WerkstattGeschichte 46, Klartext Verlag, Essen 2007, S. 74-86

74

@ Johannes von Moltke

Projektionen der Gewalt:
Heimkehr
(Gustav Ucicky, 1941)’

»lm Bild des Juden,

das die Vilkischen vor der Welt aufrichten,
driicken sie ihr eigenes Wesen aus«
Theodor W. Adorno und

Max Horkheimer,

Dialektik der Aufklirung

Im Kino

Wir befinden uns im Jahr 1939, In einer
geschiftigen Kleinstadt wirbt ein Kino
mit einem groffen Starplakat und der Fox
Wochenschau. Unter den Zuschauern, die
in das Gebiude strdmen, ist auch die junge
»Kinoratte« Marie in Begleitung ihres
Verlobten Fritz sowie eines befreundeten,
eben zum Militiir eingezogenen Nachbarn
aus ihrem Heimatdorf, Der Kinosaal ist
voll, es wird geraucht und geredet, bis die
Wochenschau mit Bildern eines Schon-
heitswetrtbewerbs in den USA beginnt
und die Aufmerksamkeit der Zuschauer
tesselt. Carl, der Nachbar, der sich eigent-
lich nichts aus Kino macht, gesteht Marie
gegeniiber schmunzelnd seinen Gefallen
an den Bildern ein, woraufhin er von hin-
ten scharf zurecht gewiesen wird, er habe
still zu sein. Auf der Leinwand ist nun ein
Militiraufmarsch zu sehen, das Publikum
spendet Beifall, und als am Ende die Natio-
nalhymne erklingt, stehen die Zuschauer
geschlossen auf und singen mit. Marie,
Fritz und Carl haben sich zwar ebenfalls
erhoben, singen jedoch nicht mit. Als eini-
ge Zuschauer dies entdecken, werden die
drei aufgefordert, mit einzustimmen; ihre
Weigerung zieht eine Saalschlacht nach
sich. Die Polizei ist zwar zur Stelle, interve-
niert aber nicht; fiir Fritz, der von der auf-
gebrachten Menge zusammengeschlagen
worden ist, endet der Kinobesuch tédlich;
Marie und Carl flichen nach vergeblichen

Versuchen, medizinische Hilfe zu finden,
mirt Fritz’ Leichnam auf ihrem Pferdewa-
gen aus der Stadt.

Diese Episode entstammt dem deut-
schen Spielfilm Heimkehr, der 1940 unter
der Regie von Gustav Ucicky entstand
und am 10. Oktober 1941 Premiere hatte.
Die Sequenz signalisiert deutlich die zen-
trale Rolle des Kinos als Ort nationaler
bzw. nationalistischer Disziplinierung und
konnte die kulturelle Herstellung einer
exklusiven »Volksgemeinschaft« illustrie-
ren, welche alle einschligigen Studien dem
Kino im Nationalsozialismus zuschreiben!
—wiren da nicht die scheinbar »verkehrten«
nationalen Vorzeichen: denn Marie, Fritz
und Carl sind in diesem Kino die einzigen
Deutschen, die nationalistische Mehrheit
ist, wie auch die Sprache der Wochenschau
und das Heer, das darin gezeigt wird, pol-
nisch. Knapp drei Jahre nach der »Reichs-
kristallnacht«, bei der die deutsche Polizei
den Ausschreitungen gegen Juden tatenlos
zugesehen hatte, und zwel Jahre, nach-
dem das NS-Regime mit dem Einmarsch
in Polen den Zweiten Weltkrieg entfacht
hatte, fallen in diesem Film umgekehrt die
Deutschen der Brutalitit einer mordliister-
nen Masse sowie dem Nicht-Eingreifen der
lokalen Polizei zum Opfer, wihrend vor den
Tiiren des Kinos das polnische Militdr zum
Krieg riistet. Dies alles geschieht in einem
selbstreflexiven Film, dem im Rahmen des
reguliren Kino-Abendprogramms eben-
falls Wochenschaubilder vorhergegangen
sein werden, welche allerdings nicht die
Riistung des polnischen Heers, sondern die
Triumphe der deutschen Wehrmache gefei-
ert und das Publikum zu Begeisterungsbe-
kundungen veranlasst haben diirften. (So
inszeniert zum Beispiel der dhnlich selbst-
referentielle Film Die groffe Liebe, der ein
halbes Jahr nach Heimkehr in die deutschen
Kinos kam, die Kriegswochenschau und ihr
Publikum).

In Heimkebr iiberlagern sich verschiede-
ne nationale und ethnische Signifikanten.
Der Kriegsgegner Polen erscheint gerade




nicht (oder nicht nur) als »entartets, »nied-
rig« oder schlicht »anders«, sondern als in
vieler Hinsicht der eigenen Gesellschaft,
ihren kulturellen Praktiken und dem natio-
nalsozialistischen Terror »ihnlich«. Mehr
noch: in der Darstellung der Rechtlosig-
keit, der Verfolgung und Frmordung deut-
scher Minderheiten in Polen bedient sich
der Film, wie noch genauer nachzuweisen
sein wird, aus dem Fundus zeitgendssischer
Bilder und Praktiken antisemitischer Uber-
griffe, die zur Geschichte des Holocaust
gehdren. Diese Verschiebungen, die der
Film keineswegs zum Gegenstand seiner
Erzihlung macht, von denen seine Bildspra-
che jedoch unabweisbar »weifl«, bezeichnen
im Kern die zutiefst irritierende Begegnung
von Film und Geschichte in Heimkehr. Die
folgenden Anmerkungen zu Ucickys Film
gehen dieser Irritation nach und stellen den
Versuch dar, die scheinbar widerspriichliche
asthetische Logik des Films im historischen
Kontext zu erschliefSen.

Film der Nation

Fiinf Filme erhielten zwischen 1933 und
1945 das Pridikat »Film der Nation«. Unter
ihnen befindet sich mit Heimkehr ein von
der Forschung noch zu wenig beachteter
Propagandafilm des »Dritten Reiches«.?
Neben den einschligigen, kanonisierten,
oft zitierten und — trotz der offiziellen Ein-
stufung als sogenannte »Vorbehaltsfilme« —
leicht erhiltlichen Filmen (z.B. Hitlerjunge
Quex [1933], Triumph des Willens [1934], Jud
SiifS [1940], Der ewige Jude [1940] oder Kol-
berg [1945]) verdiente Heimkehr die gleiche
Aufmerksamkeit, die Historiker und Film-
wissenschaftler jenen gewidmet haben. Der
Film war schliefllich ein Prestigeobjekt der
nationalsozialistischen Filmproduktion: Im
Dezember 1939 von Goebbels selbst lanciert,
wurde er mit Starbesetzung gedreht und so
grofiziigig finanziert, dass diese eine Pro-
duktion 40% des gesamten Jahresbudgets
der Produktionsfirma Wien-Film fiir 1940
verschlang. Gagen fiir Schauspieler und
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Stab werden einen groflen Teil dieses Bud-
gets ausgemacht haben: Das Duo aus Dreh-
buchautor Menzel und Regisseur Ucicky
hatte schon seit den frithen dreifliger Jahren
viele Kassenerfolge erzielt, und noch wih-
rend der Dreharbeiten zu Heimkehr zeich-
neten die beiden mit Mutterliebe und Der
Postmeister fiir zwei der drei erfolgreichsten
Filme des Jahres 1940 verantwortlich (der
dritte war Jud Siiff von Veit Harlan). Paula
Wessely, die die hochste Gage erhielt, hatte
ebenfalls schon mit Ucicky und Menzel
zusammengearbeitet und spielte hier neben
ihrem Ehemann Actila Horbiger die Haupt-
rolle, so dass dem Film ein gewisser »Ensem-
ble«-Charakter nicht abzusprechen ist.
Heimkehr wurde ab Dezember 1940 in
Wien und in den bis 1939 polnischen, nun
deutsch besetzten und als »Warthegau«
bezeichneten Gebieten gedrehe. Nach der
Urauffithrung auf der Biennale in Venedig
im August 1941 hatte der Film zunichst in
Wien und dann in Berlin seine Deutsch-
landpremiere — als einer von 67 Spielfilmen
des Jahres, die insgesamt 892 Millionen
Zuschauer in iber 7.000 Kinos geschen
haben. Solche Zahlen veranschaulichen
ebenso wie die oben zitierten Szenen aus
dem Film selbst die Rolle des Kinos als
(neben dem Radio) wichtigstes Propagan-
da- und Unterhaltungsmedium im Natio-
nalsozialismus. Goebbels hatte diese Rolle
noch im Februar des Jahres in einer seiner
vielen Reden zum Film unterstrichen. Auf
der ersten Tagung der Reichsfilmkammer
seit Kriegsbeginn referierte der Propagan-
daminister im Schillertheater in Berlin zum
‘Thema »Der Krieg als grofler Erzieher«. Ex
forderte laut Bericht im Film-Kurier, »die
»Literatur« aus den Filmen zu verbannen
und zu elementaren Konfliktstellungen zu
kommen, die mit den natiirlichen Sinnen,
den Augen und Ohren, ohne komplizier-
te Denkprozesse aufgenommen, das heiflt
unmittelbar erlebt werden konnen. Wih-
rend des jetzigen heroischen Zeitgeschehens
[ist] der Durchstoff zum nationalen Grofi-
film gelungen, der sich iiberall in deutschen
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Landen stirksten Widerhalls erfreuft].«?
Der Minister, der diesen vermeintlichen
Durchbruch verkiindete, hatte selbst aktiv
an dessen Vorbereitung mitgewirke, wie
die Produktionsgeschichte und Pridikatie-
rung von Heimkehr belegt. So ragte in der
blithenden Kinolandschaft des Jahres 1941
Heimkebr als besonders schillernde Bliite
heraus. Von der gleichgeschalteten Presse
als »groffes Zeitdokument« gefeiert,® war
der fertige Film nach Meinung des Pro-
pagandaministeriums  selbstverstindlich
»staatspolitisch und kiinstlerisch besonders
wertvoll¢; Goebbels zihlte einzelne Szenen
zu »dem Besten ... was je im Film gedreht
worden ist«.”

Heim ins Reich

Was also ist hier gedreht worden? Der Vor-
spann verspricht auf zwei Texttafeln, die
iiber eine Aufnahme von Ackerfurchen
eingeblendet werden, »die Geschichte einer
Handvoll deutscher Menschen, deren Vor-
fahren vor vielen, vielen Jahrzehnten nach
dem Osten auswanderten, da in der Heimat
kein Platz mehr fiir sie war«. Gegenstand der
Filmhandlung ist jedoch weder die Auswan-
derung nach Polen (wo die Filmhandlung
stattfindet) noch der angebliche Mangel an
»Lebensraume, sondern, wie im Titel ange-
kiindigt, die Riicksiedlung »heim ins Reich«:
»Im Winter des Jahres 1939 kehrten sie wie-
der heim«, heifft es weiter im Vorspann,
»heim in ein neues, starkes Reich ... Was sie
erlebten, gilt fiir Hunderttausende, die das
gleiche Schicksal teilten ...« Das Heim-ins-
Reich-Thema hatte schon mit Beginn des
»Dritten Reiches« Konjunktur im deutschen
Film, etwa in Fliichtlinge, cinem Film, der
1933 ebenfalls unter der Regie von Ucicky
und nach einem Drehbuch von Menzel ent-
standen war, oder in Luis Trenkers Der ver-
lorene Sohn aus dem gleichen Jahr. Heimbkehr
allerdings verwendet dieses Thema im Grun-
de nur als Vorwand fiir sein cigentliches
politisches Anliegen: Die fiktionale Darstel-
lung von Misshandlungen an Wolhynien-

deutschen, einer deutschen Minderheit im
Osten Polens ist in gewisser Hinsicht nichts
anderes als die filmische Rechtfertigung des
deutschen Einmarsches in Polen. Dariiber
hinaus sollte der Film woméglich dazu die-
nen, eventuellem &ffentlichen Unmut iiber
die tatsichliche Durchfithrung der Umsied-
lung von Wolhyniendeutschen zu begegnen,
die um die Jahreswende 1939/40 erfolgt war.
(Allerdings waren die meisten Deutschen
nicht, wie es der Film suggeriert, ins »Alt-
reich«, sondern in die nun von Deutschen
besetzten polnischen Westgebiete umgesie-
delt worden.)8

Anhand eines kleinen Figurenensembles,
das sich um die starke, durchsetzungsfihi-
ge Marje (Paula Wessely) gruppiert, insze-
niert der Film folglich in erster Linie die
Bedrohung und Verfolgung der deutschen
Minderheit durch die Polen. Das Drehbuch
siedelt diese in einem kleinen Dorf in der
»Woiwodschaft« Luzk an — einem polni-
schen Verwaltungsbezirk, der bis 1919 der
russischen Regierung unterstanden hatte,
1939 zunichst wieder von der Sowjetunion
und dann 1941 von Deutschland besetzt
wurde, und der heute zur Ukraine gehért.
Die Dreharbeiten von Dorfszenen fanden
im polnischen — zur Drehzeit deutschen —
Chorzele statt; die Kreisstadt Luzk, in der
unter anderem auch die Kinoszene stattfin-
det, wurde in Wien aufwendig als Studioset
errichtet.

Der Film selbst dramatisiert nicht nur
verschiedene Ubergriffe auf Deutsche, son-
dern auch die Duldung dieses rechtlosen
Zustandes durch die polnischen Behorden.
Nach einer Szene, in der der deutsche Arzt
Dr. Thomas (Maries Vater, Peter Petersen)
in Ermangelung der nétigen Infrastruktur
eine Blinddarmoperation im Hause des
Patienten vorbereitet, und der warnenden
Aunkiindigung einer weiteren deutschen Ein-
wohnerin, die Erde werde »viel Blut saufen,
eh’ der Schnee fillt«, zeigt die erste lingere
Sequenz des Films die Enteignung der deut-
schen Schule durch die Polen. Die deutsche
Minderheit muss zusehen, wie Biicher und




Schulmobiliar (darunter eine Tafel, die
Einwohnerzahl und Bevélkerungsdichte
»Grofideutschlands« verzeichnet) aus dem
Gebiude geschafft und in Brand gesteckt
werden. Maries Proteste beim polnischen
Biirgermeister bleiben ebenso erfolglos wie
der Versuch, zusammen mit Fritz (Carl
Raddatz) und ihrem Vater den Woiwoden
in Luzk (also die nichst héhere Instanz) zur
Einsicht in die Unrechtmifigkeit des pol-
nischen Vorgehens zu bringen. Stattdessen
hiufen sich die Ubergriffe, wihrend der pol-
nische Auflenminister Beck als Vertreter der
staatlichen Regierungsebene in zwischenge-
schnittenen Sequenzen weiter nur tatenlos
sein Bedauern zum Ausdruck bringt. Nach
dem Tod von Fritz (womit immerhin ein
Star frithzeitig aus der Filmhandlung aus-
scheidet!) wird ausgerechnet Carl — selbst
Opfer der Attacken im Kino — als vermeint-
licher Provokateur ins Gefingnis gebracht;
das »Deutsche Haus« muss entschidigungs-
los den Polen iibergeben werden; Dr. Tho-
mas fillt einem Anschlag durch Wegelage-
rer zum Opfer, bei dem er erblindet; und
schlieflich wird Martha Launhardt, die
Frau des inzwischen genesenen Blinddarm-
patienten, von einer aufgebrachten polni-
schen Meute zu Tode gesteinigt.

Dieser geraffte dramaturgische Bogen,
der sich zwischen den zwei Lynchmorden an
Fritz und Martha spannt, endet mit einem
historischen Datum: Am 31. August 1939
versammelt sich die deutsche Gemeinde um
einen Volksempfinger, um Hitlers Rede
zum bevorstehenden Kriegsbeginn zu lau-
schen. Wie das Kino funktioniert hier das
Radio als (Volks)gemeinschaftsstiftendes
Medium, das die Verbindung des »Altrei-
ches« mit den Auslandsdeutschen herstell
und innerhalb der deutschen Minderheit
Identitit stiftet.” Umso grofler ist die dra-
maturgische Falththe, als dieses »friedli-
che« Beisammensein abermals durch Polen
gestort wird: Die polnische Polizei nimmt
die gesamte deutsche Gruppe aufgrund eines
zuvor verhingten Radio- und Versamm-
lungsverbotes fest. Auf Pritschenwagen,
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von Netzen iiberspannt, werden die Deut-
schen ins Gefingnis abtransportiert und
miissen hier unter polnischer Bewachung
auf engstem Raum zusammengepfercht die
Nacht verbringen. In dunklen Totalen und
einzelnen, vorsichtig ausgeleuchteten Grof3-
aufnahmen leidender Einzelfiguren werden
die Deutschen als »Schicksalsgemeinschafix
gezeichnet, deren Zusammenhalt noch ein-
mal auf die Probe gestellt wird (vgl. Abb. 1).
Mit ihrer lammenden Rede auf die Heimat
gelingt es Matie, die Hoffnung ihrer Mit-
gefangenen auf eine Riickkehr »ins Reich«
zu wecken, gemeinsam stimmen sie ein
Heimatlied an. Ihre Situation scheint end-
giiltig hoffnungslos, als sie in cinen Keller
getrieben werden und polnische Soldaten
mit Maschinengewehren durch Luken
unter der Decke das Feuer erdffnen. Doch
nun taucht in letzter Sekunde die deutsche
Wehrmacht auf, zunichst Bomberverbin-
de, dann kurz darauf Panzerdivisionen. Die
Eingekerkerten werden befreit und treten in
der Schlusssequenz den Treck nach Westen,
in die »deutsche Heimat« an. Dort erwartet
sie am Grenzbaum als letztes Bild des Films
ein iiberlebensgrofles Transparent mit dem
Konterfei des »Fiihrers«.

Auch ohne die pathetische Wiirdigung
des Propagandaministers zu teilen (»erschiit-
ternd und ergreifend« »in einzelnen Sze-
nen ... wahrhaft auflésend«)0, kann man
konzedieren, dass Heimkehr durchaus »gut
gemacht« ist. Der Film ist dramaturgisch
genau konzipiert, um Handlungskonflikte
immer wieder auf die Spitze zu treiben; ver-
schiedene Ultimaten und andere Formen,
die Handlung unter Zeitdruck zu stellen,
tragen zum vorwirtstreibenden Moment
der Narration bei, das von ausdrucksstar-
ker Musik und einer erstaunlich »wachenq,
mobilen Kamera unterstiitzt und untermalt
wird: Als Propagandafilm zieht Heimkehr
alle audiovisuellen Register, um bei den
Zuschauern die erwiinschte Wirkung zu
erzielen.
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Heimhkehr

Abb. 1: Volksgemeinschaft im Gefingnis: Heimkehr (Bundesarchiv-Filmarchiv, Sign. 6689)

Projektionen/Feindbilder

Worin aber bestand die beabsichtigte Wir-
kung? Welches propagandistische Ziel ver-
folgten Goebbels, Menzel, Ucicky und die
Wien-Film mit diesem Groflprojeke? Und
welche unbeabsichtigten Effekte zeitigt
dieser Film woméglich? Auf den ersten
Blick gibt Heimkehr vor, eine reprisentative
Geschichte iiber die Riicksiedlung der deut-
schen Minderheit aus den besetzten polni-
schen Gebieten zu erzihlen (»was sie erleb-
ten, gilt fiir Hunderttausende«). Der Film
kniipft an historisches Geschehen an, das er
in seiner Funktion als Propagandawerk zu
rechtfertigen bestrebt ist. Als Goebbels im
Dezember 1939 einen Film {iber das Schick-
sal der Wolhyniendeutschen in Auftrag gab,
hatte das Deutsche Reich ein Jaht zuvor
Osterreich »angeschlossen« und mit dem
Einmarsch in Polen am 1. September 1939
den Zweiten Weltkrieg entfacht (zur zeitge-
ndssischen geopolitischen Lage vgl. Abb. 2).

Dieser Akt sollee durch die Darstellung der
polnischen Griueltaten an Deutschen im
Nachhinein legitimiert werden.!! Analog
zur deutschen Kriegspropaganda und Hit-
lers Drohung, »ab heute [werde] zuriick-
geschossenc, ist Heimkehr der filmische
Versuch, den Angriffskrieg als Verteidi-
gungsgefecht auszugeben; zusammen mit
der schon erwihnten Rechtfertigung der
nationalsozialistischen Umsiedlungsaktio-
nen in den polnischen Gebieten wire dies
die offenkundige Funktion von Heimkehr
als Propagandafilm des »Dritten Reichess.
Als der Film anderthalb Jahre spiter auf
der Viennale Premiere hatte, war die Wehi-
macht jedoch schon in die Sowjetunion
vorgedrungen (wo sie nun unter anderem
auch die bislang von der SU besetzte Stadt
Luzk eingenommen hatte). Mit Hilfe der
Einsatzgruppen der Sicherheitspolizei und
des SD, die ihr gefolgt waren, hatten lingst
ganz andere Umsiedlungs- und Terrorak-
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Die Umsiedlungen der deutschen Volksgruppen im Rahmen der »Heim-ins-Reich«Aktionen mit
Herkunfts- und Ansiedlungsgebieten nach dem Stand vom Januar 1941

Abb. 2: Umsiedlungsbewegungen 1941 (aus Ottfried Kotzian, Die Umsiedler, vgl. Anm. 11)

tionen begonnen: Weite Gebiete des Gene-
ralgouvernements wurden »germanisierte,
indem man Polen, wenn nicht umgehend
ermordete, so in Dérfern zusammentrieb,
aus denen zuvor Juden in Ghettos und
Konzentrationslager abtransportiert wor-
den waren. Was der Film mithin als ein-
deutiges Rechtsgefille gegen Deutsche und
als berechtigte Riickfithrung von Deut-
schen darzustellen bemiiht ist, entpuppt
sich bei niherem Hinsehen als komplizierte
Gemengelage verschicdener Bevdlkerungs-

gruppen in einem weitgehend rechtlosen
Raum; spitestens zum Zeitpunke der Fer-
tigstellung und Premiere des Films betrie-
ben die Deutschen hier die gleiche syste-
matische Politik ethnischer Siuberungen
wie im iibrigen Reichsgebict. Diese Mul-
tiplikation der historischen Bezugspunkte
wie auch der nationalen Signifikanten, die
schon in der eingangs beschriebenen Kino-
szene zu beobachten war, lisst sich nun
auch im Rahmen der 4sthetischen Gestal-
tung von Heimkebhr entdecken — in der dra-
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maturgischen Struktur des Films, in dessen
ikonographischen Beziigen, seiner musi-
kalischen Untermalung, seinen medialen
Anspielungen. Beriicksichtigt man diese
unterschiedlichen #sthetischen Dimen-
sionen des Films, so kommt eine weitere
Lesart in den Blick, die hinter der Recht
fertigung des Uberfalls auf Polen einen par-
allelen, wenn auch verdeckten und zutiefst
widerspriichlichen Diskurs zur zeitgleichen
Verfolgung der Juden erkennen lisst.

Fiir diese Lesart muss man sich nur
genauer anschauen, auf welche Art und
Weise hier die deutsche Minderheit maltri-
tiert, drangsaliert oder — in der Sprache des
»Dritten Reiches« — »geknechtet« wird: Der
Film beginnt mit der Zwangsrdumung einer
Dorfschule, bei der nicht nur das Mobiliar
in Flammen aufgeht, sondern auch eine
Biicherverbrennung in kleinem Rahmen
stattfindet. Wihrend die Deutschen aus-
driicklich als pazifistische Biirger gezeichnet
werden, die ihr Leid ohne Gegenwehr ertra-
gen und den Rechtsweg suchen,!? betont
der Film durchgehend die Missachtung
der Lebensweise der Deutschen und malt
in vielen Szenen ihre Rechtlosigkeit aus.
So zweifelt schon gegen Anfang des Films
eine der Deutschen, ob »es noch Rechte gibt
fiir uns in Polen,« und ein anderer emport
sich {iber Enteighungen: »Anderer Leute
Eigentum wegnehmen: das ist eine Sache,
die der Staat sich nicht leisten sollte.« Denn
schliefflich gebe es »auch in Polen ... Geset-
ze: Gesetze zum Schutze der Minderheiten.«
Diese Sitze fallen alle in einem deutschen
Film, der in deutschen Kinos zur Vorfiih-
rung kommt, in einem Land also, indem
es sich der Staat bereits seit etlichen Jahren
routinemiflig »leistets, jiidisches Eigentum
zu beschlagnahmen, und der den Rechts-
schutz von Minderheiten systematisch miss-
achtet. Es ldsst sich aus heutiger Sicht nur
spekulieren, wie zeitgendssische Zuschauer
solche ans Schizophrene grenzenden Wider-
spriiche verarbeitet haben — ob sie sie iiber-
haupt als solche wahrgenommen oder gar
aus der fiktionalen Darstellung eines an

Deutschen begangenen Unrechtes die Legiti-
mation zu dessen Ausiibung gezogen haben.
Der Film als solcher legt den Schluss nahe,
dass hier ein deutliches Wissen um deut-
sches Unrecht in einer Verschiebung auf die
polnische Situation zum Ausdruck kommt,
die gleichzeitig ein paradoxes Nicht-Wissen
seitens der Zuschauer aktiviert.

Das vermeintliche Unrecht an Deut-
schen beschrinkt sich nicht auf Enteig-
nung und Biicherverbrennung, sondern
reicht iiber &ffentliche Ubergriffe wie den
Angriff auf Dr. Thomas auf der Landstra-
e bis zum ungeahndeten Mord durch die
polnische »Meute« ausgerechnet im Kino.
Der zweite Lynchmord, die Steinigung der
Martha Launhardt, unterstreicht die pog-
romartige Form der Gewalt: Ein polnischer
Mann mit entblsfitem Oberkdrper reifft
ihre Bluse auf und behilt, obwohl Martha
sich ihm in letzter Minute entwinden kann,
als Trophie ihre Kette in der Hand, die er
den hetzenden Umstehenden — und der
Kamera — priisentiert: Deutlich ist dabei der
Hakenkreuzanhinger zu erkennen. Es fol-
gen, wie oben beschrieben, das Versamm-
lungs- und Radioverbot, der Abtransport
auf Pritschenwagen und die Masseninter-
nierung im dunklen Gefingnis. Als deus ex
machina verhindert die Wehrmacht in letz-
ter Sekunde die polnische »Endlosungd?
der deutschen Frage in der als reprisentativ
ausgewiesenen Woiwodschaft: Auf engem
Raum zusammengepfercht sollen die wehr-
losen Deutschen durch Fensterluken im
Kellerraum erschossen werden, als in ekla-
tanter Verschiebung historisch-geographi-
scher Tatsachen nicht etwa sowjetische, son-
dern deutsche Bomberverbinde die Polen in
die Flucht schlagen.14

Dieser Katalog von Misshandlungen
an einer unterdriickten Minderheit zwingt
geradezu dazu, den Parallelen nachzuge-
hen und zu fragen, welches Unrecht zum
Zeitpunkt des Films, der vorgeblich das
polnische Unrecht an Deutschen ins Bild
setzt, durch Deutsche an Polen und Juden
veriibt wurde. Die historische Forschung




liefert hierzu geniigend Anhaltspunkrte.ls
Nach einer kurzen Phase der Pliinderun-
gen und Konfiskationen zu Beginn des
Krieges war die deutsche Besatzungsmacht
in Polen schnell dazu iibergegangen, Polen
und Juden zu enteignen. (Die konfiszierten
Giiter wurden spiter den umgesiedelten
»wVolksdeutschen« zur Verfigung gestellt.)
Die Einsatzgruppen hatten in zwei grof$
angelegten Aktionen im Herbst 1939 und
Frithjahr 1940 schon mehr als 50.000 Polen
ermordet; weitere 20.000 waren in Kon-
zentrationslager gebracht worden, darunter
das dafiir errichtete KZ Auschwitz.16 Fiir
den Produktionskontext von Heimkehr
sind diese Hintergriinde vor allem relevant,
weil sie zeigen, dass schon zur Drehzeit im
Jahr 1940 die planmiiflige und massenweise
Ermordung von Polen und Juden durch die
Einsatzgruppen im Osten — also dort, wo
der Film gedreht wurde und seine Hand-
lung verortet ist —an der Tagesordnung war.
Wihrend Zuschauer im Kino den Treck der
Auslandsdeutschen »heim ins Reich« — d.h.
westwirts — als Apotheose feiern sollten,
fanden lingst schon Massendeportationen
in die entgegengesetzte Richtung statt — ja,
das Team soll auf der Reise an den Drehort
einem Zug von KZ-Hiftlingen begegnet
sein.l”

Doch nicht allein die Ereignisse im
besetzten Polen sind fiir das Verstindnis der
filmischen Reprisentation von Gewalt rele-
vant; vielmehr ist kaum zu {ibersehen, dass
hier die Verfolgung der Juden — auch und
gerade innerhalb Deutschlands — als Folie
fiir die Darstellung der polnischen Ubergrif-
fe gedient zu haben scheint. In Berlin hatte
Goring Heydrich einen Monat vor der Pre-
miere von Heimkehr mit der »umfassenden
Lésung der Judenfrage« beauftragt. Schon
seit September 1939 herrschte fiir Juden in
Deutschland Ausgangssperre und das Ver-
bot, Radios zu besitzen; und als die ersten
Zuschauer am Kurfiirstendamm in die Vor-
stellungen von Heimkehr strémten, war in
Berlin wie anderswo vor wenigen Wochen
der gelbe Stern eingefithrt worden. Wenn
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in dffentlichen Pogromen und Lynchsze-
nen wie der oben beschriebenen Halsketten
von wehrlosen Opfern erbeutet wurden,
dann sicher nicht mit Hakenkreuzanhin-
gern, Uber die Aush8hlung von Legalitit
und Gerechtigkeit in Nazi-Deutschland
bedarf es an dieser Stelle keiner weiteren
Ausfiihrungen.

Es wire unsinnig, diese und andere Par-
allelen zwischen der Filmhandlungan Deut-
schen und historischen Handlungen von
Deutschen als bloflen historischen Zufall
abzutun. Wenn es aber eben kein Zufall
war, wie lisst sich dann erkliren, dass die
NS-Filmindustrie fiir die filmische Fiktion
von Heimkehr ausgerechnet auf Bilder und
Motive nationalsozialistischer Griueltaten
zurlickgriff? Wie ist dariiber hinaus der
wiederholte und explizite moralische Appell
an Werte zu verstehen, die in Deutschland
lingst aufler Kraft gesetzt waren — etwa an
Rechtsstaatlichkeit, Gerechtigkeit, Fried-
fertigkeit und Empathie? Wie hat man sich
die zeitgendssische Rezeption des Monologs
von Dr. Thomas vorzustellen, der gegen
Ende des Films im Keller deklariert, es sei
snicht erlaubt, dass du in deinem Bette
liegst, solange noch 'n anderer auf der Stra-
Re erfriert; nicht erlaubt, dass du dir den
Bauch streichelst und satt riilpst, >herrje,
hab’ ich mich vollgefressen, wo doch zur
gleichen Stunde, zur gleichen Minute, zur
gleichen Sekunde, hunderttausend andere
Menschen in der Agonie des Hungertodes
ichzen, wenn se das {iberhaupt noch kén-
nen.« Wie lassen sich mit anderen Worten
derartige Momente verstehen, in denen die
zeitgendssische Realitiit gleichsam in den
manifesten, propagandistischen Gehalt des
Films hineinragt — wenn auch nur als irri-
tierendes, widerspriichliches Symptom?

Hier bietet es sich an, von dem einzelnen
Film zurficktreten und nochmals die natio-
nalsozialistische Filmproduktion als ganze,
wenn nicht die nationalsozialistische Ideo-
logie und das »gespaltene Bewusstsein« im
»Dritten Reich« schlechthin zu betrachten.18
Insbesondere die antisemitischen Elemente

81




82

der NS-Ideologie folgen nimlich oft (wie
u.a. die fAlmwissenschaftliche Diskussion
gezeigt hat) einer dhnlich widerspriichlichen
Logik, in der sich Selbstbild und Feindbild
als Projektion und Gegenprojektion iiber-
schneiden — Hatlans Jud Siff mag hier als
einschligiges Beispiel dienen, das diese
Uberschneidungen im Verfahren der Uber-
blendung materialisiert. Wenn das wiirttem-
bergische Staatswappen zu Beginn des Films
in eine hebriischen Schrifttafel iiberblendet,
nimmt das die umgekehrte Uberblendung
des Stiss Oppenheimer vom birtigen Frank-
furter Juden in den frisch rasierten herzog-
lichen Finanzberater auf dem Weg nach
Stuttgart vorweg; die Uberblendung stellt
lediglich die Ahnlichkeit in der vermeint-
lichen Differenz der iiberblendeten Einstel-
lungen aus. Linda Schulte-Sasse spricht im
Bezug auf diesen Film von der Konstruktion
des »Judenc als »konstituierende gesellschafe-
liche Phantasie des Nazismus«, die sich aus
der Projektion des »Anderen« speist.!® Was
Schulte-Sasse an der Figur des »anderenc
diskutiert, beschreibt Rentschler als Dop-
pelginger: »the Nazis constituted a double,
a self that they could acknowledge only in
the form of a reverse image. ‘The frighten-
ing reality intimated by Jew Sdss is that
under his masks the Semite is an Aryan.«20
Das filmische Spiel mit Uberblendungen
und Masken in jud Siiss veranschaulicht
mit anderen Worten die auch von Adorno
und Horkheimer beschriebene ideologische
Strukrur, die das Verhiltnis von selbst und
anderem, Freund und Feind im Modus der
Projektion fasst und erst dadurch dem natio-
nalsozialistischen Subjekt Konturen verleiht.
Folgt man dieser Projektionslogik sowie den
entsprechenden isthetischen Strategien von
Harlans Film, so entsteht der Eindruck, dass
»in order to feel their own existence and con-
firm their own reality, the Nazis needed the
JCWS.«21

Nicht nur die film-, auch die geschichts-
wissenschaftliche Auseinandersetzung mit
nationalsozialistischer Propaganda kennt
das Motiv einer Projektion von Schuld-

gefihlen und Angstfantasien, derzufolge
die Handlungen des Gegners die eigenen
Verbrechen wiederholen, Vor allem in der
Schlussphase des Krieges finden sich sowohl
offizielle Auflerungen als auch von der SD-
Berichterstattung aufgezeichnete Reaktio-
nen der Bevdlkerung, die einen Zusammen-
hang zwischen deutschen Kriegsverbrechen
und Vélkermord einerseits und den ver-
meintlichen wie tatsichlichen Handlungen
der Kriegsgegner andererseits herstellen.
Goebbels weist Ende September 1944 die
Presse an, weiterhin antisemitische Propa-
ganda zu verbreiten, betont jedoch, dass es
hierbei »unzweckmifig [seil, von jiidischer
Rache« zu sprechenc, da in »weltanschaulich
ungefestigten Kreisen« der Eindruck ent-
stehen kénne, es gebe eine Entsprechung
zu eigenen Verbrechen. Aus Goebbels Aus-
fithrungen spricht deutlich das verdringte
Wissen um die Stimmigkeit der Logik, die
er zensieren will: »Bekanntlich setzt ja die
Rache ein vorangegangenes Unrecht vor-
aus. Wir werden also nur vom jiidischen
Vernichtungsfeldzug sprechen und immer
wieder darauf hinweisen, dass das Juden-
tum von jeher der angreifende Teil war und
wir selbst uns mit unseren Mafinahmen in
einer lebenswichtigen Abwehr befanden.«22
Als kurze Zeit darauf der sowjetische Vor-
marsch in Ostpreuflen zu Morden an deut-
schen Zivilisten fiihrte und die Propaganda
die Vorfille an die Offentlichkeit brachte,
wurde die Kritik daran laut SD-Berichten
von der Bevélkerung als »schamlos« abge-
lehnt, da man auch hier den Zusammen-
hang zwischen eigenem Vorgehen und den
Reaktionen des Kriegsgegners hergestellte:
vjeder denkende Mensch, wenn er diese
Blutopfer [d.i. ermordete deutsche Zivilis-
ten] sieht, [denkt] sofort an die Griueltaten,
die wir im Feindesland, ja sogar in Deutsch-
land begangen haben. Haben wir nicht die
Juden zu Tausenden hingeschlachtet?... Die
Juden sind doch auch Menschen. Damit
haben wir den Feinden ja vorgemacht, was
sie im Falle ihres Sieges mit uns machen
diirfen.«23 Hatten Adorno und Horkheimer




erkannt, dass die Nationalsozialisten im Bild
des Juden unbewusst »ihr eigenes Wesen
aus[driickten]«, so liefle sich angesichts des
Verhiiltnisses von Film und Geschichte in
Heimkebr formulieren: im Bild des Volks-
deutschen, das die Nationalsozialisten hier
prisentierten, driickten sie ebenso unbe-
wusst das Wesen der Judenverfolgung aus.
Peter Longerich hat gezeigt, dass die offi-
zielle antisemitische Propaganda im »Drit-
ten Reich« wellenférmig verlief. Wihrend
Goebbels 1933, 1935 und 1938 die 6ffentliche
Stimmungsmache gegen die Juden forcierte,
spielte die antisemitische Propaganda nach
Kriegsausbruch »zunichst keine wesentliche
Rolle«, um erst ab 1941 wieder in den Noti-
zen und Erlassen des Ministers sowie durch
die von ihm angewiesene Presse »zur zentra-
len Frage des Krieges« erhoben zu werden, 2
Mithin fiele die Konzeption und Produktion
von Heimkehr genau in eine relative »Flaute«
der antisemitischen Propaganda, was auch
den vergleichsweise?> milden Antisemitis-
mus innerhalb der manifesten Handlung
von Heimkehr erkliren wiirde: Abgesehen
von einem Jungen mit jiidischer Kippa, der
sich an der Verbrennung der Biicher vor der
Schule beteiligt, nimmt eine kurze Episode
explizit und ironisch die Juden ins Visier:
Marie erinnert einen stereotyp karikierten
jiidischen Hindler, der seine Stoffe anbie-
tet, von oben herab, »dass wir nicht bei dir
kaufen«, woraufhin der Hindler behauptet,
er halte Hitler fiir einen »genialen Manne«
Wenn auch die Bilder an die zeitgendssische
Inszenierung der Frankfurter »Judengasse«
in fud Siiss erinnern, so nimmt diese Szene
im Vergleich zur antisemitischen Propagan-
da in Harlans Film hier doch relativ wenig
Raum ein. Wenn aber der Antisemitismus
in Heimkehr ebenso wenig wie in der zeit-
gendssischen Propaganda zum zentralen
Handlungs- und Diskussionsgegenstand
wird, so stellt er dennoch, wie ich zu zeigen
versucht habe, eine wesentliche historische
Dimension des Films dar: denn dieser repri-
sentiert antisemitische Praktiken gleich-
sam allegorisch, im Zerrspiegel polnischer
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Misshandlungen an der deutschen Minder-
heit. Heimkebr stellte in diesem Sinne die
Umbkehrung der Projektion des Selbst- auf
das Feindbild dar, ein perfides Projekt, das
fiir die Verfolgung der Deutschen genau die
Bilder (en)findet, die wir heute zum Bildma-
terial des Holocaust zihlen.

»Was als Fremdes abstofit, ist nur allzu
vertraut.«26 Was Adorno und Horkhei-
mer hier als »Element des Antisemitismus«
beschreiben, liefe sich auch auf die im
Freudschen Sinne unheimliche Logik der
vorgeblichen  Heim-ins-Reich-Geschichte
in Heimkehr tibertragen. Allerdings ist die
Uberlagerung von Fremd- und Selbstbil-
dern, die ich hier nachgezeichnet habe, mit
Rekurs auf die Verdringung des Unheim-
lichen noch nicht hinreichend erklirt: Die
Annahme, es handele sich bei den Bildern
des Holocaust um eine unbewusste Schicht
in der Konstitution des Films ist ebenso
verkiirzt wie etwa die Behauptung, diese
Schicht wirke in ihrer Widerspriichlichkeit
»subversiv;27 vielmehr gilte es, das spezifi-
sche Verhiltnis von Wissen und Nicht-Wis-
sen sowie dessen isthetische Produktion
gerade als wesentlichen Bestandteil natio-
nalsozialistischer Ideologie und des durch
sie gedeckten Terrors zu begreifen. Hierzu
liefert das Schlusskapitel der Dialektik der
Aufklirung einige Hinweise. Neben der
Logik des Unheimlichen sehen Horkheimer
und Adorno dort im Mechanismus der Pro-
jektion ein weiteres wesentliches Element des
Antisemitismus.28 Unter Rekurs auf Freuds
Theorie beschreiben sie die Projektion als
»Ubertragung gesellschaftlich tabuierter
Regungen des Subjekts auf das Objekt«.??
Antisemitische Projektion auf die Juden
als Objeket ist »falsch« oder pathologisch
in dem Sinne, als sich in ihr Subjekt und
Objekt iiberlagern: »Die Stérung liegt in der
mangelnden Unterscheidung des Subjekts
zwischen dem eigenen und fremden Anteil
am projizierten Material.«3 Begreifen wir
das Kino als Projektionsort und den Propa-
gandafilm als historische Projektion im nar-
rativen Medium bewegter Bilder, so liefle




sich Adornos und Horkheimers Einsicht auf
die in Heimbkehr entwickelten Verschiebun-
gen iibertragen. Wie der Antisemit auf die
Juden, so projiziert hier die nationalsozialis-
tische Propaganda die schon konstituierten,
antisemitischen, »durch ihre Stirke ihm
selbst gefihrlichen Aggressionsgeliiste als
bose Intentionen in die [polnische — JvM]
Auflenwelt und erreicht es dadurch, sie als
Reaktion auf solches Aufere loszuwerden,
sei es in der Fantasie durch Identifikation
mit dem angeblichen Bésewicht, sei es in
der Witklichkeit durch angebliche Not-
wehr.«31 Wie ich zu zeigen versucht habe,
trifft im Falle von Heimkehr beides zu: Die
Zeichnung der polnischen Ubergriffe lisst
sich im obigen Sinne als imaginire Identi-
fikation mit den Titern verstehen, wihrend
das Motiv der Notwehr oder Selbstvertei-
digung propagandistisch eingesetzt wird.
Dabei bleibt nochmals festzuhalten, dass
die projizierten Inhalte und Bilder, also die
Judenverfolgung im eigenen Land sowie die
Legitimation des Angriffskrieges, weder eine
subversive Kraft entwickeln — Heimbkebr ist
keine filmische Redekur fiir Faschisten —
noch im Sinne der Psychoanalyse als blof§
verdringtes, unbewusstes Material erschei-
nen, Vielmehr legt Heimkehr den Schluss
nahe, hier handele es sich um die paradoxe
Konstruktion von Wissen und Nicht-Wis-
sen, die Longerich historisch nachzeichnet,
und die Freud in der Analyse des Fetischis-
mus erkannt hat.32 Im Fetisch driickt sich
laut Freud sowohl die Verleugnung als auch
die Behauptung oder Anerkennung einer
traumatischen Erkenntnis aus — eine nach-
haltig widerspriichliche und irritierende
Konstellation, die den pathologischen Cha-
rakter von Heimkehr und dessen Ort in der
nationalsozialistischen Ideologieproduktion
genau beschreibt.

Anmerkungen

1 Die Anregung, mich nach der ersten Begeg-
nung mit diesem Film genauer mit dessen
dsthetischer und historischer Logik zu befas-

sen, verdanke ich einer Einladung von Jorg
Frieff. Fiir genaue Lektiite, hilfreiche Hin-
weise und die Herausforderung, den ersten
Eindruck auch nach der analytischen Aus-
cinandersetzung ernst zu nehmen, danke
ich Kerstin Barndt, Julia Hell und Ulrike
Weckel.

Jenseits aller Unterschiede in der Geschichts-
schreibung zum nationalsozialistischen Kino
sind sich die fritheren »Propagandastudien«
und die neueren, am Unterhaltungskino
orientierten Ansitze darin einig, dass das
Kino von 1933 bis 1945 der —~ wenn auch
widerspriichlichen — Herstellung und Auf-
rechterhaltung nationaler Identitic diente.
Vgl. etwa David Welch, Propaganda and
the German Cinema 1933-1945, London
2001; Eric Rentschler, The Ministry of Illu-
sion, Cambridge 1996. Vgl. auch Johannes
von Moltke, Normalizing Nazi Cinema?, in:
Film Quarterly 61.1 (Fall 2007), S. 68-72.
Heimkehr war nach Obm Krijger (1941), fiir
den das Pridikat ins Leben gerufen wurde,
der zweite derart ausgezeichnete Film. Es
folgten Der grosse Konig (1942), Die Entlas-
sung (1942) und der letzte groffe Durchhalte-
film Kolberg (1945).

Vgl. zuletzt Rolf Giesen/Manfred Hobsch,
Hitlerjunge Quex, Jud Siiss und Kolberg:
die Propagandafilme des Dritten Reiches.
Dokumente und Materialien zum NS-Film,
Berlin 2005. Georg Trimmel hat eine Mono-
graphie zu Heimkehr vorgelegt, die einiges
Material fiir die Analyse zusammentrigt
und welcher ich fiir meine eigenen Ausfiih-
rungen viel verdanke; jedoch versperrt der
allzu schematische, auf Filmprotokollierung
und Quantifizierung bedachte Ansatz den
Blick auf die historische Logik der Bilder,
um die es mir in diesem Beitrag geht. Vgl.
Georg Trimmel, Heimkehr: Strategien eines
nationalsozialistischen Films, Wien 1998.
Hans Helmut Prinzler, Chronik des deut-
schen Films 1895-1994, Stuttgart 1995,
S. 142,

Filmwoche Nr. 47/48, 1941; zit. nach Gie-
sen/Hobsch, S. 349

Zit. bei Trimmel, S. 63.

Hierin wire der Film in seiner politischen
Funktion dem Euthanasiefilm Ich klage an
vergleichbar, der unter anderem zur Legiti-
mation des sogenannten »I'4« Programms
diente, das nach Bekanntwerden in der
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Offentlichkeit unter Druck geraten wat. Die-
sen Hinweis verdanke ich Phillip Stiasny.
Hier findet sich eine Parallele zum zeitgends-
sischen Film Wunschkonzert (Regie: Eduard
von Borsody; Urauffithrung: 30.12.1940),
der in Bild, Narration, und Montage eben-
falls die Wirkung des Radios als Medium der
Volksgemeinschaft beschworrt.

Goebbels, zit. nach Trimmel, S. 63.

Damit soll nicht behauptet werden, dass
der Film die Schikanen der Polen frei erfin-
det und es keine Ubergtiffe gegen Deutsche
gegeben habe. Die Propaganda liegt vielmehr
in der (dramaturgischen) Uberspitzung und
in der Unterschlagung der Tatsache, dass der
zunchmende Druck der polnischen Regie-
rung auf die deutsche Minderheit vor Beginn
und in der Anfangsphase des Krieges selbst
schon eine Reaktion auf die deutsche Kriegs-
hetze darstellce. Zu diesen Schikanen gehér-
ten wa. die Liquidierung von deutschen
Pachtkolonien, die Schliefung der deutschen
Privatschulen und »die Verhaftung einiger
hundert deutscher Minner zu Beginn des
Krieges und ihre Verschleppung zum Teil bis
in das KZ Bereza Kartuska«. Vgl. Otefried
Kotzian, Die Umsiedler. Die Deutschen aus
West-Wolhynien, Galizien, der Bukowina,
Bessarabien, der Dobrudscha und in der
Karpatenukraine, Miinchen 2005, S. 54.
Der deutsche Pazifismus wird sowohl im
Dialog thematisiert als auch in Bildern ver-
anschaulicht. Marie verpflichtet als selbst-
ernannter »guter Engel« z.B. ihren Ver-
lobten Fritz auf den »schwereren Weg« der
Gewaltlosigkeit, obwohl Fritz zu »ménn-
licher« Gegenwehr tendiert und behauptet,
»Gewalt [kénne] man nur mit Gewalt bre-
chen«. Angesichts der Betonung deutscher
Schuldlosigkeit ist es dann nur folgerichtig,
dass Fritz aus der Handlung ausscheidet und
die gewaltlose Marie im Gefingnis ihre Mit-
gefangenen dazu animiere, als Héhepunke
deutscher Gegenwehr gemeinsam ein Hei-
matlied anzustimmen. Auch als die drei
deutschen Kinobesucher angegriffen werden,
betont die Kamera- und Schauspielerfiih-
rung deren gewaltloses, passives Verhalten
und spitzt so den Eindruck unberechtigter
Gewalt seitens der Polen weiter zu.

Im Kino hatte ein aufgebrachter Pole
gedroht, man miisse »die deutschen Schwei-
ne ausrottenc,
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14 Hier schlieft der Film den dargesteliten
Zeitpunke (1939) mit Ereignissen kurz, die
erst im Sommer vor der Premiere (1941)
stattfanden: Wolhynien war in der Folge des
Hitler-Stalin-Paktes nicht von Deutschland,
sondern zuerst von der Sowjetunion besetzt
worden; auch die im Film geschilderten und
im geheimen Zusatzabkommen zum Hitler-
Stalin-Pakr verhandelten Umsiedlungsak-
tionen fanden alle noch wihrend der sow-
jetischen Besatzungszeit statt; erst mit dem
Russlandfeldzug der Wehrmacht kam es zur
deutschen Besetzung des Gebietes um Luzk,
das heute zur Ukraine gehort.

15 Zum Folgenden vgl. Wolfgang Benz,
Geschichte des Dritten Reichs, Miinchen
2000; Jochen Béhler, Auftakt zum Vernich-
tungskrieg: Die Wehrmacht in Polen 1939,
Franlkfure 2006; Klaus-Michael Mallmann/
Bogdan Musial (Hg.), Genesis des Genozids:
Polen 1939-1941, Darmstadt 2004; Chris-
tian Jansen/Arno Weckbecker, Der Volks-
deutsche »Selbstschutz« in Polen 1939/40,
Miinchen 1992,

16 Der erste Transport mit polnischen Hiftlin-
gen traf am 14. Juli 1940 in Auschwitz ein,
Vgl. Bogdan Musial, Das Schlachtfeld zweier
totalitirer Systeme. Polen unter deutscher
und sowjetischer Herrschaft 1939-1941, in:
Mallmann/Musial (Hg), S. 15.

17 Trimmel, S. 53.

18 Vgl. Hans Dieter Schifer, Das gespalte-
ne Bewufltsein: Uber deutsche Kultur und
Lebenswirklichkeit 1933-1945, Miinchen
1981.

19 Linda Schulte-Sasse, Entertaining the Third
Reich, Durham 1996, S. 48. »It is as if the
film were revealing its projections onto the
Jew: to be nothing but projections.« Ebd.,
S. 60.

20 Rentschler, S. 163.

21 Ebd., S. 154. Vgl. auch Scott Spector, Was
the Third Reich Movie-Made? Interdiscipli-
narity and the Reframing of Ideology, in:
American Historical Review 106.2, April
2001, S. 460—484.

22 Peter Longerich, »Davon haben wir nichts
gewusstl« Die Deutschen und die Judenver-
folgung 1933-1945, Miinchen 2006, S. 309.

23 Ebd., S. 310.

24 Ebd., S. 314.

25 Zum Vergleich bdten sich Jud Siiss (1940),
Die Rothschilds (1940) und Der ewige Jude
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(1940) an, die Longerich als Beispiel fiir die
»Verfahrenheit und Orientierungslosigkeit
der deutschen anti-jiidischen Politik im Zeit-
raum zwischen Kriegsbeginn und Sommer
1941« interpretiert. Allerdings wiire ergin-
zend zu Longerichs quellennahen historio-
graphischen Vorgehen hier auch ein filmana-
lytischer Ansatz in Anschlag zu bringen, der
auf der Ebene der symbolischen Reprisen-
tation wiederum das systematische Element
nationalsozialistischer Ideologie gegen die
»wellenformige« Intensitit der antisemiti-
schen Propaganda zu zeigen hitte. Vgl. ebd.,
S. 155.

26 Horkheimer/Adorno, S. 191.
27 Das Motiv der ideologischen »Subversion« in

der populiren Kultur, das sich einerseits der
psychoanalytischen Theorie nach Zizek und

andererseits den Cultural Studies zur Popu-
lirkultur verdanke, hat in den letzten zehn
Jahren Eingang in verschiedene Studien zum
nationalsozialistischen Kino gefunden. Vgl.
respektive Schulte-Sasse und Antje Ascheid,
Hitler’s Heroines: Stardom and Womanhood
in Nazi Cinema. Philadelphia 2003.

28 »Der Antisemitismus beruht auf falscher
Projektion.« Horkheimer/Adorno, S. 196.

29 Ebd., S. 201.

30 Ebd., S. 196.

31 Ebd.,, S. 201

32 Vgl. Sigmund Freud, Fetischismus, in: ders.,
Psychologie des Unbewufiten. Studienausga-
be Bd. 3, Frankfurt a.M. 2000, S. 379-388;
siche auch Jean Laplanche/J.B. Pontalis, Ver-
leugnung, in: Das Vokabular der Psychoana-
lyse, Frankfurt a.M. 1972, S. 595-598.




