nach sechsjahriger Absenz erneut
Winston Churchill ins Amt des Premierministers. In den USA gewann
1953 mit Dwight D. Eisenhower der ehemalige Oberbefehlshaber der alli-
ierten Streitkréfte in Nordwesteuropa die Wahl. Dies sind deutliche Zei-
chen dafiir, dass in beiden Landern die Aufriistung und die Gefahr vor
neuen kriegerischen Konflikten den o6ffentlichen Diskurs bestimmten.
Aufgrund der unsicheren weltpolitischen Lage erinnerte sich das britische
wie das amerikanische Stimmvolk an die letzten nationalen Triumphe und
vertraute konservativen Kréften mit einer promilitarischen Haltung.

In der BRD zeigten sich zur gleichen Zeit dhnliche Tendenzen, jedoch
unter anderen Vorzeichen. Konrad Adenauer war hier die starke Figur,
und in der jungen Republik deutete sich bereits so etwas wie Kontinuitét
an: 1953 gewann seine CDU mit groflem Vorsprung wiederum die Bundes-
tagswahlen."? Das starke Wirtschaftswachstum und der neue Wohlstand
sprachen fiir die amtierende Regierung.” Die BRD hatte sich iiberraschend
schnell von der <Stunde Null> erholt, was nach Meinung eines Grofiteils
der Bevolkerung Konrad Adenauers Politik zu verdanken war. Wie der
Historiker Ulrich Herbert festhalt, war das <Wirtschaftswunder> zwar eine
(west-)europdische Erscheinung, wurde aber in der BRD als «nationale
Errungenschaft wahrgenommen»."* Hier galt es «als Bestatigung eigener
Starke und Kompensation der erlittenen Niederlagen und Verluste».”® Im
bundesdeutschen Selbstverstandnis war man daran, sich von der jiingeren
Vergangenheit in immer grofleren Schritten zu emanzipieren.

12 War 1949 der Vorsprung noch knapp, konnte Adenauer nun einen klaren Wahlsieg fei-
ern (vgl. Kershaw 2018, 60).

13 Von 1950-1955 hatte das Bruttoinlandsprodukt der BRD eine durchschnittliche Wachs-
tumsrate von 8,8 Prozent und im Jahr 1955, als das <Wirtschaftswunder> seinen Hohe-
punkt erreichte, sogar 12 Prozent (vgl. Herbert 2014, 621 £.).

14 Ebd., 621.
15 Ebd.



Adenauerland 137

Mit dieser selbstbewussten Haltung ldsst sich der zunehmend aggres-
sive und auf Beendigung pochende Kurs des Bundeskanzlers bei der juris-
tischen Aufarbeitung der Kriegsverbrechen erklaren. Trafen die ersten
Niirnberger Prozesse (gegen die Hauptkriegsverbrecher) noch auf breite
Zustimmung in der Bevolkerung, wollte nun eine Mehrheit angesichts
der allgemeinen Aufbruchsstimmung einen Schlussstrich ziehen. Nur
ein Jahr nach seiner Wiederwahl konnte Adenauer bei diesem Thema mit
dem erweiterten Straffreiheitsgesetz einen symboltrachtigen Erfolg ver-
buchen.”® Entgegen den urspriinglichen Bemiihungen Frankreichs, Grofs-
britanniens und insbesondere der USA betraf das neue Gesetz nun auch
die «sehr weitgehende Amnestie fiir <Taten wiahrend des Zusammen-
bruchs>»."” Der Historiker Norbert Frei fasst die politische und gesell-
schaftliche Tragweite folgendermafien zusammen:

Mit dem zweiten Strafffreiheitsgesetz endete im Sommer 1954 ein vergan-
genheitspolitischer Entwicklungsbogen, der von der ersten Bundesamnes-
tie 1949 tiber die Empfehlungen des Bundestages und die Landergesetzge-
bung zum Abschlufs der Entnazifizierung bis zur praktisch vollstandigen
Wiedereinstellung der 1945 entlassenen Beamten reichte. Fiir die meisten
Deutschen war damit die ihnen nach der Kapitulation aufgezwungene Aus-
einandersetzung mit ihrer personlichen NS-Vergangenheit abgeschlossen.
Von Staat und Justiz jedenfalls wurden sie fortan nicht mehr behelligt.'

Das Gesetz verankerte die damals weitverbreitete <Schlussstrichmentali-
tat> in der bundesdeutschen Justiz und machte zugleich die neue Starke
der BRD, die eng mit dem Namen Konrad Adenauer verbunden war, nach
aufien deutlich.” Zwar safs in den Gefdngnissen der ehemaligen Besat-
zungsmaéchte weiterhin eine Reihe verurteilter (und mitunter bertichtig-
ter) Kriegsverbrecher, doch bei der weiteren Aufarbeitung der NS-Vergan-
genheit gaben Westdeutschland und sein Bundeskanzler zunehmend die
Richtung vor.

16 1949 gab es bereits ein erstes Amnestiegesetz. Anfangs ging die SPD (damals die zweit-
grofite Partei im Bundestag) gegen das erweiterte Amnestiegesetz in die Opposition.
Am Ende stimmte aber auch ein Grofiteil der SPD fiir die Vorlage.

17 Frei 2012, 126.

18 Ebd., 130.

19 Wie Hans-Peter Schwarz in seiner Biografie {iber Adenauer betont, kann ab 1953 die
néhere Zukunft der BRD mit ihrem Kanzler gleichgesetzt werden. So wurde auch die
amerikanische Aufienpolitik zur damaligen Zeit in starkem Mafl auf Adenauer abge-
stellt: «Nicht, dass Adenauer fithren konnte. Aber wenn er Wiinsche auflert, ist die
Bereitschaft grof3, ihm zu willfahren. Und wenn er bestimmte amerikanische Plane
ablehnt, kommt das praktisch einem Veto gleich» (1991, 56).
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Das veranderte Kréfteverhaltnis zeigte sich auf internationaler Ebene
auch in der neuen Rolle der BRD als einem militarischen Partner der west-
lichen Alliierten. Adenauers Politik der Westintegration fiihrte vor dem
Hintergrund des sich zuspitzenden Kalten Krieges dazu, dass Westdeutsch-
land im Mai 1955 der NATO beitrat.*® Rund sechs Monate spater folgte die
Griindung der Bundeswehr, womit die BRD wieder iiber eine eigene Armee
verfligte. Die Wiederbewaffnung war ein kontroverses Thema, und der
Bundeskanzler setzte sich hier gegen die Opposition der SPD und Proteste
zahlreicher prominenter Stimmen durch. Die Gegner:innen befiirchteten ein
erneutes Aufleben des deutschen Militarismus und sahen (berechtigterweise)
die Chance auf eine zeitnahe Wiedervereinigung der DDR und BRD schwin-
den. Von aufien forcierten vor allem die USA die Remilitarisierung. Nach
dem Ende des unpopuldren Koreakriegs im Jahr 1953 durch Waffenstill-
stand war die amerikanische Regierung an einer starken BRD interessiert, die
als enge Verbiindete an der Front zur DDR und der Sowjetunion steht. Der
kriegerische Konflikt in Korea hatte die Befiirchtungen vor einem Angriff
der UdSSR auf Westeuropa verstarkt und gleichzeitig aufgezeigt, wie teuer
und kompliziert Stellvertreterkriege fiir die amerikanischen Streitkrafte sind.
Wihrend Frankreich Vorbehalte gegeniiber einer neuen deutschen Armee
hatte, unterstiitzte Grofsbritannien mit Winston Churchill die Wiederbewaff-
nungsplane. Rund 10 Jahre nach Kriegsende befand sich die BRD also —und
zwar liberraschend schnell — in einer starken Position und wurde zum wich-
tigen Partner fiir die ehemaligen westlichen Besatzungsmaéchte.

Der einfache Landser als Romanfigur

Die politische und wirtschaftliche Aufbruchsstimmung verbunden mit der
<«Schlussstrichmentalitdt> fithrten nicht dazu, dass der Zweite Weltkrieg
aus dem offentlichen Diskurs verschwand. Mit der umstrittenen Neugriin-
dung der Bundeswehr waren die NS-Vergangenheit und insbesondere die
Geschichte der Wehrmacht prasenter denn je. Kurz bevor die transnatio-
nale Kriegsfilmwelle die bundesdeutsche Filmindustrie erreichte, hatten
sich bereits eine Reihe erfolgreicher Romane mit der eigenen Vergangen-
heit auseinandergesetzt.”! Die Biicher handeln von einfachen Soldaten und

20  Schon im Mai 1952 wurde die BRD Mitglied der Europiischen Verteidigungsgemeinschaft,
die aber 1954 aufgrund einer Abstimmung im franzésischen Parlament scheiterte. Dar-
aufhin lief man die BRD der NATO beitreten, um eine deutsche Wiederbewaffnung zu
ermoglichen (vgl. Herbert 2014, 638 £.).

21 Friihe Beispiele sind etwa Peter Bamms Die unsichtbare Flagge (1952) und Gerd Gaisers
Die sterbende Jagd (1953).
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ihrem tragischen Los,” wobei die Opfernarrative zumeist mit einer antimi-
litaristischen oder pazifistischen Haltung einhergehen.” In vielen Fallen
von Veteranen geschrieben, riicken die Biicher den militdrischen Drill und
die blutigen Konflikte ins Zentrum. Die sympathischen Hauptfiguren wer-
den dabei zu Leidtragenden der Kriegsmaschinerie und kénnen sich nicht
oder nur bedingt gegen ihr Schicksal wehren. Nachdem bereits in frithen
Werken {iber den Zweiten Weltkrieg wie dem Triimmerfilm Die MORDER
SIND UNTER UNS (Wolfgang Staudte, D (Ost) 1946) oder Carl Zuckmay-
ers Theaterstiick Des Teufels General positive deutsche Figuren zu finden
waren, zeigt sich nun erstmals das Stereotyp des «Good German> in Roma-
nen, die das Kriegsgeschehen verhandeln. Wenn vereinzelt die Kriegsver-
brechen angesprochen werden, geschieht dies meistens in Verbindung mit
der SS oder iiberzeugten Nazis, die wie Fremdkorper innerhalb der Trup-
pen wirken.* Der Literaturwissenschaftler Alan Bance schreibt: Die Wehr-
macht spielt «die Rolle eines [...] neutralen Bereichs und wird in vielen
Romanen implizit als Zuflucht von Anstand und prafaschistischen Werten
betrachtet.»* Damit bricht die bundesdeutsche Nachkriegsliteratur grund-
satzlich nicht mit dem Bild der «sauberen> Wehrmacht, das auch im politi-
schen und gesellschaftlichen Diskurs weitverbreitet war.

Aufgrund der drastischen Szenen und ihrer kritischen Haltung wur-
den viele Werke in der BRD nicht nur zu Bestsellern, sondern riefen
kontroverse Reaktionen hervor. Allen voran Hans Hellmut Kirsts 08/15
(1954), der zu den erfolgreichsten deutschen Romanen der Nachkriegs-
zeit gehort.? Kirst — der zuvor als Filmkritiker u. a. The Desert Fox (Henry
Hathaway, USA 1951) als feierliches Heldenlied scharf kritisiert hatte” —
verurteilt in 08/15 anhand der Schicksale zweier Landser den deutschen
Militarismus. Seine «<Good Germans> sind der Gefreite Herbert Asch, der
sich im Verlauf der Handlung zunehmend zum nonkonformistischen Sol-
daten entwickelt, und der Kanonier Vierbein, der von seinen Vorgesetz-
ten gequalt wird und am Ende wegen seines blinden Gehorsams auf dem

22 Die bundesdeutschen Romane orientierten sich auch an amerikanischen Vorbildern,
die in der BRD populdr waren. Zu nennen sind etwa Norman Mailers The Naked and the
Dead (1948) oder From Here to Eternity (1951) von James Jones.

23 Die Kriegsromane I8sten die kurz nach dem Krieg dominierende «Rechtfertigungslite-
ratur» bekannter Personlichkeiten der NS-Zeit ab (vgl. Frei 2009, 101).

24 Vgl. Bance 1989, 103. Kritische Themen wie der Antisemitismus oder der Holocaust
werden in den Romanen ausgelassen oder nur am Rande angesprochen.

25 Ebd.

26 Bei 08/15 handelt es sich um eine Roman-Trilogie, die aus den Teilen 08/15 in der
Kaserne, 08/15 im Krieg und 08/15 bis zum Ende besteht. Mit einer Gruppe von Soldaten
rund um die Hauptfigur Herbert Asch spannt Kirst damit den Handlungsbogen von
der Ausbildung bis zur Heimkehr nach dem Krieg.

27 Vgl. meine Ausfiihrungen im 1. Kapitel.
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Schlachtfeld stirbt. Wahrend Letzterer stellvertretend fiir die wehrlosen
Soldatenopfer in den eigenen Reihen steht, personifiziert Asch den Protest
gegen die preufiische Militartradition, indem er sinnlose Befehle umgeht
und seinen Vorgesetzten Paroli bietet. Trotz aller Kritik an der Armee ist
Kirsts Roman in einzelnen Episoden eine nostalgische Verklarung der
Kameradschaft und entkommt nicht der Konstruktion von starken Hel-
denfiguren.” Insgesamt macht der Autor aber mit der drastischen Schilde-
rung der Soldatenschicksale seine antimilitaristische Haltung unmissver-
standlich klar und positioniert sich mit expliziten Anspielungen auf die
Gegenwart auch als Gegner der Wiederbewaffnungspldne.”? Aus diesem
Grund protestierte Franz Josef Strauf3, der damalige Bundesminister fiir
besondere Aufgaben, gegen den Roman, und zahlreiche Buchhandlungen
weigerten sich, das Werk zu verkaufen.*

Mitte der 1950er-Jahre hatte sich die BRD ein Stiick weit vom — in der
eigenen Wahrnehmung von aufien aufgezwungenen — Vorwurf der Kollek-
tivschuld> emanzipiert. Vor dem Hintergrund der politischen Entwicklun-
gen leisteten die Kriegsromane einen bedeutenden Beitrag, um den offentli-
chen Diskurs iiber den Zweiten Weltkrieg in eine neue Richtung zu lenken.
Ohne explizit die Frage nach der individuellen Verantwortung zu stellen,
zeichnen die Autoren die NS-Diktatur als Zeit, in der ein Grofsteil der Deut-
schen ebenfalls Opfer war und unter einem sinnlosen Krieg litt. Diese Sicht
auf die jiingere Vergangenheit manifestierte sich am deutlichsten in der
Freisprechung der Wehrmacht und der Soldatenfiguren, wie Bance festhalt:

Die Kriegsliteratur ist sowohl Reflexion wie auch Bestdtigung der Uber-
zeugung in den Nachkriegsjahren [...], dass die Wehrmacht weitgehend
aus der Schuldfrage ausgeklammert werden kann. [...] Es entstand [...]
das eindrucksvolle Bild eines «unpolitischen» Soldaten, von der Last der
Schuld am Nazismus fast vollkommen unbehelligt[.]*

28 Besonders deutlich zeigt sich dies etwa im ersten Teil von Kirsts Roman-Trilogie in der
Schilderung des Kasernenalltags. Ahnliche Momente finden sich auch in den amerika-
nischen Romanen, wobei ihre Kritik am Soldatendrill mitunter scharfer ist (vgl. etwa
James Jones” From Here to Eternity (1951)).

29 Am klarsten geschieht dies am Ende des Buches. Anstelle eines Nachwortes ist die fik-
tive Rede des Veteranen Schulz aus dem Jahr 1954 abgedruckt. In den drei Teilen nega-
tiv als Karrierist und Verfechter der preuflischen Militartradition portratiert, verteidigt
Schulz in seiner Rede den deutschen Soldaten und verspricht am Ende: «Wir werden
das Werk fortsetzen!» (Kirst 1983, 893).

30 Zuriickgehend auf die gemeinsame Militdrzeit verband Kirst und Straufs eine person-
liche Abneigung, die sich auch in 6ffentlichen Streitereien ausdriickte.

31 Der Historiker Norbert Frei betont, dass der Vorwurf der <Kollektivschuld> in erster
Linie eine Konstruktion des deutschen Kollektivbewusstseins sei und von den Besat-
zungsmachten nie explizit formuliert wurde (vgl. Frei 2009, 168).

32 Bance 1989, 104 f.
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Die Biicher waren so erfolgreich, weil sie in der Schilderung der Soldaten-
schicksale Gegensitze vereinen: Einerseits die Opfergeschichten und ihre
(vor dem Hintergrund der Wiederbewaffnungsdebatte) kontrovers disku-
tierte und publikumswirksame Verurteilung des deutschen Militarismus,
andererseits die ansatzweise Romantisierung der Kameradschaft und
gewisse Abenteuerelemente, die insbesondere ein jiingeres — nicht unmit-
telbar von der NS-Zeit betroffenes — Segment von Lesern und Leserinnen
ansprachen. Aufgrund dieser unkritischen Zwischenténe und der Reha-
bilitierung des deutschen Landsers stehen die Romane nicht in starker
Opposition zu den politischen und juristischen Bemiihungen der CDU-
Regierung und auch der USA, die mit der Abgrenzung der Wehrmacht
von den Kriegs- und NS-Verbrechen den Weg fiir die neue Bundeswehr
ebneten. Aus einer ambivalenten Haltung heraus lassen sich die popula-
ren Kriegsromane im Kontext ihrer Zeit gleichsam als Warnung vor neuen
militaristischen Tendenzen und hinsichtlich der eigenen Geschichte als
Verteidigung der Wehrmacht lesen.*

Von Opfern und Widerstandshelden -
Die transnationale Kriegsfilmwelle erreicht den
bundesdeutschen Film

Die populédre Kriegsliteratur beeinflusste und ebnete den Weg fiir die bun-
desdeutschen Kriegsfilme. Oftmals dienten die Romane gar als direkte
Vorlage. Von Beginn an hatten die Filme verhaltnisméafiig grofie Budgets
und sollten ein moglichst breites Publikum ansprechen. Dies fiihrte dazu,
dass die unkritischen Tendenzen aus den Kriegsromanen in den Genre-
produktionen stdrker gewichtet wurden als die kritischen. Gleichzeitig
orientierten sich die bundesdeutschen Filme an den angloamerikanischen
Publikumserfolgen: Sie stehen damit auch fiir die zunehmenden transna-
tionalen Austauschprozesse zur damaligen Zeit.** Diese Voraussetzungen
sorgten dafiir, dass sich der bundesdeutsche Kriegsfilm auf dem nationa-
len Markt tiberraschend schnell durchsetzte.®® Ab Mitte der 1950er-Jahre

33 Vgl. ebd. 103 ff.

34 Der Filmhistoriker Klaus Kreimeier hebt ebenfalls die US-Produktionen hervor, die
in den 1950er-Jahren «der wieder einsetzenden deutschen Kriegsfilmproduktion den
Weg ebnen» (1974, 113). Die angloamerikanischen Filme basierten wie erwahnt oft
ebenfalls auf erfolgreichen Kriegsromanen.

35 Bereits 1953 deutete der Osterreichisch-jugoslawische Kriegsfilm DIt LETZTE BRUCKE
(Helmut Kautner, A/YU 1953) mit den Stars Bernhard Wicki und Maria Schell die kom-
mende bundesdeutsche Kriegsfilmwelle an, als er 1953/54 auf Platz 4 der umsatzstarks-
ten Filme landete (vgl. Garncarz 1993, 201).
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war der Kriegsfilm (und im weiteren Sinne Biografien iiber bekannte
Personlichkeiten der NS-Zeit) neben dem Heimat- und Musikfilm das
populérste Genre der westdeutschen Filmindustrie.?* 1954/1955 belegte
Canaris (Alfred Weidenmann, BRD 1954) den vierten Rang der Jahres-
bestenliste. Den Spitzenplatz sicherte sich 08/15 (Paul May, BRD 1954), der
erste Teil der Verfilmung von Kirsts Bestseller.?”

Die beiden Groferfolge machen gleich die thematischen Uberschnei-
dungen der bundesdeutschen Kriegsfilme mit den angloamerikanischen
Genreproduktionen und der (inter-)nationalen Kriegsliteratur offensicht-
lich: Wahrend sich die Produzentin Ilse Kubaschewski mit Regisseur Paul
May naheliegenderweise auf den in der BRD popularsten Roman des Jah-
res stiitzte,® erinnert CANARIS mit seinem Protagonisten, dem Chef der
deutschen Abwehr, Wilhelm Canaris (O. E. Hasse), der hier zur tragischen
Widerstandsfigur verklart wird, an Tue Desert Fox. Die westdeutschen
Produktionen adaptieren oder kopieren bekannte Erfolgsformeln, wobei
sich indirekt in der Thematisierung des Soldatenalltags oder in der Frage
nach der individuellen Verantwortung des Einzelnen weitere Parallelen zu
fritheren Romanen oder Filmen finden lassen.

Auch hier zeigt sich die Tendenz, den Zweiten Weltkrieg und ins-
besondere die Rolle Deutschlands fiir die Gegenwart umzudeuten und
dabei die Kriegsverbrechen grofitenteils auszuklammern.* Mit Blick auf
die damals aufkommende Kriegsfilmwelle konstatiert der Filmhistoriker
Knut Hickethier spezifisch fiir die bundesdeutsche Filmlandschaft «ein
neues Bediirfnis nach der Thematisierung des Krieges aus deutscher Sicht
und der Betonung der Differenz zwischen der deutschen Kriegsfithrung
im Zweiten Weltkrieg und den neuen Aufgaben der Bundeswehr mit
ihrem neuen Konzept des <Biirgers in Uniform>.»* Um dieses Bed{irfnis
zu bedienen, zeichnen die Genrefilme im Vergleich zu den Kriegsromanen
oder den Triimmerfilmen ihre «Good Germans> unmissverstiandlich als

36 Unter den erfolgreichsten Produktionen in der BRD waren eine Mehrzahl einheimi-
scher Filme, aber auch rund ein Drittel angloamerikanischer Kriegsfilme (vgl. ebd.,
201-203).

37 Im gleichen Jahr kam auch der zweite Teil von Kirsts Roman-Trilogie heraus. 08/15 —
II. TeiL (Paul May, BRD 1955) lag auf dem 9. Rang der Jahresbestenliste (vgl. ebd., 201).
Der dritte Teil, 08/15 1N DErR HEmmaT (Paul May, BRD 1955) konnte dann nicht mehr
einen Spitzenplatz erreichen.

38 Ilse Kubaschewski war mit ihrem Filmverleih Gloria in den 1950er-Jahren bekannt fiir
zahlreiche Erfolge im Heimat- und Kriegsfilmgenre, die die bundesdeutsche Filmland-
schaft der Nachkriegszeit entscheidend pragten (vgl. Baer 2012, 328 ff.).

39 Ebbrecht betont in diesem Zusammenhang, dass die Figur des «<Good German» «als
Mediator fiir die Integration der (ménnlich-soldatischen) Kriegserfahrung in die
demokratisch gewandelte Bundesrepublik» diente (2011, 278).

40 Hickethier 2006, 101.
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tragische Helden oder wehrlose Opfer und entsprechen somit ungebro-
chen dem Bild der <sauberen> Wehrmacht.

Wilhelm Canaris und die Soldaten in 08/15 offenbaren das enge Spek-
trum, in dem sich der «<Good German> in den bundesdeutschen Kriegs-
filmen der 1950er-Jahre bewegt: Als gutmiitige Vaterfigur gezeichnet,
mochte Canaris in Weidenmanns Film den Krieg unbedingt verhindern
und steht Hitlers Politik kritisch gegeniiber. Wahrend sich Rommel in
Tue DeserT Fox erst im Verlauf des Films vom Fithrer abwendet, kann der
Protagonist in CaNARIs von Beginn weg starker als Mértyrer portratiert
werden, der am Ende gegen die Feinde in den eigenen Reihen kapitulie-
ren muss und den deshalb auch keine Schuld trifft.*' In dieser Konzeption
entspricht Canaris nicht mehr dem traditionellen Heldenbild, das Rommel
mit seiner Harte und Strenge in Tue DeserT Fox noch verkorperte. Wie
die Filmhistorikerin Erica Carter festhalt, verweist der leidende und ver-
wundbare Widerstandskdampfer auch auf die damalige Verhandlung einer
neuen Méannlichkeit zwischen Tradition und Moderne.** Damit transpor-
tiert der Film eine gewisse Unsicherheit in Bezug auf die deutsche Militar-
tradition und ldsst leise Zweifel daran aufkommen, ob sein Protagonist als
Vorbild fiir die neue Bundeswehr taugt.

Die Mischung aus Starke und Verletzlichkeit zeigt sich auch bei den
einfachen Soldaten in Paul Mays 08/15-Trilogie (Abb. 48-49). Hier kann der
Protagonist Herbert Asch (Joachim Fuchsberger) ohne kritische Neben-
tone jedoch Tugenden des verantwortungsvollen Biirgers verkorpern. Im
Vergleich zur Vorlage sind die Erwdahnungen von Kriegsverbrechen und
vor allem die scharfe Kritik am Militarismus nur in abgeschwachter Form
vorhanden oder fallen gar ganz weg. Aufierdem verschwinden die dras-
tischen Schilderungen des Schlachtgeschehens (nicht zuletzt, um bei der
FSK eine tiefe Altersbegrenzung zu erhalten), die in den Biichern noch
direkt eine pazifistische Haltung transportierten. Passend dazu fehlt die
direkte Remilitarisierungskritik ganzlich. Aufgrund dieser Anderungen
wirkt der nonkonforme Protagonist Herbert Asch (Joachim Fuchsberger)
weniger wie eine Protestfigur gegen den Militarismus im Allgemeinen —
wie ihn Kirst im Roman zeichnete — denn als Vorgriff auf den <Staatsbiir-
ger in Uniform>, der zur Entstehungszeit des Films das Vorbild fiir die
neuen Soldaten der Bundeswehr war.* Thm gegeniiber steht der Kanonier
Vierbein (Paul Bosiger), der durch den Kasernendrill und die preufSische
Militarkaste zum willenlosen Befehlsempfanger mutiert und deshalb in

41 Vgl. Bliersbach 2014, 126.
42 Vgl. Carter 2007.
43 Vgl. Hickethier 2006, 103.
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48-49 08/15 ZwrITER TEIL zeigt mit einer Uberblendung, wie die wehrlosen
Soldaten in den Tod marschieren.

einem sinnlosen Gefecht stirbt.* Fiir Hickethier lasst aus heutiger Warte
«nicht so sehr die Darstellung des Zweiten Weltkriegs den Film bedeut-
sam erscheinen, sondern eher das, was er von der Militardebatte der Fiinf-
ziger spiegelt, das, was alles vom Zweiten Weltkrieg nicht gezeigt wird.»*
Die schwierigen Fragen rund um die eigene Schuld und die NS-Vergan-
genheit werden weggelassen.

Bereits zur Entstehungszeit des Films zielte der spatere franzosische
Regisseur und hier Filmkritiker Chris Marker in eine dhnliche Richtung,
wenn er auf die Verbindungen zu den US-Vorbildern verweist. In seiner
polemischen Schrift «Deutscher Film adieu?» sieht er «eine merkwiirdige
Ahnlichkeit» zwischen Paul Mays Film und Fred Zinnemanns From Here
to ETERNITY.* Die Darstellung des Kasernenlebens lobt er noch als realis-
tisch und fiir ihren gesunden antimilitaristischen Effekt.*” Doch wie eine
Naturkatastrophe falle der beschworene Krieg vom Himmel und «in den
Krieg gehen heifst, einen Sprung ins Absurde tun, in die Verantwortungs-
losigkeit — man wird es in Niirnberg bemerken».*® Die Aufldsung des Films
zeige dann eine Armee, «die von ihren bosen Elementen gereinigt ist und
von Weisen gelenkt wird».* Abschliefend konstatiert er:

Wenn Zinnemanns amerikanische Soldaten durch ihren Corpsgeist hin-
durch das Gefiihl haben, daf$ ihnen ein hassenswerter Krieg aufgezwungen
ist, so haben die deutschen Soldaten von Paul May eher Teil an dieser «al-

44 Vgl. Stiglegger 2016, 276.

45 Hickethier 2006, 106.

46 Marker 1964, 135. Wobei Marker FrRom HerE To ETERNITY fiir den besseren Film halt.
47 Vgl. ebd.

48 Ebd., 137.

49 Ebd., 136.
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ten militarischen Weisheit», von der uns «Der deutsche Soldatenkalender»
1955 folgende Kostprobe gibt: «Keine Fragen ... Vorwérts, marsch!»*

Markers Worte verweisen auf die damals im internationalen Kontext (aber
auch in der BRD) prasenten Bedenken gegentiber der Wiederbewaffnung
des ehemaligen Feindes. Gleichzeitig fasst er bereits zu Beginn der bun-
desdeutschen Kriegsfilmwelle pragnant zusammen, was in den néachsten
Jahren die dominante Tendenz in den westdeutschen Produktionen sein
wird: Ob nun bekannte Widerstandsfigur oder einfacher Landser, die
Protagonisten sind unschuldige Opfer, die wenig bis gar nichts gegen das
NS-Regime ausrichten kénnen. Das ist der eng abgesteckte Handlungs-
spielraum, den die «<Good Germans> in den bundesdeutschen Kriegs-
filmen der 1950er-Jahre meistens vorfinden. Gegen Ende des Jahrzehnts
mehren sich dann Filme wie DEr STERN vOoN AFrika (Alfred Weidenmann,
BRD 1957), die den Krieg starker als Abenteuer und ihre Helden als Drauf-
gdnger inszenieren.” Erst um 1960 herum nehmen vereinzelte Filme, wie
Wolfgang Staudtes KirmEes (BRD 1960) wieder eine deutlich kritische und
antimilitaristische Haltung ein. Der Beginn und Hohepunkt der einheimi-
schen Kriegsfilmwelle ist hingegen von Genreproduktionen gepragt, die
ihren Protagonisten keine Schuld an den Kriegs- oder NS-Verbrechen auf-
laden und damit beim Publikum &ufierst erfolgreich waren.

Der «Good German> geht zur See

Durch das Aufkommen der bundesdeutschen Kriegsfilmwelle waren die
britischen und amerikanischen Filmstudios herausgefordert. Auf dem
fiir sie (iiberlebens-)wichtigen westdeutschen Absatzmarkt hatten ihre
Kriegsfilme nun Konkurrenz durch potente einheimische Produktionen.
Dies traf in besonderem Mafse auf die Filme mit einem <«Good German> zu,
die gezielt ein deutsches Publikum ansprachen. THe Sea Cuase und THE
BATTLE OF THE RIVER PLATE waren die ersten angloamerikanischen Grofs-
produktionen mit deutschen Hauptfiguren, die sich der neuen Konkur-
renz stellten. Aufféllig ist, dass beide Filme Schiffskapitdne portrétieren
und dadurch das Figurenstereotyp erstmals im Sub-Genre des Marine-
films auftaucht. Sie folgten damit neben dem «Good German> einem wei-
teren Trend: Der Seekrieg diente bereits in fritheren US-Filmproduktionen
iiber den Zweiten Weltkrieg als beliebter Handlungsort. Das erfolgreichste

50 Ebd., 137.
51 Vgl. Bliersbach 2014, 127 ff.
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Beispiel ist THE CaiNE MuTINY (Edward Dmytryk, USA 1954) nach dem
kontrovers diskutierten Roman von Herman Wouk.*> Dmytryks Film mit
den Stars Humphrey Bogart und Van Johnson fand auch in der BRD und
Grofsbritannien ein grofies Publikum. Danach gab es immer mehr ang-
loamerikanische Filme, die auf Kommandodecks oder in der Enge eines
U-Boots spielen. Wenig spater begann auch die BRD in mehreren Produk-
tionen den Kampf von den blutigen Schlachtfeldern aufs Wasser zu ver-
schieben.” Hier konnte der Krieg starker als klassisches Duell und (am
deutlichsten in den britischen Filmen) «Gentleman’s War> inszeniert wer-
den,** wodurch der Konflikt mitunter einen starkeren Abenteuercharak-
ter erhdlt und romantisiert wird. Im Gegensatz zum Blitzkrieg an Land,
der eine neue Art der Kriegsfithrung hervorbrachte, funktioniert hier der
Krieg noch nach alten Gesetzen.”

Dies zeigt sich in den beiden erwdhnten Beispielen, auf die ich nun
genauer eingehen mochte. Die aufwendigen Produktionen sind beispiel-
haft fiir die Veranderungen und endgiiltige Etablierung des <Good Ger-
man> Mitte der 1950er-Jahre: Tue BATTLE OF THE R1vErR PLATE und THE SEA
CHase wurden beide in Farbe und VistaVision respektive Cinemascope
gedreht. Fiir die deutschen Protagonisten konnte man mit Peter Finch
und John Wayne namhafte Schauspieler verpflichten. Das Figurenstereo-
typ besaf$ nun als transnationales Phanomen eine Zugkraft, auf die Film-
studios mit immer grofferen Budgets und prominenten Namen bauten. In
beiden Fallen haben wir es auflerdem erneut mit einer tragischen Helden-
figur zu tun, die sich aus innerer Uberzeugung nicht fiir die Politik der

52 Das Buch und (in abgeschwachter Form) der Film erzdhlen von der Meuterei auf einem
amerikanischen Schiff. Die Crew der U.S.S. Caine fiirchtet wahrend eines heftigen
Sturms um das eigene Leben und entbindet ihren unfdhigen Kapitan von seinen Auf-
gaben. Damit sprach der Film das schwierige Thema der individuellen Verantwortung
an und I6ste in den USA und der BRD kontroverse Diskussionen aus.

53 Weitere angloamerikanische Beispiele sind etwa Tue ENEmy BeLow (Dick Powell,
USA 1957) mit Curd Jiirgens als deutschem Kapitén, die italienisch-amerikanische
Koproduktion Sorro piect BANDIERE (Duilio Coletti, I/USA 1960) mit Van Heflin oder
SiNk THE Bismarck! (Lewis Gilbert, GB 1960), wobei in Letzterem der deutsche Kapitan
nicht ganz so gut wegkommt. In der BRD war der GrofSerfolg Hate unp KLEINE FiscHE
(Frank Wisbar, BRD 1957) einer der ersten Marinefilme iiber den Zweiten Weltkrieg.

54 Vgl. Rayner 2007, 54 ff. Jonathan Rayner betont, dass bei den britischen Filmen die
Marinefilme dominierten, was er u. a. mit Grofbritanniens langer Seefahrertradition
begriindet (ebd., 68).

55 Hierzu passt auch, das Michel Foucault das Schiff als «die Heterotopie par excellence»
bezeichnet (2019, 21 £.). Mit Heterotopie meint der franzdsische Philosoph «institutio-
nell oft geschlossene und oft auch rdaumlich abgegrenzte Orte in einer Gesellschaft, die
ein verkleinertes Abbild oder Gegenbild der Gesamtgesellschaft sind» (Wulff 2022).
In diesem Sinne funktioniert der Seekrieg in den Filmen als Gegenbild zum blutigen
Kampf (insbesondere) an der Ostfront und lenkt den Fokus auf den Krieg als Aben-
teuer.
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Nazis einspannen lasst, Befehle missachtet und deshalb am Ende mit dem
Leben bezahlt.* Wahrend Rommel an einzelnen Stellen in Tue Desert Fox
als ambivalente Figur gezeichnet ist und sich seine Fehler im Umgang mit
den Nazis erst eingestehen muss, sind die beiden Kapitdne eindeutig und
von vornherein als positive und charakterstarke Figuren portratiert. Die
Filme machen damit auf der narrativen und &sthetischen Ebene ersicht-
lich, wie sich der «<Good German> in den angloamerikanischen Filmen
nach den ersten Erfolgen und angesichts der bundesdeutschen Konkur-
renz verandert. Gleichzeitig ldsst sich an den Prestigeproduktionen pra-
gnant festmachen, wie dieser Wandel am Hohepunkt der Kriegsfilmwelle
und des Kalten Kriegs in Beziehung zu den (film-)historischen Entwick-
lungen der damaligen Zeit steht oder wie er diese spiegelt.

Tragische Helden: Die Kapitiane Hans Langsdorff
und Karl Ehrlich

Die Handlungen beider Filme stiitzen sich auf historische Ereignisse,
wobei die Vorkommnisse sogar zeitlich und geografisch eng beieinander-
liegen. Powell und Pressburger wéhlten fiir THE BATTLE OF THE RIVER PLATE
die dramatische Geschichte des Panzerschiffs Graf Spee und seines Kapi-
tans Hans Langsdorff. Sie sorgte zu Beginn des Zweiten Weltkriegs inter-
national fiir Furore und wurde jeweils von britischer und deutscher Seite
fiir die eigenen Propagandazwecke ausgeschlachtet. Die Graf Spee wirkte
zundchst wie ein Schock auf die britischen Streitkréfte.”” Dank der langen
Tradition und der zahlenméafiigen Dominanz sah man sich bei Kriegs-
ausbruch gegeniiber der deutschen Marine eigentlich klar im Vorteil.*®
Doch war Langsdorffs Schiff den englischen Kreuzern an Geschwindig-
keit und Artillerie tiberlegen.”® Durch seine aggressive Strategie konnte es
zahlreiche britische Handelsschiffe kapern und damit der britischen Ver-
sorgungslinie zwischen Stidamerika und Grofibritannien empfindlichen
Schaden zufiigen.®” Wéahrend die deutsche Propaganda die unerwarteten

56 Wobei in THE SEA CHASE im Schlussbild zumindest angedeutet wird, dass Ehrlich den
Untergang seines Schiffes eventuell {iberlebt hat.

57 Vgl. Kaack 2020, 473.

58 Vgl. ebd., 449.

59 Vgl. Churchill 2013, 178.

60 Winston Churchill betont in seiner Chronik zum Zweiten Weltkrieg die Ausnahmestel-
lung des Schiffs und seine Piratentaktik: «The Graf Spee was more daring and imagina-
tive, and soon became the centre of attention in the South Atlantic. Her practice was to
make a brief appearance at some point, claim a victim, and vanish again into the track-
less ocean wastes» (2013, 179).
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Erfolge zur Steigerung der Kriegsmoral im eigenen Land nutzte, schickte
die Royal Navy drei Kreuzer auf die Jagd nach dem gegnerischen Schiff.*'
Es waren schlieflich eine Unachtsamkeit Langsdorffs und falsche taktische
Entscheidungen, die dazu fiihrten, dass die Briten auf die Spur der Graf
Spee kamen und ihr im Gefecht schweren Schaden zufiigen konnten.*
Nur mit Miithe und Not rettete sich das deutsche Schiff am 13. Dezember
1939 in den neutralen Hafen von Montevideo. Fiir notwendige Reparatu-
ren durfte die Graf Spee aber maximal 72 Stunden ankern, und aufSerhalb
der uruguayischen Gewdsser warteten bereits die britischen Streitkréafte.®

Das Panzerschiff geriet zum diplomatischen Spielball, und die dra-
matische Situation wurde zum internationalen Medienereignis, befeuert
durch den jungen amerikanischen Journalisten Mike Fowler, der zufallig
vor Ort war und fiir die BBC berichtete.® Als sich die Lage fiir die Graf
Spee immer mehr zuspitzte und aussichtslos schien, forderte Hitler den
heroischen Kampf bis zum letzten Mann.®® Langsdorff aber ignorierte den
Befehl. Er liefs das Schiff im Hafen sprengen und evakuierte seine Besat-
zung mit einem riskanten Mandver nach Argentinien.” Um seine Ehre als
Kapitdn und die der deutschen Marine wiederherzustellen, beging Langs-
dorff wenige Tage spater in seiner Uniform Suizid.®®

61 Vgl. Kellerhoff 2004, o. S.

62 Normalerweise niherte sich die Graf Spee immer unter franzdsischer Flagge den bri-
tischen Handelsschiffen und hisste erst im letzten Moment die Kriegsflagge, wodurch
die Schiffe kein Notrufsignal absetzen konnten. Als Langsdorff aber am 2.12.1939 die
Doric Star angriff, gab die Graf Spee im Voraus Warnschiisse ab und erméglichte der
englischen Besatzung, ihre Koordinaten an die Royal Navy zu senden (vgl. Kaack 2020,
504). Beim Gefecht machte Langsdorff erneut einen Fehler und handelte zu wagemu-
tig, wodurch sein Schiff unnétig stark beschadigt wurde (vgl. ebd., 522 ff.).

63 Mit gezielten Falschinformationen schafften es die britischen Streitkréfte, den Ein-
druck zu erwecken, dass vor dem Hafen noch weitere Zerstorer der britischen Royal
Navy ankerten, wodurch ein erfolgreicher Durchbruch fiir die Graf Spee noch unwahr-
scheinlicher gewesen wire (vgl. ebd., 564).

64 Der deutsche Botschafter versuchte vergeblich, eine Verlingerung der Frist zu errei-
chen. Das Unterfangen stand aber von Beginn an unter einem schlechten Stern, da Uru-
guay enge Beziehungen zu Grofibritannien pflegte und deshalb der britische Botschaf-
ter Eugene Millington-Drake erfolgreich auf die uruguayische Regierung einwirken
konnte. Zur Berichterstattung der BBC schreibt Hans-Jiirgen Kaack in seiner Biografie
iiber Langsdorff: «Die BBC iibernahm Fowlers Berichterstattung in ihr globales Netz.
Vier Tage lang war der junge Amerikaner weltweit Frontmann aller Rundfunkjourna-
listen» (ebd., 575).

65 Vgl.ebd., 568.

66 Aufgrund der Befehlsstruktur in der deutschen Marine (die ranghdchste Person vor
Ort hat die finale Entscheidung) war Langsdorff nicht an Hitlers Befehl gebunden, und
auch Erich Raeder, der Leiter des Oberkommandos der Marine, erlaubte die Selbstver-
senkung, solange die Besatzung in Uruguay nicht in Haft musste (vgl. ebd., 581).

67 Damit sollten sie einer Internierung entgehen, aber auch in Argentinien (das politisch
neutral war) musste die Besatzung zuerst in Gefangenschaft (vgl. ebd., 601).

68 Den deutschen Kapitan traf der Vorwurf schwer, dass er nicht mit seinem Schiff unter-
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Nun war es an GrofSbritannien, die Ereignisse fiir seine Propaganda-
zwecke zu instrumentalisieren. Am 22.12.1939 schrieb der deutsche Propa-
gandaminister Joseph Goebbels besorgt in sein Tagebuch:

Die Frage «Spee» und der Freitod Langsdorffs ist das grofSe Thema in der
Feindpresse. Die Londoner Publizistik ergeht sich in wilden und gemeinen
Schméhungen. [...] Ein wahres Trommelfeuer von Hassausbriichen. Damit
will man offenbar unseren grofien Luftsieg zudecken. Aber darauf gehen
wir nicht ein.®

Wiéhrend die deutsche Propaganda Langsdorffs Suizid nur am Rand
erwahnte und behauptete, dass die Graf Spee auf Befehl des Fiihrers ver-
senkt wurde,” gaben die Briten sogar einen Propagandafilm iiber die
Geschehnisse in Auftrag. Weniger als ein halbes Jahr nach den Ereignissen
feierte For FREepOM (Maurice Elvey / Castleton Knight, GB 1940) seine Pre-
miere. Die Produktion machte sich tiber die Deutschen lustig und doku-
mentiert detailliert die Jagd auf die Graf Spee. In einer offen ausgestellten
Mischung aus Re-enactment, Found Footage und Grafiken, die die Schiffs-
routen veranschaulichen, illustriert der Film die Taktik der Royal Navy und
betont die Tragweite des historischen Ereignisses (Abb. 50-53).”" Der Film
endet mit dem britischen Triumph, und Churchill droht dem deutschen
Gegner in einer Rede mit dem langen Arm der britischen Seekrafte.

Der Fokus auf die riskanten Manover und die clevere Kriegsfithrung
lassen die Jagd im Film bereits ansatzweise als «Gentleman’s War> und
Abenteuer erscheinen. For FrReepom greift damit den britischen Kriegsfil-
men der 1950er-Jahre vor, die diese Aspekte in der Darstellung des Krie-
ges weiterfithren und — mit nostalgischen Untertdnen versehen — verstar-
ken. Dieser dominante Ton findet sich auch in Winston Churchills 1959
erschienener Chronik des Zweiten Weltkriegs, in der er die Ereignisse
iiber mehrere Seiten ausfiihrlich schildert und Kapitidn Langsdorff gar als

ging. Aus diesem Grund wollte er mit dem Suizid die Ehre der deutschen Marine wie-
derherstellen. So schreibt er in seinem Abschiedsbrief: «Ich allein trage die Verantwor-
tung fiir die Vernichtung des Panzerschiffes «Graf Spee>. Ich bin gliicklich dariiber,
dass ich mit meinem Leben jeden nur denkbaren Schatten auf der Ehre der Flagge til-
gen kann» (Langsdorff zit. in ebd., 605).

69 Goebbels 1998, 241.

70 Vgl. Kellerhoff 2004, o.S. Nach dem Untergang der Graf Spee und zur Vermeidung
dhnlicher Vorfélle gab Erich Raeder auflerdem den Befehl: «Das deutsche Kriegsschiff
kampft unter vollem Einsatz seiner Besatzung bis zur letzten Granate, bis es siegt oder
mit wehender Fahne untergeht» (ebd.).

71 Auf einer Metaebene erzihlt der Film von der Entstehung eben dieses Propaganda-
films und streicht damit die Strahlkraft des Sieges fiir Grofbritannien hervor.
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50-53 For Freepom geht ausfiihrlich auf die Vorkommnisse rund um den
Untergang der Graf Spee ein.

«high-class person» bezeichnet.”” Wie bereits bei Churchills Kommentaren
zu Erwin Rommel ist hier rhetorisch eine Mischung aus neugefundenem
Respekt und Sehnsucht nach vergangenen Triumphen feststellbar, die zur
damaligen Zeit mit Blick auf den Zweiten Weltkrieg in Grofibritannien
(nicht nur in Literatur und Film) weitverbreitet war. Gleichzeitig zeigt
sich in Churchills Schilderung die Strahlkraft des historischen Ereignisses,
die nicht allein in Grofibritannien weit iiber die Kriegszeit hinaus wirk-
te.”? Daran und am Potenzial, die Geschichte als abenteuerlichen Kampf
zwischen respektierten Gegnern zu inszenieren, kniipften Michael Powell
und Emeric Pressburger mit ihrer Verfilmung Mitte der 1950er-Jahre an.
Die internationale Bekanntheit der Graf Spee und ihres Schicksals
machte sich auch T SEa CHASE zunutze. Bereits vor THE BATTLE OF THE
River PrateE werden die dramatischen Vorkommnisse in John Farrows
Film am Rande erwahnt und werten damit die Geschichte rund um Kapi-

72 Churchill 2013, 179.

73  Bis heute halt in Deutschland die Debatte innerhalb der deutschen Marine an, ob man
Kapitdan Langsdorff als Held ehren soll. Hans-Jiirgen Kaacks Biografie befeuerte 2019
diese Debatte erneut; diese Tatsache wirft ein Licht auf den weiterhin schwierigen
Umgang der deutschen Bundeswehr mit ihrem eigenen Erbe (vgl. Ismar 2019, 0. S.).
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tan Karl Ehrlich (John Wayne) auf. Beide Produktionen dhneln sich dar-
tiber hinaus nicht nur in der Darstellung ihrer «<Good Germans> als auf-
richtige und prinzipientreue Protagonisten, die dafiir mit ihrem Leben
zahlen, sondern auch in der Art, wie der Krieg als abenteuerhafte Jagd
und taktisches Duell mit diplomatischen Zwischentonen inszeniert wird.
Im Gegensatz zu Powells und Pressburgers Film bezieht sich THE Sea
CHasE aber nur lose auf historische Ereignisse. Als Inspiration diente hier
die Geschichte des Frachtturbinenschiffs Erlangen, dem nach Ausbruch
des Krieges die Flucht von Neuseeland nach Chile gelang. Dort blieb das
Schiff fiir eineinhalb Jahre stationiert, bis es aus Deutschland den Befehl
erhielt, mit wichtiger Fracht in die Heimat zurtickzukehren. Auf dieser
Mission wurde die Erlangen von der Royal Navy aufgespiirt und ihr Kapi-
tan befahl die Selbstversenkung, damit die wertvolle Ladung nicht in bri-
tische Hande fiel.

In Andrew Geers Buch The Sea Chase, das dem Film als Vorlage
diente, handelt die Geschichte von dem maroden Frachter Ergenstrafe:
Auf Befehl der deutschen Regierung stiehlt sich Kapitan Karl Ehrlich
mit seinem Schiff im Morgennebel aus dem Hafen Sidneys und ver-
sucht, nach Deutschland durchzubrechen.” Auf der Flucht kommt es zu
einem schwerwiegenden Vorfall, als Deckoffizier Kirchner auf einer Ver-
sorgungsinsel Schiffbriichige entdeckt und sie entgegen dem Befehl von
Ehrlich erschieft. Fortan jagt die Royal Navy das deutsche Handelsschiff
gnadenlos. Ahnlich wie die Graf Spee fliichtet die Ergenstrafe in einen
neutralen Hafen und gerdt dort zum Spielball der Diplomatie. An die-
ser Stelle entfernt sich Geers Buch am deutlichsten von den historischen
Ereignissen. Anstatt wahrend eineinhalb Jahren im chilenischen Hafen zu
ankern, wie es die Erlangen tat, verhilft ausgerechnet die Graf Spee der
ErgenstrafSe zur Flucht. Da Grofibritannien zur selben Zeit Langsdorffs
Schiff aufgespiirt hatte, konzentriert sich die Royal Navy im Siidpazifik
nun vollstandig auf die Jagd nach dem bekannten Panzerschiff. Nach dem
Abzug der britischen Kreuzer aus Valparaiso kann die Ergenstrafse unbe-
merkt den Hafen verlassen. Ehrlich schafft es mit seiner Besatzung und
Fracht beinahe nach Hause, doch kurz vor Norwegen fangt die Royal Navy
sie ab. Auch hier entscheidet sich der Kapitdan am Ende zur Selbstversen-
kung, doch er geht mit dem eigenen Schiff unter.

Wie zahlreiche angloamerikanische Romane oder Filme der damali-
gen Zeit, zeichnet das 1948 erschienene Buch seinen deutschen Protagonis-
ten als ambivalente Figur, von der, wegen ihrer Verbindung zu den Nazis,

74 Im Roman wird der Nachname des Kapitdns anders geschrieben. Anstatt «Ehrlich»
heif3t er dort «Erhlich». Der Einfachheit halber nenne ich hier die Roman- und Film-
figur Ehrlich.
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eine gewisse Gefahr ausgeht:” Ehrlich ist ein Kriegsveteran und sieht die
Mission als Chance, um seine Militarkarriere in Deutschland wiederzu-
beleben. Nach Ende des Ersten Weltkriegs beging er einen schwerwiegen-
den Fehler und musste deshalb die deutsche Marine verlassen.” Nur auf
dem alten Frachter Ergenstrafe erhielt er ein Kommando. Im Roman stellt
Geer das Schicksal seines Protagonisten in direkten Kontrast zum Kapitan
der Graf Spee. Mit Verbitterung schaut Ehrlich auf Langsdorffs Karriere,
der einst sogar sein Untergebener war und nun den Stolz der deutschen
Flotte befiehlt.”” Als Ehrlich vom Untergang der Graf Spee hort, kann er es
kaum glauben und verurteilt Langsdorffs Entscheidung. Unter ihm hétte
es ein solches Ende nicht gegeben, denn er hatte Hitlers Befehl befolgt.”
Im Hafen von Valparaiso erhilt er dann eine direkte Nachricht vom Lei-
ter des Oberkommandos der Marine, Erich Raeder. Jetzt sieht er endgiiltig
seinen Moment gekommen, und die Flucht entwickelt sich zur person-
lichen Obsession. Die Dramatik wird durch die Konflikte an Bord noch
gesteigert: Insbesondere Kirchner stellt sich immer dezidierter gegen Ehr-
lichs riicksichtslose Plane. Unterstiitzung erhélt Kirchner von Elsa Keller.
Die deutsche Spionin ist gegen den Willen des Kapitdans an Bord, damit
sie nicht dem britischen Geheimdienst in die Hénde fallt. Vereint in ihrem
Hass auf Ehrlich verlieben sich die beiden ineinander und versuchen, den
Kapitan aufzuhalten.

Insgesamt macht es sich das Buch in der Zeichnung seiner Figuren
nicht einfach und verzichtet auf eine klare Aufspaltung in Gut und Bose.
Als Spionin, die sich opportunistisch ans Nazi-Regime verkauft, ist Elsa
nicht allein positiv gezeichnet, und mit den Morden auf der Insel besitzt
auch Kirchner ambivalente Ziige. Das Gleiche trifft auf Ehrlich zu, der
nicht eindeutig die Rolle des Antagonisten erfiillt. Obwohl er seine eigene
Karriere eng an den Erfolg der Mission kniipft, bleibt er stets seinen Prin-
zipien treu und ist ein fairer Gegner, wie die Vorkommnisse rund um die

75 Im 1. Kapitel bin ich auf Filme wie Orson Welles’ THE STRANGER (USA 1946) oder Alfred
Hitchcocks Nortorious (USA 1946) eingegangen, die die deutschen Figuren kurz nach
dem Krieg weiterhin als Bedrohung zeichnen.

76 Im Roman geht Ehrlich vage auf seinen schwerwiegenden Fehler ein: Nach dem Krieg
war er fiir das Marinedepot in Hamburg zustindig und sollte ein Schiff aufriisten.
Da er den Kapitdn verdéchtigte, Kommunist zu sein, verweigerte er den Auftrag. Zu
spdt erkannte er seinen Fehler, und fortan gab ihm die deutsche Marine keinen Auf-
trag mehr (vgl. Geer 1949, 37 {.). Der Roman spielt hier explizit auf die Geschichte der
deutschen Marine an: 1918 kam es zum Kieler Matrosenaufstand, der schlieSlich zur
Novemberrevolution fithrte. Wegen dieser Vergangenheit, die wahrend der NS-Zeit
als Schandfleck galt, gab es in der Marine kaum Deserteure, Meutereien oder undiszi-
pliniertes Verhalten (vgl. Kershaw 2012, 265).

77 Vgl. Geer 1949, 38 und 221.

78 Vgl. ebd., 222.
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Ermordung der Schiffbriichigen zeigen, die er aufs Scharfste verurteilt
und die dazu fiihrt, dass er sich mit Kirchner anlegt. Ehrlich ist kein {iber-
zeugter Nazi, sondern ein Patriot und Kapitén alter Schule, der verzweifelt
und schliefSlich vergeblich versucht, an alte Erfolge anzukniipfen. Diese
Charakterzeichnung wird dadurch unterstiitzt, dass die Kriegsmarine als
Teil der Wehrmacht nach 1945 weit weniger mit den Kriegsverbrechen in
Verbindung gebracht wurde als die Luftwaffe und insbesondere das Heer
im Russlandfeldzug. Der Seekrieg bewahrte aus diesem Grund auch lange
Zeit das Image als Schauplatz, auf dem der Krieg noch nach den alten
Regeln und mit Fairness ausgetragen wurde.

Vom Wiisten- zum Seefuchs

Sieben Jahre nach dem Roman portratierte John Farrows THE SEa CHASE
nun im Windschatten von Tae Desert Fox Ehrlich eindeutig als <Good
German>: Von Beginn an distanziert sich der Kapitdn von der Nazi-Regie-
rung, verweigert den Hitlergrufs und folgt nur widerwillig und mit dem
Ziel, seine Crew sicher nach Hause zu bringen, dem Befehl aus der Hei-
mat. John Wayne ist der Star des Films und verkorpert den aufrichtigen
Kapitdn, der den Briten beinahe bis zum Schluss einen Schritt voraus ist.
Als Hintergrund fiir die spannungsgeladene Jagd und das menschliche
Drama dienen die exotischen Schauplétze im Stidpazifik, die fiir die Grof-
produktion in WarnerColor und Cinemascope eingefangen wurden.” Mit
deutlich mehr Aufwand und Budget als The DeserT Fox gedreht, erwartete
man bei Warner Bros. einen finanziellen Grofierfolg.

Bevor aber iiberhaupt mit den Dreharbeiten fiir THe SEa CHASE
begonnen werden konnte, ging dem Projekt eine lange Drehbuchphase
voraus. Diese war vor allem auf die Ausarbeitung der Hauptfigur zuriick-
zufiithren und veranschaulicht erneut, dass die Hollywoodstudios damals
im Umgang mit deutschen Protagonisten vorsichtig vorgingen und allfal-
lige Konflikte vermeiden wollten. Bereits im Friihling 1951 begannen die
Arbeiten am Skript — das bedeutet also kurz vor dem Kinostart von THE
DeserT Fox.® Zu diesem Zeitpunkt galt ein deutscher Protagonist in einer
Hollywood-Produktion iiber den Zweiten Weltkrieg noch als kontroverse

79  Die Dreharbeiten fanden aber nicht im Stidpazifik, sondern auf Hawaii statt.

80 Eine detaillierte Auflistung der beteiligten Drehbuchautoren zeigt, dass die erste Fas-
sung des Skripts im Mai 1951 von Bolton Mallory verfasst wurde. Danach schrieb
James Warner Bellah bis im Mai 1952 an einem neuen Skript. Nach einer zweijahrigen
Pause arbeitete Andrew Geer an der Adaption seines eigenen Romans, und schliellich
gab John Twist die finale Fassung des Drehbuchs im Oktober 1954 ab (vgl. McDermid
1954, 0.S.).
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Wahl, die starke Gegenwehr aus politischen und gesellschaftlichen Krei-
sen hervorrufen konnte. Deshalb iiberlegte Warner Bros. anfangs, aus Ehr-
lich einen norwegischen Kapitan zu machen. Die hauseigene Forschungs-
abteilung riet indes gleich davon ab.?! Aufierdem bewies nur wenig spéater
der Publikumserfolg von THE DeserT Fox im In- und Ausland das grofse
Marktpotenzial des Figurenstereotyps.

Um den «Good German> in der Handlung eindeutig zu positionieren,
verzichtete Drehbuchautor James Warner Bellah in der zweiten Fassung
des Skripts auf die ambivalente Charakterzeichnung der Hauptfiguren im
Roman und setzte stattdessen auf einen klaren Dualismus: Ehrlich ist nun
der makellose und prinzipientreue Anfiihrer, wahrend Kirchner als sein
erster Offizier den Karrieristen und iiberzeugten Nazi verkorpert. Geer
zeichnete Kirchner in der Vorlage zu Beginn als undurchsichtige Figur,
die mit der Ermordung der Schiffbriichigen eine gewisse Skrupellosig-
keit an den Tag legt.*? Im Verlauf der Handlung gert er an Bord aber zur
Stimme der Vernunft und lehnt sich vergeblich gegen Ehrlichs Obsession
und waghalsigen Plan auf. Diese Entwicklung und so auch die Graustufen
zwischen den beiden Kontrahenten — die eine klare Unterscheidung in Gut
und Bose erschweren — wurden fiir das Drehbuch weggelassen. Stattdes-
sen ist Kirchner ab der ersten Szene ein «Evil Nazi> und damit das Gegen-
stiick zum positiv gezeichneten Protagonisten. Um den Antagonismus zu
unterstreichen, erklart Bellah Kirchners Motivation fiir die Ermordung der
Schiffbriichigen mit der Nazi-Ideologie und beschreibt ihn als diabolische
Figur: «Kirchner commits the murders at Port Ross on the pure Nazi the-
ory that if they take the fishermen with them they will have to be fed. [...]
This reasoning, plus a natural sadism causes him to kill.»*

Wiéhrend man sich bei Warner Bros. schnell auf die negative Dar-
stellung des ersten Offiziers einigen konnte, war die Transformation Ehr-
lichs zu einem glaubhaften <Good German> komplizierter. Drehbuchautor

81 Die Anderung der Nationalitit wire nicht mit den historischen Vorkommnissen bei
Kriegsausbruch vereinbar gewesen. Wie der Leiter der Forschungsabteilung in einem
Brief an das Produktionsteam erkldrt, gab es zwar die Aufforderung der deutschen
Marine an die norwegischen Frachter, in ihre neutralen Heimathéfen zuriickzukehren,
doch keines der 1000 Schiffe unter norwegischer Flagge folgte dem Befehl. AufSerdem
empfiehlt er seine Assistentin fiir weitere Recherchen, da sie vor den Nazis aus Oster-
reich fliichtete und ihr Schiff auf dem Weg der Graf Spee (!) begegnete. Sie besitze des-
halb «personal knowledge of life aboard such a German cargo-passenger vessel» (Mil-
liken 1951, 1).

82 Im Roman bezeichnet der Kapitan die Tétung der Schiffbriichigen als Mord. Dagegen
webhrt sich Kirchner heftig: Es sei Krieg, und da der Kapitan nicht den Befehl gab, die
Schiffbriichigen an Bord zu nehmen, habe er gar nicht anders handeln kénnen (vgl.
Geer 1949, 94 ff.).

83 [o0.A.]1951r, 0.5.



Vom Wiisten- zum Seefuchs 155

Ted Sherdemann wurde im Sommer 1952 als Berater hinzugezogen und
duflerte wiederum die bekannten Vorbehalte gegeniiber einer positiven
deutschen Hauptfigur. Er erwédhnte zwar, dass der «<Good German> zum
Zeitgeist passe, fand es aber weiterhin falsch, aus ehemaligen Feinden
Helden zu machen:

As for making this picture at all - I am quite aware that it is now politically
expedient to woo the friendship of the Germans. By the same token, one
lifetime is not long enough for me to forget the crimes these people com-
mitted against humanity. It is, therefore, not possible for me to develop a
sympathetic attitude toward any story that makes heroes of people whom
I feel have forfeited their right to exist.*

Neben der grundsétzlichen Ablehnung des Projekts {ibte Sherdeman kon-
krete Kritik an Bellahs Drehbuchentwurf und der seiner Meinung nach
mangelnden Motivation des Protagonisten: Das Skript liefere keine befrie-
digende Antwort auf die Frage, warum Ehrlich als {iberzeugter Nazigeg-
ner mit seinem Schiff um jeden Preis nach Deutschland fliichten mdchte.*
Im Roman noch mit der Hoffnung erklart, durch die triumphale Riick-
kehr seine Karriere in der deutschen Marine wiederzubeleben, fiel dieser
Antrieb im Skript durch Ehrlichs Verachtung fiir Hitler weg.

Nach Sherdemans umfassender Kritik machte das Drehbuch fiir ein
Jahr keine entscheidenden Fortschritte, was wahrscheinlich auch an ande-
ren Filmprojekten von John Wayne lag. Erst im August 1953 und mit dem
Engagement von Regisseur John Farrow, mit dem Wayne gerade den
Western Honbo (USA 1953) fertigstellte, wurde wieder tiber das Projekt
berichtet, und es nahm erneut Fahrt auf.®® Mit Blick auf Bellahs Skript
hatte nun Wayne Verbesserungsvorschlage, womit er die Richtung fiir die
weitere Ausarbeitung der Hauptfigur vorgab: Der Hollywoodstar storte
sich nicht primér an der unglaubwiirdigen Motivation des Protagonisten.
Es war ihm vielmehr ein Anliegen, den «<Good German> sympathischer zu
zeichnen und an sein eigenes bewéhrtes Rollenprofil anzugleichen.

In den 1950er-Jahren zédhlte Wayne zu den grofsten Filmstars in Hol-
lywood und war nicht allein bekannt fiir seine Western, sondern wurde,
wie vielleicht kein anderer Schauspieler, mit dem populédren Kriegsfilm-
genre in Verbindung gebracht.”” Seine Spitznamen lauteten «Duke» oder

84 Sherdeman 1952, o.S.

85 Vgl. ebd.

86 [o.A.]1953, 0.S.; Hopper 1953, 22.
87 Vgl. Basinger 1986, 168.
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auch einfach «The American», in Anspielung auf seine zahlreichen Rollen
als Frontier-Held und Offizier.®¥ Obwohl er im Zweiten Weltkrieg keinen
Militardienst geleistet hatte, bezeichnete ihn der Oberbefehlshaber der
UN-Truppen im Koreakrieg, General Douglas MacArthur, gar als Mus-
terbeispiel eines amerikanischen Soldaten.* Auch deshalb war er in den
1950er-Jahren das Gesicht fiir Hollywoods Antikommunismus-Kampag-
ne.” Mit Vorliebe spielte Wayne den aufrichtigen Helden, ausgestattet mit
einer mannlichen Harte und oftmals patriotischen Gefiihlen. Seine Figu-
ren begegnen den Widrigkeiten jeweils mit einer stoischen Gelassenheit;
sie gehen als Anfiihrer einsam voran. Mit Bezug auf SanDs orF Iwo Jima
(Allan Dwan, USA 1949) beschreibt die Filmhistorikerin Janine Basinger
Waynes klassisches Rollenprofil und zeigt, wie dabei manchmal das Wes-
tern- und Kriegsfilmgenre miteinander verschmelzen:

John Wayne represents officially the «forever and ever» concept of the
tough sergeant, the loner who puts duty before personal life and who is
misunderstood and ostracized by his men. He is hard on them because he
alone knows what lies ahead for them. «Saddle up, saddle up» he bellows
at them, neatly connecting the combat genre to his more familiar guise of
Western hero[.]!

Diese Qualitaten sah Wayne wahrscheinlich auch im deutschen Protago-
nisten von THe SEa CHaAsE angelegt und wollte sie im Drehbuch starker
betont haben: Kapitdan Ehrlich solle am Anfang des Films ein verschlosse-
ner Charakter und Einzelgénger sein, der erst im Lauf der Handlung an
Statur gewinnt.”> Der Hollywoodstar wiinschte sich, dass durch die Kon-
flikte mit der eigenen Crew und durch die Konfrontation mit dem engli-
schen Gegner Stiick fiir Stiick das Bild eines fairen und prinzipientreuen
Kapitdns entsteht, der spatestens am Ende die Sympathien des Publi-
kums auf seiner Seite hat: «Mr. Wayne wants the audience to follow along
with Erhlich, reading between the lines — having a strong motivation for

88 Vgl. Wills 1997, 14.

89 Vgl.ebd., 12.

90 Wayne war von 1949 bis 1953 Prasident der Motion Picture Alliance for the Preservation of
American Ideals und beteiligte sich aktiv an den Ermittlungen des Komitees fiir uname-
rikanische Umtriebe. Angeblich gingen seine Bemiihungen gegen den Kommunismus
so weit, dass Josef Stalin seine Ermordung in Auftrag gab, wenn auch ohne Erfolg (vgl.
Meeuf 2013, 73).

91 Basinger 1986, 165.

92 [0.A.]o.].a, 1f. Die Notizen haben kein Datum. Da sich Andrew Geer in seiner Uber-
arbeitung des Drehbuchs im Januar 1954 auf Waynes Kommentare bezieht, ist anzu-
nehmen, dass sie kurz vor oder nach August 1953 verfasst worden sind (als Farrow fiir
die Regie verpflichtet wurde und das Projekt endgiiltig Fahrt aufnahm).



Vom Wiisten- zum Seefuchs 157

54-55 Tre CONQUEROR
tbernimmt zahlreiche
Konventionen des
Westerngenres. John
Waynes Make-up und
Kostiime sind aber ein
deutlicher Bruch mit
fritheren Rollen.

everything he does and then winds up with a tragic death where the audi-
ence is completely sympathetic.»*

Dass er einen deutschen Kapitén spielen sollte, storte ihn nicht. Es kam
ihm zur damaligen Zeit vielleicht sogar gelegen, denn Mitte der 1950er-
Jahre und mit zunehmendem Alter versuchte Wayne voriibergehend (und
ohne durchschlagenden Erfolg), sein enges Rollenprofil zu erweitern. Nicht
mehr allein Cowboys und Offiziere spielend, verkorperte er kurz vor THE
SeA CHasEt in Tae Higa AND THE MiGgHTY (William A. Wellmann, USA 1954)
einen Piloten, der ein Passagierflugzeug nach dem Ausfall des Kapitans
sicher zur Landung fiihrt. In T ConqQuEROR (Dick Powell, USA 1956)
spielte er den Mongolenfiihrer Temujin und versuchte sich mit dem His-
torienfilm in einem ungewohnten Genre, womit er sich rein duflerlich am
deutlichsten von seinen bekannten Filmen entfernte (Abb. 54-55). THE SEA
Cuase und Tae CoNQUERER blieben bis am Ende seiner Karriere aber die
einzigen beiden Filme, in denen John Wayne nicht einen Amerikaner spiel-
te.”* Die Produktionen sind indes keineswegs ausschliefilich auf Waynes
Anstrengungen, das eigene Image anzupassen, zuriickzufiihren. Vielmehr

93 Ebd., 3.

94 In der Folge fokussierte sich Wayne wieder starker auf seine Rollen als Cowboy und
Soldat. Mit dem Western THe ALamo (John Wayne, USA 1960) und dem Kriegsfilm THE
GRreeN Berets (Ryan Kellog / John Wayne, USA 1968) war er in den 1960er-Jahren auch
fiir die Regie zweier Filme verantwortlich, die sich mit ihren patriotischen Botschaf-
ten eindeutig in den Dienst der amerikanischen Antikommunismus-Propaganda stell-
ten (vgl. Schulz 1989, 12). Bereits der Westernklassiker Rio Bravo (Howard Hawks,
USA 1959) kann als konservative Replik auf Hica Noon (Fred Zinnemann, USA 1952),
der unterschwellig die McCarthy-Ara anprangerte, gelesen werden.
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offenbaren sie einmal mehr, dass die Hollywoodstudios in den 1950ern
bemiiht waren, ihre Filme und Stars auf den immer wichtigeren auslandi-
schen Markt auszurichten: So sollten die Hauptfiguren nicht einfach ameri-
kanische Helden mit patriotischen Untertonen verkdrpern.”

Aufgrund der Anmerkungen von Sherdeman und Wayne wurde der
Autor der Vorlage engagiert, um die Mangel in Bellahs Skriptentwurf aus-
zumerzen und gleichzeitig auf die Wiinsche des Hollywoodstars einzu-
gehen. Gerade aus dem Koreakrieg zuriickgekehrt, hatte es Andrew Geer
mit einem Drehbuch zu tun, das sich mit dem Dualismus zwischen «Good
German> und <Evil Nazi> bereits deutlich von der Figurenzeichnung in sei-
nem Roman entfernt hatte.” Um die nun positivere Zeichnung der Haupt-
figur fiirs Publikum nachvollziehbar zu machen, betonte er in seiner Uber-
arbeitung Ehrlichs ablehnende Haltung gegeniiber dem Nazi-Regime:”
Hierfiir 4nderte er Ehrlichs Vergangenheit ab: Das Ende seiner Marinekar-
riere begriindete Geer nun mit seiner Rebellion gegen das Nazi-Regime
und zeichnete den Protagonisten so von Beginn an als Widerstandsfigur.”
Waynes Wiinsche aufnehmend, gab er auflerdem den Konflikten an Bord
mehr Raum, um dadurch die politische Haltung des Kapitans hervorzuhe-
ben und im selben Zug seine menschliche Seite zu unterstreichen. Neben
Kirchner als Antagonisten, der Ehrlich als aufrichtigen Helden erstrah-
len lasst, wollte Geer hierfiir den Matrosen Stemme, der vor dem Krieg
aus Deutschland fliichtete, sowie Elsa Keller starker ins Zentrum riicken.
Wahrend im Roman Stemmes Vorgeschichte nur angedeutet wird,” baute
Geer fiir den Film die Begegnungen zwischen dem jungen Matrosen und
Ehrlich aus, wobei Stemmes Vergangenheit zur Sprache kommt. Da die
beiden Figuren ein dhnliches Schicksal verbinde, gebe es in den Dialogen
die Moglichkeit, das moralische Dilemma des Kapitdns und die Tragik
seiner Figur aufzuzeigen und so «to clean up the possible hazards of a

95 In dieser Zeit wurde auch Yul Brynner in Hollywood mit Filmen wie Tue KinGg anD I
(Walter Lang, USA 1956), in dem er den K6nig von Siam spielt, zum grofsen Star.

96 [o.A.]1954,0.S.

97 Vgl. Geer 1954, 1. In den Archivquellen ist Andrew Geer handschriftlich als Autor der
Notizen vermerkt. Es ist zwar nicht zweifelsfrei feststellbar, ob die Notizen von ihm
stammen. Die Ordnung der Archivquellen, der Zeitraum, wéahrend dessen Geer am
Drehbuch arbeitete, und die direkte Bezugnahme auf Waynes Verbesserungswiin-
sche legen aber nahe, dass es sich um den Autor der Romanvorlage handelt (allenfalls
konnte auch Fred Nugent, der fiir kurze Zeit als Berater hinzugezogen wurde, der
Urheber sein; vgl. McDermid 1954, 0. S.). In den Notizen erklart Geer, wie er das Dreh-
buch in eine neue Richtung entwickeln mochte und kommentiert auch die fritheren
Drehbuchentwiirfe.

98 Im Roman musste er seine Marinekarriere kurz nach dem Ersten Weltkrieg aufgeben,
also vor der Machtergreifung der Nazis.

99 Vgl. Geer 1949, 32 und 64.
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German hero».' Elsa Keller wiederum verliebt sich neu nicht in Kirch-
ner, sondern verféllt dem aufrichtigen Kapitan. Dank ihm erkennt sie ihre
Fehler und wendet sich vom Regime ab."”* Durch beide Nebenhandlungen
sollte der Protagonist zweifelsfrei als <Good German> hervortreten.'”

Geer sah in der schwierigen Flucht und Ehrlichs aufopferungsvollem
Einsatz sogar starke Parallelen zu StacecoacH (John Ford, USA 1939) und
darin die Moglichkeit, den «Good German> enger mit Waynes Star-Image
zu verbinden.'® John Fords Western verdankte Wayne kurz vor dem Zwei-
ten Weltkrieg den Durchbruch in Hollywood; der Film etablierte auch sein
typisches Rollenprofil: Der Einzelgénger Ringo Kid bringt eine Postkutsche
sicher durch gefahrliches Indianerterritorium. Weil er ein Outlaw ist, bedugen
ihn die anderen Passagiere zuerst skeptisch. Doch im Verlauf der Handlung
bestitigt sich sein mutiger und aufrichtiger Charakter. Obwohl er am Zielort
ins Gefangnis muss, beschiitzt er die Passagiere bis zum Ende."™ Die aben-
teuerliche Reise der Ergenstrafie und insbesondere Ehrlichs selbstloses Han-
deln hatten fiir Geer den gleichen dramaturgischen Bogen und sollten es dem
Publikum erleichtern, mit einem deutschen Kapitan und seinem tragischen
Schicksal zu sympathisieren.!® Weiter liefs sich so die schwierige Frage umge-
hen, wie ein moralisch integrer Deutscher bei Ausbruch des Krieges hatte han-
deln sollen. Geer betrachtete diese Frage als zu tiefgriindig fiir einen Aben-
teuerfilm.'” Vielmehr sollte sie als innerer Konflikt dienen, der — passend zu
Waynes stereotypen Figuren — nie explizit angesprochen wird, sondern nur
indirekt im Zusammenspiel mit den Nebenfiguren und deren unterschied-
lichen Schicksalen. Im neuen Drehbuchentwurf ist es nun eine nicht genauer
definierte Mischung aus Pflicht- und Verantwortungsgefiihl, die den Kapitan
antreibt, und nicht mehr die Aussicht auf Ruhm und Ehre in Deutschland, wie
es der Roman beschrieb, der ihn damit zur ambivalenten Figur machte.

100 Geer 1954, 3. Geer sah es als Risiko an, Ehrlich einfach als einen positiven Protagonis-
ten zu zeichnen, ohne die Tragik seiner Figur herauszuarbeiten.

101 Ebd., 2.

102 Geer schlug eine weitere Nebenhandlung vor, die auf den Matrosen Wesser fokus-
sieren sollte: Wesser ist ein Deutscher, der aber in Norwegen aufwuchs und deshalb
noch nicht mit dem Regime in Berithrung gekommen war. Im Film hitten dann Ehr-
lich und Kirchner darum gekampft, auf welche politische Seite sich Wesser stellt. Erst
Ehrlichs aufrichtiges Verhalten in Valparaiso und im Finale hitten den Matrosen davon
iiberzeugt, sich dem Kapitan anzuschliefen und von den Nazis abzuwenden (ebd., 3).
Diese zusitzliche Nebenhandlung wurde dann aber nicht ausgearbeitet.

103 Vgl. ebd., 3.

104 Mit der Liebesbeziehung zwischen Waynes Figur und einer ausgestofienen Prostituier-
ten gibt es auflerdem eine weitere Parallele zur Handlung in THE Sea Chast und den
aufkommenden Gefiihlen zwischen Ehrlich und Elsa.

105 Vgl. ebd., 3 f.

106 Vgl. ebd., 1.
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In dieser veranderten Figurenkonzeption erkannte Geer auch expli-
zit einen Vorteil gegentiber dem Protagonisten in Tue Desert Fox, der sich
erst vom Fuhrer abwenden muss, bevor er am Ende fiir seinen Fehler mit
dem Leben zahlt."”” Die klar ablehnende Haltung Ehrlichs gegeniiber dem
Regime und die Mission ohne Hoffnung auf Belohnung sollten diesen von
jedem Nazi-Stigma befreien.!® Indem man den «Good German> von Beginn
an und im Kontrast zu Kirchner klar als Nazigegner ausstelle, konne man
Geer zufolge negative Reaktionen vermeiden, wie sie damals die Dreharbei-
ten von Tue DeserT Fox begleiteten und die Premiere verzogerten.'” Was er
nicht weiter ausfiihrte, was aber dennoch entscheidend bei der positiveren
Zeichnung des «Good German> half, war die andere Ausrichtung des Gen-
res: Als Charakterdrama riickte die Rommel-Biografie gerade die Frage nach
dem richtigen Handeln ins Zentrum und verhandelt in langen Dialogen
die Schuld und das Schicksal des Protagonisten. Demgegeniiber bewéahrt
sich im Abenteuerfilm The Sea Crase die Hauptfigur bei der gefdahrlichen
Flucht, wahrend der innere Konflikt nur unterschwellig Thema ist.

Obwohl Geer den Protagonisten urspriinglich ganz anders konzipiert
hatte, storte er sich offensichtlich nicht daran, fiir den Film einen eindeu-
tig positiven <Good German»> zu zeichnen. Weil Firmenchef Jack L. War-
ner lange Zeit nicht wollte, dass Ehrlich am Ende stirbt, arbeitete Geer
sogar an einer moglichen Rahmenhandlung, die aufféllig an Tue DeserT
Fox erinnert und eine ausdriickliche Verbindung zum Kalten Krieg her-
stellt. In Henry Hathaways Film blickt mit Desmond Young der Autor der
Vorlage zu Beginn des Films auf das Leben Erwin Rommels zuriick und
verspricht, die Wahrheit {iber die tragische Figur zu berichten. Am Ende
kommt es zur letzten Respektbekundung gegeniiber dem ehemaligen
Feind, wenn aus dem Off eine Rede Churchills zu horen ist, in der er Rom-
mel als fairen Gegner lobt und sich dessen Ritterlichkeit fiir den damaligen
Ost-West-Konflikt wiinscht. Mit einer solchen Rahmenhandlung hétte Tue
Sea Cuask ebenfalls in der Nachkriegszeit begonnen und einen expliziten
Kommentar zur damaligen Debatte um die Wiederbewaffnung der BRD
gemacht."? Als Kriegsheld, der sich nicht von den Nazis instrumentalisie-
ren lie3, wird Ehrlich in der alternativen Version fiir einen Posten bei den
deutschen NATO-Truppen vorgeschlagen. Um Ehrlichs Empfehlung zu
unterstiitzen, erzdhlt sein Freund, der englische Kapitan Jeff Napier, die

107 Vgl. ebd.
108 Vgl. ebd., 2.

109 Vgl. ebd., 1. Hier spricht Geer wohl vor allem die Proteste aus jiidischen Kreisen an,
die Druck auf die US-Regierung ausiibten und auch nach der Premiere von THE DESERT
Fox scharfe Kritik gedufSert hatten.

110 Vgl. ebd., 42.
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Geschichte der Ergenstrafie. Das Happy End verweist dann wieder in die
1950er-Jahre und riickt den «Good Germans tiberdeutlich ins Zentrum:

In this framework, Ehrlich’s unconscious body is picked up by the Rock-
hampton after the sinking of the ErgenstraSe — and it is Ehrlich himself,
who is spoken of as the symbol of the men of honor who one day may
return Germany to the family of nations. The pertinent point, in the light
of our present history, being that an entire people cannot be condemned
forever for the excesses of power mad leaders.

Einzig bei den Vorkommnissen rund um die Graf Spee versuchte Geer,
seinen Protagonisten mit ein paar Graustufen zu versehen. Wére es nach
ihm gegangen, hétte Ehrlich in Valpariso vom Untergang der Graf Spee
und Langsdorffs Suizid erfahren und die tragischen Ereignisse als weiteren
Beweis fiir die allgemein fehlende Ehre in Deutschland gesehen."* Anschlie-
flend wiirde er — in Geers Fassung — von der Reaktion seiner Crew {iber-
rascht, die im Gegensatz zur Mannschaft der Graf Spee weiterkampft und
nun bedingungslos hinter Ehrlichs Mission steht. Mit dieser Riickendeckung
durch die eigenen Manner geht er zum Botschafter und verkauft die eigene
Flucht als perfekte Propaganda, um den schmachvollen Untergang der Graf
Spee vergessen zu machen. Wie Geer in seinen Notizen schreibt, hatte es der
Film in diesen Momenten offengelassen, ob Ehrlich nicht doch noch der Ehr-
geiz packte und er versuchte, seine eigene Karriere voranzutreiben."?
Insgesamt konstruierte Geer aber in seinem Drehbuchentwurf einen
iiber jeden Zweifel erhabenen «Good Germany, der sich nahtlos mit dem
Star-Image von John Wayne verbindet. Er setzte damit den Ton fiir die
finale Fassung des Skripts, die John Twist verantwortete. Dieser trimmte
die narrative Entwicklung noch einmal stiarker auf eine geradlinige Aben-
teuergeschichte, in der Ehrlichs tragisches Schicksal und seine Liebes-
beziehung zu Elsa das emotionale Zentrum bilden. Die angedachte Rah-
mung der Handlung sowie die Anspielungen auf die Graf Spee mit ihren
diplomatischen Zwischentdnen wurden auf ein Minimum reduziert. Ehr-
lichs Haltung gegeniiber dem Nazi-Regime zeigt sich nun primar in sei-
nen markigen Spriichen und dem Konflikt mit Kirchner. Damit ndhern
sich Twists Skript und der Film ausdriicklich den klassischen Western mit
John Wayne an und riicken die Geschichte eines missverstandenen Einzel-
gangers ins Zentrum, der sich am Ende fiir die gerechte Sache opfert.

111 Ebd.

112 Ob er damit dem Nazi-Regime oder Langsdorff (wie im Roman) einen Vorwurf macht,
wird aus Geers Notizen nicht ganz klar.

113 Vgl. ebd., 38 1.
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Der «Good German» als Lonesome Cowboy

Im fertigen Film ist Ehrlichs Freund Jeff Napier (David Farrar) zwar wei-
terhin der Erzahler, doch in der Rahmenhandlung fehlt der explizite
Bezug zur Gegenwart. Napier berichtet nun aus einer personlichen Sicht
von den Vorkommnissen: Als Offizier der Royal Navy ist er mit Kriegsaus-
bruch auf der gegnerischen Seite an der Jagd auf die Ergenstrafie betei-
ligt. Irrttimlicherweise glaubt er, dass Ehrlich den Befehl fiir die Ermor-
dung der Schiffbriichigen gegeben hat, und macht fortan die Verfolgung
zur personlichen Mission. Erst im dramatischen Finale, das Logbuch
der untergehenden Ergenstrafse in Handen, realisiert er, dass er seinem
Freund Unrecht getan hat.'*

Die dramatische Geschichte zwischen den beiden Méannern wird in
der Erdffnungssequenz von Napier nur angedeutet: Ohne ins Detail zu
gehen, wirft er sich in der Voiceover riickblickend selbst vor, die Probleme
seines Freundes damals provoziert zu haben. Im Fokus steht die Einfiih-
rung des Protagonisten und seines Schiffes, wobei der englische Offizier
gleich betont, dass die folgende Geschichte eine Respektsbekundung an
den deutschen Kapitan sei. Langsam und in einer einzigen Einstellung
wandert die Kamera den alten und verrosteten Frachter entlang, wahrend
Napier aus dem Off zu horen ist (Abb. 56-57):

So this is the story of a German Tramp Steamer and a salute to a man for
whom the sea was a changeless way of life. The story of a ship and a man
who became so much a part of one another that his heart was her power,
his breath her life, his stubbornness the steel of her sides.

Untrennbar ist in Napiers Beschreibung das Schicksal der Ergenstrafie mit
dem ihres Kapitdns verbunden. Im gleichen Monolog nennt er das Schiff
«old lady» und charakterisiert damit auch gleich Ehrlich als alten Seebaren
und Veteranen.'® Mit der Erwdhnung des unverdnderten Lebens auf See
kommt auflerdem bereits ein wenig Nostalgie auf. Erst gegen Ende der lan-
gen Einstellung erscheint der «<Good German> im Bild (Abb. 58-59). Wie in
Tue Desert Fox ndhert sich die Kamera also zdgerlich und respektvoll dem
Protagonisten. Wahrend Rommels Einfiihrung aber durch die Musik und

114 Am Ende des Romans kommt es nicht zu dieser dramatischen Erkenntnis und der Reha-
bilitation des Helden. Napier bedauert einzig, dass er sich mit Ehrlich nicht einen fairen
Kampf liefern konnte, da die Ergenstrafie kein Kriegsschiff war (vgl. Geer 1949, 318).

115 Die Inszenierung des alten Kriegers passte zur Neuausrichtung von Waynes Star-
image. Mitte der 1950er-Jahre entfernte er sich altersbedingt zunehmend von der Rolle
des Draufgéngers und spielte vermehrt den stoischen oder gar verbitterten Veteranen,
wie etwa nur ein Jahr spédter in THE SEArRcHERs (John Ford, USA 1956).



Der «Good German» als Lonesome Cowboy 163

56-59 Vorsichtig tastet
sich die Kamera in THE
Sea Cuask an den <Good
German> heran.

die Voiceover von Ehrfurcht geprégt ist und darin etwas Bedrohliches mit-
schwingt, kommt in THE SEa CHask unterschwellig schon hier eine Sympa-
thie fiir Ehrlich auf. Wir haben es nicht mit einem hochdekorierten General,
sondern mit einem erfahrenen Underdog zu tun, der seinen Prinzipien folgt.
Um keine Zweifel aufkommen zu lassen, stellt Napier am Ende des Mono-
logs klar, dass es dabei nicht um Loyalitat gegeniiber Deutschland geht, son-
dern vielmehr um personliche Integritat: «A man’s supreme obligation to
himself». Explizit wird hier der aufrechte Held in der Tradition von Waynes
Cowboyrollen eingefiihrt, wie ihn Geer in seinem Drehbuch angelegt hatte.

Am Ende der langen Kamerafahrt kommt es zum Schnitt, und der
Protagonist des Films ist nun in Untersicht und zentriert im Bild zu sehen.
Napiers Voiceover wird von Hitlers Stimme aus dem Lautsprecher abge-
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16st, und damit beginnt auch gleich die klare Abtrennung des «Good Ger-
man> vom Nazi-Regime: Mit skeptischem Blick hort Ehrlich der Rede des
Fiihrers zu, der gerade Polen den Krieg erklart und mit einem dreifachen
«Sieg Heill» schliefst. Demonstrativ Desinteresse signalisierend, stimmt
der Kapitdn nicht in den Schlachtruf ein und befiehlt, das Radio auszu-
schalten.

Gleich darauf besucht ihn Napier — ein letztes Mal — an Bord, wodurch
es im Film die Gelegenheit gibt, Ehrlichs Vergangenheit anzusprechen und
seine Haltung gegeniiber den Nazis erneut deutlich zu machen: Nach der
herzlichen Begriifung schaut sich der englische Freund lange in der Kabine
um. Die zahlreichen Memorabilia verweisen auf Ehrlichs frithere Marine-
karriere. Napier macht einen spitzen Kommentar zu seinem aktuellen Schiff,
den der Kapitdan mit herausforderndem Blick unbeantwortet lasst. Als das
Gesprach auf den bevorstehenden Krieg kommt, werden beide ernst. Ehr-
lich fragt direkt, ob Napier wegen der baldigen Internierung seiner Mann-
schaft hier sei. Darauf geht wiederum Napier nicht genauer ein und blickt
auf die alte Reichskriegsflagge, die gerahmt an der Wand héangt: «I see you
still carry the old imperial flag. Quite different from the one astern.» Schon
in der ersten Einstellung des Films konnte man im Hintergrund Teile der
roten Hakenkreuzfahne sehen. Ehrlich macht nun keinen Hehl daraus, wel-
che Flagge ihm sympathischer ist, worauf der englische Offizier nach lan-
gem Zogern zu seinem eigentlichen Thema kommt: «Within the week we’ll
be fighting nazism. Now, you’ve been fighting it since its inception, and
there are plenty more like you. Karl, before this thing breaks, why don’t you
establish yourself as ...» Doch bevor er seinen Satz beenden kann, unter-
bricht ihn Ehrlich: «A Traitor? They took away my command. Would you
take away my homeland?» Napier entschuldigt sich sofort, worauf Ehrlich
wiederum zugibt, dass er auch dariiber nachgedacht habe.

Wahrend des kurzen Wortgefechts stehen sich die beiden Ménner
in der engen Kabine gegeniiber. Um keine Zweifel autkommen zu lassen,
stellt der Film hier gleich klar, dass Ehrlich schon lange ein Gegner der
Nazis ist. Trotzdem fiihlt er sich aber noch verbunden mit seiner Heimat
und ldsst damit die patriotischen Gefiihle aufkommen, die fiir Waynes
amerikanische Helden so typisch sind. Ehrlichs schwierige und einsame
Situation, fiir die Napier mit seiner Entschuldigung Verstandnis aufbringt,
wird deutlich. Mit den Informationen zu Ehrlichs Vergangenheit und sei-
nem ersten Auftritt erfahrt das Bild des aufrechten Seebaren, wie es Napier
zu Beginn in der Voiceover zeichnete, eine Bestitigung.

Im weiteren Verlauf der Handlung lasst der Film keine Moglich-
keit aus, um den starken Charakter des Protagonisten und seine ableh-
nende Haltung gegeniiber dem Regime zu betonen. Unmissverstéandlich
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geschieht dies im Konflikt mit dem Offizier und <Evil Nazi> Kirchner. Nach
dem Gesprach mit Napier fliichtet Ehrlich mit seinem Schiff heimlich im
Morgennebel und widersetzt sich damit dem Befehl der deutschen Regie-
rung, die plante, den Handelsdampfer zu versenken. Spétestens ab diesem
Zeitpunkt hat Ehrlich mit Kirchner einen zusatzlichen Gegner. Der Offi-
zier arbeitet fiir den militarischen Geheimdienst und hatte die Sprengung
der Ergenstrafie durchfiihren sollen. Nachdem der Kapitan davon erféahrt,
zeigt er unverhohlen seine Ablehnung gegeniiber dem Nazikarrieristen.
So stoppt er etwa das kritische Nachfragen Kirchners zum Fluchtplan mit:
«I think you're well indoctrinated in the game of follow-the-leader.» Und
nachdem der Offizier vor der versammelten Mannschaft die neuen Regeln
verkiindet hat (die verhindern sollen, dass die englischen Kreuzer sie ent-
decken), ergreift der Kapitdn zum Schluss das Wort. Er bekraftigt erneut
seine politische Meinung und stellt klar, dass es bei der Flucht einzig um
die sichere Riickkehr der Ergenstrafie geht. Hier zeigt sich nochmals in
aller Deutlichkeit die Wandlung Ehrlichs vom Roman zum Film. Wahrend
in der Verfilmung das Bild des <Good German» bestdtigt wird, sagt Ehr-
lich in der Vorlage zum Schluss «Heil Hitler», worauf seine Mannschaft
antwortet: «Heil Hitler! Heil Deutschland, Der Fiihrer, Vaterland!»!"® Der
Roman verband die Flucht also mit martialischen und nationalistischen
Tonen, wodurch von Ehrlich eine gewisse Bedrohung ausging, die nun im
Film fehlt.

Bevor aber der Streit zwischen den beiden Kontrahenten weiter eska-
lieren kann, richtet der Film den Fokus auf die abenteuerliche Seereise. Die
Handlung wechselt mit einer Parallelmontage zwischen der Ergenstrafle
und ihren englischen Verfolgern hin und her. Dazu ist Napiers Voice-
over zu horen, der — in Anspielung auf Rommels Spitznamen — Ehrlich als
Fuchs betitelt, der dank seiner Findigkeit unentdeckt durch das engma-
schige Netz der britischen Kreuzer mandvriert. Zum Beweis wird auf einer
Karte die Route der Ergenstrafie und damit der Fortschritt von Ehrlichs
Mission gezeigt. Mit dem Katz-und-Maus-Spiel beginnt der Film vollends
die Moglichkeiten des Cinemascope und WarnerColor zu nutzen, um die
aufregenden und exotischen Schauplétze in den Vordergrund zu riicken.
Farrow inszeniert das Abenteuer und die sich anbahnende Romanze zwi-
schen Ehrlich und Elsa in kraftigen Farben und eindriicklichen Panora-
maaufnahmen (Abb. 60-63). Der Regisseur wusste die technischen Neue-
rungen als Attraktion einzusetzen und konnte dabei auf die Erfahrungen
zuriickgreifen, die er zwei Jahre zuvor mit John Wayne fiir den Western

116 Geer 1949, 30 f. Im Roman ist auch die Ausgangslage fiir die Flucht eine ganz andere:
Die deutsche Regierung befahl die Riickfiihrung des Schiffs in die Heimat, und Ehrlich
erhoffte sich von der erfolgreichen Flucht Ruhm und Ehre in Deutschland.
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60-63 Das
Breitbildformat und der
Farbfilm rticken in THE
Sea Crask das Spektakel
in den Fokus.

Honpo gemacht hatte, der in Warnervision, -color und sogar 3D gedreht
wurde.'”” Dem gleichen Erfolgsrezept folgend, kopiert die in mitunter
spektakuldren Bildern festgehaltene Odyssee der Ergenstrafse und ihres
Kapitdns die Schauwerte eines Westerns und entspricht dem Standard fiir
damalige Hollywood-Grofsproduktionen.

Nicht nur auf formaler Ebene gleicht der Film in seinem Verlauf
zunehmend einem klassischen Western oder Abenteuerfilm. Auch der

117 Ohne dass die Szenen unbedingt der Handlung dienen, inszeniert Farrow in THE SEa
Cuase Lana Turner wiederholt in attraktiven Kostiimen, die modisch an die 1950er-
Jahre erinnern und nicht an die Kriegszeit. An einer Stelle singt die Schauspielerin sogar
ein Lied mit den Matrosen. Im Buch singt sie ebenfalls zweimal ein Lied. Doch wahrend
es im Roman das Weserlied, eine Hymne auf die Heimat, und Lili Marleen sind, lehnen
sich Gesang und Szenerie im Film eher an die Lagerfeuerromantik eines Westerns an.
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deutsche Kapitan wird in der weiteren Handlungsentwicklung so gezeich-
net, dass er immer starker Waynes typischer Rolle des «Lonesome Cow-
boy» dhnelt, inklusive der melodramatischen Liebesbeziehung. Wahrend
die Romanze mit Elsa dazu dient, den weichen Kern unter der harten
Schale zu offenbaren, ist der Konflikt mit Kirchner hauptsachlicher Auslo-
ser dafiir, dass Ehrlich mehr und mehr zum Einzelkampfer wird und der
Film deutlich an Dramatik gewinnt.

Schritt fiir Schritt konstruiert der Film das Bild des missverstandenen
Helden, bis es zum tragischen Finale kommt. Wegen seines harten Kurses
und der Entbehrungen wiahrend der Flucht verliert Ehrlich bei der Mann-
schaft zunehmend an Riickhalt. Als sich einer der Matrosen schwer ver-
letzt und schliefilich Selbstmord begeht, droht die Situation zu kippen.'*
Nur der Respekt vor dem erfahrenen Kapitin verhindert Schlimmeres,
und dank des erfolgreichen Fluchtplans erlangt er schliefilich die Unter-
stlitzung seiner Mannschaft zuriick. Selbst wenn Waynes Figur aus die-
sen Momenten gestarkt als Fithrungsfigur hervorgeht, machen Kirchners
Morde an den wehrlosen Schiffbriichigen den deutschen Kapitdn zum
missverstandenen und einsamen Kampfer. Hier wird der Film auch ernst-
hafter und streift in Verbindung mit dem «Good German> ansatzweise das
kritische Thema der Kriegsverbrechen, jedoch hauptsachlich, um Ehrlich
als eindeutig positiven Protagonisten darzustellen und vom <Evil Nazi>
abzugrenzen: Als der Kapitdn erfahrt, dass Kirchner sich seinem aus-
driicklichen Befehl widersetzte, stellt er ihn zur Rede und fordert, dass er
die Morde im Logbuch vermerkt. Widerwillig und mit hasserfiilltem Blick
unterschreibt Kirchner den Eintrag. Am Ende droht er dem Kapitian, wor-
auf Wayne den Disput in bewahrter Manier 16st: Er nennt seinen Kontra-
henten einen Morder und versetzt ihm einen Kinnhaken.

Zu diesem Zeitpunkt hat das Ungliick bereits seinen Lauf genommen.
Wiéhrend die Royal Navy unerbittlich die Ergenstrafle jagt, verschweigt die
deutsche Kriegspropaganda die Morde und schlachtet die erfolgreiche
Flucht fiir die eigenen Zwecke aus. Im neutralen Hafen von Valparaiso
angekommen, gerat Ehrlich mit seinem Schiff zum Spielball der Diplo-
matie und der deutschen Propagandabemiihungen. Der deutsche Kon-
sul stellt als Bedingung fiir die Weiterreise, dass Ehrlich an Land iiber die
Morde schweigt und damit die Liige der deutschen Regierung am Leben

118 Auch in dieser Nebenhandlung wird der aufrechte Charakter Ehrlichs betont: Um
den verletzten Matrosen Stemme (Richard Davalos) zu retten, mochte der Kapitan
die Flucht aufgeben und Napiers Schiff per Funk um Unterstiitzung bitten. Als er
von den Planen erfahrt, bringt sich Stemme aber selbst um. Dies ist erneut eine deut-
liche Abkehr vom Roman. Dort verabreicht Ehrlich dem kurz vor dem Tod stehenden
Stemme eine Uberdosis an Medikamenten (vgl. Geer 1949, 115).
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halt. Nur widerwillig und angewiesen auf die vom Konsul organisierten
Ausreisepapiere, ldsst sich Ehrlich darauf ein.'”

Bis zum Ausstellen der Papiere in Valparaiso gefangen, trifft Ehrlich
ein allerletztes Mal auf seinen ehemaligen Freund Napier. Dieser hat mit
seinem Schiff den Hafen erreicht und wartet auf den erneuten Fluchtver-
such der Ergenstrafle. Bei einem Empfang der chilenischen Regierung
spricht der wiitende Napier die Propagandaliige an und fordert vor ver-
sammelter Presse von Ehrlich eine Richtigstellung. Gezwungen tiiber die
Morde zu schweigen, erwidert dieser nur, dass die Wahrheit im Logbuch
stehe. Mit Verachtung nennt nun Napier sein Gegeniiber einen Morder
und verpasst ihm eine Ohrfeige. Fiir einmal handlungsunfahig, nimmt
Ehrlich die 6ffentliche Demiitigung stillschweigend hin.'®

Damit hat der Protagonist seinen personlichen Tiefpunkt erreicht.
Doch ausgerechnet in diesem Moment kommt Ehrlich die Graf Spee zu
Hilfe. Wegen ihr wird Napiers Schiff von Valparaiso abgezogen, und der
Ergenstrafle gelingt abermals die Flucht.'?! Als das Handelsschiff dann kurz
vor der norwegischen Kiiste angelangt ist, scheint der Erfolg zum Greifen
nahe. Ehrlich hélt sich an seinen Teil der Abmachung, doch die Nazi-Propa-
gandamaschine schlachtet die Flucht lieber fiir die eigenen Zwecke aus und
bringt damit die Ergenstrafle in Gefahr. Auf ihrem englischen Radiosender
verspotten die NS-Leute die Royal Navy und geben hochmiitig gar die Koor-
dinaten des deutschen Handelsschiffes durch.'” Dadurch kann wiederum
Napier die Ergenstrafle abfangen. Wie er in der Voiceover erklart, hatten
die Nazis Ehrlich verraten: «The Nazis had made a decoy of the Ergen-
strafie. Karl Ehrlich, on the very brink of fulfillment, had been betrayed by
the new party to which everything, everybody was expendable.»

Es kommt zum dramatischen Finale, in dem sich bei der Auflosung
der zahlreichen Handlungsstrange die Ereignisse {iberschlagen. Ehrlich
kann sich noch ein letztes Mal als aufrechter Held beweisen und damit
das Bild des <Good German> bestitigen. Vom britischen Kreuzer unter
Beschuss genommen, gibt es fiir die Ergenstrafie diesmal keinen Ausweg.

119 Hier erlaubt sich der Film fiir einmal einen ironischen Kommentar: Wenn Ehrlich
betont, dass er fiir die deutsche Regierung nicht liigen wird, antwortet der Konsul
bestimmt: «Of course not. I wouldn’t think of asking you to lie. You haven’t had the
necessary diplomatic training.»

120 Immerhin erkennt Elsa in diesem Moment, dass Kirchner der Hauptschuldige ist, und
schlédgt sich nun endgiiltig auf Ehrlichs Seite.

121 Die Graf Spee und ihr Kapitan spielen im Buch eine prominente Rolle, hingegen ist dies
im Film die einzige Erwdhnung des Panzerschiffes und seines tragischen Schicksals.

122 Im Radio ist die Sendung Germany Calling zu héren. Wegen seines {ibertriebenen
Akzents, der sich an den der britischen Oberklasse anlehnt, hatte der Sprecher den
Spitznamen Lord Haw-Haw.
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64-67 Liebe, Hass und
der Protest gegen das
Nazi-Regime prallen
im dramatischen Finale
von THE SEA CHASE
aufeinander.

Das stiirmische Wetter und die nervose Musik betonen die dramatische
Situation. Sein Stolz verbietet es Ehrlich, das Schiff zu verlassen. Mit Aus-
nahme von Kirchner befiehlt er der restlichen Mannschaft wie auch Elsa,
die Rettungsboote zu besteigen und iibergibt ihnen das Logbuch, damit
Napier die Wahrheit erfahrt. Wahrend die Rettungsboote runtergelassen
werden, kommt es mit Kirchner zum endgiiltigen Gefecht, wobei sich die
Dramaturgie der vorangegangenen Begegnung wiederholt (Abb. 64-67).
Ehrlich mochte, dass Kirchner fiir seine Verbrechen bezahlt und mit
dem Schiff untergeht. Als Kirchner Widerstand leistet, antwortet er ihm:
«You're such a loyal party member, you're gonna get a chance to fight for
your cause while I fight my ship.» Die Fronten sind final geklart, und als
Kirchner ihn mit einer Pistole bedroht, wird er vom Kapitdn erneut mit
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einem Kinnhaken niedergestreckt. Trotz der prekdren Lage ldsst es sich
Ehrlich nicht nehmen, seinen Protest gegen das Nazi-Regime deutlich zu
machen. Demonstrativ wirft er die Hakenkreuzflagge auf den Boden und
hisst die alte Reichskriegsflagge. Weniger als Respektbekundung an die
preuflische Militartradition gedacht, verweist Ehrlichs Akt hier vielmehr
auf das erste Gesprach mit Napier zuriick und macht seinen Bruch mit
dem Nazi-Regime offiziell. Die Ergenstrafie lenkt er danach auf Konfron-
tationskurs mit dem britischen Kreuzer, um gemeinsam mit seinem Schiff
untergehen zu kdnnen. Doch genau in diesem Moment taucht Elsa auf, die
sich an Bord versteckt hatte. Das Deck steht bereits in Flammen, als Ehr-
lich mit Elsa versucht, eines der verbliebenen Rettungsboote zu erreichen.
Waéhrenddessen liest Napier das Logbuch und erfahrt die ganze Wahr-
heit. Die letzten beiden Einstellungen zeigen Wrackteile und einen leeren
Strand. Dartiber spricht Napier die Schlussworte des Films und deutet an,
dass das Liebespaar den Untergang des Schiffes vielleicht {iberlebt hat.
Anstatt dass Wayne hoch zu Ross in den Sonnenuntergang reitet, ist
es nun der leere Strand im roten Abendlicht, der ein Happy End — wie es
von Jack L. Warner gewiinscht wurde — fiir den <Good German> zumin-
dest in den Bereich des Mdglichen riickt. Mit seiner Inszenierung, dem
dramaturgischen Bogen und der Darstellung des Protagonisten bewegt
sich Tue Sea Crask in den Fufistapfen von Waynes klassischen Western
und Kriegsfilmen. Da Wayne wie ein Cowboy spricht und auch keine
Militaruniform tragt, riickt mitunter der Umstand, dass es sich um einen
deutschen Protagonisten handelt, etwas in den Hintergrund. Nur in der
deutlichen Abgrenzung vom Nazi-Regime und in der Bekréftigung seines
aufrechten Charakters tritt Ehrlichs Nationalitdt und seine Vergangen-
heit in den Fokus. Damit lésst sich beim Stereotyp des «<Good German»
in THE SEA CHASE bereits ansatzweise eine «Konventionalisierung» und
dementsprechend eine «Tendenz zur Derealisierung» feststellen.'? Jorg
Schweinitz unterstreicht mit dieser Folgerung, dass nicht mehr die aufier-
filmische Realitdt als primédre Referenz dient, sondern — in einem solchen
Fall — insbesondere Genrebeziige."* Wiahrend {iber die Figur von Rommel
in Tue DeserT Fox explizit und ausfiihrlich die deutsche Kriegsschuld ver-
handelt wird und der Film am Ende das positive Beispiel eines deutschen
Soldaten konstruiert, passt sich der «<Good German> in THE SEa CHASE dem
Stereotyp des <Lonesome Cowboy> an und macht das politisch besetzte
Figurenstereotyp zu einer klassischen Abenteuerfigur. Diese Aspekte sind
zwar bereits in dem Militarhelden Rommel angelegt. Doch in Verbindung

123 Schweinitz 2006, 50.
124 Vgl. Ebbrecht 2011, 251.
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mit der bekannten historischen Figur und ihrer NS-Vergangenheit ist THe
Desert Fox ein Charakterdrama, dessen Protagonist seine Fehler zu spat
einsieht und am Ende als tragische Figur stirbt. Karl Ehrlich dagegen ist
von Beginn an die aufrechte Figur in einem konventionellen Abenteuer-
film, die am Schluss als eindeutig positiver und starker Held die Sympa-
thien des Publikums auf ihre Seite ziehen soll.

«[E]in amerikanischer Toast auf eine schneidige
Tat der deutschen Handelsmarine»'?>

Nach der langwierigen Produktionsphase feierte THE SEa CHASE seine
Urauffithrung am 4. Juni 1955. John Wayne war fiir seinen Arbeitseifer
bekannt und drehte gewohnlich zwei bis drei Produktionen pro Jahr.
Dementsprechend bewarb Warner Bros. den Film routiniert und richtete
den Fokus hauptsichlich auf den groflen Hollywoodstar. Ohne seine Rolle
als «Good German» besonders zu betonen, kiindigte die Werbemappe das
nédchste Abenteuerdrama mit Wayne an und erwihnte wiederholt auch
Co-Star Lana Turner, die im Film Elsa Keller spielt. Daneben werden das —
fiir Wayne — ungewohnte Setting und die technischen Schauwerte hervor-
gehoben.'?

Wie sich herausstellte, musste Warner Bros. gar nicht extra auf John
Waynes ungewohnte Rolle hinweisen. Die Medien nutzten die Neuigkeit,
dass der Hollywoodstar zum ersten Mal nicht einen Amerikaner spielte,
gerne als Aufhdnger. Dabei wurde in der US-amerikanischen Bericht-
erstattung der Umstand, dass es sich um einen <Good German> handelte,
deutlich weniger kritisch diskutiert als noch bei THe DeserT Fox. Gab es
bei der Rommel-Biografie 6ffentliche Proteste und lehnten mehrere Zei-
tungen die Darstellung eines positiven Deutschen ab, war die Kritik nun
eher verhalten. Die Saturday Review fand es weiterhin merkwiirdig, einen
Deutschen als Helden des Zweiten Weltkriegs zu portratieren und konnte
auch sonst nichts Positives {iber THE SEa CHASE berichten.'” Am klarsten
in seiner Ablehnung war erneut der bekannte Filmkritiker Bosley Crow-
ther, der damals Tue DEesert Fox in mehreren Artikeln scharf angegriffen
hatte. Den neuen Film lobte er nur fiir die Schauwerte in Cinemascope und
Farbe. Ansonsten beklagte Crowther in aller Deutlichkeit und detailliert
die Anderungen gegeniiber der Vorlage:

125 [TPH] 1955, o.S.
126 Vgl. [o. A.] 1955a, 4 ff.
127 Rogow 1955, 0. S.
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THE SEA CHASE [...] might have been a tremendous movie — a genuine saga
of Nazi arrogance on the sea — if producer-director John Farrow had stuck
faithfully to Andrew Geer’s book. [...] But Mr. Farrow and his fanciful
script writers [...] have changed it so that it comes out partly as a conven-
tionally heroic and ideologically silly sea romance. In the first place, they
have made the captain not the totalitarian strong man he was in the book,
but a fine, firm, efficient Imperial German [...]. Then they have given the
role of the captain to that ex-cowboy John Wayne, who plays it as though
he were heading a herd of cattle up the old Chisholm Trail."*

Bei Tue DEserT Fox protestierte er in einem Meinungsartikel gegen den
moralisch fragwiirdigen Protagonisten und konnte es kaum glauben, dass
20th Century Fox kurz nach dem Krieg einen solchen Film wagte.'” Die
Ablehnung gegeniiber dem «Good German> blieb auch bei THE SEa CHASE
bestehen, doch nun richtete sich der Arger verstirkt auf die verpassten
Chancen und die schlechte Besetzung. Ebenfalls kritisch, aber mit viel Iro-
nie begegnete der New Yorker Farrows Film und verkniff sich auch nicht
einen spitzen Kommentar auf das damalige politische Geschehen: Anstatt
in Levi’s und Cowboystiefeln sehe man Wayne nun als deutschen Matrosen
in diesem «nonsense», und da die neuen Verbtindeten nicht mehr die Bosen
sein konnen, miisse nun halt eine Nebenfigur als <Evil Nazi> herhalten.'®

Nichterner bemerkte die New Herald Tribune, dass man nach der
Aufregung um THE DEesert Fox wenig {iberraschend auf das Abenteuer
fokussiere, anstatt sich mit der Nazi-Ideologie auseinanderzusetzen.'!
Zahlreiche Kritiken bewerteten THE SEa CrAsE als durchschnittlichen bis
langweiligen Abenteuerfilm, der von Stereotypen durchdrungen sei.'*
Dagegen wurden das Cinemascope und WarnerColor wiederholt positiv
hervorgehoben, und die Branchenblatter prognostizierten aufgrund der
technischen Schauwerte und der Stars einen Erfolg an der Kinokasse.'*
Einzelne Zeitungen auflerten sich auch eindeutig positiv iiber den Film.
Irrtiimlicherweise bezeichnete Cue Farrows Film als «the first postwar
drama of German heroism to come from a U. S. studio» und lobte die bei-
nahe dokumentarische Inszenierung sowie Waynes Schauspiel.'*

128 Crowther 1955, 8. In seiner Kritik fiir The New York Times beschuldigt Crowther allein
James Warner Bellah und John Twist fiir das missgliickte Drehbuch, obwohl ja auch
Geer selbst daran beteiligt war.

129 Vgl. Crowther 1951b, 89.

130 Vgl. [o. A.] 1955b, o.S.

131 Vgl. Wood 1955, 8.

132 Vgl. Brog. 1955, 0. S.; Waterbury 1955, 0. S.

133 Vgl. [0. A.] 1955¢, 0. S.; Brog 1955, 0. S.; Lubban 1955, o. S.
134 [o.A.] 1955d, o.S.
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Ohne sonderlich aus der Masse an Produktionen des Hollywoodstars
Mitte der 1950er-Jahre hervorzustechen, war Tue Sea CHask fiir Warner
Bros. und John Wayne insgesamt ein solider Erfolg auf dem einheimischen
Markt. Auffallig an der Berichterstattung ist, dass der <Good German»
zwar 1955 immer noch als Aufhanger fiir Artikel diente, jedoch nicht mehr
die Aufregung oder Proteste ausloste wie bei der Premiere von THe DesErT
Fox. Dies hatte einerseits sicherlich mit dem neuen politischen Kontext
zu tun. Die BRD galt nun als starker und vertrauenswiirdiger Partner im
Kalten Krieg. In diesem Sinne passte es, dass Wayne als Gesicht der Anti-
kommunismus-Kampagne in Hollywood einen Deutschen spielte, der
sich nicht vom Nazi-Regime instrumentalisieren lasst. Die Geschichte
des aufrechten Veteranen kann vor dem Hintergrund der kommunisti-
schen Gefahr gelesen werden, gegen die zahlreiche wehrhafte Soldaten
in den Hollywoodproduktionen der damaligen Zeit direkt oder indirekt
kdampften. Andererseits wéhlte das Studio mit der nur lose von histori-
schen Ereignissen inspirierten Figur Karl Ehrlichs einen weitaus unprob-
lematischeren Protagonisten als Erwin Rommel. Dank der Verdnderungen
gegeniiber der Vorlage und der Inszenierung in Cinemascope und War-
nerColor verschmilzt das Figurenstereotyp des «<Good German> mit den
typischen Merkmalen, die Waynes amerikanische Heldenfiguren in zahl-
reichen Western und Kriegsfilmen auszeichnen. Nicht zuletzt deshalb half
der Film auch nicht, Waynes Rollenprofil entscheidend zu erweitern. Bis
zum Ende seiner Karriere blieb er auf die Rolle des <Lonesome Cowboy>
oder aufrechten Soldaten abonniert.

Wenig iiberraschend sorgte der Film in der BRD fiir grofiere Auf-
regung, wo der «<Good German> in den Medien mehr Aufmerksamkeit
erhielt. Gegeniiber James Mason war Wayne auch der ungleich populdrere
Filmstar, der allein mit seinem Namen die Leute im In- und Ausland ins
Kino lockte.’ Um die Zugkraft des <Good German> zu nutzen, suchte das
Studio beim Verleihtitel auflerdem die Nahe zu Tue DeserT Fox und ver-
lieh den Film als Der Seeruchs in den deutschen Kinos. Im Gegensatz zum
amerikanischen Werbematerial strich die deutsche Werbemappe das Figu-
renstereotyp starker hervor und sprach von einem «Heldenlied auf die
deutsche Handelsmarine»."*® Den deutschen Kinos kiindigte der Verleih
wegen dem deutschen Protagonisten und der Verbindung zum Wiisten-
fuchs nichts weniger als einen Grofierfolg an:

135 Russell Meuff betont, dass selbst Waynes klar antikommunistische Hollywoodproduk-
tionen Big Jim Cramv (Edward Ludwig, USA 1952) und Jet PiLot (Josef von Sternberg,
USA 1957) mit ihrem Star auf ein internationales Publikum abzielten (vgl. 2013, 74).

136 [0. A.] 1955¢, 0. S. Aufféllig ist hier, dass Warner Bros. bei der Werbung die Handelsma-
rine betonte und damit eine Abgrenzung zum deutschen Militar machte.
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Hier ist ein Film, der wie kaum ein anderer das deutsche Publikum an-
sprechen wird, denn ein deutsches Schiff und seine Besatzung stehen im
Mittelpunkt der mitreilend gezeichneten Handlung, die in der Siidsee zu
Beginn des zweiten [sic!] Weltkriegs spielt und sehr positiv die Leistungen
und den fairen Kampf deutscher Seeleute wiirdigt. [...] Der See-Fucas — in
jlingster Vergangenheit der Ehrentitel eines Mannes, der durch seine Leis-
tung eine Welt in Atem hielt — ist jetzt ein CinemaScope-Film, der nicht
weniger verspricht und gewif$ noch mehr halt."”

Insgesamt waren die Reaktionen in der BRD deutlich positiver als in den
USA, wobei es auch hier kritische bis zynische Stimmen gab. So hielt die
Nacht-Depesche ohne grofie Begeisterung fest, dass es die Amerikaner mit-
unter lieben, «das Hohelied des ehemaligen Feindes zu singen», und kri-
tisierte John Waynes schwerfallige Darstellung des Kapitans.'* Der Abend
wiederum machte sich lustig tiber den seiner Meinung nach wenig tiber-
zeugenden und mit Klischees iiberladenen Film:

Hier scheint man alle blonden, blaudugigen «Germanen» aus Hollywoods
Besetzungskarteien gekramt zu haben. Und doch wurde das nicht die Besat-
zung eines deutschen Frachters. Selbst John Wayne mit dem sympathischen
Knautschgesicht sieht eher aus wie der Captain eines Mississippi-Dampfers
[...]. «Das Heldenlied der deutschen Handelsmarine» heifst's in der Wer-
bung. Na na: dies ist doch mehr der Film von einer Handvoll braver See-
leute — auf Hollywoodscher Abenteuerbasis in CinemaScope und Farbe.™

Die meisten Zeitungen storten sich allerdings nicht an der konventionel-
len Abenteuergeschichte und den falschen deutschen Protagonist:innen.
Wie bereits bei Tue Desert Fox wurde wiederholt die Respektbekundung
gegeniiber dem ehemaligen Feind positiv hervorgehoben.'* Etwas zoger-
lich lobten die Badischen Neuesten Nachrichten den Film und erkannten
den speziellen Reiz darin, «den «guten Deutschen> zu sehen, wie man ihn
sich in den USA vorstellt.»'! Die Frankfurter Allgemeine Zeitung stief3 sich
zwar am <Evil Nazi>, den sie als «Terrordeutschen» bezeichnete, fand aber
Gefallen daran, dass der Film «einer Kriegssituation international noble
Aspekte abzugewinnen vermag» und «sozusagen die Revision eines vor-

137 Ebd.

138 [ylk] 1955, o.S.

139 [nz] 1955, o.S.

140 Vgl. [TPH] 1955, 0.S.; [HDW] 1955, 0.S.
141 [o0.A.] 19564, 0.S.
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eiligen Kollektivschuldverdachtes exemplifiziert»."> Weniger politisch,
dafiir deutlich euphorischer wurde die Abendpost:

Was [...] DER Seeruchs dem deutschen Publikum im Delphi-Palast bot, war
mehr als nur die farbenschwelgerisch instrumentierte Sinfonie des Mee-
res. Die Breitwand prasentierte: faire Gesinnung, politische Aufrichtigkeit.
Ein Film, den - bitte — der Gegner von einst dreht, um [...] ein Denkmal
mannlichen Mutes, antityrannischer Haltung zu setzen. [...] John Wayne
spielt den heldenmdiitigen Kapitan, der ein Gegner des Naziregimes, aber
ein Sohn der Heimat ist, mit bewundernswerter Profilechtheit.*®

In eine dhnliche Richtung ging der Journalist der Hannoverschen Presse,
wobei er die Anderungen gegeniiber dem Buch diametral anders als Bosley
Crowther bewertete: «Manchmal sind Filmleute doch bessere Menschen.
Im Falle des SeeruchsEs haben sie die Figur des blockadebrechenden deut-
schen Kapitans — im Gegensatz zum Buch — von seinen unglaubwiirdigen
Voraussetzungen gelost und kommen so zu einer klaren und sauberen Cha-
rakterzeichnung.»'* John Wayne erhielt ebenfalls ein Extra-Lob, und selbst
eine der wenigen Szenen, in denen der Nationalsozialismus explizit ange-
sprochen wird, store den Gesamteindruck nicht: «[W]enn auch der Flag-
genwechsel zum Schluss fiir uns nicht so imponierend ist, er zeugt von dem
ehrenwerten Bestreben der Amerikaner, den <Helden> vor seinen ehemali-
gen Feinden in so hellem Licht leben lassen, wie sie es nur vermogen.»'*
Neben der Tatsache, dass THe Sea CHask in der BRD deutlich posi-
tivere Kritiken als in den USA erhielt, fallt auf, dass beinahe alle bun-
desdeutschen Journalist:innen ausfiihrlich auf das Figurenstereotyp des
<«Good German» eingingen. Wahrend die amerikanischen Zeitungen den
Film hauptsachlich in Verbindung mit dem Abenteuergenre diskutierten,
kam es in der BRD zu einer expliziten Einordnung des Figurenstereotyps
und zahlreichen Vergleichen mit Hathaways Rommel-Biografie. Diese
Differenz in der Rezeption ist primar sicherlich darauf zuriickzufiihren,
dass der Film die jiingere deutsche Vergangenheit verhandelt, worauf ja
die Werbekampagne von Warner Bros. abzielte. Nun fehlten aber die schar-
fen Proteste, wie sie damals die Premiere von Tue Desert Fox begleiteten
und die u. a. von bekannten Autoren wie Heinrich Boll oder Hans Hellmut
Kirst geduflert wurden — als Warnung vor militaristischen Tendenzen.'*

142 [R.H.] 1955, o.S.

143 [h. w.] 1955, 0.S.

144 [A.F.T.] 1956, o.S.

145 Ebd.

146 Vgl. Boll 1952, o.S.; Kirst 1952, 0. S. Vgl. meine Ausfiihrungen in Kapitel 1.
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Dies hatte wohl damit zu tun, dass der Film mit dem fiktiven Handels-
schiff ErgenstrafSe nicht explizit das deutsche Militar zur NS-Zeit themati-
siert und die Griindung der Bundeswehr im November 1955 kurz bevor-
stand.'” Gleichzeitig war der «<Good German> mit THE SEa CHASE bereits ein
Stiick weit konventionalisiert und hatte sein Skandalpotenzial verloren.
Die bundesdeutschen Zeitungen erkannten in John Waynes Interpretation
der Rolle — die sich nicht auffillig von seinen sonstigen Filmen unterschei-
det — den «Good German> und storten sich groftenteils nicht daran, dass
Ehrlich zur typischen Heldenfigur des Abenteuergenres geriet. Ganz im
Gegenteil: Viele Filmkritiker:innen begriifiten den Wandel und sahen es
als verdiente Respektbekundung. Wurden bei So LittLE Time (Compton
Bennett, GB 1952) die Genrebeziige zum Melodrama kritisiert, akzeptierte
man nun den «Good German> ohne grofien Widerspruch als Abenteuer-
figur, die nur am Rande die NS-Vergangenheit anspricht und dafiir als
positive deutsche Identifikationsfigur dient — verstarkt dadurch, dass mit
John Wayne der populédrste amerikanische Filmstar die Rolle spielt. Dem-
entsprechend bewertete auch das bundesdeutsche Publikum den Film
positiv, und so war er an den Kinokassen ein solider Erfolg.'**

Eine Frage von Klasse: Powell und Pressburgers
«Good German»

Das Abenteuergenre als Spielwiese und dankbarer Hintergrund, vor dem
der «Good German> glanzen kann, nutzten auch Michael Powell und Eme-
ric Pressburger fiir THE BATTLE OF THE R1veRr PraTe. Thr Film feierte rund
ein Jahr nach THe Sea CHasE seine Weltpremiere und war insbesondere in
den bundesdeutschen Kinos nochmals erfolgreicher als die beiden Pro-
duktionen iiber Erwin Rommel und Karl Ehrlich.'"* Gestiitzt auf die histo-
rischen Ereignisse riickt der Film die Respektbekundung gegeniiber dem
deutschen Protagonisten umso stérker ins Zentrum. Auf der Produktions-,
Distributions- und Rezeptionsebene zeigen sich die transnationalen Aus-
tauschprozesse abermals ausgeprégter.

Da der Film in Grofibritannien produziert wurde, entstand er unter
anderen Umstanden als Tue DeserT Fox und THE SEA CHASE. Letztere sind
Produkte des Hollywood-Studiosystems, und mit Henry Hathaway res-
pektive John Farrow waren zwei Regisseure in der Verantwortung, die

147 Zum Zeitpunkt der Premiere war die BRD bereits der NATO beigetreten.
148 [o. A.] 1960a, 1092.

149 In der bundesdeutschen Jahresbestenliste 1957/58 landete der Film auf dem 5. Platz
(vgl. Garncarz 1993, 202).
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sich zwar als zuverldssige Arbeiter in der US-Filmindustrie etabliert hat-
ten, deren Einflussbereich in den Strukturen der grofien Filmstudios aber
begrenzt blieb. Ganz anders sah die Situation bei Powell und Pressburger
aus. Das Regie-Duo (das fiir seine Filme auch immer gemeinsam das Dreh-
buch verfasste) zahlte zu den erfolgreichsten britischen Regisseuren der
1950er-Jahre und besafs mit The Archers eine eigene Produktionsfirma. Auf-
wendige Produktionen wie BLack Narcissus (GB 1947) oder der Ballettfilm
Tue Rep SHoEs (GB 1948) waren internationale Erfolge und gehorten zu
den wenigen lukrativen Lichtblicken in der britischen Filmlandschaft der
unmittelbaren Nachkriegszeit." Insbesondere in den 1950er-Jahren befand
sich die nationale Filmindustrie in einer schweren Krise. Noch starker als in
Hollywood hatte man (u. a. aufgrund des aufkommenden Fernsehens) mit
riicklaufigen Quoten zu kampfen und war auf Einkiinfte aus dem interna-
tionalen Markt angewiesen.!”' Neben Komodien wie THE LADYKILLERS (Ale-
xander Mackendrick, GB 1955) konnte einzig das Kriegsfilmgenre regel-
maflig grofie Publikumserfolge verbuchen. Tue CrutL Sea (Charles Frend,
GB 1953), Tue DaMm Busters (Michael Anderson, GB 1955) oder REacH FOR
THE SKY (Lewis Gilbert, GB 1956) erzédhlen von britischen Helden und domi-
nierten als Teil der Kriegsfilmwelle insbesondere ab Mitte der 1950er-Jahre
die nationalen Jahresbestenlisten. David Leans THE BRIDGE ON THE RIVER
Kwar (GB/USA 1957) war 1957/58 gar in vielen Landern (u. a. der BRD) der
erfolgreichste Film des Jahres und gewann sieben Oscars.'*

Vor dem Hintergrund der bis heute langsten Regierungsperiode der
konservativen Partei (1951-1964), in deren Phase mit Winston Churchill
eine der grofiten Personlichkeiten des Zweiten Weltkriegs zuriickkehrte,
beschreibt der Filmhistoriker Jeremy Havardi die Popularitat der Filme
iiber den jiingsten Krieg als «obsessive nostalgia».'”® Wie die BRD und
das restliche Europa erlebte Grofibritannien einen wirtschaftlichen Auf-
schwung."> Auf eine Zeit der Entbehrung folgte in den 1950er-Jahren eine
Periode des Konsums und der Individualisierung. Das Jahrzehnt war fiir
Grofbritannien im internationalen Kontext aber auch eine Zeit der poli-
tischen Verunsicherung. Aufgrund zahlreicher US-Militdrbasen auf bri-
tischem Grund befand sich England an der Frontlinie des Kalten Krie-

150 Vgl. Armes 1978, 160 f. Neben Powell und Pressburger waren etwa auch David Lean
und Carol Reed mit ihren Filmen international erfolgreich, orientierten sich aber ab
Mitte der 1950er-Jahre starker Richtung Hollywood.

151 Der Filmhistoriker Neil Sinyard hilt fest, dass die Kinoeintritte in Grofibritannien Ende
des Jahrzehnts von 1,365 Milliarden im Jahr 1951 auf gerade einmal 500 Millionen san-
ken (vgl. 2014, 0.S.).

152 Vgl. Garncarz 1993, 202.
153 Havardi 2014, 128 ff.
154 Vgl. Kershaw 2019, 50 f.
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ges, und mit dem Ende des Zweiten Weltkriegs begann der Niedergang
des europdischen und insbesondere des britischen Imperialismus." Zu
Beginn der 1960er-Jahre blickte der ehemalige amerikanische Innenmi-
nister Dean Acheson auf das letzte Jahrzehnt zuriick und bilanzierte pra-
gnant: «Great Britain has lost an empire and has not yet found a role.»'**

Vor diesem Hintergrund lasst sich der Erfolg der britischen Kriegs-
filme erkldaren. Wahrend die amerikanischen Genrevertreter vor allem zu
Beginn der 1950er-Jahre — im Vertrauen auf die eigene Stirke in der Welt-
politik — klar antikommunistische Propaganda betrieben und die ersten
bundesdeutschen Kriegsfilme auf die eigene Opferrolle fokussierten, lie-
fen die britischen Produktionen vergangene Triumphe hochleben. Wie
der Historiker Tony Shaw festhilt, waren pazifistische Filme in den zwei
Dekaden nach dem Zweiten Weltkrieg eine Seltenheit auf britischen Kino-
leinwanden. Das Publikum wurde vielmehr mit Filmen {iberschwemmt,
die von Grof3britanniens «Good War» gegen Hitler erzihlten.”” Im Gegen-
satz zu den amerikanischen Filmen der frithen Nachkriegszeit, die sich
indirekt dem Kampf gegen den Kommunismus widmeten, ging es viel-
mehr um eine Art Selbstbestédtigung — zu einer Zeit, in der das eigene Ver-
standnis als Weltmacht zunehmend Risse bekam:

Films like THE CoLpL1TZ STORY (Guy Hamilton, 1954) [...] had probably less
to do with any sort of anti-communist conditioning than with providing
(as Lewis Gilbert, director of CArRveE HER NAME wiTH PrIDE [1956] und Sink
THE Brsmarck! [1960] later put it) <a kind of ego boost, a nostalgia for a time

when Britain was great>.'*®

Waéhrend in den Propagandafilmen der 1940er-Jahre das Kollektiv her-
vorgehoben wurde, durften nun individuelle Helden {iber sich hinaus-
wachsen.™ In einem Moment, als sich die Gesellschaft allgemein in einem
raschen Wandel befand und die Mittelklasse konstant gréfier wurde, pro-
pagierten die Filme oftmals ein konservatives Mannerbild und bestatig-
ten im militarischen Umfeld die streng hierarchische Klassengesellschaft.
Gleichzeitig feierten die Produktionen aber auch den einfachen Soldaten:
Im Kampf gegen Hitler benotigte es den Offizier und seine Untergebenen
im selben Mafe.'

155 Vgl. ebd., 67 ff.

156 Acheson zit. in ebd., 76.

157 Shaw 2001, 121.

158 Ebd.

159 Vgl. Murphy 2000, 205.

160 Vgl. Harper/Porter 2007, 270.
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Erst gegen Ende des Jahrzehnts gab es in Grofsbritannien vermehrt
Kriegsfilme mit einem niichternen oder gar diisteren Ton.'' In den USA
war der unpopuldre Koreakrieg Ausloser dafiir, dass etwa Robert Aldrichs
Attack (USA 1956) mit Blick auf den Zweiten Weltkrieg nicht mehr bedin-
gungslos den eigenen Triumph feierte, sondern auch die Sinnlosigkeit
und Brutalitat kriegerischer Konflikte behandelte. Fiir die britische Regie-
rung und Bevolkerung war die Suezkrise im Oktober 1956 ein dhnlich
einschneidendes Ereignis. Gemeinsam mit Frankreich versuchte Grofbri-
tannien durch militarische Aggression, Agypten zur Riickgabe des Suez-
kanals zu zwingen. Als aber die Sowjetunion mit Vergeltung drohte und
deshalb die USA in der UNO Druck ausiibte, mussten sich die franzosi-
schen und britischen Truppen am 22. Dezember zuriickziehen. Das dip-
lomatische Desaster fiir beide Lander war komplett, und wenige Wochen
spater trat der britische Premierminister Anthony Eden zuriick. Fiir Grof3-
britannien war die Niederlage ein bitterer Blick in den Spiegel: «Suez’ was
a pivotal moment in Britain’s post-war history, a lasting blow to national
self-confidence and to the standing in the world of a country that had only
recently been one of the Big Three>.»'** Diese Selbstzweifel zeigten sich
auch in den ambivalenten Heldenfiguren von Filmen wie THE BrIDGE oN
THE River Kwar oder Dunkirk (Leslie Norman, GB 1958).1* Tue BATTLE
oF THE RIvER PLATE erschien am 24. Dezember in den britischen Kinos. Er
steht damit genau am Ende einer Phase der britischen Kriegsfilmwelle,
in der die Produktionen beinahe ausschliefslich unkritisch und romanti-
sierend den Triumph des eigenen Landes gefeiert hatten. Ab 1957 gab es
zwar weiterhin Genrevertreter, die den Krieg vornehmlich als Abenteuer
zeigten, doch mischten sich nun auch kritische Stimmen darunter und hat-
ten damit beim Kinopublikum mitunter mehr Erfolg.'**

Mit Blick auf die damalige britische Kinolandschaft lasst sich nach-
vollziehen, weshalb sich Powell und Pressburger dem Kriegsfilmgenre
zuwandten. Finanziell versprach der Zweite Weltkrieg und der <Good
German> ein lukratives Geschéft. Wie Patrick Major zu Tae Desert Fox
betont, liebten es die Briten, ihre grofiten Erfolge nochmals zu erleben, es
musste aber gegen einen Feind sein, der es wert war, geschlagen zu wer-
den.' Dabei gab es in den 1950er-Jahren laut den Filmhistoriker:innen

161 Vgl. ebd., 2551.
162 Kershaw 2019, 74 f.
163 Vgl. Harper/Porter 2007, 256.

164 Kurz nach Powell und Pressburgers Film kam zum Beispiel YANGTSE INcIDENT (Michael
Anderson, GB 1957) heraus. Der Film erzahlt ebenfalls vom Triumph eines britischen
Schiffes, scheiterte aber an den Kinokassen (vgl. ebd., 158).

165 Vgl. Major 2008, 529.



180 Helden an Bord

68-69 Die Rolle als deutscher Pilot in THE ONE THAT GoT AwaY war Hardy
Kriigers internationaler Durchbruch.

Sue Harper und Vincent Porter auch eine Veranderung des deutschen
Feindbildes, das sie mit dem fiir britische Produktionen zunehmend wich-
tigeren deutschen Kinomarkt in Verbindung bringen: Friithe Kriegsfilme
zeigten vielfach noch klischierte <Evil Nazis> als Antagonisten. Es folgte
eine Ubergangszeit, in der die Genreproduktionen den Fokus stirker auf
die britischen Soldatenfiguren legten: «The enemy in each of these films is
not an individual German: their focus rather is on the ability of the Brit-
ish to endure adversity and to survive.»'® Powell und Pressburgers Film
sowie THE ONE THAT GoT AwAy (1957), in dem Hardy Kriiger als deutscher
Soldat aus einem Kriegsgefangenenlager ausbricht, lauteten sodann eine
neue Phase ein, in der vermehrt <Good Germans> in britischen Kriegsfil-
men auftauchten (Abb. 68-69). Beide Filme landeten im Jahr 1957 in den
Jahresbestenlisten von GrofSbritannien und der BRD auf einem der vor-
dersten Range.

Auch wenn man die bisherige Karriere des Regieduos betrachtet,
waren das Kriegsfilmgenre und der «<Good German> keine zuféllige Wahl;
dabei werden zudem die transnationalen Verflechtungen offensichtlich,
die das Filmprojekt von Anfang an pragten: Wahrend Powell in Grof3-
britannien geboren wurde und dort alle seine Filme drehte, war Press-
burger ein Osterreichisch-ungarischer Emigrant, der seine Karriere bei
der UFA begann und 1935 vor den Nazis iiber Paris nach London floh.
Zur Zeit des Zweiten Weltkriegs erlangten sie gemeinsam Berithmtheit
mit populdren Propagandafilmen wie 4911 ParRaLLEL (GB 1941) oder ONE
oF OUR AIRCRAFT 1s MissiNG (GB 1942), in denen tapfere Soldaten tiber
sich hinauswachsen. Daneben drehten sie aber auch Filme, die sich nicht
stromlinienformig in den Dienst der Regierungspropaganda stellten. Als
Grofibritannien damit begann, Luftangriffe gegen die deutsche Zivil-
bevolkerung zu fliegen, und der Ton gegeniiber den Nazis zunehmend

166 Harper/Porter 2007, 47.
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scharfer wurde, erzdhlten sie in ihrem aufwendigen Farbfilm THE LiFE AND
DeaTH oF CoroNEL Brimp (GB 1943) vom Leben des britischen Offiziers
Clive Candy (Roger Livesey) und seinem Kontrahenten Oberst Theodor
Kretschmar-Schuldorff (Adolf Wohlbriick).!*” Darin bedienten sie nicht
das eindimensionale Bild des <Evil Nazi>, sondern machten das Duell zu
einem Gentleman’s Game mit einem fairen deutschen Gegner.

Auch nach dem Krieg lief} die beiden das Thema des <Good German»
nicht los. Auf Bestreben von Pressburger planten sie eine Biografie {iber
Richard Strauss und suchten dafiir in den USA nach Geldgebern.'*® Bei
der Recherche fiir das Projekt half ihnen mit Giinther Stapenhorst ein alter
Freund Pressburgers.'® 1935 war der deutsche Filmproduzent ebenfalls
nach London geflohen, kehrte mit Ende des Krieges aber wieder in seine
Heimat zuriick. Dank ihm konnten die Archers mit Strauss” Witwe und
Sohn sprechen.”® Obwohl es 1952 eigentlich ein fertiges Drehbuch gab,
entschieden sich die beiden schliefilich gegen das Projekt: Sie schétzten
den Komponisten aufgrund seiner Beziehungen zum Nazi-Regime als zu
kontroverse Figur fiir die damalige Zeit ein."”

Nachdem zu Beginn der 1950er-Jahre eine Reihe von Projekten der
Archers in der Planungsphase scheiterten, kam erneut ein wichtiger
Impuls von Stapenhorst. Er schlug ihnen die Geschichte von Kapitan Hans
Langsdorff und der Graf Spee vor.'”? Riickblickend bezeichnete Powell
Stapenhorst gar als den <echten> Helden von THE BATTLE oF THE RIVER
PratE, da dieser die positive Darstellung des deutschen Protagonisten als
Schliissel fiir den Erfolg des Films gesehen und (wohl nicht zuletzt wegen
des Erfolgs von T DeserT Fox in der BRD) von Beginn an das Poten-
zial auf dem deutschen Markt erkannt hatte.”” Fiir das Regieduo war es
die willkommene Riickkehr in ein bekanntes Genre; die transnationale
Kriegsfilmwelle bot zudem die Moglichkeit, an alte Erfolge anzukniipfen.
Ihre letzte Produktion war der extravagante Tanzfilm Tae TaLEs oF Horr-
MANN (GB 1951) nach Jacques Offenbachs Oper gewesen, der ganz auf den
Gesang und die opulente Ausstattung setzte und sich weniger fiir eine

167 In diesem Jahr vereinbarten die alliierten Streitkrifte, dass es bei einem Sieg nur die
bedingungslose Kapitulation Deutschlands geben konne.
168 Vgl. Powell 1995, 147.

169 Pressburger und Stapenhorst arbeiteten bei der UFA u. a. gemeinsam an DER KLEINE
SEITENSPRUNG (Reinhold Schiinzel, D 1931) und Emir unp pie DeTexTIVE (Gerhard Lam-
precht, D 1931).

170 Vgl. ebd., 206.
171 Vgl. ebd., 217.

172 In seiner Autobiografie schreibt Powell: «Stapi [Pressburgers Spitzname fiir Stapenhorst]
says it would make a fabulous naval picture, and just our cup of tea» (vgl. ebd, 148).

173 Vgl. ebd., 327.



182 Helden an Bord

kohédrente Geschichte interessierte.'” Der Film erzielte beim Publikum
trotz des grofien Budgets nicht den erwarteten Erfolg. Auch deshalb sollte
der néchste Film den Fokus wieder stérker auf eine geradlinige Abenteu-
ergeschichte richten. Als Inspiration diente ihnen der Propagandafilm In
WHaica WE Serve (Noél Coward / David Lean, GB 1942), der ein Hohelied
auf die Royal Navy und den selbstlosen Einsatz der Soldaten singt. Noél
Coward spielt darin die Hauptrolle des aufrichtigen und immer fairen
Kapitans, dem seine Mannschaft bedingungslos folgt. Ironischerweise lie-
ferte nun ausgerechnet Coward — 11 Jahre nach seinem satirischen Lied
Don’t Let’s Be Beastly to the Germans — das Vorbild fiir einen «<Good German.

Dank friiherer Verdienste hofften die Archers fiir die aufwendigen
Schlachtszenen auf die Hilfe der Royal Navy.'”” Wahrend aber in den USA die
Hollywoodstudios auch nach dem Krieg eng mit dem Militir zusammenar-
beiteten und dafiir Eingriffe ins Drehbuch akzeptierten,'”® gab es diese etab-
lierten Strukturen der «public diplomacy> in Grofsbritannien nicht im gleichen
Ausmaf3. Powell halt in seinen Memoiren mit britischem Humor fest: «The
Royal Navy didn’t have anything so vulgar as a publicity department.»'”” Fiir
ihr Filmprojekt mussten sie deshalb erst einen formellen Antrag auf Unter-
stiitzung an die Admiralitdt senden und erhielten daraufthin die Zusage,
Material zur Verfiigung zu stellen und militdrische Beratung zu garantie-
ren.”” Die Royal Navy fand Gefallen an der Nacherzdhlung eines britischen
Triumphes und storte sich auch nicht an der Darstellung des «<Good Germarn:
Am Drehbuch nahmen die Militarexperten primar Korrekturen vor, die sich
auf taktische Details und den genauen Ablauf der historischen Ereignisse
bezogen."”” An der Darstellung des deutschen Protagonisten wurde aus Sicht
der Royal Navy nichts bemangelt. Aufgrund dieser reibungslosen Zusam-
menarbeit wird im Film auch als erstes der britischen Marine gedankt, und
Powell betonte riickblickend den bedeutenden Beitrag der Admiralitat: «As it
was, all doors were opened to me. I moved, arrived, and departed with all the
authority of the Admiralty. The result is up there on the screen.»'®

In der Planungs- und Finanzierungsphase gab es auflerdem Kontakt
zu einem amerikanischen Filmstudio. Die Bemithungen weisen erneut dar-

174 Vor THe BATTLE OF THE RIVER PLATE startete in GrofSbritannien mit On ... RosaLinpa!!
(GB 1955) ein weiteres Musical der beiden Regisseure. Zu diesem Zeitpunkt war die
Produktion des Kriegsfilms bereits abgeschlossen.

175 Seit dem Propagandafilm Tue VoLunTEER (GB 1944) wurden die Archers von der
Admiralitdt mit Wohlwollen betrachtet (vgl. ebd., 259).

176 Vgl. Haak 2013, 81 ff.
177 Powell 1995, 259.

178 Ebd., 260, 267.

179 Vgl. Powell 1955a, 27 ff.
180 Powell 1995, 290.
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auf hin, dass man sich zur damaligen Zeit von der Verbindung zwischen
«Good German> und Kriegsfilm einen internationalen Erfolg versprach.'
Bereits friih hatten die Archers mit 20th Century Fox und Spyros Skouras
einen Vorvertrag unterschrieben, der ihnen drei Monate Zeit gab fiir die
Recherchen und das Verfassen eines Drehbuchs.'®? Als Chef des Hollywood-
studios war Skouras entscheidend am Erfolg von Tue DEsert Fox beteiligt
gewesen und erkannte deshalb gleich das Potenzial der Geschichte. Es war
sein Wunsch, fiir die Rolle des britischen Kapitans Harwood, der Langs-
dorff und die Graf Spee verfolgt, mit Jack Hawkins eines der bekanntesten
Gesichter der britischen Kriegsfilmwelle zu verpflichten und damit dem
Film eine weitere Attraktion hinzuzufiigen."® Hawkins wollte aber nicht
erneut in Uniform schliipfen, was schliefslich auch der Grund war fiir das
Scheitern der Zusammenarbeit zwischen den Archers und der 20th Century
Fox: Fiir Skouras kam einzig der britische Schauspieler fiir die Rolle infrage,
weshalb das Filmprojekt monatelang keine entscheidenden Fortschritte
machte. Vergeblich versuchten Powell und Pressburger Skouras von einem
anderen Schauspieler zu iiberzeugen.' In ihrer Not wandten sie sich dann
an John Davis, den Leiter des britischen Filmstudios The Rank Organisation,
mit dem sie in den 1940er-Jahren erfolgreich zusammengearbeitet hatten.
Zum Bruch kam es damals, weil Davis THE Rep SHOES (GB 1948) wegen
seiner experimentellen Machart einen reguldren Kinostart in Grofsbritan-
nien verweigerte.'® Die geradlinige Abenteuergeschichte mit dem deut-
schen Kapitan als tragischem Helden war nun aber wieder ganz nach dem
Geschmack des britischen Produzenten, der vor allem massentaugliche
Unterhaltung suchte. Er bestand aufierdem nicht auf bestimmte Schauspie-
ler, und so kam das Filmprojekt bei The Rank Organisation unter Vertrag.'®

THE BaTTLE OF THE RIVER PLATE war nun eine ausschliefilich britische
Produktion, und Paramount {ibernahm den Vertrieb fiir die USA. In der Folge

181 Allgemein kam es zur damaligen Zeit bei britischen Filmen vermehrt zu Koprodukti-
onen mit den USA. So ist etwa auch Tue Bripge on THE River Kwar (David Lean, GB/
USA 1957) eine Zusammenarbeit mit Hollywood; zudem spielt der amerikanische Star
William Holden neben dem britischen Schauspieler Alec Guinness die Hauptrolle. Ab
den 1960er-Jahren gab es dann in Europa einen deutlichen Zuwachs der Koproduktio-
nen zwischen GrofSbritannien, Frankreich und der BRD, um der Konkurrenz aus den
USA etwas entgegenhalten zu konnen (vgl. Bergfelder 2005, 53 ff.).

182 Vgl. Powell 1995, 265.

183 Zu Beginn der 1950er-Jahre war Hawkins in den erfolgreichen Kriegsfilmen ANGELs
ONE Five (George More O’Ferrall, GB 1952) und Tue CrukL Sea (Charles Frend,
GB 1953) zu sehen.

184 Vgl. ebd., 281.

185 Nur dank der amerikanischen Verleiher wurde der Film dann doch noch zum groflen
Erfolg (vgl. ebd., 11).

186 Da er das machtige Hollywoodstudio 20th Century Fox und seinen Chef ausgestochen
hatte, war der Vertrag fiir Davis auch ein personlicher Triumph (vgl. ebd., 284).
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machten die Vorbereitungen fiir die Dreharbeiten schnelle und entschei-
dende Fortschritte. Als Ersatz fiir Jack Hawkins konnte mit Anthony Quayle
ein aufstrebender britischer Schauspieler verpflichtet werden."’ Fiir kurze
Zeit war auch ein deutscher Schauspieler fiir die Rolle des «<Good German> im
Gesprach, womit man nochmals starker das bundesdeutsche Kinopublikum
angesprochen hitte.’® Am Schluss fiel die Wahl aber auf Peter Finch, der nicht
nur in Grofibritannien bekannt war, sondern bereits in Hollywood gearbeitet
hatte. Bei der Entscheidung half erneut Pressburgers alter Freund Stapen-
horst. Er glaubte fest daran, dass Finchs sympathische Darstellung des deut-
schen Kapiténs fiir einen groflen Kassenerfolg in der BRD sorgen kdnnte.'®

In der Folge entwickelte sich das Drehbuch in eine dhnliche Richtung
wie THE SEa CHask: Fiir Powell und Pressburger war von Beginn an klar,
dass der Abenteuercharakter verbunden mit dem diplomatischen Konflikt
und dem tragischen Schicksal Langsdorffs im Fokus stehen wiirde."”” Um
den Respekt gegeniiber dem «Good German> zu betonen, diente ihnen die
Geschichte des britischen Handelskapitans Patrick Dove, dessen Schiff
von Langsdorff versenkt wurde und der sich danach iiberraschend mit
dem deutschen Offizier anfreundete. Bereits wahrend des Zweiten Welt-
kriegs publizierte der echte Dove das Buch I was Graf Spee’s Prisoner! (1940),
in dem er Langsdorff als fairen Kontrahenten beschreibt und ihn gar zum
Helden stilisiert. Wenn es in Tae Sea Crask Jeff Napier ist, der sich vor
dem Gegner verbeugt, kommen diese Ehrenbekundungen gegeniiber dem
<Good German> nun in Powell und Pressburgers Film von Dove."”" Einzig
die Rollen zwischen Handelsmarine und Militér sind vertauscht.

Gleich wie beim amerikanischen Vorganger wurde auch die Figur des
deutschen Kapitdans von Entwurf zu Entwurf zunehmend zur eindeutig
positiven Figur umgeschrieben, und es verschwanden die kritischen Spit-
zen gegen Deutschland und die Nazis: In einer frithen Version vom Juni
1955 stattete Pressburger die Matrosen der Graf Spee fiir die Eroffnungs-
sequenz mit Pistolen und Schwertern aus. Das Hakenkreuz auf ihren Uni-
formen sollte deutlich sichtbar sein.”” Bei der Kaperung von Doves Schiff

187 Nur zwei Jahre spater spielte Quayle in Ice CoLp 1x ALex (J. Lee Thompson, GB 1958)
einen «<Good German>. Der Film wird in Kapitel 3 ausfiihrlich behandelt.

188 Hein Heckroth, der fiir die Ausstattung in TaHE REp SnoEks einen Oscar erhielt und in
den 1950er-Jahren wieder in Deutschland arbeitete, empfahl den Archers den Biihnen-
schauspieler Hanns Ernst Jager (vgl. Heckroth 1955, 0.S.).

189 Vgl. Powell 1995, 327.

190 Vgl. ebd., 281.

191 Patrick Dove stand den Archers beratend zur Seite. Im Film wird er von Bernard Lee
gespielt, der spéter vor allem als M in zahlreichen James Bonp-Filmen bekannt wurde.

192 «All have guns and knives in their belts and carry the Swastika displayed somewhere
on their person» (Pressburger 1955a, 2).
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waren die Deutschen damit als Mischung aus <Evil Nazis> und Piraten vor-
gestellt worden. Als Dove die Graf Spee betritt, plante Pressburger aufier-
dem einen Dialog mit dem ersten Offizier, in dem der britische Kapitan
seine Ablehnung gegeniiber den Nazis zeigt und sich tiber das schlechte
Englisch seines Gegeniibers amdisiert.'”® Diese Begegnung riickt den deut-
schen Soldaten mit seinem strengen Auftreten und der lauten Stimme deut-
lich in Richtung des bekannten Komddienstereotyps eines «militaristischen
Deutschen> und hatte ihn von Beginn an zur Zielscheibe einer Reihe von
Witzen gemacht.' Hingegen ist Langsdorff auch in den frithen Drehbuch-
fassungen bereits konsequent als ernster und fairer Kapitan gezeichnet, der
es ablehnt, vor seinen Untergebenen den Hitlergruf} zu zeigen.

In der ersten Version hatte Pressburger aber noch eine langere Szene
ausgearbeitet, um die Verletzlichkeit des «<Good German> und sein mora-
lisches Dilemma starker herauszustellen. Gegen Mitte des Films feiert die
Mannschaft das Weihnachtsfest, wahrend Langsdorff einsam in seiner
Kabine sitzt:

All through this scene the distant carol-singing can be heard. Captain
Langsdorff is alone. He looks desperately tired. The strain of more than
three months ceaseless vigilance has told on him. He sighs and picks up
a leather frame holding a photograph of his wife and children. The car-
ol-singing goes on. Langsdorff murmurs the words of the distant carol as
he looks at his family.'®

Gleich darauf betritt Dove das Zimmer, und Langsdorff erzahlt ihm nach-
denklich von der Jagd zweier deutscher Kreuzer auf das britische Linien-
schiff Rawalpindi, dessen Kapitan bis zum tragischen Ende dagegenhielt.
In Gedanken bei den zivilen Opfern sagt Dove: «It was murder.» Worauf
der deutsche Kapitdn antwortet: «Yes. It was murder.»'* Noch bevor sich
das tragische Schicksal der Graf Spee und seines Kapitans andeutet, zeich-
net die Szene so einen verletzlichen Protagonisten, der an seiner Aufgabe
zu scheitern droht. Dariiber hinaus sollte am Ende der Sequenz spiirbar
werden, dass Langsdorff sich nicht mit der Politik der Nazi-Regierung
identifizieren kann, die zivile Schiffe zum Abschuss freigibt.

Auch das Ende des Films hatte sich Pressburger urspriinglich anders
gedacht. Es hitte erneut den Triumph Grofibritanniens betont und pas-

193 Ebd., 5f.

194 Vgl. Schweinitz 2006, 50.
195 Pressburger 1955a, 41.
196 Ebd., 42.
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send zum Abenteuercharakter eine humorvolle Schlusspointe gehabt:
Nach dem Untergang der Graf Spee zeigt eine Reihe von Aufnahmen die
britischen Schiffe Ajax und Achilles. Auf den Decks stehen die versam-
melten Mannschaften und jubeln lautstark {iber den Sieg. Darauf ist in
der Voiceover zu vernehmen, dass die Kreuzer schon auf dem Weg zum
nachsten Abenteuer seien. Unermiidlich auf der Jagd nach dem Feind.
Diese finalen Worte wollte Pressburger im Grunde durch Einstellungen
der schlafenden Kapitdne konterkarieren und so mit einer leichten Note
schliefsen.'”

In der finalen Drehbuchfassung vom August 1955 waren die erwahn-
ten Varianten indes nicht mehr enthalten.”® Damit bleibt Langsdorff lan-
ger die starke Figur ohne erkennbare Schwachen, und der Respekt gegen-
tiber den Deutschen wird noch prominenter markiert. Anstatt im Duell
die cleveren Briten in den Vordergrund zu riicken, steht nun der faire
Kampf zwischen den beiden Parteien im Zentrum, bei dem der Film den
Triumph der Briten mit dem tragischen Ende des fairen Gegners verbin-
det. Wie bereits bei THE SEa CHASE dominiert damit der Abenteuercha-
rakter der Geschichte, und im englischen Kontext ist Langsdorff als ein-
deutiger <Good German> der passende Kontrahent fiir ein Duell zwischen
Gentlemen, der letztlich die Sympathien auf seiner Seite hat. Damit schafft
es der Film, die nostalgischen Gefiihle auf hoher See zu bedienen, wie sie
in zahlreichen britischen Kriegsfilmen der damaligen Zeit zu finden sind.
Typisch ist auch, dass im Gegensatz zu den amerikanischen Genreproduk-
tionen keine Liebesgeschichte von der Kriegshandlung ablenkt und somit
der Fokus allein auf die Manner in Uniform gerichtet ist.

A Gentleman’'s War

Der Anfang des Films versetzt uns direkt ins Abenteuersetting und evo-
ziert nostalgische Gefiihle: Die Kamera blickt auf das weite Meer hinaus,
und die Voiceover verkiindet, begleitet von dramatischer Musik: «This
is a story of sea power.» Weiter ist aus dem Off zu horen, dass obwohl in
Europa der Blitzkrieg tobt, sich die Probleme auf See nicht geandert haben.
Sozusagen als Beweis kommt es kurz darauf zum ersten Angriff durch die
Graf Spee auf das britische Handelsschiff von Kapitan Dove (Abb. 70-73).
Wie von Pressburger bereits in den frithen Drehbuchfassungen angedacht,
erinnert die Aktion der Schiffskaperung an einen Piratenfilm, die Haken-

197 Vgl. ebd., 127 ff.
198 Vgl. Pressburger 1955b.
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T RS\
70-73 Die Graf Spee als Piratenschiff zu Beginn von THE BATTLE oF THE RIVER
PLATE.

kreuze auf den Uniformen der deutschen Matrosen sind aber verschwun-
den. Als Warnung gibt das Panzerschiff eine Reihe von Kanonenschiissen
ab. Um sich kenntlich zu machen, hissen die Matrosen die Reichskriegs-
flagge, wobei das Hakenkreuz am Ende der Einstellung hinter dem Fah-
nenmast verschwindet. Die Anspielung auf die deutsche Marine als See-
rauber macht Kapitan Dove kurze Zeit spater explizit. Als Gefangener auf
dem Weg zur Graf Spee, sagt er zum ersten Offizier: «Pirates, that's what
you are.» Die Parallele geht mit der Einfiihrung des Panzerschiffes weiter.
Unterstiitzt durch bedrohliche Musik, nahert sich ihm die Kamera. Wah-
rend das Begleitboot langsam hochgezogen wird und im Bauch des Schif-
fes verschwindet, sehen wir von Kapitan Doves Blickpunkt aus den Stolz
der deutschen Marine: In Untersicht prasentiert die Kamera nun die méch-
tigen Kanonenvorrichtungen und den reibungslosen Ablauf an Bord. Die
eindriicklichen Dimensionen des Schiffes und Doves missliche Lage wer-
den abermals hervorgehoben, wenn sich die stdhlernen Klappen iiber ihm
schlieffen und das Bild fiir kurze Zeit im Dunkeln versinkt.

Von Beginn an stellen Powell und Pressburger die Attraktionen ihres
Films offen aus. Vistavision und Technicolor lassen die Kanonensalven
und das Panzerschiff umso eindriicklicher wirken. Gepaart mit der schnell
geschnittenen Kaperung und der nostalgischen Voiceover lasst die Eroff-
nungssequenz auf ein spannungsgeladenes Abenteuer hoffen. Von der
Graf Spee und ihrer Besatzung geht anfanglich noch eine starke Bedro-
hung aus. Dies d@ndert sich aber bereits in der nachsten Szene und mit der
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Vorstellung von Kapitan Hans Langsdorff. Hier schldgt der Film einen
neuen Ton an und fiihrt ins zweite Thema des Films ein: Die Freundschaft
zwischen den beiden Kapitdnen und die Respektbekundung gegentiber
dem «Good German»: Der erste Offizier fithrt Dove mit einem triumphie-
renden Licheln in die gerdumige Kapitanskabine. Der Gefangene schaut
sich beeindruckt um, als Langsdorff energischen Schrittes den Raum
betritt. Sogleich wird die Differenz zum ehrgeizigen Offizier etabliert, der
zweimal vergeblich versucht, dem Kapitdn den Hitlergruf§ abzuringen.
Der Untergebene bleibt im Film eine der wenigen Figuren, die direkt in
die Nahe des Nazi-Regimes geriickt werden. Wie bereits bei John Way-
nes Figur wird hier gleich deutlich signalisiert, dass sich Langsdorff dem
Vaterland und nicht dem Personenkult um Hitler verpflichtet fiihlt. Damit
folgt der Film auch der damals verbreiteten Meinung, dass sich die Kriegs-
marine von allen Streitkrédften Hitler am wenigsten unterordnete.

Da das Regieduo fiir den Film reichlich Material recherchiert hatte,
verdffentlichte Powell zusatzlich einen Roman zum Film."” Darin weist er
direkt auf die Sonderstellung der deutschen Marine hin:

Dove had already noticed that very few people in the ship gave anything
but the regular Naval salute. As a matter of fact, it was not only uncommon,
but highly unpopular, in the German Navy to give the Nazi salute at all,
until it was made compulsory after the attempt on Hitler’s life in 1944.2°

Am Anfang begutachtet Dove sein Gegeniiber skeptisch. Dann macht
Langsdorff den ersten Schritt und reicht dem britischen Kapitian freund-
lich die Hand. Dieser ist damit jedoch noch nicht besanftigt und protes-
tiert wiitend gegen die Kaperung, da sie seiner Meinung nach in neutralen
Gewdssern stattfand. Langsdorff hort aufmerksam und geduldig zu. Die
Wogen glatten sich erst ein wenig, als der deutsche Kapitan ein Getrank
offeriert. Hier finden die Anspielungen auf die Piraterie eine humorvolle
Fortsetzung, denn Langsdorff bietet seinem Kollegen mit Scotch und
Zigarren Diebesgut von britischen Schiffen an. Doch gleich darauf wird es
wieder ernst. Mit Wehmut in der Stimme bekraftigt Langsdorff sein Miss-
behagen hinsichtlich der zivilen Opfer und des Versenkens feindlicher
Handelsschiffe. Er wiinscht sich eine Schlacht auf offener See zuriick. Als
Dove bereits die Kabine verlassen hat, sehen wir Langsdorff in Gedanken
versunken iiber eine Karte gebeugt an seinem Schreibtisch sitzen.

199 Auf dem Umschlag steht passenderweise: «This is not an historical document, it is
an adventure-story.» Im Roman gibt es klarere Spitzen gegen die Deutschen, und der
Duellcharakter wird starker betont (vgl. Powell 1956 a).

200 Ebd., 23.
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Ahnlich wie in Tue Sea Crask stellen Powell und Pressburger ihren
deutschen Kapitan eindeutig als positiven Protagonisten vor, dieses Mal
aber mit anderen nationalen Eigenschaften. Wahrend Ehrlich in seinem
Auftreten und Handeln an einen klassischen Westernhelden erinnert, ent-
spricht Langsdorff mit seinem Charisma und hoflichen Benehmen mehr
dem fairen und auf Etikette achtenden britischen Gentleman. Die Szene
unter Deck ist als explizite Anndherung der eigentlichen Kontrahenten
zu verstehen, in der wir durch Dove den «Good German> besser kennen-
lernen. Diese externe Perspektive auf Langsdorff bleibt in den meisten
Szenen bestehen, wodurch die Respektbekundung gegeniiber dem ehe-
maligen Feind betont wird. Dass das erste Aufeinandertreffen der beiden
Kapiténe der Beginn einer Freundschaft ist, beschreibt Powell ausdriick-
lich im Roman: «[TThe curious thing was that both men, although officially
enemies, felt that they made a friend.»*"!

Zu Beginn etabliert THE BATTLE oF THE RIVER PLATE also eine Mischung
aus Abenteuer und Respektbekundung, wobei beide Aspekte von tie-
fer Nostalgie gepragt sind.?” Diese romantische Vorstellung des Krieges
pragt lange Zeit den Ton des Films. Erst als britische Schiffe der Graf Spee
schweren Schaden zufiigen und sie sich nur mit Miithe und Not in den
Hafen von Montevideo retten kann, nimmt die Handlung eine dramati-
sche Wendung. Erneut dhnlich wie in Tue SEa CraasE wird Langsdorff mit
seinem Schiff zum Spielball der Diplomatie. Doch Powell und Pressburger
kosten die spannende Situation starker aus als Farrow und erinnern daran,
dass die missliche Lage der Graf Spee damals zum weltpolitischen Ereig-
nis wurde. Hier kommt der Radiomoderator Mike Fowler (Lionel Murton)
ins Spiel.® Er ist zuféllig vor Ort und richtet sich in einer Bar ein Studio
ein, um im Stil eines Sportkommentators iiber jede Neuigkeit zu berich-
ten. Wahrend unter den Politikern {iber das Schicksal der Graf Spee ver-
handelt wird, legt der Film das Gewicht auf den Duellcharakter zwischen
Deutschland und England. Der deutsche Botschafter ist {iberdeutlich als
dummer Nazi markiert, der wiederholt den Hitlergruf$ macht. Am Ende
unterliegt er seinem britischen Gegentiiber, der geschickt mit dem uru-
guayischen Prasidenten verhandelt und mit Falschinformationen dafiir
sorgt, dass die Graf Spee keinen Ausbruchsversuch unternimmt. Die aus-
fiihrliche Beschreibung der Machtspielereien passt in die Entstehungszeit

201 Ebd., 30.

202 Nur in einem kurzen Moment sieht man verletzte britische Soldaten. Ansonsten for-
dern die Schlachten keine sichtbaren Opfer.

203 1939 war der reale Mike Fowler in Montevideo vor Ort und konnte deshalb fiir die
BBC {iber die Ereignisse berichten. Erst dadurch wurde der Untergang der Graf Spee
zu einem so groflen Weltereignis.



190 Helden an Bord

des Films. Wahrend des Kalten Krieges und insbesondere gegen Ende der
1950er-Jahre ging es meistens nicht um kriegerische Konflikte, sondern es
stand vielmehr die internationale Diplomatie im Zentrum. Als THE BATTLE
oF THE RIVER PLATE seine Premiere feierte, erlitt die britische Regierung mit
der Suezkrise gerade ihre schwerste Niederlage, womit die Uberlegenheit
des britischen Diplomaten, wie sie Powell und Pressburger in ihrem Film
zelebrieren, noch starker wie eine nostalgische Erinnerung an vergangene
Zeiten wirkt.

Wenn es in Montevideo um das Schicksal des Panzerschiffes geht,
riickt die Figur des deutschen Kapitdns in den Hintergrund. Wie bereits
Kapitan Ehrlich ist Langsdorff in dieser Situation machtlos. Sein Kampf
findet allein auf hoher See statt. Erst als die Deadline fiir die Graf Spee
ablauft und das Schiff gezwungen ist, den Hafen zu verlassen, muss
Langsdorff wieder handeln. Im Gegensatz zu Ehrlich kann er allerdings
nicht fliichten. Er muss sich entscheiden, ob er Hitlers Wunsch folgt und
den Kampf bis zum letzten Mann sucht, oder das Schiff selbst versenkt.
Der Film zeigt in dieser schwierigen Situation nicht den deutschen Kapi-
tan. Aus der Perspektive des Journalisten Mike Fowler und der zahlrei-
chen Zuschauer:innen im Hafen von Montevideo sehen wir, wie sich das
Schiff langsam aus dem Hafen bewegt und kurze Zeit spater anhalt. Die
Stimme des Radiomoderators wird von einem lauten Knall unterbrochen,
als eine Reihe von Einstellungen das explodierende Schiff einfangen. Nur
fiir einen kurzen Moment gibt der Film dem britischen Triumph Raum,
wenn wir die jubelnden Soldaten und Diplomaten sehen.

Der Schluss des Films kehrt zur Ernsthaftigkeit zurtick und vermischt
pathetisch den britischen Triumph mit der Respektbekundung gegeniiber
dem «Good German>. Wahrend zuvor die Handlung meist in leuchtenden
Farben présentiert wurde, taucht hier das Abendrot die Szenerie in eine
melancholische Stimmung. Kurz vor der Explosion konnte Langsdorff
sein Schiff verlassen und beobachtet nun aus der Ferne die brennende Graf
Spee. In diesem Moment der Einsamkeit und personlichen Niederlage
mochte Kapitdn Dove ein letztes Mal mit ihm sprechen. Sichtlich gezeich-
net von den dramatischen Ereignissen dreht sich Langsdorff kurz zum bri-
tischen Kapitdn um, schaut dann aber gleich wieder auf die untergehende
Graf Spee. Zogerlich ndhert sich Dove und sagt mit grofier Empathie:
«I want you to know Captain, that everyone on the shore that has come in
contact with you respects you very much. And I can only say as a private
person even you are enemies. I am sorry to see you in this situation and
alone.» Wiederum erinnert Langsdorff an einen britischen Gentleman, der
sein schweres Schicksal mit Fassung tragt. Er antwortet Dove: «Every com-
mander is alone Captain.» Nun dreht er sich um, schiittelt seinem Freund
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74-77 Die finale Respektbekundung an den «Good German> in THE BATTLE OF
THE RIVER PLATE.

die Hand und bedankt sich (Abb. 74). Wieder allein blickt Langsdorff
nochmals auf das brennende Schiff, von dem in diesem Moment ein wei-
terer Feuerschwall ausgeht (Abb. 75). Langsdorffs folgenden Selbstmord
verschweigt der Film. Stattdessen horen wir Mike Fowler, der sich von sei-
nen Zuhorer:innen verabschiedet und ein letztes Mal die Teilnehmer des
Duells feiert. Dazu erklingt schwermiitige Musik, und mehrere Einstellun-
gen zeigen die Silhouette von Montevideo, die brennende Graf Spee und
die britischen Kreuzer im Abendrot (Abb. 76-77).

Mit dem Ende verbinden Powell und Pressburger die zwei dominan-
ten Themen von THE BATTLE oF THE RIvER PLATE: Die Radiostimme betont
erneut das grofie Abenteuer, und zuvor zollt Kapitdn Dove dem «Good Ger-
man> explizit seinen Respekt. Der pathetische Schluss mit den eindriickli-
chen Bildern und der orchestralen Musik verleiht dem tragischen Schicksal
Kapitdn Langsdorffs einen epischen Charakter und dem Film eine politi-
sche Tragweite. THE SEa CHaASE konzentriert sich am Ende auf das personli-
che Schicksal des Protagonisten und ldsst dadurch die politische Dimension
des «<Good German> ein wenig in den Hintergrund riicken.?* Nicht zuletzt,
weil es sich bei Langsdorff um eine militarische Figur handelt, kommt es
dagegen im Finale von THE BATTLE OF THE RIVER PLATE — wie bei THE DESERT
Fox — zur demonstrativen Respektbekundung gegeniiber dem ehemaligen

204 Mit dem Wegwerfen der Reichskriegsflagge wird am Ende dennoch auch Ehrlichs
Ablehnung gegeniiber dem Nazi-Regime betont.
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Feind. Passend zur Entstehungszeit gehen Powell und Pressburger dabei
noch einen Schritt weiter und propagieren mithilfe von Dove und Langs-
dorff eine Freundschaft zwischen Grofibritannien und Deutschland.

Ein supranationaler Film

Diese politische Botschaft betonte The Rank Organisation dann auch in
ihrer Werbung und legte die internationale Vermarktung des Films — ins-
besondere fiir die BRD — darauf aus. Powell sagte im Vorfeld der Premiere
sicherlich nicht zuféllig, dass sie sich bemdiiht hétten, «den Film im iiberna-
tionalen Geiste zu drehen».?®® Mit seiner Aussage spielte er auf die jiings-
ten politischen Entwicklungen an, insbesondere den NATO-Beitritt der
BRD im Mai 1955 und die laufenden Diskussionen um eine Europdische
Wirtschaftsgemeinschaft.*® THE BATTLE oF THE RIveErR PraTE wurde dadurch
nicht allein als Abenteuerspektakel beworben, sondern mit der Geschichte
einer Freundschaft auch als expliziter Kommentar auf die Gegenwart.
Hier zeigt sich konkret, dass der Film auf ein transnationales Publikum
abzielte. Die supranationale Botschaft des Films entsprach sogar starker
der damaligen bundesdeutschen Politik: Adenauer feierte mit dem Beitritt
zur NATO einen seiner grofiten politischen Erfolge, und die BRD gehorte
zu den Griindungsmitgliedern der Europdischen Wirtschaftsgemeinschaft.
Auf der anderen Seite des Kanals entschied sich die konservative briti-
sche Regierung gegen eine gemeinsame europdische Wirtschaftspolitik
und versuchte vorerst den Alleingang.?” Einen dhnlichen Kurs verfolgte
Premierminister Anthony Eden (gemeinsam mit Frankreich) auch in der
Suezkrise. Die bittere Niederlage machte indes endgiiltig klar, dass Grof3-
britannien im Kalten Krieg neben den USA und der Sowjetunion nur noch
eine untergeordnete Rolle spielte.”®

Dafiir, dass die politische Botschaft des Films wahrgenommen wurde,
sorgte auch der Rahmen der Weltpremiere. Bereits friih hatten Powell und

205 Vgl. [0. A.] 1956b, 39.

206 Im Mai 1955 erlangte die BRD ihre Unabhéngigkeit und wurde kurze Zeit spéter als
Mitglied in die supranational organisierte NATO aufgenommen (vgl. Ninkovich 1995,
98). Aus der Europdischen Wirtschaftsgemeinschaft (EWG) ging in den 1990er-Jahren die
heutige Europiische Union hervor.

207 Der schnelle Erfolg der Europdischen Wirtschaftsgemeinschaft fithrt dazu, dass 1959
Grofbritannien gemeinsam mit Danemark, Norwegen, Osterreich, Portugal, Schwe-
den und der Schweiz die Europiische Freihandelsassoziation (EFTA) griindete (vgl. Kers-
haw 2019, 162).

208 Zu Beginn der Produktion von THE BATTLE oF THE RIVER PLATE war der Konflikt in die-
ser Form nicht absehbar.
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Pressburger das Gefiihl, mit dem Film einen grofien Hit landen zu kon-
nen.”” Sie bemiihten sich deshalb gemeinsam mit The Rank Organisation
darum, dass der Film fiir die Royal Film Performance ausgewahlt wurde.
Begleitet von einem grofien Medienaufgebot findet diese Veranstaltung
jeweils Ende des Jahres und in Anwesenheit von Mitgliedern der konig-
lichen Familie statt. Aufgrund des offiziellen Rahmens und der geladenen
Gaste hatte die Auswahl ein politisches Gewicht und brachte dem Film
zusatzliche Aufmerksamkeit.*' Zur feierlichen Premiere kam nicht nur die
englische Konigin Elisabeth II., sondern mit Victore Mature, Anita Ekberg
oder Marylin Monroe waren auch internationale Filmstars prasent. Ent-
sprechend euphorisch berichtete die britische Presse {iber die Veranstal-
tung.ZH

Die Meinungen zum Film waren jedoch gespalten, wobei sich die Kri-
tiker — wie bereits bei THe SEa CHASE — nicht primér an der Darstellung des
<«Good German> rieben. Mehrere Kritiken lobten die spannende Handlung
und das Spektakel in Farbe und Breitformat. So schrieb etwa der Picturegoer:

It's a fantastic battle — fought out, first, like a macabre chess game in
squared-off sections of the crumbled grey sea, then brought to a grand-
stand finish when crowds line the colourful harbour watching the huge,
hulking ship and waiting for diplomatic intelligence to seal her fate. [...]
The script is taut, ironic — but with touches of that stiff upper lip [...]. But
discount this against the roaring Vistavision battle scenes and magnifi-
cent seascapes. Yes, you can run up a flag for this Royal Film Performance
choice. It sails home victorious.?"?

Wiederholt wurde auch Peter Finch fiir seine Verkorperung des <«Good
German»> gelobt.?”® Das Magazin Films and Filming war angetan von der
sympathischen Darstellung des deutschen Protagonisten, zeigte sich sonst
aber gelangweilt vom jlingsten Beitrag der britischen Kriegsfilmwelle.*'*
Deutlicher in seiner Kritik wurde John Gillett fiir Sight and Sound. Er storte

209 Vgl. Powell 1995, 304.

210 Bereits bei der ersten Royal Film Performance kurz nach dem Zweiten Weltkrieg durften
Powell und Pressburger einen ihrer Filme prasentieren: A MATTER OF LiFE AND DEATH
(GB 1946) ist eine Mischung aus Kriegs- und Marchenfilm und propagierte damals mit
einer Liebesgeschichte zwischen der amerikanischen Funkerin June (Kim Hunter) und
dem britischen Piloten Peter Carter (David Niven) die Freundschaft zwischen den bei-
den Nationen.

211 Vgl. etwa Billings 1956, 17; Rainer 1956, 17; [0. A.] 1956¢, 0. S.

212 [S.S.]1956, 16.

213 Vgl. [P. H.] 1956, 148; Speed 1956, 0.S.

214 Vgl. [P.G.B.] 1956, 22.



194 Helden an Bord

sich an der Masse von Kriegsfilmen und konnte der romantischen Ver-
klarung des Krieges in THE BATTLE OF THE R1vER PLATE nichts abgewinnen:

Why do British filmmakers revert so often to the war for inspiration, ten
years after its end, and what need in their audience do these films, prob-
ably the most consistently popular output of British studios, particularly
satisfy? [...] The producers have taken great pains to be fair to both the
British and the Germans — the film suggests that the conflict is conducted
by gentlemen who observe the rules of the game. It is surely an ironic com-
ment on the today if audiences are now able to look back on the war, almost
nostalgically, as a time when personal allegiances were firm and clear-cut,
unsullied by the doubts and fears of an uneasy peace.”

Mit den letzten Worten spielt Gillett ausdriicklich auf den Kalten Krieg
an und kritisiert die dominierende Nostalgie in THE BATTLE OF THE RIvER
Prate und in der britischen Kriegsfilmwelle allgemein. Daneben lobte er
aber ebenfalls Finchs darstellerische Leistung und bedauerte sogar, dass
der Film sich nicht noch stérker auf eine Charakterstudie Langsdorffs kon-
zentriert habe 2

Seine generelle Ablehnung gegentiber den Genreproduktionen passte
auch zu den um 1957 immer lauter werdenden Stimmen, die aufgrund der
Suezkrise gegen die Welle an Kriegsfilmen protestierten.?'” Bevor kurze Zeit
spater die ersten Filme der British New Wave herauskamen, die sich dhnlich
wie die Nouvelle Vague oder spater der Neue Deutsche Film gegen das Kino
der Kriegsgeneration stellte, duferten sich junge Kiinstler kritisch gegen-
tiber dem aktuellen britischen Filmschaffen und insbesondere den Kriegs-
filmen, die sie als konservative Produktionen der Tories betrachteten. Am
Hohepunkt der Kriegsfilmwelle entstanden und aufgrund seiner unkriti-
schen Feier des britischen Triumphs war THE BATTLE OF THE RIVER PLATE ein
dankbares Ziel. John Osborne, der spater das Drehbuch fiir Look Back 1N
ANGER (Tony Richardson, GB 1959) schrieb, schoss scharf gegen Powell und
Pressburgers Film.?"® In einem Essay mit dem ironischen Titel «They Call it
Cricket» hielt er sarkastisch fest, dass ein Grofsteil der britischen Bevolke-
rung u. a. in den <diotischen> Helden aus THE BATTLE OF THE RIVER PLATE
seine wichtigsten nationalen Mythen findet und an vergangene Triumphe

215 Gillett 1956, 152.
216 Ebd.
217 Murphy 2000, 234.

218 John Osborne war der bekannteste Vertreter der «Angry Young Men», die in den
1950er-Jahren mit einer Reihe von Romanen und Theaterstiicken in Grofbritannien fiir
Aufsehen sorgten.



Ein supranationaler Film 195

anschliefSen will, obwohl sich viele nicht einmal ein neues Gebiss leisten
konnten.””” Osborne beklagte die dominierende Riickwartsgewandtheit in
der britischen Bevolkerung und den politischen Kurs der Regierung, die ver-
zweifelt an alter Grofle ankniipfen mochte und sich dabei seiner Meinung
nach gegeniiber der Realitdt des Kalten Krieges verschliefse.”” In seinem
Essay spricht er direkt die Suezkrise und die Experimente der Royal Army
mit der Wasserstoffbombe an und sieht in diesem Sinne die Helden von Tae
BAaTTLE OF THE RIVER PLATE als konservative Produkte der damaligen Regie-
rung.”*! Die gleiche pazifistische Haltung und feindliche Stimmung gegen
die konservative Regierung und das britische Konigshaus findet sich auch
bei Lindsay Anderson.?”” Er feuerte eine Breitseite gegen die britische Film-
industrie, die sich vor einer Stellungnahme zu den Problemen der Gegen-
wart driicke.”” Als Kernproblem sah er dabei die Welle an Kriegsfilmen:

According to the testimony of our filmmakers [...], Britain is a country
without problems, in which no essential changes have occurred for the last
fifty years, and which still remains the centre of an Empire on which the
sun will never have the bad manners to set. Nothing is more significant of
this determination to go on living in the past than the succession of war
films which British studios have been turning out for the last four or five
years, and which shows no sign of coming to an end.”

Konkret kritisierte er, dass die Genreproduktionen die dominante Klas-
sengesellschaft in Grofsbritannien mit den dargestellten militdarischen
Hierarchien bestédtigen und in Anbetracht der unsicheren Gegenwart eine
Form von Eskapismus bieten wiirden. Erneut diente Powell und Press-
burgers Film als Negativbeispiel: «<Back there, chasing the Graf Spee again
in the Battle of the River Plate [...], we can make believe that our issues are
simple ones — it's Great Britain again!»**

Kurze Zeit spater — auch in Reaktion auf die polemischen Aufsatze
von Anderson und Osborne — griff Gillett das Thema ein weiteres Mal auf

219 Vgl. Osborne 1957, 76 f.
220 Ebd., 65 ff.

221 Seit Oktober 1952 war Grofibritannien die dritte Atommacht neben den USA und der
Sowjetunion. Durch die Versuche mit der Wasserstoffbombe wollte die britische Regie-
rung um Premierminister Harold Macmillan ihre Position als Weltmacht erhalten (vgl.
Kershaw 2019, 11).

222 Anderson drehte mit Trrs SporTING Lire (GB 1963) einen der erfolgreichsten Filme der
British New Wave.

223 Vgl. Anderson 1957, 157.
224 Ebd., 159.
225 Ebd., 160.
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und schrieb fiir Sight and Sound einen langen Artikel zur transnationalen
Kriegsfilmwelle. Dem amerikanischen Kino attestierte er in der Reaktion
auf den Koreakrieg die Fahigkeit zur kritischen Auseinandersetzung und
machte dies an einer Reihe brutaler Genreproduktionen fest.”® Im briti-
schen Kino fand er nichts Vergleichbares als Antwort auf die Identitdts-
krise der ehemaligen Kolonialmacht. Trotzdem fasste er die Kritik an den
Kriegsfilmen und THE BATTLE oF THE R1vER PLATE diplomatischer und dif-
ferenzierter zusammen als seine beiden Vorredner:

From 1945 onwards the political life of this country has been a melting-pot
of tentative idealism [...] and irresolute leadership. The granting of indepen-
dence to India and the handling of the Suez crisis are only two of the many
issues to arouse intense public recrimination during these years. At the same
time, the protracted economic crisis and failure to check inflation have had
their effect in some sapping of national self-confidence. The suggestion that
Britain was losing her power in the world was sufficient to arouse screams
and diatribes from many quarters, including the military; and the public have
grasped at any works that attempt to refute this allegation. Our war cinema
with its constant harking back to the «good old days», its nostalgia for the days
when «Britain was Great», has seemingly fulfilled a much-needed desire.?”

Die zunehmend kritischen Stimmen hatten selbstverstandlich mit dem
tiberwiltigenden Erfolg der Kriegsfilmwelle zu tun und waren auch bei
THE BATTLE OF THE RIVER PLATE eine Reaktion auf den grofien Zuspruch des
Films vonseiten des Publikums. Obwohl es zahlreiche negative Rezensio-
nen gab, schaffte es Powell und Pressburgers Film auf Platz 3 der Jahres-
bestenliste in Grofibritannien und war einer der grofsten Erfolge des Regie-
duos.”® Auch sonst vermochten es die negativen Meinungen nicht, die
Kriegsfilmwelle zu stoppen. Im folgenden Jahr gehorten mit THE BripGE
oN THE R1vEr Kwar und Dunkirk erneut zwei Filme tiber den Zweiten
Weltkrieg zu den erfolgreichsten Filmen. Es deutete sich mit politischen
Ereignissen wie der Suezkrise und den Proteststimmen aber ein langsamer
Wandel an, der zu kritischeren Kriegsfilmen fiihrte und in den 1960er-Jah-
ren dann auch zu einer abnehmenden Popularitidt der Genreproduktio-
nen.”” THE BATTLE OF THE R1vER PLATE gehorte am Hohepunkt der Kriegs-

226 Vgl. Gillett 1957, 124 f. Gillett erwédhnt u. a. Robert Aldrichs Arrack (USA 1956) als
positives Beispiel aus Hollywood.

227 Gillett 1957, 127.
228 Vgl. Harper/Porter 2007, 249; Powell 1995, 353.

229 Wie zuvor erwahnt, deuten THE BrRIDGE ON THE RivEr Kwar und DuNkIRK mit ihren
Hauptfiguren diesen Wandel bereits an.
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filmwelle somit zu den letzten Groffproduktionen, die ganzlich unkritisch
und romantisch verkldarend auf den Zweiten Weltkrieg zuriickblickten.
Auffillig an den kritischen Stimmen zu Powell und Pressburgers Film
ist, dass sich die Polemik und die Proteste nicht gegen die Darstellung des
<«Good German» richteten, sondern vielmehr gegen die Glorifizierung des
eigenen Militdrs und die dominanten patriotischen Botschaften. Ahnlich wie
bei THE SEa CHASE hatte das Figurenstereotyp auch hier sein Skandalpotenzial
schon ein Stiick weit verloren. Fiir den «Gentleman’s War> stellte der «Good
German> den passenden Gegenspieler dar und wurde so zu einer konven-
tionellen Figur in den abenteuerlastigen Kriegsfilmen. Gleichzeitig zeigt sich
in der Akzeptanz von Finchs sympathischer Interpretation des deutschen
Protagonisten — unterstiitzt durch The Rank Organisation, die in der Werbung
die supranationale Botschaft des Films betonte —, dass Deutschland in Grof3-
britannien nicht mehr primaér als Gefahr wahrgenommen wurde, sondern
nun auch in der breiten Bevolkerung als Verbiindeter im Kalten Krieg galt.
Dementsprechend war der «<Good German» auch ein positiver Faktor fiir den
Erfolg eines Filmes und wurde am Hohepunkt der britischen Kriegsfilmwelle
zu einem immer prasenteren und schliefslich etablierten Figurenstereotyp.

«Was soll der Weihrauch!»23°

Um den Film auf dem wichtigen bundesdeutschen Markt bestmoglich zu
bewerben, scheute The Rank Organisation keinen Aufwand. 30 deutsche
Journalist:innen wurden extra eingeflogen, um von der Royal Film Perfor-
mance zu berichten und am nachsten Tag an einer feierlichen Premiere in
Anwesenheit des deutschen Botschafters und zahlreicher ranghoher Mili-
tars teilzunehmen.”! Entsprechend begeistert berichteten die Presseleute
von den feierlichen Anldssen in die Heimat.?? Der Journalist Wilhelm Kir-
cherer betonte die politische Respektbekundung und zog eine Verbindung
von der Gegenwart zur NS-Zeit:

Man muss sich das eine Minute lang tiberlegen: Zum ersten Male nach dem
Krieg ehrt das Seefahrervolk England einen deutschen Gegner. Sagen Sie
jetzt nicht: «Naja, in einem Spielfilm!» Der Besuch der K&nigin gibt diesem
Film politisches Schwergewicht. Und die Urauffiihrung am Tage danach
unterstrich die Bedeutung. Vor dem Odeon-Theater am Leicester Square

230 [0.A.]1957a, 0.S.

231 Darunter waren auch Veteranen der Royal Navy und der deutschen Marine, der deutsche
Botschafter sowie wichtige Vertreter des britischen Kabinetts (vgl. Powell 1956b, 1 ff.).

232 Vgl. etwa [H. T.] 1956, 2.
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konzertierte eine Marinekapelle, wir schritten durch ein Spalier britischer
Seekadetten, und um uns im Royal Circle leuchteten nicht nur die matt-
gepuderten Schultern der Damenwelt, es blitzten die Orden der Admirale
und Commodores in ihren Festuniformen. [D]ieser Film soll ein Ehrensalut
der britischen Kriegsmarine vor ihrem ehemaligen deutschen Gegner sein.
Ob das fiir uns heute wichtig ist, nachdem durch den Fehler Mr. Edens die
Sowijets Osteuropa wieder fest in den Fangen halten? Der Fehler Edens ist
nicht der Fehler des britischen Volkes, genausowenig, wie Hitlers Fehler
von einst die des deutschen Volkes waren.?®

Besonders mit den abschlielenden Worten interpretierte Kircherer den
Film im Sinne der selektiven Erinnerungskultur. Die positive Darstellung
Langsdorffs und die feierlichen Premieren werden als Zustimmung des
ehemaligen Feindes gelesen. Ahnlich berichtete auch die Berliner Morgen-
post und betonte die «Fairness» und «Gerechtigkeit, die ein englischer Film
seinem deutschen Gegner widerfahren lasst».** Beeindruckt war der Jour-
nalist insbesondere von John Davis” Worten beim Mitternachtsdinner, der
in Anwesenheit des deutschen Botschafters von der Verpflichtung sprach,
«die er fiihle, den Film, die menschenbeeinflussende Macht, fiir die Ver-
standigung der Nationen einzusetzen, auch durch einen so fairen Blick auf
die Vergangenheit.»**

Die Werbestrategie der Rank Organisation war ein voller Erfolg. In
vielen wichtigen bundesdeutschen Tageszeitungen wurde an prominenter
Stelle iiber die Premieren berichtet und der Film noch vor seinem Kinostart
in der BRD gelobt. Wahrend die britischen Zeitungen mehr den Triumph
der Royal Navy und die Romantisierung des Kriegs thematisierten, riickte
bei den bundesdeutschen Journalist:innen sogleich der <Good German>
in den Fokus und damit die Verhandlung der eigenen Geschichte. Neben
den zahlreichen positiven Stimmen gab es vereinzelt aber auch zuriickhal-
tende oder negative Meinungen. Die Abendzeitung brachte die feierlichen
Anlédsse mit der Suezkrise in Verbindung. Ihre Journalistin Karin Thimm
zeigte sich befremdet von dem aggressiven Kurs der britischen Regierung
und bezeichnete London am Ende als «merkwiirdige» und «furchterre-
gende» Stadt.”® Die Frankfurter Allgemeine Zeitung wiederum {ibte kon-

233 Kircherer 1956, 0. S.

234 Geisler 1956, 9.

235 Ebd.

236 Auf die Frage, was die britische Regierung gegen Agypten tun wird, soll der britische
Schauspieler Anthony Quayle (der im Film Kapitan Harwood spielt) der Journalistin
geantwortet haben: «Sie wird Bomben werfen und Fallschirmtruppen absetzen» (zit.
in Thimm 1956, 6). Im bundesdeutschen Kontext weckte diese Formulierung sicherlich
Erinnerungen an die Fliegerangriffe auf deutsche Stadte im Zweiten Weltkrieg.
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krete Kritik am Film: Die Szene, in der die deutschen Matrosen den engli-
schen Gefangenen ein Weihnachtslied singen, sei eine «Entgleisung» und
das Ende Geschichtsfédlschung.”” Die Zeitung interpretierte allerdings das
offene Ende als eindeutig, wenn sie davon ausging, dass Langsdorff das
dramatische Finale tiberlebt.

Um den Erfolg in der BRD nicht zu gefdhrden, nahmen The Rank
Organisation und die Archers fiir die bundesdeutsche Kinoauswertung
deshalb Anpassungen am Film vor.?*® Die humorvolle Szene mit dem
Weihnachtslied fiel weg, und fiir das Ende des Films wurde eine neue
Voiceover geschrieben. Farbte der Kommentar des Radiomoderators auf
der englischen Tonspur das Finale stark im Sinne eines Sportereignisses,
richtete nun die deutsche Erzahlstimme vom Anfang den Fokus zuriick
auf den «Good German> und erwéhnt den Selbstmord:

Das war das Ende der Admiral Graf Spee. Fiir ihren Kommandanten Hans
Langsdorff gab es nur eines. Die Seemannsehre gebot ihm, das Ende seines
Schiffes nicht zu iiberleben. Wahrend der Gegner heimwirts lief, hallte im
Quartier des Marinearsenals in Buenos Aires der Schuss, der dem Leben
dieses von Freund und Feind hoch geachteten Mannes ein Ende setzte. Die-
ses Mannes, der ein Seemann war. Und ein Gentleman.

Wie beim tragischen Ende von THE Desert Fox kommt es auch hier zur
expliziten Respektbekundung, und Langsdorff wird als guter Deutscher
und Gentleman in die Nahe der britischen Heldenfiguren geriickt.

Damit der Film fiinf Monate nach seiner Weltpremiere auch in der
BRD erfolgreich starten konnte, rithrte The Rank Organisation erneut kraf-
tig die Werbetrommel und richtete den Scheinwerfer auf Hans Langsdorff
und die deutsche Marine. An die deutschen Tageszeitungen wurde ein
Tatsachenbericht zum Abdruck versendet, der die historische Tragweite
des Ereignisses betonte und ausfiihrlich das tragische Schicksal der Graf
Spee und ihres Kapitédns schilderte.? Passend dazu dufSerte sich zur bun-
desdeutschen Premiere des Films auch die Witwe von Hans Langsdorff
und lobte, «dass dieses Thema von englischer Seite so objektiv behandelt

237 [rjh] 1956, 0. S.

238 Fiir den Vergleich wurden die deutsche Blu-ray mit der Synchronfassung (KSM, 2010)
und die englische DVD (ITV, o.].) verwendet.

239 Zu Beginn des Tatsachenberichts gibt der Autor Gerd N. Winterberg eine Leseanlei-
tung fiir den Film: «Der Film hat Vorurteile fortgeraumt und Menschen in aller Welt
bewiesen, dass es zu jeder Zeit Madnner gab, die ihrem Gewissen folgten» (1957, 0.S.).
Unter anderen druckte Die Welt (gegriindet 1946 in der damaligen britischen Besat-
zungszone) den Tatsachenbericht ab (vgl. [gus] 1957, 0.S.).
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wurde.»*? In mehreren deutschen Grofsstddten gab es dariiber hinaus auf-
wendige Premieren. Die Urauffithrung fand in Kiel, dem Heimathafen
der Graf Spee, statt. Hierzu lud das britische Filmstudio ehemalige Besat-
zungsmitglieder des Panzerschiffes und sogar den fritheren Oberbefehls-
haber der Marine, Erich Raeder, ein.?*! Die Anwesenheit des bekannten
Marineoffiziers hatte doppelte Brisanz: Einerseits war er es, der damals
(gegen den Willen Hitlers) die Selbstversenkung genehmigte. Anderer-
seits durfte der verurteilte Kriegsverbrecher erst knapp zwei Jahre zuvor
das Gefiangnis in Spandau verlassen.2®> Ahnlich wie bei der Royal Film
Performance erhielt die Premiere durch diesen Ehrengast eine zusatzliche
politische Tragweite. Die Prozesse der Besatzungsmachte gegen hochran-
gige deutsche Militdrs waren ein Politikum in der BRD, und die Regierung
von Konrad Adenauer bemiihte sich mit einem aggressiven Kurs um die
Freilassung der Gefangenen.*® Raeder war einer der prominentesten und
angesehensten Insassen, der frithzeitig entlassen wurde. Spandau wurde
zum symbolischen Ort der «Ungerechtigkeit».?** Die Premiere in Kiel
konnte vor diesem Hintergrund durchaus als politische Botschaft wahrge-
nommen werden, die zu den damaligen Anndherungsversuchen der ehe-
maligen westlichen Besatzungsmaéchte passte und auch das neue Selbstbe-
wusstsein der BRD im Umgang mit der eigenen Vergangenheit bediente.
Die Premieren und die weiteren Werbemafinahmen der Rank Orga-
nisation waren Katalysatoren, die bewirkten, dass sich die Zeitungen auf
das ohnehin naheliegende Thema des «Good German> stiirzten. Dabei
zeigen sich in der bundesdeutschen Rezeption nicht allein Differenzen
zu Grofsbritannien, sondern auch zu THe SeEa CHasg, dessen Protagonist
in der BRD weit weniger ausfiihrlich diskutiert und kaum in Verbindung
mit der NS-Vergangenheit gebracht wurde. Wie bereits nach der Londo-
ner Urauffithrung waren zahlreiche Journalist:innen begeistert von THe
BATTLE oF THE R1viR PrATE und der Respektbekundung des ehemaligen
Feindes. Die Berliner Morgenpost hielt fest: «Wenn alle Kriegsfilme so loyal
waren [...], dann kénnte man wirklich an den Film als Verstandigungs-
mittel zwischen den Volkern glauben.»*® Fiir Christ und die Welt wére das

240 Ebd.

241 [UP] 1957, o.S.

242 Raeder wurde 1946 beim Hauptkriegsverbrecherprozess einzig im Anklagepunkt
«Verbrechen gegen die Menschlichkeit» nicht schuldig gesprochen. Verurteilt zu
lebenslanglicher Haft, wurde er nach nur neun Jahren begnadigt.

243 Vgl. Frei 2012, 194 ff.

244 Neben Spandau gab es das Gefangnis Landsberg. Dort wurden 1958 die letzten Insas-
sen entlassen, wahrend in Spandau noch Rudolf Hess, Albert Speer und Baldur von
Schirach inhaftiert waren (vgl. ebd., 302).

245 [W.S5.]1957, 0.S.
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Thema in deutschen Handen gar ein «billiges Heldenstiick» geworden,
und so lobte die Zeitung abermals die «Fairness und SelbstentaufSerung»
der Engldander.?* Wiederholt gab es auch Verweise auf Tue DEsert Fox,
die zeigen, dass das Figurenstereotyp des <Good German> wahrgenom-
men und eine Einordnung des Phanomens versucht wurde. So schrieb
etwa der Mannheimer Morgen in seiner positiven Kritik: «Wir sind Kriegs-
filmen gegeniiber misstrauisch geworden, erst recht, wenn es sich dabei
um deutsche Kriegsteilnehmer handelt. Der englische Film RomMEL hat
vor Jahren dieses Misstrauen besiegt und PAnzerscHIFF GRAF SPEE ist im
gleichen Geist gedreht.»*” Besonders pragnant fasst Bernd Nellessen in
Die Welt die Popularitédt des <Good German> zusammen. Trotz zahlreicher
festgestellter Fehler lobt er den «bunten» Film der Archers als «Dokument
der Fairness» und kritisiert im Gegenzug die weiterhin zahlreichen anglo-
amerikanischen Filme mit <Evil Nazis>. Weiter schreibt er:

Kriegsfilme des Auslands, die auch dem Gegner gerecht werden wollen,
sind erst jiingeren Datums. Noch geistern in den Vorstadtkinos [...] ver-
ruchte Spione und schandende Landser umbher [...]. Sie spielen auch heute
noch Geld ein, obwohl die Politik inzwischen ebenso wenig stehengeblie-
ben ist wie die Technik der Filmproduktion. Auf dem Kriegsfilmmarkt des
Auslands geht es noch verworren zu. Alt steht neben neu, grundverschie-
den voneinander; wer hitte es vor zehn Jahren fiir moglich gehalten, dass
heute Filme laufen, die den Gegner in einem bunten Bilderbogen so selbst-
los loben. Das politische wie das filmtechnische Schwarzweiss haben sich
aufgelost.>*

Selbst wenn sich viele Kritiker:innen von den eindriicklichen Schlachtsze-
nen in Technicolor und Vistavision begeistert zeigten, gab es nach der bun-
desdeutschen Premiere auch negative Einschdtzungen. Einzelne Zeitun-
gen auflerten sich skeptisch gegeniiber der Heldenverehrung und sahen
dahinter ein gewisses (wirtschaftliches) Kalkiil.*** Mehrmals wurden auch
dramaturgische Schwachen und die fehlende Tragik in der Darstellung
von Langsdorffs Schicksal beklagt. So war es dem Evangelischen Filmbe-
obachter sogar des Guten zu viel an Gerechtigkeit: «[M]an hat das Gefiihl
sich mehr im Raum der Nato als dem eines Kampfes auf Leben und Tod zu
befinden.»** Der bekannte Filmkritiker Wilfried Berghahn brachte als eine

246 [o0.A.]1957b, 0.S.

247 [hwb] 1957, o.S.

248 Nellessen 1957, 0. S.

249 Vgl. etwa Groll 1957, 0. S.
250 [Ze.] 1957, 179 f.
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der wenigen Stimmen auch erneut die Sorge um aktuelle bellizistische
Tendenzen zur Sprache, wie sie bei Tue Desert Fox noch prasenter war.
Fiir ihn romantisiert der Film «den Krieg auf unstatthafte Weise», weil er
vortauscht, «dass der Krieg doch eine grofiartige Sache sein kdnnte, wenn
echte Ménner ihn fithren».>' Am Schluss seiner negativen Kritik konnte er
sich dann auch nicht eine ironische Spitze gegen Grofsbritannien verknei-
fen, um damit auf die problematische Nostalgie des Films hinzuweisen:

Es entbehrt nicht einer gewissen Ironie, dass fast gleichzeitig mit diesem
Film aus dem britischen Verteidigungsministerium die Nachricht kommt,
dass England seine Schlachtschiffe verschrotten wird, weil sie im Atom-
zeitalter sinnlos geworden sind. Daran sollte man sich erinnern, wenn man
diesen Film gesehen hat. Man wird das Gefiihl fiir die Wirklichkeit wieder-

gewinnen.??

Solch warnende Stimmen blieben aber deutlich in der Unterzahl und hat-
ten keinen Einfluss auf den Erfolg des Films. THE BATTLE OoF THE RIVER
Prate landete 1957/58 auf dem 5. Platz der bundesdeutschen Jahresbesten-
liste, also nur ganz knapp hinter dem populdrsten westdeutschen Kriegs-
film, DEr ArzT vON STALINGRAD (Géza von Radvanyi, BRD 1958). Er
tiberfliigelte damit selbst den soliden Erfolg von Tue Sea CHASE.

Die Mischung aus Abenteuerfilm und demonstrativ ausgestellter
Respektbekundung gegeniiber dem ehemaligen Feind erweiterte im bun-
desdeutschen Kontext den filmischen Diskurs tiber den Zweiten Weltkrieg
und sorgte so fiir den groflen Publikumszuspruch. Die bundesdeutschen
Kriegsfilme waren bis zu diesem Zeitpunkt — aus finanziellen Griinden
und weil es den Bildern einen dokumentarischen Charakter gab — aus-
schliefSlich in Schwarz-WeifS gedreht. Demgegeniiber konnten Powell und
Pressburger mit dem Technicolor und VistaVision den Abenteuercharak-
ter und die spektakuldren Schlachtszenen zusitzlich betonen. Mit dem
<«Good German> in Farbe und auf hoher See hatten THE BATTLE OF THE RIvER
PraTe und THE SEa CHasEk ein Alleinstellungsmerkmal, das sich an den
Kinokassen auszahlte. Wenn Farrows Film hauptsédchlich auf die Abenteu-
erelemente gesetzt hatte und in Waynes Interpretation von Kapitan Ehr-
lich der <Good German> mitunter etwas in Vergessenheit geriet, gingen die
Archers und The Rank Organisation einen Schritt weiter: Der Film und die
begleitenden Werbemafinahmen riickten die politische Botschaft des Films

251 Aurich/Jacobsen 2017, 227 £.
252 Ebd., 228.
253 Vgl. Garncarz 1993, 202.
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ins Zentrum und markierten dadurch priagnant, dass der Film mit seiner
Darstellung des «<Good German> eine Erweiterung der bundesdeutschen
Kriegsfilme darstellte. Langsdorff ist nicht nur ein positiver, sondern im
entscheidenden Moment auch ein starker deutscher Protagonist, der sich
selbstlos dem Befehl Hitlers widersetzt und dafiir von Freund und Feind
respektiert wird. Mit der Anndherung zwischen Dove und dem «Good
German» ist die britische Perspektive im Film stets prasent. Auf diese
Weise wird die Verneigung vor dem ehemaligen Feind in die Handlung
integriert. Am Ende ereilt ihn mit dem Tod indes das gleiche Schicksal
wie frithere deutsche Protagonisten in angloamerikanischen Produktio-
nen und in zahlreichen bundesdeutschen Kriegsfilmen. Powell und Press-
burger entfernen sich aber ein Stiick weit vom Bild des wehrlosen Opfers,
wie es THE DEserT Fox in seinem Finale betonte und wie es beinahe iden-
tisch in den bundesdeutschen Kassenschlagern Canaris oder Des TEUFELS
GeNErRAL (Helmut Kdutner, BRD 1955) vorkommt. Langsdorffs tragisches
Ende ist nun auch ein Ausdruck seiner moralischen Stirke und ein Zei-
chen des Widerstands. Mit der Versenkung des Panzerschiffes rettet er
zahlreiche Menschenleben und lasst sich nicht fiir die Propagandazwecke
des Nazi-Regimes instrumentalisieren.

Dieses neue Bild eines prinzipientreuen Offiziers in Verbindung
mit der geradlinigen Abenteuergeschichte — die sich im Gegensatz zu
Tue Sea CHask nicht mit Nebenschauplatzen wie einer Liebesaffare auf-
halt - stiefs beim britischen und bundesdeutschen Publikum auf besonders
positive Resonanz, was sinnbildlich fiir den damaligen politischen und
gesellschaftlichen Umgang mit der nationalsozialistischen Vergangen-
heit zu lesen ist.** Von der gebrochenen Heldenfigur in Tue Desert Fox
zum Gentleman auf hoher See hat der «<Good German> eine Entwicklung
durchgemacht. In das typisch strenge und kontrollierte Auftreten mischt
sich eine Menschlichkeit, die den deutschen Protagonisten zur Sympathie-
figur werden lédsst. Dariiber hinaus darf er nun beim Widerstand gegen
das Nazi-Regime auch Starke beweisen und sich in seiner Menschlich-
keit deutlich von den Tatern der NS- und Kriegsverbrechen distanzieren.
Er verkorpert damit ein positives Bild der deutschen Armee, das einer-
seits das selektive Erinnern im bundesdeutschen Kontext bediente und
erweiterte, andererseits auch zum neuen Selbstverstandnis des jungen
NATO-Mitglieds passte. Aus britischer Sicht steht der Protagonist fiir die
dominierende Nostalgie im Umgang mit dem Zweiten Weltkrieg und den
zunehmend toleranteren Kurs bei der Aufarbeitung der NS- und Kriegs-

254 Dass die britischen Kriegsfilme meist auf eine Liebesgeschichte verzichten, wurde
in bundesdeutschen Zeitungen wiederholt positiv hervorgehoben (vgl. etwa [0. A.]
19564, 38).
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verbrechen. Gerade als die ehemalige Kolonialmacht mit der Suezkrise
eine der schwersten Niederlagen der Nachkriegszeit akzeptieren musste,
romantisierten die Archers nochmals unkritisch den Seekrieg und gehor-
ten damit zur letzten Phalanx hochst erfolgreicher Filme tiber den Zweiten
Weltkrieg, bevor dann auch britische Genreproduktionen mitunter kriti-
schere Tone anschlugen und die Kriegsfilmwelle langsam abebbte.

Wie stark der Film mit seinem Protagonisten ein transnationales Pub-
likum ansprechen wollte und neben dem Heimatmarkt insbesondere mit
dem Erfolg auf dem bundesdeutschen Markt rechnete, zeigt sich vielleicht
am deutlichsten im Kontrast zum darauffolgenden Film der Archers:
Seit langerer Zeit hatten sie ein Projekt in der Schublade, das von einer
Geheimmission der britischen Armee auf Kreta zur Zeit des Zweiten Welt-
kriegs handelt.”® In dem auf historischen Tatsachen beruhenden Film IrL
MET BY MoonLIGHT (GB 1957) entfiihren britische Agenten gemeinsam mit
kretischen Widerstandskdampfern den deutschen General Heinrich Kreipe
(Marius Goring), worauf sich ein aufregendes Katz-und-Maus-Spiel ent-
wickelt. Die deutschen Soldaten sind den Entfithrern dank Hinweisen, die
ihr Vorgesetzter heimlich hinterlédsst, zwar auf der Spur. Am Ende kann
die Gruppe aber mit ihrem Gefangenen auf einem britischen Schiff fliich-
ten, und letztlich zollt der General seinen Entfiihrern auch noch Respekt.
Im Gegensatz zu jener Langsdorffs beschrankt sich die Darstellung Krei-
pes vornehmlich auf das Stereotyp des «militaristischen Deutschen>, das
der Film nutzt, um sich tiber ihn lacherlich zu machen. So etwa, wenn er
auf einem Esel durchs Gebirge reitet (Abb. 78-79). Weit entfernt von einer
supranationalen Botschaft richtete sich der Film in erster Linie an das bri-
tische Publikum. Hierzu passt auch das geringere Budget der Produktion.
I MEeT BY MooNLIGHT wurde nur in Schwarz-Weifs gedreht, und fiir die
Rolle des deutschen Generals wollte man eigentlich Curd Jiirgens, musste
sich aus finanziellen Griinden jedoch mit Marius Goring begniigen.”® Der
Film war in Grofibritannien zwar ein solider Erfolg, kam aber gar nicht
erst in die bundesdeutschen Kinos.*” Er gehort damit zu einer Reihe von
erfolgreichen britischen Kriegsfilmen der damaligen Zeit, die allein den
eigenen Triumph ins Zentrum riicken und deshalb fiir eine internationale
Auswertung weniger geeignet waren.

255 Vgl. Powell 1995, 219.

256 Jiirgens hatte zuvor gerade mit Des TEureLs GENERAL einen Groflerfolg und war in der
BRD deutlich bekannter als Goring. Goring hatte aber immerhin die Hauptrolle in So
LirtLe TiME gespielt.

257 Powell bedauerte riickblickend, dass sie das Erfolgsrezept von THE BATTLE OF THE
River PLATE nicht wiederholen konnten, und bezeichnete I MEeT BY MoonLIGHt als
eine ihrer grofiten Niederlagen (vgl. 1995, 353).
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78-79 Der deutsche General Kreipe als lacherliche Figur in I.L MET BY
MOONLIGHT.

Ein anderes Beispiel ist THE Dam BusTers (Michael Anderson,
GB 1955), der ebenfalls von einer Geheimmission handelt, wahrend der
eine strategisch wichtige deutsche Staumauer gesprengt wird. Die 2000
zivilen Opfer verschweigt der Film. 1955 in Grofibritannien der erfolg-
reichste Film des Jahres, lief er in der BRD erst 1975 als TV-Premiere.”® Die
beiden Beispiele machen deutlich, dass die «obsessive nostalgia» in der bri-
tischen Kriegsfilmwelle unterschiedliche Formen annehmen konnte und
nur ein Teil der Filme — meist aufwendige Prestigeproduktionen — gezielt
auf den internationalen Markt ausgerichtet wurden. An Langsdorff als
<«Good German>» lassen sich vor diesem Hintergrund neben den politischen
Entwicklungen der damaligen Zeit konkret die transnationalen Expansi-
onsstrategien der grofien britischen Filmstudios, wie der Rank Organisation,
festmachen. In der angeschlagenen Filmindustrie sorgte er fiir einen der
sparlichen internationalen Erfolge in der zweiten Halfte der 1950er-Jahre.

Der «Good German» auf dem Hohepunkt
seiner Popularitat

Auf der Handlungsebene eng miteinander verkniipft, demonstrieren Tue
SeA Cuast und THE BATTLE OF THE R1vER PLATE mit ihrer Produktions-, Dis-
tributions- und Rezeptionsgeschichte auf unterschiedliche Weise, dass der
<«Good German» als Figurenstereotyp kurz nach Mitte der 1950er-Jahre in
der transnationalen Kriegsfilmwelle einen festen Platz eingenommen hatte
und sich auf dem Hohepunkt seiner Popularitdt befand. Sorgte bei Tue
Desert Fox die Darstellung des deutschen Protagonisten noch fiir Proteste
und Aufregung, die entscheidend zum Erfolg des Films beigetragen hat-
ten, genoss der «<Good German> nur wenige Jahre spater eine bemerkens-
werte Akzeptanz und war als Stereotyp im Kriegsfilmgenre konventiona-

258 Vgl. Harper/Porter 2007, 249.
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lisiert. Ich habe dargelegt, dass Warner Bros. mit THE SEa CHASE zu dieser
Entwicklung beitrug, indem sie den <Good German> in ein klassisches
Abenteuersetting verpflanzten und ihn moglichst stark an John Waynes
bekannte Rollen im Western- und Kriegsfilmgenre anglichen: Die Ableh-
nung gegeniiber dem Nazi-Regime dient als Motiv fiir sein Einzelgédnger-
tum, und die Figur des positiven Deutschen erfahrt im Verlauf der aufre-
genden Flucht eine gewisse Entpolitisierung. Musste sich James Mason als
Rommel in Tue DeserT Fox in langen Dialogen mit der eigenen Schuld aus-
einandersetzen, konnte Wayne in der finalen Sequenz des Films demonst-
rativ die Nazi-Flagge auf den Boden werfen. In den USA fiigte sich THE SEa
Cnase damit nahtlos in den konstanten Fluss an generischen Produktionen
ein, die Waynes Starimage gezielt bedienten. Verstandlicherweise war der
Hollywoodstar als <Good German> in der BRD ein gréfleres Thema als in
der Heimat, und der Film war beim Publikum erfolgreicher. Doch mit sei-
nem Fokus auf die Abenteuerelemente und die Liebesgeschichte, die Ehr-
lichs Nationalitdt und Vergangenheit etwas in den Hintergrund riicken las-
sen, konnte er nicht das volle Potenzial des <Good German> ausschopfen.
Wie es noch besser geht, zeigte nur kurze Zeit spater THE BATTLE OF
THE RIvER PraTE: Mit dem taktisch ausgekliigelten Katz-und-Maus-Spiel
und der romantischen Darstellung des Krieges entpolitisieren die Archers
zwar die Geschichte des deutschen Kapitidns. Anstatt durch eine Liebes-
geschichte heben sie die menschliche Seite ihres Protagonisten anhand der
Freundschaft zu einem englischen Offizier hervor und machen ihren Film
so zu einer expliziten Respektbekundung gegeniiber dem ehemaligen
Feind. Die transnationale Werbestrategie der Rank Organisation legte den
Schwerpunkt auf die supranationale Botschaft des Films, die zusammen
mit den spektakuldren Bildern in VistaVision und Technicolor fiir seinen
durchschlagenden Erfolg in den britischen und bundesdeutschen Kinos
sorgte. Powell und Pressburger offenbarten damit nicht allein die finan-
zielle Zugkraft des <Good German» in einem transnationalen Kontext. Im
Vergleich zu THE SEa CHASE macht der Film {iber Hans Langsdorff noch
deutlicher wahrnehmbar, dass die positive Darstellung eines deutschen
Protagonisten ins damalige politische Klima des Kalten Kriegs passte; an
THE BATTLE OF THE RIVER PLATE wird zudem ersichtlich, wie ein klassi-
scher Vertreter der britischen Kriegsfilmwelle den filmischen Diskurs in
der BRD iiber den Zweiten Weltkrieg erweiterte. Gerade weil sich Waynes
Interpretation des <Good German> am Abenteuerfilm und Western orien-
tierte, kam es zu einer Konventionalisierung und damit «Derealisierung»
des Stereotyps.” Auch Powell und Pressburger suchten die Ndhe zu den

259 Schweinitz 2006, 50.
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Genrekonventionen, betonten gleichzeitig aber explizit die Verbindung
zum auflerfilmischen Diskurs und hatten damit mehr Erfolg.**® Mit seinem
Akt des Widerstands, mit dem er zahlreiche Menschenleben rettet, und
der Charakterzeichnung als kriegserfahrenem Gentleman besitzt Langs-
dorff Qualitdten, wie man sie bisher in bundesdeutschen Produktionen
nur ansatzweise gesehen hatte.”' Die breite Akzeptanz des Protagonis-
ten im britischen und bundesdeutschen Kontext verweist auf die verwi-
ckelten Dynamiken zur Zeit des Kalten Krieges. Wie ich ausgefiihrt habe,
passt er in Grofibritannien als ehrenwerter Gegner zu den nostalgischen
Gefiihlen an den vergangenen Krieg und steht gleichzeitig fiir die politi-
sche Anndherung an den ehemaligen Gegner im Angesicht der politischen
Gefahr durch die Sowjetunion. In der BRD wiederum bediente er das selek-
tive Erinnern im Umgang mit der Schuldfrage, und der fremde Blick auf
die historischen Ereignisse erlaubte gar ansatzweise wieder patriotische
Gefiihle an eine deutsche Heldenfigur zu binden, was man sich in den
eigenen Filmen noch nicht zu evozieren traute.

Den dominanten Stellenwert, den der «<Good German> nach 1955 in
der transnationalen Kriegsfilmwelle hatte, sowie sein finanzielles Poten-
zial demonstriert eine Reihe weiterer Filmproduktionen: Kurz nach The
Sea Cuast und THE BATTLE oF THE RIvVER PLATE erschienen die amerika-
nischen Produktionen THE Younc Lions (Edward Dmytryk, USA 1958)
und Tue Enemy BerLow (Dick Powell, USA 1957).%2 Wahrend in ersterer
ein blondierter Marlon Brando als deutscher Wehrmachtssoldat zu sehen
ist, kopiert Powells Film die Erfolgsaspekte der vorherigen Seekriegsfilme
und bedient mit Curd Jiirgens als U-Boot-Kapitdn von Stolberg gezielt den
bundesdeutschen Markt. Sein Gegenspieler wird von Robert Mitchum
gespielt, der als Kapitan Murrell mitunter an John Wayne erinnert. Wie in
Powell und Pressburgers Film liefern sie sich als faire Gegner einen von
taktischen Schachziigen gepragten Kampf. Am Ende rettet Murrell sei-
nen deutschen Kontrahenten mit einem Seil vom untergehenden U-Boot,
und die finale Szene zeigt die beiden im freundschaftlichen Austausch
(Abb. 80-81). Interessanterweise macht sich bei Jiirgens Figur im Ansatz
bereits eine Kriegsmiidigkeit bemerkbar und damit eine resignative Hal-
tung gegeniiber dem Krieg, wie sie in der zweiten Halfte der 1950er-Jahre
in angloamerikanischen und bundesdeutschen Filmen vermehrt auf-

260 Vgl. Ebbrecht 2011, 247.

261 Vor allem der Protagonist in Canaris weist dhnliche menschliche Qualitdten wie
Langsdorff auf. Er wird aber stéarker als verletzliche und am Ende machtlose Person
dargestellt; zudem kdmpft er nicht an vorderster Front, sondern in den Biiros des
Geheimdienstes.

262 Eine genauere Analyse von THE Younc Lions findet sich in der Einleitung.
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80-81 Die letzten Ein-
stellungen von TaE ENEMY
BeLow zeigen die beiden
Kontrahenten versohnt
beieinander.

taucht. In Grofibritannien war der schon erwdhnte Tue ONE THAT GoT
Away, der beinahe zeitgleich mit THE BATTLE oF THE R1vER PLATE erschien,
ein weiteres dufserst erfolgreiches Beispiel; er landete in beiden Landern
auf den vordersten Pldtzen der Jahresbestenliste. Mit dem jungen deut-
schen Schauspieler Hardy Kriiger setzt der Ausbruchsfilm allein auf Span-
nung und klammert die NS-Vergangenheit ganzlich aus.

Nach 1955 hatte der «<Good German> seine Zugkraft beim Publikum
bewiesen und sich dadurch als konventionelles Figurenstereotyp im
Kriegsfilmgenre festgesetzt. Dieser neue Status und die rasche Entwick-
lung seit Beginn der 1950er-Jahre wird evident, wenn man den Blick auf
ein Projekt richtet, das im ersten Anlauf scheiterte: Der Film Des TEUFELS
GENERAL nach Zuckmayers bekanntem Theaterstiick bedeutete fiir den
Regisseur Helmut Kautner 1955 einen der grofSten Erfolge der Nachkriegs-
zeit und fiir Curd Jiirgens den endgiiltigen Durchbruch. Der Film stand
in der BRD am Anfang der Kriegsfilmwelle, und sein Hauptdarsteller
erhielt in der Folge Auftrage bei internationalen Grofiproduktionen. Als
1953 die Planungen fiir den Film begannen, zeigte mit George Stevens ein
bekannter Hollywoodregisseur starkes Interesse an der Geschichte des
deutschen Generals.?*® Wohl auch wegen des Erfolgs von THE DEserT Fox
schritten die Vorbereitungen anfangs schnell voran. Ivan Moffat arbeitete
an einem Drehbuchentwurf, Stevens plante ein Treffen mit Zuckmayer in
London, und Clark Gable sollte die Hauptrolle spielen.?* Zu diesem Zeit-

263 Neben Stevens wollte angeblich auch Billy Wilder Zuckmayers Theaterstiick verfilmen
(vgl. Moffat 1953, 1).
264 Vgl. Moffat (0.].), 0.S.; Sutro 1953, o. S.; Weckel 2008, 130.
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punkt gab es aber noch Bedenken betreffend der Tauglichkeit des Projek-
tes fiir den amerikanischen Markt, und obwohl sich der Regisseur weiter
darum bemiihte, machte der Film keine entscheidenden Fortschritte.?%
Am Ende {ibernahm ein bundesdeutsches Filmstudio die Rechte, und Ste-
vens drehte wenige Jahre spater mit THE Diary oF ANNE Frank (USA 1959)
einen Film, der mit Anne Franks Schicksal kontrdr zu den Geschichten
iiber die <Good Germans> steht. Das Beispiel demonstriert erneut, dass
die Hollywoodstudios frith aufwendige Kriegsfilme mit deutschen Prot-
agonisten planten, es zeugt jedoch auch von der Vorsicht gegentiber dem
heiklen Thema, die sie erst dank weiterer Erfolge sowie dem veranderten
politischen Klima ablegten.

Mit dem Aufkommen der bundesdeutschen Kriegsfilmwelle zeigten
sich die transnationalen Dynamiken zudem vermehrt in der BRD; es gab
sogar Bemiithungen, mit den eigenen Produktionen auf dem angloame-
rikanischen Markt ein Publikum zu finden (ich komme darauf zuriick).
Kurz nach Tue SEa Cuase und THE BATTLE OF THE R1vER PLATE kam mit
Haie unp kLEINE FiscHE (Frank Wisbar, BRD 1957) der erste westdeutsche
Film iiber den Seekrieg heraus.”® Anstatt auf einen erfahrenen Kapitan als
Protagonisten setzt die Verfilmung von Wolfgang Otts Roman auf zwei
junge Hauptfiguren, die in ihrem Auftreten ansatzweise an die Halbstar-
ken und deren Vorbilder James Dean oder Marlon Brando erinnern. Am
Ende passen sie aber wieder ins bekannte Bild der wehrlosen Opfer, wie es
die meisten bundesdeutschen Kriegsfilme der damaligen Zeit zeichnen.?”
U 47 — KaPITANLEUTNANT PrIEN (Harald Reinl, BRD 1958) erschien nur ein
Jahr spater, ein Film, der sich mit seinem Protagonisten starker an die Vor-
bilder aus den angloamerikanischen Seekriegsfilmen anlehnte. Und Der
STERN vON Arrika (Alfred Weidenmann, BRD 1957) prasentiert in seinen
aufregenden Fliegersequenzen einen draufgangerischen deutschen Hel-
den, der es mit den Protagonisten aus den britischen und US-amerikani-
schen Kriegsfilmen aufnehmen konnte.

Wahrend sich auf der Handlungs- und Figurenebene gegen Ende der
1950er-Jahre in den bundesdeutschen Genreproduktionen zunehmend
Uberschneidungen mit den britischen und amerikanischen Filmen offen-

265 Vgl. Stevens 1953, o. S.

266 Der Film landete hinter THE BATTLE OF THE R1vER PLATE auf Platz 8 der Jahresbestenliste
(vgl. Garncarz 1993, 202).

267 Wisbar, der wahrend des Krieges nach Hollywood emigrierte und in den 1950er-Jah-
ren zuriickkehrte, entscharft in seinem Film viele kritische Passagen der Vorlage,
ebenso wenig findet die drastische Schilderung der Schlachten eine Entsprechung im
Film. Otts gleichnamiger Antikriegsroman beschreibt dagegen in quélenden Details
den brutalen Alltag in einem U-Boot und spricht explizit die NS-Verbrechen an (vgl.
etwa Ott 1989, 251 ff. u. 468 ff.).
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barten, gab es in der Asthetik deutliche Unterschiede. Im Gegensatz zu
den aufwendigen angloamerikanischen Kriegsfilmen, die oftmals mit neu-
ester Farbtechnologie und Breitbildformat auftrumpften, blieben die bun-
desdeutschen Filme schwarz-weifs. Spektakulédre Farbaufnahmen waren
in den 1950er-Jahren vornehmlich Heimatfilmen oder Komdodien vorbe-
halten. Die Kriegsfilme erinnerten mit ihrer zuriickhaltenden Asthetik an
den dokumentarischen Charakter der Wochenschauen (die wahrend des
Krieges den Zivilisten an der Heimatfront die einzigen Bilder von den
Schlachtfeldern lieferten) und unterstrichen den meist ernsthaften Ton in
der Auseinandersetzung mit der eigenen Vergangenheit. Aus finanziellen
Griinden und um die Authentizitdt des Gezeigten zu betonen, verwende-
ten die Filme wiederholt Archivmaterial. Man verzichtete auf die zusétzli-
che Betonung des Spektakels durch die filmtechnischen Neuerungen und
ermoglichte den angloamerikanischen Produktionen dadurch ein Allein-
stellungsmerkmal. Den Krieg als aufregendes und buntes Abenteuer zu
inszenieren, war auslandischen Filmen vorbehalten, wodurch diese fiir
das einheimische Publikum eindeutig als fremder Blick auf die jiingste
Vergangenheit gekennzeichnet waren.

Auch bei der Distribution gab es Grenzen beim transnationalen Aus-
tausch. In Anbetracht der erfolgreichen Produktionen aus dem Ausland
und da die eigene Kriegsfilmwelle immer mehr Fahrt aufnahm, versuchten
die bundesdeutschen Filmstudios, ihre Genreproduktionen zusétzlich in
GrofSbritannien und den USA zu vertreiben. Doch wahrend die BRD ein
offener und wachsender Markt war und deshalb dankbares Ziel fiir die
angloamerikanischen Filme,*® gestaltete sich der umgekehrte Weg schwie-
riger. Zahlreiche bundesdeutsche Kriegsfilme starteten kurze Zeit nach der
Premiere in Osterreich, Frankreich oder Italien; in den USA und GrofSbri-
tannien kamen die meisten Titel aber gar nicht erst in die Kinos oder dann
nur Jahre spater und in kleinster Kopienzahl.*®* Die grofien Hollywoodstu-
dios hatten kaum ein Interesse daran, dass auslandische Filme mit ihren
eigenen Produktionen konkurrierten, und versuchten nur vordergriindig,
ihnen den Zugang zum amerikanischen Markt zu erleichtern.””® Welchen
Schwierigkeiten die bundesdeutschen Filme insbesondere in Bezug auf
den Production Code in den USA begegneten, zeigt anschaulich Paul Mays
08/15, der 1954/55 auf Platz 1 der bundesdeutschen Jahresbestenliste stand:
Aufgrund des tiberwiltigenden Erfolgs empfahl die Motion Picture Export
Association den Film fiir einen amerikanischen Kinostart, ohne jedoch selbst

268 Vgl. meine Einleitung.
269 Vgl. Merziger 2013, 801.
270 Vgl. Segrave 1997, 146.
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aktiv zu werden.”! In der Folge tibernahm die Times Film Corporation den
Vertrieb fiir die USA.”2 Um ein moglichst breites Publikum zu erreichen
und 08/15 auch in den grofien Kinosélen spielen zu kénnen, synchronisierte
der Verleiher den Film, was damals fiir deutsche Produktionen ein untib-
licher Schritt war und in der BRD sehr wohl wahrgenommen wurde.??
Nach einer ersten Sichtung verweigerte Geoffrey M. Shurlock vom Produic-
tion Code aber die Freigabe fiir den Film, weshalb 08/15 nur in den kleinen
Arthouse-Kinos starten durfte. Dementsprechend erwartete man deutlich
geringere Einnahmen als geplant.” Fiir das Siegel der Behorde verlangte
Shurlock eine Reihe signifikanter Schnitte, die vor allem die Darstellung des
Kasernenlebens betrafen. Dies wiederum passte William Shelton von Times
Film Corporation nicht, der dadurch den Erfolg des Films in Gefahr sah. In
einem offenen Brief an Shurlock, der zu grofsen Teilen auch im Branchen-
magazin Variety abgedruckt wurde, machte er den Film zum Politikum.?>
Shelton fiihrte dhnliche Argumente ins Feld wie damals 20th Century Fox
fiir den bundesdeutschen Vertrieb von Tt Desert Fox. Die Adaption von
Kirsts Roman sei ein mutiges Zeitzeugnis, dass schonungslos die damali-
gen Zustande in Deutschland aufzeige. Gleichzeitig erwahnte er offen die
finanziellen Uberlegungen und reflektierte iiber das Signal, das man mit
einer solchen Entscheidung nach Europa aussenden wiirde:

Not to show «08/15» in its present form would be a disservice to the pub-
lic [...]. While we make our appeal on moral grounds, the vital over-all

271 Vgl. Gronich 1954, o.S. Kurz darauf wurde der Film auch in den US-Medien disku-
tiert. Wie bereits Chris Marker machte die Newsweek den Vergleich zu From HeRE TO
ETERNITY, sah aber nur oberflichliche Parallelen. Das Magazin kritisierte den Film
ansonsten scharf fiir seinen ungeniigenden Umgang mit der Schuldfrage: «The film’s
chief impact lies in a fascinating and ultimately terrifying series of unrelated tab-
leaux that castigate the German noncommissioned officer and his vulgar contempt for
human values. [...]. Although screen writer Ernst von Salomon and author Hellmut
Kirst [...] depict at least one level of the German army as debauched and despicable,
the movie carefully avoids any similar reflection either on the simple soldier or on
the Prussian officers’ clique that caused all the trouble in the first place» ([0. A.] 1955f,
0.5.).

272 Times Film Corporation hatte sich auf den Vertrieb (mitunter skandaltrachtiger) auslan-
discher Filme in den USA spezialisiert und geriet dabei wiederholt mit dem Production
Code in Konflikt. Zweimal (1957 und 1961) reichte die Firma sogar Klage beim Supreme
Court ein. Beide Male scheiterte sie mit ihrer Klage auf Meinungsfreiheit, doch nur
wenige Jahre spéter revidierte das Gericht sein Urteil zugunsten der Filmstudios und
der freien MeinungsaufSerung.

273 Vgl. [0. A.] 1957¢, 0. S. Das Film-Echo berichtete in Zusammenhang mit 08/15 vom auf-
kommenden Trend, deutsche Filme fiir den amerikanischen Markt zu synchronisieren,
und erwidhnte etwa den Erfolg der synchronisierten Fassung von DEs TEUFELS GENERAL
(vgl. von Mauchenheim 1958, 1197).

274 Vgl. ebd.

275 Vgl. Shelton 1957a, 0.S.
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economic factor must not be overlooked. The German market has been a
major source of revenue for the Hollywood picture makers. Many Holly-
wood pictures, containing scenes of murder and excessive brutality, are
regarded with disfavor by some groups abroad, but these films nonetheless
play the theatres in Germany and other European countries because it is
the accepted practice to permit complete freedom of the screen. Moreover,
such a change in your policy would have favorable and far-reaching effect
abroad, where film makers feel they are being discriminated against the
United States market; that important playing time is denied them because
Production Code restrictions impose what they consider to be «artificial»
barriers.””®

Der Brief hatte zur Folge, dass sich die beiden Parteien bei den kritischen
Stellen im Film {iberraschend schnell einigen konnten. Auf Wunsch Shur-
locks und der MPAA veroffentlichte Times Film Corparation darauf eine
offentliche Stellungnahme, um die gute Zusammenarbeit zu betonen.””
Die starke Gegenwehr und die Tatsache, dass der Film 1957 — knapp drei
Jahre nach seiner bundesdeutschen Premiere — noch zum Politikum wer-
den konnte, offenbart das ungleiche Machtgefiige und damit die Grenzen
des transnationalen Austauschs.?®

Die Kriegsfilmwelle und mit ihr die Figur des «<Good German> befan-
den sich ab Mitte der 1950er-Jahre in den USA, Grofsbritannien und in der
BRD auf ihrem Hohepunkt. Wie THE Sea CHASE, THE BATTLE OF THE RIVER
Prate und nachfolgende bundesdeutsche Genreproduktionen zeigen, gab
es auf thematischer und &sthetischer Ebene zahlreiche Uberschneidungen
und Wechselwirkungen, die sich jedoch in spezifischen nationalen Ausfor-
mungen niederschlugen. Beide Filme stehen fiir das politische Klima wéh-
rend einer Zeit, als sich der Kalte Krieg immer starker zuspitzte und die
BRD international mehr Einfluss ausiiben konnte. Bei der Zirkulation der
Filme existierten aber weiterhin ungleiche Verhaltnisse. Wahrend die BRD
ein offener Markt blieb und mit angloamerikanischen Produktionen iiber-
schwemmt wurde, konnte sich Grofibritannien besser gegen den Import
auslandischer Produktionen wehren und Hollywood blieb die dominie-

276 Ebd.

277 Die Erklarung war explizit auch an die BRD gerichtet. Am Ende schrieb Shelton hof-
fungsvoll: «I believe the new decision on <08/15> has brought about two great benefits:
an enlarged American market for foreign films, and an infinitely more amicable rela-
tionship between European movie makers and the American industry» (Shelton 1957b,
0.5.).

278 In Groflbritannien begegneten die bundesdeutschen Filme dhnlichen Schwierigkeiten.
Hier bemiihten sich die Filmstudios in Zusammenarbeit mit dem westdeutschen Wirt-
schaftsministerium um eine hohere Einfuhrquote (vgl. Knight 1959, 0. S.).
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rende Macht.?” Der Kinostart von 08/15 in den USA verweist zwar auf die
sich im Aufschwung befindende bundesdeutsche Filmindustrie, es blieb
aber bei kleinen Einzelerfolgen, und nur selten, wie etwa im Fall von Bern-
hard Wickis D1 Briicke (BRD 1960), sorgte ein Kriegsfilm aus der BRD fiir
grofleres Aufsehen in den USA oder Grofbritannien. Indirekt ldsst sich an
den filmwirtschaftlichen Krafteverhaltnissen veranschaulichen, dass die
BRD im internationalen Kontext zwar an Statur gewann, gegeniiber den
ehemaligen Besatzungsmachten aber weiterhin zuriickstecken musste.

Auch weil sich die politischen Machtstrukturen verschoben und
der Kinomarkt in der BRD als einziger weiterwuchs, zielten die USA
und Grofsbritannien Ende der 1950er-Jahre umso starker auf das bun-
desdeutsche Kinopublikum. Nach 1957 hatte die Kriegsfilmwelle ihren
Hoéhepunkt langsam iiberschritten. Dennoch gab es weiterhin eine Masse
an Genreproduktionen, und die angloamerikanischen Filmstudios ver-
suchten nach wie vor, mit dem «Good German> auch in der BRD zu retis-
sieren. Neben finanziellen Uberlegungen blieb das Figurenstereotyp ein
politisches Kalkiil. Dieser Behauptung mochte ich im nachsten Kapitel
nachgehen, in dem ich mich mit den Filmen A TiME To Love AND A TiME
to Die (Douglas Sirk, USA 1958) und Ice CoLp in ALEx (J. Lee Thom-
pson, GB 1958) beschéftige. Beide Filme feierten ihre Weltpremiere an
den 8. Internationalen Filmfestspielen Berlin, die damals deutlicher noch
als heute einen politischen Anstrich hatten. Der unterschiedliche Erfolg
der beiden Filme verweist auf die mitunter ambivalenten Dynamiken im
transnationalen Austausch jener Zeit und ldutet das Ende der Hochphase
des «<Good German> ein.

279 Bereits kurz nach dem Krieg beklagte sich der Préasident der MPAA, Eric Johnston, tiber
den harten Kurs, den Groflbritannien gegen den Import von amerikanischen Filmen
fuhr; bis in die 1960er-Jahre konnte Grofbritannien eine Einfuhrquote von 30 Prozent

aufrechterhalten, auch wenn diese regelmafig tiberschritten wurde (vgl. Segrave 1997,
145 . 210).






3 Zwischen Schutt und Sand

Der «<Good German» an den 8. Internationalen
Filmfestspielen Berlin’

They couldn’t allow a refugee to give any kind of an interpretation of what
life was like in Germany during the war. In Germany then, in the late fifties,
everyone was full of self-pity.2

Wihrend des Hohepunkts der transnationalen Kriegsfilmwelle Mitte der
1950er-Jahre (vgl. Kap. 2) mussten sich die angloamerikanischen Genre-
produktionen mit ihren «Good Germans> auf dem bundesdeutschen Markt
bald auch gegen einheimische Filme behaupten. Erfolgreiche Kriegsro-
mane von deutschen Autoren, die die NS-Vergangenheit und das Kriegs-
geschehen aus eigener Perspektive darstellten, hatten den westdeutschen
Genreproduktionen den Weg geebnet. Schnell setzten sich deshalb die
Kriegsfilme im eigenen Land durch und traten mit ihren positiven deut-
schen Protagonisten fortan nicht nur in Konkurrenz zu den internationa-
len Kriegsfilmen, sondern auch zu den populdren Heimatfilmen. Schon
1954/1955 war der erste Teil der Trilogie 08/15 (Paul May, BRD 1954-55),
die auf dem bekannten Kriegsroman von Hans Hellmut Kirst basiert,
der erfolgreichste Film in der BRD vor Alfons Stummers Heimatfilm DEr
FOrsTER voM SILBERWALD (BRD 1954). Auf dem vierten Rang landete Cana-
ris (Alfred Weidenmann, BRD 1954), eine Biografie des titelgebenden Lei-
ters des militarischen Geheimdienstes der Wehrmacht.?

Wie ich in Kapitel 2 ausgefiihrt habe, reagierte die amerikanische und
britische Filmindustrie auf die neue Konkurrenzsituation mit aufwendi-
gen Prestigeproduktionen, oft in Farbe und Breitbildformat. Strategisch
besonders auch auf den bundesdeutschen Markt ausgerichtet waren in THE
SeA CHast (John Farrow, USA 1955) und THE BATTLE OF THE RIVER PLATE
(Michael Powell / Emeric Pressburger, GB 1956) die «<Good Germans> als

1 Das Kapitel basiert zu Teilen auf meinem Aufsatz «Gescheiterte Anndherung. Der ame-
rikanische Kriegsfilm A TimEe To Love AND A TiME To DIE (Douglas Sirk, USA 1958) und
seine bundesdeutsche Rezeption», in Montage AV 28/1, 2019, 87 ff.

2 Douglas Sirk tiber die Reaktionen auf seinen Film A TiME 10 LovE AND A T1ME TO DIE in
der BRD (Sirk zit. in Halliday 1997, 145).

3 Vgl Garncarz 1993, 201. Auf dem dritten Platz landete MADCHENJAHRE EINER KONIGIN
(Ernst Marischka, A 1954).



216 Zwischen Schutt und Sand

ebenso heldenhafte wie tragische Protagonisten auf hoher See zu sehen,
durch spektakuldre filmische Schauwerte verherrlicht. So préasentierten
z.B. Powell und Pressburger in der Gestalt des deutschen Kapitdns Hans
Langsdorff (Peter Finch), der preufSische Strenge mit den Qualitédten eines
britischen Gentlemans vereint, gar eine positivere Hauptfigur als sie in
vielen bundesdeutschen Genreproduktionen auftrat. Die demonstrative
Respektbekundung gegeniiber dem ehemaligen Feind stief} auf {iberwie-
gend positive Resonanz in der westdeutschen Presse, und THe BATTLE oF
THE R1vER PLaTE 1957/58 landete auf dem 5. Platz der erfolgreichsten Filme
in der BRD.* Auf dem Hohepunkt der transnationalen Kriegsfilmwelle
und des Kalten Krieges standen die angloamerikanischen Filme und ihr
Erfolg fiir die Annaherung der USA und Grofibritannien an die BRD und
fiir den schnellen Wandel des Kriegsverlierers zum wichtigen politischen
und wirtschaftlichen Partner in Europa.

Vor diesem Hintergrund richte ich nun den Fokus auf die letzte Phase
der transnationalen Kriegsfilmwelle Ende der 1950er-Jahre. Politisch und
gesellschaftlich war die Zeit trotz der Zuspitzung des Ost-West-Konflikts
auch von Kontinuitat gepragt. Im September 1957 wurde Konrad Ade-
nauer mit iiberwaltigendem Erfolg wiedergewahlt.® Sein populdrer Wahl-
spruch «Keine Experimente» passte perfekt zur Stimmung im Land.® Das
«Wirtschaftswunder> hatte zu einem sich rasant ausbreitenden Wohlstand
gefiihrt, und der Grofiteil der Bevolkerung war mit der aktuellen Entwick-
lung ausgesprochen zufrieden. Mit einer vielversprechenden Zukunft vor
Augen gab es in der BRD weiterhin keine starken Bestrebungen, die Unter-
suchungen zu den Kriegs- und NS-Verbrechen konsequent voranzutrei-
ben. Es dominierten ungebrochen die «Schlussstrichmentalitdt> und der
Wunsch, die Verbrechen des Zweiten Weltkriegs hinter sich zu lassen.” Als
Teil der Anndherungsbemithungen und um eine geeinte Front gegen den

4 Mit DEr ArzT vON STALINGRAD (Géza von Radvanyi, BRD 1958) war im gleichen Jahr
nur eine bundesdeutsche Produktion iiber den Zweiten Weltkrieg erfolgreicher (vgl.
Garncarz 1993, 202).

5 Die CDU und ihre bayrische Schwesterpartei CSU gewannen mit 50,2 Prozent der
Stimmen die absolute Mehrheit (vgl. Kershaw 2019, 60). Bis heute ist dies keiner Partei
bei einer Bundestagswahl mehr gelungen.

6 Vgl ebd.

7  Erst ganz am Ende der 1950er-Jahre wurde die Vergangenheitsbewéltigung wieder
starker ein Thema im 6ffentlichen Diskurs und auch im Film, etwa mit Wolfgang
Staudtes Komodie RoseN FUR DEN StaatsaNwaLT (BRD 1959), in der es um einen ehe-
maligen NS-Richter geht. Zu Beginn der 1960er-Jahre nahmen die Bestrebungen, die
Verbrechen aufzukldren, zu (vgl. Frei 2009, 22). Die spektakuldre Verhaftung Adolf
Eichmanns sorgte 1961 fiir ein grofies Medienecho, und im «Dezember 1963 begann
in Frankfurt der von Fritz Bauer vorbereitete Auschwitz-Prozess» (Herbert 2014, 772).
Diese Gerichtsverfahren riickten den Holocaust und seine schrecklichen Dimensionen
zunehmend ins Zentrum der 6ffentlichen Wahrnehmung (vgl. Kershaw 2019, 190). Im
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Osten zu bilden, vernachldssigten selbst die ehemaligen westlichen Besat-
zungsmachte die juristische Aufarbeitung der NS- und Kriegsverbrechen
und iibten immer weniger Druck auf die BRD aus. Stattdessen war nun
die drohende Eskalation des Kalten Kriegs das bestimmende Thema in
der internationalen Politik. Sie machte die BRD als junges NATO-Mitglied
zum wichtigsten Verbiindeten fiir die USA und Grofibritannien.

Der erste Sekretar der KPdSU, Nikita Chruschtschow, leitete zwar
Mitte der 1950er-Jahre die <Tauwetter-Periode> ein und suchte den Dialog
mit dem Westen, seine Amtszeit (1953-1964) war aber von einem standi-
gen Wettriisten gepragt, das die Angst vor einer kriegerischen Eskalation
und dem Einsatz von Atomwaffen akzentuierte.® 1957 weitete der Start des
Satelliten Sputnik 1 den Konflikt aufs Weltall aus. Die Sowjetunion besafs
zudem neu Interkontinentalraketen, die bis in die USA reichten: «Damit
hatte sich das globale Kraftverhaltnis verdndert. Aus dem strategischen
Vorteil der Amerikaner war jenes <Gleichgewicht des Schreckens> gewor-
den, das die Weltpolitik fortan fiir mehr als dreif8ig Jahre pragen sollte.»’

Vorldufig hatte der Kalte Krieg Ende der 1950er-Jahre einen dramati-
schen Hohepunkt erreicht, und die BRD profitierte dank des wirtschaftli-
chen Aufschwungs und der politischen Weltlage von einer neuen Stabilitat
und Unabhéngigkeit. In dieser Zeit trat die transnationale Kriegsfilmwelle
in ihre letzte Phase, in der der westdeutsche Markt umkampfter war denn
je.'® Aufgrund der Publikumserfolge der jiingeren Zeit gab es eine Masse
an Genreproduktionen, die in der BRD zu einer immer untibersichtliche-
ren Konkurrenzsituation und langsam auch zu einer Ubersattigung des
Marktes fiithrte.!! Ein entscheidender Faktor war, dass die angloamerikani-
schen Filmstudios noch gezielter als zuvor versuchten, mit ihren Kriegsfil-

letzten Kapitel beleuchte ich kurz diese historische Phase, die iiber meinen Untersu-
chungszeitraum hinausweist.

8  Nach Stalins Tod 1953 wurde Nikita Chruschtschow schrittweise zur méchtigsten
Person der kommunistischen Partei und schwor dem Stalinismus ab (vgl. Judt 2010,
309 ff.). Wahrend der Tauwetter-Periode gab es u. a. grofiere Freiheiten im kulturellen
Bereich, und es kam zur Freilassung zahlreicher Gefangener aus dem Gulag (vgl. Kers-
haw 2019, 91 ff.).

9  Herbert 2014, 748. Anfang der 1960er-Jahre erreichte der Konflikt mit dem Bau der Ber-
liner Mauer und der Kubakrise eine neue Eskalationsstufe.

10 Zu Beginn der 1960er-Jahre wurden die Publikumserfolge in den USA, Grof3britannien
und der BRD rarer. Das Stereotyp des <Good German» tauchte in den angloamerikani-
schen Produktionen nur noch vereinzelt und meist in Nebenrollen auf. Insbesondere
in den USA dominierte wieder das Stereotyp des <Evil Nazi>; in der Konsequenz und
angesichts der internationalen Konflikte richtete sich der Fokus auf die eigenen Hel-
denfiguren und patriotische Botschaften.

11 InKapitel 2 bin ich auf die polemische Rede «Der Heldentod fiillt immer noch die Kino-
kassen» des deutschen Regisseurs Wolfgang Staudte eingegangen, der zu Beginn der
1960er-Jahre die Masse an Kriegsfilmen in der BRD scharf kritisierte (vgl. Staudte 1964).
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men das westdeutsche Kinopublikum zu bedienen. Da in der Heimat das
Fernsehen rasant an Popularitat zulegte und die Kinoeinnahmen weiter
sanken, wurde das Geschift in der BRD fiir sie iiberlebenswichtig.

Zwei Filme aus dem Jahr 1958 zeigen besonders deutlich, dass die
bundesdeutsche Kinolandschaft zum Abschluss der transnationalen
Kriegsfilmwelle nochmals an Bedeutung gewann: Die kostspieligen Presti-
geproduktionen Ice Corp 1N ALEx (J. Lee Thompson, GB 1958) und A TimE
To Love AND A TiME TO DIE (Douglas Sirk, USA 1958) feierten beide ihre
Premiere an den 8. Internationalen Filmfestspielen in Berlin und betonten
so die Wichtigkeit des westdeutschen Markts. An den Filmen l&sst sich ein
erneuter Wandel des Stereotyps des «<Good German> im transnationalen
Kontext ablesen. Portratierten zuvor die angloamerikanischen Kriegsfilme
zumeist bekannte deutsche Personlichkeiten des Zweiten Weltkriegs, war
nun in beiden Filmen die deutsche Hauptfigur ein einfacher Soldat, wie
er schon im deutschen Grofierfolg 08/15 von 1954/55 im Zentrum stand.'
Gleichzeitig verstarkt sich die in Kapitel 2 herausgearbeitete Tendenz
einer unterschiedlichen Thematisierung der NS-Vergangenheit in ameri-
kanischen respektive britischen Produktionen. Dies fithrte auch dazu, dass
der Erfolg beim bundesdeutschen Publikum ungleich ausfiel.

Thompsons Film erzahlt von einer Flucht durch die afrikanische
Wiiste und hebt — dhnlich wie Powell und Pressburger in THE BATTLE OF THE
R1ver PLaTE — den Abenteuercharakter der Geschichte hervor. So klammert
Ice Corp N Arex die NS-Vergangenheit beinahe komplett aus und kon-
zentriert sich auf eine spannungsgeladene Handlung, in der die deutsche
Hauptfigur mit den britischen Soldat:innen zusammenarbeiten muss, und
das Ende propagiert schliefSlich die Versbhnung. Demgegeniiber stiitzt
sich der Emigrant Douglas Sirk auf eine Vorlage des ebenfalls emigrierten
und in der BRD kontrovers diskutierten Autors Erich Maria Remarque, um
eine melodramatische Geschichte iiber eine unmogliche Liebe zu inszenie-
ren, die auch die Frage nach der Kriegsschuld jedes Einzelnen aufwirft.
Damit wagt sich A TiME To LovE AND A T1ME TO DIE an die in der BRD ver-
drangte Thematik der individuellen Verantwortung und stellt in unge-
wohnter Deutlichkeit die Kriegsverbrechen an der Ostfront dar. Wahrend
Thompsons Film von der bundesdeutschen Presse wohlwollende Kriti-
ken erhielt, waren Sirk und die Produktionsfirma Universal bereits bei den
Dreharbeiten in Berlin hamischer Kritik ausgesetzt und erlitten mit ihrem
Film an der Berlinale Schiffbruch. Im divergierenden Erfolg der beiden
Produktionen offenbart sich klarer noch als zuvor das Spannungsfeld, in

12 In diesem Zusammenhang ist auch nochmals Edward Dmytryks THE Younc Lions
(USA 1958) zu erwihnen, in dem Marlon Brando den einfachen Soldaten Christian
Diestl spielt. In der Einleitung bin ich auf den Film ausfiihrlich eingegangen.
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dem die angloamerikanischen Genreproduktionen mit ihren «Good Ger-
mans> im Kalten Krieg navigierten. Das Echo, das sie ausldsten, macht
ambivalente Faktoren augenfallig, die auf die schwierige Annaherung der
ehemaligen Besatzungsmachte an den neuen NATO-Partner verweisen.

Die politische und gesellschaftliche Dimension im bundesdeutschen
Rezeptionskontext verdichtet sich bei den genannten Beispielen in beson-
derem Mafse, da der Urauffithrungsort fiir zusétzliche Brisanz und Auf-
merksambkeit sorgte: Sieben Jahre zuvor initiierten die USA die Berlinale als
Propagandainstrument des Westens gegen den Osten. Das Festival wurde
nicht allein als filmkultureller Anlass verstanden, sondern als politische
Veranstaltung.”® Aus diesem Grund gerieten Wettbewerbsfilme, die kon-
troverse Themen wie die NS-Vergangenheit verhandelten, in der offent-
lichen Wahrnehmung und in der Berichterstattung der Presse speziell in
den Fokus. Mit Blick auf die Berlinale gewinnen Deborah Shaws Katego-
rien der «transnational modes of production, distribution and exhibition»
sowie der «transnational viewing practices» fiir meine Studie verstarkte
Relevanz.!* Neben den filmimmanenten Aspekten, die meine Analyse des
Stereotyps des <Good German> vertieft, lege ich hier also den Schwerpunkt
auf die Distribution und Rezeption der Filme im bundesdeutschen Kon-
text und damit einhergehend auf den langsamen Niedergang der Kriegs-
filmwelle und des «Good German>. Um diesen transnationalen Rahmen
konkret fassen zu konnen, widme ich mich zuerst den 8. Internationalen
Filmfestspielen Berlin von 1958 als einem (film-)politischen Schauplatz.
Vor diesem Hintergrund ist sodann die Premiere der beiden Filme zu
betrachten und der Frage nachzugehen, wie sie iiber ihre deutschen Prot-
agonisten — mit unterschiedlichem Erfolg bei Publikum und Presse — eine
bestimmte Perspektive auf den Zweiten Weltkrieg entwerfen.

«Schaufenster der freien Welt»'s

Noch in den Triimmern Berlins fand 1951 die erste Berlinale statt, die
vom Publizisten Manfred Barthel, dem Juristen und Filmhistoriker Alfred
Bauer, dem US-Filmoffizier Oscar Marlay und seinem britischen Kollegen
George Turner gegriindet wurde.'® Die Initiative ging von der US-Armee

13 Interessanterweise hat das Festival bis heute den Ruf, von den drei grofien Filmfesti-
vals (Cannes, Venedig und Berlin) das politischste zu sein.

14 Shaw 2013, 52 ff.; vgl. dazu meine Ausfithrungen in der Einleitung.

15 Fischer 2020, o.S.

16 Vgl [0.A.] o.].b, III; [0. A.] 0.].c, 0.S. Alfred Bauer leitete bis 1976 die Berlinale. Erst
2020 kam ans Licht, dass Bauer wahrend der NS-Zeit eine fithrende Rolle in der Film-
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aus, womit die Ambitionen klar waren. Das Festival sollte im Sinne der
«public diplomacy> als wirksames Schaufenster politischer Botschaften
dienen."” Dies entsprach auch den Interessen der bundesdeutschen Behor-
den, die ihre eigene Stdrke propagieren und Berlin als kulturelles Zen-
trum der BRD fordern wollten. Die Filmhistorikerin Heide Fehrenbach
beschreibt den Zweck der Berlinale wie folgt:

Following the lead of American cultural officers, Bonn officials sculpted the
Berlin festival as a cultural accompaniment to their pro-Western, anticommu-
nist politics. Berlin became an important symbol of West Germany’s democrat-
ic renewal. The festival was conceived as a way to revive the former capital’s
interwar reputation as an important European cultural center; and ultimately
American and West German officials expected the image of a revitalized Berlin
to serve as a proof of Western economic superiority and cultural dynamism.'

Als im Kern transnationale Veranstaltung konnte die Berlinale von Beginn
an effizient und publikumswirksam die politischen Botschaften der westli-
chen Partner verbreiten.”” Es ging nicht darum, explizite Propagandafilme
zu zeigen. Vielmehr sollten die westlichen Demokratien ihre besten Produk-
tionen prasentieren, die als «goodwill ambassador» fungierten.”” Um das
Festival attraktiv zu machen, trumpfte man mit viel Glamour auf. Schon die
erste Berlinale durfte mit Joan Fontaine einen Hollywoodstar begriifien, der
zur Eroffnung Alfred Hitchcocks ReBecca (USA 1940) mitbrachte.” Bis 1954

industrie innehatte: «Die im September 2020 veréffentlichte Vorstudie des IfZ [Insti-
tut fiir Zeitgeschichte, Anm. d. A.] belegte, dass Alfred Bauer wahrend seines Entnazi-
fizierungsverfahrens von 1945-47 durch bewusste Falschaussagen, Halbwahrheiten
und Behauptungen die Bedeutsamkeit seiner Rolle wahrend der Nazizeit verschleiert
hatte. Die IfZ-Studie kam zu dem Schluss, dass Bauer nicht wie von ihm behauptet ein
Gegner des NS-Regimes gewesen war, sondern dass er durch seine Rolle im NS-Film-
wesen zur Stabilisierung und Legitimierung der NS-Herrschaft beitrug» ([o. A.] 2022,
0.S.). Die neuen Erkenntnisse zu Bauers Biografie demonstrieren, wie weit verbreitet
es war, dass ehemalige NS-Funktiondre nach dem Krieg wichtige Posten besetzten und
dass dies auch in der bundesdeutschen Filmindustrie der Fall war.

17 Vgl Nye 2008, 94 ff.; vgl. meine Einleitung.

18 Fehrenbach 1995, 234.

19 Die Ausrichtung des Festivals und die starke Einflussnahme der amerikanischen Regie-
rung sorgten in der BRD allerdings auch fiir Ablehnung. So weigerte sich die deutsche
Filmindustrie, an der ersten Berlinale teilzunehmen, aus Protest gegen die US-Filmpo-
litik und Dominanz der Hollywoodfilme in Westdeutschland (vgl. ebd., 246).

20 Ebd., 238.

21 Die Wahl des Filmes hatte bereits einen politischen Unterton. Hitchcocks Oscargewin-
ner entstand zur Kriegszeit und wurde nun erstmals in Deutschland gezeigt. Aufier-
dem gehorte Hitchcock zu einer Reihe von Regisseuren, die kurz nach dem Zweiten
Weltkrieg fiir das britische Informationsministerium die Graueltaten in den Konzent-
rationslagern dokumentierten (vgl. [0. A.] 0.].c, 0.S.).
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saflen Vertreter der amerikanischen und britischen Regierung im Organi-
sationskomitee und konnten dadurch unkompliziert Filme, die ihre Werte
transportierten, im Programm platzieren.”? Gerade wegen ihrer politischen
Ausrichtung sicherte sich die Berlinale schnell einen festen Platz neben den
starker kommerziell ausgerichteten Festivals in Venedig und Cannes. Mit
der Folge, dass die Internationalen Filmfestspiele 1956 zum Festival der
Kategorie «A» aufstiegen: «Das bedeutete eine deutliche Aufwertung des
Wettbewerbs und damit auch eine gesteigerte internationale Attraktivitat.
Die Zahl der Fachbesucher (1100) und Journalisten (500) verdoppelte sich
gegeniiber dem Vorjahr.»*

Die offizielle Aufwertung des Festivals und der vorgéngige Riickzug
der amerikanischen und britischen Vertreter:innen aus dem Organisations-
komitee fiihrten nicht dazu, dass der politische Fokus des Festivals verloren
ging. Ganz im Gegenteil: Die erhdhte Strahlkraft {iber die Landesgrenzen
hinaus machte die Berlinale fiir die <public diplomacy> noch interessanter.
Auflerdem geriet Berlin immer mehr zum Epizentrum des sich zuspitzen-
den Kalten Krieges und gewann so an Bedeutung als Biihne der westlichen
Werte. Offiziell musste das Festival als FIAPF-Mitglied indes politisch neut-
ral sein.* Daraus ergab sich eine Reduktion der offensichtlichen Westpropa-
ganda; die politische Einflussnahme spielte sich im Hintergrund ab, wobei
es auch zu Konflikten mit der kiinstlerischen Ausrichtung des Festivals kam:

The reduction of overt displays of Cold War propaganda at the festival
belied the intense political jockeying that went on behind the scenes during
preparations for the event. With federal sponsorship, the festival acquired
status as «the official German film festival», and representatives of the For-
eign and Interior ministries kept a sharp eye on proceedings, concerned
that festival organizers do nothing to compromise West German interests.
Bonn officials won permanent seats on the organizing committee, and any
decisions regarding invitations to East Bloc countries or screenings of «sen-
sitive» films had to be cleared through the appropriate ministries.”

Wie stark die Berlinale trotz FIAPF-Mitgliedschaft eine politische Veran-
staltung blieb und unterschiedlichen Interessen der westlichen Machte
diente, wird besonders spiirbar an der 8. Ausgabe im Jahr 1958. Schon im

22 Vgl. Fehrenbach 1995, 238.

23 [o.A.]o.].c, 0.5. Bis heute gibt es nur 15 Filmfestivals der Kategorie A. Neben Cannes,
Venedig und Berlin gehoren etwa Locarno und Karlovy Vary dazu.

24 Bei der Nichtregierungsorganisation FIAPF (Fédération Internationale des Associations de
Producteurs de Films) sind bis heute die einflussreichsten Filmfestivals akkreditiert; von
ihr erhalten sie je nach Bedeutung und Wettbewerb die Anerkennung als A-Festival.

25 Fehrenbach 1995, 249.
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Vorlauf des Festivals kam es zu Kontroversen. Die Berliner Premiere des
Anti-Kriegsfilms Patas oF GLory (Stanley Kubrick, USA 1957) provozierte
im franzdsischen Sektor heftige Proteste. Wéahrend einer Vorstellung war-
fen einige Dutzend franzdsische Kinobesucher:innen gar Stinkbomben,
und die Ordnung konnte erst mithilfe der Militarpolizei wiederhergestellt
werden.? Kubricks Film zeigt die Erschieflung unschuldiger franzdsischer
Soldaten durch die eigene Armee, weshalb Frankreich einen Ansehensver-
lust in Westdeutschland befiirchtete und der Stadtkommandant General
Amédée Geze den Film im eigenen Sektor aus allen Kinos verbannte.”
Dartiber hinaus wiinschte die franzdsische Regierung ein Verbot in ganz
Berlin und drohte mit einem Riickzug ihrer Filme von der nachsten Ber-
linale.” In der Folge schaltete sich das amerikanische Aufifenministerium
ein und brachte die Produktionsfirma dazu, den Film «ganz aus Berlin
zuriickzuziehen, um mogliche politische Spannungen zwischen Frank-
reich und Amerika zu vermeiden.»?

Parallel zur Aufregung um PaTtns or GLoRrY eskalierte in Verbin-
dung mit dem Festivalprogramm ein Konflikt, der bereits seit langerer
Zeit schwelte. Mit dem Aufstieg zum A-Festival 1956 war auch die Ver-
pflichtung verbunden, an alle Nationen eine Einladung auszusprechen,
zu denen das Gastgeberland diplomatische Beziehungen unterhielt.*
1957 erhielt die Sowjetunion indes keine offizielle Anfrage und reagierte
mit grofler Verstimmung auf die Nichtberiicksichtigung.*’ Im Jahr darauf
wuchs der Druck auf die Berlinale weiter, da mit Karlovy Vary das einzige
A-Festival im Osten die BRD einlud.* Aufserdem plante die sowjetische
Regierung in Leningrad (heute wieder Sankt Petersburg) Filmfestspiele
mit einem internationalen Charakter. Um international konkurrenzfahig
zu bleiben, musste sich die Berlinale in der 6ffentlichen Wahrnehmung

26 Vgl.[o. A.] 1958¢, 0. S. Besonders in Deutschland weckte der Vorfall ungute Erinnerun-
gen: Als ALL QuIET oN THE WESTERN FroNT (Lewis Milestone, USA 1930) in den deut-
schen Kinos lief, storten Nationalsozialist:innen die Vorstellungen und warfen Stink-
bomben oder lielen Ratten im Kinosaal frei (vgl. Loiperdinger 2004).

27 Ende der 1950er-Jahre war dies eine hochst untibliche Aktion. Mit den Pariser Ver-
tragen wurde der Besatzungsstatus 1955 aufgeldst. Die alliierten Besatzungsmachte
agierten in der Folge trotz der weiterhin bestehenden Sonderbefugnisse sehr zuriick-
haltend.

28 Wie sehr Berlin zur damaligen Zeit das Epizentrum des Kalten Krieges war, zeigt sich
auch daran, dass Frankreich sich in der restlichen BRD nicht um ein Vorfithrverbot des
Films bemiihte.

29 [o.A.]1958d, 0.S.

30 Die Einladungen wurden jeweils von den offiziellen Behdrden des Gastgeberlandes
ausgesprochen, was nochmals den politischen Charakter der Festivals unterstrich.

31 Vgl. [Kr.] 1958, o.S.

32 Fiir NacHTts, weNN DER TEUFEL kaMm (BRD 1957) erhielt Robert Siodmak dort gar den
Preis fiir die beste Regie.
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von ihrem Status als «Schaufenster des Westens» verabschieden. Die Film-
kritikerin Karena Niehoff schrieb dazu:

Die ausldndischen Besucher [...] fingen bereits an, Berlins Festival murrend
als einen <Torso> zu betrachten. Denn der nervose Wagemut der «trotzi-
gen Frontstadt> ist nun — zum Gliick — nicht mehr die wichtigste Attrak-
tion Berlins. Man erwartet mittlerweile mehr als Trotz und Trutz Vitalitat
und Biegsamkeit, Weltoffenheit von Berlin. [...] Mag vielleicht auch manch
einer grollend drauf pochen, dass die Festspiele in Berlin, als sie 1951 zum
ersten Mal stattfanden, sich von den anderen bewusst als eine politische
Demonstration des westlichen Kulturlebens fiir die Sowjetzone unterschei-
den sollten — was damals seine Richtigkeit hatte, wiirde sich allmahlich als
anachronistische Rechthaberei ausnehmen.*

Dem o6ffentlichen Druck nachgebend, empfahl schliellich der Berliner
Senat im Januar 1958 dem Auswértigen Amt, auch die Sowjetunion ein-
zuladen.* Doch in Bonn war man zuriickhaltender und wartete mit dem
offiziellen Brief bis am 14. April.* Dies verargerte Moskau wiederum
derart, dass es die Anmeldefrist verstreichen lie3.*® Als Folge der politi-
schen Machtspiele fehlte am Ende ein sowjetischer Beitrag im Festivalpro-
gramm.” Wahrend im gleichen Jahr in Cannes der russische Kriegsfilm
WENN pIE KraNICHE zIEHEN (Michail Kalatosow, UdSSR 1957) den Haupt-
preis gewann, erlitt Berlin einen schmerzhaften Reputationsschaden.*
Anstatt an internationaler Bedeutung zu gewinnen, musste es sich den
Vorwurf gefallen lassen, weiterhin ein Vehikel fiir die Interessen der west-
lichen Machte zu sein.

Neben den internationalen Storfeuern riickte auch der bundesdeut-
sche Film im Vorlauf der Berlinale negativ in den Fokus von Presse und
Politik. Kontrér zu den grofien Erfolgen beim Publikum wurde der einhei-

33 Niehoff 1958, 0. S.

34 Vgl. [mdr.] 1958, 0.S.

35 Vgl [Kr.] 1958, o.S.

36 Vgl. ebd.

37 Ein Brief von Franz Wallner-Basté, damaliger Senatsrat in West-Berlin, an den Senator
Joachim Tiburtius dokumentiert die Verzogerungstaktik bei der Einladung der Sowjet-
union. Ein Dr. Rowas wird zitiert, der Alfred Bauer (Leiter der Berlinale) folgenden Rat
gab: «Er empfahl, die Angelegenheit nicht zu dringend zu betreiben und auch nicht zu
wichtig zu nehmen; es diirfe keinesfalls der Eindruck entstehen, als ob die Filmfest-
spiele «ohne die Beteiligung der Sowjetunion nicht leben konnten; Dr. Bauer moge sich
nur ja kein Bein ausreifien>» (Wallner-Basté 1958, 0.S.).

38 Kalatosows Film war auch in der BRD ein Grofierfolg und landete 1958/59 in der Jah-
resbestenliste auf dem 4. Platz (vgl. Garncarz 1993, 203). Der Originaltitel lautet LETyaT
ZHURAVLI.
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mischen Produktion ein Qualitatsproblem attestiert. Die Diskussion ent-
brannte unter anderem daran, dass lange Zeit kein geeigneter deutscher
Wettbewerbsbeitrag gefunden werden konnte. Wolfgang Staudtes deutsch-
italienische Kriegssatire Pezzo, carorezzo E caritano (BRD/I 1958) wurde
nicht rechtzeitig fertig. Die Welt am Sonntag titelte einen Monat vor der Berli-
nale «Festival ohne Deutschland» und kritisierte die Situation als «grotesk»:

Das veranstaltende Land, sollte man meinen, risse sich um die Ehre, «sein»
Festival besonders reich auszustatten. Das Gegenteil ist leider der Fall. Nur
mit einem einzigen Grofidokumentarfilm erscheint Deutschland in Berlin.
[...] Aber warum keine Spielfilme? Die Filmwirtschaftler bedauern: zur
Zeit nichts Geeignetes vorhanden. Im ganzen Bundesgebiet nicht ein fest-
spielwiirdiger Film?¥

Erstauf den letzten Driicker schaffte es mit der politisch unproblematischen
Neuverfilmung MApcuEN 1IN Un1rorM (Géza von Radvanyi, BRD/F 1958)
ein bundesdeutscher Spielfilm in den Wettbewerb. Doch rissen die Diskus-
sionen nicht ab. Am ersten Wochenende des Festivals griff Bundesinnen-
minister Gerhard Schroder in seiner Rede anldsslich der Verleihung des
Bundesfilmpreises das aktuelle Filmschaffen der BRD scharf an:

Leider lasst sich iiber den deutschen Spielfilm heute nicht viel Rithmliches
sagen. [...] Bescheiden, wie wir inzwischen geworden sind, hatten wir nur
die Hoffnung, in der Durchschnittsware fiir den schnellen Verschleif [...]
solide Qualitatsware fiir den kulturellen und intellektuellen Anspruch zu
entdecken. Und dieses Signum «Qualitét» wiirde einen Film ja schon hoch
herausheben in einer Zeit, in der dem deutschen Film die Meisterschaft so
sehr fehlt, dass wir selbst bei einer kleinen Verheilung schon aufhorchen
und die ganz wenigen Werke, die zumindest die Verpflichtung zu ernster
Anspannung in sich tragen, in den vergangenen Jahren hier dankbar, ja fast
geriihrt begriifiten.*

Schroder storte sich an der alleinigen Ausrichtung der Produktionen auf
den Publikumsgeschmack,* wobei er vor allem die grofle Masse an Hei-
matfilmen meinte. In eine dhnliche Richtung, aber mit deutlich weniger
Scharfe als Schroder, zielte der Bundesminister fiir gesamtdeutsche Fra-

39 [G.T.]1958, o.S. Bei dem genannten «Grossdokumentarfilm» handelt es sich um Hans
Domnicks PANAMERICANA — TRAUMSTRASSE DER WELT (BRD 1958).

40 [o.A.]1958e, 39f.

41 Mit 10 Auszeichnungen wurde dann ausgerechnet NACHTS, WENN DER TEUFEL KAM eine
Woche spater zum groflen Gewinner im Wettbewerb von Karlovy Vary.
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gen, Ernst Lemmer, gegen Ende des Festivals. Vor Vertreter:innen der
bundesdeutschen Filmindustrie prasentierte er am 7. Juli 1958 im Atelier
am Zoo seine Gedanken zum aktuellen Filmschaffen. Bereits der Titel «Der
Film als Mittel der Verstandigung» machte deutlich, um was es Lemmer
ging. Er appellierte an die volkerverbindende und humanitiare Kraft des
Kinos und forderte die Anwesenden eindringlich auf, die eigenen Filme
starker international auszurichten und politisch zu denken. Mit Blick auf
das populdrste bundesdeutsche Genre fragte er: «Warum zum Beispiel
verbindet man mit dem Begriff Heimatfilm stets nur den Anspruch der
Bescheidenheit? Auch er konnte im Idealfall Weltformat haben.»*? Gerade
in Hinsicht auf das internationale Schaulaufen und den Glamour der Ber-
linale geifielte Lemmer den bundesdeutschen Film indirekt fiir seine feh-
lende Strahlkraft {iber die Landesgrenzen hinaus und die trivialen Inhalte.
Ende der 1950er-Jahre hatte der bundesdeutsche Film im Inland zwar eine
Dominanz wie nie mehr danach, seine internationale Reputation litt aber
gleichzeitig stark.*

In den Trimmern Berlins

Die (film-)politisch angespannte Lage fiihrte dazu, dass die bundesdeut-
sche Presse dufSerst kritisch auf das Programm und die zahlreichen Premi-
eren der 8. Internationalen Filmfestspiele Berlin blickte. Besonders die Pro-
duktionen der grofien Filmnationen Grofibritannien und USA erhielten
viel Aufmerksamkeit. Im transnationalen Rahmen der Berlinale wurden
sie einerseits klar als politisches Statement wahrgenommen, andererseits
als hochklassige Konkurrenz zum einheimischen Schaffen gesehen. Dies
traf in besonderem Mafe auf die beiden angloamerikanischen Genrepro-
duktionen mit «<Good Germans> zu, die sich als direkte Alternative zu den
beanstandeten bundesdeutschen Kriegsfilmen positionierten.

Ungleich mehr Aufmerksamkeit als Ice CorLp 1N ALex kam Douglas
Sirks A TimE To Love anD A TimE To D1k zu, da der Film ein Jahr vorher in
Berlin und Umgebung gedreht worden war. Fiir das US-Filmstudio Uni-
versal war es die bisher teuerste Produktion. Die Kinokrise der 1950er-
Jahre traf auch die etablierte Produktionsfirma hart und fiihrte zu einem

42 Lemmer zit. in ebd., 61.

43 Dies fiihrte in den 1960er-Jahren zur Gegenbewegung des Neuen Deutschen Films, die
riickblickend «Papas Kino» scharf angriff. Die heutige Forschung schaut differenzier-
ter auf die bundesdeutsche Filmproduktion der 1950er-Jahre, wenn sie vertritt, dass
darin die NS-Vergangenheit oder das «<Wirtschaftswunder> ambivalent verhandelt
wurden (vgl. u. a. Hickethier 2010; Schenk 2010; Dillmann/Méller 2016).
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Strategiewechsel. War das Studio friiher vor allem bekannt fiir B-Produk-
tionen (etwa im Horrorgenre), setzte Universal neu auf prestigetrachtige
Grofiproduktionen, die gezielt einen internationalen Markt bedienen soll-
ten.** Wohl nicht zuletzt, um das bundesdeutsche Publikum zu erreichen,
hat sich die Firma fiir den deutschen Emigranten Sirk als Regisseur ent-
schieden. Er war bei Universal unter Vertrag und hatte gerade mit BATTLE
Hymn (USA 1957) in der BRD einen Uberraschungserfolg gelandet.

BartLe HymN erzdhlt die auf Tatsachen beruhende Geschichte des
amerikanischen Fliegerpiloten Dean Hess (Rock Hudson). Nachdem die-
ser im Zweiten Weltkrieg aufgrund eines technischen Fehlers ein deut-
sches Kinderheim bombardiert hatte, verldsst er die Armee und arbeitet
fortan als Pfarrer in einer kleinen Gemeinde. Die Schuldgefiihle lassen
ihn aber nicht los, und Hess meldet sich freiwillig fiir den Koreakrieg,
um Piloten auszubilden. Dort angekommen, trifft er auf eine Gruppe ver-
wahrloster Waisenkinder und kiimmert sich um sie.* Ist in der Schluss-
sequenz zu sehen, wie Dean nach Ende des Krieges ein Kinderheim in
Stidkorea eroffnet, bildet die Riickblende nach Deutschland zu Beginn das
Gegenstiick und veranschaulicht die schwere Last, die auf seinen Schul-
tern ruht. Fiir eine amerikanische Produktion der damaligen Zeit unge-
wohnt deutlich, thematisiert BartLE Hymn die Bombardierung deutscher
Stadte und die damit verbundenen zivilen Opfer (Abb. 82-85). Im Film ist
die Zerstorung des Kinderheims Ausgangspunkt, um Dean Hess im weite-
ren Verlauf als schuldgeplagten Helden aufzubauen und den Koreakrieg
sowie den Kampf gegen den Kommunismus als humanitaren Akt zu pro-
pagieren.

In den USA fiel der Film in der Masse an Antikommunismus-Pro-
paganda nicht besonders auf und musste sich vereinzelt auch spottische
Kritik gefallen lassen. So sah die Time im Film eine sentimentale Verkla-
rung des Krieges und empfahl den Kinos mokant, aufgrund des hohen

44  Ineinem Brief an Bekannte vom 25.3.1958 schreiben Douglas Sirk und seine Frau Hilde
vom anhaltenden Niedergang in Hollywood: «Hier, wie gesagt, ist in der Filmindus-
trie eine Krise in so vollem Schwunge [...]. Von 1250 sind nur noch dreihundert Ange-
stellte bei Universal» (Sirk/Sirk 1958, 0.S.). Am 1.2.1958 erwéahnt Sirk die neue Strate-
gie, die sich immer deutlicher zeige: «Es spricht alles dafiir, daf§ von nun ab nur noch
sehr grofie und teure Produktionen in Frage kommen einschliellich Farbe, Cinema-
scope, Panascope, Todd-OA oder was weif$ ich. Die Gesamtproduktion der Fa. [Firma,
Anm. d. A.] wiirde auf héchstens 8-10 grofie Filme herabgesetzt werden — bisher waren
es 35 im Jahr» (Sirk 1958a, 0.S.).

45 BarTLE HymN bediente ein Stereotyp, das mit dem Koreakrieg in den US-Genrepro-
duktionen aufkam: «An interesting variation of this family responsibility motif is that
of placing into the combat storyline a new generic convention — an Oriental child who
attaches himself to the hero. [...] Entire films, such as BartLe Hymn, are about the care
of war orphans in the midst of the Korean conflict» (Basinger 1986, 179).
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82-85 Die Bombar-
dierung des Waisen-
hauses und die schwie-
rige Riickkehr von Dean
Hess nach dem Krieg in
BarrLE Hymn.

Zuckergehalts am Ende Insulinspritzen zu verteilen.*® Ganz anders war
die Rezeption in der BRD. Bereits der deutsche Verleihtitel DEr ENGEL MIT
DEN BLUTIGEN FLUGELN deutet an, dass in der bundesdeutschen Aneignung
dezidiert die Episode aus dem Zweiten Weltkrieg in den Fokus geriet. Im
Gegensatz zur amerikanischen Kritik lobte die bundesdeutsche Presse den
Film grofitenteils, etwa fiir seinen Realismus und seine Zuriickhaltung,
die jegliche Sentimentalitdt oder Effekthascherei vermeide. Das Film-Echo
schrieb: «Man muss diesem [...] Film uneingeschrankt bestdtigen, dass er

46 Vgl. [0.A.]1957d, 0.S.
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nicht mit billigen Sensationen und religiosem Pathos aufwartet, sondern
eher schlicht und deshalb besonders eindrucksvoll alles das schildert,
was nachdenklich macht.»* In der BRD fokussierte man also starker auf
die Schuld und Reue des Protagonisten. Dadurch riickte der Film in eine
besondere Nahe zur damaligen Erinnerungskultur und bezeugt, dass sich
die deutsche Bevolkerung auch als Opfer des Krieges sah. Die hohen zivi-
len Verluste am Ende des Krieges machten vor allem die Luftangriffe zu
einem starken Symbol des eigenen Opfernarrativs.*® In diesem Kontext
lasst sich der auflergewohnliche Erfolg des Films in der BRD erklaren.
1956/57 landete BaTrtLE HymN auf dem siebten Platz der Jahresbestenliste
und war damit noch vor DEr STERN voN Arrika (Alfred Weidenmann,
BRD 1957) der erfolgreichste Kriegsfilm.*

Sirk war also die naheliegende Wahl fiir Universal, um in A TiME TO
Love anD A TiME To DiE die Geschichte eines einfachen deutschen Land-
sers zu erzahlen, der sich auf einem Heimaturlaub in seine Schulfreundin
verliebt, wiahrend rund um das Paar die Bomben der Alliierten einschla-
gen. Der Emigrant Sirk hatte kurz davor in der BRD INnTERLUDE (USA 1957)
fiir das US-Filmstudio gedreht und suchte wegen der schwierigen Lage in
Hollywood gezielt nach weiteren Projekten in seiner alten Heimat.®® Mit
der Vorlage von Erich Maria Remarque barg das Projekt von Beginn an
eine gewisse Brisanz, weshalb sich Universal wohl fiir einen Regisseur
entschied, der mit dem bundesdeutschen Kontext vertraut war. Seit Im
Westen nichts Neues (1928) war Remarque fiir seine pazifistischen Romane
international bekannt. 1933 fliichtete er in die Schweiz und 1939 weiter in
die USA. Wie seine ebenfalls emigrierten Schriftstellerkolleg:innen Tho-
mas Mann oder Hannah Arendt galt Remarque in Deutschland aufgrund
kritischer Aussagen zur NS-Vergangenheit als kontroverse Stimme und
garantierte deshalb fiir Universal und ihr Projekt zusatzliche Aufmerksam-

47 Quass 1957, 432.

48 Bis heute werden die Luftangriffe politisch vereinnahmt. So missbraucht etwa die
rechtsextreme AfD wiederholt die Gedenkveranstaltung am 13. Februar in Dresden fiir
ihre Agenda. Die Luftangriffe am 13. Februar 1945 auf Dresden brachten bis zu 25.000
Menschen den Tod.

49 In einer fritheren Drehbuchfassung wurde der Luftangriff dulerst drastisch beschrie-
ben, was als Eroffnungsszene gleich den Ton fiir den Film gesetzt hétte. Nach Dean
Hess’ fatalem Fehler sollte nicht allein der Bombeneinschlag gezeigt werden, sondern
auch das folgende dramatische Chaos: «Children are seen running in terror, crumpled
heaps of the dead, a scene of disastrous destruction» (Grayson/Evans 1955, 2). Wahrend
Sirk und Universal bei BarrLe Hymn schliefllich eher zuriickhaltend waren, zeigten sie
die Folgen des Luftkriegs in A TiME To LovE AND A TiME To DIE umso eindriicklicher.

50 Sirk drehte den Farbfilm INTERLUDE in und um Miinchen. Es war die erste US-Filmproduk-
tion, die das Nachkriegsdeutschland als Touristenattraktion zeigte (vgl. Fujiwara 2016, 317).
Neben anderen gescheiterten Projekten in der BRD versuchte Sirk auch mit dem bekannten
Autor Hans Hellmut Kirst (08/15) zusammenzuarbeiten (vgl. de Wulff 1957, 0.S.).
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keit.” Mit Zeit zu leben und Zeit zu sterben, der Vorlage zu Sirks Film, schrieb
Remarque 1954 seinen brisantesten Roman, der das heikle Thema der Ver-
antwortung des Einzelnen in den NS- und Kriegsverbrechen direkt adres-
siert:®* Der Soldat Ernst Graeber erlebt an der Ostfront die Schrecken des
Krieges und wird zu Verbrechen gezwungen, wie etwa zur Hinrichtung
vermeintlicher Partisan:innen.”® Auf einem kurzen Heimaturlaub versucht
er, die furchtbaren Ereignisse zu vergessen. Doch in der fiktiven Stadt
Werden ist der Luftkrieg bereits in vollem Gange, und Graeber plagen die
traumatischen Erinnerungen. Uberraschend verliebt er sich in Elizabeth
Kruse, und die beiden trdumen von einer gemeinsamen Zukunft. Dann
endet Graebers Urlaub, und er muss zuriick zu seiner Einheit. Gepragt
von den Erlebnissen in der Heimat, bringt er in Notwehr einen Kollegen
um, den er daran hindern wollte, wehrlose Gefangene zu erschiefsen. Kurz
darauf wird Graeber tédlich verletzt. Zuvor hatte er noch einen Brief von
Elizabeth erhalten mit der Neuigkeit, dass sie schwanger ist.

Als Novum und fiir die damalige Zeit ungewohnt direkt verhandelt
Remarque den engen Spielraum des einfachen Wehrmachtssoldaten und
zeigt eine Form des Widerstands, die dann tragisch endet. Gleichzeitig
verbindet er das Schicksal seines Protagonisten mit einer Liebesgeschichte
und wirft so einen emphatischen Blick auf die leidende Zivilgesellschaft.>*
Ohne einfache Antworten zu liefern, zeichnet er ein komplexes Bild des
Zweiten Weltkriegs aus deutscher Perspektive. Aufgrund des kritischen
Inhalts erschien in der BRD nur eine alternative Fassung, die problemati-
sche Stellen zu den Kriegsverbrechen wegliefS oder durch Textergdnzun-
gen entschérfte.” Laut dem Remarque-Forscher Thomas F. Schneider ver-
anderten diese Eingriffe die Botschaft des Romans markant. Er war:

51 Bereits im Herbst 1946 erschien die deutsche Fassung von Remarques Roman Arc de
Triomphe, in dem er den Zweiten Weltkrieg kritisch verhandelt.

52 Inden USA und Grofibritannien erschien der Roman unter dem gleichen Titel wie spéter
der Film. Der deutsche Titel wurde kurzfristig abgedndert. Zuerst wiinschte Remarque
den Titel Die Insel der Hoffnung, was aber der Verleger ablehnte. Dieser schlug vor, ein-
fach den Titel der englischen Fassung zu iibersetzen, womit wiederum Remarque
nicht einverstanden war, «da dove> auf Englisch nicht dasselbe bedeute wie dieben> in
Deutsch» (Placke 1998, 261). Trotzdem setzte sich schlieSlich dieser Titel durch.

53 Mit der Ostfront waren in der deutschen Offentlichkeit andere Erinnerungen verbun-
den als mit den Kriegsschauplédtzen im Westen. Der Russlandfeldzug galt als beson-
ders brutal, mit tragischen Folgen fiir die Wehrmacht und die Zivilbevolkerung:
«Awareness of the fundamentally different character of the war in east and west had
been recognized throughout German society since the invasion of the Soviet Union in
1941» (Kershaw 2012, 121).

54 Nach dem Krieg galt der Kampf um Stalingrad und was nachher folgte als Wende-
punkt, der den deutschen Soldaten auch zum Opfer machte (vgl. Moeller 2006, 52).

55 Erst 1989 erschien eine ungekiirzte deutsche Neuauflage des Romans. Im Nachwort
geht Tilman Westphalen detailliert auf die vorgéngigen Anderungen ein (vgl. 1989).
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nun nicht mehr eine Warnung vor dem deutschen Militarismus mit seinem
Befehls-Gehorsam-Prinzip, nicht mehr eine Warnung vor restaurativen
Tendenzen und der angestrebten Wiederbewaffnung der Bundesrepublik,
er war zu einem Instrument im Kalten Krieg geworden, in dem die Kli-
schees von der Unmenschlichkeit und Hinterhaltigkeit des Gegners besta-
tigt werden.

Trotz der starken Eingriffe und der neuen, antikommunistischen Botschaft
wurde der Roman in der BRD kontrovers diskutiert.” Es gab aber auch
Stimmen, die Remarque fiir die Genehmigung der Kiirzungen kritisierten.*®
Aufgrund der Vorlage und der beteiligten Personen konnte sich das
Filmprojekt in der BRD also schon friih eines grofien Interesses sicher sein.
Daraus wollte Universal Kapital schlagen und zugleich klar kommuni-
zieren, dass man das heikle Thema mit der notwendigen Ernsthaftigkeit
behandelte. Im deutschen Presseheft betonte das Filmstudio die Drehar-
beiten in Berlin und erwahnte mehrfach den Autor der Vorlage sowie die
Verfilmung seines bekanntesten Werks Im Westen nichts Neues:

Zwolf Jahre nach dem ersten Weltkrieg trat «Im Westen nichts Neues» sei-
nen triumphalen Siegeszug an — von den weiffen Médusen im Berliner Mar-
morpalast abgesehen. Zwolf Jahre nach dem zweiten Weltbrand wiihlte
Hollywood aus den letzten Triimmern des Berliner Tiergartenviertels die
makabre Vergangenheit hervor. [...] «Im Westen nichts Neues» entstand
mit Ausnahme der Kampfszenen im Studio der Universal, «Zeit zu leben
und Zeit zu sterben» ausschlie8lich in Berlin und Grafenwohr.”

Gezielt versuchte die Presseabteilung, die Strahlkraft der Adaption von
Lewis Milestone aus dem Jahr 1930 auf die neue Produktion zu uibertra-
gen und den Dreh in Berlin als zusatzliches Authentizititsmerkmal anzu-
preisen. In dem reifierischen Ton und der flapsigen Bemerkung zu den
damaligen Protesten im Berliner Marmorpalast zeigt sich aber eine feh-
lende Sensibilitat im Umgang mit der NS-Vergangenheit im bundesdeut-

56 Schneider 1997, 241.

57 Der Roman und spéter auch der Film standen in den 1950er-Jahren quer zu den Dar-
stellungen der Wehrmacht in den bundesdeutschen Kriegsromanen. Der Historiker
Alan Bance halt fest, dass die Kriegsverbrechen in der Kriegsliteratur normalerweise
Nazieinheiten wie der SS und nicht der Wehrmacht zugeschrieben wurden (vgl. 1989,
103). Diese Sichtweise wurde in der Geschichtswissenschaft {ibernommen und lange
beibehalten: «In der Ara des Kalten Krieges war eine Revision der Historik kaum zu
erwarten, trotz vorhandener Ansatze dazu im Ausland» (ebd., 105).

58 Vgl. Westphalen 1989, 395 ff.

59 [o.A.]o.]d, o.S.
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schen Kontext.® Auflerdem tibersah Universal, dass die westdeutsche und
vor allem Berliner Bevolkerung in der Zeit des <Wirtschaftswunders> nicht
mehr unbedingt an die noch vorhandenen Ruinen in der Stadt erinnert
werden wollte.®' Schon als Marlon Brando zuvor fiir THe Youne Lions und
Mel Ferrer fiir FRAuLeIiN (Henry Koster, USA 1958) im Tiergartenviertel
auftauchten, sorgten diese Dreharbeiten fiir Proteste und kritische Pres-
sestimmen.®> Dennoch rechnete Universal wohl nicht mit der vehementen
ablehnenden Haltung der Medienschaffenden, als sie vor dem Drehstart
von A TiME To Love AND A TiME TO DIE eine Pressekonferenz in Berlin
veranstaltete, um das Interesse am Film weiter anzuheizen: Ein Journa-
list stellte dem Regisseur die suggestive Frage, warum Hollywood sich
mit solch grofSem Eifer der deutschen Vergangenheit zuwende. Sirk, der
durchaus mit personlichen Beweggriinden hétte argumentieren kdnnen,
versuchte, dem versteckten Vorwurf sachlich und offen zu begegnen:* «Es
muss. Die Filme werden so teuer, dass die Einspielergebnisse in den Ver-
einigten Staaten kaum die Gestehungskosten decken. Man braucht also
zugkriftige Stoffe, die ein internationales Filmpublikum fesseln.»* In der
Nachberichterstattung wurde der kritische Ton dann deutlicher und schér-
fer. So schrieb etwa Karena Niehoff fiir den Tagesspiegel mit boser Ironie:

Die einen kommen nach Berlin, um zu sehen, was es fiir interessante Neu-
bauten anzubieten hat, die anderen um zu forschen, was es noch an alten
Trimmern bereithélt. [...] Doch ist Herr Sirk, das heif8t die Universal-Film,
so hoflich, bei uns nicht nur flugs ein paar zerdepperte Hauser in die Kame-
ra zu saugen und sich dann, wie die anderen, mit einem frohlichen Bye-Bye
schleunigst zu empfehlen. Der Film [...] soll [...] «ganz und gar» inklusive
aller Seelenkonflikte in Berlin gedreht, geschnitten, kopiert werden. Das ist
das erste Mal, und wir ldchelten alle pflichtschuldig geschmeichelt. Sirk,

60 So ldsst das Presseheft etwa unerwahnt, dass Remarques Roman von der NSDAP ver-
boten wurde (vgl. ebd.).

61 Wie die Filmhistorikerin Jennifer M. Kapczynski festhalt, ignorierte Sirk mit der spek-
takuldren Inszenierung der Triimmerlandschaft den schnell voranschreitenden Wie-
deraufbau in den bundesdeutschen Stadten (vgl. 2012, 373). Einen anderen Weg waihlte
etwa Robert Aldrichs Texn Seconps To HELL (USA 1959). Der Film zeigt eine Gruppe
deutscher Kriegsgefangener, die nach dem Krieg in gefahrlicher Mission Bomben ent-
schérfen und damit beim Wiederaufbau helfen. Die finale Montagesequenz zeigt dann
feierlich das neue, aus den Triimmern hervorgegangene Berlin.

62 Inder Einleitung bin ich ausfiihrlich auf die Dreharbeiten zu The Younc Lions und die
damit zusammenhéngenden Kontroversen eingegangen.

63 Anfang der 1950er-Jahre reiste Sirk nach Berlin, um seinen Sohn aus erster Ehe zu
suchen. Wie sich herausstellen sollte, war er an der russischen Front gefallen (vgl.
Hickethier/Stuhlmann 2017, 123 ff.).

64 Sirk zit. in Wagner 1957b, o. S. Zur Wahrheit gehort ebenfalls, dass es fiir die amerika-
nischen Filmstudios oftmals billiger war, in der BRD zu drehen.
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den viele Deutsche bis 1938, als er schlieSlich doch trotz aller Goebbels’-
schen Ermunterungen «von der Unruhe im Blut» weggetrieben wurde, als
Detlef Sirck [sic!] kannten, plauderte geldufig dariiber, daf$ er dieses Film-
unternehmen fiir «politisch bedeutend» hélt, welch schone Ubereinstim-
mung: Auch Marlon Brando und Henry Koster, der FRAULEIN-Regisseur,
erfreuten uns mit dieser Mitteilung.®

Hollywoods wiederholte Thematisierung der NS-Vergangenheit stiefs bei
der Presse auf immer stéarkere Kritik. Als Motiv sah man einzig die Profit-
gier und sprach dem Film deshalb bereits im Vorfeld ab, eine ernsthafte
Auseinandersetzung mit der jiingeren Geschichte sein zu kénnen. Dartiber
hinaus wird schon in den Kommentaren zu Sirks Emigration die Ableh-
nung gegeniiber einem <nadédquaten> Blick auf die deutsche Vergangen-
heit spiirbar, die sich dann nach der Premiere noch unverhohlener zeigte.
Universal versuchte, dieser Tendenz entgegenzuwirken, und betonte im
Programmbheft, wie eindriicklich und wahrheitsgetreu der Film die Schre-
cken des Krieges schildere: «Diesen Film sehen, heifst ihn erleben.»®
Dabei wird auch Remarque zitiert, der auf den Vorwurf der fehlenden
Zeugenschaft spitz konterte: «Ist Dante vorher in der Holle gewesen?»®
Trotz aller Bemiihungen, den Film als aufrichtige und seridse Auseinan-
dersetzung mit der NS-Vergangenheit zu bewerben, konnte Universal nicht
verhindern, dass der teuren Produktion schon vor der Premiere ein starker
Gegenwind entgegenblies.

«Das ist [...] handfester, penetranter Kitsch»%®

Damit A TiME To Love AND A TiME TO DIE an der Berlinale seine Weltpre-
miere feiern konnte, brauchte es intensive Bemiithungen der Universal. Das
Filmstudio wollte unbedingt die Sichtbarkeit und den Status des Festivals
nutzen, um dem Film die notige Aufmerksamkeit zu sichern. Als Alfred
Bauer, der kiinstlerische Direktor der Berlinale, fiir die Oscarverleihung
im Maérz 1958 nach Los Angeles reiste, organisierte man fiir ihn extra eine
Privatvorfithrung. Bauer war begeistert und lobte die Produktion «wegen
des tiefen menschlichen Gehalts und der hervorragenden Schauspielfiih-
rung».* Er war sich aber wohl auch der politischen Brisanz der Remarque-

65 Niehoff 1957, 0.S.

66 [o0.A.]o.].e 0.S.

67 Remarque zit. in ebd.
68 Mogge 1958a, 0.S.
69 Bauer 19584, 3.
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Adaption bewusst und hoffte, dass der Film als offizieller amerikanischer
Beitrag fiir die Berlinale eingereicht wiirde:

Nach den neuesten Nachrichten aus Hollywood soll sich die Produktions-
firma des Remarque-Films sehr stark bemiihen, bei der zustandigen ame-
rikanischen Auswahlkommission den Film als offiziellen amerikanischen
Beitrag durchzusetzen. Dies wére wohl die beste Losung, und wir kdnnten
dann den hervorragenden Anna-Magnani-Film WiLp 1s THE WIND einladen.”

Laut den Richtlinien der Berlinale erfolgte die Auswahl der Filme «durch
die teilnehmenden Lander und zwar nach Moglichkeit durch eine zentrale
Behorde oder Filmorganisation des jeweiligen Landes.»” Im Ausnahmefall
konnte die Festspielleitung zusatzliche Filme einladen, die kiinstlerisch
besonders wertvoll waren. Es durften aber nicht mehr als acht Filme sein
und pro Land maximal zwei.”> Trotz der Anstrengungen von Universal”
war am Ende WiLp 1s THE WiND (George Cukor, USA 1957) die offizielle
Meldung der USA.” Da mit THE DerianT ONEs (Stanley Kramer, USA 1958)
eine weitere Prestigeproduktion aus den USA offiziell eingeladen wurde,
musste Alfred Bauer A TimE To LovE AND A TiME TO DIE im letzten Moment
fiir den Wettbewerb auswiahlen.” Augenscheinlich war der Film fiir das
amerikanische Auswahlkomitee zu kontrovers oder hatte zu wenig Star-
power. Mit der Selektion der Remarque-Adaption exponierte sich die Ber-
linale und unterstrich erneut den politischen Charakter des Festivals.

Die Welturauffithrung hatte dann — zumindest fiir den bundesdeut-
schen Kontext — gentigend Glamour. Der feierliche Anlass fand am 5. Juli
1958 im neu errichteten Zoopalast statt. Aufgrund der Dreharbeiten in
Berlin und der strategischen Ausrichtung auf den bundesdeutschen Markt
konnte der Film mit zahlreichen deutschen Stars trumpfen. An der Seite
des noch unbekannten amerikanischen Schauspielers John Gavin spielte
Liselotte Pulver die Rolle der Elizabeth Kruse. Fiir Das WirTsHAUS 1M SPES-
sART (Kurt Hoffmann, BRD 1958) hatte sie eben den Deutschen Filmpreis
erhalten und erhoffte sich nun den internationalen Durchbruch. In klei-
neren Nebenrollen waren bekannte Gesichter wie Barbara Riitting, Dieter

70 Bauer 1958b, o.S.

71 [o.A.]1958f, o.S.

72 Vgl. ebd.

73 Im Juni besuchten die Universal-Prasidenten Milton R. Rackmill und Alfred E. Daff
sogar extra Berlin und machten Werbung fiir die neue Strategie des Studios: Weniger,
dafiir aufwendigere Filme. Als Beispiel nannten sie explizit A TiMe To LovE AND A TIME
To D1k (vgl. [EL.] 1958, 0.S.).

74 [o.A.]1958g, 7.

75 Ebd.
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Borsche und Klaus Kinski zu sehen. Fiir zusétzliches Aufsehen sorgte, dass
Erich Maria Remarque mit einem kurzen Auftritt in dem Film sein Schau-
spieldebiit feierte. Sirk nahm an der Premiere seines eigenen Films nicht
teil. Gesundheitlich angeschlagen, blieb er in Los Angeles.” Vielleicht
hatte Sirk aber auch bereits ein ungutes Gefiihl und nahm deshalb die
lange Reise nicht auf sich. In einem Interview mit dem Filmhistoriker Jon
Halliday schaute er mit Verbitterung auf das Projekt und die Rezeption in
der BRD zurtick. Auf die Frage, wie der Film in seiner alten Heimat ange-
kommen war, antwortete er:

Badly of course. They couldn’t allow a refugee to give any kind of an in-
terpretation of what life was like in Germany during the war. In Germany
then, in the late fifties, everyone was full of self-pity. [...] I meet someone
I knew from way back and he keeps telling me how bad things were for
them, how they suffered, how they endured, how many examples he could
give me of courage, and so on, and how splendid, comfortable, and serene
the life of an émigré must have been. [...] Of course, the picture is not only
a story of love. It is also, as in Remarque’s book, a piece of social criticism, a
political film. Not perhaps a nice one for Germans to look at.”

Sirk erinnerte sich prazise, weshalb A Time To Love AND A TimE TO D1k bei
der bundesdeutschen Presse auf starke Ablehnung stief3. Die schlechten Vor-
zeichen wihrend der Dreharbeiten bestatigten sich nach der Premiere also.
Aufgrund der Beteiligung von zwei Emigranten wurde der Film als «frem-
der> und nicht akkurater Blick auf die deutsche Geschichte und NS-Vergan-
genheit zuriickgewiesen. Aufierdem storte man sich an der Mischung von
Kriegsfilm und Melodrama, sowie der fiir den bundesdeutschen Kontext
ungewohnten Inszenierung in Farbe.”® Wilhelm Mogge, Filmkritiker der
Kélnischen Rundschau, ging mit dem Film besonders hart ins Gericht:

Geeignet fiir etwas AuSergewohnliches wire beispielsweise der von Erich
Maria Remarque gelieferte Stoff zu dem amerikanischen Film Zgir zu LE-
BEN UND ZEIT ZU STERBEN gewesen. Er hatte jedoch in die Hand von Leuten
gehort, die nicht nur alles wussten tiber das Nazireich und seine Metho-
den, tiber das, was sich im Winter 1944 an der Front und in der Heimat tat,

76 In sein Tagebuch schrieb er am 4. Juli 1958: «Independence Day + free for 3 full days
relax» (Sirk 1958b, o.S.).

77  Sirk zit. in Halliday 1997, 145.

78 Wie oben schon angesprochen waren in den 1950er-Jahren mit vereinzelten Ausnah-
men alle bundesdeutschen Kriegsfilme in Schwarz-Weif3; sie kniipften damit bei der
Asthetik der Wochenschauen und deren dokumentarischem Charakter an.
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sondern die das alles auch erlebt hiatten — und zwar erlebt als Schmach auf
dem Namen Deutschland. So aber stimmen wohl viele Einzelheiten, aber
das Ganze stimmt nicht, sondern ist politische Kolportage mit verhangnis-
voller Neigung zum Kitsch.”

Die Welt anerkannte zumindest die Intention des Films, kritisierte aber
ebenfalls die Umsetzung und die mangelnde Authentizitat der Holly-
wood-Produktion:

Alles, was es damals gab, ist herangeholt. Trotzdem war es nicht so. Trotz-
dem gibt dieser Film eigentlich nur ein grelles, im Grunde kaltes Abzieh-
bild jener unsagbaren Vorlage der Wirklichkeit. [...] Dass Sierk [sic!] das
Spiel in eine grelle Farbtiinche bettet, nimmt die Authentizitdt ohnehin
weg. Dass hier, wo doch eine noch belegbare Wirklichkeit vor aller Augen
ist — dass hier eine Kinofassung der Realitdt hergestellt wird, macht den
Film unzulédnglich, macht ihn fast drgerlich unzusténdig. [...] Gerade weil
er in der Grundtendenz so richtig ist, weil er aber dann durch seine Kin-
toppseligkeit und sein Schielen nach immer neuen Gruseleffekten das The-
ma selbst entwertet und verschiebt, weil er also eine gute Sache mit billiger
Film-Miinze verschleudert, enttduscht dieser Film so arg.

Sodann kommt der/die anonyme Autor:in zu demselben entscheidenden
Punkt, den schon Mogge anfiihrt:

Wo eine Wirklichkeit ins Effektvolle, ins Kolportagehafte, ins Kinogemafse
verzerrt und rechnerisch aufgeschminkt wird, miissen die, die diese Wirk-
lichkeit so ganz anders erlebten, besonders reizbar sein. Gerade weil es —
bei aller Ahnlichkeit — eben so ganz anders war, gerade weil es, wahrend
alles zu «stimmen» scheint, nicht eigentlich richtig ist, hat man einen faden
Nachgeschmack von diesem Film. Er zeigt Berlin, Anfang 1945, nach Hol-
lywood verlegt. Und das geht wirklich nicht!®

Auch die Filmbegutachtungskommission fiir Jugend und Schule in Berlin
sprach dem Film einstimmig keine Empfehlung aus, da die Beteiligten die
Vorgénge nicht selbst erlebt hatten.*!

Mit erstaunlicher Einigkeit lehnte ein Grofteil der Presse A TimME

To Love AND A TiME TO DIE ab und sparte nicht mit weiteren sarkasti-

79 Mogge 1958b, o.S.
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81

[0. A.] 1958h, 7.
[0. A.] 1959D, 0. S.
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schen Kommentaren hinsichtlich der Asthetik und der romantischen
Aspekte des Films. So schrieb Der Abend spottisch, dass der kitschige Film
die Kriegsgrauel mit «Lutschbonbons», «Bliitenregen», «scheuer Liebe
und schwarzer Wasche» wett mache.® Die Frankfurter Allgemeine Zeitung
sprach wiederum von einer «negativen Heldenschnulze, [...] die die Tasta-
tur des Schrecklichen mit so viel Wollust spielt, dass ihr Zweck ins Gegen-
teil verkehrt wird.»®

Nur vereinzelt gab es in der Presse positive Stimmen. In der Berliner
Allgemeinen, bezeichnenderweise einer jiidischen Wochenzeitung, setzte
sich H. G. Sellenthin fiir den Film ein. Unter dem Titel «Ein einsames Ja»
verteidigte das Blatt die Produktion gerade fiir ihre Gesinnung und griff
zudem die restliche Berichterstattung an:

Die inlandischen Betrachter konnten sich eines bedriickenden Schauers bei
diesem wahrhaftigen Blick auf dunkle Vergangenheit nicht erwehren und
«verdréngten> das Unangenehme schnell. Deswegen ist es nétig, ein muti-
ges, deutliches Ja zu diesem Film zu sprechen.®

Weniger angriffslustig, aber ebenso iiberzeugt von dem Film waren die
Berliner Bliitter. Im Gegensatz zur dominanten Meinung betont die Rezen-
sion die notwendige Riickbesinnung und vertritt, dass der Film mit «sei-
nem geistigen Gehalt» Wahrheit ausspreche: «Und welch eine vornehme
Absage an den Hass, wie viel Liebe zu Deutschland!»® In der Masse der
kritischen Stimmen gingen die wenigen positiven Einschitzungen jedoch
unter, und der Film erfiillte die hohen Erwartungen an die bundesdeut-
schen Kinokassen bei weitem nicht.

Anders sah die Berichterstattung in den USA aus. Hier gab es meh-
rere Autor:innen, die den Film fiir seine Verbindung von Kriegs- und Lie-
besgeschichte lobten. The Film Daily etwa attestierte der Produktion grofes
Potenzial, und das Branchenmagazin Variety hob gerade die melodrama-
tischen Elemente hervor: «As a love story, Universal has an appealing
entry.»* Ruth Waterbury pries im Los Angeles Examiner A TiMe To Love
AND A TiMmE 1o DIE als «notable film» und bezeichnete ihn gar als einen der
besten Kriegsfilme seiner Zeit.*” Indes gab es auch in der amerikanischen
Presse kritische Stimmen. So schrieb The New Yorker sarkastisch:

82 [0.A.]1959,, 0.S.

83 [o.A.]1958i, 11.

84 Sellenthin 1958, 0. S.

85 [o0.A.]1958j, 0.S.

86 Vgl. [0. A.] 1958k, 0.S.; [0. A.] 1958], 0. S.
87 Waterbury 1958, o. S.
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Done in color, these scenes convey no sense of doom whatever, being as
cheerily tinted as Christmas cards, and the area described as the eastern
front looks more like that habitat of Rudolph the Red-Nosed Reindeer than
the awful abattoir that it actually was.®

Im Gegensatz zur BRD entstand aber keine Kontroverse um den Film. A
TimMmE To Love aND A TiME TO DIE wurde vielmehr als konventionelle Genre-
produktion mit Liebeselementen wahrgenommen und brachte Universal
letztlich einen soliden Kinoerfolg. Wahrend die Beteiligung von Remarque
und der melodramatische Ton in der BRD auf Ablehnung stiefSen, insis-
tierte die Produktionsfirma bei der amerikanischen Auswertung gerade auf
diese Aspekte: Dem Film wurde in den US-Kinos ein eingesprochener Pro-
log vorangestellt, in dem auf Remarque und die Verbindung zu ArL Quier
oN THE WESTERN FroNT hingewiesen wurde.* Und man verkiirzte nach dem
mafsigen Kinostart den Verleihtitel zu A TimE To Love, wodurch die roman-
tische Komponente eindeutig an Gewicht gewann. Laut einem Bericht des
Hollywood Reporter fiihrte dies zu ansteigenden Besucherzahlen.”

An der divergierenden Rezeption zwischen der BRD und den USA
zeigt sich pragnant die kulturelle Differenz zwischen den beiden Landern,
die erkennen lasst, dass die NS-Vergangenheit im westdeutschen Kontext
Ende der 1950er-Jahre ungebrochen ein brisantes Thema war. Wahrend
die US-Medien die aufwendige Genreproduktion fiir die Verbindung zwi-
schen Melodrama und Kriegsfilm mehrfach begliickwiinschen und auch
die filmtechnischen Elemente — Cinemascope und Technicolor — teilweise
positiv hervorheben, verurteilen bundesdeutsche Zeitungen dieselben
Aspekte als Kitsch. Mit diesem Vorwurf beziehen sich die Filmkritiker:in-
nen auf einen damals vor allem in Deutschland dominanten Diskurs, der
den Kitsch als verfalschendes Element in der Kunst versteht; er bestehe
einzig aus einer Aneinanderreihung von Klischees und kénne mit der
Liige gleichgesetzt werden.”! Bei BartLE HymN und der tragischen Reue-
geschichte eines amerikanischen Soldaten war Douglas Sirks melodra-
matische Inszenierung noch iiberschwanglich gelobt worden. In Zusam-
menhang mit einem «Good German> und dem schwierigen Thema der
deutschen Kriegsschuld sorgten die gleichen Elemente nun fiir Ablehnung.
Unter dem Stichwort «Kitsch» wiesen die Presseleute A TimE TOo LOVE AND
A TiMe To D1k als fremden und nicht authentischen Blick auf die NS-Ver-

88 [o.A.]1958m, o.S.
89 [o.A.]1958n, 0.S.
90 [o.A.]19580,0.S.

91 Vgl. die Einschdtzung von Schweinitz 2006, 98 ff. Der &sterreichische Schriftsteller
Hermann Broch bezeichnet den Kitsch gar als «das Bose im Wertesystem der Kunst»
(Broch 2007, 223 wie auch 214).
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gangenheit zuriick.” Die Beteiligung von Sirk und Remarque machte es
den Journalist:innen einfach, die fehlende Authentizitit mit der Biografie
der beiden Emigranten zu begriinden. Was die Berichterstattung im Vor-
feld bereits angedeutet hatte, machten die kritische Rezeption und der aus-
bleibende Erfolg an den Kinokassen offensichtlich: Fiir den bundesdeut-
schen Kontext wagte Universal mit ihrem Kriegsfilm {iber einen deutschen
Soldaten zu viel.” Statt dem bewéhrten Erfolgsrezept der bundesdeut-
schen Kriegsfilme zu folgen oder dhnlich wie frithere angloamerikanische
Produktionen die deutschen Protagonisten als tragische Heldenfiguren zu
inszenieren, versuchte man mit der Verzahnung von Kriegs- und Liebes-
film sowie der expliziten Thematisierung von Kriegsverbrechen und indi-
vidueller Verantwortung etwas Neues. Vor allem der letzte Aspekt mar-
kierte einen deutlichen Kontrast zu den westdeutschen Produktionen und
ihren Protagonisten, die typischerweise nicht viel Interpretationsfreiheit
genossen. Der Filmhistoriker Wolfgang Bliersbach schreibt {iber sie:

Sie wirkten geldhmt; von Beginn an schienen sie mit ihrem Tod zu rechnen.
Die Kinoautoren erfanden und explorierten fiir ihre Figuren keine relevan-
ten Bewegungsspielraume in den Kontexten des Krieges. Sie erorterten sie
nicht, weil jede Beschreibung eines Spielraums im Kontext der 50er Jahre ein

Vorwurf bedeutet hiatte — ans Publikum und an sich selbst als Filmemacher.**

Wie stark sich Sirks Film von den bekannten Pfaden fortbewegte und das
Stereotyp des «<Good German» in eine bisher unbekannte Richtung aus-
formte, erweist sich bei einem genauen Blick auf die Schliisselszenen.

Liebe in den Trimmern

Bereits der Beginn von A TimE To Love AND A TiME TO DIE barg grof3e Bri-
sanz. Wie Remarque im Roman steigt Sirk gleich mit dem Kampfgesche-
hen und den Kriegsverbrechen an der Ostfront ein. Zu diesem Zeitpunkt

92  Wie Irina Gradinari betreffend den 6ffentlichen Diskurs {iber Kriegsfilme betont, wer-
den die Genreproduktionen immer an «ihrem Authentizitdtsgrad und ihrer Realitéts-
ndhe gemessen», wobei die Bewertung dieser Aspekte stark vom historischen Kontext
abhangt (vgl. 2015, 11). In der BRD spielte sicherlich auch eine Rolle, dass im literatur-
wissenschaftlichen Diskurs nach dem Zweiten Weltkrieg der Kitsch oftmals in die Nahe
des Nationalsozialismus geriickt wurde und man die Trivialliteratur als geistige Weg-
bereiterin faschistischen Gedankenguts betrachtete (vgl. Dettmar/Kiipper 2007, 227).

93 Das Film-Echo kommentierte die durchschnittlichen Besucherzahlen trocken: «[D]as
Thema Krieg und Bombennéchte findet keinen Zuspruch mehr» ([o. A.] 1958p, 1396).

94  Bliersbach 2014, 159.
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hatten sich bundesdeutsche Genreproduktionen kaum an das heikle
Thema gewagt. Entweder wurde der Krieg in Verbindung mit dem Afri-
kafeldzug dargestellt, oder man sparte den verzweifelten Uberlebens-
kampf wie aber auch die Verbrechen der Wehrmacht aus. 08/15 ZwerTer
T (Paul May, BRD 1955) erzahlt von der Ostfront, fokussiert jedoch (wie
bereits im ersten Teil der Trilogie) mehr auf die problematischen Befehls-
strukturen und Dynamiken innerhalb der deutschen Armee. DErR ArzT
VON STALINGRAD (Géza von Radvanyi, BRD 1958) wiederum spielt nach
dem Krieg in einem russischen Gefangenenlager. Erst mit HuNDE, woLLT
1HR EWIG LEBEN (Frank Wisbar, BRD 1959) thematisiert ein westdeutscher
Kriegsfilm in dokumentarischen Schwarz-Weif3-Bildern die unmenschli-
chen Bedingungen und die hohen Verluste der Wehrmacht in Russland,
indes ohne explizit die Kriegsverbrechen anzusprechen.

Demgegeniiber inszeniert Sirk in Farbe und Breitbildformat die
Schrecken des Schlachtgeschehens. Nach einer langen Titelsequenz, in der
ein blithender Baum die spétere Liebesgeschichte andeutet, fangen weite
Panoramaaufnahmen die graue und verschneite Landschaft ein, durch die
erschopfte Wehrmachtssoldaten auf ihrem Riickzug mit letzter Kraft mar-
schieren. In einem zerstorten Dorf stehen sie in Reih und Glied, wahrend
ein Vorgesetzter zur Kontrolle die einzelnen Namen aufruft. Die erste Nah-
aufnahme ist dem Protagonisten Ernst Graeber (John Gavin) vorbehalten,
der mit wenig Begeisterung «Hier» schreit. Dann bewegt sich der Zug
weiter. In kurzen Szenen illustriert Sirk die verzweifelte Situation der ein-
fachen Landser und die Spannungen innerhalb der Gruppe: Die Soldaten
erinnern sich, wie sie vor Monaten beim schnellen Vorriicken den gleichen
Ort passierten. Erschopft sagt Graeber: «It was the great advance.» Darauf
entgegnet ein Kollege: «And now it’s the great retreat, huh? Is that what
you mean, Graeber?» Der {iberzeugte Nazi versucht, Graeber eine ver-
fangliche Aussage zu entlocken. Doch bevor die Situation eskalieren kann,
beschwichtigen die anderen. Als sie weiterlaufen, entdeckt ein unerfahre-
ner Soldat, der erst vor drei Wochen an die Front versetzt wurde, unter der
Schneedecke einen erfrorenen deutschen Offizier. Ohne Emotionen zu zei-
gen und mit zynischen Spriichen, graben die erfahrenen Kollegen die Lei-
che aus. Besorgt schaut Graeber zu dem jungen, sichtlich schockierten Sol-
daten. Fiir eine Pause bleibt aber keine Zeit. Kapitdn Rahe (Dieter Borsche)
sucht Freiwillige fiir ein Erschieffungskommando, worauf sich einzig der
fanatische Nazi meldet. Es geht um die Hinrichtung vermeintlicher Parti-
san:innen, die jedoch eindeutig als Zivilist:innen erkennbar sind, weshalb
die restliche Truppe schweigt. Unter den abseits stehenden Soldaten fragt
einer: «We're soldiers. Why should we be called on to shoot civilians?»
Worauf ein Kollege antwortet: «Oh, you can always say no. Get shot your-
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86-89 Ernst Graeber
und sein junger Kollege
miissen als Teil eines
Erschieffsungskommandos
unschuldige Zivilisten
hinrichten.

self instead.» Am Ende miissen auch Graeber und der unerfahrene Kame-
rad antreten. Nachdem die Zivilist:innen ihre eigenen Gréber geschaufelt
haben, schreit eine Biuerin (Barbara Riitting) auf Russisch wutentbrannt
in Richtung der Gewehrldufe: «Gott wird Euch und alle Deutschen bestra-
fen.» Sie ist nicht zu beruhigen und ruft weitere Fliiche, wiahrend die
Soldaten den Abzug driicken (Abb. 86-87). Die Kamera prasentiert im
Moment der Schussabgabe Graeber von ganz nah (Abb. 88). Dem jungen
Soldaten steht die Panik ins Gesicht geschrieben (Abb. 89), Graeber hin-
gegen scheint von den Schrecken des Krieges bereits abgestumpft. Die nun
einsetzende dramatische Musik akzentuiert den tragischen Moment.
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Ohne Umschweife adressiert Sirk hier gleich die kontroversen The-
men im Rahmen des brutalen Russlandfeldzugs und dies in einer Deut-
lichkeit, wie es zuvor kein bundesdeutscher oder angloamerikanischer
Kriegsfilm wagte.” In kurzen, drastisch zugespitzten Szenen, die durch
Technicolor und Cinemascope noch eindriicklicher wirken, zeigt er die
Gewalttatigkeit des Krieges und spricht mit dem ErschiefSungskom-
mando sofort die schwierige Frage der individuellen Verantwortung an.*
Erst 1955 kehrten die letzten deutschen Kriegsgefangenen aus Russland
zuriick.” Thr Schicksal war also in der deutschen Offentlichkeit weithin
prasent. Neben dem Holocaust wurden aber insbesondere die Verbrechen
an der Ostfront in den 1950er-Jahren nur ungeniigend aufgearbeitet. Ade-
nauer hatte die Freilassung der deutschen Veteranen aus russischer Gefan-
genschaft tiber diplomatische Wege erreicht. Darunter waren, «wie man in
Bonn durchaus wusste, etliche zu Recht verurteilte Kriegs- und NS-Ver-
brecher.»” Dieser Kontext musste die ersten Szenen von A TiMEe To Love
AND A TiME To DIk in der BRD noch kontroverser erscheinen lassen.

In seinem Verlauf riickt der Film mit den Luftangriffen auf deutsche
Stddte ein weiteres, emotional aufgeladenes Thema ins Zentrum. Die strate-
gischen Angriffe auf nicht-militarische Ziele sollten gegen Ende des Krieges
den Willen der deutschen Zivilbevolkerung brechen. Die alliierten Bomben
forderten tiber 500.000 Opfer, ein Grofsteil davon in den letzten Kriegsmo-
naten. Joseph Goebbels wiederum nutzte die Angriffe fiir die eigene Propa-
ganda und bezeichnete Grofibritannien und die USA als Terroristen. Nach
der Zerstorung Dresdens schraubte er die Todeszahl von 25.000 auf 250.000
hoch und kreierte damit einen noch schrecklicheren und lang anhaltenden
Mythos.” Die Bombardierung von Stadten durch alliierte Flieger diente in
der Nachkriegszeit dem deutschen Opfernarrativ am meisten; sie wird bis
heute von rechtsextremen Parteien instrumentalisiert. Selbst Guinter Grass,
der 2002 mit Im Krebsgang eine viel diskutierte Novelle {iber die deutschen
Kriegsopfer veroffentlichte, schrieb in anklagendem Ton:

Zu alldem horten die Angriffe amerikanischer und britischer Bomber-
verbande auf grofle und mittlere Stddte nicht auf. Wahrend zur Freude
des englischen Luftmarschalls Harris die Ruinen der Stadt Dresden noch

95 Vgl. Képpen 2010, 68.

96 Mit der schonungslosen Darstellung des brutalen Krieges hat der Film eine Nihe zu
mehreren US-Filmen wie Atrack (Robert Aldrich, USA 1956), die nach dem Korea-
krieg indes zunehmend einen sarkastischen Ton anschlugen (vgl. Basinger 1986, 188).

97 Vgl. Frei 2012, 296.
98 Ebd.
99 Vgl. Kershaw 2012, 238 f.
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rauchten, fielen Bomben auf Berlin, Regensburg, Bochum, Wuppertal ...
[...] Und tiberall hin, doch mit Drang von Ost nach West, zogen Fliichtlinge
und wussten nicht, wo bleiben.!®®

Dank des «Wirtschaftswunders> verschwanden in den 1950er-Jahren die
Narben im Stadtbild zahlreicher Orte durch Neubauten. Die traumati-
schen Erlebnisse waren aber bei weitem nicht verarbeitet und néahrten die
selektive Erinnerung in der deutschen Bevolkerung, die das eigene Leiden
wihrend des Zweiten Weltkriegs in den Vordergrund riickte. Wie die
Berichterstattung vorab und die kritischen Rezensionen zum Film gezeigt
haben, sorgte gerade der Umstand, dass eine US-Produktion die Luftan-
griffe aus deutscher Perspektive auf die Leinwand bringen wollte sowie
die Beteiligung zweier Emigranten, die das Leiden nicht selbst erlebt hat-
ten, fiir grofle Skepsis.'”!

Auch bei der Darstellung der Bombardierungen und ihrer Folgen
setzt Sirk den dramatischen Grundton des Filmanfangs fort und entfernt
sich nicht nur auf der technischen Ebene (Technicolor und Cinemascope)
deutlich von den bundesdeutschen Kriegsfilmen und ihrer meist zuriick-
haltenden Inszenierung. Nach der ErschiefSung der vermeintlichen Par-
tisanen erhalt Graeber iiberraschend Heimaturlaub und kehrt fiir kurze
Zeit in die Stadt Werden zuriick. Sirk betont gleich, dass es auch hier keine
Pause vom Krieg gibt und sich die Front bis nach Deutschland ausgewei-
tet hat: Im Eisenbahnwagen freut sich Graeber noch auf das Abendessen
bei den Eltern. Dann erreicht sein Zug einen zerstorten Bahnhof aufierhalb
der Stadt und alle Passagiere miissen aussteigen. Zu Fuf3 lauft Graeber ins
Stadtzentrum. Begleitet von harmonischer Musik streift er durch die Vor-
stadtgassen und blickt in die Schaufenster. Die Umgebung wird langsam
grauer, und subtil wechselt die Musik zu einem unheilvollen Ton. Zuerst
sehen wir das schockierte Gesicht des Soldaten, dann zeigt uns die Kamera
die rauchenden Triimmer im Stadtzentrum (Abb. 90-91). Nun ist dunkle
Orchestermusik zu horen, zu der Graeber in einer Reihe von Einstellungen
bedriickt durch die Ruinen wandert. In den weiten Panoramaaufnahmen
ist der graugekleidete Protagonist mitunter nur schwer zu erkennen, geht
also fast im Dekor auf (Abb. 92-93). Nach miihevoller Suche findet er end-
lich den Ort, an dem zuvor das Haus seiner Eltern stand. Fiir kurze Zeit
wechselt die Musik von extradiegetisch zu diegetisch, als ein herunterhan-
gender Draht auf den Saiten eines kaputten Klaviers spielt. Die Stimmung

100 Grass 2019, 156.

101 Im Gegensatz dazu erzahlte Douglas Sirk in BartLe Hymn den Angriff auf deutsche
Stadte nur aus der Sicht des amerikanischen Piloten Dean Hess.
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90-93 Orientierungslos
irrt Ernst Graeber
durch die Ruinen seiner
Heimatstadt.

kippt beinahe ins Unheimliche. Verzweifelt versucht Graeber, in den Triim-
mern Uberlebende zu finden, gibt aber schnell auf. Zuletzt sucht er ohne
Erfolg an einer Wand voller Zettel nach einer Nachricht von seinen Eltern.!®

Die Bilder der verwiisteten Stadt wecken Erinnerungen an die bun-
desdeutschen Triimmerfilme, die kurz nach dem Krieg in den vier Besat-

102 Diese Szene muss auch fiir Sirk personlich sehr emotional gewesen sein, da er auf dhn-
liche Weise seinen Sohn nach dem Krieg suchte: «So I went back to Europe for almost a
year — this must have been 1949-50. I spent a lot of time trying to find some trace of my
son. I went to Berlin and looked at the notice boards, trying to get some news of him,
but I never found anything» (Sirk zit. in Halliday 1997, 89).
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zungszonen entstanden und Deutschland nach der Niederlage dokumen-
tierten.'® Wahrend die Filme von Wolfgang Staudte oder Helmut Kautner
die <Stunde Null> thematisieren und mit harten Schatten arbeiteten, in
denen die Figuren mitunter im Dunkel der Schwarz-Weif3-Aufnahmen
verschwinden, erzdhlt Sirk von Horror und Schrecken an der Heimat-
front und zeigt dies in aufwendigen und sorgfaltig komponierten Einstel-
lungen, die produktionstechnisch dem neuesten Stand entsprachen. Die
Umgebung (im Kader) erlaubt dem Protagonisten nicht, sich frei zu bewe-
gen, und verunmoglicht es ihm, selbst zu handeln. Damit hat der Regis-
seur in A TiME To Love anD A TiME TO DIE auch eine Form der Mise en
Scene etabliert und den Ton gesetzt, um im weiteren Verlauf die tragische
Liebesgeschichte zwischen Ernst Graeber und Elizabeth Kruse (Liselotte
Pulver) im Stil eines aufwendigen Hollywood-Melodramas zu inszenie-
ren. Hier wird der Kontrast zu den niichtern gehaltenen bundesdeutschen
Kriegsfilmen am deutlichsten, und die bundesdeutsche Filmkritik ver-
urteilte den Film deshalb als Kitsch. Durch zahlreiche Produktionen, wie
etwa ALL THAT HEAVEN ALLows (USA 1955), die — meist in der amerikani-
schen Mittelschicht situiert — von unmdglichen Liebesbeziehungen erzah-
len, pragte Sirk die Inszenierungsweise der klassischen amerikanischen
Melodramen entscheidend mit.

Wie der Filmwissenschaftler Thomas Elsaesser in seinem Aufsatz
«Tales of Sound and Fury» schreibt, wird bei Sirk der dramatische Kon-
flikt der handlungsunfahigen Protagonisten externalisiert; er zeigt sich in
expressiven Farben, der Gestik, dem Dekor und der Bildkomposition.'**
Oft arbeitet Sirk mit symbolhaften Objekten, die das unerreichbare Gliick
seiner Figuren verkorpern. In ALL Tuat HEaven Arrows verliebt sich die
Witwe Cary Scott (Jane Wyman) in den um einiges jiingeren Gértner Ron
Kirby (Rock Hudson). Gleich bei der ersten Begegnung schneidet Ron
ihr einen Zweig von einer Koelreuteria ab, die laut ihm nur dort wachse,
wo es auch Liebe gibt (Abb. 94). Am Ende sehen wir hinter einer Scheibe,
unerreichbar und unwirklich, ein Reh im Schnee, das das aufgesetzte
Happy End konterkariert und die unmogliche Freiheit und Liebe der bei-
den Protagonist:innen versinnbildlicht (Abb. 95). Im Melodrama kann das
Gliick am Ende nur erahnt werden, wie Sirk selbst ausfiihrt:

103 Die Filmhistorikerin Sabine Hake beschreibt das narrative Muster der Triimmerfilme
wie folgt: «Ein Mann kommt nach Kriegsende in seine Heimat zuriick, sieht sich mit
den allgegenwiértigen Zeichen der Zerstorung konfrontiert und zugleich gezwungen,
seiner eigenen und — gleichsam als Verallgemeinerung — der Tragddie Deutschlands
einen Sinn zuzuschreiben. Die Ruinen veranschaulichen dabei die ersehnte Auslo-
schung der Vergangenheit und das Versprechen eines Neuanfangs, der im Mythos von
der Stunde Null chiffriert war» (2004, 166 f.).

104 Vgl. Elsaesser 1994, 104 ff.
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94-95 Der Zweig einer
Koelreuteria und das Reh
im Schnee als Symbole
des unerreichbaren
Gliicks in ALL THAT
HEeAVEN ALLOWS.

everything, even life is eventually taken away from you. You cannot feel,
cannot touch the expression, you can only reach its reflections. If you try
to grasp happiness itself, your fingers only meet a surface of glass, because
happiness has no existence of its own, and probably exists only inside
yourself. [...] I certainly belief that happiness exists, if only by the simple
fact that it can be destroyed.'”

Ahnliche Elemente wie in AL TuaT HEAVEN ALLows finden sich auch in A
TimE TO LovE AND A TiME TO D1E: Die Triimmer einer deutschen Kleinstadt
gegen Ende des Krieges treten in der Remarque-Adaption an die Stelle
der amerikanischen Vorstadt. Die eingestiirzten Héuser und stiandige
Fliegeralarme lassen Ernst Graeber ohnmaéchtig zuriick. Im Gegensatz zu
den fritheren angloamerikanischen Kriegsfilmen geht es indes nicht mehr
um eine tragische Heldenfigur, sondern es steht ein einfacher Soldat und
seine Leidensgeschichte im Zentrum. Damit nédhert sich Sirk populédren
bundesdeutschen Kriegsfilmen wie der 08/15-Trilogie an, entfernt sich
aber sogleich wieder davon, indem er das tragische Schicksal Ernst Grae-
bers als melodramatische Liebesgeschichte erzahlt. Wie Sirk im Interview

105 Sirk zit. in Camper 1971, 44.
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mit Halliday betont, interessierte er sich insbesondere fiir die Liebesge-
schichte in Remarques Roman und dafiir, wie er sie im Stil seiner Melo-
dramen erzédhlen konnte: «What was interesting to me was a landscape
of ruins and the two lovers. But again, a strange kind of love story, a love
conditioned. Two people are not allowed to have their love, the murderous
breath of circumstances prevents them.»'%

Im Film begegnet Graeber auf der Suche nach den Eltern per Zufall
seiner ehemaligen Schulfreundin Elizabeth Kruse. Ihr Vater wurde von
den Nazis deportiert, und seitdem muss sie das Haus mit Parteimitglie-
dern teilen. Plotzlich ertdont ein Bombenalarm. Anstatt sofort in den Bun-
ker zu fliichten, mochte Elizabeth in ihrem Zimmer ausharren.'” Nur
zogerlich lasst sie sich von Ernst tiberzeugen, in den Schutzraum zu gehen.
Dort ist die Angst formlich spiirbar. Langsam féhrt die Kamera iiber die
angespannten Gesichter, wahrend im Off die Flieger zu horen sind. Das
Haus bleibt aber verschont; schnell macht sich Erleichterung breit. Es ist
der Moment, in dem sich die beiden ndherkommen und die romantische
Beziehung ihren Anfang nimmt. In der Szene zeigt sich pragnant, wie eng
Sirk die Liebesgeschichte mit den Schrecken des Krieges verbindet und so
die melodramatischen Elemente hervorhebt.

Da Ernst in zwei Wochen zuriick an die Front muss, ist von Beginn an
klar, dass die Liebe nur von kurzer Dauer sein kann. Ganz nach den Regeln
des Melodramas ist das gemeinsame Gliick also nur in kurzen Momenten
zu erahnen und bleibt fliichtig. Immer dann, wenn sie die Zerstérung und
den Schrecken des Kriegs hinter sich lassen, scheint eine gemeinsame
Zukunft greifbar. So etwa, wenn die beiden Liebenden aus der Stadt in
die Natur fliichten. Die graue und erdriickende Mise en Scene der Ruinen
weicht hier der idyllischen Szenerie eines verlassenen Ausflugsortes. In
der finalen Einstellung der Szene kiissen sie sich eng umschlungen, wah-
rend im Vordergrund ein blithender Zweig, der an die Titelsequenz erin-
nert, die intensiven Gefiihle versinnbildlicht (Abb. 96-97). Neben den ste-
reotypen Zeichen fiir die Liebe der beiden Hauptfiguren macht Sirk in der
Szene zugleich deutlich, dass sie aus der allgegenwartigen Trostlosigkeit
und Zerstorung nicht ausbrechen kénnen, die dufieren Bedingungen und
Zwange lassen sich nicht {iberwinden. Was in ArL THAT HEAVEN ALLOWS
die Konventionen der amerikanischen Mittelschicht und die urteilenden
Blicke der Nachbarschaft sind, ist nun in der Remarque-Adaption der all-
gegenwartige Krieg: Elizabeth denkt an den baldigen Abschied von Ernst.

106 Sirk zit. in Halliday 1997, 144.

107 Als Begriindung sagt sie zu Graeber: «I have to do something, no matter how small and
laughable, to defend what's left of my personal freedom.»



Liebe in den Triimmern 247

96-97 Ein kurzer
Moment des Gliicks in
der Natur fiir Ernst und
Elizabeth in A TIME TO
Love aAND A TimE TO DIE.

Und als sie einen Stern am Himmel erkennt, ist ihre erste Assoziation, dass
es ein feindlicher Flieger sein konnte. In der genannten Schlussszene ver-
mutet sie, dass der (prominent ins Bild geriickte) Baum nur so friih bliihe,
weil ein Blindgénger gleich daneben einschlug und die dabei entstandene
Wairme die Knospen aufgehen lief3."”

Noch drastischer veranschaulicht Sirk die unmogliche Liebe in der
Mitte des Films: Ernst kann einen Tisch im geheimen Offiziersrestaurant
ergattern, wo er mit Elizabeth den Sold der letzten zwei Jahre ausgeben
will. Aufgeregt und voller Begeisterung nimmt sie die elegante Umgebung
wahr, die ihr mitten im Krieg so unwirklich und dekadent erscheint.'®”
Der Raum ist tippig mit Blumen geschmdiickt — ein Dekor, das in dem flo-
ralen Muster auf ihrem Kleid seine Entsprechung findet und mit dem
fragilen Gliick des Paares kontrastiert (Abb. 98-99). Zwar vergisst Eliza-

108 Interessanterweise erinnert diese Szene direkt an das Kriegsende. Der Historiker Ian
Kershaw beschreibt den April 1945 in Berlin folgendermafien: «But as the seemingly
interminable dark days of those truly terrible winter months of 1944-5 gave way to
a sunny and warm spring, some Berliners tried their best to shut out the war for a
few fleeting moments. [...] But fleetingly pleasant activities, unremarkable strands of
peacetime everyday life, were in early April 1945 no more than an attempt to <seize the
day>, to grasp what might be one of the last chances of enjoyment before grim reality
overtook them» (2012, 293 1.).

109 Die hochst dramatische Darstellung in A TiME To Love AND a TiME To DIE war auch hier
nicht weit entfernt von den realen Vorkommnissen. Kershaw schreibt {iber die schlim-
men Zustdnde in den bombardierten deutschen Stadten: «Many claimed they already
had nothing to eat — though «painted and powdered ladies wearing expensive furs and
afternoon dresses> were said still to frequent the few remaining restaurants» (ebd.,
274).
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beth nach dem ersten Glas Weifswein kurzzeitig den Krieg, wenn sie sagt:
«I'm thinking things that  haven’t thought for a long time. Like dancing.»
Gerade als Ernst nachschenken mdochte, unterbricht jedoch erneut eine
Sirene den heiteren Moment. Routiniert bewegen sich die Kellner und
nobel gekleideten Géste in den Keller. Die Musik spielt weiter, und alle
aufler Ernst und Elizabeth benehmen sich, als ob nichts wire. Als die erste
Bombe einschlagt und den Keller durchriittelt, kommentiert die Sangerin
noch ironisch: «Ladies and gentlemen, I regret that the last song was ...
slightly off tone. Enjoy the war my friends, the peace will be awful.» Dar-
aufhin lasst ein weiterer Einschlag die Decke des Kellers einstiirzen, und
die Szenerie verwandelt sich schlagartig in ein Inferno. Rundherum sind
die fallenden Bomben zu horen, und in einer Reihe von Einstellungen ist
zu sehen, wie die Géste chaotisch aus dem einstiirzenden Haus fliehen
(Abb. 100-101). Drauflen zeigt sich ein Bild der Zerstorung: Die grofien
Brandherde und Triimmer stehen in scharfem Kontrast zur feierlichen
Stimmung vor dem Angriff. Am Ende rennt eine brennende Frau schrei-
end aus dem Gebaude, und Ernst kann nur mit Mithe und Not die Flam-
men l16schen. Einmal mehr und noch deutlicher als zuvor suggeriert Sirk
mit dieser Szene voller Brutalitdt und Schrecken, dass die Liebe zwischen
Ernst und Elizabeth nicht bestehen kann. Der Krieg verhindert jegliches
Gliick.

Mit der eindringlichen filmischen Gestaltung der Bombenalarme und
der allgegenwaértigen Zerstorung findet Sirk emotionale Bilder, um die
traumatischen Erlebnisse an der Heimatfront erfahrbar zu machen. Im Stil
seiner fritheren Melodramen nutzt er die fliichtigen Momente des Gliicks
zwischen Ernst und Elizabeth, um die beiden als wehrlose Opfer erschei-
nen zu lassen, die sich gegen die dufleren Bedingungen nicht erfolgreich
auflehnen kénnen. Wenn Sirk in seinen Melodramen wie in ImiTaTION OF
Lire (USA 1959) ein kritisches Bild der amerikanischen Gesellschaft in den
1950er-Jahren zeichnet, steht hier das Liebespaar stellvertretend fiir die
deutsche (Zivil-)Bevolkerung. Im tragischen, da unausweichlichen Schick-
sal der Figuren und ihrer unmoglichen Liebe kristallisiert sich das Leiden
der Menschen im Hinterland des Krieges. Die zahlreichen Begegnungen
der Protagonist:innen mit Opfern — aber auch mit fanatischen Anhédngern
und Profiteuren des Regimes — spiegeln dieses Leid, und die Situation
spitzt sich im Verlauf des Films weiter zu.

Wie die beiden besprochenen Szenen veranschaulichen, scheut Sirk
auch in A TiME To Love AND A TiME TO DIE nicht vor grofsen Gefiihlen
zuriick und nutzt Farbe, Licht und Musik, um die Emotionen zu akzen-
tuieren. Sein Film weicht damit wie erwahnt stark von den zuriickhal-
tenden bundesdeutschen Kriegsfilmen ab, die bei der Inszenierung von
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98-101 Die Idylle
wandelt sich von einem
Moment zum anderen in
ein Inferno.

Gefiihlen duflerst vorsichtig waren.'"” In der BRD irritierten deshalb vor
allem die melodramatischen Elemente und die Tatsache, dass Sirk in sei-
nem Genrehybrid die Liebe der beiden Protagonist:innen mit den Schre-
cken des Krieges verbindet. Bis zu diesem Zeitpunkt hatte es noch kein
angloamerikanischer oder bundesdeutscher Film so deutlich gewagt, eine
tragische Liebesgeschichte mit einem deutschen Protagonisten vor dem
Hintergrund des Zweiten Weltkriegs zu erzdhlen. So bot die Remarque-
Adaption eine Angriffsfliche, um von der bundesdeutschen Filmkritik

110 Vgl. Kapczynski 2012, 373.
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als unseriose Auseinandersetzung mit der Vergangenheit verworfen zu
werden.

Dieses Urteil erhielt zusatzliche Brisanz, weil der Film in einer Paral-
lelgeschichte das tragische Schicksal Ernst Graebers erneut mit der kon-
troversen Frage nach der individuellen Verantwortung des deutschen Sol-
daten verkniipft, womit er auch das Figurenstereotyp des «<Good German>
in eine neue Richtung entwickelte. Der beschrankte Handlungsspielraum
des einfachen Landsers wurde ja gleich zu Beginn mit dem ErschiefSungs-
kommando schon angesprochen. In Werden, weit entfernt von der russi-
schen Front, lasst Ernst das traumatische Ereignis nicht los. An einem Tag
besucht er seinen ehemaligen Lehrer Professor Pohlmann, der von Erich
Maria Remarque gespielt wird. Es ist zwar nur eine kleine Rolle, aber der
Schriftsteller und Sirk setzten hier ein zusatzliches politisches Zeichen,'"
denn Pohlmann ist ein Widerstandskdampfer, der jiidische Fliichtlinge
versteckt. Da die Gestapo Elizabeth wegen ihres Vaters verhoren will,
sucht Ernst seinen Rat. Beim Thema Flucht wird der Professor ernst und
warnt seinen ehemaligen Schiitzling vor den schlimmen Konsequenzen
fiir seine Familie und Elizabeth. In ihrem Gesprach wird sodann auch das
Thema der individuellen Verantwortung explizit verhandelt. Resigniert
sagt Ernst: «So I must go back just as before. And do the same things as
before.» Pohlmann schaut verlegen zu Boden, wiahrend Ernst sich ihm
nahert und fragt: «But how? I don’t believe in anything I was taught any-
more. Tell me, Professor, is there anything left to believe in?» Sein ehema-
liger Lehrer weifs darauf nur mit Gott zu antworten.'? Mittlerweile stehen
sich die beiden Manner direkt gegeniiber, und die Kamera wechselt im
Schuss-Gegenschuss zwischen den Figuren (Abb. 102-103). Graeber stellt
irritiert die Frage, wie Gott all das zulassen kann. Darauf wird Pohlmann
bestimmter und verweist auf die Verantwortung jedes Einzelnen. Erschiit-
tert fragt Ernst darauf: «If that’s true, Professor, how much am I responsi-
ble? Isn’t there a time when taking order stops and personal responsibil-
ity begins? When duty turns into crime and can no longer be excused by
blaming the leaders? I have to make a decision, Professor. I must know!»

111 Vgl. Schneider 2001, 271. Remarque hatte in den 1950er-Jahren (u. a. mit dem Essay Seid
Wachsam! (1956)) mehrfach vor den weiterhin vorhanden NS-Tendenzen in Deutsch-
land gewarnt und war deshalb als kritische Stimme bekannt. Auflerdem hatte er fiir
Georg Wilhelm Pabsts Der LeTzTE AKT (BRD 1956), der die letzten zehn Tage im Fiih-
rerbunker beschreibt, am Drehbuch mitgeschrieben.

112 Mit der Figur des glaubigen Pohlmann ist der Film auch wieder nidher an den bun-
desdeutschen Kriegsfilmen. Zahlreiche Produktionen thematisierten den Widerstand
gegen das NS-Regime in Verbindung mit dem Christentum oder zeigten Protagonis-
ten, die sich im Krieg dem Glauben zuwenden (etwa in HUNDE WOLLT IHR EWIG LEBEN)
(vgl. Clarke 2010, 36 ff.).
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102-103 Professor
Pohlmann und sein
ehemaliger Schiiler im
intensiven Gesprach.

Konsequent bleibt der alte Pohlmann bei seiner Haltung und entlésst den
Jiingeren mit der schwierigen Aufgabe, die Fragen fiir sich selbst zu beant-
worten. Seine abschlieflenden Worte richten sich unmissverstandlich und
in mahnendem Ton an die deutsche Bevolkerung: «The war is lost, Ernst.
And more terrifying, it must be lost before our country can regain its soul.»
Verwundert schaut Pohlmann Graeber an und fragt ihn, warum er nicht
schreie. Mit gldsernen Augen antwortet dieser: «I am screaming, you just
don’t hear it.»

Ungewohnt direkt und unterstiitzt durch Remarques Prasenz als
Schauspieler, der hier als moralische Instanz auftritt, adressiert der Film
die Frage nach der deutschen Kriegsschuld und der Verantwortung des
Einzelnen.'® Zur Rolle der Wehrmacht bei den Kriegsverbrechen ver-
weigert er eine einfache Antwort und nimmt auch den Protagonisten mit
in die Verantwortung."* Damit wagt es Sirks Film, Themen klar anzu-
sprechen, die zuvor in den populdren bundesdeutschen und angloame-
rikanischen Kriegsfilmen grofitenteils ausgespart wurden.'” Die Szene
zwischen Pohlmann und Ernst ist ein Schliisselmoment des Films. Hier

113 Der Film stellt die offene Frage, warum es in der Wehrmacht nicht zu starkerem Wider-
stand kam. Indirekt werden damit auch die neue Bundeswehr und das Leitbild des
<Staatsbiirgers in Uniform> thematisiert (vgl. Kapczynski 2010, 17).

114 Erst die Wehrmachtsausstellung 1995 raumte mit dem Bild der <sauberen> Wehrmacht
auf und fiihrte zu einer vertieften Diskussion tiber die Kriegsverbrechen (vgl. Reichel
2004, 17; von Hugo 2003, 453).

115 Der Literaturwissenschaftler Bernd Nienaber weist mit Bezug auf den Roman eben-
falls darauf hin, dass die kritische Darstellung der Wehrmacht in der BRD damals ein
Novum war (vgl. 1989, 54).
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erfahrt zudem der «<Good German> eine bezeichnende Veranderung. Das
Figurenstereotyp umreifit in diesem Moment nicht allein eine tragische
Heldenfigur oder ein wehrloses Opfer. Nicht mehr die Verantwortung der
Fiihrungselite, wie sie in den Kriegsprozessen in Niirnberg verhandelt
wurde, steht im Fokus, sondern der begrenzte Handlungsspielraum des
einfachen Soldaten.

Die Mischung aus Melodrama und Kriegsfilm kulminiert in einem
dramatischen Finale, dass nochmals die Elemente beider Genres mitein-
ander verbindet: Nach Ende des Urlaubs muss Ernst zuriick an die Front.
Am gleichen Bahnhof, an dem er 14 Tage zuvor angekommen war, ver-
abschiedet ihn Elizabeth schweren Herzens. Sie steht hinter einer zerbro-
chenen Glasscheibe und sieht dem wegfahrenden Zug nach.® Wieder im
Kriegsgebiet wird Ernsts Gewissen gleich auf die Probe gestellt. Er soll
eine Gruppe vermeintlicher Partisanen bewachen. Wahrend der Aufsicht
liest er einen Brief von Elizabeth. Im Off ist ihre Stimme zu horen, die
ihm die Neuigkeit iiberbringt, dass sie schwanger ist. In diesem Moment
kommt der fanatische Nazi aus Graebers Einheit, um die Partisanen zu
erschieflen. Doch dieses Mal widersetzt sich Ernst dem Befehl. Als sein
Kamerad zum Schiefien ansetzt, wirft er ihn zu Boden, und bevor dieser
reagieren kann, totet Ernst seinen Widersacher durch einen Schuss. Beglei-
tet von dramatischer Musik wird schliefilich das Hakenkreuz auf der Uni-
form des leblosen Soldaten sichtbar. Graeber befreit die Gefangenen. Als
diese zogern, kehrt er ihnen den Riicken und geht weg. Auf einer Briicke
nimmt er erneut Elizabeths Brief zur Hand. Da hort er von hinten einen
der Gefangenen «German beast!» schreien. Er dreht sich um und wird von
einer Kugel todlich getroffen. Mit schmerzverzerrtem Gesicht sinkt Ernst
zu Boden. In diesen letzten Einstellungen kehrt der Film zum Melodrama
zuriick und erweist auch Lewis Milestones Remarque-Adaption ALL QUIET
oN THE WESTERN FroNT Reverenz (Abb. 104-105): Ernsts erstarrtes Gesicht
spiegelt sich im Wasser, wihrend er seine Hand vergeblich nach dem Brief
ausstreckt. Das Gliick ist erneut nicht greifbar, und der Protagonist schei-
tert am Ende auf tragische Weise. Wie im Film von 1930 formuliert Sirk
damit eine Anklage gegen die Unmenschlichkeit des Krieges. Gleichzeitig
spricht der Film mit der anstehenden ErschieSung der Partisanen am Ende
und jener der Zivilpersonen am Anfang konkret die Kriegsverbrechen der
Wehrmacht an und verweist zudem auf die damalige politische Situation
wahrend des Kalten Kriegs, wenn er den russischen Partisanen, der Grae-
ber totet, als Aggressor zeigt.

116 Sirk bedient auch hier wieder ein genretypisches Motiv. Christine Noll Brinckmann
und Jorg Schweinitz sind beide ausfiihrlich auf das visuelle Stereotyp der <Frau im
Fenster> eingegangen (vgl. Brinckmann 1996, 9 ff. und Schweinitz 2006, 77 ff.).
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104-105 Das Ende von A TimE
1O LOVE AND A TiME TO DIE
erinnert an ALL QUIET ON THE
WESTERN FRONT.

Wihrend die meisten bundesdeutschen Kritiken das kontroverse
Thema der individuellen Verantwortung aussparten, offenbart der Kom-
mentar Georg Herzbergs im Film-Echo die Brisanz des Endes:

Als Soldat des Russlandfeldzugs ermoglicht er drei Zivilisten, die er er-
schiesen soll, die Flucht, indem er den Befehlsgeber, eine Bestie, vergleich-
bar dem jetzt vor Gericht gestellten Buchenwaldmorder, totet. Er wird nie
iiber das moralische Gewicht dieser Affekthandlung nachzudenken haben;
einer der Geretteten nimmt das Gewehr des Toten und erschiefst den, der
sich dem Zwang zum Morden nicht anders als durch einen Mord zu ent-

ziehen wusste.'”

In den 1950er-Jahren schwelte in der BRD die ungeklarte Frage, ob Akte
des Widerstands als patriotische Tat oder Verrat zu werten seien.""® Aus
diesem Grund vermieden bundesdeutsche Filme das schwierige Thema,

117 Herzberg 1958, 974.
118 Vgl. Képpen 2010, 61.
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insbesondere was die Wehrmacht betraf.'” Wenn {iberhaupt, war die
Rebellion Offizieren vorbehalten und ging nicht von einem einfachen Sol-
daten aus.'

Schon als Remarque 1954 den Roman veroffentlichte, war sich der
Verlag des Konfliktpotenzials des Endes bewusst und verlangte Ergan-
zungen. So stand kurz nach dem Schuss auf den Kameraden: «Notwehr,
dachte etwas in ihm.» Urspriinglich verzichtete der Autor aber bewusst
auf diesen Satz, denn laut Remarque ist Graebers Tat nicht «<Notwehn,
sondern eine iiberlegte, befreiende Widerstandstat gegen das «Verbre-
chen> des Kriegs.»'*' In der deutschen Fassung wurde auflerdem nach dem
todlichen Schuss auf Graeber der Satz hinzugefiigt: «Es sind also doch Par-
tisanen, dachte Graeber.»'??

Wiéhrend die abgednderte Romanversion die Brisanz von Remarques
Ende zu entscharfen versucht, ist die Schlussszene im Film offener inter-
pretierbar und betont erneut das Thema der individuellen Verantwortung,
wie die Kritik im Film-Echo zeigt. Dariiber hinaus verweist A TimE To Love
AND A TiME To DIk starker als die Vorlage auf den sich damals zuspit-
zenden Ost-West-Konflikt. Anstatt dass der russische Angreifer vor dem
Schuss schweigt, wie es im Roman der Fall ist, schreit er «German beast»
und wird dadurch eindeutig als Tater gekennzeichnet. Dies passt zum
politischen Kurs der USA, die mit ihrer Antikommunismus-Propaganda
die Sowjetunion klar als Feindbild zeichneten und die BRD als Verbiinde-
ten enger an sich binden wollten.

Das Ende von A TiME To Love AND A TiME TO DIE demonstriert in
konzentrierter Form, dass der Film kontroverse Themen anspricht, und
macht nachvollziehbar, weshalb er in der BRD auf starke Ablehnung stiefs.
Der Genrehybrid aus Kriegsfilm und Melodrama verbindet den deutschen
Opferdiskurs mit den zerstorerischen Fliegerangriffen der Alliierten und
den Kriegsverbrechen an der Ostfront. Damit zeichnet die amerikanische
Produktion ein breites Panorama der Kriegszeit. Doch offensichtlich unter-
schétzten oder ignorierten die Verantwortlichen die komplexen Faktoren
und Befindlichkeiten im Umgang mit der NS-Vergangenheit und dem
Zweiten Weltkrieg im bundesdeutschen Kontext. Mit dem <«Good Ger-
man> als einem einfachen Landser, der zwischen einer tragischen Liebe
und dem Dienst an der Front gefangen ist, wagte es der Film, das Figuren-
stereotyp in eine neue Richtung zu entwickeln und die schwierige Frage

119 Vgl. ebd., 65.
120 Vgl. Kreimeier 1974, 120.
121 Westphalen 1989, 405.

122 Ebd., 406. Erst 1989 kam in Deutschland der Roman in der urspriinglichen, von
Remarque préferierten Fassung heraus.
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nach der individuellen Verantwortung zu stellen. Die Beteiligung zweier
beriihmter Emigranten und vor allem die melodramatische Inszenierung
in Farbe sorgten dafiir, dass es in der BRD nicht zu einer differenzierten
Auseinandersetzung iiber den Film kam. Im Umgang mit der eigenen
Geschichte schien zur damaligen Zeit nur eine zuriickhaltende Inszenie-
rung akzeptierbar, es sei denn, die angloamerikanischen Filme verban-
den das Spektakel mit der Darstellung tragischer Helden, wie es etwa THE
BATTLE OF THE RIVER PLATe oder THE SEa CHase getan hatten.

Wie stark die Verbindung von Melodrama und Kriegsfilm auf Ableh-
nung stief3, zeigte nur ein Jahr spater auch eine bundesdeutsche Produk-
tion. Mit den populdren Filmstars Ruth Leuwerik und Hansjorg Felmy
drehte Franz Peter Wirth den aufwendigen Farbfilm Ein TAG, DER NIE
zu ENDE GeHT (BRD 1959).12® Er erzédhlt von der Liebe zwischen der Irin
Maureen Backkett (Ruth Leuwerik), die ihren amerikanischen Mann im
Krieg verloren hat, und dem deutschen Kapitdn Robert Wissmann (Hans-
jorg Felmy), der mit seinem U-Boot vor der Kiiste des neutralen Irlands
gestrandet ist. Auch der ehemalige Kamerad von Maureens Mann, Bill
(Hannes Messemer), kampft um ihre Liebe, und so ist sie zwischen einem
amerikanischen und einem deutschen Soldaten hin- und hergerissen. Am
Ende entscheidet sie sich fiir Wissmann, doch kurz darauf muss er zu sei-
nem Schiff zuriickkehren, worauf er bei einem Luftangriff der Alliierten
ums Leben kommt. Wie bei Sirk ist es am Ende der Krieg, der das gemein-
same Gliick verhindert und zum tragischen Ende fiihrt (Abb. 106-107). In
seiner Mischung aus Melodrama, Heimat- und Kriegsfilm schldgt Ein Tag,
DER NIE zU ENDE GEHT in der romantischen Beziehung zwischen einer Irin
und einem Deutschen zudem einen pazifistischen Ton an und propagiert
Versohnung. Maureen hat ihren Vater und ihren Mann im Krieg verloren
und kann nicht akzeptieren, dass sie nun auch Robert verlieren soll. In
einem leidenschaftlichen Monolog sagt sie: «Ich pfeiff’ auf eure Vernunft,
auf eure Pflicht und eure Kameradschaft. Ich habe einen Menschen gefun-
den und den will ich behalten fiir mich. Fiir mich ganz allein. Ich wollte
ihn retten, weil ich ihn liebe.» Obwohl das eigentliche Kriegsgeschehen
im Film weit entfernt ist, ist auch in der idyllischen irischen Landschaft
der Krieg auf tragische Weise prasent. Damit sucht der Film die Nahe zur
populdren Kriegsfilmwelle. Doch selbst wenn die NS-Vergangenheit keine
Erwdhnung findet und Wissmann seine Pflicht als Soldat nicht hinter-
fragt, wurde der Film in der BRD aufgrund seiner Inszenierung und der
Liebestragodie als unangebrachte Auseinandersetzung mit der eigenen

123 Fiir die Kamera war Helmut Ashley verantwortlich. In einer frithen Planungsphase
war er ebenfalls fiir A TiME To Love AND A TiME TO DIE vorgeschlagen worden (vgl.
Krause 1957, 0.S.).
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i

106-107 Die unmogliche Liebe an der irischen Kiiste in EIN TAG, DER NIE zU
ENDE GEHT.

Geschichte scharf kritisiert. Im Gegensatz zu A TiME T0o LOoVE AND A TIME
To DIE wird hier indes gerade die fehlende Brisanz beklagt. Die Berliner
Morgenpost schrieb: «Ein ebenso vorsichtiger wie eitler Film, der alle Har-
ten, aber auch alle Moglichkeiten des Stoffes in Watte verpackt hat; nun
kann sich keiner daran stofSen.»'* Und der Telegraf beméngelte, dass dieser
Film Teil einer Kette von Filmen sei,

deren gesinnungsmaéfliger Ursprung jedoch im Dritten Reich zu suchen ist.
Besonders letzteren Vorwurf werden die Leute, die diesen Film gemacht
haben, emp0ért zuriickweisen und treuherzig zitieren, welche einsichtigen,
humanen, volkerverbindenden Satze doch die Heldin Ruth Leuwerik als
neutrale Irin (man bedenke: sie ist nicht einmal Deutsche!) so klug und so
giitig von sich gibt. Der Film hat lauter Bilder, die man sich in die gute Stu-
be hdngen kann, [...] und aus jedem der schonfarbigen Gemalde tritt Frau
Leuwerik uns und ihren Partnern mit der passenden moralischen Nutz-
anwendung entgegen. [...] So wundersam und rithrend wird bei uns die
Vergangenheit iiberwaltigt.'*

Die sarkastischen Kommentare zu Wirths Film veranschaulichen erneut,
wie heikel auch noch Ende der 1950er-Jahre der Umgang mit der NS-Ver-
gangenheit war und wie vorsichtig die Produktionen allgemein in der
Inszenierung sein mussten, um in der BRD auf positive Resonanz in der
Presse zu stofSen. Eine als iiberméfiig empfundene Emotionalisierung, wie
sie beide Filme iiber die melodramatische Inszenierung erzeugen, wurde
sogleich angegriffen. Die kompromisslose Ablehnung verweist auf die

124 Geisler 1960, o. S.
125 [K.B.] 1960, o.S.
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schwierige Verarbeitung der eigenen Vergangenheit in Westdeutschland.
Unter die sensiblen Themen der Kriegszeit wollte man im Zeichen des
allgemeinen wirtschaftlichen und politischen Aufbruchs und der neuge-
fundenen Stdrke einen Schlussstrich ziehen, anstatt die dunklen Kapitel
genauer zu beleuchten.'? Besonders empfindlich reagierte man, wenn ein
angloamerikanischer Film den eigenen Opferdiskurs bediente und also
aus <remder> Perspektive das Leiden der deutschen (Zivil-)Bevolkerung
zu schildern versuchte. Damit scheint der Misserfolg von A Time To Love
AND A TiME To Die meine Erkenntnisse aus den vorangehenden Analysen
(siehe Kap. 1 und 2) zu bestdtigen, dass ndmlich in den 1950er-Jahren pri-
mar jene amerikanischen und britischen Produktionen bei der bundes-
deutschen Presse wie beim Publikum retissierten, die den <Good German>»
in tragische Heldengeschichten einbetteten und die Verbrechen des Zwei-
ten Weltkriegs ausklammerten oder nur am Rand erwahnten.

Uberlebenskampf im Sand

Der zweite angloamerikanische Film an der Berlinale wéhlte zwar diese
inzwischen bewahrten Pfade, um seine Geschichte iiber einen <Good Ger-
man> zu prasentieren, entwickelte das Figurenstereotyp im Vergleich zu
den Vorgangern aber dennoch subtil weiter. Damit war Ice CoLp 1N ALEX,
der am 6. Juli 1958 an der Berlinale seine Premiere feierte, ungleich erfolg-
reicher als sein amerikanischer Konkurrent und erhielt am Festival den
FIPRESCI-Preis der internationalen Filmkritiker-Vereinigung.'” Bei einem
genaueren Blick auf die britische Produktion treten die spezifischen natio-
nalen Ausformungen des <Good German> deutlich hervor, und es wird
verstandlich, weshalb der Film in der BRD auf mehr Zustimmung stiefs.
Ice Corp 1IN ALEx spielt wiahrend des Afrikafeldzugs. Basierend auf
dem in England erfolgreichen Bestseller von Christopher Landon erzahlt
Regisseur J. Lee Thompson vom Riickzug der britischen Truppen aus
Tobruk im Jahr 1942. Erwin Rommel steht mit seinen Truppen kurz vor
der Stadt, und die Evakuierung der Royal Army verldauft chaotisch. Der
alkoholabhangige Offizier George Anson (John Mills) muss gemeinsam
mit seinem langjahrigen Kameraden Tom Pugh (Harry Andrews) die
kranke Pflegerin Denis Norton (Diane Clare) und ihre Kollegin Diana

126 Eine kritischere gesellschaftliche Auseinandersetzung mit der NS-Vergangenheit
setzte, wie bereits erwéhnt, erst in den 1960er-Jahren ein, parallel zum Aufkommen
des Neuen Deutschen Films, der mit den bundesdeutschen Filmen der 1950er-Jahre und
deren Darstellung des eigenen Landes brach.

127 Vgl. Marquart 1984, 228.
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Murdoch (Sylvia Syms) nach Alexandria eskortieren. Nachdem sie die
umkdmpfte Stadtgrenze passiert haben, steht die gefahrliche Reise quer
durch die Wiiste an. Zu Beginn ihrer Mission treffen sie auf den siidaf-
rikanischen Offizier van der Poel (Anthony Quayle), der sich allein auf
der Flucht befindet und sich ihnen anschliefit. Eine dramatische Odyssee
durch schwieriges Geldnde nimmt nun ihren Anfang, denn die zusam-
mengewiirfelte Gruppe begegnet verschiedenen Gefahren und Schwierig-
keiten, darunter ein Minenfeld, Treibsand und versprengte gegnerische
Truppen. Die Bewiltigung der Hindernisse schweifit alle zusammen, und
immer mehr steht nicht ein einzelner Held, sondern die Gruppe im Zen-
trum der Handlung. Zusatzliche Spannung kommt auf, weil Anson und
Pugh an van der Poels Geschichte zu zweifeln beginnen. Stets zur glei-
chen Uhrzeit schleicht sich dieser mit seiner Tasche von der Gruppe weg.
Schlieflich finden sie heraus, dass er ein deutscher Spion ist, der iiber ein
Funkgerit regelmafig seinen Vorgesetzten Bericht erstattet. Da sie fiir die
Durchquerung der Wiiste auf seine Hilfe angewiesen sind, sprechen sie
das Thema aber nicht offen an. Am Ende erreicht die Gruppe Alexandria,
und es kommt zur verséhnlichen Geste: Mills verrat der Militdrpolizei
nicht, dass van der Poel ein deutscher Spion ist, und in der finalen Szene
sieht man sie alle in einer Bar zur Belohnung ein eiskaltes Bier trinken.'®

Wie bereits in THE BATTLE oF THE R1viErR PLATE ist auch in Ice Corp
IN ALex der Krieg vor allem ein spannungsgeladenes Abenteuer, und am
Ende steht die explizite Respektbekundung gegentiiber dem «Good Ger-
man>. J. Lee Thompson geht jedoch noch einen Schritt weiter, indem es
nicht allein um eine Freundschaft zwischen zwei eigentlichen Gegnern
geht. Der «<Good German> ist integraler Teil der Gruppe, und nur mit sei-
ner Unterstiitzung und der Hilfe jedes Einzelnen sind die Gefahren zu
meistern. Damit passten der Film und seine versohnliche Botschaft Ende
der 1950er-Jahre zur neuausgerichteten britischen Aufienpolitik. Wahrend
Churchill und Eden weiterhin am Empire festhielten und Grofibritannien
als fithrende Weltmacht sahen, suchte der neue Premierminister Harold
MacMillan nach der Suezkrise die Ndhe zu den westlichen Verbiinde-
ten. Mit den USA Kkittete er erfolgreich das beschéddigte Verhaltnis, und in
Europa ndherte er sich der BRD und Frankreich an.'®

Waéhrend THE BATTLE OF THE RIvER PLATE noch unkritisch der domi-
nanten Nostalgiewelle im britischen Kino Mitte der 1950er-Jahre folgte
und damit groflen Erfolg hatte,'* macht sich in Ice CoLp IN ALEX nun sub-

128 Der Ausdruck «ice cold» im Titel des Romans und des Films bezieht sich auf das beloh-
nende Bier am Ende der abenteuerlichen Reise, «Alex» auf Alexandria.

129 Vgl. Judt 2010, 301 ff.
130 Vgl. Havardi 2014, 128 ff.
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til eine kritischere Haltung bemerkbar. Der Roman erschien kurz nach der
Suezkrise, und die Dekolonialisierung ging in grofien Schritten voran.™"
Das Selbstverstandnis der einstigen Weltmacht war beschéddigt, was sich
auch in den britischen Kriegsfilmen spiegelte. Die Medien dufSerten immer
lautere Kritik an der Masse von Kriegsfilmen, und die Glorifizierung ver-
gangener Kriegserfolge war nicht mehr unbedingt gefragt.'®> Zum Gesicht
des nuancierten Wandels im Genre wurde der britische Star John Mills,
der vor Ice Corp IN ALEx bereits in zahlreichen Filmen {iber den Zweiten
Weltkrieg mitgewirkt hatte, auserkoren. Wahrend er jedoch unter ande-
rem in THE CoLprtz SToRY (Guy Hamilton, GB 1955) den unnachgiebigen
und starken Helden verkorperte, spielt er nun in Thompsons Film einen
alten Krieger, dessen Autoritét infrage gestellt wird.” Im Einklang damit
ist die Tatsache zu interpretieren, dass Ice CoLp 1N ALEx nicht einen der
legendéren Erfolge der Royal Army thematisiert. In der Wiiste und abseits
des eigentlichen Kriegsgeschehens feiert der Film vielmehr den Zusam-
menbhalt der kleinen Gruppe. Es findet also auch keine explizite Kritik an
der Armee oder der damaligen britischen Militarpolitik statt. Hingegen
transportiert der Film {iber seinen Protagonisten die Kriegsmiidigkeit und
kiindigt damit — auf einer anderen Ebene — leise auch das Ende der Hoch-
phase der Kriegsfilmwelle an.'

Die kritische Haltung zeigt sich am deutlichsten zu Beginn, nach der
kurzen Einfithrung: In der ersten Einstellung sehen wir eine Landkarte
Afrikas und horen aus dem Off die Erzdhlstimme, die in bekannt ehr-
fiirchtigem Stil aus der damaligen Gegenwart auf den Zweiten Weltkrieg
zuriickblickt und eine beeindruckende Geschichte verspricht: «Peaceful
now. Sixteen years ago the battlefield of giants.» Nach einer Reihe von
Found-Footage-Aufnahmen des Kriegsgeschehens wechselt mit dem Auf-
tritt von Anson aber die Stimmung. Der Protagonist ist sichtlich ausgelaugt
und vom Kampf gezeichnet (Abb. 108-109). Nur dank Alkohol kommt
der Offizier durch den Tag. Er ist antriebslos und mdochte in Tobruk blei-
ben. Auferst widerwillig akzeptiert er den Auftrag, die beiden Kranken-

131 Vgl. Westad 2017, 272 ff. Zwischen 1958 und 1962 entlief3 sogar die konservative briti-
sche Regierung, die eigentlich am British Empire festhalten wollte, acht Kolonien in die
Unabhingigkeit (vgl. ebd., 277).

132 Vgl. Harper/Porter 2007, 158; Murphy 2000, 234.

133 Vgl. Geraghty 2000, 190. Zur gleichen Zeit gab es mehrere britische Filme, die ihre Pro-
tagonisten nicht mehr als starke und unfehlbare Helden zeigten, so etwa auch David
Lean in THE BRIDGE oN THE River Kwar (GB/USA 1957).

134 Gleiches lasst sich in zahlreichen US-Produktionen Ende der 1950er-Jahre feststellen.
Anstelle der Suezkrise hallten in den USA noch die schweren Verluste des Koreakriegs
nach (vgl. Basinger 1986, 178). In Grofibritannien wiederum stand die Kriegsmiidigkeit
in der Bevolkerung kontrar zu den Bemiithungen der Regierung, die mit Wasserstoff-
bombentests die eigene Position als Atommacht zu stiarken versuchte.
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108-109 John Mills als
alter und dem Alkohol
verfallener Krieger Anson
in Ice CoLp IN ALEX.

schwestern nach Alexandria zu eskortieren. Mit zitternder Stimme bittet er
seinen Vorgesetzten darum, den Kameraden zu informieren, der an seiner
Stelle in der belagerten Stadt ausharren muss. Weit entfernt von den star-
ken und aufrechten Heldenfiguren vergangener Filme schlagt Ice CoLp v
A1Eex zu Beginn einen pessimistischen Ton an, wenn er einen gebrochenen
Protagonisten zeigt, wie man ihn wenige Jahre zuvor in britischen Kriegs-
filmen noch nicht kannte. Die diistere Stimmung verfliichtigt sich aller-
dings, sobald die Wiistendurchquerung ihren Anfang nimmt. Nun gerat
der Film zum spannungsgeladenen Abenteuer, in dem sich auch Anson
wieder als Anfiihrer der Gruppe bewahren kann.

Markiert wird der Wechsel durch den Auftritt von van der Poel, der
als mysteridse Figur eingefiihrt wird. In der ersten Einstellung sind nur
seine Beine sichtbar und zwischen seinen Waden in einer extremen Per-
spektive von oben Anson, der den Ankdmmling noch nicht bemerkt hat
(Abb. 110). Es folgt ein Gegenschuss, und wir sehen von Ansons Stand-
punkt aus und in starker Untersicht den eindriicklich muskuldsen Kor-
per van der Poels (Abb. 111). Fiir einen kurzen Moment geht von der
neuen Figur eine gewisse Bedrohung aus, womit bereits angedeutet wird,
dass mit ihr etwas nicht stimmen kénnte. Dann bewegt sich van der Poel
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110-111 Bei seinem
ersten Auftritt strahlt
van der Poel kurz eine
gewisse Bedrohung aus.

schnellen Schrittes auf Anson zu und stellt sich vor. Wie die Filmhistori-
kerin Christine Geraghty betont, fordert van der Poels Korperlichkeit ganz
grundsatzlich das stereotype Mannlichkeitsbild in den britischen Kriegs-
filmen heraus:

In general, the British war hero, although courageous, does not engage
in demonstration of physical strength [...]. Van Poel [...] has enormous
physical strength, which the visual organization of the film emphasizes by
putting his body on display. Lee Thompson’s somewhat crude use of close-
ups and cutting, very different from the re-straint of most war films, is here
used to emphasize the physical differences between Van Poel and Anson.'®

Nach anfanglicher Ablehnung lésst sich der englische Offizier mit drei
Flaschen Gin bestechen und nimmt den siidafrikanischen Captain mit.
Aufgrund seiner vorlauten Art und weil er mit der eigenen Starke prahlt,
eckt van der Poel an und bleibt zunéachst isoliert vom Rest der Gruppe.
Die Figur macht im weiteren Verlauf jedoch einen Wandel durch: Sie wird

135 Geraghty 2000, 191.



262 Zwischen Schutt und Sand

sozusagen — iiber mehrere Etappen — zu einem <«Good Germarn», denn ihre
Hilfe erweist sich fiir die Wiistendurchquerung als unverzichtbar. Auf
diese Weise formuliert der Film eine verschnliche Botschaft und variiert
das Figurenstereotyp subtil: vom respektierten Gegner zum Mitstreiter.

Schon nach kurzer Zeit in der Wiiste rettet van der Poel das erste Mal
die Gruppe, als iiberraschend ein Wehrmachtszug auftaucht. Dank seiner
Deutschkenntnisse, die er sich angeblich bei seiner Arbeit in Deutsch-Siid-
westafrika angeeignet hat, kann er die Einheit davon {iberzeugen, den Wagen
mit der kranken Pflegerin passieren zu lassen. Wahrend die deutschen Solda-
ten den Wagen eine Zeit lang eskortieren, kommt es zum tragischen Vorfall.
Die geschwéchte Schwester Denise Norton stirbt in den Armen ihrer Kolle-
gin Diana Murdoch. Damit ihre Deckung nicht auffliegt, muss die Gruppe
ihren Tod verheimlichen, bis der Wehrmachtszug aufler Sicht ist. Nachdem
sie spater Norton beerdigt haben, begegnen sie erneut deutschen Soldaten.
Van der Poel néhert sich allein der Panzerbesatzung, um zu verhandeln. Aus
der Ferne sieht Anson, dass erst der Inhalt von van der Poels Rucksack die
Deutschen iiberzeugt.’*® Gerade weil der stidafrikanische Offizier zweimal
das Unmogliche schaffte, wéachst bei den anderen die Skepsis und schnell
entsteht der Verdacht, dass es sich bei van der Poel um einen Spion handelt.

Gleichzeitig wird er fiir die Gruppe als mutiger und starker Mann aber
immer unentbehrlicher. Als sie einmal den Krankenwagen reparieren mdis-
sen, bricht die behelfsméfiige Hebevorrichtung, wahrend van der Poel unter
dem Auto liegt. Mit ganzer Kraft stemmt er das Fahrzeug hoch, damit die
hintere Achse nicht bricht. Im letzten Moment kann Pugh mit dem Wagen-
heber das Auto wieder stabilisieren, worauf die anderen den bewusstlosen
van der Poel unter dem Wagen hervorziehen. Respektvoll sagt Anson zu
ihnen: «That’s the most wonderful bloody effort you'll ever see.»

Trotz der Heldentat ldsst den anderen Reisenden der schlimme Ver-
dacht keine Ruhe. So nehmen sie sich vor, ihn am gleichen Abend zu {iber-
fiihren. In dieser Szene zeigt sich unmissverstiandlich, wie effektvoll der
Film seine spannungsgeladene Handlung mit der unterschwellig verséhn-
lichen Botschaft verbindet. Als van der Poel erneut verschwindet, schleicht
ihm die Gruppe hinterher. Gerade als er dabei ist, das Funkgerat auszupa-
cken, schalten Anson und Murdoch die Scheinwerfer des Wagens ein. Die
einzige Lichtquelle ist nun auf den deutschen Spion gerichtet, der in Panik
mit seiner Ausriistung davonrennt. Anson verfolgt van der Poel jedoch
mit dem Scheinwerfer und findet ihn wieder. Hektisch beabsichtigt die-
ser, das Funkgerédt im Treibsand zu versenken. Zu spét realisiert er, dass er

136 Bei beiden Begegnungen mit deutschen Soldaten ist auffillig, wie diese als respektable
und schon fast zuvorkommende Gegner portratiert werden.
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112-115 Der dramatische Uberlebenskampf von van der Poel.

sich selbst in eine lebensgefahrliche Situation gebracht hat. Langsam, aber
unaufhaltbar versinkt er im Schlamm. Obwohl sie ihn gerade als Spion
uiberfiithrt haben, zogern die anderen keine Sekunde: Anson versucht, im
Liegen und mit einem Seil van der Poel herauszuziehen. Die Kamera ist nun
nahe bei den Figuren und wechselt im schnellen Rhythmus zwischen Opfer
und Retter (Abb. 112-113). Es gibt keine Musik, nur die Anstrengungen der
beiden Méanner sind zu horen. Van der Poel kann das Seil nicht fassen und
verschwindet immer mehr im Treibsand (Abb. 114-115). Als bereits nur
noch die Hande - in einer Groflaufnahme — zu sehen sind, schafft es die
Gruppe, van der Poel im letzten Augenblick mithilfe des Wagens herauszu-
ziehen. Die Anspannung ldsst nach, und Murdoch fragt Anson: «You saw,
what is in his bag? He is a Nazi.» Doch dieser antwortet nicht. Stattdessen
wirft er van der Poels verréterisches Hemd in den Treibsand. Eine stumme
Geste, die deutlich macht, dass der deutsche Spion nun Teil der Gruppe ist.

Hatte die Szene mit einem arglistigen Katz-und-Maus-Spiel begon-
nen, so endet sie mit einer nervenaufreibenden Rettungsaktion. In der
Struktur und der ganz auf Spannung ausgerichteten Inszenierung erin-
nert Ice CorLp v ALex an Henri-Georges Clouzots LE SALAIRE DE LA PEUR
(F 1953), bei dem es ebenfalls um eine gefdhrliche Fahrt und zahlreiche
Herausforderungen auf dem Weg zum Ziel geht.'” Beide Filme kosten

137 In Clouzots Film miissen vier Manner einen Lastwagen mit Nitroglyzerin sicher ans
Ziel bringen. Der Film war damals in Frankreich, Groflbritannien und der BRD ein gro-
Ber Erfolg.
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die dramatischen Situationen in langen, wirkungsvoll gestalteten Sze-
nen bis zum Schluss aus. Beide sind zudem in Schwarz-Weifs gedreht.
Des Weiteren ist im Vergleich zu anderen Kriegsfilmen der Zeit auffillig,
dass Ice Corp 1N Arex auf das damals populdre Breitbildformat verzich-
tet. So konzentriert sich der Film in den zahlreichen GrofSaufnahmen auf
die expressiven Gesichter der Figuren und deren Anstrengungen. Gleich-
zeitig bleibt er in seiner Inszenierung zuriickhaltend und hat einen gewis-
sen dokumentarischen Charakter.”®® Anstatt der Schrecken des Krieges
steht in Thompsons Film wieder ganz das Abenteuer im Fokus. Speziell
ist hier jedoch, dass weder ein einzelner Held noch die Duell-Situation
zwischen den beiden Mannern das spannungsgeladene Geschehen domi-
niert, sondern der Gruppe ein wichtiger Part zukommt: Trotz ihrer eigent-
lich uniiberwindbaren Differenzen wachsen die Mitglieder in jeder neuen
Etappe starker zusammen. In der Wiiste sind sie aufeinander angewiesen
und finden dadurch zueinander.

Endgiiltig zu einer Einheit verschmelzen sie bei der letzten Heraus-
forderung vor Alexandria, wenn es als abschlieSendes Hindernis gilt, mit
dem schweren Krankenwagen eine steile Diine zu tiberwinden. Dies ist
auch der — sinnbildlich zu verstehende — Moment, in dem Anson sich nach
einem dramatischen Zusammenbruch wieder als Anfiihrer rehabilitiert
und der Film schliefSlich in die Tradition der klassischen britischen Kriegs-
filme zuriickkehrt: Obwohl van der Poel davor warnt, befiehlt Anson,
mit Anlauf und voller Geschwindigkeit loszufahren. Schnell bleibt das
schwere Gefahrt im Sand stecken, und alle aufier Pugh, der am Steuer sitzt,
versuchen verzweifelt, das Gefdhrt anzustofden. Je aussichtsloser die Situ-
ation wird, umso lauter schreit Anson die anderen an. Als sie aufgeben,
wirft Anson bedeutungsvoll seinen Kompass weg, und es kommt beinahe
zum Faustkampf mit van der Poel. Mit Tranen in den Augen entfernt sich
Anson von der Gruppe. Aus der Distanz schaut er zu, wie sie den Wagen
wenden, um einen neuen Versuch zu starten: Der Motor soll auf niedri-
ger Umdrehungszahl von Hand betrieben werden, um den Wagen lang-
sam riickwaérts die Diine hinaufzubewegen. Unter dem Vorwand, sich
die technischen Details erkldren zu lassen, geht Schwester Murdoch zu
Anson. Dankbar erklart dieser ihr den Plan; anschlieflend gibt sie ihm den
Kompass zuriick und sagt: «Come and help.» Als sich das Auto langsam in
Bewegung setzt, iibernimmt Anson begeistert wieder die Fithrung. Beglei-
tet von pathetischer Musik machen sie unter grofiten Anstrengungen
kleine Fortschritte. Von der Spitze der Diine blickt die Kamera ins weite
Wiistenpanorama. Nach und nach erscheint das Heck des Krankenwagens

138 Vgl. Harper/Porter 2007, 209 £.
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im Bild. Kurz vor dem Ziel kommt der Transporter iiberraschend ins Rol-
len, und Anson kann das Geféhrt erst am Fufs der Diine wieder stoppen.
Bevor sich jedoch Verzweiflung breitmacht, beweist sich Anson als mora-
lische Stiitze. Der Rest der Gruppe schaut ihn fragend an, worauf er mit
britischem Humor sagt: «Let’s take a little exercise, shall we.» Gerade als
Anson den Motor starten will, greift van der Poel dazwischen und {iber-
nimmt die schwere Aufgabe. Nun stellt der <Good German> endgiiltig
keine Bedrohung fiir Ansons Méannlichkeit mehr dar. Der erneute Versuch
und die demonstrative Verbriiderung von Anson und van der Poel ver-
starken noch einmal den Zusammenhalt der Gruppe. Die spannungsge-
ladene Musik weicht triumphalen Klangen, und in einer Reihe von Uber-
blendungen ist zu sehen, wie der Wagen die Spitze erreicht. Wenig spater
sitzen alle im Wagen Richtung Alexandria. Anson, Plugh und Murdoch
singen ein britisches Volkslied, und sogar van der Poel, der im hinteren
Teil des Wagens Platz genommen hat, stimmt zogerlich ein. Als sie das Ziel
erreichen, riickt indes auch das Ende der besonderen Gemeinschaft naher.
Um van der Poel zu retten, meldet Anson ihn bei einem Grenzposten als
Kriegsgefangenen an, den sie in Alexandria der Militarpolizei {ibergeben
wollen.

Bevor dies geschieht, kommt es zur expliziten Versohnungsgeste, mit
der Ice Corp 1n ALEx erneut weiter geht als das Finale von THE BATTLE OF
THE R1ver PraTE. Als die Gruppe endlich das verdiente eiskalte Bier trin-
ken kann, bleibt es nicht bei der Respektbekundung gegeniiber dem «Good
German. Fiir einen kurzen Augenblick bilden sie eine verschworene
Gemeinschaft: Geschlossen betreten die vier Weggefdhrt:innen die ele-
gante Bar und setzen sich durstig an den Tresen.” Anson wird vom Kell-
ner wiedererkannt, unterbindet aber sogleich das Gesprach und drangt
auf die Bestellung (Abb. 116). Die Kamera kostet den Moment aus, wenn
sie in einer Reihe von Einstellungen zeigt, wie der Kellner kunstvoll die
Glaser fiillt, die sich durch die Kélte des Bieres beschlagen. In der Bar ist
es still, keine Filmmusik stort den feierlichen Augenblick (Abb. 117-119).
In einem Zug leert Anson das Glas und fordert die anderen auf, es ihm
gleichzutun. Schon bevor sie ausgetrunken haben, bestellt er die nachste
Runde. Nun ist im Off ein heranfahrendes Auto zu horen. Das Gerdusch
unterbricht jah die gute Stimmung. Panisch schreckt van der Poel auf und
versucht vergeblich, durch den verschlossenen Hintereingang zu fliich-
ten. Die anderen reagieren schnell. Sie setzen sich mit ihm unauffallig an
einen Tisch. Als ein junger Offizier die Bar betritt und Anson bestimmt

139 Die Szene geniefit in Grofbritannien Kultstatus, da die Biermarke Carlsberg den Aus-
schnitt spéter fiir eine Fernsehwerbung nutzte.
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116-119 Das titelgebende eiskalte Bier und der triumphale Moment am Ende
des Films.

darauf hinweist, dass es verboten sei, sich mit dem Feind zu verbriidern,
antwortet Anson scharf und lasst ihn draufien warten. So bleibt ihnen kurz
Zeit, um van der Poel die Situation zu erkldren und sich von ihm zu ver-
abschieden. Erst jetzt realisiert dieser, dass die anderen seine Doppelrolle
langst erkannt haben, ihm aber helfen wollen. Nur zdgerlich lésst er sich
iiberzeugen, seinen wirklichen Namen zu nennen: «Otto Lutz.» Darauf
hebt Anson erneut das Glas und sagt «Here’s to you Otto. We all know we
damn well wouldn’t be here if it hadn’t been for you.» Der junge Offizier
kehrt zuriick, und Anson betont ihm gegentiber das gute Benehmen seines
Gefangenen. Als letzte Geste und als Zeichen des Respekts fragt van der
Poel, ob Anson ihm zum Abschied die Hand geben wiirde. Der Reihe nach
verabschiedet er sich nun von seinen Weggefahrt:innen, wobei erneut ein
heikler Moment eintritt. Als er sich vor Murdoch verneigt, kommt seine
Halskette mit der gefalschten Erkennungsmarke zum Vorschein. Pugh
reagiert am schnellsten und reifit ihm die Kette bei der Verabschiedung
unauffallig vom Hals. Zum Schluss dreht sich Otto nochmals um und sagt
mit ernster Stimme: «It has been quite an experience. All against the desert,
the greater enemy. I learned a lot about you English, so different from all
I've been thought. Auf Wiedersehen!»*’ Dann setzt von Neuem die trium-

140 Die deutsche Synchronfassung betont noch stiarker die versohnliche Botschaft: «Ich
wusste nicht, dass es so etwas gibt. Wir kannten nur einen Gegner. Und das war die
Wiiste. Diese Kameradschaft werde ich nie vergessen.»
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phale Musik ein, wahrend Anson, Murdoch und Pugh dem wegfahrenden
Auto nachblicken.

Auf diese Weise insistiert der Film mittels der Figur des «Good Ger-
man> auf seiner klaren Botschaft von Versohnung und Verstandigung,'*!
auf die er mit seiner dramatischen Odyssee hingearbeitet hat. Anstatt
des Krieges stand der Kampf gegen die Natur im Zentrum: Die Wiiste
erscheint dank der zahlreichen Panoramaaufnahmen als ebenso {iiber-
waltigendes wie schwieriges Hindernis. Was die Dynamik zwischen den
Figuren betrifft, so verschwindet der skeptische Ton vom Anfang im Ver-
lauf der Handlung zunehmend, und am Ende haben wir es mit einer klas-
sischen Abenteuergeschichte zu tun, wie sie in den britischen Kriegsfilmen
der 1950er-Jahre wiederholt anzutreffen ist.'*> Wahrend die nervenaufrei-
benden Herausforderungen in der Wiiste durch die filmischen Mittel im
Stil eines Thrillers erzahlt werden, ist Thompsons Inszenierung im finalen
Moment zuriickhaltend und ldsst dem Dialog und den Gesten viel Raum.
Wie in THE BATTLE OF THE R1vER PLATE gibt es auch hier eine explizite Anna-
herung zwischen Grofibritannien und Deutschland. Neu ist, dass der Film
iiber die Klassen- und Landesgrenzen hinaus eine Gemeinschaft formt,
die die Anforderungen an sie nur zusammen bestehen kann. Dabei ver-
andert sich auch das Figurenstereotyp des <Good German». Van der Poel/
Otto ist zuerst ein Fremdkorper in der Gruppe, wird letztlich aber zum
Freund und Verbiindeten, ohne den die Gruppe nicht funktioniert. Durch
diesen Wandel stellt der «<Good German> nicht mehr ausschliefSlich einen
tragischen Helden oder respektierten Feind, sondern einen Mitstreiter dar.
Somit ist Thompsons Film nicht einfach ein nostalgischer Riickblick auf
den Kampf zwischen «Gentlemen>, sondern er verweist starker als andere
Produktionen auf die zeitgendssische Gegenwart und die politischen
Machtkonstellationen wéhrend des Kalten Krieges.'*® Anstatt primér das
britische Empire zu feiern, wird hier der Zusammenbhalt der Gruppe, also
die Kameradschaft, und die Ndhe zu Deutschland betont. Es handelt sich

141 In einer fritheren Drehbuchfassung endete der Film noch nicht eindeutig verséhnlich.
Nach den letzten Worten des Deutschen erinnert sich Plugh an Nortons Tod: «Now I
know what Denise was trying to say just before she died. [...] I was wrong about her. She
was trying to warn us — even then. I am so sorry.» Darauf antwortet Anson: «No won-
der Master Otto tried to make sure none of us could speak German», und hebt als finale
Geste sein Glas, um in stiller Erinnerung auf Diane anzustofSen ([o. A.] 1956d, 121).

142 Auch der Filmhistoriker Roy Armes hebt hervor, dass die britischen Filme fiir gewhn-
lich den Schrecken des Krieges aussparten und vielmehr spannungsgeladene Geschich-
ten sowie taktische Mandver ins Zentrum riickten (vgl. 1978, 177 £.).

143 Sue Harper und Vincent Porter interpretieren die Botschaft des Films folgendermafien:
«Ice CoLp IN ALEX [...] shows how physical endurance and mutual human understand-
ing and respect are necessary if we are to survive in an authoritarian and militaristic
world» (2007, 89).
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allerdings um eine subtile Verschiebung, bei der Ice CoLp IN ALEX weiter
den bewihrten Pfaden friitherer britischer Kriegsfilme folgt und das Aben-
teuer ins Zentrum riickt."* Im Gegensatz zu A TiME To Love AND A TIME TO
D1k spricht der Film auch keine kontroversen Themen wie die individuelle
Verantwortung des einfachen Soldaten oder die deutschen Kriegsverbre-
chen an. Die politische Dimension bleibt unverfianglich im Hintergrund,
womit der Genrefilm ein moglichst breites Publikum in GrofSbritannien
und der BRD erreichen wollte: Mit solidem Erfolg, wie die Premiere an der
Berlinale und die spatere Kinoauswertung zeigen.

«lt's a sizzler!»'4>

Im Hinblick auf die internationale Kinoauswertung sorgte das Filmstudio
Associated British Picture Corporation (ABPC) in der Planungs- und Produk-
tionsphase dafiir, dass kritische Stellen aus der Vorlage gestrichen wur-
den. Im Roman schildert Landon die Schrecken des Krieges plastischer.
Ebenso bleibt die ablehnende Haltung gegeniiber dem Krieg wahrend
der abenteuerlichen Reise dominant und beschréankt sich nicht auf den
Beginn. Aufierdem geht der Autor ausfiihrlicher auf van der Poels Wand-
lung ein und beschreibt explizit, wie er sich von der NS-Ideologie abwen-
det."® Den Verantwortlichen bei ABPC war auch die Liebesbeziehung
zwischen Anson und Murdoch im Roman zu heikel, weshalb das Dreh-
buch nur kurz eine romantische Anniaherung der beiden andeutet.'” Der
Fokus sollte primar auf der abenteuerlichen Wiistendurchquerung liegen.
Um ein «A-Rating» zu erhalten, musste Thompson in der Post-Produktion
noch weitere Szenen beschneiden.' In einem wiitenden Beitrag fiir das
Filmmagazin Films and Filming griff er die Zensurbehdrde scharf an und
kritisierte, dass die verlangten Kiirzungen — die vor allem Fluchworter
und Gewalt betrafen — die kritische Botschaft des Films verwésserten.'*

144 Eine dhnliche Inszenierung findet sich etwa in Tue ONE THAT GOoT AwAY (Roy Ward Baker,
GB 1957), in dem Hardy Kriiger als deutscher Pilot Franz von Werra aus britischer Gefan-
genschaft flieht. Hier steht ebenfalls das Abenteuer im Zentrum, der deutsche Protagonist
ist aber ein Einzelkdmpfer, der am Ende {iber die britischen Verfolger triumphiert.

145 Mosley 1958, o.S.

146 Vgl. Harper/Porter 2007, 88.

147 Vgl. Murphy 2000, 209. Im Film fiihrten die Kiirzungen dazu, dass der emotionale
Streit zwischen Anson und Murdoch bei der dramatischen Uberwindung der Diine
etwas verwirrend ist, da ihre romantische Beziehung zuvor nur kurz anklingt.

148 Mit einem A-Rating konnten Kinder in Begleitung von Erwachsenen den Film im Kino
schauen.

149 Vgl. Thompson 1958, 8.
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Im Gegensatz zu A TimE To Love AnD A TiME TO DIE erwartete das
Publikum der Berlinale mit Ice CoLp v ALEx also ein geradliniger Aben-
teuerfilm, der die kontroversen Themen in Bezug auf den Zweiten Welt-
krieg ausspart. Mit der zuriickhaltenden, ganz auf Spannung ausgerich-
teten Inszenierung und seiner versohnlichen Botschaft bediente er gezielt
den bundesdeutschen Markt. Wie vorauszusehen war, stiefs der Film in
der BRD denn auch grofitenteils auf Begeisterung.”® Mehrfach wurde
lobend die N&dhe zu LE SALAIRE DE LA PEUR bemerkt, und wie schon bei THE
BatTLE OF THE RIVER PLATE hoben zahlreiche Zeitungen hinsichtlich der
Darstellung des <Good German> die anstandige Tendenz und die verséhn-
liche Botschaft hervor.* Der Tagesspiegel war zudem von der konzentrier-
ten Handlung sehr angetan und griff nochmals Sirks Film an:

Ganz anders die Briten: sie sind [...] nicht dem ungliickseligen Hang Re-
marques zur Vollstandigkeit verfallen, sondern haben sich auf eine winzi-
ge Ecke des grofien Geschehens zuriickgezogen. [...] Die Briten brauchen
nicht die Massenstatisterie ausgelaugter Soldaten, das anonyme Stohnen,
die Schreie der Hinterbliebenen, um die Bosartigkeit des Krieges zu erldu-
tern. [...] Die Dynamitlastwagen aus LoHN DER ANGST [LE SALAIRE DE LA
PEUR] finden sich in der Erinnerung ein — aber das war der pure Nihilismus,
da fiel alles schlieflich auseinander. Diese hier wissen, wofiir sie es aushal-
ten: nicht fiir den «Endsieg», nicht, um verdrossen, aber gehorsam einem
Befehl zu folgen. [...] Kein einziges Palaver iiber Pflichten und Mannertu-
gend, keine halb entschlossene Ehrenrettung des Krieges, nirgends Aufge-
donnertes, kein verdachtiger Zungenschlag tiberhaupt. Eine bescheidene
Arche Noah der Not ist dieser rostige Wiistenkarren.'>

Wahrend Sirks Film hier indirekt erneut dafiir kritisiert wird, dass er in
einer Mischung aus Melodrama und Kriegsfilm ein spektakulédres Schre-
ckenspanorama zeichnet, lobt der Tagesspiegel Thompson gerade fiir den
engen, unkritischen Fokus seines Films und dafiir, dass es allein um den
drastischen Uberlebenskampf gehe, ohne politische Implikationen. Meh-
rere Zeitungen folgten dem Urteil und sahen in Ice CoLp IN ALEX ein posi-
tives Gegenbeispiel zum Kitsch und der moralischen Botschaft von A TiMe
TO LOoVE AND A T1ME TO DIE." Vereinzelt gab es aber auch kritische Stim-

150 Aufgrund der Belagerung durch zahlreiche Autogrammjager fiel Sylvia Syms, die im
Film Diana Murdoch spielt, auf dem roten Teppich gar in Ohnmacht (vgl. [o. A.] 1958q,
0.5S.).

151 Vgl. [witz] 1958, 0. S.; [W. H.] 1958, 0. S.
152 [o0. A.] 1958, 0. S.
153 Vgl. [o. A.] 1958s, 26.
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men, die gerade die dramatische Inszenierung angriffen. Der Kurier nannte
den Film abwertend einen «ReifSer», und fiir die Zeitung Der Abend verlief
«Thompsons Bemiihen um Fairness vor lauter perfektem Nervenkitzel im
Sande».’™ Die Reaktionen veranschaulichen einmal mehr, wie sensibel die
Thematik in der BRD weiterhin war und dass auch beim leisesten Ver-
dacht auf Sensationalismus gleich scharfe Kritik formuliert wurde.

Trotz der iiberwiegend positiven Stimmen und obwohl das Bran-
chenmagazin Film-Echo ein gutes Geschift prognostizierte, konnte Ice
Corp IN ALex in der BRD nicht an die Erfolge fritherer angloamerikani-
scher Kriegsfilme ankniipfen.”® Im Querschnitt-Ergebnis des Film-Echos
von 1952-1959 tauchen weder Ice CoLp 1N ALEx noch A TiME TO LOVE AND
A Tive To DIk auf.”™ Um gelistet zu werden, benétigte es mindestens 20
Urteile von bundesdeutschen Kinobesitzer:innen. Dass diese Mindestan-
forderung in beiden Fallen nicht erfiillt war, lasst auf unterdurchschnitt-
liche Besucherzahlen schlielen. Friihere angloamerikanische Genrepro-
duktionen mit «<Good Germans>, von THE DeserT Fox bis THE Youna Lions,
sind hingegen fast alle aufgefiihrt. In der BRD kiindigte sich damit das
nachlassende Interesse an den angloamerikanischen Kriegsfilmen mit
«Good Germans> an.

Anders war es in Grofibritannien. Hier wurde der Film zu einem der
grofiten Erfolge fiir das Filmstudio ABPC, schaffte es aber nicht mehr an
die Spitze der Jahresbestenliste, wie dies zuvor THE BATTLE oF THE RIVER
PraTe gelungen war.'” An der Berlinale lobte das britische Filmmagazin
Sight and Sound Ice CoLp N ALex. Dabei betonte der Filmkritiker David
Robinson, dass der Film nicht allein fiir das britische Publikum geeignet
sei, sondern im Gegensatz zu A TiME To Love AND A TiME To D1k auch per-
fekt den bundesdeutschen Markt bediene:

A TiMe To Love AND A TiME To D1k [...] was perhaps a slightly unsuitable
choice for Berlin, dealing as it largely does with the wartime bombing of that
city. It nevertheless seemed worth considerably more attention than it in
fact received. The single British entry was better calculated. ]. Lee-Thomp-
son’s particular brand of pseudo-neo-realism evidently appeals to the
German festival public [...]. Outside the British and German contingents,
though, there was not a great deal of verbal enthusiasm for this film [...].""

154 [R.P.] 1958, 0.S.; vgl. auch [nz] 1958, o.S.

155 Das Film-Echo schrieb in seiner Kritik zu Ice CoLp IN ALEx irrtlimlicherweise: «Bei die-
sem Film sollte man iiberall ein gutes Geschaft erwarten» (Bohlius 1958, 1638).

156 Vgl. [o. A.] 1960a.

157 Vgl. Harper/Porter 2007, 87 u. 249.

158 Robinson 1958, 288.
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Indirekt verweist Robinson wieder auf die reduzierte Inszenierung in
Schwarz-Weifs und den Fokus auf die spannende Odyssee. Ein Grofiteil der
Kritiken folgte dem Urteil, und der Film wurde regelméflig als positives
Beispiel aus der Masse von Kriegsfilmen hervorgehoben."” Der Manchester
Guardian verglich Ice CoLp 1N ALEx gar mit David Leans THE BRIDGE ON THE
Rrver Kwar, und der Filmkritiker Anthony Carthew fand anerkennende
Worte fiir das sehr gute Drehbuch sowie die Botschaft, dass es gleichzeitig
moglich sei, Freund und Feind zu sein.'®® Wahrend Carthew, dhnlich wie
die zahlreichen bundesdeutschen Kritiker:innen, das versohnliche Ende
positiv beurteilte, rief die Darstellung des <Good German> vereinzelt auch
Kritik hervor. Der Daily Worker machte das sympathische Portrét des Deut-
schen gar als grofite Schwéche des Films aus.'® Und der Journalist Derek
Hill in der Tribune nahm Ice CorLp IN ALEx zum Anlass, um die zahlreichen
Filme mit «<Good Germans> gleich als Geschichtsklitterung anzugreifen:

I'wish I could agree with some critics who seem to think that the gentlemanly
presentation of every German in the film indicates a humane and intelligent
attitude on the part of the makers. Personally I can’t help seeing it as part of
the policy of selling us the last war as a cleanly conducted exchange of differ-
ences. [...] Ice CoLp IN ALEx is little more than part of the big white-wash.'®

Mit der Kritik an der Verklarung des Krieges brachte Hill das Politische in
die Diskussion iiber Ice CoLp IN ALEX ein. Zudem zeigt sich in seiner Ein-
schatzung eine gewisse Kontinuitat im Diskurs tiber den <Good German,
die bis zu den vehementen Protesten bei THE Desert Fox hinsichtlich der
Portratierung Erwin Rommels zuriickreicht. Die kritischen Stimmen blie-
ben aber deutlich in der Unterzahl. Die Mehrheit der Filmkritiker:innen
lobte die nervenaufreibende Abenteuergeschichte und stief3 sich nicht an
dem Bild des «Good German>. Mit dem Offizier van der Poel, einem unter
vielen, der keine historische Figur war, und der unpolitischen Handlung
des Films hatte das Figurenstereotyp sein fritheres Skandalpotenzial weit-
gehend eingebiifit. Als mit Marlon Brando ein grofer Star in THE YouNG
Lions einen «Good German> spielte, gab es nur wenige Monate zuvor noch
scharfe Proteste, und auch A TimE To LovE AND A TiME TO DIE 10ste bei eini-
gen britischen Kritiker:innen eine dezidierte Ablehnung aus.'®® Dabei han-

159 Vgl. Quigly 1958a, 0.S.; Key 1958, 18 f.
160 Norgate 1958, o.S.; Carthew 1958, o. S.
161 Vgl. Hibbin 1958, 0.S.

162 Hill 1958, o.S.

163 Vgl. Quigly 1958b, o.S.; Lampert 1958, 0. S.; Quigly 1958¢, 0. S.; Alpert 1958, 0. S. Regel-
maflig wurde auch kritisiert, dass die Filmstudios mit dem <«Good German> Geld auf
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delte es sich mitunter um dieselben Zeitungen, die dann Ice CoLp v ALEX
oder Tue ONE THaT Got AwaAy fiir ihre Spannung lobten.

Die unterschiedlichen Reaktionen machen dennoch darauf aufmerk-
sam, dass — trotz der nachlassenden Brisanz der Kriegsfilme — das Figuren-
stereotyp des «<Good German> auch Ende der 1950er-Jahre nach wie vor
starke Emotionen hervorrief und ein prasentes Thema im Diskurs iiber
den Zweiten Weltkrieg blieb. Nach der Suezkrise war der verkldrende
und unkritische Blick auf den Zweiten Weltkrieg aber nicht mehr gleicher-
mafien populdr wie noch kurze Zeit zuvor. Zu Beginn der 1960er-Jahre
setzte dann die Bewegung des Kitchen Sink Realism ein, in dessen Zuge
junge Regisseure die Missstande im eigenen Land anprangerten und mit
der nostalgischen Haltung vieler fritherer Filme brachen.'* Die klassi-
schen Kriegsfilme biifsten ab diesem Zeitpunkt erneut an Beliebtheit ein.
Kurz: Mit Ice Corp 1N ALex konnte ABPC zwar einen soliden Erfolg fei-
ern; obwohl er alle Elemente fiir einen internationalen Publikumserfolg
mitbrachte, schaffte er es aber nicht, die Popularitdt von Filmen wie Tae
BaTTLE OF THE RIVER PLATE oder THE ONE THAT GoT AwAY Zu erreichen.
Auch in Grofibritannien zeigte sich damit die sinkende Beliebtheit des
<«Good German»> und des Genres im Allgemeinen.

Der langsame Niedergang des «Good German»

Auf dem Hohepunkt der transnationalen Kriegsfilmwelle erfreuten sich
die Genreproduktionen mit <Good Germans> grofier Popularitat und lan-
deten, wie besprochen, auf den vordersten Pldtzen der Jahresbestenlisten.
Tue BATTLE OF THE R1vER PraTE und THE SEA CHASE waren Prestigepro-
duktionen in Farbe und Breitleinwandformat, die auf dem einheimischen
Markt und in der BRD fiir breite Aufmerksamkeit sorgten. Trotz spezi-
fisch nationaler Ausformungen bei der Verhandlung der NS-Vergangen-
heit und der Besetzung der Hauptrollen mit etablierten Stars kam es bei
der Darstellung des «<Good German> zu starken Uberschneidungen zwi-
schen der britischen und amerikanischen Produktion, insbesondere was
die tragischen Heldengeschichten und die demonstrative Respektbekun-
dung gegeniiber dem ehemaligen Feind betrifft. Zu einem Zeitpunkt, als

dem bundesdeutschen Markt machen wollten. So schrieb etwa Alpert zu A TimE TO
Love anp a TiMe To DiE: «Hollywood is, in fact, creating a concept of the <good> Ger-
man (this for story purposes and the exigencies of the foreign market)» (ebd.).

164 Zunennen sind hier etwa Karel Reisz’ SAturpay N1GHT AND SUNDAY MORNING (GB 1960)
oder John Schlesingers BiLLy Liar (GB 1963). Letzterer macht sich direkt {iber die friihe-
ren Kriegsfilme lustig, wenn sein Protagonist im Traum als siegreicher General auftritt.
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die BRD im Kalten Krieg zum wichtigen Verbiindeten fiir die ehemali-
gen westlichen Besatzungsmachte aufstieg und wieder iiber eine eigene
Armee verfiigte, passten die Filme zum politischen Klima und bedienten
erfolgreich das Bedjiirfnis nach einem nostalgischen Blick auf den vergan-
genen Krieg.

Als Konsequenz dieser Erfolge nahmen die transnational zirkulieren-
den Aspekte bei der Ausgestaltung der «<Good Germans> in den angloame-
rikanischen und bundesdeutschen Kriegsfilmen weiter zu. Die Produkti-
ons-, Distributions- und Rezeptionsgeschichte von A TiME To LOVE AND A
TimE To Die und Ice CoLp N ALEx veranschaulicht diese Entwicklung. Mit
ihrer gleichzeitigen Premiere an den 8. Internationalen Filmfestspielen der
Berlinale verdichtete sich der Prozess in einem einmaligen Moment: Dabei
zeigt sich klar, welches Potenzial sich die Filmstudios damals vom Figu-
renstereotyp versprachen.

Die divergierenden Reaktionen auf die beiden Filme offenbaren aber
zugleich, wie unterschiedlich das Bild des «<Good German> in den Filmen
angelegt war. In THE BATTLE oF THE R1vER PrATE, THE SEA CHASE oder in
Tae ENEmy BeLow (Dick Powell, USA 1957) gibt es bei den deutschen
Kapitansfiguren und ihren tragischen Schicksalen noch grofle Ahnlich-
keiten, mit denen sie alle auf das populdre Vorbild von Tue DeserT Fox
(Henry Hathaway, USA 1951) verweisen. Davon setzen sich die Filme
von Sirk und Thompson deutlich ab. Aber auch die Differenzen zwischen
ihnen sind unverkennbar, wenn man ihre deutschen Protagonisten und
die Art und Weise, wie sie den Zweiten Weltkrieg thematisieren, betrach-
tet. Vor dem Hintergrund des sich zuspitzenden Kalten Krieges und der
Verdnderungen in den jeweiligen Landern kam es auf der filmischen
Ebene bei der Konzeption des <Good German> verstarkt zu nationalen
Ausformungen des Figurenstereotyps: Ice CoLp 1N ALEX betont wie THE
BatTLE OF THE R1vER PLATE den Krieg als Abenteuer; in der Respektbekun-
dung geht er sogar noch einen Schritt weiter, indem der «<Good German>
zum unverzichtbaren Teil der Gruppe wird. In der Tradition seiner friihe-
ren Filme akzentuiert Sirk in A TiME To Love aND A TiME To DIk hingegen
die melodramatischen Elemente aus Remarques Vorlage und erzahlt von
einem einfachen Soldaten, der zwischen einer unmdglichen Liebe und
den traumatischen Erlebnissen an der Front gefangen ist und am Ende
sterben muss.

Wie Tobias Ebbrecht mit Verweis auf Jorg Schweinitz ausfiihrt, wer-
den Figuren durch «intertextuelle Wiederholung» zu Stereotypen.'® Mit
zunehmender Wiederholung kommt es zu einer Konventionalisierung, die

165 Ebbrecht 2011, 251; vgl. Schweinitz 2006, 47.
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den Bezug der Figur zur auflerfilmischen Realitdt und damit auch zu den
politischen Diskursen verandert.*® Schweinitz spricht in diesem Fall wie
schon erwéhnt von einer «Derealisierung»: «Figuren, die zundchst mog-
licherweise als Reprasentation von Realitédt erschienen, nehmen in dem
Mafle, wie sie zu konventionellen Gréien werden, gleichsam den Cha-
rakter von Puppen in einem offenbaren Spiel an.»'” Was den «Good Ger-
man> betrifft, so tragt IceE CoLp v ALEX zu einer solchen Entwicklung bei,
indem er im Vergleich zu den Vorgangerfilmen Aspekte der Figur leicht
variiert und zuspitzt. War bei THe BATTLE OF THE R1vER PLATE die Freund-
schaft zwischen einem Briten und einem Deutschen noch etwas Neues
und Aufsehenerregendes, findet nun in Ice CoLp 1N ALEx eine Modifika-
tion des Bekannten statt, die sich mit dem unterschwelligen Pessimismus
zu Beginn und der gesteigerten Respektbekundung am Ende subtil dem
Zeitgeist anpasst. Dadurch unterhélt die Figur van der Poels eine schwa-
chere, unproblematische Beziehung zum damaligen politischen Diskurs,
was sich auch daran ablesen ldsst, dass sie in der Presse nicht die gleiche
Aufmerksamkeit wie Kapitin Hans Langsdorff erhielt.

Dahingegen versuchten Remarque und Sirk mit dem einfachen Sol-
daten Ernst Graeber und der kontroversen Frage nach der Verantwortung
des Einzelnen, die Figur wieder enger mit der auflerfilmischen Realitdt zu
verkniipfen. Graeber ist indes nicht einfach erneut als tragische Heldenfi-
gur konzipiert; vielmehr behandelt der Film mit seinem Protagonisten an
der Ostfront offene Wunden der deutschen Vergangenheitsbewaltigung.'*®
Der Bruch mit den inzwischen gefestigten Konventionen des «Good Ger-
man>, der hier zudem in die ebenfalls stereotypen Genreelemente des
Melodramas eingebettet ist, sorgte gerade in der BRD fiir starke Ableh-
nung und wurde als «Kitsch> zuriickgewiesen. Mit Blick auf den deutschen
Kontext betont Ebbrecht, dass sich in Filmen tiber den Nationalsozialis-
mus die Figurenstereotype an gesellschaftlichen Bediirfnissen orientie-
ren.'® Wie der Misserfolg des Films in der BRD kenntlich macht, ignorierte
Universal diese Bediirfnisse und versuchte, den Diskurs tiber die NS-Ver-
gangenheit anzukurbeln, wahrend die bundesdeutsche Bevolkerung in
der Zeit des <Wirtschaftswunders> einen Schlussstrich unter die jiingere
Geschichte ziehen wollte.

Dieser Misserfolg, die verstarkt nationale Auspragung des «Good
German> und das nachlassende Publikumsinteresse fiithrten dazu, dass

166 Vgl. Ebbrecht 2011, 251.

167 Schweinitz 2006, 50 f.

168 Ansatzweise in die gleiche Richtung zielte bereits THE YounG Lions.
169 Vgl. Ebbrecht 2011, 250.
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Popularitat und Verbreitung des Figurenkonzepts abnahmen. Die Ent-
wicklung fiel mit dem langsamen Niedergang der transnationalen Kriegs-
filmwelle zusammen, die Ende der 1950er-Jahre definitiv ihren Hohe-
punkt iiberschritten hatte. Zu Beginn der 1960er-Jahre tauchten immer
seltener positive deutsche Protagonisten in angloamerikanischen Produk-
tionen {iber den Zweiten Weltkrieg auf. Auffallig ist zudem, dass die weni-
gen Ausnahmen oftmals nicht den Krieg selbst thematisierten, sondern
den Fokus auf die Zeit danach legten, und dass sie ihre Hauptfiguren ein-
deutig ambivalenter zeichnen: WERNHER VON BrauN (GB 1960) — wiede-
rum von J. Lee Thompson - ist ein Biopic {iber den umstrittenen Raketen-
techniker, mit Curd Jiirgens in der Hauptrolle. JupGMENT AT NUREMBERG
(Stanley Kramer, USA 1961) rekonstruiert die Kriegsverbrecherprozesse
von 1948 und riickt den deutschen Richter Ernst Janning, gespielt von Burt
Lancaster, ins Zentrum (auf diese beiden Filme gehe ich im letzten Kapitel
naher ein). Spater gab es nur noch vereinzelt Filme wie Steven Spielbergs
ScHINDLER’s LisT (Steven Spielberg, USA 1993), die das Phanomen des
<«Good German> punktuell wiederbelebten.

Mit zunehmender Distanz zum eigentlichen Geschehen und vor dem
Hintergrund anderer kriegerischer Konflikte (u. a. in Vietnam) kam es in
den angloamerikanischen Genreproduktionen allgemein zu einer erh6h-
ten Derealisierung. Damit einhergehend wurde der <Good German> zuse-
hends vom <Evil Nazi> abgeldst, der sich vor allem in den 1960er- und
1970er-Jahren als dominantes Figurenstereotyp durchsetzte und sich seit-
her als populédre Nebenfigur im Genre etabliert hat.






Schlusswort

Das beunruhigende an der Person Eichmanns war doch gerade, dafs er
war wie viele und daf} diese vielen weder pervers noch sadistisch, sondern
schrecklich und erschreckend normal waren und sind.!

Ende der 1950er-]Jahre hatte das Figurenstereotyp des «<Good German> sei-
nen Kulminationspunkt langst erreicht. An den 8. Internationalen Filmfest-
spielen Berlin kiindigten die Premieren der beiden aufwendigen Prestige-
produktionen Ice Corp 1N ALEx (J. Lee Thompson, GB 1958) und A TiMmE TO
Love anp A TiMe o D1k (Douglas Sirk, USA 1958) den Niedergang an. Die
beiden angloamerikanischen Filme habe ich im 3. Kapitel stellvertretend
fiir die letzte Phase dieses transnationalen Phdnomens analysiert:* Nach
den groflen internationalen Erfolgen in der Mitte des Jahrzehnts versuch-
ten die britischen und US-amerikanischen Filmstudios, noch starker als
zuvor auf das Figurenstereotyp als Kassenmagnet zu setzen, und entwi-
ckelten mit ihren Produktionen den «Good German> in neue Richtungen:
Weg von den tragischen und oftmals historisch verbiirgten Heldenfiguren
fritherer angloamerikanischer Genrefilme, bewegten sich die Filme von
Thompson und Sirk hin zu den einfachen Soldatenfiguren der bundesdeut-
schen Kriegsfilme. Ice CoLp IN ALEX propagiert {iber das Figurenstereotyp
neu den Teamgedanken und im iibertragenen Sinn die landertiibergrei-
fende Zusammenarbeit der westlichen Machte im Zeichen des Kalten Krie-
ges. Im Kontrast dazu zeigt A Time To Love AND A TimE TO DiE den einfa-
chen deutschen Soldaten und stellt fiir die damalige Zeit ungewohnt direkt
kontroverse Fragen zur individuellen Verantwortung. Der Film vergrofert
damit den — aus vorherigen Genreproduktionen bekannten — engen Hand-
lungsspielraum des <Good German>. Wie ich in der Analyse der filmim-
manenten Ebene herausarbeiten konnte, zeigen die beiden Beispiele, dass
das Figurenstereotyp Ende der 1950er-Jahre wieder verstarkt nationale
Ausformungen annahm. Dies war einer der Griinde, weshalb die beiden
Filme nur bedingt an die grofien Erfolge der Vorganger ankniipfen konn-
ten. Ice CoLp 1N ALEx war zwar in Grofibritannien und der BRD ein solider

1 Arendt 2018, 400. Hannah Arendt beobachtete 1961 in Jerusalem den Prozess gegen
den ehemaligen SS-Obersturmbannfiihrer Adolf Eichmann und schrieb spater ein
Buch tiber das Gerichtsverfahren mit dem Titel Eichmann in Jerusalem. Ein Bericht von
der Banalitit des Bosen [1964].

2 Weitere Beispiele fiir diese Phase des <Good German> sind u. a. THE ONE THAT GoOT
Away (Roy Ward Baker, GB 1957), THE Younc Lions (Edward Dmytryk, USA 1958) und
TeN SeconDps To HELL (Robert Aldrich, USA 1959).



278 Schlusswort

120-123 Als Steigerung zu den unschuldigen Soldatenfiguren in fritheren
bundesdeutschen Produktionen werden in Die BRUcke Kinder am Ende des
Krieges zu wehrlosen Opfern.

Erfolg, generierte aber nicht mehr eine vergleichbare Aufmerksamkeit wie
etwa THE BATTLE OF THE R1vER PrATE (Michael Powell / Emeric Pressburger,
GB 1956). Demgegentiiber stiefs Sirks Film insbesondere in der BRD auf
starke Ablehnung und erfiillte die hohen Erwartungen, die die Universal in
ihre bis dato teuerste Produktion gesteckt hatte, bei weitem nicht.
Wiéhrend den britischen Filmstudios fiir eine gewisse Zeit kaum noch
grofse Kassenschlager gelangen, gab es in Westdeutschland zwar noch ver-
einzelte Erfolge. Mit D1t Bricke (BRD 1959), in dem ahnungslose Kinder-
soldaten in den letzten Kriegstagen sinnlos geopfert werden, konnte zum
Beispiel der Schweizer Regisseur Bernhard Wicki einen internationalen
Erfolg verbuchen (Abb. 120-123).> Ansonsten schaffte es aber keine bun-
desdeutsche Kino-Produktion mehr auf einen Spitzenplatz in den Jahres-
bestenlisten. Fernsehfilme, wie So wert pie Fisse TRagen (BRD 1959) und
AM GRUNEN STRAND DER SPREE (BRD 1960) des Regisseurs Fritz Umgelter,
waren nun die grofleren Ereignisse. Einzig in den USA war kein dhnlich

3 1959/60 belegte Wickis Film den 3. Platz in der bundesdeutschen Jahresbestenliste (vgl.
Garncarz 1993, 203).
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starker Riickgang beim Kriegsfilmgenre zu beobachten, wobei jedoch
auch hier nicht mehr die Masse ausschlaggebend war, sondern wenige,
grofs angelegte Epen.*

1960er-Jahre: Die NS-Vergangenheit wieder vor
Gericht

Der starke Riickgang von Genreproduktionen mit positiven deutschen
Hauptfiguren und das abnehmende Publikumsinteresse an solchen Fil-
men kann zumindest in der BRD in eine enge Beziehung zu den histori-
schen Ereignissen der damaligen Zeit gestellt werden. Es eroffnete sich neu
die Moglichkeit fiir eine kritischere Auseinandersetzung mit der NS-Ver-
gangenheit.” Wie der Historiker Ulrich Herbert festhilt, kam es «[n]ach
zehn Jahren der relativen Stille» zu «einer ebenso intensiven wie folgen-
reichen o6ffentlichen Debatte tiber die Bewiltigung der Vergangenheit>.»®
Als Ausloser gilt der Ulmer Einsatzgruppen-Prozess im Jahr 1958.7 Das
Gerichtsverfahren erhielt in der Presse grofie Aufmerksambkeit, und die zehn
Angeklagten wurden zu Haftstrafen von drei bis zu 15 Jahren verurteilt.
Dominierte in den Jahren davor die <Schlussstrichmentalitédt>, beobachtet
Herbert in dieser Zeit eine neue Haltung gegeniiber der NS-Vergangenheit:

Fiinf Jahre zuvor war die Vollstreckung der letzten Niirnberger Todesurtei-
le gegen Einsatzgruppenkommandeure in der westdeutschen Offentlich-
keit noch auf enorme Emporung gestofien. Nun aber riefen die Berichte
iiber von Polizei- und SS-Einheiten begangene Massenmorde offenbar
Uberraschung und Entsetzen hervor. Die gleichen Illustrierten, die in den
frithen fiinfziger Jahren die alliierten NS-Verfahren als ungerechtfertigte
Verfolgung unschuldiger deutscher Landser kritisiert hatten, druckten jetzt
in grofser Aufmachung emporte Artikel {iber die Massenmorder von Tilsit.?

4 Nachdem in den 1950er-Jahren in den USA durchaus kritische Filme entstanden, die
u. a. den Koreakrieg reflektierten, setzte in den 1960er-Jahren mit den prestigetrachtigen
Produktionen iiber den Zweiten Weltkrieg eine Distanzierung und Mythologisierung
ein (vgl. Basinger 1986, 188 f.). Als Beispiel nennt die Filmhistorikerin Jeanine Basinger
etwa Tue LoNGesT DAy (Ken Annakin / Andrew Marton / Gerd Oswald, USA 1962).

5  Vgl. Moeller 2008, 265.

Herbert 2014, 769 ff.

7 Die Einsatzgruppen waren Teil der SS und verantwortlich fiir Massenmorde an der
Ostfront. Der ehemalige Polizeichef von Memel, Bernhard Fischer-Schweder, war Teil
des Einsatzkommandos Tilsit. Bei einem fritheren Prozess, in dem er seine Wiederein-
stellung in den Staatsdienst einklagen wollte, sprach er iiber seine Tatigkeit in der SS
und gab damit den Anstof fiir den Ulmer Einsatzgruppen-Prozess (vgl. ebd., 770).

8 Ebd.

o)}
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Vielleicht auch, weil man sich im Zeichen des <Wirtschaftswunders>
bereits wieder als gefestigte Nation sah, konnten die schrecklichen Taten
der NS-Zeit nun zum Gegenstand des offentlichen Diskurses werden. Die
starke Emporung iiber die Tater:innen traf auf eine distanzierte Haltung
zu den Geschehnissen, die «zum Konstitutionsmerkmal einer Gesell-
schaft, die sich davon schon weit entfernt wéahnte», geworden war.’ Das
Verdrangte kehrte zuriick, und in den nédchsten Jahren folgten weitere
Prozesse. Gleichzeitig gab es eine Reihe von antisemitischen Anschlagen,
mit dem traurigen Hohepunkt um die Jahreswende 1959/60, als Rechts-
extreme in KoIn die ortliche Synagoge beschmierten.!” Als weiterer Kata-
lysator fiir die Debatte diente im Friithjahr 1960 die Verhaftung Adolf
Eichmanns und der spédtere Prozess in Jerusalem, bei dem der ehemalige
SS-Obersturmbannfiihrer zum Tod verurteilt wurde. Das Gerichtsverfah-
ren erhielt internationale Aufmerksamkeit, da es erstmals den systemati-
schen Massenmord an den Juden vor einer breiten Offentlichkeit verhan-
delte. So spricht der Historiker Norbert Frei im Zusammenhang mit dem
Eichmann-Prozess von einem langsamen «Aufbruch aus den auch ver-
gangenheitspolitisch Jangen fiinfziger Jahren>»."! Hier sieht er u. a. die
Anféange, die dann mit den Studentenbewegungen zu einem grundlegen-
den Wandel im Umgang mit der Schuldfrage fiihrten:

An die Stelle jener totalitarismustheoretisch inspirierten Deutungen, denen
das «Dritte Reich» wie ein iiber Deutschland hereingebrochenes Fremd-
regime mit einer im Grunde geringen Zahl von «Kollaborateuren» und
einem Heer harmloser Mitlaufer erschienen war, trat seitdem ein wachsen-
des Bewufstsein fiir die Dimensionen des Verbrechens der «Endlésung»,
trat kritische Aufklarung {iber die gesellschaftliche Verankerung des Natio-
nalsozialismus, seine Tragerschichten und die Verstrickung der auch nach
1945 wieder prasenten Funktionseliten.'

Ab den 1960er-Jahren ging es in der bundesdeutschen Gesellschaft weni-
ger darum, die Schuld allein an einzelnen bekannten Fiithrungsfiguren
festzumachen und sich selbst primar als Opfer zu betrachten: Es kam nun
schrittweise zu einer vertiefteren Diskussion tiber die Verantwortung der
gesamten Nation. Bedeutend fiir diesen Prozess und die Neubetrach-
tung der NS-Vergangenheit war auch das 1964 erschienene Buch Eich-

9  Ebd.
10 Vgl ebd.,, 771.

11 Frei 2012, 406. Die Bezeichnung der <langen fiinfziger Jahre> geht auf das gleichnamige
Buch von Werner Abelshauser (1987) zurtick, der diese zwischen 1949 und 1966 anlegt.
12 Ebd.
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mann in Jerusalem, der jiidischstimmigen politischen Philosophin Hannah
Arendt.”® Als Prozessbeobachterin fiir das Magazin The New Yorker ver-
folgte sie das Verfahren gegen Eichmann und wagte sich mit ihrem Buch
an eine Gesamtdeutung des Holocausts."* Insbesondere mit ihren Ausfiih-
rungen zur «Banalitdt des Bosen» und ihrem Portriat von Eichmann, den
sie nicht als sadistischen Téter, sondern als normalen Menschen darstellt,
16ste sie — vor allem in der BRD und den USA - lang anhaltende Kontro-
versen aus. Anstatt die NS-Vergangenheit allein iiber eine individuelle
Person und ihre Verbrechen zu verhandeln, nimmt Arendt den Prozess als
Ausgangspunkt fiir eine umfassende Aufarbeitung der Vernichtungspoli-
tik und Diskussion der Schuld Deutschlands. In die gleiche Richtung wies
der von Generalstaatsanwalt Fritz Bauer vorbereitete Auschwitz-Prozess,
der im Dezember 1963 in Frankfurt begann und zum grofsten Strafprozess
der deutschen Nachkriegsgeschichte wurde: Nicht beriihmte Fithrungs-
figuren safien auf der Anklagebank, sondern niederrangige SS-Angeho-
rige, die nach dem Krieg problemlos in ihre alten Berufe zuriickgekehrt
waren. Vor Gericht schoben sie dem Lagerkommandanten Rudolf Hof3
die alleinige Schuld zu. Sich selbst sahen sie als Opfer und als «befehls-
unterworfene Soldaten»." Das Gericht interpretierte die Argumente der
Verteidigung als Schutzbehauptung und verurteilte einen GrofSteil der
Angeklagten zu jahrelangen Gefangnisstrafen. Der Politikwissenschaftler
Peter Reichel geht auf die Signalwirkung des Prozesses ein, insbesondere
fiir den bundesdeutschen Kontext:

In seinem SchlufSiwort betonte der Vorsitzende Richter, daf3 das Gericht
nicht berufen war, die NS-Vergangenheit zu bewéltigen, was es in einer
wesentlichen Frage aber doch und mit bemerkenswertem Ertrag getan
hat. Erstmals wurde von einem deutschen Gericht festgestellt, wie die Ver-
nichtungsmaschinerie Auschwitz funktionierte. Erstmals wurde 6ffentlich,
daf3 hinter dem Tor des Lagers «eine Holle begann, die fiir das normale
menschliche Gehirn nicht auszudenken ist», fiir die aber eben keine Bes-
tien verantwortlich waren, sondern «ganz normale Manner» (Christopher
Browning).'®

13 Gemeinsam mit Thomas Mann und Erich Maria Remarque, die ebenfalls vor dem
Zweiten Weltkrieg aus Deutschland geflohen waren, gehorte Arendt in den 1950er-Jah-
ren wegen ihrer kritischen Aussagen zur Aufarbeitung der NS-Vergangenheit zu den
am starksten polarisierenden Stimmen in der BRD.

14 Vgl. Mommsen 2018, 10.

15 Reichel 2007, 147.

16 Ebd. Christopher Browning ist einer der renommiertesten Holocaustforscher und
wurde mit dem Buch Ordinary Men (1993) bekannt. Die deutsche Ausgabe tragt den
Titel Ganz normale Minner (1993, erweiterte Neuausgabe 2020).
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Die bedeutenden Gerichtsprozesse in den 1960er-Jahren brachten die
zuvor verdrangten Erinnerungen an den Holocaust und die Kriegsver-
brechen zuriick in die Gegenwart und sorgten in der BRD fiir grofle Kon-
troversen. Reichel spricht fiir die damalige Zeit von einer «Offensive in
der Vergangenheitsbewdltigung»."” Dies verscharfte sich dann nochmals
mit der westdeutschen Studentenbewegung, die eine konsequente Auf-
arbeitung der NS-Vergangenheit und eine Entnazifizierung der deutschen
Gesellschaft forderte.

Die kritische Auseinandersetzung mit der Zeit des Nationalsozialis-
mus duflerte sich im Kinobereich mit dem aufkommenden Jungen und
Neuen Deutschen Film. Regisseure wie Volker Schlondorff und Jean-Marie
Straub brachen mit den bundesdeutschen Filmen der 1950er-Jahre und
den Vertretern der vorangehenden Regiegeneration:"® «Mit einem radi-
kal politischen Blick auf die bundesdeutsche Nachkriegsgesellschaft und
eigenwilligen Formexperimenten» verhandelten sie explizit die NS-Ver-
gangenheit und entfernten sich deutlich von den populdren Kriegs- und
Heimatfilmen des vergangenen Jahrzehnts."

The Ambivalent German

Im Licht der einschneidenden historischen Ereignisse waren der <Good
German> und die klare Aufteilung in Opfer und Téater:innen also nicht
mehr zeitgemafle Kategorien fiir den Diskurs iiber die deutsche Kriegs-
schuld. Die neue Auseinandersetzung zu Beginn der 1960er-Jahre fand
ihren Niederschlag auch in den angloamerikanischen Filmen, die den
Zweiten Weltkrieg tiber ihre deutschen Protagonisten verhandeln. Obwohl
das Figurenstereotyp des «<Good German> vereinzelt noch in anderen Gen-
res und Filmen auftauchte, ldsst sich ein pragnanter Wandel hin zu ambi-
valenteren Hauptfiguren beobachten. So mochte ich abschliefsend auf die
beiden Filme WERNHER vON BrRAUN (]. Lee Thompson, USA/BRD 1960) und
JupeMENT AT NUREMBERG (Stanley Kramer, USA 1961) eingehen. Sie mar-
kieren das endgiiltige Ende des <Good German» als dominantes transnati-
onales Phanomen in den angloamerikanischen Filmen der Nachkriegszeit.

17 Ebd., 146.

18 Zuvor gab es bereits einzelne Stimmen, die sich kritisch mit der bundesdeutschen
Gesellschaft und der Vergangenheitsbewaltigung auseinandersetzten. So drehte
etwa Wolfgang Staudte mit Rosex FUR DEN StaaTsaNwaLT (BRD 1959) und KirMEs
(BRD 1960) Filme, die hart mit der deutschen Geschichte und der Vergangenheitspoli-
tik ins Gericht gehen.

19 Zutavern 2008, 111 ff.
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Kurz nachdem Regisseur J. Lee Thompson mit Ice CorLp 1N ALex und
der Geschichte des «<Good German> van der Poel / Otto (Anthony Quayle)
einen soliden Erfolg erzielt hatte, widmete er sich der Biografie des bekann-
ten deutschen Raketentechnikers Wernher von Braun.*® Mehr noch als frii-
here Filme mit «<Good Germans> war WERNHER VON BRAUN bereits in der
Produktion ein transnational angelegtes Projekt.?! Aufler Thompson war
auch der Produzent Charles H. Schneer Brite, und der Film sollte urspriing-
lich in Grofibritannien gedreht werden.” Schneer hatte sich allerdings bei
seinem letzten Film THE 3 WorLDs oF GuLLIVER (Jack Sher, GB 1960) mit der
britischen Gewerkschaft {iberworfen und daraufhin geschworen, in seiner
Heimat nie mehr einen Film zu drehen.” Als Konsequenz dieses Konflikts
zog er mit den britischen Technikern nach Miinchen, um den Film dort in
Zusammenarbeit mit dem amerikanischen Studio Columbia und der bun-
desdeutschen Fama F. A. zu drehen. Mit dem deutschen Schauspieler Curd
Jiirgens iibernahm ein internationaler Star die Hauptrolle. Die starke deut-
sche Beteiligung und die Finanzierung durch ein amerikanisches Studio
hatten augenscheinlich mit dem internationalen Potenzial zu tun, das die
Beteiligten mit dem bekannten Namen Wernher von Braun verbanden. Der
Erfinder der ersten funktionstiichtigen und leistungsstarken Fliissigkeits-
rakete gehorte aber auch zu den umstrittensten Figuren der NS-Zeit. Damit
er ungestort forschen konnte, trat er 1940 der SS bei und setzte Zwangsar-
beiter:innen in seinen Fabriken ein.** Mithilfe der von ihm entwickelten
V2-Rakete bombardierte Deutschland wéhrend des Krieges u. a. Antwer-
pen und London.” Rund 1000 Raketen wurden auf die britische Haupt-
stadt abgefeuert.” Nach dem Krieg entzog sich von Braun der Strafverfol-
gung, indem er sich in den Dienst des US-Raketenprogramms stellte, was
vor allem in Grofibritannien zu lautstarken Protesten fiihrte.

20 Dazwischen drehte er mit Horst Buchholz Ticer Bay (GB 1959). Der Film machte den
deutschen Star in Grofsbritannien bekannt.

21 Dieser Fall fligt sich uneingeschrankt in Deborah Shaws Kategorie der «transnational
modes of production, distribution and exhibition» (2013, 52 {.) ein, die ich in der Einlei-
tung besprochen habe.

22 Schneer wurde vor allem durch Abenteuerfilme wie Jason anD THE ArGoNauTs (Don
Chaffey, GB/USA 1963) bekannt, fiir die er mit dem legendaren Trickexperten Ray
Harryhausen zusammenarbeitete.

23 Vgl. Myers 1959, o. S.

24 Vgl. Loubichi 2015, o. S.

25 In Grofibritannien war von Braun eine umstrittenere Figur als z. B. Erwin Rommel.
Wahrend Rommel als fairer Gegner respektiert wurde, gab man von Braun eine Mit-
schuld an der Bombardierung der englischen Hauptstadt.

26 Gemessen an der Anzahl der Raketen war der Schaden, den sie anrichteten, relativ
begrenzt. Sie dienten in erster Linie als Terrormafinahme. Trotzdem verloren rund
8.000 Zivilist:innen ihr Leben durch den Einsatz der V2 (vgl. ebd.).
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Im Vorfeld der Veroffentlichung des Films mussten Jiirgens und
Thompson WERNHER vON BrRAUN denn auch verteidigen. Der deutsche
Schauspieler betonte gegeniiber der Zeitung Beverly Hills Citizen: «I don’t
want this to be a phony picture. [...] I want it to be true. It is quite an
important point to be frank because this picture could be pretty danger-
ous.»” Er habe von Braun klar gemacht, dass seine Nazivergangenheit als
Wissenschaftler im Film behandelt werden miisse. Zum Schluss schlug
Jiirgens — wie zur Versohnung — explizit die Briicke zur damaligen Gegen-
wart: Im Film gehe es in erster Linie um Freundschaft, und diese konne
man am leichtesten herstellen, indem man moglichst viele Leute in die
USA hole: <Maybe we can even do it with the Russians.»*

Thompson sah sich in seiner Heimat besonders scharfer Kritik aus-
gesetzt. In einem Artikel fiir das Magazin Films and Filming mit dem Titel
«I Aim at the Truth» rechtfertigte er daraufhin ausfiihrlich seine Beweg-
griinde und beschrieb die Schliisselszenen des Films, die aus seiner Sicht
Kritik an von Braun und seiner Verbindung zur NS-Regierung {iben.” Er
lobte Columbia dafiir, dass sie extra einen britischen Regisseur gesucht
hatten, um naher an die «true story» zu kommen. Weiter konkretisierte
Thompson, was ihn an der Biografie des Raketentechnikers interessierte.
Er bewegte sich dabei nah am damaligen Diskurs iiber die NS-Vergangen-
heit und die aktuellen Gerichtsprozesse: In Bezug auf von Braun habe er
sich gefragt, was ein Kriegsverbrecher sei, ob er vor Gericht hatte gebracht
werden sollen und ob es den unpolitischen Wissenschaftler iiberhaupt
gebe. Wie Jiirgens ging er in seiner Verteidigung des Films auch auf die
schwierigen Begegnungen mit von Braun ein: «My meetings with Wern-
her von Braun were colourful. We disliked each other at sight. Von Braun
said he would not allow the film to be made if we insisted on calling him
a traitor. Deadlock was reached.»* Andere Zeitungen berichteten eben-
falls dartiber, dass der Streit zwischen Thompson und von Braun beinahe
zum Abbruch der Dreharbeiten gefiihrt hitte.! Abschlieflend bestatigt der
Regisseur nochmals nachdriicklich seine Haltung;:

Von Braun dreamt of conquering space. I, personally, blame him for allow-
ing circumstances to divert his original purpose. But I am not a scientist,

27 Von Braun zit. in Du Brow 1959, 0.S.

28 Ebd.

29 Vgl. Thompson 1960, 20. Der Film war auch unter dem Titel I Aim AT THE STARS
bekannt.

30 Ebd.

31 Vgl. Evans 1959, o.S. Erst als sie von Braun die Moglichkeit gaben, an den Dialogen
mitzuarbeiten, konnten die Arbeiten am Film fortgesetzt werden.
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and see no reason not to chronicle the facts and portray the life of a man
who — for right or wrong — has already made his mark in the world.*

Die engagierte Verteidigung des Films durch Jiirgens und Thompson
sowie die Tatsache, dass insbesondere die britischen Medien breit dartiber
berichteten, demonstrieren die aufgeheizte Stimmung rund um das Pro-
jekt. Wie die fritheren angloamerikanischen Produktionen konnte WERN-
HER VON BrauN dank des deutschen Protagonisten grofse Aufmerksamkeit
generieren. Mit der umstrittenen Person Wernher von Brauns traf die Pro-
duktion offensichtlich den Nerv der Zeit und passte zur neuen Richtung,
die der Diskurs iiber die NS-Vergangenheit eingeschlagen hatte.

Beim Blick auf den Film wird ersichtlich, dass die Filmemacher sich
der Brisanz der Person von Brauns und auch der neuen Stimmung im
Umgang mit der NS-Vergangenheit durchaus bewusst waren. Im Gegen-
satz zu fritheren Produktionen ist der deutsche Protagonist hier nicht
mehr eindeutig als «<Good German> gezeichnet, sondern besitzt merklich
ambivalente Ziige. Zwar wird von Braun zu Beginn als unschuldiges Kind
(Gunther Mruwka) présentiert, das bereits frith vom Weltraum traumt
und selbst gebaute Raketen testet (Abb. 124-125). Zudem gibt es meh-
rere Stellen, an denen sich von Braun explizit von der Nazi-Ideologie dis-
tanziert.® Der Film zeigt aber anschaulich, dass fiir seinen Protagonisten
allein die Forschung zahlt und er sich nicht fiir Politik interessiert. Und
je weiter die Handlung voranschreitet, umso klarer wird, dass von Braun
die Arbeit nicht von den politischen Entwicklungen trennen kann und
sich deshalb fiir seine Leidenschaft korrumpiert. Nach dem Krieg gerit
von Braun zur Schliisselfigur im Ost-West-Konflikt: Nur dank seiner Hilfe
konnen die USA einen Satelliten starten, mit dem sie einen wichtigen Sieg
gegen die Sowjetunion erringen. Doch auch in diesem Moment erscheint
der Wissenschaftler nicht zweifelsfrei als positive Figur. Der amerikani-
sche Offizier William Taggert (James Daly) begegnet von Braun ablehnend
und erinnert das Publikum wiederholt daran, dass der Raketentechniker
nur dank seines Nutzens fiir das Weltraumprogramm einer Strafverfol-
gung entkommen ist. Die dunkle Vergangenheit kann von Braun selbst im
grofiten Triumph nicht ganz hinter sich lassen. Letztlich haben wir es mit
einer ambivalenten Heldenfigur zu tun, die sich durch ihre Entscheidun-
gen zumindest eine Teilschuld aufgeladen hat. Im Vergleich zu fritheren

32 Ebd.

33 Die Figur sagt z. B. frith im Film an einer Sitzung mit Arbeitskollegen: «Look! I am a
scientist. I couldn’t care less about all this party stuff. Hitler or the man on the moon
are all the same to me. Come to think of it, I prefer the man on the moon. He’s near my
heart.»
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124-125 Mit einem Freund startet der junge Wernher eine selbstgebaute Rakete,
die aus Versehen im Gewachshaus des Nachbarn einschlagt.

angloamerikanischen Kriegsfilmen geht Thompson mit seinem Protago-
nisten also harter ins Gericht.

Fiir die Welturauffithrung von WERNHER vOoN BRaUN wihlte man — wie
bereits bei fritheren Produktionen mit einem «Good German> — eine deut-
sche Stadt. Die glanzvolle Premiere fand am 19.8.1960 in Miinchen statt.**
Curd Jiirgens und Wernher von Braun waren die prominenten Géste.
Wie die L. A. Times berichtete, wurde der beriihmte Wissenschaftler mit
Applaus und Buhrufen empfangen.*® Aufserdem kam es vor dem Kino zu
lautstarken Protesten von kommunistischen und pazifistischen Gruppie-
rungen, die erst endeten, als sich von Braun heimlich durch den Hinterein-
gang verabschiedet hatte.** Auch in anderen europédischen Stadten sowie
in New York demonstrierten bei der Premiere zahlreiche Menschen.”” Die
negative Stimmung gegeniiber dem Film setzte sich in der Presse fort.
Wahrend die amerikanischen Zeitungen noch mehrheitlich milde oder gar
positiv iiber WERNHER VON Braun urteilten,®® gab es in der BRD &duflerst
kritische Stimmen, und in Grofibritannien wurde der Film formlich ver-
rissen.*” Der Filmkritiker Peter Davis schrieb im renommierten Magazin
Sight and Sound unter dem Titel «A Hero of Our Times» eine vernich-
tende Rezension. Die USA griff er direkt fiir ihre Politik im Kalten Krieg
an und dafiir, dass sie von Braun nicht vor ein Gericht stellten.*’ Die Zei-

34 Vgl. [0. A.] 1960b, 0.S.
35 Vgl. [0.A]1960c, o.S.
36 Vgl. [o.A] 19604, o.S.

37 Vgl. [0.A.] 1960e, 0.S.
38 Vgl. Simpson 1960, 4; Herbstman 1960, o.S.

39  Der Spiegel schrieb etwa: «Das Resultat [...] ist von beklemmender Peinlichkeit.» [0. A.]
1960f, 0. S.

40 Vgl. Davis 1960, 39.
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tung Star zeigte sich ebenfalls emport und kritisierte die US-Produktions-
firma: «The USA was spared any form of enemy bombing in the last war;
it would be tactful of Hollywood at least to keep a tribute to this man out
of British Cinema.»*! Die Daily Mail verkiindete schliefilich triumphierend
unter dem Titel «Because You are Still Being Beastly to The Germans ...»,
dass Columbia den Film fiir unbestimmte Zeit aus den britischen Kinos
zuriickzog.”

So generierte WERNHER VON BRAUN zwar viel Aufmerksamkeit in den
Medien, reichte aber wie bereits die letzten Filme mit <Good Germans>
nicht mehr an die groflen finanziellen Erfolge Mitte der 1950er-Jahre
heran. Im diskursiven Kontext der Zeit handelte es sich bei von Braun um
eine zu kontroverse Figur, und fiir einen Grofiteil des Publikums ging der
Film mit seinem Protagonisten zu wenig hart ins Gericht. Insbesondere die
heftigen Reaktionen in Grofibritannien machen deutlich, dass der «Good
German> im transnationalen Kontext als Kassenmagnet ausgedient hatte.
Das Figurenstereotyp besafs zwar weiterhin eine Brisanz, wandelte sich
im Licht der neuesten historischen Ereignisse aber zu einem ambivalenten
Protagonisten. Doch damit konnte man —im Gegensatz zu den Filmen mit
tragischen Heldenfiguren des vergangenen Jahrzehnts — nicht mehr ein
breites Publikum in den USA, GrofSbritannien und der BRD ansprechen
und stiefS auch vermehrt wieder auf scharfe Kritik.

Noch direkter als WERNHER vON BrauN kniipfte Stanley Kramer mit
JupGMENT AT NUREMBERG an den damaligen Diskurs iiber den National-
sozialismus an, in dem er einen der Niirnberger Nachfolgeprozesse, die
in den Jahren 1947/48 stattfanden und in der bundesdeutschen Bevolke-
rung auf grole Ablehnung stielen, ins Zentrum riickt.** Die Kriegsver-
brecherprozesse zu Beginn der 1960er-Jahre deckten vor allem auf, dass es
nach dem Krieg bei der strafrechtlichen Verfolgung der NS-Verbrechen zu
schweren Unterlassungen gekommen war. Mit Blick auf die unmittelbare
Nachkriegszeit und die noch junge BRD konstatiert Norbert Frei einen
uniibersehbaren «Verfall der Ahndungsmoral», auch wegen der hochgra-
digen personellen «Kontinuitat im Bereich der Justiz».** Passend zu die-

41 Silverman 1960, o.S.

42 Vgl. Norman 1960, o. S.: Der Titel des Artikels spielt auf Noél Cowards bekanntes Lied
Don’t Let’s Be Beastly to the Germans aus dem Jahr 1943 an (vgl. die Ausfithrungen zum
Lied im 1. Kapitel). Das Filmstudio wollte zuerst die Aufregung um den Film abklin-
gen lassen und startete den Film dann zwei Monate spéter regulér in den Kinos, jedoch
ohne grofsen Erfolg.

43 Vgl. ebd., 134. Das reale Vorbild fiir Kramers Film war der dritte Niirnberger Nach-
folgeprozess, der 1947 einberufen wurde und sich gegen 16 hohe Justizbeamte richtete
(vgl. Weckel 2009, 164).

44 Frei 2012, 101.
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sem Standpunkt riickt Kramers Film 1961 gerade das deutsche Justizsys-
tem wahrend des Nationalsozialismus in den Fokus.

Die aufwendige Hollywoodproduktion prasentierte eine eindriickli-
che Ansammlung an Stars, darunter Burt Lancaster, Spencer Tracy, Judy
Garland und Montgomery Clift. Nicht zuletzt im Hinblick auf den bun-
desdeutschen Markt wurden weitere Hauptrollen mit Werner Klemperer,
Maximilian Schell und Marlene Dietrich besetzt.*® Die transnationale Aus-
strahlung der Produktion zeigte sich erneut bei der Welturauffithrung, die
in der Berliner Kongresshalle stattfand und vom Regierenden Biirgermeis-
ter Willy Brandt eroffnet wurde. In seiner Rede benannte er gleich unum-
wunden den politischen Rahmen der Veranstaltung. Und in Bezug auf den
Film und dessen Aufarbeitung der NS-Verbrechen sagte er zum Publikum:
«Wir sind keine Driickeberger. Und wenn der Film dem Recht dient, dann
ist er uns willkommen.»*

Schon der Anfang von JupGMENT AT NUREMBERG kiindigt an, dass es
Kramer um eine direkte Konfrontation mit der NS-Vergangenheit geht. Im
Titelvorspann ist aus dem Off das alte Soldatenlied Wenn wir marschieren
zu horen, wihrend der obere Teil des Reichsparteitagsgebaudes das Bild
ausfiillt. Die geisterhafte Stimmung 16st sich erst am Ende der Sequenz
auf: Als das Lied verstummt, zoomt die Kamera langsam auf die Spitze
des Gebdudes zu, bis das Hakenkreuz in einem iiberraschenden Moment
mit einem lauten Knall weggesprengt wird (Abb. 126-127). Nach einem
Schnitt folgt eine seitliche Kamerafahrt entlang der Ruinenstadt, dazu
erklingen hohe, getragene Klange einer klassischen Musik. Der Film setzt
hier den Ton fiir seinen weiteren Verlauf. Man kann, wie Petra Rau, diesen
Akt der Sprengung auch als sarkastischen Kommentar verstehen: dass es
namlich bei der Aufarbeitung der Vergangenheit mit der einfachen Entfer-
nung der Naziinsignien nicht getan sei.*”

Die Handlung stellt den frither hoch angesehenen Richter Dr. Ernst
Janning (Burt Lancaster) in den Fokus. Ihm wird vorgeworfen, sein Amt
zum Nutzen der NS-Politik missbraucht zu haben. Als Verteidiger steht
ihm der ehrgeizige junge Anwalt Hans Rolfe (Maximilian Schell) zur Seite,
der sich — wie bereits die Angeklagten im Ulmer Einsatzgruppen-Prozess —
fiir seinen Mandanten auf den Befehlsnotstand beruft. Sinnbildlich fiir die

45 Maximilian Schell erhielt fiir seine Leistung gar den Oscar als bester Hauptdarsteller.
Die Wahl von Dietrich hatte im bundesdeutschen Kontext besondere Brisanz. Als Emi-
grantin hatte sie sich in Hollywood explizit gegen Nazi-Deutschland gestellt und sich
wihrend des Krieges an der amerikanischen Truppenunterhaltung beteiligt (vgl. Bron-
fen 2013, 354 f.). Im Film wird indirekt darauf angespielt, wenn Dietrich in einer Szene
das bekannte deutsche Soldatenlied Lili Marleen mitsingt.

46 Brandt zit. in [0. A.] 1961, 0. S.

47 Vgl. Rau 2013, 144.
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126-127 Im
Titelvorspann

vOon JUDGMENT AT
NureMmBERG wird das
Hakenkreuz vom
Reichsparteitagsgebdude
weggesprengt.

bundesdeutsche Vergangenheitspolitik der 1950er-Jahre erscheint, dass
Janning das amerikanische Kriegsgericht nicht anerkennt und den Prozess
schweigend und mit versteinerter Miene verfolgt. Die Anklage versucht
mit einer Reihe von Zeugen, die verbrecherischen Taten der Richter und
speziell Jannings Schuld zu beweisen. Doch Rolfe kann im Kreuzverhor
immer wieder wichtige Punkte entkraften.

Zu einem dramatischen Hohepunkt kommt es, als der Ankldger Tad
Lawson (Richard Widmark) Ausschnitte aus sogenannten atrocity films,
Filmaufnahmen der Alliierten, die wahrend der Befreiung von Konzen-
trations- und Vernichtungslagern gedreht wurden, zeigt, um zu belegen,
welche grauenhaften Konsequenzen Jannings Handeln hatte (Abb. 128—
131). In einem filmisch selbstreflexiven Moment verweist JUDGMENT AT
NuReMBERG mit der Vorfiithrung der Bilder im Gerichtssaal auf sich selbst
und bekennt sich zu seiner Haltung gegeniiber der Zeit des Nationalsozia-
lismus: Im Gerichtssaal geht es nicht allein darum, die Schuld der Ange-
klagten nachzuweisen. Durch die Zeugenaussagen und die schrecklichen
Bilder vergegenwartigt der Film die NS-Verbrechen, die in der bundes-
deutschen Gesellschaft lange Zeit verdrangt wurden. In diesem Moment
schlief3t sich ein Kreis zur unmittelbaren Nachkriegszeit, als die westlichen
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128-131 Der Gerichtsaal wird zum Kino in JupGMENT AT NUREMBERG.

Besatzungsmachte die atrocity films als Teil ihrer Umerziehungspolitik ein-
setzten.

Selbst nach den schockierenden Filmausschnitten bricht Janning sein
Schweigen nicht. Es braucht erst einen besonderen Moment, der den sanft
dreinschauenden vormaligen Richter an die eigenen Untaten erinnert: Im
Zeugenstand nimmt Rolfe gerade die Zeugin Irene Hoffman (Judy Gar-
land) ins Kreuzverhor, bis diese hemmungslos zu weinen beginnt. Nun
steht Janning von der Anklagebank auf, schreit den Namen des Anwalts
und fragt danach in zuriickhaltendem Ton: «Are we going to do this
again?» Die groben Verhdrmethoden von Rolfe haben bei Janning Erin-
nerungen an die NS-Zeit geweckt und lassen ihn die eigenen Verbrechen
erkennen.* In seinem Schlussplddoyer gesteht er als einziger der Ange-
klagten seine Schuld ein und richtet das Wort auch an die Nation: «It is not
easy to tell the truth. But if there is to be any salvation for Germany, we
who know our guilt must admit it. Whatever the pain and humiliation.»
Langsam kreist die Kamera in dieser Schliisselszene um Janning und fangt
seinen durchdringenden Blick ein. Deutlicher noch als in WERNHER vON
Braun wandelt sich der «<Good German> hier zum ambivalenten Protago-
nisten. Lancaster verkorpert den ehemaligen Richter als sanfte und tragi-
sche Figur, der man die Untaten nicht zutrauen mochte. Am Ende kommt
es mit dem Gestandnis gleichzeitig zur Rehabilitierung und Verurteilung

48 Vgl. Bronfen 2013, 361.
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des Protagonisten. So explizit wie in keinem angloamerikanischen Film
zuvor akzeptiert die deutsche Hauptfigur ihre Schuld. Fiir die Historike-
rin Ulrike Weckel zeigt der Film aus amerikanischer Sicht, «wie die Entna-
zifizierung der Deutschen [...] idealerweise hitte verlaufen sollen».* Jupc-
MENT AT NUREMBERG verweist aber auch auf den Stimmungswandel im
Umgang mit der NS-Vergangenheit, der sich zu Beginn der 1960er-Jahre
abzeichnet. Mit der Schuldigsprechung der ehemaligen Richter erinnert
Kramers Film an die Urteile im Ulmer Einsatzgruppen-Prozess.

Ein Grofsteil der bundesdeutschen Filmkritiker:innen hob die US-
amerikanische Selbstkritik®® hervor oder beméngelte — wie schon in frii-
heren angloamerikanischen Produktionen — historische Ungenauigkeiten.
Vereinzelt wiederholte die Presse aber auch die Begriiffungsworte von
Willy Brandt und stellte Beziige zum gleichzeitig stattfindenden Eich-
mann-Prozess her.” So urteilte zum Beispiel die Journalistin Ilse Urbach
abschlieSend im Kurier: «ein Opus, das jeden Deutschen nicht nur zum
Zeitpunkt des Eichmann-Urteils angeht».”> Hier wird klar, dass der Film
im bundesdeutschen Kontext durchaus in Verbindung mit den damali-
gen vergangenheitspolitischen Entwicklungen gelesen wurde und dass er
auch eine Art Vorgriff war auf die zahlreichen Prozesse in den 1960er-Jah-
ren, die fortan den Diskurs tiber die NS-Vergangenheit bestimmen sollten.

Die deutschen Protagonisten in WERNHER VON BRAUN und JuDGMENT
AT NUREMBERG markieren also einen erneuten Wandel des Figurenstereo-
typs. Die beiden Filme lehnen sich nun wieder eng an die au8erfilmischen
Diskurse an, indem sie, wie es der Filmhistoriker Tobias Ebbrecht allge-
mein fiir die Figur des «<Good German> formuliert, «Geschichtsbilder ihrer

49 Weckel 2009, 166. Gleichzeitig zelebriert JupcMENT AT NUREMBERG angesichts des Kal-
ten Krieges auch die unabhingige US-Justiz: Da — auch im Film - die Prozesse in der
BRD auf scharfe Kritik stoffen und die USA immer mehr auf die Unterstiitzung der
bundesdeutschen Regierung angewiesen ist, reden Regierungsvertreter dem leitenden
Richter Dan Haywood (Spencer Tracy) ins Gewissen: «We gonna need the support of
the German people.» Doch dieser zeigt sich ganzlich unbeeindruckt und spricht alle
Angeklagten schuldig.

50 Vgl. ebd., 179 ff. Zu den Interpretationen in den bundesdeutschen Kritiken, dass Jupc-
MENT AT NUREMBERG auch als amerikanische Selbstkritik zu lesen sei, schreibt Weckel:
«Dementsprechend fehlt die Mitteilung, dass das Film-Gericht in Anbetracht der Ber-
lin-Blockade politisch unter Druck gesetzt wird, in kaum einer Zusammenfassung des
plots in der westdeutschen Presse. Was die meisten Rezensenten als amerikanische
Selbstkritik auffassten, veranlasste viele von ihnen zu der — mitunter iiberrascht klin-
genden — Feststellung, der Film sei ausgesprochen fair oder mutig, mache es sich nicht
leicht und hege die besten Absichten» (ebd., 179).

51 Die Weltpremiere von JunGMENT AT NUREMBERG fand am 14.12.1961 statt und damit nur
einen Tag vor dem Schuldspruch im Eichmann-Prozess.

52 Urbach 1961, 5. Zu Beginn ihres Artikels verweist Urbach auf die gerade errichtete
Berliner Mauer und liest damit — wie zahlreiche weitere Journalist:innen — den Film in
Bezug auf die aktuellen Entwicklungen im Kalten Krieg.
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Epoche» kondensieren und «bestimmte Annahmen iiber Tater und Opfer»
konkretisieren.” Im Gegensatz zu den tragischen Soldatenfiguren oder
den wagemutigen Abenteuerhelden in den angloamerikanischen Kriegs-
filmen am Ende der 1950er-Jahre sind die Protagonisten nun ambivalente
Figuren aufierhalb des Militars, die — passend zur Entstehungszeit der
Filme — ihre Vergangenheit nicht (ganz) hinter sich lassen kénnen oder
von ihr eingeholt werden. Losgelst von den militarischen Strukturen ist
die Schuldfrage damit als gesamtgesellschaftliches Problem aufzufassen.

Besonders die Figur Ernst Jannings kann als Schlusspunkt der domi-
nanten transnationalen Phase des «<Good German»> betrachtet werden.
Mit Burt Lancaster ist hier nochmals ein grofier Hollywoodstar zu sehen,
der eine ebenso sanfte wie gebrochene Figur verkorpert, die das eigene
Unrecht auf der Anklagebank einsehen muss. Der finale Schuldspruch
steht im scharfen Kontrast zu den demonstrativen Respektbekundun-
gen gegeniiber dem ehemaligen Feind und zu dem tragischen, todlichen
Ende der deutschen Soldatenfiguren in den fritheren Genreproduktionen
aus den USA und Grofibritannien. In Hinsicht auf die Entwicklung des
Figurenstereotyps lasst sich zudem festhalten, dass der Film mit seinem
Protagonisten die einfache Unterteilung in Opfer und Tater:innen verwei-
gert und mit den Darstellungen des «<Good German> aus den 1950er-Jah-
ren bricht. Vor dem Hintergrund der verstarkt kritischen Haltung gegen-
tiber der NS-Vergangenheit in den 1960er-Jahren wirken positive deutsche
Soldatenfiguren wie Erwin Rommel (James Mason) in THE Desert Fox
(Henry Hathaway, USA 1951) oder Kapitdn Langsdorff (Peter Finch) in
THE BATTLE OF THE RIVER PLATE bereits unzeitgemafs.

Passend dazu kam in den angloamerikanischen Kriegsfilmen zur
gleichen Zeit das Figurenstereotyp des <Evil Nazi> verstarkt wieder zum
Tragen. So spielt z. B. Hollywoodstar Robert Shaw in der Grofsproduk-
tion BaTTLE oF THE BuLGe (Ken Annakin, USA 1965) einen blondierten und
verblendeten Nazi (Abb. 132). Und in Anatole Litvaks THE NIGHT OF THE
GenEeraALs (GB/F 1967) ist Peter O’Toole in einer fiir ihn untypischen Rolle
als diabolischer Wehrmachtsgeneral Tanz zu sehen (Abb. 133). Spatestens
am Ende des Jahrzehnts dominierte der <Evil Nazi> in den angloamerika-
nischen Genreproduktionen erneut (wie dies — obwohl unter anderen Vor-
zeichen — schon in den 1940er-Jahren der Fall war). Sukzessive kam es in
der Folge zu einer Konventionalisierung und damit zu einer Derealisie-
rung des Figurenstereotyps.* Pragnante Beispiele fiir diese Entwicklung

53 Ebbrecht 2011, 247.

54 Vgl. Schweinitz 2006, 50 f. Neuere Filme, die diesen Prozess belegen, habe ich in der
Einleitung genannt.
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132-133 Die «Evil Nazis»
in BATTLE OF THE BULGE
und Tue NIGHT OF THE
GENERALS.

sind die Nazi-Antagonisten in Raipers or THE Lost ARk (Steven Spielberg,
USA 1981) oder INp1ana Jones AND THE Last Crusapk (Steven Spielberg,
USA 1989). Als Gegner des Archdologen Indiana Jones (Harrison Ford)
erscheinen sie in den Abenteuerfilmen nicht als Reprédsentanten einer histo-
rischen Realitdt, sondern machen auf das Spiel mit Genrekonventionen auf-
merksam. Der «Good German»> tauchte nach den 1950er-Jahren noch ver-
einzelt in angloamerikanischen Produktionen {iber den Zweiten Weltkrieg
auf,® aber nie mehr in vergleichbar konzentrierter Form und hoher Zahl.

Fazit

In meiner Studie habe ich den «<Good German> in britischen und US-ameri-
kanischen Filmen tiber den Zweiten Weltkrieg untersucht und den Wandel
des Figurenstereotyps in den 1950er-Jahren nachgezeichnet. Auf der film-
immanenten Ebene ging es mir bei der Analyse der Fallbeispiele darum,
die konstante Transformation des «<Good German» zu verdeutlichen und
zu zeigen, wie sich die Filme jeweils an den aktuellen Diskursen und
ebenfalls an anderen Filmen orientierten. Das Spektrum der behandelten
Produktionen reicht vom Charakterdrama {iber spektakuldre Abenteuer-
geschichten auf hoher See bis zum Genrehybrid aus Kriegsfilm und Melo-
drama.

55 Fiir die grofite Aufregung sorgte der Regisseur der INp1aNA JoNEs-Reihe Steven Spiel-
berg mit ScHINDLER’s List (USA 1993): Hier erzahlt er die Lebensgeschichte des Indust-
riellen Oskar Schindler (Liam Neeson), der im Zweiten Weltkrieg rund 1200 Juden und
Jiidinnen vor der Ermordung in Vernichtungslagern rettete.
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Um die aufSerfilmischen Beziige herauszuarbeiten, habe ich aus einer
transnationalen Perspektive und mit dem Ansatz der New Film History den
Produktions-, Distributions- und Rezeptionskontext der Genreproduktio-
nen rekonstruiert. Auf diese Weise lief3 sich nachvollziehen, dass und wie
die Filme im Zusammenspiel von wirtschaftlichen und politischen Uber-
legungen gezielt, aber mit unterschiedlichem Erfolg den bundesdeutschen
Markt zu bedienen versuchten.>® Der Blick auf den (film-)historischen
Kontext veranschaulichte, dass die konkreten Ausformungen und Ver-
danderungen des <Good German> in enger Beziehung zu den historischen
Diskursen iiber die NS-Vergangenheit stehen; am Figurenstereotyp las-
sen sich pragnant die komplexen Dynamiken und Beziehungen zwischen
den ehemaligen Besatzungsmachten und der BRD ablesen. In Bezug auf
die USA und Grofibritannien zeigte sich, dass die Filmstudios fiir ihre
Grofiproduktionen immer mehr auf die Ertrdge aus dem internationalen
Geschift angewiesen waren — da die Konkurrenz des Fernsehens auf dem
Heimmarkt immer grofier wurde — und deshalb bereits in der Planungs-
phase von neuen Projekten den umsatzstarken westdeutschen Markt im
Auge hatten. Dieser Umstand korrelierte besonders in den USA mit den
Entwicklungen der «public diplomacy>. All diese Aspekte machen die
kurze, aber dominante Phase des <Good German» in der transnationalen
Kriegsfilmwelle der Nachkriegszeit erklarbar. Getragen von namhaften
Stars in den Hauptrollen, spiegelten die Filme die neue internationale
Politik im Zeichen des sich zuspitzenden Ost-West-Konflikts und einen
vom Zeitgeist gepragten Umgang mit der NS-Vergangenheit. Hatten die
westlichen Besatzungsmachte kurz nach dem Zweiten Weltkrieg die Auf-
klarung der Kriegs- und NS-Verbrechen sowie die reeducation aggressiv
vorangetrieben, so wurde zu Beginn der 1950er-Jahre ein verschnlicherer
Ton angeschlagen: Es kam zu einer Anndherung an den ehemaligen Feind
und neuen Partner. Die angloamerikanischen Genreproduktionen dienten
als demonstrative Respektbekundung gegeniiber der BRD und zur Reha-
bilitierung der Wehrmacht; sie waren Teil des politischen Diskurses und
begleiteten den diplomatischen Prozess, was schlieSlich zur Griindung
der neuen Bundeswehr fiihrte.

Die transnationale Perspektive auf den Rezeptionskontext machte
erst ersichtlich, dass die Filme in der Art, wie sie den Zweiten Weltkrieg
verhandeln, auf unterschiedliche nationale Anliegen antworteten und
manchmal gerade deshalb in den verschiedenen Landern polarisierten.

56 Fiir diese Analyse stiitzte ich mich auf die Kategorien «transnational modes of produc-
tion, distribution and exhibition», «transnational viewing practices», «transnational
stars» und «transnational directors», die Deborah Shaw fiir die Transnational Film Stu-
dies differenziert hat (2013, 52) und die ich in Kapitel 1 ndher besprochen habe.
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Vor dem Hintergrund des Kalten Krieges offenbaren die Filme ambiva-
lente Verbindungen zwischen den westlichen Méchten, die, bei einer iso-
lierten Betrachtung, die die Filme allein im Kontext ihrer Ursprungslander
untersucht, nicht sichtbar wiirden: THe DeserT Fox von Henry Hathaway
(1951) war die erste grofSe Produktion mit einem «Good German, die in
den USA und Grofibritannien aufgrund der positiven Darstellung Erwin
Rommels zuerst fiir laute Proteste sorgte, bevor der Film dann ein Kas-
senerfolg wurde, und die in der BRD, weil es sich um die erste Genrepro-
duktion der Nachkriegszeit mit einem deutschen Protagonisten handelte,
anerkennende Rezensionen erhielt. Mitte der 1950er-Jahre und passend
zum Hohepunkt der transnationalen Kriegsfilmwelle gab es in allen drei
Landern beinahe einheitlich viel Lob fiir die aufwendigen Farbproduk-
tionen und die tragischen Heldenfiguren in THe SEa CHast (John Farrow,
USA 1955) und Tue BATTLE OF THE RiveR PraTE (Michael Powell und Eme-
ric Pressburger, GB 1956). Die Begeisterung hatte in den jeweiligen natio-
nalen Kontexten jedoch unterschiedliche Griinde. Wahrend man sich in
der BRD in der neuen Position der Starke bestatigt sah und sich in der
Gesellschaft das selektive Erinnern (Robert G. Moeller) der NS-Vergangen-
heit zunehmend verfestigte, bediente z. B. die einheimische Produktion
in Groflbritannien die nostalgischen Gefiihle an vergangene Triumphe,
wozu ein wiirdiger Gegner notwendig war. A TiMe To Love AND A TiME
To DI (Douglas Sirk, USA 1958) stiefs mit seinem schuldgeplagten Pro-
tagonisten in der BRD hingegen auf starke Ablehnung und konnte nicht
an die Erfolge der fritheren angloamerikanischen Genreproduktionen
ankniipfen. In den USA war der Film ungleich erfolgreicher und wurde
mehrheitlich als Genrehybrid zwischen Melodram und Kriegsfilm sowie
fiir die neuartige Farbtechnologie gelobt. Die romantischen Elemente
wurden in den Vordergrund geriickt und damit zwar auch die tragische
ménnliche Heldenfigur; das Bild des «Good German> zog aber wenig Auf-
merksamkeit auf sich und zeitigte keine namhaften Kritiken. Im Laufe der
Untersuchung lief§ sich so einerseits eine nationale Differenzierung der
Wahrnehmung herauskristallisieren, andererseits gelang es, die Entwick-
lung des <Good German» im transnationalen Kontext der 1950er-Jahre zu
beschreiben, die von den kontroversen Anfangen iiber die Hochphase des
populdren Phanomens bis zum langsamen Niedergang am Ende des Jahr-
zehnts reicht.

Ein besonderer Fokus lag auf der bundesdeutschen Aneignung der
angloamerikanischen Filme und der Frage, in welchem Dialog diese mit
den einheimischen Genreproduktionen standen. Weil sie iiber ihre Pro-
tagonisten die deutsche Vergangenheit verhandeln, wurden die auslan-
dischen Werke in der BRD intensiv diskutiert und riefen dabei entwe-
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der dezidierte Ablehnung oder grofie Begeisterung hervor. Dank einer
genauen Analyse des filmhistorischen Kontextes war es mir moglich,
die pragnante Rolle nachzuzeichnen, die die gewahlten Bespielfilme mit
ihren jeweiligen Konzeptionen des «<Good German> im Diskurs tiber den
Zweiten Weltkrieg, insbesondere was die Schuld des/r Einzelnen an den
NS- und Kriegsverbrechen betrifft, einnahmen. Die angloamerikanischen
Produktionen erweiterten das enge Spektrum in den bundesdeutschen
Filmen, indem sie mitunter positive Aspekte der deutschen Protagonis-
ten starker betonten oder auch kontroverse Fragen zur individuellen Ver-
antwortung stellten. Gerade deshalb und weil es sich bei den Filmen um
einen fremden Blick auf die deutsche Vergangenheit handelte, provozierten
sie zum Teil heftige Diskussionen und wurden direkt mit den einheimi-
schen Produktionen verglichen. Die Aufarbeitung der bundesdeutschen
Rezeption machte deutlich, dass die angloamerikanischen Filme bisweilen
neue Themen setzten oder ein Schlaglicht auf besonders strittige Aspekte
der Vergangenheitsbewiltigung warfen. Dadurch ergab sich ein komple-
xeres Bild der gefiihrten Debatten und ihrer Widerspriiche, als es der aus-
schliefSliche Blick auf die bundesdeutschen Kriegsfilme vermuten lasst.

Parallel dazu entwickelten sich auf der Produktionsebene zuneh-
mend Wechselbeziehungen: Je starker sich das Figurenstereotyp in den
1950er-Jahren etablierte, umso ausgepragter kam es zur Beteiligung von
deutschen Schauspieler:innen und Filmschaffenden an den britischen und
amerikanischen Filmen. Mit dieser transnationalen Besetzung von Rollen
und Funktionen konnten die Filmstudios nochmals intensiver den bun-
desdeutschen Markt anvisieren, weshalb mehrere Filme ihre Urauffiih-
rung in der BRD feierten oder aufwendige Premieren mit deutschen Gas-
ten stattfanden.

So konnte ich dank der vertieften Analyse der Fallbeispiele auf der
filmimmanenten Ebene und der filmhistorischen Aufarbeitung des Pro-
duktions-, Distributions- und Rezeptionskontextes mit meiner Studie zei-
gen, dass und auf welche Weise die angloamerikanischen Kriegsfilme mit
«Good Germans> in ihrer Entstehungszeit als vielschichtiges transnatio-
nales Phanomen funktionierten. Wie in der Einleitung dargelegt, betont
Jan-Henrik Meyer mit Blick auf die Geisteswissenschaften allgemein,
dass die transnationale Perspektive (scheinbar) weit entfernte und terri-
torial umrissene Forschungsfelder zusammenfiihrt.”” Mit diesem offenen
Ansatz werden Beziehungen und Austauschprozesse fassbar, die natio-
nale Grenzen iiberschreiten und die sonst in den Hintergrund riicken oder
verborgen bleiben. Dies ldsst sich auf die Filmwissenschaft und konkret

57 Vgl. Meyer 2014, 374.



Fazit 297

die Auseinandersetzung mit dem Kriegsfilmgenre iibertragen und gilt fiir
meine Studie in besonderem Mafle: Die Untersuchung der einzelnen Fall-
beispiele relativiert die weiterhin in einem Grofiteil der filmwissenschaft-
lichen Forschung vorherrschende Annahme, dass der Kriegsfilm national
determiniert sei, wie es etwa der Filmhistoriker Knut Hickethier vertrat.>®
Tatsache ist indes, dass die angloamerikanischen Genreproduktionen aus
wirtschaftlichen und politischen Uberlegungen gezielt fiir einen interna-
tionalen Markt produziert wurden, dass sie iiber ihre Protagonisten expli-
zit die nationalsozialistische Vergangenheit in Deutschland verhandelten
und deshalb nicht allein in einer engen Beziehung zu den auflerfilmischen
Diskursen der Ursprungslédnder standen. Erst die transnationale Perspek-
tive macht diese Beziehungen sichtbar und lasst die filmhistorische Bedeu-
tung der Filme in ihrer Gesamtheit erkennen.

Die Transnational Film Studies waren auch Ankniipfungspunkt fiir
weiterfithrende Forschungen. Einerseits konnte es im Kontext der 1950er-/
1960er-Jahre interessant sein, auf Genreproduktionen aus Frankreich und
Italien einzugehen. Hier gab es ebenfalls vereinzelt Produktionen iiber
den Zweiten Weltkrieg mit positiven deutschen Hauptfiguren, die eine
detaillierte Untersuchung nahelegen: Jean-Pierre Melville riickte bereits
zwei Jahre vor THE DEseErT Fox in LE siLENCE DE LA MER (F 1949) einen
<«Good German> ins Zentrum. Das Debiit des franzosischen Regisseurs
basiert auf einer Vorlage des Schriftstellers Vercors (mit biirgerlichem
Namen Jean Bruller); die Hauptrolle des Wehrmachtsoffiziers Werner von
Ebrennac spielte der deutsche Schauspieler Howard Vernon. In Italien gab
es 1960 unter der Regie von Duilio Coletti eine italienisch-amerikanische
Koproduktion. In Sorro piect BanDIERT (I/USA 1960) spielt Hollywoodstar
Van Heflin den deutschen Kapitédn Bernhard Rogge. Mit Italien und Frank-
reich verband die BRD in Hinsicht auf den Zweiten Weltkrieg eine andere
Vergangenheit als mit Grofbritannien und den USA. Auflerdem pflegten
die drei Lander als Teil der Europdischen Wirtschaftsgemeinschaft ab 1957
enge diplomatische Beziehungen. Und als Reaktion auf die Ubermacht
aus Hollywood kam es ab den 1960er-Jahren auch vermehrt zur Zusam-
menarbeit zwischen den drei Landern.”” Eine Erweiterung des Blicks auf
den franzdsischen und italienischen Kontext verspricht also produktive
Erkenntnisse zur dominanten transnationalen Phase des <Good German»
in der Nachkriegszeit.

58 Vgl. Hickethier 2007, 43.

59 Aus diesem Grund richtet der Filmhistoriker Tim Bergfelder fiir die 1960er-Jahre den
Fokus nicht auf die nationale Filmproduktion, sondern spricht von einem europai-
schen Kino (vgl. 2005, 53 ff.).
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Was die Filmproduktion in der BRD betrifft, waren andererseits die
Bemiihungen der westdeutschen Filmstudios im Ausland vertieft zu erfor-
schen: In der Hochphase der Kriegsfilmwelle versuchten sie, die erfolgrei-
chen einheimischen Produktionen in den USA und Grofibritannien zu ver-
dréngen und stieflen dabei auf starken Widerstand. Vor allem in Bezug auf
die Austauschbeziehungen zwischen den Landern und die Tatsache, dass
diese den Diskurs iiber die NS-Vergangenheit mitgestalteten, wére es auf-
schlussreich, das ungleiche Machtverhaltnis im Detail zu ergriinden und
nach den Konsequenzen fiir den Wandel des Figurenstereotyps zu fragen.

Fiir meine Studie habe ich mit den 1950er-Jahren einen klar definier-
ten historischen Rahmen gewahlt, der die dominante Phase der trans-
nationalen Kriegsfilmwelle und des Phanomens des «Good German»
abdeckt. Zahlreiche Ankniipfungspunkte machen deutlich, dass sich der
Forschungsgegenstand zeitlich und raumlich erweitern liee. Die Ausei-
nandersetzungen mit dem und iiber den Zweiten Weltkrieg und die NS-
Vergangenheit leben bis heute auch in der Filmgeschichte fort. In immer
wieder anderen Kontexten und Abwandlungen wird iiber den «Good
German> die Zeit des Nationalsozialismus verhandelt, und es kommt
regelméflig zu neuen Kontroversen. Dies ist auch gut so, denn diese Zeit
ist nicht einfach eine Episode der deutschen und der internationalen
Geschichte, die man ad acta legen kann, sondern die in Erinnerung bleiben
und die immer wieder neu besprochen und reflektiert werden muss, wozu
Filme, Literatur oder Theater und die kulturwissenschaftliche Forschung
einen eminent wichtigen Beitrag leisten. In diesem Sinne und mit Blick auf
den grofieren Kontext ist meine Untersuchung nur als ein Kapitel {iber ein
transnationales Phanomen zu betrachten, dass sich seit den 1930er-Jahren
quer durch die Filmgeschichte zieht.



Anhang
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