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Einleitung

Filmisches Erzédhlen erscheint fiir das kollektive Gedachtnis von zentraler Bedeutung:
Nur der Film kann schnell und kompakt komplexe historische Zusammenhénge
vereinfacht wiedergeben und ihnen einen Sinn verleihen, der aktuelle Staats-
ideologien und entsprechende giiltige Identitdtskonzepte legitimieren kann. Vor
allem am Beispiel des Zweiten Weltkrieges, der eigentlich nicht darstellbar ist und
trotzdem eine grof8e Menge an Filmproduktionen hervorbrachte, wird deutlich,
wie effektiv das Kino als Erzdhlmedium ist. So hat der Spielfilm die Herausbildung
des kollektiven Gedéchtnisses im Sinne eines kompakten, kollektiv geteilten,
kollektiv konsensfahigen und somit identitétsstiftenden Wissens geférdert. Um
dieses Wissen zu erfassen und dafiir eine Vergleichbarkeit dreier Staaten (DDR,
BRD und UdSSR) herzustellen, wurden narrative Mechanismen analysiert und die
folgende Narrationstypologie entwickelt, mit der auch die jeweiligen kollektiven
Gedaichtnisse beschreibbar wurden: ,, Narration von oben®, ,Narration von unten®,
Parabel, Demetaphorisierung und Fragment, worunter wiederum Ereignisfragment,
Endnarration, Sonderfragment und Synekdoche ausdifferenziert wurden.

1.1 Den Krieg erzahlen

Das im ersten Band entwickelte Modell des kollektiven Gedéchtnisses beruht vor
allem auf der Erzéhlfahigkeit des Kinos. Das kollektive Gedachtnis ist genuin
filmisch und konnte deshalb in dieser Form entstehen, weil der Film imstande
ist, kompakt und 6konomisch eine sinnvolle Geschichte zu erzdhlen. Der Film
zeichnet sich durch eine iibersichtliche Geschichte, eine geringe Figurenzahl und
stereotype Bilder aus und dhnelt daher der Oralitdt in dem Sinne, dass das Erzahlte
leicht tradierbar wird. Zugleich produziert er dank seiner besonderen medienspe-

zifischen Beschaffenheit prigende Bilder und Motive. In diesem Zusammenhang
1
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2 1 Einleitung

wendet sich diese Arbeit gegen jene abwertende Annahme, das Kino sei in seinem
Erzéhlen einfach und oberflachlich (zur Kritik an der Abwertung des Genrekinos
vgl. z.B. Koebner 2003; Kuhn et al. 2013; Stiglegger 2017) oder die Historie wiirde
durch den Film etwa trivialisiert (z. B. Sobchack 1980). Die Wirkungsmechanismen
des Kinos sind bei Weitem noch nicht vollstindig erforscht. Anton Kaes spricht
von der Besatzung des Bewusstseins der Zuschauenden und somit des 6ffentlichen
Gedaichtnisses durch die Filmbilder (Kaes 1987, S.208; vgl. auch Bredekamp 2005,
S.29), die zugleich als identitatsstiftend wirken. Die Filme fiigen also die Vergan-
genheit in aktuelle Identitdtsdiskurse ein, so hat das Kino die Koexistenz der Ver-
gangenheit in der Gegenwart moglich gemacht (Klippel 1997), und wirkt vor allem
auf die Wahrnehmung und méglicherweise auch auf die Form der individuellen
Erinnerungen der Zuschauenden (vgl. Miinsterberg 1996; Benjamin 1991). Filme
haben aber keineswegs den gleichen Effekt wie etwa Denkmaler oder Museen,
die selbstverstidndlich als Bestandteile des kollektiven Gedachtnisses fungieren
koénnen (Assmann 1993), wenn sie in 6ffentliche Rituale einbezogen werden. Sie
erziahlen jedoch keine Geschichten, die affektiv wirken und vor allem kollektiv ge-
teilt werden konnen. Die Literatur erzdhlt zwar Geschichten, die Texte sind aber zu
differenziert und vielleicht zu einzigartig, zu heterogen und mit zu vielen Details
versehen, um kollektiv konsensfahig zu sein und so gemeinsam geteilt zu werden.
Auflerdem erfordert die Literatur als symbolisches Medium eine Interpretation,
wihrend das Kino jene scheinbar mimetische Evidenz herstellt, die zum gréfiten
Teil auch vorsymbolisch pragt. Dass das kollektive Gedédchtnis genuin filmisch ist,
demonstriert zum Beispiel auch eines der spannenden Ergebnisse in der Studie
»Opa war kein Nazi“. Nationalismus und Holocaust im Familiengeddchtnis (2002)
von Harald Welzer, Sabine Moller und Karoline Tschuggnall (vgl. auch Welzer
2005). Bei ihren Interviews mit Zeitzeug*innen aus dem Zweiten Weltkrieg haben
die Forscher*innen festgestellt, dass die Interviewten filmische Szenen als eigene
personliche Erlebnisse im Zweiten Weltkrieg ausgaben. Offensichtlich sind in der
Zeit erlebte und im Kino gesehene Ereignisse riickblickend nicht mehr unter-
scheidbar (Elsaesser 2002, S.20) bzw. das Erlebnis im Kino pragt nicht weniger als
personlich erlebtes Geschehen, gibt zugleich den individuellen Erfahrungen eine
erzahlbare und dabei dramaturgisch spannende Form.

Fiir die Herausbildung des kollektiven Gedéchtnisses waren dabei vor allem
die Mainstreamfilme konstitutiv, in denen sich jene wichtigen wirkungsvollen
Darstellungsmechanismen fiir das kollektive Gedachtnis herausgebildet haben: Sie
haben erstens die gleichen oder zumindest dhnliche Erzahlstrukturen und Stereo-
type variiert, die sich durch Wiederholungen und Serialitit als besonders wirksam
erwiesen (Schweinitz 2006). So konnte das kollektiv geteilte Wissen entstehen, da
es letztendlich unwichtig war, ob alle den gleichen Film gesehen haben. Thre Struk-
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turen haben zweitens eine Kinoillusion gefoérdert, was fiir die Identifizierung mit
den Figuren und so die Integration der Vergangenheit in die eigene Biografie und
Identitdt von entscheidender Bedeutung ist (z. B. Koch und Voss 2006; Montage AV
17,2 (2008); Curtis und Koch 2009). Die Filme waren und sind drittens die Kunst
der Gegenwart.! Die Filmschaffenden waren sich immer dieser Besonderheit des
Films bewusst, sie haben im Zuge dessen die Vergangenheit fiir das gegenwértige
Publikum und vor diesem Hintergrund bestehende Identitatsentwiirfe in Bezug
auf die Historie aktualisiert, indem sie aktuelle Themen aufgegriffen und so die
Geschichte an politische Diskurse der Zeit angeschlossen haben (Keilbach 2010;
S.251; Mai und Winter 2006, S. 10f.). Aber vor allem erzihlte der Film viertens den
Krieg sinnvoll, wihrend moderne Kriege an sich eigentlich nicht darstellbar sind
(Paul 2003; Koselleck 2010). Alle unsere Vorstellungen vom Zweiten Weltkrieg sind
genuin medienspezifisch, auch fiir die Zeitzeug*innen. Der Grund dafiir ist nicht
nur, dass sich Kriege spatestens seit dem 19. Jahrhundert der Beobachtung, ebenso
durch ihre unmittelbaren Teilnehmenden, entziehen, sondern zudem, dass es die
eine Perspektive auf den Zweiten Weltkrieg nie gab. Millionen von Betroffenen,
zahlreiche Kriegsschauplétze in verschiedenen Landern und unterschiedliche (ideo-
logische) Deutungen der Ereignisse ermdglichen es immer noch nicht, von einem
Krieg zu sprechen (Frangois 2005, S. 14). Diese Vielfalt der Perspektiven hat eine
unglaubliche Ausdifferenzierung und nationalspezifische Diversitat der Kriegs-
genres bedingt, deren Grenzen letztendlich regelmafig iiberschritten wurden. In
diesem Zusammenhang haben sich Partisanen-, KZ-, Holocaust-, Widerstands-,
U-Boot-, Flieger-, Schlacht-, Spionage-, Gerichts- und Triimmerfilme oder etwa das
Genre der Sadiko-Nazista herausgebildet (vgl. Stiglegger 1999; Klein et al. 2006;
Heller et al. 2007; Stiglegger 2017). Staatliche Investitionen in das Genre (zumindest
in der USSR und der DDR) ermoglichten eine enorme generische Potenzialitat
zur dsthetischen Entfaltung und eine variationsreiche Kombinatorik generischer
Formen. Diese Perspektiven auf den Krieg sind also genuin filmisch bzw. generisch
und referieren starker auf erinnerungspolitische Diskurse der Gegenwart als auf
das historische Wissen iiber den Krieg. Vor diesem Hintergrund wird die Leistung
des Spielfilms tiber den Zweiten Weltkrieg deutlich - er hat den Krieg erzihlbar,
somit auch als kollektives Geddchtnis tradierbar und in diesem Zusammenhang
seine Deutungen kollektiv verhandelbar und befragbar gemacht. Der Film hat
fiir uns durch verschiedene Genres die Essenz des Krieges linderspezifisch und
nationalpolitisch herauskristallisiert und ihn als Bestandteil unserer individuellen
Identititskonzepte aufbereitet.

1 ,[...] history can exist for us now only in forms of representation, that we construct the
significance of the past only as we frame it in the present.“ (Collins 1992, S.248)
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1.2  Der Kriegsfilm als Staatsgenre

In dieser Studie werden nicht nur Kriegsfilme im engeren Sinne untersucht, sondern
auch Filme, die sich auf eine andere Weise mit dem Krieg befassen - etwa vor dem
Hintergrund der Kriminalermittlung, Trimmerfilme, die sich an den Krieg ,er-
innern’, Melodramen, die den Krieg in einen Kontext der Privatheit setzen, oder
Epen, die dem Krieg nur einen Teil der Geschichte widmen. Sie alle deuten auf die
generische Flexibilitdt hin, verschiedene Genreelemente zu kombinieren. Sobald
das Thema von politischer Bedeutung ist, wie es der Zweite Weltkrieg war, kann es
zu einer Ausdehnung von Genregrenzen oder gar zur Bildung neuer Genres und
Subgenres kommen. Politische, finanzielle und kulturelle Investitionen spornen
die Genredifferenzierung an, weshalb ich in Anlehnung an den barocken Staats-
roman den Begriff des Staatsgenres vorschlagen mochte. In Analogie zu den Staats-
utopien im Barock (Reichert 1965; Je3ing 2007; Jordheim 2007) beschiftigen sich
auch die Filme mit den Staatsstrukturen, handeln diese aus und legitimieren sie.
Das Staatsgenre ist dabei als eine Art diskursive und historische Metastruktur zu
verstehen, die ein bestimmtes Genre gegeniiber anderen Genres hervorhebt, aber
auch seine Grenzen je nach sozialpolitischem Bedarf ausdehnt oder verschiebt.
Die Filme miissen nicht explizit den Staat inszenieren oder reflektieren, sondern
es kommt zu einer Anhebung ihrer Relevanz fiir staatliche und politisch aktuelle
Fragen, etwa durch eine verstarkte Finanzierung durch den Staat und ein grofies
Publikumsinteresse, infolgedessen Filme auf eine besondere Weise rezipiert werden.
So stehen Kriegsfilme zum Beispiel unter dem Druck, eine historische Wahrheit
zu inszenieren. Sie werden in der Regel vor dem Hintergrund historischer Quellen
oder Zeugnisse diskutiert, was dieses Genre von anderen Genres zu unterscheiden
scheint - seine Fiktionalitdt muss entweder gering ausfallen oder zumindest in der
Ubereinstimmung mit den giiltigen theoretischen und historischen Bildern der
Epoche sein, wie iibrigens auch die barocken Staatsromane, die ihre Fiktionalitat
durch philosophische und didaktische Konzepte tiberschreiten (Jordheim 2007,
S.11). Die Kriegsfilme stehen somit in einem reziproken, wechselseitig konstitutiven
Verhiltnis zur kulturellen Erinnerungs- und Vergangenheitspolitik. In diesem
Zusammenhang wird dem Kriegsfilm eine besondere Nahe zur ,Wirklichkeit zu-
geschrieben. Der Unterschied zum fritheren Staatsroman besteht jedoch vor allem
im Umgang mit der Zeit. Wahrend Staatsutopien auf eine kiinftige Entwicklung
des Staates zielen und so bestimmte Staatsstrukturen aus der Zukunft heraus (de-)
legitimieren, argumentiert der Kriegsfilm aus der Vergangenheit heraus. Er referiert
auf etwas, was wirklich stattgefunden hat. So legitimiert der Kriegsfilm aus der
Vergangenheit heraus den bestehenden Staat durch die Kontinuitit geschichtlicher



1.2 Der Kriegsfilm als Staatsgenre 5

Entwicklung, wodurch thematisierte Staatsformen als logisch und historisch be-
wihrt inszeniert werden.

Dass die Staatsformen allerdings wandelbar sind und so nicht allein der Kriegs-
film zu einem Staatsgenre aufsteigen kann, zeigen die unterschiedlichen Ent-
wicklungen des Kriegsfilms in allen drei Staaten wie auch die unterschiedliche
generische Behandlung des Themas des Zweiten Weltkrieges. Im direkten Vergleich
dreier Erinnerungs- und Filmkulturen werden solche diskursiven Unterschiede
besonders deutlich, die die Produktion und Rezeption der Filme beeinflussten. Die
Abwertung des Kinos geht im Westen auf die Trennung zwischen der Hoch- und
Populdrkultur zurtick. Der Film als Massenmedium wurde in diesem Zusammen-
hang fiir einen sehr langen Zeitraum allein als triviale Unterhaltung betrachtet.
Mit der Zeit waren hochstens die Autorenfilme als Kunstwerke anerkannt (dazu
Ritzer 2016). Vor diesem Hintergrund hat sich in Deutschland dieser besondere
Rezeptionsdiskurs herausgebildet, der vor allem den Kriegsfilmen misstraut: Unter
dem Einfluss der Debatten der Frankfurter Kritischen Schule und im Kontext der
Auseinandersetzung mit dem Holocaust wurde immer und wird weiterhin daran
gezweifelt, ob so ein ernstes Thema im Spielfilm behandelt werden kann und darf.
Der Kriegsfilm erlebte ab und zu Konjunkturen - zum Beispiel in den 1950er und
1990er Jahren (Hugo 2003) -, jedoch konnte er sich nicht als beliebtes Genre oder
als Staatsgenre etablieren, wie es in der UdSSR und der DDR der Fall war. Vor allem
besteht innerhalb einer demokratischen Staatsordnung kein expliziter Staatsauf-
trag zur Produktion von Kriegsfilmen. Auch als wissenschaftlicher Gegenstand ist
der westdeutsche Kriegsfilm eher verpont;? vorwiegend werden die Filme iiber den
Holocaust untersucht.’ Die meisten Kritiken zum Kriegsfilm und zum Film tber
den Holocaust fallen dabei negativ aus — den Filmen wird in der Regel die Verdran-
gung der Verantwortung fiir die Téterschaft vorgeworfen (z. B. Kuhlbrodt 2006).

Im Gegensatz dazu war das Kino in der UdSSR sehr friih als didaktisches und
politisches Massenmedium anerkannt (Bulgakova 2010). Die Bevolkerung war
zum grofiten Teil analphabetisch, so sah die Kommunistische Partei im Kino ein
grofles aufkldrerisches Potenzial, die Massen zu erziehen. Lenin betrachtete das

2 Die meisten Studien bevorzugen US-amerikanische Kriegsfilme oder situieren einige
wenige deutsche Kriegsfilme in einem internationalen Kontext, z.B. Klein et al. 2006;
Heller et al. 2007; Rowekamp 2011; Schultz 2012; Kappelhoft et al. 2013; Bronfen 2014;
Ritzer 2014; Kappelhoff 2016; Elsaesser und Wedel 2016. Explizit mit dem westdeutschen
Kriegsfilm beschiftigen sich z. B. Wegmann 1980; Hickethier 2007.

3 Die Forschungist kaum zu iiberblicken, hier einige wenige Beispiele: Koch 1992; Augen-
Blick 17 (1994); Koppen und Scherpe 1997; Wende 2002; Augen-Blick 36 (2004); Frohlich
et al. 2003; Frohlich et al. 2007; Stephan und Tacke 2007; Ebbrecht 2011; Bruns et al.
2012; Keitz und Weber 2013; Stiglegger 2014.
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Kino bekanntlich als die wichtigste aller Kiinste. Aus diesem Grund enteignete der
junge sozialistische Staat sehr bald die Filmproduktion von privaten Produktions-
firmen (Margolit 1999a und 1999b); die Filmproduktion war dabei immer rentabel
(Zezina 2004). In den 1930er Jahren gab es sogar (leider nie realisierte) Pline, ein
sowjetisches Hollywood auf der Krim aufzubauen (Sumjackij 1935; Taylor 1991;
Nembach 2001). Im Zuge dieser staatlichen Anerkennung wurden die illusions-
brechenden Darstellungsweisen der Kino-Avantgarde abgelehnt. Spétestens ab den
1930er Jahren galt die Methode des Sozialistischen Realismus, die die Kinosprache
sehr stark vereinte und eine hierarchische Bildlichkeit, die um die Figur Stalins, die
sozialistische Staatsordnung oder die kommunistischen Helden zentriert war, etab-
lierte, als einzig berechtigtes Verfahren der sozialistischen Kunstschopfung (Schmitt
und Schramm 1974; Clark 1981; Giinter 1984; Kazina 2010). Der Kriegsfilm nach
1945 griff also auf bereits bestehende dsthetische und politische Traditionen zuriick
und wurde im Laufe der Jahre zum Staatsgenre, in dem sich der Staat tiber die Jahre
bis zum Ende der UdSSR durch den Sieg erneut legitimierte und die sozialistische
Identitdt wiederholt im Zusammenhang mit dem Grof3en Vaterlandischen Krieg,
wie der Zweite Weltkrieg in Russland genannt wird, aktualisiert wurde. Der Krieg
galtals eine grofle imperialistische Bewdhrungsprobe fiir den jungen sozialistischen
Staat, dessen Berechtigung mit dem Sieg historisch bewiesen wurde. Der Kriegs-
film war sehr beliebt und ist bis heute ein wichtiges Filmgenre, wobei sich seine
Asthetik im Laufe der Jahre immer weiter von der Methode des Sozialistischen
Realismus entfernte. Das Genre wurde dabei ausgedehnt — das Thema des Grofen
Vaterldndischen Krieges wertete andere Themen und Genres auf —, zum Beispiel
waren auch Krimi- oder Spionagekriegsfilme populér. Die wichtigen Themen der
Gegenwart wurden also im Kriegsfilm ausgehandelt.

Der Sozialistische Realismus wurde Anfang der 1950er Jahre durch Filmschaffen-
de der DEFA, des staatlichen (und einzigen) Filmproduktionsstudios, ibernommen
(Miihl-Benninghaus 2012). Allerdings entstand in diesem Zusammenhang eine
eigene, einzigartige sozialistische Bildlichkeit, wobei das Kino unter Einfluss der
UdSSR ebenfalls politisch aufgewertet wurde. Der frisch gegriindete sozialistische
Staat benotigte die Legitimation der neuen politischen Form, bei der vor allem
Spielfilme der DEFA zentral wurden (z. B. Becker 2001; Mithl-Benninghaus 2001;
Barnert 2008). So entstand der antifaschistische Film als zentrales Medium staat-
licher und identitarer Legitimation. Er wurde ebenfalls nicht ausgehend von der
Nachfrage des Publikums produziert und breitete sich iiber die Zeit in verschiedenen
Genres und Themen aus, zum Beispiel im Kinder- oder Gegenwartsfilm. In diesen
Filmen wurde der Krieg kaum noch explizit dargestellt, allerdings war nach wie vor
der antifaschistische Ursprung wichtig, der dann in die Gegenwart hineinreichte
und diese politisch als berechtigt bewies. Vor dem Hintergrund der politischen
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Relevanz der Filme tiber den Groflen Vaterldndischen Krieg in der UdSSR und
des antifaschistischen Films in der DDR wurde der Film zum zentralen, staatlich
gesteuerten und geférderten Medium sozialistischer Identitaten.

1.3 Narrationstypologie

Aufgrund dieser generischen und generisch expandierenden Vielfalt des Staatsgenres
einerseits und der nationalspezifischen Genreformen des Kriegsfilms andererseits
wird in dieser Studie das filmische Erzihlen als Untersuchungsgegenstand privi-
legiert, um eine Vergleichbarkeit zwischen verschiedenen Landern herstellen zu
konnen. Das Erzihlen scheint eine der wichtigsten anthropologischen und daher
universellen Eigenschaften zu sein, oder, in Anlehnung an Albrecht Koschorke, eine
zentrale kulturelle Praxis und ein bedeutendes Medium gesellschaftlicher Forma-
tionen und Transformationen (Koschorke 2012; vgl. auch Wolf 2002; Niinning, V.
und Niinning, A. 2002). Die in der Literaturwissenschaft seit langem privilegierte
Forschung zur Narratologie (Martinez und Scheffel 2012) erfuhr aus diesem Grund
in verschiedene Disziplinen Einzug und wurde dadurch vor allem epistemologisch
aufgewertet: Wie wird also das Wissen durch eine narrative Koharenz hergestellt?
Diese Frage beschiftigt auch die kaum zu tiberblickende Forschung zur Film-
narration: Alle Ansdtze der Theoriebildung zum Film haben sich zugleich in der
ein oder anderen Weise mit seiner Erzdhlfédhigkeit auseinandergesetzt, sodass die
Forschung zur filmischen Narratologie mit der Filmforschung als solcher Hand in
Hand geht und so iiber die Jahre vielfiltig entwickelt wurde (Uberblick bei Griem
und Voigts-Virchow 2002; Kriitzen 2004; Kuhn 2011; Nuy 2017).

Die in dieser Studie entwickelte Narrationstypologie schlief3t sich allerdings nicht
den bestehenden abstrakten Erzahltheorien an, die sicher einen wichtigen Beitrag
zum Verstdndnis der Funktions- und Wirkungsweise des Kinos liefern, sondern
geht vom Kriegsereignis aus, um die kulturellen Bedeutungen der Erzahlstrukturen
zu erfassen und vor allem auch die Narrationstypen kulturspezifisch zu situieren
und zu historisieren. Aristotelische Einheiten wie etwa Zeit, Raum und Figuren
spielen eine wichtige Rolle, werden jedoch vor dem Hintergrund des Krieges be-
schrieben: Wird der Krieg als Ganzes dargestellt oder wird ,nur‘ ein Ausschnitt
daraus erzdhlt? Ist der Ausschnitt am Anfang oder am Ende des Krieges situiert?
Welche sinnstiftenden Prozesse konnen dabei beobachtet werden?

Anhand des synchronen und diachronen Vergleichs verschiedener Genrefilme
tiber den Zweiten Weltkrieg aus der BRD, DDR und UdSSR nach 1945 sowie an
einzelnen Beispielen aus dem gegenwirtigen Deutschland und der Russlandischen
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Foderation wird sichtbar, dass die Spielfilme trotz der oppositionellen Politik des
Kalten Krieges erstens nicht kontrir zueinander stehen, sondern sich mehrmals in
ihren Darstellungsmitteln iiberschneiden. Der Film hat sich zum einen an aktuellen
internen politischen Bediirfnissen des eigenen Staates abgearbeitet, zum anderen
hat er jene medienspezifische Bildlichkeit entwickelt, die iiber politische, staatliche
und ideologische Grenzen hinaus eingesetzt wurde. Daraus folgt zweitens, dass
die Narrationstypen eine Art Rahmung darstellen, innerhalb derer viele Elemen-
te stark variieren konnen. Daher weisen Narrationstypen eine grof3e Flexibilitat
und Anpassungsfiahigkeit in Bezug auf ideologische Fiillung auf. Sie kénnen so
problemlos Transformationen durchlaufen und auf diese Weise drittens politisch
und ésthetisch lange bestehen und strukturelle wie ideologische Anderungen
tiberstehen. Thre Entwicklungen verlaufen dabei viertens nicht kausal-logisch und
evolutionistisch: Einige Narrationen werden iiberhaupt nicht ausgeschopft, wie die
Endnarrationen in der BRD und im Deutschland der Gegenwart. Andere konnten
gar nicht erst entwickelt werden, ein Beispiel bildet die Demetaphorisierung in der
UdSSR. Andere Narrationstypen konnten erst nach der dekonstruktivistischen
Phase richtig etabliert werden, wie etwa die ,,Narration von oben® in der UdSSR.
Letztendlich bestehen immer mehrere Narrationen gleichzeitig, auch wegen ihrer
Tradierung in anderen Medien - etwa die Ausstrahlung der Filme im Fernsehen
oder ihre Verfiigbarkeit im Internet. Das kollektive Gedichtnis zeichnet sich damit
durch eine Fiille und Pluralitdt von Deutungen und Bildern aus, die sich tiber die
Zeit ablagern, Kausalitdten auflosen und durch Zirkulation neu gelesen werden
(miissen). Hier drangt sich die Metapher des Palimpsestes auf (Elsaesser 2010), das
auf Schichtung, Gleichzeitigkeit und daher auch Widerspriichlichkeit filmischer
Deutungen hinweist.

Insgesamt wurden folgende Narrationstypen beobachtet: 1) Die ,, Narration von
oben“umfasst den ganzen Krieg vom Anfang bis zum Ende und schépft eine starke
Legitimationskraft aus der historisch kontinuierlichen Geschichtsdarstellung. Als
michtigste und iiberzeugendste Narrationsart stellte sie eine grofie Attraktion fiir
die Filmschaffenden in allen drei Staaten dar. 2) Die ,,Narration von unten® - ein
eher weniger populdrer Typus - rekonstruiert hingegen durch Flashbacks einen
Ausschnitt aus dem Krieg aus der Nachkriegszeit heraus und produziert ohn-
machtige Subjekte, die vom Geschichtsverlauf abgekoppelt sind. Diese Erzahlweise
war vor allem fiir Nachkriegsdeutschland von Bedeutung. 3) Die Parabel, die in
verschiedenen Landern sehr unterschiedlich ausgeprégt ist, veranschaulicht und
analysiert so den Krieg in einem anderem Sinnkontext aulerhalb des Krieges und
produziert daher sinnhafte Mehrdeutigkeit. Sie konstituiert einen distanzierten ana-
lytischen Blick auf den Krieg. Diese Erzéhlart war besonders fiir die DDR wichtig.
4) Die Demetaphorisierung — ebenfalls ein eher unpopuldrer Typus - zielt auf den
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Sinnentzug des Krieges und vernichtet daher seine Subjekte. Diese Erzdhlweise
war eher fiir die BRD typisch. 5) Das Fragment erzéhlt den Krieg nur in Form
eines Ausschnittes: Die Endnarration wird am Ende des Krieges situiert, um vor
allem den Ubergang vom Krieg in den Frieden zu verhandeln. In allen drei Ldn-
dern ist sie die populdrste Erzahlform. Die anderen Fragmentnarrationen werden
unterschiedlich eingesetzt und sind deswegen auch verschieden ausgeprégt. Das
Ereignisfragment fokussiert besondere, als spektakuldr inszenierte Kriegsvorfalle.
Mit dem Sonderfragment soll die Besonderheit der jeweiligen Kultur fokussiert
werden, daher konnen die Filme, die unter dieser Kategorie behandelt werden zu-
gleich zu anderen Narrationstypen gehoren. Die Synekdoche, die fiir die BRD bis
heute von besonderer Bedeutung ist, erzahlt pars pro toto - an einem (oft zu Beginn
des Krieges situierten) Ausschnitt — den ganzen Krieg. Anhand dieser Typologie,
die theoretisch und in Bezug auf das kollektive Gedéchtnis im ersten Band dieser
Studie diskutiert wird, konnten die ideologischen Besonderheiten der jeweiligen
Erinnerungskulturen erkldrt werden.

Die UdSSR bevorzugt die ,Narration von oben®, die hier tibrigens viel spater als
in der DDR etabliert wurde, Ereignisfragment und Endnarration. Mit der ,Narration
von oben, mit der der Krieg scheinbar vom Anfang bis zum Ende erzéhlt wird,
bekommt der Sozialismus die Kraft historischer (und das heif$t narrativer) Kontinui-
tat verliehen. Allerdings zeigt sich mit der Zeit deutlich, dass diese Narrationsart
zugleich den Krieg abschlief3t und diesen so in der Vergangenheit ablagert. Im Zuge
dessen werden das Ereignisfragment, das vorwiegend mit Schlachtinszenierungen
kleine filmische Monumente erschafft, und die Endnarration, die das Kriegsende
an die Gegenwart anschliefit und so den Ubergang zur neuen Gesellschaft schafft,
besonders populir. Sie halten die Aktualitat des Krieges fiir das Publikum aufrecht
und deuten den Ubergang vom Krieg in den Frieden immer je nach politischer
Situation um. Die Filme als Fragmente erganzen und differenzieren so das herr-
schende Vergangenheitsbild wie Puzzlestiicke. Als Sonderfragment etabliert sich
der Spionagefilm, der im Zweiten Weltkrieg spielt, - so wird der Kalte Krieg mit
dem Zweiten Weltkrieg zusammengeschlossen und auf diese Weise der Kalte Krieg
(in Analogie zum Zweiten Weltkrieg) als gewonnen signifiziert, wodurch sich die
UdSSR erneut als Weltmacht inszenierte. In der UdSSR fehlt daher komplett die
Demetaphorisierung - der Krieg darf nie seinen Sinn verlieren. Es sind nur einige
wenige Beispiele der ,Narration von unten® zu finden, die durch narrative Diskon-
tinuitdten ohnmichtige Subjekte produziert. Selbiges gilt fiir die Synekdoche, die
metaphorisch ist und so eine gefahrliche (jedoch viel schwichere und nicht immer
analytische) Mehrdeutigkeit aufweist. In der Regel werden die Filme mit dem Nar-
rationstypus der Synekdoche verboten oder durch den Verleih stark marginalisiert.
Aus diesem Grund fehlt auch die Parabel beim Thema des Grof3en Vaterlandischen
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Krieges (wobei in der UdSSR die Grenzen zwischen der Parabel und der Synekdoche
flieflend verliefen), die durch seine analytische Mehrdeutigkeit den Sozialismus
tiber den Krieg in Frage stellen oder gar diskreditieren konnte. Die Filmparabeln
kommen dann in den 1970er Jahren bei der Klassikerverfilmung auf und ermég-
lichen es, anhand des 19. Jahrhunderts die sowjetische Gesellschaft zwar kritisch
zu betrachten, den Zweiten Weltkrieg jedoch von dieser Kritik auszuschlief3en.
Die erste Parabel zum Zweiten Weltkrieg erschien erst nach 2000 und wurde in
Russland kontrovers diskutiert. Die Erinnerungskultur der UdSSR zeichnet sich
daher durch eine scheinbare Vollstindigkeit, die eine grofie persuasive Kraft und
so einen grofien Wahrheitsgehalt besitzt, und eine spektakuldre Ereignishaftigkeit,
die zur pathetischen Monumentalisierung des Krieges fiihrt, aus.

In der DDR werden vor allem die ,Narration von oben®, die Parabel und die
Endnarration populdr. Die ,Narration von oben® erméglicht wie in der UdSSR,
den Sozialismus aus der Vorgeschichte des Krieges, in der DDR aus der kommu-
nistischen Bewegung vom Ende des 19. Jahrhunderts heraus zu legitimieren und
sich so auch vom Nationalsozialismus mit der historisch bewihrten Uberzeugung
abzugrenzen. Die kommunistische Idee war élter als die faschistische und hat sich
demnach schon allein iiber die Zeit als richtig erwiesen. Die Parabel, die den Krieg
dekontextualisiert, analysiert den Krieg in einem anderen Sinnbereich und verurteilt
ihn daher, ohne nationalsozialistische Symbole zu reproduzieren. Zunichst dadurch
motiviert, dass bei der Parabel NS-Symbole umgangen werden kénnen, verbreitete
diese Erzdhlform generell die Mehrdeutigkeit, die fiir die DDR-Erinnerungskultur
in Gegensatz zur UdSSR charakteristisch wird. Die ,Narration von oben® wie auch
andere populdre Narrationstypen wie die Endnarration oder das Sonderfragment
KZ-Filme werden zunehmend allegorisch - sie verurteilen letztendlich nicht nur
den Nationalsozialismus, sondern hinterfragen auch die sowjetische Militdrprasenz
in der DDR und den sowjetischen politischen Paternalismus. So fungiert zum Bei-
spiel das Konzentrationslager als Sinnbild fiir den Faschismus und zugleich fiir die
DDR-Isolation im Kalten Krieg. Die Parabel und die allegorische Mehrdeutigkeit
aller Kriegsfilme gingen eventuell auch aus der Fusion westdeutscher und sowjeti-
scher Filmtraditionen hervor, die die DEFA-Filmschaffenden vollzogen haben, um
den Sozialismus als ein wahrhaftes Bild fiir das deutsche Publikum zu entwerfen.
Daher wird die Mehrdeutigkeit im Vergleich zu der UdSSR nicht als subversiv
angesehen - sie hatte es erst ermoéglicht, den Sozialismus durch diese allegorische
Distanz zu akzeptieren (vgl. auch Zizek 1997, S.45). Endnarrationen haben, hnlich
wie in der UdSSR, den Ubergang vom Krieg in den Sozialismus dargestellt, wobei
mit der Zeit die kiinftige Gesellschaft immer abstrakter wurde (so war nicht mehr
deutlich, welche Ideologie nun ausgewahlt wird). Die Verkniipfung zwischen der
Vergangenheitsaufarbeitung und der Gegenwart wird auf verschiedene Weisen vor



