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1 Einleitung

1.1 Allgemeine Fragestellung

Nicht zuletzt das eindrucksvolle Buch von Peter Reichel ,Der schéne Schein
des Dritten Reiches® hat zur Wahl des vorliegenden Themas angeregt.’
Reichel hat dort einleitend bemerkt, den Versuch zu unternehmen, die ge-
schonte Wirklichkeit des nationalsozialistischen Regimes darstellen zu wollen,
die sich in Mythisierungen, Dekorationen und Inszenierungen von zahlreichen
kulturellen und politischen Veranstaltungen zeigte. Diese Arbeit soll einen Bei-
trag zu dem von Reichel vorgelegten Befund liefern und dabei aufzeigen, wie
die Nationalsozialisten den Film als neues Medium zur Inszenierung einer
asthetisierenden nationalsozialistischen Realitat nutzten und die Tatigkeit ei-
ner Person, die am Ablauf im Lenkungsprozess nationalsozialistischer Kultur-
politik maRRgeblich beteiligt war, analysieren. Gerade die Funktion Hipplers im
Filmwesen des ,Dritten Reiches” verlangt eine Auseinandersetzung mit ihm,
seinem Aufgaben- und Kompetenzbereich und seinem praktischen sowie the-
oretischen Filmschaffen. Die Konzentration auf seine Person wird Aufschlisse
Uber Abhangigkeit und Unabhangigkeit, tber Mitlduferschaft, Uberzeugung
oder Opportunismus bei Vertretern der zweiten Ebene in den Flhrungsgre-
mien vermitteln kdnnen.

Zweifellos setzte das nationalsozialistische Regime von Beginn an auf die
kulturelle Beeinflussung der Bevolkerung. Das heildt, fur dieses Regime war
die kulturelle Komponente der Herrschaft ein wichtiges machtpolitisches In-
strument, das der Integration und Legitimation gleichermaf3en dienen sollte.
So haben die exponierten Vertreter der Politik und mit ihnen Gleichgesinnte
einen erheblichen organisatorischen, finanziellen und personellen Aufwand
betrieben, um die kulturellen Fahigkeiten in ihrem Sinne zu férdern und damit
zugleich zu kontrollieren.? Daher ist es angebracht zu sagen, dass der Erfolg
des Nationalsozialismus auch in einem hohen Male auf der von ihm geschaf-
fenen Asthetik beruhte, die auf Faszination der Massen ausgerichtet war.®

Da die Nationalsozialisten jegliche Moral und gesellschaftliches Handeln ein-
zig dem Machtanspruch unterordneten, bendtigten sie die sinnstiftende Kraft

des asthetischen Scheins, um ihre eigentliche Zielsetzung zu verschleiern. Mit

! Reichel, Peter: Der schone Schein des Dritten Reiches. Faszination und Gewalt des Faschis-
mus, Minchen; Wien 1991.
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Hilfe der Inszenierung des ,schénen Scheins® lenkten sie von ihrer repressi-
ven Politik ab und verfolgten eine Strategie der Fremd- und Selbsttduschung
mit dem Ziel, die tatsachlich von diesem Regime ausgehende Gefahr herun-
terzuspielen. Allerdings konnte sich der ,schéne Schein® nur dort entfalten, wo
jede Kritik ausgeschlossen war und somit eine erwiinschte Realitat suggeriert
wurde.*

Die Asthetisierung der Politik als politisches Legitimationsmittel geht nicht ori-
ginar auf die Nationalsozialisten zurlick, sondern dient seit jeher dazu, tber
fehlende inhaltliche Ubereinstimmungen hinwegzutduschen und diese durch
die Dekoration der Form zu ersetzen. Daher zahlt die Asthetisierung der Poli-
tik zu den Instrumenten, die den politischen Massenmarkt der Moderne aus-
zeichnen. Dennoch nutzten nur wenige politische Krafte die neuen Medien so
rticksichtslos und zugleich effektiv wie die Nationalsozialisten.

Durch den medialen Fortschritt, der die einfache Produktion und Verbreitung
von Beitrdgen Uber Presse, Rundfunk, Literatur und Film erméglichte, entwi-
ckelte sich Deutschland zum Zeitpunkt der Regierungstibernahme 1933 eben-
so wie die USA, Grol3britannien und Frankreich, zu einer modernen Medien-
gesellschaft.’ Gerade im Filmgenre wurde diese Entwicklung von den NS-
Filmfunktionaren nicht aufgehalten, vielmehr unterstitzten sie diesen Prozess
durch wirtschaftliche Férderung und staatliche Zentralisierung. Denn unter den
publizistischen Medien des ,Dritten Reichs” war der Film das Vehikel, mit dem
die Machthaber die nationalsozialistischen Ideen fur die breite Masse am ef-
fektivsten darstellen konnten, unabhangig davon, ob es sich hier um den Do-
kumentar- oder den Spielfilm handelte. Demzufolge beméachtigte sich das
neugeschaffene Reichspropagandaministerium (RMVP) unmittelbar nach der
Regierungsibernahme des Mediums Film.

Goebbels erkannte frihzeitig, dass es wichtig war, ein groRes Spektakel zu
bieten, um in der Berichterstattung aufzufallen. Daher strebte er danach, me-
dienwirksame Ereignisse zu schaffen oder zu nutzen, um die politische Bot-
schaft der NSDAP zu verbreiten. Bilder von Fackelzligen, machtvoll inszenier-
ten Aufmarschen oder einer jubelnden Menschenmenge zahlten zu solchen
Ereignissen, die bereitwillig von den Medien verbreitet wurden und die in ihrer
Wirkung mehr erreichten als jedes politische Programm. Dementsprechend

plante der Reichspropagandaminister auch den Einsatz des Mediums Film

4 Thamer, Hans-Ulrich: Verfiihrung und Gewalt, Deutschland 1933-1945, Berlin 1994, S. 427-
429.

5 Zimmermann, Peter: Ziele der Filmpolitik. ,Zeitnahe Tendenzkunst® und dokumentarischer
~Wirklichkeitsbericht in ,nationalsozialistischem Geiste“. In: Zimmermann, Peter und Kay Hoff-
mann (Hrsg.): Geschichte des dokumentarischen Films in Deutschland, Bd. 3 ,Drittes Reich®
1933-1945, S. 69-74.



und lie im Kino nur die geschdnte nationalsozialistische Realitat abbilden.
Wahrend des Krieges kam die Funktion der Erbauung, der heroischen Selbst-
darstellung und des Durchhaltewillens hinzu. Aber es ging ihm nicht nur um
die Unterhaltung und zielgerichtete Unterweisung der Bevolkerung, sondern er
verstand den Film als Vorkampfer der nationalen Kultur.® Die nationalsozialis-
tische Ideologie sollte im Film aber nicht direkt durch Symbole oder Darbie-
tung des Parteiprogramms auftreten, sondern durch die Haltung der Figuren
und des von ihnen dargestellten Wertesystems vermittelt werden.

Fur die Herstellung des ,schénen Scheins“ waren allerdings nicht nur die
obersten Vertreter der Partei verantwortlich. Mitarbeiter und Organisationsein-
heiten aus den jeweiligen kulturellen Zweigen arbeiteten unmittelbar an der
Gestaltung der ,konstruierten Realitat. Haufig handelte es sich hierbei um
Personen aus der zweiten Reihe der Hierarchie, die nach Beendigung der NS-
Herrschaft keine Verantwortung fur ihre damalige Funktion dbernehmen woll-
ten und sich darauf beriefen nur auf Anweisung gehandelt zu haben. Auf den
Filmbereich Ubertragen trifft dies im besonderen MaRe auf Fritz Hippler zu,
den Leiter der Filmabteilung im RMVP, Reichsfilmintendanten, Regisseur von
Filmen wie ,Der Westwall* (D 1939, Regie: Fritz Hippler), ,Der Feldzug in Po-
len* (D 1940, Regie: Fritz Hippler) und ,Der ewige Jude® (D 1940, Regie: Fritz
Hippler) sowie als den Autoren des Buches ,Betrachtungen zum Filmschaffen®
(1942).

1.2 Zielsetzung

Zur Person Fritz Hippler, Gber Leben und Arbeit, liegt keine umfassende Un-
tersuchung vor. Das ist einigermalien erstaunlich, da er in der NS-Zeit als ein
in den Medien durchaus beachteter und zitierter hoher Vertreter dieses Re-
gimes galt. Immerhin war er als Leiter der Abteilung Film und als erster
Reichsfilmintendant der zweite Mann hinter Goebbels in allen Fragen, die den
deutschen Film betrafen.

Im Hinblick auf den Stellenwert der nationalsozialistischen Kulturpolitik ist ins-
besondere Hipplers Position und seine Rolle im Filmwesen Anlass genug, sich
mit ihm genauer zu befassen. Eine Analyse der deutschen Kriegspropaganda

kann sich nicht nur auf Hitler und Goebbels beschranken, und diejenigen un-

® Goebbels spricht zur Ufa. Goebbels’ Rede im Film-Kurier, 27.4.1933, abgedr. bei: Wulf,
Joseph: Theater und Film im Dritten Reich, S. 268.
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beriicksichtigt lassen, die ihnen damals mit Begeisterung, Uberzeugung oder
auch, von ehrgeizigen Ambitionen motiviert, bewusst oder unbewusst folgten
und sie unterstiitzten.’

Aber nicht nur Hipplers Befugnisse und Aktionen im Bereich des Filmwesens
stehen zur Diskussion, sondern auch seine Regiearbeit. Schliel3lich war er als
Regisseur an einigen fiir die Propaganda hochwichtigen Dokumentarfilmen
ganz entscheidend beteiligt. Genannt seien hier ,Der Westwall* (1939), ,Feld-
zug in Polen® (1940), ,Sieg im Westen“ (1941) — ganz wichtig und in diesem
Zusammenhang zentral — ,Der ewige Jude® (1940). Diese Filme lieRen mit
einer Lange von mindestens 30 Minuten dramaturgische Prinzipien erkennen
und gingen Uber das Mal} des Ublichen Beiprogramms hinaus. Zudem spiegel-
ten sie die nationalsozialistischen Anspriiche an dieses Filmgenre wider. Erste
veroffentlichte Hinweise auf Hipplers Filmarbeit lassen sich in den Tagebd-
chern von Goebbels finden.

Um Hipplers Beitrag zum NS-Dokumentarfilm einschatzen zu kdnnen, wurden
nicht seine gesamten Werke geprift, sondern der Film ,Der ewige Jude* aus-
gewahlt. Dieser Film nimmt sowohl eine zentrale Bedeutung in Hipplers Bio-
graphie als auch im Dokumentarfilm des ,Dritten Reiches” ein. Einerseits wird
Hippler im Vorspann als Gestalter aufgeflihrt, jedoch stritt er nach Kriegsende
immer wieder ab, fur diesen Film verantwortlich gewesen zu sein, und ande-
rerseits tritt in diesem Filmwerk erstmalig die antisemitische Haltung der Nati-
onalsozialisten offen und direkt auf. Zudem wird dieser Beitrag neben ,Tri-
umph des Willens“ am haufigsten als Filmquelle zum Thema Film im ,Dritten
Reich* zitiert.

Es kann hier freilich nicht nur um das filmpolitische und filmkiinstlerische
Schaffen Hipplers gehen. Auch seine Arbeit an einer adaquaten Filmtheorie
hat Gegenstand der Betrachtung zu sein. Er versuchte, entsprechend den
politischen Leitlinien von Goebbels, theoretische Vorgaben fir die Filmgestal-
tung in der NS-Zeit zu entwickeln und legte dies auch in seinem Werk ,Be-
trachtungen zum Filmschaffen® (1942) schriftlich nieder. Dass Hippler autori-
siert war, die nationalsozialistischen Anspriiche an das Filmschaffen zu formu-
lieren, vermittelt nochmals einen Eindruck von seiner hohen Position, die
zugleich eine ausgesprochene Vertrauensstellung war.

Eine genauere Untersuchung der Funktion Hipplers im Film des ,Dritten Rei-
ches” drangt sich nach einer Durchsicht der zeitgendssischen Quellen dabei

auch insofern auf, als er sich in damaligen Zeitungsartikeln und o6ffentlichen

” Boelcke, Willi A. (Hrsg.): Kriegspropaganda 1939-1941. Geheime Ministerkonferenzen im
Reichspropagandaministerium, Stuttgart 1966, S. 50.
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Stellungnahmen — naturgemal — ganz anders zu seinen Aufgabenfeldern du-
Rerte als in seinem 1982 veroffentlichten Werk ,Die Verstrickung®.

Uber eine Untersuchung der Funktion Hipplers im Filmschaffen des ,Dritten
Reiches* hinaus sind folgende Fragen zu klaren.

Zum einen stellt sich die Frage, welche Motive Hipplers Eintritt in die NSDAP
und seiner Mitarbeit dort zugrunde lagen. Die in seinen Memoiren
vorgetragene Behauptung, er sei eben nur der mit der Zielsetzung der Natio-
nalsozialisten nicht vertraute Befehlsempfanger gewesen, reiht sich in die
Apologetik vieler anderer Zeitgenossen ein. So durfte es hilfreich sein, die
Beweggriinde seines Beitritts zur NSDAP herauszuarbeiten, um zwischen
Uberzeugter Anhangerschaft und Opportunismus unterscheiden zu koénnen.
Nach seinem Beitritt im Alter von 17 Jahren, blieb es eben nicht nur bei einer
passiven Mitgliedschaft, sondern Hippler engagierte sich aktiv in der Parteiar-
beit, beispielweise im NS-Studentenbund (NSDStB) und der Reichsjugendfuh-
rung. Die Grunde, die ihn dazu veranlassten, sich so entschlossen fur diese
Partei einzusetzen und eine politische Laufbahn zu wahlen, anstatt eine Kar-
riere als Jurist oder Wissenschaftler anzustreben, missen analysiert werden.
Durch den Kontakt mit einem Parteifreund gelangte Hippler zur Wochen-
schau- und Kulturfilmgestaltung und begann seine Arbeit in der Reichsfach-
schaft Film innerhalb der Reichsfilmkammer (RFK). Obwohl er keine entspre-
chende Ausbildung im Filmgenre besal}, entwickelte er schnell ein filmtechni-
sches und filmkunstlerisches Verstandnis. Er begann 1935 als Assistent von
Hans Weidemann im RMVP zur Kontrolle der Wochenschau und stieg bis
1942 zur Berufung als erster Reichsfilmintendant auf. Sein schneller Aufstieg
innerhalb des RMVP flihrt zu der Fragstellung, ob ihn allein seine hervorra-
genden filmtechnischen und filmklnstlerischen Qualitaten pradestinierten oder
ob es ihm einfach gelang, seine Werke geschickt zu prasentieren und die
malfgeblichen Verantwortlichen zu beeindrucken.

In seinen verschiedenen Wirkungskreisen im RMVP hatte Hippler stets
Goebbels als Vorgesetzten, der seine Beforderungen ermdglicht hatte. Ange-
sichts dessen muss Hipplers Verhaltnis zu Goebbels beleuchtet werden. Au-
Rerdem ist danach zu fragen, warum der Reichspropagandaminister gerade
Hippler als Leiter der Filmabteilung auswahlte und ihn als ersten Reichsfilmin-
tendanten berief. Hipplers Entscheidungsfreiraum in seinen Funktionen ist zu
erdrtern und es ist zu klaren, ob er nur weisungsgebunden handelte oder ei-

gene Vorstellungen durchsetzen und sogar Goebbels in seinen Entscheidun-



gen beeinflussen konnte. Informationen dazu sowie zu Hipplers Betatigung im
RMVP liefern die Tagebuchaufzeichnungen.

In seinem Werk ,Die Verstrickung“ stellt sich Hippler als Vermittler zwischen
Goebbels und den Filmschaffenden dar und gibt sich als ihr Beschitzer aus.
Aufgrund einer solchen AuRerung muss untersucht werden, inwiefern Hippler
durch seine langjahrigen Dienste im RMVP die NS-Filmpolitik pragte. Diskus-
sionswurdig ist auch der Aspekt, ob er vielleicht auch persénliche Bedenken
hinsichtlich der sich ihm stellenden Aufgabe im Filmwesen hegte. Diese kon-
nen zum einen auf einem kritischen Hinterfragen der NS-Filmpolitik beruhen
oder durch karrieretechnische Uberlegungen motiviert worden sein. Dies muss
anhand von archivalischen Quellen sowie anhand von AuBerungen zeitgends-
sischer Filmkinstler Gberprift werden.

Durch die enge Zusammenarbeit mit Goebbels und anderen Spitzenfunktiona-
ren des ,Dritten Reiches” gelangte Hippler sicherlich an geheime Informatio-
nen und war Uber gewisse Vorgange der NS-Politik informiert, wie z.B. die
Vernichtung der Juden. Es muss geklart werden, wie viel Hippler, der sich
nach dem Krieg selbst als Unwissender ausgab, Uber die Plane der NS-Spitze
wusste. Aullerdem muss untersucht werden, warum er spater so vehement
behauptete Uber keine geheimen Vorgange oder Plane unterrichtet worden zu
sein und warum er so sehr bemiht war, seine Tatigkeit im Filmwesen des
,Dritten Reiches” zu verharmlosen. Hippler setzte nicht nur als leitender Mitar-
beiter im RMVP die nationalsozialistische Filmpolitik um, sondern half auch
durch seine praktische Arbeit als Filmregisseur von mal3geblichen Propagan-
dafilmen, die nationalsozialistischen Vorstellungen zu realisieren. Besonders
seine Rolle als Gestalter des Films ,Der ewige Jude“ wirft einige Fragen auf.
So ist zu beantworten, warum gerade Hippler mit der Gestaltung des Films
beauftragt wurde. Mit diesem Werk lieferte er einen Beitrag, der direkt und
unverhohlen die antisemitische Propaganda der Nationalsozialisten wieder-
gab. Selbst wenn Goebbels den Film in Auftrag gab und auch Hitler wesentli-
chen Einfluss auf die Produktion nahm, war Hippler als Regisseur fir die Art
der Aufnahmen sowie ihre Montage verantwortlich. Er arbeitete mit Kontrasten
und fuhrte ein Werteschema ein, in dem den Juden alle negativen Eigenschaf-
ten zugeschrieben wurden. Dariber hinaus war es Hippler selbst und nicht
Goebbels, der in der zeitgendssischen Presse so ausfihrlich Uber seine Arbeit
an diesem Film sprach und autorisiert war, 6ffentlich Uber Entstehung und
Absicht des Werkes zu berichten. Daher muss danach gefragt werden, welche

Kriterien er fur die Auswahl der Einstellungen befolgte und welches Bild er



durch seine Inszenierung von den Juden vermittelte. Im Hinblick darauf, mis-
sen sowohl die Reaktionen des Publikums auf diese Bilder als auch die aus
einer solchen Darstellung resultierenden Aktionen des Rezipienten analysiert
werden. Schlielilich lief der Film in Deutschland zu einem Zeitpunkt an, als die
nationalsozialistische Judenpolitik schon die Juden aus der europaischen Ge-
sellschaft herausgedrangt hatte und ihre Deportation oder gar physische Ver-
nichtung plante.

Angesichts der antisemitischen Ausrichtung dieses Werkes muss sicherlich
auch diskutiert werden, wie tief Hippler selbst ideologisch Gberzeugt war und
den Antisemitismus verinnerlicht hatte. Seine AuRerungen in den damaligen
Zeitungsartikeln sind zu bewerten und es ist zu verifizieren, ob er ein Uber-
zeugter Antisemit war oder ob er den Antisemitismus als eine Komponente
des Nationalsozialismus verstand, die er zwar nicht als Maxime akzeptierte,
aber sofort nutzte, wenn sie ihm persdnliche Vorteile brachte.

Hippler beschrankte sich bei seiner Arbeit im Filmwesen des ,Dritten Reiches”
nicht nur auf seine organisatorischen Aufgaben und seine praktische Tatigkeit
als Filmregisseur von Propagandafilmen, vielmehr wollte er auch sein Wissen
und seine Erfahrungen theoretisch weitergeben und schrieb aus diesem
Grund das Buch ,Betrachtungen zum Filmschaffen®. In diesem Werk analy-
sierte er die gegenwartige Filmherstellung und stellte Forderungen zur Ver-
besserung auf. In diesem Zusammenhang ist es interessant zu erfahren, was
ihn motivierte und in welchen Kontext seine Thesen einzuordnen sind. Inwie-
fern davon ausgegangen werden kann, dass die Erkenntnisse in seinem Buch
auch seiner praktischen Arbeit als Regisseur entsprechen und ob seine For-
derungen tatsachlich Einfluss auf die Filmproduktion hatten und befolgt wur-
den, ist eine weitere Fragestellung dieser Untersuchung.

Selbst die Beendigung der nationalsozialistischen Herrschaft fiihrte bei Hippler
nicht dazu, sich mit seiner Funktion im Filmwesen des ,Dritten Reichs* kritisch
auseinander zusetzen, wie sein Werk ,Die Verstrickung® (1982) oder auch
zahlreiche Interviews demonstrieren. Anstatt Verantwortung zu Ubernehmen,
war er bemuht seine Position herabzusetzen und seinen Kompetenzbereich
zu reduzieren. Seine Motive, die eine kritische Betrachtung seiner damaligen
Tatigkeit verhinderten, missen diskutiert werden.

Aulerdem versuchte er gegenwartig immer wieder, trotz seines Intellekts und
der gesellschaftlichen Aufarbeitung der NS-Zeit, die Vergehen jenes Regimes

zu beschdnigen und sogar den Alliierten die Schuld an der NS-Diktatur und



dem Zweiten Weltkrieg zu unterstellen.® Auch in seiner Ausdrucksweise dis-
tanzierte er sich nicht merklich von der NS-Zeit, da er haufig nationalsozialis-
tisch gepragtes Vokabular in seinen Sprachgebrauch aufnahm. Dartber hin-
aus ist es ebenfalls interessant, Hipplers Interviews, Blcher und Zeitungsko-
lumnen naher zu betrachten, die er flr Gerhard Freys Verlag und seine ,Nati-
onal Zeitung“ oder in ,David Irvings Report* verfasste, tiber deren politische
Zuordnung nichts gesagt zu werden braucht.

In der Untersuchung der Bedeutung und Funktion Hipplers im Filmschaffen
des ,Dritten Reiches” geht es sowohl um den Charakter der nationalsozialisti-
schen Propaganda, die Reichel unter ,Wirklichkeit und schéner Schein“ zu-
sammengefasst hat, als um die Verantwortlichkeit einer Person, die auf der

zweiten Ebene tatig war.

1.3 Aufbau und Methode

Bevor die Analyse des Hipplerschen Filmschaffens und die Frage nach seiner
Verantwortlichkeit geklart werden kann, muss zuerst dargestellt werden, wie
es den Nationalsozialisten Uberhaupt gelang, so rasch die Filmwirtschaft zu
kontrollieren und sich durch das neugeschaffene Ministerium fir Volksaufkla-
rung und Propaganda (RMVP) des Mediums Film zu bemé&chtigen.

Eine Untersuchung der Funktion Hipplers im damaligen Filmwesen wird immer
auch die jeweilige Zielsetzung der Propaganda, ihre Bedeutung und die unter-
schiedlichen Konzeptionen, wie sie offensichtlich bei Hitler und Goebbels be-
standen haben, einbeziehen mussen.

Im ersten Produktionsjahr entstand eine Art ,Martyrer-Trilogie“ mit den Partei-
Filmen ,SA-Mann Brandt® (D 1933, Regie: Franz Seitz), ,Hitlerjunge Quex“ (D
1933, Regie: Hans Steinhoff) und ,Hans Westmar® (D 1933, Regie: Franz
Wenzler). Aber Goebbels erkannte, dass mit solchen Filmstoffen nicht die
breite Bevdlkerung erreicht werden konnte. Die Massensuggestion sollte da-

her im Spielfilm nur durch einen indirekten Auftritt der Propaganda erfolgen.

8 Die Welt“ berichtete anlasslich des Todes von Hippler Uber eine besondere Begegnung
Hipplers mit dem Bundesprasident Herzog: ,Vor einigen Jahren war’s, da befand sich der da-
malige Bundesprésident Roman Herzog auf Bergtour. Ihm begegnete ein alter Herr, allem An-
schein nach ein Gentleman (Fritz Hippler) der alten Schule. Mit ihm unterhélt sich der Président.
Einige Wochen spéter trudelt ein Brief beim Bundesprésidialamt ein. Der alte Herr bittet den
Herrn Bundesprésidenten, ihm ein Gespréch zu bestétigen, in dem beide die Alleinschuld der
Deutschen am Zweiten Weltkrieg bestritten hétten. Das Bundesprésidialamt teilt dem alten
Herrn mit, dass in dem Gespréch dieser Punkt nicht beriihrt worden sei und untersagt ihm,
weiter eine solche Behauptung aufzustellen.” Vgl. Fehrensen, Timo: Goebbels’ Mann fir den
Film. In: ,Die Welt*, 29.6.2002, S. 7.
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Die direkte Indoktrination wurde auf den Dokumentarfilm und die Wochen-
schau verlagert.

Da Hippler sich in seiner praktischen Filmarbeit ausschlieRlich dem Dokumen-
tarfilm widmete, ist es notwendig eine allgemeine Definition des Dokumentar-
films zu geben, um zu erlautern, was mit diesem Genre verbunden ist, wie es
sich entwickelt hat und welche verschiedenen Kategorien es ausgebildet hat.
Besonderes Augenmerk wird dabei auf die Zielsetzung des dokumentarischen
Films bei den Nationalsozialisten gelegt, um zu verstehen, wie sie diesen fir
ihre Zwecke instrumentalisierten.

In diesem Zusammenhang ist es unerlasslich, die Arbeiten von Leni
Riefenstahl zu betrachten, da sie den Dokumentarfilm im ,Dritten Reich” maf-
geblich beeinflusst hat und als die wesentliche Dokumentarfilmregisseurin
jener Zeit gilt. An den von ihr gesetzten Malstaben sollten sich damals alle
kinftigen Dokumentarfilme orientieren konnen. Es werden ihre Werke ,Sieg
des Glaubens® (1933), ,Triumph des Willens® (1935), ,Fest der Voélker® und
.Fest der Schonheit” (1938) untersucht. Diese Beispiele demonstrieren, wie es
ihr gelang, die nationalsozialistischen Botschaften in schone Bilder umzuwan-
deln und zu asthetisieren. In der Literatur wird hierfur der Begriff der ,faschisti-
schen Asthetik“ verwandt. Es ist beabsichtigt, die Diskussion um ihre Arbeiten
und die damit verbundene Verantwortung als Regisseurin des ,Dritten Rei-
ches” aufzunehmen und zu verarbeiten.

Nach diesen fur die Einordnung Hipplers notwendigen Voruntersuchungen
wird dieser ab dem vierten Kapitel Gegenstand der Betrachtung. Neuartig ist
dabei, dass hier Hipplers Funktion im NS-Filmwesen in Verbindung gebracht
wird zu seiner personlichen Entwicklung und Pragung, die in Form einer bio-
graphischen Beschreibung erlautert werden. Um seine ideologische Entfaltung
zu beleuchten, werden seine Memoiren, seine Dissertation sowie andere friihe
Publikationen und seine Betatigung im NS-Studentenbund (NSDStB) unter-
sucht.

Da diese Arbeit zum Ziel hat Hipplers Einflussnahme auf die Filmproduktion
des ,Dritten Reiches® zu untersuchen, wird erstmalig konkret seine Position
als Leiter der Filmabteilung im RMVP sowie seine Kompetenz als Reichsfilm-
intendant anhand von Akten aus dem RMVP (Bestand R 55), Akten zur Ufa
(Bestand R 109 I) und zur Reichsfilmintendanz (Bestand R 109 Il) sowie Kor-
respondenzen der Reichskulturkammer (R 56 I) und Akten der Reichsfilm-
kammer (R 56 VI) erforscht. Denn diese beiden Aufgabenfelder liefern ent-

scheidende Informationen Uber seine Rolle im nationalsozialistischen Filmwe-
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sen. Daneben werden auch die Tagebucheintragungen von Goebbels heran-
gezogen, da sie Angaben zu Hipplers Aufgabenbereich im RMVP und seinem
Verhaltnis zu seinem Vorgesetzten Goebbels liefern.

Die Protokolle der Ministerkonferenzen im RMVP 1939-1941 geben konkrete
Hinweise auf spezielle Auftrage zur Filmpropaganda mit denen Goebbels
Hippler betraute. Hieran soll festgestellt werden, ob Hippler durch seine Teil-
nahme an diesen Konferenzen Uber vertrauliche politische Vorhaben infor-
miert war.

Des Weiteren werden AuRerungen zeitgendssischer Filmkiinstler tberpriift,
die zusatzlich Aufschluss tber Hipplers Entscheidungen und Kompetenzen als
Leiter der Filmabteilung oder als Reichsfilmintendant geben kénnen.

Hipplers Leistung insbesondere im damaligen Dokumentarfilmschaffen wird
mithilfe der von ihm in seinen Werken verwendeten dramaturgischen Elemen-
te erdrtert und dient als Voraussetzung fir die ausfuhrliche Analyse seines
Hauptwerkes ,Der ewige Jude®.

In der Betrachtung dieses Films geht es vorrangig darum zu klaren, welchen
Einfluss Hippler selbst auf die Produktion hatte. Ein Pflichtbestandteil muss
sein, herauszustellen, dass Hippler als ,Gestalter* des Werkes immerhin ge-
wlnschte Vorurteile durch Typisierung férderte und durch seine Inszenierung
Leitbilder fir die Zuschauer im dokumentarischen Film konzipierte, die
schliel3lich die Juden diffamierten und die arische Rasse aufwerteten.

Darlber hinaus lasst sich an diesem Filmbeispiel nachzeichnen, wie die NS-
Filmverantwortlichen Dokumentarfilme zur Vermittlung ihrer Propaganda und
zur Darstellungen bestimmter Bilder, wie z.B. die judischen Lebensumstande
in den polnischen Ghettos, instrumentalisierten.

Um zu bewerten, inwiefern Hippler durch die Gestaltung des Films ,Der ewige
Jude® Verantwortung fir die Verbreitung des negativen Judenbildes beim Zu-
schauer tragt, ist es notwendig zu untersuchen, welche Resonanz der Film in
der Bevolkerung erreichte. Ebenso muss danach gefragt werden, welchen
Eindruck die direkte Propaganda beim Publikum hinterlie®, und inwiefern ein
dokumentarischer Film mit einer offenen antisemitischen Intention Authentizi-
tat vermitteln konnte.

Hipplers Bedeutung fiir das damalige Filmgenre beschrankte sich nicht nur auf
seine praktische Arbeit, sondern umfasste zugleich auch theoretische Uberle-
gungen. Aus diesem Grund erfolgt in der vorliegenden Arbeit eine Bespre-
chung seines Buches ,Betrachtungen zum Filmschaffen® (1942). Hipplers the-

oretisches Werk wird dabei detailliert analysiert und das dargelegte Material
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beschrieben sowie der Versuch unternommen, diese Schrift in den histori-
schen Kontext einzuordnen. Dazu werden die Kernforderungen Hipplers an
die NS-Filmproduktion herausgearbeitet, erdrtert und untersucht, in welcher
gedanklichen Tradition sie stehen. In dieser Untersuchung wird nicht unbe-
ricksichtigt gelassen, inwiefern seine theoretischen Forderungen von ihm
auch in seiner praktischen Arbeit umgesetzt wurden oder ob sie nur ideelle
,hicht-inszenierbare* Visionen blieben.

In der Schlussbetrachtung erfolgt schliellich eine bisher noch nicht vorge-
nommene eindeutige Einschatzung der Funktion Hipplers im Filmschaffen des
,Dritten Reiches®. Dabei dient das fir die Fragestellungen aufgearbeitete Ma-
terial selbstverstandlich dazu, die Glaubwirdigkeit des Menschen Hippler mit

Blick auf seine autobiographischen Auslassungen zu Uberprtfen.

1.4 Forschungsstand und Quellen

Der Fragestellung, welche Funktion Hippler im Filmschaffen des ,Dritten Rei-
ches” Ubernahm, wurde zuvor noch nicht in einer akzentuierten Untersuchung
nachgegangen. Es fehlt bisher eine umfassende Monographie zu Hipplers
Person und Téatigkeit. Gewiss liegen einige interessante aspektgebundene
Studien vor, die fur die Ziele der vorliegenden Arbeit nutzbringend ausgewer-
tet wurden. Allerdings beschaftigen diese sich schwerpunktmafig mit Hipplers
Arbeit am Film ,Der ewige Jude® oder seinen Kriegskompilationsfilmen ,Der
Westwall“ oder ,Feldzug in Polen®. Die vorliegende Untersuchung geht aber
dartber hinaus und riickt Hipplers Funktion im Filmschaffen des ,Dritten Rei-
ches® in den Mittelpunkt der Betrachtung. Es soll geklart werden, welchen Ein-
fluss Hippler als Leiter der Filmabteilung und als erster Reichsfilmintendant
sowie als Regisseur von mallgeblichen Propagandafiimen — hier zentral ,Der
ewige Jude“ — und als Autor einer theoretischen Anleitung zum Filmschaffen
im nationalsozialistischen Propagandaapparat auslibte. Eine solche umfas-
sende Auseinandersetzung mit einer Person der Zeitgeschichte setzt eine
grindliche und umfangreiche Analyse der entsprechenden Quellen voraus.
Dafir wurden nicht nur die Akten aus dem RMVP gesichtet, sondern auch
Akten aus anderen Ministerien und Institutionen, sowie Personalunterlagen
und zusatzlich gedruckte Quellen wie Schriften, Reden, Tageblicher, damalige
und aktuelle Zeitungsinterviews Hipplers sowie seine Memoiren und die ande-

rer Zeitgenossen analysiert.

13



In diesem Zusammenhang muss selbstverstandlich ebenfalls seine Arbeit als
Regisseur — insbesondere als Gestalter des Films ,Der ewige Jude® — betrach-
tet werden. Aus diesem Grund wurden die Filme ,Feldzug in Polen* (1940),
.0er Westwall“ (1939), ,Sieg im Westen (1941) und besonders ,Der ewige
Jude® (1940) von mir persoénlich im Bundesarchiv, Filmabteilung Berlin, ange-
sehen.

Aber in dieser Arbeit wird nicht nur Hipplers Rolle als Koordinator und Regis-
seur der NS-Filmpolitik konkretisiert, sondern auch seine theoretische Partizi-
pation am Filmschaffen des ,Dritten Reiches” in Form seiner Schrift ,Betrach-
tungen zum Filmschaffen wird gebiihrend berticksichtigt.

SchlieBlich stellt das genannte Material die Grundlage dieser Arbeit dar und
wurde durch die Bearbeitung der folgenden Forschungsliteratur erganzt.
Hinweise zu Hipplers dokumentarischen Filmwerken gibt Hans-Jlrgen Brandt
in seinem Buch ,NS-Filmtheorie und dokumentarische Praxis: Hippler, Noldan,
Junghans® (1987). Er hat sich mit Hipplers Dokumentarfilmarbeit und seinen
theoretischen Ansatzen auseinandergesetzt. Die Werke Hipplers werden be-
sprochen und die von ihm verwendeten dramaturgischen Elemente erortert.
Nahere Informationen zu Hipplers Biographie vermittelt Michael Siegert in sei-
nem Aufsatz ,Fritz Hippler — Goebbels‘ Reichsfilmintendant®. Eine biographi-
sche Notiz findet sich auch in einem grélerem Zusammenhang bei Willi
Boelcke in seinem Werk: ,Kriegspropaganda 1939-1941. Geheime Minister-
konferenzen im Reichspropagandaministerium® (1966).

Mit dem Film ,Der ewige Jude® beschaftigte sich Dorothea Hollstein in ihrem
Buch ,Antisemitische Filmpropaganda® (1971). Sie liefert eine detaillierte Be-
trachtung antisemitischer Vorurteile im nationalsozialistischen Spielfilm und in
diesem Zusammenhang untersuchte sie auch Hipplers Werk ,Der ewige Jude*
im Vergleich zu den Ubrigen antijudischen Filmen. Anhand von Inhaltsanaly-
sen arbeitete sie das Bild der Juden in 18 Spielfilmen und zwei Dokumentar-
filmen heraus. Es gelang ihr nachzuweisen, wie gewiinschte Vorurteile durch
Typisierung gefordert und Leitbilder fur die Masse angeboten wurden.

Die umfassendste Untersuchung zum Film ,Der ewige Jude® stellt die quellen-
kritische Analyse des Films ,Der ewige Jude“ von Stig Hornshgj-Mgllers
(1995) dar. Hier werden die Herstellungs-, Verbreitungs- und Wirkungsge-
schichte, der inhaltliche Aufbau, die propagandistische Methode sowie die
optischen, akustischen, sprachlichen und psychologischen Mittel dieser Film-

produktion dokumentiert. AuBerdem wird vom Verfasser die These vertreten
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anhand dieses Films beweisen zu kénnen, dass Hitler sich im Sommer 1940
zur physischen Vernichtung der europaischen Juden entschlossen habe.

Den Aspekt Antisemitismus und die Entstehungsgeschichte der Filme ,Jud
SuR* und ,Der ewige Jude* beschreibt Stefan Mannes ausflihrlich in seinem
Werk ,Antisemitismus im nationalistischen Propagandafilm: Jud Suf und Der
ewige Jude“ (1999).

Yizak Ahren beschaftigte sich in seiner Abhandlung ,'Der Ewige Jude’ oder
wie hetzte* (1990) mit der psychologischen Komponente dieses Films, z.B.
bertcksichtigte er die Wirkungsform.

Auch Hilmar Hoffmann beschaftigt sich in seiner Schrift ,Und die Fahne flihrt
uns in die Ewigkeit* (1988) mit dem Film ,Der ewige Jude® und kommt zu dem
Schluss, dass ,der nationalsozialistische Rassenwahn in ,Der ewige Jude’
seinen flirchterlichen Kulminationspunkt erreichte, dessen Datum nicht zuféllig
die Todesmaschine des Genozids mit dieser ,dokumentarischen’ Rechtferti-
gung in Gang setzt."

Bisher wurde der dokumentarische Film in der NS-Zeit hauptsachlich im Rah-
men von Spielfilm-Darstellungen mitabgehandelt und daher gibt es nur wenige
eigenstandige Untersuchungen zum Dokumentarfilmgenre. Ubersichtliche und
wesentliche Informationen zum nationalsozialistischen Dokumentarfilm, auch
fur die Zeit vor 1933, gab der Sammelband ,Geschichte des deutschen Films®,
herausgegeben von Wolfgang Jacobsen, Anton Kues und Hans Helmut
Prinzler (1993).

Dem speziellen Charakter des Dokumentarfilms und seiner Bedeutung widmet
sich ausfihrlich Siegfried Kracauer in seiner Publikation ,Von Caligari zu
Hitler* (1947). Er begriindete seine Thesen aus filmtheoretischer und psycho-
logischer Sicht.

Sowohl Jerzy Toeplitz in seiner ,Geschichte des Films* (1972), als auch
Francis Courtade und Pierre Cadars in ihrer ,Geschichte des Films im Dritten
Reich” (1975), raumen dem Propaganda-, Kultur- und Dokumentarfilm eigene
Kapitel ein. Courtade und Cadars gelang eine aufschlussreiche Filmgeschich-
te zum ,Dritten Reich®. Allerdings konnten sie in ihrer Analyse viele der be-
handelten Filme nicht sichten und bewerteten den dokumentarischen Film
aufgrund von schriftlichen Quellen durchweg negativ.

Der Fragestellung, ob im damaligen Kinoprogramm, das aus Vorfilm, Wo-
chenschau und Hauptfilm bestand, der Spielfilm fur die Unterhaltung und der
Kulturfilm und die Wochenschau fiir die Propaganda und indirekte Indoktrina-

tion des Publikums zustandig waren, gingen Klaus Kreimeiers Beitrag ,Doku-
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mentarfilm, 1892-1992. Ein doppeltes Dilemma“ in dem Sammelband ,Ge-
schichte des Films* (1993) und Hilmar Hoffmanns ,Und die Fahne flihrt uns in
die Ewigkeit” (1988) nach. Kreimeier sprach von der ,babylonischen Gefan-
genschaft' des Dokumentarfims im ,Dritten Reich“.® Hoffmann bezeichnete
den Dokumentarfilm als ,dramatisierte NS-Ideologie* und als ,Waffe* der NS-
Propaganda.’®

Ahnlich argumentieren Wolf Donner in ,Propaganda und Film im ,Dritten
Reich™ (1995) und Bernd Kleinhans in ,Ein Volk, ein Reich, ein Kino* (2003).
Kleinhans legte auch dar, welche Schlisselstellung den Filmtheatern in der
NS-Propagandakonzeption zugedacht wurde und wie sie zu nationalsozialisti-
schen Kultorten umfunktioniert wurden.

In der Filmgeschichtsforschung riickt neuerdings die These in den Vorder-
grund, dass der dokumentarische Film des ,Dritten Reichs” durchaus vielfalti-
ger, widerspruchlicher und weniger propagandistisch war als bisher berlck-
sichtigt wurde. Viele vermeintlich typische Elemente der nationalsozialisti-
schen Filmasthetik finden sich in ahnlicher Form schon in einigen Kulturfilmen
der Weimarer Republik. Daher muss untersucht werden, welche bereits in
Kaiserreich und Weimarer Republik entwickelten &sthetischen und ideologi-
schen Stilelemente in den Dokumentarfilm des ,Dritten Reichs® Gbernommen
wurden oder ab wann eine spezifisch nationalsozialistisch gepragte Gestal-
tung einsetzte und inwiefern es sich dabei um international zu beobachtende
Vorgange handelte. Zu den Studien, die solchen Uberlegungen nachgehen,
zahlen Peter Zimmermanns und Kay Hoffmanns ,Triumph der Bilder. Kultur-
und Dokumentarfilme vor 1945 im internationalen Vergleich® (2003) und ihre
,Geschichte des dokumentarischen Films in Deutschland® (2005).

Wenn man davon ausgeht, dass der Dokumentarfilm zur Indoktrination ge-
nutzt wurde, miissen sicherlich die Werke von Leni Riefenstahl diskutiert wer-
den. Aus diesem Grund beschéftigen sich die meisten Veroffentlichungen mit
ihrer Person und ihren Dokumentarfilmen wahrend der NS-Zeit. Personlich
sah sie sich zu unrecht verfolgt und rechtfertigte sich als Kinstlerin, die nur
die damaligen Ereignisse bebildert hatte. Die amerikanische Publizistin Susan
Sontag setzte sich 1975 in einem Essay uber Riefenstahls Fotos und Filme
mit dem ,Fascinating Fascism®, der bis heute die moderne Mode- und Werbe-

fotographie und Popkultur gepragt hat, auseinander.

° Kreimeier, Klaus: Dokumentarfilm, 1892-1992. Ein doppeltes Dilemma. In: Jacobsen,
Wolfgang, Kues, Anton und Hans Helmut Prinzler (Hrsg.): Geschichte des deutschen Films, in
Zusammenarbeit mit der Stiftung Deutsche Kinemathek Berlin, Stuttgart; Weimar 1993, S.
398ff.

10 Hoffmann, Hilmar: ,Und die Fahne flihrt uns in die Ewigkeit®. Propaganda im NS-Film. Bd. 1,
Frankfurt a. M. 1988.S. 193f.
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Besondere Bericksichtigung fur die Werke von Riefenstahl fanden in der vor-
liegenden Arbeit die Monographie von Peter Nowotny ,Leni Riefenstahls ,Tri-

3

umph des Willens™ (1981), der diesen Filmbeitrag kritisch untersuchte und der
Sammelband ,Faszination und Gewalt. Zur politischen Asthetik des National-
sozialismus® (1992), mit Beitrdgen von Herbert Heinzelmann, Martin
Loiperdinger, Bernd Ogan, Peter Reichel, Hans-Ulrich Thamer und Siegfried
Zelnhefer.

Aufgrund des 100. Geburtstages von Riefenstahl und ihres Todes erschienen
auch drei neue Biographien, Rainer Rothers ,Verfiihrung des Talents“ (2000),
Jurgen Trimborns ,Riefenstahl. Eine deutsche Karriere® (2002) und Lutz
Kinkels ,Die Scheinwerferin. Leni Riefenstahl und das Dritte Reich® (2001).
Sie zeichnen sich dadurch aus, dass sie Riefenstahls autobiographischer und
apologetischer Selbstdarstellung historische Fakten und Aussagen von Zeit-
genossen entgegensetzten. Zudem stellen sie die asthetischen Qualitaten
ihrer Filme und Fotos und deren Einfluss auf die Entwicklung von Film und
Fotographie heraus.

In internationalen Filmgeschichten wird der deutsche Dokumentarfilm vor
1945 kaum beachtet und falls doch beschrankt sich die Auswahl meist auf die
Propaganda- und Industriefiime von Leni Riefenstahl und Walter Ruttmann.
Eine erste ausflhrliche Studie zum Film im ,Dritten Reich® legte in den USA
David Stewart Hull mit dem Titel ,Film in the Third Reich. A Study of German
Cinema 1933-1945" (1969) vor. Darin stellte er die zentrale Lenkung und den
geschickten Einsatz des Films durch die Nationalsozialisten dar und betonte,
dass hochstens ein Viertel der Jahresproduktion Propagandafilme waren.
Weitere Untersuchungen aus dem angloamerikanischen Raum folgten von
Brandon Taylor und Wilfried van der Will ,The Nazification of art, design, mu-
sic, architecture and film in the Third Reich® (1990), David Welch ,Propaganda
and the German Cinema 1933-45" (1983) sowie Eric Rentschler ,German film
and literature® (1986) etc.

Aus dem franzdsischen Raum stammt eine eingehende Abhandlung zum do-
kumentarischen Film im ,Dritten Reich® von Christian Delage ,La vision nazie
de L’histoire: le cinéma documentaire du Troisiéeme Reich®. In den Mittelpunkt
rickt der Verfasser die Frage, auf welche Art die nationalsozialistische Ideolo-
gie, die Legitimation des ,GrofRdeutschen Reichs“ und die Volksgemein-

schafts-Propaganda in den Filmen ausgedruckt wurden.
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Einige auslandische Studien beschéaftigten sich auch mit der Propaganda der
Alliierten gegen Deutschland, wie etwa Anthony Rhodes in ,Propaganda. II-
lustrierte Geschichte der Propaganda im Zweiten Weltkrieg“ (1993).

Zu den Standardwerken und Gesamtdarstellungen der nationalsozialistischen
Filmgeschichte zahlen Erwin Leisers ,Deutschland erwache” (1968), als ein
erster Versuch, auch den Zusammenhang zwischen Aullen-, Kriegs- und
Filmpolitik des Regimes zu beleuchten. Die wirtschafts- und strukturgeschicht-
lichen Arbeiten von Wolfgang Becker ,Film und Herrschaft® (1973) und Jiirgen
Spiker ,Film und Kapital“ (1975) beleuchteten die Organisationsstrukturen der
Filmherstellung und Filmpropaganda und die Kooperation zwischen staatli-
chem Machtapparat und wirtschaftlichen Fihrungsgruppen bis Kriegsende.

Zu den grundlegenden Werken gehort auch Gerd Albrechts soziologische und
statistische Untersuchung ,Nationalsozialistische Filmpolitik“ (1969) mit einer
umfassenden Dokumentensammlung sowie einer Einteilung aller von 1933 bis
1945 produzierten Spielfilme in bestimmte Kategorien der politischen Funktion
und des Propagandagehaltes. Seine filmpolitische Analyse ist jedoch wenig
aussagekraftig.

In der Filmgeschichtsforschung machte sich im Laufe der Zeit auch ein Per-
spektivenwechsel bemerkbar. Es wurde immer deutlicher, dass nicht vorran-
gig Propagandafilme wahrend des NS-Regimes produziert wurden, sondern
Goebbels und seine Filmfunktiondre auf Unterhaltungsfilme setzten. So be-
schrieb Boguslaw Drewniak in seinem materialreichen Werk ,Der deutsche
Film 1938-1945" (1987) die damaligen Produktionsbedingungen und behan-
delt die Kinogeschichte unter Berucksichtigung der Rezeption und der Tech-
nikgeschichte. Er stellte heraus, dass die NS-Filmpolitik wesentlich mehr auf
die Fahigkeit des Unterhaltungsfilms setzte, weil dieser Ablenkung von alltag-
lichen Noten und Sorgen brachte und mehr als die Halfte des Filmangebots
ausmachte, als auf explizite Propagandafilme.

Sowohl Stephen Lowry in seinem Buch ,Pathos und Politik“ (1991) als auch
Klaus Kreimeier in seinem Buch ,Die Ufa-Story. Geschichte eines Filmkon-
zerns® (1992) konstatieren, dass der Film im ,Dritten Reich“ nicht nur zu den
modernsten Medien gehdrte, sondern auch versuchte sich als einen politik-
freien Raum auszugeben, in dem es hauptsachlich um Unterhaltung und Ent-
lastung von den Zwangen der Politik und des Berufs- und Alltagsleben ging.
DarlUber hinaus wies Kreimeier in seiner Ufa-Monographie genau nach, dass

sich die Ufa im ,Dritten Reich® zu einem der groRten und modernsten Film-
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konzerne, der auf dem Weltmarkt den Wettbewerb mit Hollywood suchte, ent-
wickelte.

Ausdricklich weisen Peter Zimmermann und Kay Hoffmann in ihrer ,Ge-
schichte des dokumentarischen Films in Deutschland® (2005) darauf hin, dass
selbst wenn der Unterhaltungsfilm von der nationalsozialistischen Ideologie
beeinflusst worden war, wie einige Studien nachweisen konnten, der Film im
,Dritten Reich“ nicht durchgehend nationalsozialistisch gefarbt gewesen sei.
Denn eine nationalsozialistische Filmproduktion setzte nicht mit der Regie-
rungsiubernahme der NSDAP ein, sondern war schon in friiheren Jahren poli-
tisch gepragt und orientierte sich hauptsachlich an traditionellen Unterhal-
tungsprinzipien, wie etwa im damaligen Hollywood-Kino erprobt. Aulerdem
konnte Goebbels’ Traum, dass der deutsche Film in Europa — ahnlich wie die
Hollywood-Produktionen weltweit — eine hegemoniale Stellung einnahm, nur
den Verzicht auf eine zu deutliche und direkte Propaganda bedeuten."

Dass der Filmexport fur Deutschland eine wichtige Bedeutung hatte und des-
halb auf Drehblcher, die zu nationalsozialistisch gestaltet waren, verzichtet
wurde, beschreibt auch Karsten Witte in seinem Werk ,Lachende Erben, Tol-
ler Tag. Filmkomaodien im Dritten Reich® (1995).

Goebbels’ Handlungsweise im Filmgenre des ,Dritten Reiches* war dadurch
bestimmt, dass er den anspruchsvollen Unterhaltungsfilm, der auf Hitlergruss
und NS-Symbole verzichtete und die gewlinschten ideologischen Tendenzen
indirekt vermittelte, favorisierte und diese Art von Film fir weitaus wirksamer
als den eindringlichen Propagandafilm hielt. Goebbels’ Filmpolitik und seine
Einflussnahme auf eine nationalsozialistisch gepragte Filmproduktion unter-
sucht Felix Moeller in seinem Buch ,Der Filmminister. Goebbels und der Film
im Dritten Reich” (1998). Moeller hat die Tageblcher von Goebbels in Bezug
auf die NS-Filmpolitik und auf dessen personliche Vorstellungen von einem
NS-Film prazise ausgewertet und verfasst eine aufschlussreiche und ausfihr-
liche Darstellung zum Film in der damaligen Zeit. In der Analyse werden auch
Tagebucheintragungen prasentiert, die Informationen zu dem Verhaltnis zwi-
schen dem Reichspropagandaminister und Hippler sowie zu Hipplers Tatigkeit
und zu seinem spateren Machtverlust im RMVP liefern. Gerade auch zum
Dokumentarfilm vermittelt Moellers Werk neue Einblicke zu Themen wie Eu-

genik und Rassismus, Kriegspropaganda und Wochenschau.

" Zimmermann, Peter und Kay Hoffmann: Vom ,Nazi-Kino* zum Film im ,Dritten Reich®. Per-
spektivenwechsel in der Filmwissenschaft. In: Zimmermann, Peter und Kay Hoffmann (Hrsg.):
Geschichte des dokumentarischen Films in Deutschland, Bd. 3 ,Drittes Reich® 1933-1945, S.43.
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Dass es den NS-Filmverantwortlichen nicht vorrangig um die Vermittlung nati-
onalsozialistischer Propaganda, sondern um die Verwendung bewahrter Gen-
res und Wunschbilder fiir eigene Zwecke ging, wird auch in dem von Harro
Segeberg herausgegebenen Sammelband ,Mediale Mobilmachung. Das Dritte
Reich und der Film“ (2004) festgestellt. Segeberg bezeichnet das ,Dritte
Reich® als moderne Mediengesellschaft, in der insbesondere der Rundfunk
und vor allem der Film als Medien geférdert wurden.

Wahrend den Werken Leni Riefenstahls, den Parteitagsfiimen ,Sieg des
Glaubens® und ,Triumph des Willens“ sowie den Olympia-Filmen ,Fest der
Voélker* und ,Fest der Schonheit®, groRte Aufmerksamkeit entgegengebracht
wurde, konnten Kultur- und Lehrfilme — eine Sparte, die als Pflichtbestandteil
jeder Kinovorstellung seit 1933 stark expandierte — erst klrzlich das Interesse
der Forschung wecken. Das Werk ,Die Geschichte des dokumentarischen
Films in Deutschland®, das insgesamt drei Bande umfasst, vom ,Kaiserreich”
(1895-1918), Weimarer Republik (1918-1933) bis zum ,Dritten Reich* (1933-
45), herausgegeben von Peter Zimmermann und Kay Hoffmann (2005), leistet
einen ersten Beitrag und befasst sich mit den verschiedenen Aspekten des
Dokumentarfilmgenres.

Speziell der Darstellung von ,Kunst und Architektur im Kulturfilm 1919-1945¢
am Beispiel ausgewahlter Filme widmete sich Reiner Ziegler (2003). Er fand
heraus, dass gerade der Architekturfilm pradestiniert war, durch den Einsatz
von unterschiedlichen Tricktechniken, architektonische Planungen und Visio-
nen zu veranschaulichen.

Die Entwicklung des deutschen dokumentarischen Films im Kontext der inter-
nationalen Filmgeschichte untersucht der von Peter Zimmermann und Kay
Hofmann herausgegebene Sammelband , Triumph der Bilder. Kultur- und Do-
kumentarfilme vor 1945 im internationalen Vergleich® (2003).

Mit der Wochenschau — dem zeitweilig wirkungsvollsten Propagandainstru-
ment der Nationalsozialisten — oder der Propagandakompanien, die in der
Kriegszeit das Bildmaterial beschafften, wurde sich bisher nur in Aufsatzen
weniger aber in Form von Gesamtdarstellungen beschéaftigt, abgesehen von
Hans Barkhausens ,Filmpropaganda fir Deutschland im Ersten und Zweiten
Weltkrieg“ (1982) oder Hasso von Wedels ,Die Propagandatruppen der Deut-
schen Wehrmacht* (1962). Einen differenzierten Ansatz verfolgen aktuelle
Studien aus verschiedenen Landern Uber die Wochenschauarbeit in den da-

mals besetzten Gebieten, die von dem belgischen Wochenschauforscher Roel
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Vande Winkel, 2004 im Historical Journal of Film, Radio and Television publi-
ziert wurden.

Die Quellensituation zum Thema ,Film im Nationalsozialismus“ kann ganz
allgemein als reichhaltig bezeichnet werden. Auf die Fragestellung der vorlie-
genden Arbeit bezogen gab es zur Person und Tatigkeit Hipplers jedoch nur
wenige aussagekraftige Quellen.

Die wohl wichtigsten Quellen zur Filmpolitik und Filmpropaganda sind
Goebbels persoénliche Aufzeichnungen. Diese von Elke Frohlich herausgege-
benen Tagebuchaufzeichnungen geben Auskunft tGber die MaRnahmen und
Vorstellungen der Nationalsozialisten im Filmwesen und gewahren auch einen
Einblick in Entstehung, Mitarbeit und Zielsetzung des Films ,Der ewige Jude®.
Auch gerade das Verhaltnis zwischen Goebbels und Hippler sowie Hipplers
Funktion im Filmschaffen des ,Dritten Reiches® spiegeln die Eintragungen
wider. Es muss allerdings bertcksichtigt werden, dass Goebbels auch bei sei-
nen Tagebucheintragungen ein Propagandist blieb, der verfalschte und mani-
pulierte, um seinen eigenen Anspriichen gerecht zu werden.'?

Neben den Tagebiichern des Reichspropagandaministers vermitteln auch
seine zahlreich erhalten gebliebenen Reden, die von Helmut Heiber' bearbei-
tet worden sind und sich auch im Dokumententeil von Gerd Albrechts ,Natio-
nalsozialistische Filmpolitik“™* befinden, seine Ansichten zum Filmschaffen im
,Dritten Reich®.

Einen hohen Erkenntniswert nicht nur zu Goebbels’ Filmpolitik, sondern auch
besonders zu Hipplers Aufgabenbereich im RMVP liefern die Protokolle der
von Goebbels taglich abgehaltenen geheimen Konferenzen mit seinen leiten-
den Mitarbeitern, die von Willi Boelcke (1966 und 1967) herausgegeben wur-
den." Die darin festgehaltenen Anweisungen beschreiben sehr eindrucksvoll,
wie detailliert die offentliche Meinung durch die von Goebbels kontrollierten
Medien gelenkt wurde und geben auch Informationen zu Hipplers Tatigkeit in
diesem Propagandaapparat. Allerdings beziehen sich die von Boelcke verof-
fentlichte Protokolle lediglich auf den Zeitraum von 1939-1943.

Wenn man die Wirkung der Filmproduktionen der damaligen Zeit erforschen

mdchte, erweisen sich die Stimmungsberichte des Sicherheitsdienstes der SS

12 Moeller, Felix: Der Filmminister. Goebbels und der Film im Dritten Reich. Vorwort v. Volker
Schléndorff, Berlin 1998, S. 17.

3 Heiber, Helmut: Goebbels-Reden, Bd. 1: 1932-1939, Dusseldorf 1971 und ders.: Goebbels-
Reden, Bd. 2: 1939-1945, Disseldorf 1972.

' Albrecht, Gerd: Nationalsozialistische Filmpolitik. Eine soziologische Untersuchung des Drit-
ten Reiches, Stuttgart 1969.

'® Boelcke, Willi A. (Hrsg.): Kriegspropaganda 1939-1941. Geheime Ministerkonferenzen im
Reichspropagandaministerium, Stuttgart 1966; ders.: ,Wollt ihr den totalen Krieg?“. Die gehei-
men Goebbels-Konferenzen 1939-1943, Stuttgart 1967.
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(SD-Berichte), herausgegeben von Heinz Boberach (1984), als wertvoll. Aller-
dings sind die ermittelten Publikumsreaktionen nur bis zu einem gewissen
Grad objektiv, da die Meldungen der Uber das ganze Reich verstreuten Agen-
ten in ausgewahlter Form prasentiert wurden und tendenziell einen vdlkisch-
orthodoxen Standpunkt besitzen. So erscheint es gewagt, vom Erfolg des an-
tisemitischen Spielfilms ,Jud Siss” und dem Misserfolg des Dokumentarfilms
,p0er ewige Jude® auf den Grad des Antisemitismus der deutschen Bevdlke-
rung bei Kriegsbeginn schlieRen zu wollen. Fir den Film ,Der ewige Jude”
konnte die Rezeption in der Bevélkerung anhand der SD-Berichte nur unter
der gebotenen Vorsicht ausgewertet werden.

Sogar die Auswertung von zeitgendssischen Presseberichten, wie etwa der
damaligen Filmzeitungen, gibt aufgrund der Gleichschaltung der Presse keine
wirkliche Information zur Aufnahme des Films ,Der ewige Jude® innerhalb der
Bevdlkerung wieder.

Eine weitere wichtige Quellenbasis stellen die zeitgendssischen Publikationen
zum Filmschaffen dar. So enthalten die Jahrblcher Uber die jeweiligen Jah-
restagungen (1937, 1938 und 1939) der RFK nicht nur Reden von Goebbels
oder anderer Filmfunktionare, sondern auch von Filmkunstlern, wie beispiels-
weise Liebeneiner oder Ritter. Aufschlussreich sind auch Interviews und Stel-
lungnahmen von Filmkinstlern, wie Leni Riefenstahl oder Veit Harlan und
Filmfunktionaren, wie Hippler und Roellenbleg.

Eine wesentliche Quelle fur die vorliegende Arbeit ist Hipplers Werk ,Betrach-
tungen zum Filmschaffen®. Ihr Aussagewert zur Beurteilung von Hipplers Ein-
flussnahme auf die Filmproduktion des ,Dritten Reiches® ist ungeheuer wich-
tig.

In dieser Untersuchung wird erstmalig der Schwerpunkt auf Hipplers Funktion
im Filmschaffen des ,Dritten Reiches“ gelegt, daher erfolgt eine detaillierte
Auswertung der Akten aus dem Propagandaministerium (Bestand R 55),"® der
Akten zur Ufa (R 109 I) und zur Reichsfilmintendanz (R 109 Il). Darlber hin-
aus wurde in Korrespondenzen der Reichskulturkammer (R 56 |) und in Akten
der Reichsfiimkammer (R 56 VI) nach Hinweisen und Notizen zu Hipplers
Funktion in der Filmabteilung sowie zu seinen Aufgabenfeldern als Reichsfilm-
intendant geforscht.

Zahlreiche Anhaltpunkte zum RMVP, zu Filmprojekten und Gagenzahlungen
etc., die Hipplers damaligen Tatigkeitsbereich berthrten, finden sich ebenfalls

in den Akten des Reichsfinanzministeriums (R 2) sowie der Reichskanzlei (R

'® In diesem Zusammenhang muss angemerkt werden, dass die Filmabteilung von Zerstérun-
gen besonders stark betroffen war.
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43). Eine reichhaltige Fundstelle sind auch die Akten der Reichs-
propagandagleitung der NSDAP (NS 18), des Reichsorganisationsleiters der
NSDAP (NS 22), des Beauftragten des Fuhrers firr die Uberwachung der ge-
samten geistigen und weltanschaulichen Schulung und Erziehung der NSDAP
(NS 15), der Parteikanzlei der NSDAP (NS 6), der personlichen Adjutantur des
Flhrers (NS 10), dem personlichen Stab Reichsfiihrer SS (NS 19) und dem
Hauptarchiv der NSDAP (NS 26).

Wertvolle Auskilnfte zu Hippler und Riefenstahl sowie zu Mitarbeitern und an-
deren Zeitgenossen Hipplers enthalten die jeweiligen Unterlagen des ehema-
ligen Berliner Document Centers, die im Bundesarchiv in Berlin zuganglich
sind (BDC - Unterlagen zu Fritz Hippler; Leni Riefenstahl; Arnold Bacmeister;
Franz R. Friedl; Emil Jannings; Ludwig Klitzsch; Arnold Raether und Hans
Weidemann u.a.).

DarlUber hinaus bieten die Dokumentationen von Gerd Albrecht ,Film im Drit-
ten Reich® (1979), und die Dokumentensammlung in seinem Werk ,National-
sozialistische Filmpolitik. Eine soziologische Untersuchung des Dritten Rei-
ches* (1969) sowie Joseph Wulfs ,Theater und Film im Dritten Reich® (1964)
und ,Literatur und Dichtung im Dritten Reich® (1963) wichtiges Quellenmaterial
sowohl zum Film im ,Dritten Reich® als auch zu Hipplers Tatigkeit auf diesem
Gebiet.

Erganzende Informationen zur Filmherstellung im ,Dritten Reich®, zu
Goebbels’ Filmpolitik oder zu dem Verhalten von Schauspielern finden sich
auch in den Autobiographien von Harlan, Riefenstahl, Rabenalt und Rih-
mann. Allerdings weisen solche Werke einen sehr subjektiven und apologeti-
schen Charakter auf und missen immer mit anderen Aussagen verglichen
werden.

Zur Beurteilung der Funktion Hipplers bei der Filmproduktion ,Der ewige Ju-
de“, seiner Tatigkeit im RMVP und seiner Position als Reichsfilmintendant
wurden haufig Zeitungsinterviews aus dem damaligen Zeitraum herangezo-
gen, in denen er sich zur Fertigung des Films und dessen Intention sowie zu
seinen Aufgabenbereichen duRerte. Diese AuRerungen wurden auch seinen
spateren Ausfuhrungen gegenubergestellt.

Eine aktuelle Stellungnahme Hipplers oder eine Diskussion mit ihm Uber seine
Position im NS-Filmwesen war nicht moglich, da er bereits am 22. Mai 2002
verstarb und seine Frau zu keiner Erklarung bereit war. Eines der letzten In-
terviews gab er am 11. Dezember 2000 in David Irvings Report im Internet.

Zur Wiedergabe seiner Haltung und seiner historischen Bewertung nach dem
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Krieg wird deshalb schwerpunktmafig sein Werk ,Die Verstrickung“ von 1982
benutzt. Freilich kommt diesen Memoiren eine zentrale Bedeutung in dieser
Untersuchung zu, da sie Einblicke zu bestimmten Vorgangen innerhalb des
RMVP, zum Verhalten von Filmkinstlern und zum Verhaltnis zu Goebbels
gewahren und eine wichtige Schllisselposition zum Verstandnis des NS-
Filmsystems und Goebbels’ Filmpolitik ilbernehmen. Allerdings miissen seine
Erinnerungen immer anhand von weiteren Quellen verifiziert werden und kén-
nen als Legitimationsschrift fir seine damaligen Tatigkeiten bezeichnet wer-

den."”

' Diese These wurde Uberwiegend von Giinter Netzeband in seiner Rezension des Hippler
Werkes ,Die Verstrickung” gepragt. Vgl. Netzeband, Gunter: Hippler — eine Karriere oder die
Rhetorik des Verschweigens. Ein Exempel hitlerfaschistischer Rehabilitierungsstrategie. Eine
Dokumentation. In: Film und Fernsehen, Heft 3/1982, S. |-XII. gepragt.
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2 Der Film im Nationalsozialismus
2.1 Der Film wahrend der NS-Herrschaft

Die Nationalsozialisten erkannten friihzeitig, dass Filme beim Publikum einen
nachhaltigen Eindruck hinterlieRen, und daher beschéftigte sich die NSDAP
seit den frihen zwanziger Jahren mit Filmproduktionen. Schon 1925 stellte
Hitler in ,Mein Kampf“ die Propagandawirkung des Mediums Film fest: ,Denn
das Bild bringt in kiirzerer Zeit, fast méchte ich sagen, auf einen Schlag, dem
Menschen eine Aufkldrung, die er aus Geschriebenem erst durch langwieriges
Lesen empfangt.“'®

Bereits im ersten Erscheinungsjahr des ,Volkischen Beobachters® (1920) wur-
den Filmbesprechungen und Filmkritikengedruckt, die als Beurteilungskriterien
die Kernpunkte der Parteiideologie heranzogen.” Zu den ersten eigenen
Filmbeitrdgen der NSDAP in den zwanziger Jahren zahlten Amateuraufnah-
men, die zur Erinnerung an Parteifeiern gedreht wurden. Etwas spater wurden
sie dann — wie Philipp Nickels Film vom ,Deutschen Tag“ in Nirnberg 1923 —
als ,Dokumente der Bewegung® bezeichnet.?’

Die eigentliche Entwicklung der NS-Filmpolitik begann 1927 mit der Produkti-
on eigener Propagandafilme, in Form kurzer Parteitagsfilme (1927 und 1929),
die nur in Parteiorganisationen verbreitet wurden. Tatsachlich trat die NSDAP
bis Ende der zwanziger Jahre kaum als Filmproduzentin auf.?'

Allerdings veranlasste gerade die Eigenschaft, eine Bewegungspartei zu sein,
die NSDAP dazu, besonderen Wert auf eine wirkungsvolle Selbstinszenierung
und eine effektvolle Mobilisierung der Massen zu legen, so dass der Film als
vergleichsweise neues Medium zunehmend in das Zentrum des Interesses
rickte.?? Mit der Griindung der ersten Parteifilmstelle 1931 begann die
NSDAP, Propagandafiime fiir die breite Offentlichkeit zu produzieren, wie z.B.
,Hitlers Kampf um Deutschland® (1932), ,Blutendes Deutschland® (1932), ,Das
junge Deutschland marschiert* (1932) und ,Hitler (iber Deutschland® (1932).%

Dabei lag der Schwerpunkt der Filmherstellung noch in den dokumentarischen

'® Hitler, Adolf: Mein Kampf, 57. Aufl., Miinchen 1933, S. 526.

"% Becker, Wolfgang: Das Medium Film als Instrument des Aufbaus und der Sicherung national-
sozialistischer Herrschaft, Berlin 1973, S. 20.

2 Nowotny, Peter: Leni Riefenstahls , Triumph des Willens®, Dortmund 1981, S. 78.

2 Kaes, Anton: Film in der Weimarer Republik. In: Jacobsen, Wolfgang, Kaes, Anton u. Hans
Helmut Prinzler (Hrsg.): Geschichte des deutschen Films, in Zusammenarbeit mit der Stiftung
Deutsche Kinemathek Berlin, Stuttgart, Weimar 1993, S. 75.

22 Reichel, Peter: Der schéne Schein des Dritten Reiches, S. 157.

2 Kaes, Anton, S. 75.
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Aufnahmen von Kundgebungen und Versammlungen der Partei, ab 1932 er-
génzt durch Tonfilmaufnahmen von Reden der ParteigréRen.

Auch Goebbels bemerkte zeitig die Vorziige des neuen Mediums und strebte
danach, Einfluss auf diesem Gebiet zu erlangen. Indem er eine Neugliederung
der Reichspropagandaleitung (RPL) bei Hitler durchsetzen konnte (im Oktober
1932), welche die Propagandazentrale der NSDAP in vier Hauptabteilungen
fur Propaganda, Nachrichtendienst, Film und Rundfunk einteilte, gelang es
ihm, die beiden Propagandabereiche Film und Rundfunk unter seine Zustan-
digkeit zu bringen.?

Die Moglichkeiten des Films blieben auch Hippler, dem spateren Leiter der
Filmabteilung und Reichsfilmintendanten, nicht verborgen.26 Er stellte fest,
dass die Qualitaten des Mediums Film im Vergleich zu anderen Kulturzwei-
gen, ,primér auf das Optische und GeflihlsméBige, also Nichtintellektuelle
einzuwirken®, und deshalb ,massenpsychologisch und propagandistisch® von
besonders eindringlicher und nachhaltiger Wirkung seien.?

Gerade die Eignung des Films zur Massenbeeinflussung veranlasste die Nati-
onalsozialisten direkt nach ihrem Regierungsantritt im Ermachtigungsgesetz
des Reichstags (23.3.1933), einen gesetzlichen Anspruch des Staates auf die
dienende Funktion der (Film-)Kunst festschreiben zu lassen: ,Theater, Film,
Literatur, Presse, Rundfunk, sie haben alle der Erhaltung der im Wesen unse-
res Volkstums liegenden Ewigkeitswerte zu dienen.“*®

Dariiber hinaus wiinschte Hitler zukinftig eine Ubernahme von speziellen
Aufgaben im Filmwesen durch das Reichsministerium fir Volksaufklarung und

Propaganda (RMVP),?® das somit eine eigene Filmabteilung mit den Arbeits-

2 Nowotny, Peter, S. 78.

% Paul, Gerhard: Aufstand der Bilder. Die NS-Propaganda vor 1933, Bonn 1990, S. 74.

%6 Auch andere NS-Anhénger wie z.B. Hans Traub, ein Zeitungswissenschaftler an der Uni-
versitat Greifswald, erkannten die Mdglichkeiten des Films. Er schrieb schon 1932 in seinem
Werk ,Der Film als politisches Machtmittel“: ,Ohne Zweifel ist der Film als Sprache ein vortreffli-
ches Mittel der Propaganda. Die Beeinflussung fordert von jeher solche Spracharten, die in der
einfachen Erzéhlung einprdgsame und bewegte Handlung gestalten. [...] Aus dem weiten Ge-
biet der Sprache aber, die unmittelbar durch technische und wirtschaftliche Vorgédnge an den
Empfénger herangetragen wird, ist die wirksamste Art das Laufbild. Es verlangt eine stédndige
Aufmerksamkeit; es ist voller Uberraschungen im Wechsel von Handlung, Zeit und Raum; es ist
unausdenkbar reich im Rhythmus der Gefiihlssteigerung und der Geflihlsverdréngung [...].“
Traub, Hans: Der Film als politisches Machtmittel, Miinchen 1932, S. 29.

27 Hippler, Fritz: Betrachtungen zum Filmschaffen. Mit einem Vorwort v. Prof. Carl Froelich und
einem Geleitwort v. Emil Jannings. 2. unvera. Aufl., Berlin 1942, S. 9.

i Regierungserklarung zum Ermachtigungsgesetz des Reichstags vom 23.3.1933, zitiert nach:
Albrecht, Gerd (Hrsg.): Der Film im Dritten Reich, Karlsruhe 1979, S. 10.

% BArch, R 43 11/1149. Reichsprasident Hindenburg unterzeichnet noch am 13. Marz 1933 den
Erlass Uber die Errichtung des RMVP mit dem Wortlaut: ,Der Reichsprésident von Hindenburg
hat fiir die Zwecke der Aufkldrung und Propaganda unter der Bevdlkerung (iber die Politik der
Reichsregierung und den nationalen Wiederaufbau des deutschen Vaterlandes ein Reichsmi-
nisterium fiir Volksaufklarung und Propaganda errichtet.”
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bereichen Filmwesen, Lichtspielgesetz, Filmwirtschaft, Filmwesen im Ausland,
Filmwochenschauen und Filmdramaturgie erhielt.*

Um den Kultursektor insgesamt kontrollieren zu kénnen, schuf sich die
NSDAP mit der Griindung der Reichskulturkammer (RKK), die auf Grundlage
des Reichsgesetzes vom 22. September 1933 am 15. November 1933 ge-
grindete wurde, ein Instrument zur Kontrolle und Beeinflussung der Kultur. Da
im Reichskulturkammergesetz (1. November 1933) festgelegt wurde, dass
kulturelle Vereinigungen die Eigenschaft von Koérperschaften des 6ffentlichen
Rechts erhalten,®' wurden die einzelnen Kammern der kulturellen Gebiete zu
einer Gesamtkorperschaft des 6ffentlichen Rechts vereinigt, der RKK.

Ihr oblag, unter der Flhrung des Reichsministers fiur Volksaufklarung und
Propaganda, die deutsche Kultur in der Verantwortung fiir Volk und Reich zu
fordern, die wirtschaftlichen und sozialen Angelegenheiten der Kulturberufe zu
regeln und zwischen allen Bestrebungen der ihr angehérigen Gruppen einen
Ausgleich zu bewirken.*?

Nach der Einsetzung der RKK war Goebbels zugleich Reichsminister fir
Volksaufklarung und Propaganda, Prasident der RKK und Reichspropaganda-
leiter der NSDAP.*® Er baute seine Position weiter aus, indem er bestimmte,
dass der Austausch zwischen der RKK, den Einzelkammern und der Reichs-

regierung nur Uber ihn stattfinde.*

% Der Reichskanzler kiindigt an: ,Ministerium fir Propaganda und nationale Kultur“: ,Von be-
sonderer Seite wird uns bestétigt, dal3 bei der geplanten Errichtung eines Reichsaufkldrungs-
und Propagandaministeriums, wie sie jetzt von den zustdndigen Ressorts gepriift wird, der Film
einen hervorragenden Platz einnehmen wird; eine besondere Filmstelle ist in Aussicht genom-
men. Die Einzelheiten dieses Projekts werden gleichfalls in den verschiedenen Ressorts bear-
beitet.” ,Licht-Bild-Biihne®, 8.3.1933, gekiirzt, abgedr. bei: Wulf, Joseph: Theater und Film im
Dritten Reich. Eine Dokumentation, Gitersloh 1964, S. 265.

3! Der Reichsverband der deutschen Schriftsteller wurde zur Reichsschrifttumskammer, da-
neben gab es die Reichsmusikkammer, Reichstheaterkammer, Reichskammer der bildenden
Kinste, Reichsrundfunkkammer, Reichspressekammer und die Reichsfilmkammer (RFK).

%2 BArch, R 55/165.

3 BArch, R 2/4875 und BArch, R 55/165. Der Vizeprasident der RKK war der Staatssekretar
des RMVP. Die RKK hatte 3 Geschéaftsfiihrer, die Reichskulturverwalter. In jedem der 31 Gaue
hatte die RKK einen Vertreter, den Landeskulturverwalter, der zugleich der Landesstellenleiter
des RMVP war. An der Spitze der 7 Einzelkammern der RKK stand der jeweilige Prasident,
Vizeprasident und Geschaftsfihrer. Jede Einzelkammer hatte einen Prasidialrat, dem namhafte
Kammermitglieder angehdrten, z.B. wurde 1938 der Regisseur Karl Ritter in den Prasidialrat der
Reichsfilmkammer aufgenommen. Die Einzelkammern gliederten sich in Fachverbande oder
Fachschaften fir ihre entsprechenden Tatigkeitsbereiche. Durch die Aufnahme des Fachver-
bandes in die RKK erwarben Mitglieder die mittelbare Mitgliedschaft zur Einzel- und Kultur-
kammer. Eine unmittelbare Mitgliedschaft bei der RKK war nicht mdéglich. Der Prasident der
Einzelkammer entschied auf Antrag eines Fachverbandes Uber dessen Aufnahme. Nach § 4
der Bestimmungen musste jeder, der bei der Erzeugung, der Wiedergabe, der geistigen oder
technischen Verarbeitung, der Verbreitung, der Erhaltung, dem Absatz oder der Vermittlung des
Absatzes und auch bei der Erzeugung und dem Absatz technischer Verbreitungsmittel, von
Kulturgut mitwirkte, Mitglied der Einzelkammer sein, die fiir seine Tatigkeit zustdndig war. Die
Aufnahme in eine Einzelkammer konnte abgelehnt oder ein Mitglied ausgeschlossen werden,
wenn Beweise vorlagen, die belegten, dass die erforderliche Zuverlassigkeit und Eignung fehl-
te.

% BArch, R 55/165.
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Besonders schnell beméachtigte sich die nationalsozialistische Regierung auch
des deutschen Filmgewerbes, was seinen hohen Stellenwert innerhalb der
NS-Propaganda belegte. Bereits am 14. Juli 1933, vor der Griindung der RKK,
wurde eine vorlaufige Filmkammer in Berlin errichtet, die dann am 22. Sep-
tember 1933 in die RKK integriert und Reichsfilmkammer (RFK) genannt wur-
de.

Die RFK hatte den Charakter einer so genannten standischen Organisation fur
Unternehmer und Beschaftigte der Filmbranche. Sie bestand aus einer Kom-
mission, zu der Vertreter der Industrie und der Ministerialblrokratie zahlten
(SPIO)*, und unterstand als Unterabteilung der RKK.* Als Begriindung fiir
die RFK gab die Reichsregierung die Notwendigkeit einer Neuordnung des
deutschen Filmgewerbes aus kulturellen und wirtschaftlichen Griinden an.
Zudem starke die Vereinigung aller Krafte in der RFK das geistige und wirt-
schaftliche Niveau im Filmwesen, was auch von den verschiedenen Gruppen
des Filmgewerbes so gesehen wurde.

Konkret lag die Bestimmung der RFK in der Forderung des ,deutschen Film-
gewerbes im Rahmen der Gesamtwirtschaft”, in der Vertretung ,der Belange
der einzelnen Gruppen untereinander sowie gegeniiber Reich, Ldndern und
Gemeinden (Gemeindeverbdnde)“ und in ,einem gerechten Ausgleich zwi-
schen Arbeitgebern und Arbeitnehmern.*>’

In der Realitét hatte dies zur Folge, dass jeder der RFK angehdren musste,
der gewerbsmaRig oder gemeinnitzig als Unternehmer Bildstreifen herstellte,
vertrieb oder auffuhrte und der als Filmschaffender bei der Produktion mitwirk-
te. Die Aufnahme konnte abgelehnt oder ein Mitglied ausgeschlossen werden,
wenn Hinweise vorlagen, welche die ,Zuverlassigkeit* des Antragstellers bzw.
des Mitglieds fiir die Ausiibung des Filmgewerbes in Frage stellten.®® De facto
konnte sich innerhalb der Filmwirtschaft nur noch derjenige kinstlerisch oder
gewerblich betatigen, der Mitglied der Filmkammer war. Dariber hinaus bot

die Frage der ,Zuverlassigkeit®, die sicherlich einer Definition aus nationalso-

% Die SPIO war 1923 durch den Zusammenschluss von mehreren Wirtschaftsverbanden der
Herstellung, des Verleihs, des Kinobesitzes, des Auflenhandels und der technischen Betriebe
als ein Dachverband gegriindet worden. Vgl. Becker, Wolfgang, S. 44/45.

3% BArch, R 43l11/388. Der Vorstand der RFK bestand aus drei Mitgliedern, von denen Goebbels
als Leiter des RMVP und der Reichswirtschaftsminister je einen Beauftragten entsandten: einen
Vizeprasidenten und einen Geschaftsfiihrer. Der Prasident der RFK wurde alleine von
Goebbels bestimmt. Dem Vorstand beratend zur Seite stand ein Verwaltungsrat, in den ver-
schiedene Gruppen der Filmwirtschaft ein oder mehrere Mitglieder entsandten.

" BArch, R 43 11/388.

% BArch, R 43 11/388.
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zialistischer Sicht standhalten musste, eine flexible Mdglichkeit, Berufsverbote
auszusprechen.*

Zum Ausschluss judischer Filmschaffender bendtigte Goebbels nicht extra
einen ,Arierparagraphen® in der Satzung der RFK, sondern er benutzte das
Gesetz Uber die Vorflihrung auslandischer Bildstreifen vom 15. Juli 1930 und
die Weimarer Kontingentbestimmungen. Indem die Kontingentbestimmungen
zur Beschrankung von Filmimporten Kriterien flir die Unterscheidung von
deutschen und auslandischen Filmen festlegten, konnte Goebbels per Ver-
ordnung vom 28. Juni 1933 einen Film als deutsch definieren, wenn alle an
der Produktion Mitwirkenden, ,Deutsche“ seien.*® Als ,Deutscher* galt wah-
rend des NS-Regimes, wer deutscher Abstammung war und die deutsche
Staatsangehorigkeit besall. Das hatte zur Folge, dass im Filmgenre als for-
maljuristische Grundlage der Judenverfolgung die Kontingentbestimmung
diente, die fur die Mitarbeit an einem Film die ,deutsche Abstammung® vor-
aussetzte."’

Ab 1937 musste der Antragsteller in dem Fragebogen zur Aufnahme in die
RFK fur sich und seinen Ehegatten einen urkundlichen Abstammungsnach-
weis bis zu den GroReltern erbringen.*

Mit Hilfe solcher Zulassungsvoraussetzungen gelang es den nationalsozialisti-
schen Machthabern, die Juden aus der Filmbranche herauszudrangen, sie mit
Berufsverboten zu belegen (Ende Marz 1933 waren etwa 5.000 Filmschaffen-
de von Berufsverboten betroffen) und sie zur Emigration zu veranlassen.*?
Aber den Juden wurde nicht nur die Mitwirkung an deutscher Kultur verwehrt,
ab dem 12. November 1938 verbot man ihnen ebenso den Besuch von Kul-
tureinrichtungen. Das Gesetz wurde eingeleitet mit der Begrindung: ,Den Ju-

den ist es gestattet worden, ihre eigene Kultur unter dem Schutz des NS-

% Barkhausen, Hans: Filmpropaganda fir Deutschland im Ersten und Zweiten Weltkrieg, Hil-
desheim u.a. 1982, S. 199.

40 Kriegk, Otto: Der deutsche Film im Spiegel der Ufa, Berlin 1943, S. 185.

“! Becker, Wolfgang, S. 60.

“2 BArch, R 55/1414. Dem Antragsformular fir die Aufnahme in die RFK war ein Personalbogen
mit einer Logenerklarung hinzuzufiigen. Dieser Vordruck erfragte die Zugehdrigkeit zu einer
Loge und schloss mit der Erklarung, dass nach dem Reichskulturkammergesetz jeder An-
tragsteller verpflichtet sei, wahre Angaben zu machen und bei Verstol eine Ordnungsstrafe, die
Ablehnung oder der Ausschluss aus der RFK moglich sei. Daneben musste auch ein Abstam-
mungsnachweis mit Urkunden beigefligt werden. Es wurden nicht nur die Personalien und die
Staatsangehorigkeit des Antragstellers ermittelt, sondern auch die Personalien der Eltern und
der Grofeltern vaterlicher- und mudtterlicherseits. Dazu wurde der Taufort, das Glaubensbe-
kenntnis (auch frihere), der Tag der Eheschliefung, das Standesamt, die Kirche, Sterbetag
und Sterbeort erfragt. In der Abschlusserklarung tber den Wahrheitsgehalt der Angaben spe-
ziell zur Staatsangehdrigkeit und Abstammung musste man sich verpflichten, jede Veranderung
sofort der RFK mitzuteilen. Letztlich musste noch ein polizeiliches Fiihrungszeugnis fir die
letzten funf Jahre und eine Verpflichtung zum flinfmonatigen Besuch der Filmakademie beige-
legt werden.

4 Lowry, Stephen: Pathos und Politik: Ideologie in Spielfilmen des Nationalsozialismus, Tiibin-
gen 1991, S. 9.
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Staates zu pflegen. Die Juden haben sich zu diesem Zwecke eigene Einrich-
tungen geschaffen.“** Aus der Formulierung leiteten die NS-Verantwortlichen
ab, dass kein Grund mehr bestinde, Juden zum Besuch deutscher Kulturein-
richtungen zuzulassen und daher die Reichsregierung das folgende Gesetz
beschlossen hatte: ,Juden ist der Besuch deutscher Kultureinrichtungen ver-
boten.“ Wer als Jude galt, war in § 5 der Ersten Verordnung zum Reichsbr-
gergesetz vom 14. November 1935 bestimmt worden.*®

Die wirtschaftliche Steuerung der Filmindustrie sicherten sich die Regierungs-
verantwortlichen Uber die am 1. Juni 1933 neu geschaffene Filmkreditbank
(FKB).*® Rechtlich war die FKB eine GmbH, de facto aber war sie unter der
Kontrolle des NS-Staates.*” Die hohen Produktionskosten, die nicht nur auf
politische Grlinde zurlickzufiihren sind, sondern hauptsachlich auf die Einflih-
rung des Tonfilms und die sinkenden Exporte deutscher Produktionen (in der
Weimarer Zeit konnten 40% der Filmkosten Uber Auslandsverkaufe gedeckt
werden, nach 1933 waren es nur noch 2 bis 3 %) machten die FKB zur unab-
dingbaren Voraussetzung fiir die Filmherstellung.*® Sie vermittelte bis zu 70%
der Finanzierung eines Films, und schon 1935 wurden 70% aller Spielfiime
iiber die FKB finanziert.* Dem Staat wurde somit die Gelegenheit gegeben,
Einfluss auf einzelne Filmprojekte auszutiben, wenn sich die Produzenten um
Kredite bemiihten.>

Die rechtliche Grundlage fur eine erweiterte staatliche Kontrolle der Filmpro-
duktion bot schlieflich das Reichslichtspielgesetz vom 16. Februar 1934.°
Entgegen dem alten Reichslichtspielgesetz vom 12. Mai 1920°? wurden hier
die Zensurbestimmungen erneuert. Mit der Anderung von 1934 mussten alle

in Deutschland produzierten Spielfilme vor der Verfilmung dem Reichsfilmdra-

4 BArch, R 55/1416. Das Gesetz wurde im ,Vélkischen Beobachter* (Berliner Ausgabe), 51.
Jg., 14.11.1938 verdffentlicht.

*>BArch, R 55/1416.

48 Becker, Wolfgang, S. 36.

47 Hier waren die drei deutschen GroRbanken, (Deutsche Bank, Commerz- und Privatbank und
Dresdner Bank), die filmwirtschaftlichen Spartenverbéande, die Reichskreditgesellschaft und die
NS-Regierung vertreten. Nach einer Starhilfe zogen sich die Banken aus der unmittelbaren
Beteiligung an der Filmfinanzierungsgesellschaft bald zurliick und die Anteile der FKB gingen
1934 auf die RFK Uber, der die FKB auch organisatorisch angegliedert wurde. Vgl. Becker,
Wolfgang, S. 38.

48 Donner, Wolf: Propaganda und Film im Dritten Reich, Berlin 1995, S. 60.

49 Lowry, Stephen, S. 9.

% Becker, Wolfgang, S. 42.

" BArch, R 43 11/388. Lichtspielgesetz vom 16.2.1934.

52 Lichtspielgesetz vom 12.5.1920, abgedr. bei: Albrecht, Gerd: Nationalsozialistische Filmpoli-
tik. Eine soziologische Untersuchung des Dritten Reiches, Stuttgart 1969, S. 510-522.
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maturgen® im Entwurf und im Drehbuch zur Begutachtung eingereicht wer-
den.®

Schon im Dezember desselben Jahres beschloss die Reichsregierung Ande-
rungen. In §1 Abs. 1 wurde geandert, dass Spielfilme, die in Deutschland her-
gestellt werden sollten, zuklinftig vor der Verfilmung dem Reichsfilmdramatur-
gen im Entwurf und im Drehbuch zur Begutachtung eingereicht werden durf-
ten (vorher: muissen). Fir §2 ergab sich folgende Fassung: ,Erachtet der
Reichsfilmdramaturg den ihm vorgelegten Entwurf oder das Drehbuch fiir f6r-
dernswert, so kann er auf Antrag der Firma diese bei der Herstellung des Ma-
nuskripts und des Films beraten und unterstiitzen. Die Firma ist alsdann
gehalten, seinen Weisungen Folge zu leisten.“>® Dadurch, dass die Filmprojek-
te dem Reichsfilmdramaturgen nicht mehr obligatorisch, sondern freiwillig vor-
gelegt wurden, schien die staatliche Einflussnahme abzunehmen. Allerdings
musste nun eine zukunftige Mitwirkung des Reichsfilmdramaturgen von den
Herstellern erbeten werden. Der Bitte wurde aber nur entsprochen, wenn der
Reichsfilmdramaturg zur Uberzeugung gelangte, dass der Film einer solchen
amtlichen Forderung wirdig ware. Genaugenommen verbesserte sich die La-
ge nicht, denn wenn die Hersteller die Antragstellung unterlieRen, hatten sie
zu befiirchten, dass ihr Film nicht freigegeben wiirde.*® AuRerdem ermédglichte
die neue Fassung des §2 dem Reichsfilmdramaturg, sich in jeder Phase in die
Filmproduktion einzuschalten, vom ersten Exposé Uber die Besetzung bis zum
Dreh des Films. Ein solches Vorgehen minderte das Risiko eines Verbotes
und liel® zugleich zahlreiche Einmischungen zu, die kostspielige Verzégerun-
gen verursachten und den Entscheidungsspielraum der Firmen beschrank-
ten.*’

Letztendlich stellte die Option zum Verbot von Filmen, die den NS-Ansichten
zuwiderliefen, ein vorzlgliches Mittel dar, um die politischen Ansichten des

NS-Regimes durchzusetzen.®® In der amtlichen Begriindung hieR es: ,Nur

%3 Zum Kompetenzbereich des Reichsfilmdramaturgen zahlte die Unterstiitzung der Filmindust-
rie in allen dramaturgischen Fragen, Beratung der Filmherstellung bei dem Exposé und bei der
Umarbeitung von Filmstoffen, Vorpriifung von Treatments und Drehblichern, Beratung der Her-
steller verbotener Filme bei der Umarbeitung, um rechtzeitig zu verhindern, dass Stoffe behan-
delt wurden, die ,dem Geist der Zeit zuwiderliefen“.

> BArch, R 43 11/388.

° BArch, R 43 11/388.

%% Hollstein, Dorothea: Antisemitische Filmpropaganda. Die Darstellung des Juden im national-
sozialistischen Spielfilm, Miinchen-Pullach; Berlin 1971, S. 19.

57 Lowry, Stephen, S. 10/11.

%8 Arnold Bacmeister, Vorsitzender der Kammer |l der Film-Prifstelle erlauterte in einem Zei-
tungsartikel die Frage: ,Wann verletzt ein Film nationalsozialistisches Empfinden?* Als Kriterien
nannte er u.a. einen leichtfertigen Einsatz von Symbolen und Zeichen der nationalsozialisti-
schen Revolution in Filmen, den Einsatz von Sinnbildern, die an vergangene Zeiten erinnern,
UbermaRige Nutzung von ,vaterlandischen Weihegesangen“ oder Angriffe gegen den nationa-
len Verteidigungswillen. Vgl. Bacmeister, Arnold: Wann verletzt ein Film nationalsozialistisches
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durch eine intensive Beratung und Betreuung der Filmgestaltung kann verhin-
dert werden, dal3 Filme zur Vorfiihrung gelangen, die dem Geist der Zeit zu-
widerlaufen [...].“*°

Ein weiteres Instrument zur Auswahl bestimmter Filmstoffe bot den NS-
Filmverantwortlichen die Filmprifstelle in Berlin, die auch im Lichtspielgesetz
vom 16. Februar 1934 verankert war.®® Denn es durften nur Filme &ffentlich
(einschlieBlich in Vereinen, Klubs und geschlossenen Gesellschaften) vorge-
fuhrt werden, wenn sie von der amtlichen Prifstelle zugelassen waren. Die
Prifung umfasste die Bilder des Films, den Titel, den verbindenden und be-
gleitenden Text in Wort und Schrift und die Reklame fiir den Film.®’

Die Zulassung eines Beitrags erfolgte auf Antrag der Filmproduktionsfirma.
Bei inlandischen Spielfilmen musste die Prifstelle die Entgegennahme des
Antrags verweigern, wenn nach §1 Abs. 1. des Reichslichtspielgesetzes vom
16. Februar 1934 das erforderliche Gutachten des Reichsfilmdramaturgen
nicht beilag.®? Die Ablehnung erfolgte, wenn die Priifung ergab, dass die Vor-
fuhrung des Films geeignet war, lebenswichtige Interessen des Staates, die
offentliche Ordnung oder Sicherheit zu gefahrden, das nationalsozialistische,
religidse, sittliche oder kunstlerische Empfinden zu verletzen, verrohend oder
entsittlichend zu wirken oder das deutsche Ansehen oder die Beziehungen
Deutschlands zu auswartigen Staaten zu gefahrden.®® Eine Gefihrdung des
deutschen Ansehens war auch anzunehmen, wenn der Film im Ausland mit
einer antideutschen Tendenz vorgeflhrt wurde. Abgelehnte Filme konnten die

Zulassung doch noch erlangen, wenn sie die beanstandeten Teile heraus-

Empfinden? Grundsatzliche Bemerkungen zu § 7 des Lichtspielgesetzes. In: ,Film-Kurier®,
11.5.1934, S. 3/4.

% Amtliche Begrindung zum Lichtspielgesetz. In: ,Reichsanzeiger®, 20.2.1934.

80 Arnold Bacmeister, Vorsitzender der Kammer Il in der Filmprifstelle, duRerte sich zu den
Erneuerungen beim Lichtspielgesetz wie folgt: ,Eine der wichtigsten Neuerungen, die das Licht-
spielgesetz vom 16. Februar 1934 gebracht hat, ist die der Film-Priifstelle auferlegte Pflicht,
zensurméllig gegen Filme vorzugehen, die der nationalsozialistischen Gefiihlswelt des deut-
schen Volkes widersprechen. [...] Damit ist der deutschen Filmzensur die Aufgabe erwachsen,
den gesinnungsméaBlig vollzogenen Umbruch des deutschen Volkes und seine daraus sich er-
gebende charakterliche, seelische und weltanschauliche Haltung gegen Angriffe zu schiitzen,
die eine Verhéhnung oder Herabwiirdigung dieser Haltung bedeuten.“ Bacmeister, Arnold:
Nationalsozialistisches Ideengut in der neuen Filmzensur. In: ,Westfélische Landeszeitung®,
27.5.1936, abgedr. bei: Wulf, Joseph: Theater und Film im Dritten Reich, S. 275.

%! Die beamteten Vorsitzenden der Priifstelle entschieden unter Zuziehung von 4 Beisitzern, die
je einer aus dem Lichtspielgewerbe, der Kunst und des Schrifttums kamen, Uber die Filmzulas-
sung. Dieses Gremium war von den Prasidenten der Einzelkammern der RKK vorgeschlagen
und vom RMVP ernannt worden.

°2 BArch, R 43 11/388.

% Bei der Verweigerung der Filmannahme war dem Antragsteller eine mit Griinden versehene
Ausfertigung der Entscheidung zu erteilen. Kinder- und Jugendfilme wurden nicht zugelassen,
wenn vom Film eine schadliche Einwirkung auf die sittliche, geistige oder gesundheitliche Ent-
wicklung oder auf die staatsbirgerliche Erziehung, die Pflege des deutschbewussten Geistes
der Jugendlichen oder eine Uberreizung ihrer Phantasie zu erwarten war. BArch, R 43 11/388.
Lichtspielgesetz vom 16.2.1934.

32



schnitten und diese der Prifstelle tGibergaben, damit deren Verbreitung ausge-
schlossen wurde.®

Durch die Aufnahme des § 23 in das Lichtspielgesetz am 9. April 1935 sicher-
te sich Goebbels endglltig direkte und unbeschrankte Entscheidungsgewalt in
der Filmzensur.®® Demzufolge konnte er jederzeit Filme verbieten, selbst die-
jenigen, die von der Priifstelle freigegeben worden waren.®®

Eine wesentliche Neuerung bei der Errichtung der Filmprufstelle war darin zu
sehen, dass sich nun die Zustandigkeit der Zensurbehdrde auf den gesamten
Herstellungsprozess vom Manuskript bis zum fertigen Film ausdehnte.®’
Zusatzlich war die Filmprufstelle fir die Pradikatisierung von Filmen zustandig.
Von hier aus wurden fir Spielfime bzw. wichtige Dokumentarfiime die ent-
sprechenden Pradikate beim Minister beantragt, meistens erst nach der Urauf-
fihrung.®® Eine Auszeichnung mit Pradikaten brachte dem jeweiligen Beitrag
merkliche Steuervorteile und eréffnete dem Staat die Mdglichkeit, favorisierten
Filmen einen Marktvorteil zu verschaffen.®® Den Produktionsfirmen wurde
durch diese Bewertung der Anreiz geliefert, Filmprojekte, die in Form von
,Staatsauftragsfilmen® im direkten Auftrag des Ministeriums hergestellt werden
sollten, zu produzieren. Dabei handelte es sich meistens um offensichtlich
politische Filme, die eine aktuelle ideologische Funktion Gbernehmen sollten
und auf die Goebbels schon wahrend der Drehbuchentwicklung Einfluss
nahm, wie z.B. ,Jud SuR* (D 1940, Regie: Veit Harlan), ,Ich klage an“ (D
1941, Regie: Wolfgang Liebeneiner), ,Der groe Konig“ (D 1942, Regie: Veit
Harlan) und ,Kolberg“ (D 1944/45, Regie: Veit Harlan).”

* BArch, R 43 11/43.

% Die Hinzufiigung des § 23 in das Lichtspielgesetz am 9.4.1935 lautete: ,Unabhéngig von dem
Verfahren vor der Filmpriifstelle und der Filmoberpriifstelle kann der Reichsminister fiir
Volksautkldrung und Propaganda auch ohne Anordnung der Nachpriifung geméaiR § 12 Abs. 1
das Verbot eines zugelassenen Films aussprechen, wenn er es aus dringenden Griinden des
offentlichen Wohls fiir erforderlich hélt. Die Wiedervorlage eines auf diese Weise verbotenen
Films ist nur mit Zustimmung des Reichsministers flir Volksaufkldrung und Propaganda zulas-
sig.” Und Artikel 2: ,Dieses Gesetz gilt auch fiir Verbote, die vor seinem Inkrafttreten von dem
Reichsminister fiir Volksaufkldrung und Propaganda oder auf seine Veranlassung erlassen
worden sind.* Als Begriindung fiir diese Anderung wurde angegeben, dass die bisherige Rege-
lung sich als nicht ausreichend erwiesen habe und daher ein vom Verfahren vor der Filmpriif-
stelle und der Filmoberprifstelle unabhangiges, unmittelbares Verbietungsrecht des Reichsmi-
nisters flir Volksaufklarung und Propaganda notwendig geworden sei. Anderung abgedr. bei:
Albrecht, Gerd: Nationalsozialistische Filmpolitik, S. 523.

% Hollstein, Dorothea, S. 19.

&7 Becker, Wolfgang, S. 73.

&8 Drewniak, Boguslaw: Der deutsche Film 1938-1945. Ein Gesamtiberblick. Dusseldorf 1987,
S. 26.

& Loiperdinger, Martin: Filmzensur und Selbstkontrolle. In: Jacobsen, Wolfgang, Kaes, Anton
und Hans Helmut Prinzler (Hrsg.): Geschichte des deutschen Films, in Zusammenarbeit mit der
Stiftung Deutsche Kinemathek Berlin, Stuttgart, Weimar 1993, S. 490.

" Goebbels berichtete in seinem Tagebuch davon: ,Mit Jannings sein Bismarck-Projekt be-
sprochen. Der Kaiser darf darin nicht auftreten [...].“ Tagebucheintrag vom 11.4.1936, S. 598.
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Letztendlich war jeder Film, der im ,Dritten Reich® in den deutschen Kinos lief,
ein Film von ,Goebbels’ Gnaden®.”" Wobei dieser selbst immer betonte, dass
der oberste Zensor der ,Fiihrer* selbst sei.”> So nahm Hitler die fiir den Krieg
wichtige ,Wochenschau® bis Ende 1944 regelmaliig persdnlich ab und griff bei
Filmen, wie etwa ,Der ewige Jude®, direkt in den Produktionsprozess ein.”
Tatsachlich wurden wahrend der Herrschaft der NSDAP nur wenige Filme
verboten, da das Kontrollinstrumentarium umfassend wirkte. Gerd Albrecht
listet in seinem Werk ,Nationalsozialistische Filmpolitik“ 21 Filme auf, die nicht
zur Auffiihrung kamen. Es gab einige darunter, die zeitweilig verboten wurden,
grofitenteils in den ersten Jahren der NS-Herrschaft. Bei manchen Verboten
handelte es sich um eine Anpassung an die aktuelle politische Lage, z.B. wur-
den 1939 anti-sowjetische Filme flir die Dauer des deutsch-sowjetischen
Nichtangriffspaktes nicht gezeigt, spater aber wieder freigegeben.”® Andere
Filme wurden vom Kriegsverlauf Uberholt, insbesondere Ende 1944. Da die
Moglichkeit eines Verbotes durch Zensur wirtschaftlichen Zwang ausubte,
bewirkte diese meistens schon eine effektive Selbstzensur auf Seiten der In-
dustrie.”

Um den Einfluss der nationalsozialistischen Regierung, insbesondere auf wirt-
schaftlichem Gebiet, im Filmwesen weiter auszubauen, berief Goebbels im
Jahre 1936 den Finanz- und Firmen-Experten Max Winkler als Reichsbeauf-
tragten fiir die deutsche Filmwirtschaft.”® Dieser sollte die finanziellen Schwie-
rigkeiten im Filmwesen I6sen und eine Zunahme der politischen Kontrolle ge-
wahrleisten, indem er 1937 mit der Verstaatlichung der Filmbranche beauf-

tragt wurde.”” Die Ubernahme der Filmgesellschaften in Staatseigentum hatte

" Traudisch, Dora: Film im Dritten Reich. Teil I: Nationalsozialistische Filmpolitik. In: medien
praktisch. Medienpadagogische Zeitschrift fur die Praxis. Hrsg. vom Gemeinschaftswerk der
Evangelischen Publizistik e.V., Ausgabe 4/87(Dezember '87), S. 54.

2 Zudem griff auch im Filmmetier das Fuhrerprinzip als radikal antidemokratisches, politisches
Leitungssystem. Nur der oberste Flhrer ist durch das Volk zu bestétigen, alle weiteren Fiihrer
werden immer vom jeweils hdheren ernannt. Nach nationalsozialistischer Auffassung war es die
Grundlage der germanischen Demokratie und beruhte auf unbedingter Verbindung von absolu-
ter Verantwortlichkeit mit absoluter Autoritat, zitiert nach: Zentner, Christian und Friedemann
Bediirftig (Hrsg.): Das grosse Lexikon des Dritten Reiches, Miinchen 1985, S. 199.

3 Loiperdinger, Martin: Filmzensur und Selbstkontrolle, S. 491.

& BArch, R 55/20001a. Mitschrift einer Konferenz im RMVP am 28.12.1939.

"> Lowry, Stephen, S. 11.

’® Donner, Wolf, S. 60.

" Begiinstigt wurde die wirtschaftliche Unterwerfung der deutschen Filmindustrie durch die
Weltwirtschaftskrise, durch die starke Konkurrenz und durch die allgemeine schlechte wirt-
schaftliche Entwicklung. Die drei groRen Filmfirmen Ufa, Tobis und Terra kontrollierten bereits
40% der Produktion. Bis 1936 hatten sie ihren Anteil auf 80,6% der Filme ausgebaut. Beim
Verleih beherrschten diese Firmen schon seit 1935 70% der Filme. Aber trotz dieser Entwick-
lung, trotz der staatlichen Hilfe durch die FKB, und trotz steigender Besucherzahlen (von 224,9
Millionen in der Spielzeit 1933/34 auf 361,6 Millionen 1936/37) blieb die Filmbranche ékonomi-
schen Schwankungen ausgesetzt. Eine der Ursachen war der starke Riickgang des Filmexports
aufgrund von BoykottmaRnahmen, Kontingentbestimmungen und fallender Nachfrage. Gleich-
zeitig stiegen die Herstellungskosten, die aus der Forderung der Nationalsozialisten nach dem
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nicht sofort nach dem Regierungswechsel erfolgen kénnen, da diese zum da-
maligen Zeitpunkt noch in Beziehungen zu auslandischen Filmverleihanstalten
standen, und dieses Vorgehen hatte solche Verbindungen gefahrden kon-
nen.”®

Unter der Leitung Winklers startete die Verstaatlichung der gro3en Filmfirmen
Uber den Umweg einer Holding-Firma, der “Cautio-Treuhandgesellschaft
m.b.H.“. Die ,Cautio® war eine Tarnfirma, die mit Geld vom Staat unbemerkt
nach und nach Aktienmehrheiten bei den GroRfirmen aufkaufte.”® Die Uber-
nahme aller Filmgesellschaften begann im Dezember 1936 und war wahrend
der ersten Monate des Jahres 1938 fertig gestellt, wobei die einzelnen Film-
firmen und ihre grundsatzliche privatwirtschaftliche Struktur dabei erhalten
blieben. *°

1942 gelang es Goebbels, die Filmindustrie weiter zu konsolidieren, indem er
den Zusammenschluss samtlicher Produktions- und Verleihbetriebe zum
reichseigenen, staatsunmittelbaren Ufa-Konzern veranlasste. Somit war eine
Dachgesellschaft fur funf grofle und zwei kleinere Produktionsgruppen ge-
schaffen worden. Sie wurde als Ufa-Film GmbH bezeichnet (in der neueren
Literatur zur Unterscheidung ,Ufi“ genannt), weil ihr traditionsreicher Name

%" Mit dieser Vereini-

mittlerweile als Gultezeichen des deutschen Films gal
gung gelang die Verstaatlichung der gesamten Filmbranche, bis auf die mittel-
standischen Kinos, weil die ,Ufi“ der ,Cautio® gehorte, und diese letztlich auf
Anordnung der Reichsregierung agierte. Nominell existierten die verschiede-
nen Produktionsfirmen weiter (Bavaria, Terra, Ufa, Tobis, Wien-Film, Prag-
Film u. a.), obwohl sie der Kontrolle der zentralen Ufa-Film GmbH unterla-
gen.®

Die Verstaatlichung der Filmindustrie gefahrdete nicht die wirtschaftlichen In-
teressen, sondern es wurde weiterhin nach dem Prinzip der Profitmaximierung
gearbeitet, mit dem Ergebnis, dass neuerdings sehr hohe Gewinne erwirt-

schaftet wurden. Dies lasst sich zurtickflihren auf eine starke Reduzierung der

»=Qualitatsfilm® resultierten, enorm an. Die Ausgaben stiegen infolge von langeren Drehzeiten,
aufwandiger Ausstattung und teurerer Besetzung. Die durchschnittlichen Herstellungskosten
eines Films erhdhten sich. Die Filmwirtschaft wies 1936/37 ein jahrliches Defizit zwischen 10
und 20 Millionen RM auf, obwohl der NS-Staat seit 1933 verschiedene Schritte zu ihrer Sanie-
rung ibernommen hatte, wie z.B. mit der Griindung einer FKB oder der Einflihrung eines Pradi-
katisierungssystems. Vgl. Welzel, Brigitta: Die Beliebigkeit der filmischen Botschaft: Aufgewie-
sen am ideologischen Gehalt von 120 NS-Spielfiimen. Rheinfelden; Berlin 1994, S. 9.

8 Bramsted, Ernest K.: Goebbels und die NS-Propaganda 1925-1945. Aus dem Englischen
Ubersetzt v. H. E. Strakosch, Frankfurt a. M. 1965, S. 118.

& Donner, Wolf, S. 60.

80 Hull, David, Stewart: Film in the Third Reich. A Study of German Cinema 1933-1945,
Berkeley 1969, S. 109.

®' Hollstein, Dorothea, S. 20/21.

8 Becker, Wolfgang, S. 171.
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Importfilme und eine erhdhte Besuchsfrequenz des Publikums, die auf der
Kriegssituation und auf der Expansion des Reiches basierten.®

Eine andere Neuerung in der Filmproduktion unter den Nationalsozialisten lag
in der Ernennung eines Reichsfilmintendanten im Jahre 1942 (Fritz Hippler
1942-1943, spater ab Marz 1944 Hans Hinkel), der fur alle Fragen der kiinstle-
rischen Gestaltung sowie Besetzung und Vorzensur zustandig war. Zu seinem
Tatigkeitsfeld zahlten die Uberwachung aller Phasen der Herstellung, von der
Entwicklung bis zur Freigabe, und die Verantwortung fiir die Koordination des
Filmprogramms.

Als modernes und massenwirksames Medium raumten die Nationalsozialisten
dem Film friih eine exponierte Stellung innerhalb ihres Propagandaapparates
ein. Mit Hilfe von Bildern und Zeichen wurde der Betrachter manipuliert und
seine Gefilhle in die gewiinschte Richtung gelenkt.®* Eine flachendeckende
und systematische NS-Film-Propaganda setzte sich aber erst mit der Regie-
rungsibernahme durch, da die Filme der ,Kampfzeit® meist nur die eigenen
Parteimitglieder gesehen hatten.®® Durch den Regierungsantritt gelang es den
NS-Verantwortlichen, mit Hilfe eines organisierten Herstellungssystems und
gefugigem Personal praktisch selbst als Filmproduzent aufzutreten und den
Film zum Bestandteil einer bis ins letzte Detail streng durchorganisierten
Struktur der totalen Medienerfassung werden zu lassen.®

Hierbei wurde besonders Goebbels in seiner Funktion als Reichspropagan-
daminister nach der Anderung des Lichtspielgesetzes von 1934 zum mafgeb-
lichen Entscheidungstrager im Filmwesen.!” Seine eigene Filmabteilung im
Ministerium gab ihm die Moéglichkeit, tGber die Propagandabiiros der Gaue, die
Filmzensur und Filmgenehmigungen, die Preise und die Auszeichnungen, die
Wochenschauen und den Filmexport zu kontrollieren. Als Prasident der RKK
und der RFK sowie als direkter Vorgesetzter von Winkler lief bei Goebbels die
gesamte Filmstruktur des Reiches zusammen. Dariber hinaus hatte er als
Direktor des zentralen Filmburos der Partei Zugriff auf Schulen, Jugendorga-
nisationen, die HJ, auf die Produktion von Kulturfiimen und auf die Aktivitaten
der Filmburos in den Gauen. Die gesamte ideologische, 6konomische und
politische Filmstruktur erschien perfekt durchorganisiert, hierarchisch geglie-

dert und auf Goebbels an der Spitze des Filmwesens zugeschnitten.®®

8 Lowry, Stephen, S. 13.

84 Paul, Gerhard, S. 13.

% ebd. S. 194.

8 Hoffmann, Hilmar: 100 Jahre Film von Lumiére bis Spielberg 1894-1994. Der deutsche Film
im Spannungsfeld internationaler Trends, Disseldorf 1995, S. 135.

8 Oberste Entscheidungsinstanz war aber der ,Fihrer Hitler”.

% Donner, Wolf, S. 61.
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2.2 Goebbels iiber die Aufgaben des Films

Wie bereits festgestellt, kann Goebbels als die zentrale Gestalt des national-
sozialistischen Filmes bezeichnet werden. Mit dem Apparat seines Ministeri-
ums kontrollierte er nicht nur die laufende Filmproduktion, sondern er konnte
sogar selbst neue Propagandakonzeptionen mit diesem Medium verwirkli-
chen.®

Dementsprechend stellt sich die Frage, woher sein Interesse am Film rihrte.
Laut eigener Aussage hatte er von vornherein eine Vorliebe fiir den Film mit-
gebracht und entwickelte bereits bei Kinobesuchen in den zwanziger Jahren
ein Bewusstsein fur die propagandistischen Moglichkeiten dieses Mediums.
Seine Tagebucheintragungen liefern zahlreiche Informationen zu seinen Ge-
danken Uber den Film, die sich zeitlich von den ersten Kinoerlebnissen im
September 1924 bis zu Kommentaren im Marz 1945 erstrecken.®

Goebbels bezeichnete sich persénlich sogar als Filmkenner mit sicherem &as-
thetischem Urteil.?" Einen groRen Sachverstand fiir den Film hatte er sich mit
der Zeit durch die Betrachtung der meisten in- und auslandischen Filme ange-
eignet, was ihn befahige, eine Einschatzung der Qualitdt von Filmen vorzu-
nehmen.*? Seine Reden und Schriften zum Film hingegen entbehren weitge-
hend einer theoretischen Grundlage. Er hatte wohl keine klare Definition der
Filmkunst, wenn man von einigen Bemerkungen zur Wahrnehmung und zum
Wesen des Films als ,sinnliche Kunst* absieht.*® Selbst sein Biograph Helmut
Heiber vermutete, dass Goebbels keine besonders tiefe Beziehung zu Kunst

und Kultur gehabt habe. Kultur hatte er ,als eine Funktion der Propaganda“

8 Mannes, Stefan: Antisemitismus im nationalistischen Propagandafiim: Jud SUR und Der ewi-
ge Jude, Kdéln 1999, S. 12.

Fréhlich, Elke (Hrsg.): Die Tageblcher von Joseph Goebbels. Sdmtliche Fragmente. Teil |
1924-1941. Im Auftrag des Instituts fir Zeitgeschichte und in Verbindung mit dem Bundesar-
chiv, 4 Bde., Miinchen u.a. 1987 und dies.: Die Tagebucher von Joseph Goebbels. Teil Il. Die
Diktate 1941-1945. Im Auftrag des Instituts fiir Zeitgeschichte und mit Unterstiitzung des Staat-
Iichen Archivdienstes Rufllands, 15 Bde., Miinchen u.a. 1993ff.

" Goebbels’ Rede bei der ersten Jahrestagung der Reichsfilmkammer am 5.3.1937 in der Kroll-
og)er Berlin, abgedr. bei: Albrecht, Gerd: Nationalsozialistische Filmpolitik, S. 449.

..] Ich tue es als ein Mann, der niemals dem deutschen Film ferngestanden hat, vielmehr
als e/n leidenschatftlicher Liebhaber der filmischen Kunst. Seit vielen Jahren habe ich erkannt,
zu welchen Hbhen der deutsche Film durch die Kraft und das Ingenium des deutschen Geistes
gefiihrt werden kann [...].“ Goebbels’ Rede im Kaiserhof, Berlin, am 28.3.1933, abgedr. bei:
Albrecht Gerd: Nationalsozialistische Filmpolitik, S. 439.

® Der Filmregisseur Arthur Maria Rabenalt teilt diese Sichtweise, indem er berichtete, dass
Goebbels den Unterschied zwischen ,Filmkunst und Unterhaltungskunst® in seinen zahlreichen
Reden und Tagebucheintragungen mit Nachdruck apostrophiert hatte, jedoch weder zum ernst-
zunehmenden Theoretiker noch zum richtungsweisenden Interpreten heranwuchs. Rabenalt
bewertet ihn lediglich als einen leidenschaftlichen Filmfan. Vgl. Rabenalt, Arthur Maria: Joseph
Goebbels und der ,Grof3deutsche® Film. Ausgewahlt, durch historische Fakten erganzt und
hrsg. v. Herbert Holba, Miinchen; Berlin 1985, S. 17.
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gesehen und hatte ,einen umfangreichen Kulturbetrieb“ zu begrinden geplant,
mit der Devise “die Kunst dem Volke*.**

Es ist nicht davon auszugehen, dass Goebbls die wesentlichen zeitgendssi-
schen theoretischen Schriften Uber den Film von Bela Balazs oder Siegfried
Kracauer kannte. Selbstverstandlich hatte der Reichspropagandaminister
Hitlers Ausfliihrungen zum Film in dessen Werk verfolgt. Goebbels’ Kultur- und
Kunstverstandnis war im Kern sehr stark durch Hitlers Kulturreden auf den
Reichsparteitagen 1933-1937 beeinflusst worden.”® Zudem war der Reichs-
propagandaminister politisch von Hitler abhangig, was ihn dazu veranlasste,
sich dessen Ansichten anzupassen. Mdglicherweise bewirkte dieses Abhan-
gigkeitsverhaltnis, dass Goebbels die NS-Parolen eher als taktisches Mittel
seiner Propaganda einsetzte als aus eigener Uberzeugung heraus.*

Im alltaglichen Geschehen zeigte dies sein Verhalten u.a. bei Filmbewertun-
gen. Am 8.11.1936 empfand er den Film von Willi Forst, ,Das Burgtheater",
noch als einen guten Beitrag, revidierte aber sofort seine Ansicht, nachdem er
von der Ablehnung des Films durch Hitler erfahren hatte.®” Deshalb bezeich-
nete er am 12.11.1936 das Werk als ,scheuBliche Migeburt'.*® Eine ahnliche
Reaktion rief ein Film Uber Friedrich den Grof3en hervor, den Hitler und
Goebbels im Privatkino der Reichskanzlei gemeinsam ansahen. Diesmal be-
wertete der Reichspropagandaminister den Film als grofartig und fabelhaft
und konstatierte, solche Art von Beitrdgen sei notwendig.” Hitler indes emp-
fand den Film als ,Ein Greuel! Ein Schmarren! Das mul3 polizeilich verboten
werden. Es ist genug mit diesem patriotischen Kitsch!“.'® Selbstverstandlich
anderte Goebbels sofort seine Meinung und bezeichnete nun den Film als ,ein
schwaches Stiick, ein sehr schwaches Stiick!“™"

Ein derartiges Verhalten war zu erwarten, da Goebbels’ Prioritat darin lag, die
Zustimmung und Foérderung des Reichskanzlers speziell in filmischen Angele-

genheiten zu erlangen. Denn auch im Filmwesen musste er mit der Konkur-

% Heiber, Helmut: Joseph Goebbels, Miinchen 1965, S. 197.

% Wie stark Hitlers Gedanken Goebbels’ Perspektive farbten, wurde besonders dadurch deut-
lich, dass Goebbels die Hitler-These: ,Denn der Klinstler schafft nicht fiir den Kiinstler, sondern
er schafft genau so wie alle anderen fiir das Volk!" seiner Definition von Kunst einverleibte: ,Die
Kunst ist kein absoluter Begriff, sie gewinnt erst Leben im Leben des Volkes. [...] Kultur ist
héchster Ausdruck der schépferischen Kréfte eines Volkes, der Klinstler ihr begnadeter Sinn-
geber.“ Adolf Hitler weiht das Haus der Deutschen Kunst. Der Fihrer zeigt den deutschen
Kinstlern ihren Weg. In: ,Vélkischer Beobachter” (Stiddeutsche Ausgabe), 50. Jg., 19.7.1937,
S. 1- 4 und Goebbels, Joseph: Die deutsche Kultur vor neuen Aufgaben. Rede zur Eréffnung
der Reichskulturkammer in Berlin am 15.11.1933. In: Heiber, Helmut (Hrsg.): Goebbels-Reden,
Bd. 1: 1932-1939, Disseldorf 1971, S. 134.

% abd. S. 288.

" Tagebucheintrag vom 8.11.1936, S. 243.

% Tagebucheintrag vom 12.11.1936, S. 248.

9 Rauschning, Hermann: Gesprache mit Hitler, Ziirich 1940, S. 48/49.

190 ehd. S. 49.

%% ebd. S. 49.
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renz anderer NS-Funktionare rechnen, wie z.B. dem NS-Ideologen Rosenberg
oder auch mit Amann, dem NSDAP-Reichsleiter fiir die Presse und mit
Dietrich, Reichspressechef und spaterer Pressechef der Reichsregierung so-
wie Staatssekretar im RMVP.'"" AuRerdem beanspruchten auch andere
Ministerien wie etwa das Reichsfinanzministerium unter Leitung Fricks, das
friher fir das Lichtspielwesen zustandig war, das Auswartige Amt, das die
Auslandspropaganda forderte und das Reichsministerium flr Wissenschaft,
Erziehung und Volksbildung unter Leitung Rusts, dem mit der Reichsanstalt
fur Film und Bild in Wissenschaft und Unterricht (RfdU/RWU), die Produktion
und Zulassung von Lehr- und Unterrichtsfiimen unterstand, Goebbels’
Einflussnahme auf dem kulturellen Sektor zu beschréanken.'®

Insbesondere Rosenberg versuchte Einfluss auf kultureller Ebene zu gewin-
nen, indem er 1933 die Institution ,Deutscher Kampffilm-Offizieller Filmdienst
des Kampfbundes fir Deutsche Kultur e.V.“ grinden lie (ab Januar 1934
,Deutscher Kampffiim GmbH") und selbst die Stelle des Ehrenvorsitzenden
ubernahm. Letztlich konnte er sich aber im Filmwesen nicht gegen Goebbels
durchsetzen, ihn jedoch immer wieder stéren.'®

Uber konkrete praktische Erfahrung bei der Filmherstellung verfligte Goebbels
seit 1928 durch aktive Mitarbeit an Parteipropaganda- und Wahlkampf-
filmen.'®® Zu dieser Zeit gefielen ihm Beitrage, die mit nationalen und vélki-
schen Wertmalstaben arbeiteten, wie z.B. ,Die Nibelungen® (D 1922/24, Re-

106

gie: Fritz Lang)™ oder militérisch-historische Filme wie z.B. das ,Fl6tenkon-

92 Honer, Andreas: Die nationalsozialistische Filmpolitik im Spiegel der Tagebicher des
Joseph Goebbels. Von der Machtergreifung bis zum 8. Juli 1941 am Beispiel ausgewahlter
Filme, Mlnster 1991, S. 19 u. Thamer, Hans-Ulrich: Verflihrung und Gewalt, S. 430.
193 Zimmermann, Peter: Der Propaganda-, Kontroll- und Lenkungsapparat. In: Zimmermann,
Peter und Kay Hoffmann (Hrsg.): Geschichte des dokumentarischen Films in Deutschland, Bd.
3 ,Drittes Reich” 1933-1945, S. 79.
104 Drewnlak Boguslaw, S. 18.

Tagebuchelntrag vom 5.10.1932 zu dem Wahlpropagandafilm ,Hitler Gber Deutschland®
$1932) S. 471.
% Denzer bemerkt in seinem Buch, dass in Langs Werk einige Filmkritiker alle so genannten
Lprafaschistischen Tendenzen® vereinigt sahen, die den deutschen Stumm- und frihen Tonfilm
kennzeichneten. Lang soll eine seltene Begabung fiir ornamentale Bildkomposition, wirkungs-
volle Mise-en-scene und ein Ingenium fiir neue Gestaltungsmaoglichkeiten mit einem sensiblen
Gesplr flir Themen, die einem latenten Geschmacksbediirfnis des breiten Publikums entspra-
chen, verbunden haben. Vgl. Denzer, Kurt: Untersuchungen zur Filmdramaturgie des Dritten
Reiches, Kiel 1970, S. 165. Gregor u. Patalas stellen in ihrem Werk heraus: ,Ubereinstimmend
haben verschiedene Autoren die Affinitdt von ,Die Nibelungen’ und ,Metropolis’ zum Nazismus
festgestellt. Im Zusammenhang gesehen, enthalten die beiden Filme einen Katalog aller we-
sentlichen Bestandteile der NS-Ideologie: ,Die Nibelungen’ den Kult des Nordischen, die
Diffamierung des ,Undeutschen’, die Unterordnung unter den Willen des ,Fiihrers’, die
Verg6tzung des ,Heldentodes’; ,Metropolis’ die Verschleierung der sozialen Gegensétze, die
,Erlésung’ des Proletariats durch den (iberlegenen, dem Klassenkampf entriickten Fiihrerwillen.
[...] Die von Autoren wie Kracauer und Eisner beobachtete Parallelitit zwischen Sequenzen
aus ,Nibelungen’ und den Manifestationen der Nazi-Partei bezeugt, dal8 Langs Regiekonzeption
objektiv nicht so frei von faschistischer Ideologie war, wie seine subjektiven Uberzeugungen es
sein mochten. Dieser Zwiespalt wurde offenbar, als zur selben Zeit, da Lang in die Emigration
ging, seine Filme von den Nazis fiir sich reklamiert wurden.“ Gregor, Ulrich und Enno Patalas:
Geschichte des Films, Gitersloh 1962, S. 67. 39



zert von Sanssouci*’” (D 1930, Regie: Gustav Ucicky) aus der Filmreihe (iber
Friedrich den GroRRen. Er schrieb zu den ,Nibelungen®: ,Die deutsche Spitzen-
leistung. Ich bin wieder einmal erschiittert von diesem grandiosen Gemélde
deutscher Kraft, Gr63e und Schénheit. Wie alt ist dieser Film schon, — und
doch wie modern!*.%®

Ungeachtet dessen sah Goebbels im deutsch-nationalen Film der zwanziger
Jahre im Vergleich zu auslandischen Produktionen jedoch keine Mdglichkeit
zur Beeinflussung des Filmpublikums.'® Der deutsche Film konnte weder die
hohen technischen Standards und die Professionalitdt des amerikanischen
Films bieten noch die Qualitat des russischen Kinos, was Goebbels speziell in
dem Werk des russischen Regisseurs Sergej Eisenstein registrierte.’® Die
Beschaffenheit der russischen Filmwerke flhrte dazu, dass auf das Publikum
Einfluss genommen, und eine visuelle Vermittlung von politischen Botschaften
erreicht werden konnte.""" Ebensolche Effekte wiinschte der Reichspropagan-
daminister mit dem deutschen Kino zu erzielen und wollte den Film zum wich-
tigsten nationalsozialistischen Propagandamittel machen. Als Vorbilder dafur
sollten die Werke ,Panzerkreuzer Potemkin® (SU 1925, Regie: Sergej Eisen-
stein), Fritz Langs ,Die Nibelungen® (D 1922/24), ,Anna Karenina“ (mit Greta
Garbo; USA 1928, Regie: Edmund Goulding) und Luis Trenkers ,Der Rebell®
(D 1932) dienen."? Gerade der Filmbeitrag ,Panzerkreuzer Potemkin® de-
monstrierte aus Goebbels’ Sicht, dass die Vermittlung von politischer Gesin-

nung nicht den filmkiinstlerischen Wert eines Films herabsetze.""

schichte des Films, Giitersloh 1962, S. 67.

197 Tagebucheintrag vom 29.12.1930, S.652.

198 Tagebucheintrag vom 4.11.1929, S. 448.

% 1n sein Tagebuch schrieb er: ,Ein Bliicher-Film ,Waterloo’ mit [Otto] Geblihr sei zwar kernig,
aber eben wesenslos®. Tagebucheintrag vom 5.1.1929, S.313.

"% Moeller, Felix: Der Filmminister, S. 60.

" Abends sahen wir den Potemkin. Ich mul schon sagen, dieser Film ist fabelhaft gemacht.
Mit ganz prachtvollen Massenszenen. Technische und landschaftliche Details von pragnanter
Durchschlagskraft. Und die Bombenparolen so geschickt formuliert, dal8 man keinen Wider-
spruch erheben kann. Das ist das eigentlich Gefahrliche an diesem Film.” Tagebucheintrag vom
30.6.1928, S. 240/241.

"2 Curt Belling, ehemals Redakteur beim ,Angriff‘ und zu dem Zeitpunkt Reichshauptstellen-
leiter der NSDAP in der Reichspropagandaleitung, kommentierte das Auftreten von Goebbels
auf folgende Weise: ,An diesem fiir das deutsche Filmwesen historischen 28. Mérz 1933 stand
kein héherer Staatsbeamter, wie man sie bis dato kannte, vor dem Forum der Filmleute, der nur
sprach, weil er anstandshalber etwas sagen musste, sondern eine Fiihrerpersénlichkeit, die die
Gelegenheit, iber die Neuorientierung des deutschen Films zu sprechen, selbst gesucht und
herbeigefiihrt hatte. Was er sagte, wies in die Zukunft, war Richtlinie fiir alle, die offenen Her-
zens und offenen Ohres dasassen, um zu erfahren, wie sich die Entwicklung einer ganzen,
wirtschaftlich abhdngigen Kunstform, wie sie ja der Film darstellt, vollziehen soll und vollziehen
wird.“ Belling, Curt: Der Film in Staat und Partei, Berlin 1936, S. 26.

"% Goebbels’ Rede im Kaiserhof, Berlin, am 28.3.1933, abgedr. bei: Albrecht, Gerd: National-
sozialistische Filmpolitik, S. 439.
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Da fir ihn der kinstlerische Wert eines Films in der Zuschauerreaktion lag,
sollte sich die Filmkunst zuklinftig an das Empfinden des Betrachters richten,
denn Kunst werde aus dem Gefiihl und nicht vom Verstand empfunden.'
Allerdings lehne der Zuschauer offensichtliche politische Filmstoffe ab und
daher verlangte der Reichspropagandaminister bei der Filmgestaltung, dass
die nationalsozialistische Gesinnung nicht nur durch die Demonstration von
NS-Symbolen und Abzeichen auftrete, sondern dass bereits durch die Darstel-
lung und die gewahlte Thematik die nationalsozialistische Haltung offensicht-
lich werde.""® Selbst die kiinstlerische Freiheit sollte nicht reglementiert wer-
den, solange sie sich in der Anwendung ihrer kinstlerischen Mittel an die von
der NS-Regierung festgelegten Werte und Normen halte.'® Falls doch eine
Ubertretung erfolge, miisse aber der Staat regulierend eingreifen. Diese Au-
Rerung kindigte ein Eingreifen des NS-Regimes in das Filmschaffen an und
offenbarte, dass Goebbels keinen Widerspruch zwischen einer freien und ei-
ner weltanschaulich-politisch regulierten Kunst sah.""”

Die Kontrolle und Lenkung des Filmwesens durch die Regierung hielt
Goebbels fur notwendig, um diesen Bereich zu einem ,Vorkdmpfer nationaler
Kultur® zu entwickeln."® Daher pladierte er kontinuierlich in seinen Reden fiir
eine Teilnahme des Staates an der Filmproduktion und einer generellen Er-
neuerung des deutschen Films. Eine umfassende Reform sei notwendig, da
die gegenwartige Krise des deutschen Kinos nicht auf finanzielle Umstande
zurtckzuflihren sei, sondern sie habe ihren Ursprung in dessen geistiger Hal-
tung.'"®

Zudem verpflichteten die besonderen Qualitaten des Mediums Film die Regie-
rung zur Einflussnahme im Filmwesen. Insbesondere seine Fahigkeit, ebenso
viele Menschen erreichen zu kénnen wie die Volksschule, pradestinierte ihn
als Erziehungsinstrument, das keinesfalls von einer anonymen Menschen-
gruppe geleitet werden kénne.'?°

Die Erziehungsfunktion des Films schatzte Goebbels besonders im Hinblick

auf die Beeinflussung der Jugend. Demzufolge waren die sonntaglichen Ju-

"% Goebbels’ Rede bei der ersten Jahrestagung der Reichsfilmkammer am 5.3.1937 in der
Krolloper, Berlin, abgedr. bei: Albrecht, Gerd: Nationalsozialistische Filmpolitik, S.447.
"% abd. S. 456.
"¢ Goebbels’ Rede im Kaiserhof, Berlin, am 28.3.1933, abgedr. bei: Albrecht, Gerd: National-
sozialistische Filmpolitik, S. 441.
"7 Goebbels’ Rede im Kaiserhof, Berlin, am 28.3.1933, abgedr. bei: Albrecht, Gerd: National-
sozialistische Filmpolitik, S. 439.
8 Goebbels spricht zur Ufa. Goebbels’ Rede im Film-Kurier, 27.4.1933, abgedr. bei: Wulf,
Joseph: Theater und Film im Dritten Reich, S. 268.
"% Goebbels’ Rede vor den Filmschaffenden am 19.5.1933 in den Berliner Tennishallen, ab-
%eédr. bei: Albrecht, Gerd: Nationalsozialistische Filmpolitik, S. 442-447.

Dr. Goebbels Uber die Zentralisierung des deutschen Films. In: ,BZ am Mittag®, 11. 3.1939,
abgedr. bei: Wulf, Joseph: Theater und Film im Dritten Reich, S. 290/91.
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gendfilmstunden fir ihn sehr bedeutend. In bewegten Bildern wurden nicht nur
Ideale und Idole propagiert, sondern die Jugendlichen wurden in ein emotio-
nales Kinoritual eingebunden: Fanfarenklange, Trommelwirbel, Goebbels’ Ra-
dioreden, nationalsozialistische Lyrik und romantisches Liedgut mit Anlehnung
an Wandervogel-Mentalitdten sollten der geistigen Erbauung dienen.’
Goebbels setzte die Jugendlichen gezielt der NS-Propaganda mit Hilfe des
Mediums Films aus, wodurch sie fir nationalsozialistische Wertvorstellungen
gewonnen werden sollten.'?

In den Filmproduktionen des ,Dritten Reiches” trat Propaganda in unterschied-
lichen Erscheinungsformen auf. Manchmal wurde die politische Absicht offen
und direkt vermittelt, ein anderes Mal hingegen indirekt und verschleiert, so
dass dem Zuschauer nicht bewusst wurde, dass man versuchte, ihn zu beein-
flussen.'®® Gietinger bewertet den Film im Nationalsozialismus als ,eine raffi-
nierte Mischung aus offenen Propagandafilmen (wie z.B. ,Jud SiR*), perfiden
Unterhaltungsfilmen (wie z.B. ,Wunschkonzert®) und scheinbar harmlosen,
vermeintlich unpolitischen Unterhaltungsfilmen, die zusammen ein Element im
System der faschistischen Kulturindustrie (Presse, Radio, Wochenschau) bil-
den.“'?*

Goebbels hatte sehr genaue Vorstellungen von einer Filmpropaganda und
pladierte daher fir eine subtile, indirekte Propaganda, die mit Unterhaltung
vermischt wurde, um die Botschaft zu tarnen: ,[...] Es ist im allgemeinen ein
wesentliches Charakteristikum der Wirksamkeit, dal3 sie niemals als gewollt in
Erscheinung tritt. In dem Augenblick, da eine Propaganda bewul3t wird, ist sie
unwirksam. Mit dem Augenblick aber, in dem sie als Propaganda, als Ten-
denz, als Charakter, als Haltung im Hintergrund bleibt und nur durch Hand-
lung, durch Ablauf, durch Vorgédnge, durch Kontrastierung von Menschen in
Erscheinung tritt, wird sie in jeder Hinsicht wirksam.*'?®

Aus diesem Grund vermied er die Zurschaustellung einzelner Aspekte des

Parteiprogramms der NSDAP ebenso wie Hakenkreuzfahnen, den obligaten

'?! Hoffmann, Hilmar: 100 Jahre Film, S. 135/36.

22, Die Filmfeierstunden [...] sollen dazu dienen, den deutschen Jungen und Mé&dchen die so
aullerordentlich notwendige politische Ausrichtung zu geben [...].“ Goebbels, Joseph: Jugend
und Film. Rede zur Eréffnung der Filmfeierstunde der HJ und des BDM am 5.11.1939. In: ders.
Die Zeit ohne Beispiel, Minchen 1941, S. 217. Ab 1936 wurden die Jugendfilmstunden mit
genau festgelegten Bestimmungen in den Dienst der HJ Ubernommen. Fir die filmische
Betreuung wurde im gleichen Jahr eine gesonderte Abteilung, die ,Hauptstelle Jugendfilm® im
Hauptamt Film der RPL errichtet. Vgl. Dustdar, Bianca: Film als Propagandainstrument in der
Jugendpolitik des Dritten Reichs, Kéln 1996, S. 55.

2 Eine Bewertung, die angibt, welche Filme als politisch oder unpolitisch gesehen werden
koénnen, findet sich in dem Werk von Gerd Albrecht: Nationalsozialistische Filmpolitik.

124 Gietinger, Klaus: Ideologie im nationalsozialistischen Spielfilm. In: medien + erziehung, 2/82,
26 Jg., 1982, S. 85.

125 Goebbels’ Rede auf der I. Jahrestagung der Reichsfiimkammer. In: Jahrbuch der Reichs-
filmkammer 1937, Berlin 1937, S. 75.

42



Hitlergru® oder den Auftritt von uniformierten Nationalsozialisten auf der Lein-
wand. Er strebte danach, nationalsozialistische Werte und Tugenden in hel-
denhaften Gestalten und Handlungen kiinstlerisch auszudriicken.'?® Sein Ziel
war es, besonders im Spielfilm eine indirekte politische Indoktrination dadurch
vorzunehmen, dass dem Zuschauer nationalsozialistische Wertmaf3stabe und
Ansichten vorgeflihrt und vermittelt wurden, anstatt ihn mit nationalsozialisti-
schen Parolen zu infiltrieren. Bei dieser Vorgehensweise setzte er auf die ,er-
zieherische* Wirkung, die durch einen Appell an die Geflihle der Zuschauer
und durch eine ldentifikation mit den NS-Normen erreicht werden sollte.'
Darlber hinaus hielt er ausschliellich nur unpolitische Unterhaltung fir geeig-
net auf das Volk stabilisierend einzuwirken, dessen Unzufriedenheit aufzufan-
gen und die Menschen mit ihrem Schicksal auszuséhnen.'®

Falls doch nationalsozialistische Themen im Film behandelt werden sollten,
verlangte er: ,Je groBer die Idee ist, die zur Gestaltung kommt, desto héhere
kiinstlerische Anspriiche miissen daran gestellt werden [...].“'*° Fir die Film-
herstellung hatte dies zur Folge, dass eine nachdruckliche propagandistische
Wirkung des Films nur erreicht werden kénne, wenn hochwertige asthetische
und technische Mittel eingesetzt wiirden."*°

Die direkte und offene Beeinflussung des Publikums plante Goebbels mit den
Mitteln des Dokumentarfilms und der Wochenschau zu realisieren. Die unmit-
telbare Manipulation des Betrachters hielt er eher in Form dieser beiden Film-
formate flr durchflhrbar, da sie eine glaubwirdige Berichterstattung vermittel-
ten."

Der Wunsch nach einer differenzierten Darstellung von politischen Standpunk-
ten in Spiel- und Dokumentarfilimen bzw. Wochenschauen offenbarte, dass
Goebbels genau erkannt hatte, welche Zielsetzungen am besten mit der je-
weiligen Filmgattung erreicht werden konnten. Wenn er die Bevolkerung mit
politischen Botschaften infiltrieren wollte, liel er dies durch den Dokumentar-
film verbreiten, und plante er der schwer arbeitenden und miden Bevolkerung

Abwechslung und Ablenkung von den alltaglichen Sorgen zu verschaffen,

28 Goebbels’ Rede im Kaiserhof, Berlin, am 28.3.1933, abgedr. bei: Albrecht, Gerd: National-
sozialistische Filmpolitik, S. 439-442.

12 Leiser, Erwin: ,Deutschland erwache!”. Propaganda im Film des Dritten Reiches. 2., Uberarb.
Aufl., Reinbeck 1989, S. 18.

128 Kreimeier, Klaus: Die UFA Story, Geschichte eines Filmkonzerns, Miinchen; Wien 1992, S.
279.

129 Goebbels, Joseph: Ihr Gebiet ist die Stral’e. In: Vom Werden deutscher Filmkunst, Band 2,
Altona-Bahrenfeld 1935, S. 119, abgedr. bei: Wulf, Joseph: Theater und Film im Dritten Reich,
S. 348.

130 Moeller, Felix: Der Filmminister, S. 65.

" Diese waren nach den Auffihrungsbestimmungen zum Reichslichtspielgesetz vom 16.2.
1934 jedem Spielfilm als Beiprogramm vorzuschalten. Vgl. Hoffmann, Hilmar: ,Und die Fahne
fuhrt uns in die Ewigkeit®, S. 10.
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gelang ihm dies durch den Spielfilm. Derartige Kenntnisse in der Instrumenta-
lisierung dieses Mediums hatte er vielen seiner Parteikameraden voraus.'*
Besonders seit Kriegsbeginn favorisierte der Reichspropagandaminister Un-
terhaltungsfilme und gewéahrte somit der ,unsichtbaren“ Propaganda den Vor-
zug vor den propagandistischen Beitragen, weil gerade die ablenkende, Opti-
mismus férdernde Funktion des Films im Krieg wichtig war.' Er fiihrte im
Januar 1940 wahrend der Arbeitstagung des Prasidialrates der RFK dazu aus:
»JAuch das heitere Lustspiel kbnne tiefere Bedeutung haben, wéhrend man-
cher sogenannte ,ernsthafte’ Film mit abwegiger Problemstellung und unnatiir-
lichen Dialogen véllig bedeutungslos wirken kénne.“'**

Diese Weisung war nicht nur mafigebend fir die erste Zeit des Krieges, son-
dern wurde besonders nach 1943, als Goebbels den ,Totalen Krieg“ prokla-
miert hatte, zur Richtlinie."®

Fur die Kriegsberichterstattung, die er als eine Hoheitsfunktion des Staates
verstand, wahlte der Reichspropagandaminister die Wochenschauen und
Feldzugsfilme in Spielfilmlange aus.’® Nachrichtenpolitik im Krieg verstand er
als ein Kampfinstrument und nicht als Wiedergabe von Informationen.™’ Aus-
kinfte und Tatsachen waren nur zu berichten, wenn sie der Starkung des
Kampfwillens dienten. Als oberste Maxime zahlte lediglich ,die Natzlichkeit"
zur VergréRerung der Einsatzbereitschaft.'*® Dementsprechend gab Goebbels
far Film, Presse und Rundfunk 1940 die Richtlinie vor, dass ,zwar die Haérte,
die Grél3e und das Opfervolle des Krieges gezeigt werden sollten, aber eine
libertriebene realistische Darstellung, die nur das Grauen vor dem Kriege
steigere, zu unterbleiben habe.“"*

Selbst wenn Hitler und Goebbels unterschiedliche Darstellungsformen der

Filmpropaganda begiinstigten, setzten sie die gleichen Qualitatsmalistabe zu

132 Bramsted, Ernest K., S. 376.

33 | owry, Stephen, S. 6.

3 Goebbels’ Rede wahrend der Arbeitstagung des Prasidialrates der RFK im Januar 1940,
zitiert nach: Drewniak, Boguslaw, S. 185.

% Goebbels' Rede vor Jahrestagung der Reichskulturkammer und der NS.-Gemeinschaft
LKraft durch Freude” am 27.11.1939. In: Goebbels, Joseph: Die Zeit ohne Beispiel. Reden und
Aufsatze aus den Jahren 1939/40/41, Minchen 1941, S. 219f: ,In solchen Zeiten [Krieg] nun ist
es umso notwendiger, dal3 die Staatsfiihrung eifrig darum bemd iht bleibt, hier rechtzeitig gerade
in so schweren Zeiten Entspannung und Erholung zu geben, auf die es heute mehr denn je
Anspruch erheben kann. Ohne Optimismus ist kein Krieg zu gewinnen. Er ist genauso wichtig
wie die Kanonen und Gewehre. Gerade in kritischen Stunden hilft der Optimismus Schwierigkei-
ten zu lberwinden und Hindernisse beiseite zu schieben. Je dunkler die Straen sind, desto
heller [sollen] unsere Theater und Kinoséle im Lichterglanz erstrahlen. [...] Je schwerer die Zeit
ist, desto leuchtender muf3 sich tber ihr die Kunst als Trosterin der Menschenseele erheben.”
1% Kracauer, Siegfried: Von Caligari zu Hitler, Eine psychologische Geschichte des deutschen
Films. Ubersetzt v. Ruth Baumgarten und Karsten Witte., 2. Aufl., Frankfurt a. M. 1993.S. 322.
37 Tagebucheintrag vom 10.5.1942, S. 265-269.

138 Tagebucheintrag vom 8.2.1942, S. 301.

1% Tagebucheintrag vom 10.6.1940, S. 158-160.
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ihrer Wirksamkeit an. Sowohl Hitler als auch Goebbels vertraten den Stand-
punkt, dass Propaganda die verschiedenen Bevoélkerungsschichten anspre-
chen misse, um gleichwohl die gebildeten wie ungebildeten Teile zu Uber-
zeugen. Mit maRgeblichen NS-Funktionaren, wie z.B. Hippler, teilten sie die
Ansicht, den Film vorrangig als Instrument der Massenbeeinflussung einzu-
setzen.

Die verschiedenen Personalunionen brachten Goebbels die ,Rechtshoheit"
Uber den Kulturbetrieb des ,Dritten Reiches“ ein. Da das Fuhrerprinzip der
Nationalsozialisten auch im kulturellen Bereich umgesetzt wurde, entschied er
als ,oberster Fihrer des deutschen Kulturschaffens und war somit nur Hitler
gegeniiber verantwortlich.'*

Goebbels tGbernahm in diesem Genre die Funktion des Hauptpropagandisten,
was ihm ermdglichte, auf die offentliche Meinung und Moral einzuwirken. Sei-
ne Position im Filmwesen und seine Einflussnahme auf die deutsche Filmpro-
duktion waren in dieser Auspragung nicht in anderen Diktaturen zu finden. Nur
Stalin, der manches Werk hundertmal gesehen haben soll und gleichfalls Re-
gisseure und Schauspieler persdnlich aussuchte, nahm vergleichbaren Ein-
fluss.™’

Nicht den Tatsachen entspricht, dass der deutsche Film wahrend der NS-
Herrschaft, und somit durch Goebbels’ Leitung, einen eindrucksvollen Aufstieg
und eine kunstlerische Weiterentwicklung erfahren habe. Dies war eine von

Goebbels selbst verbreitete lllusion. Vom kiinstlerischen Anspruch her stellten

0 ) aut der Definition Gerd Albrechts in seinem Werk .Nationalsozialistische Filmpolitik“, S.

245f, kennzeichnet ,die Fihrer-Entscheidung” [...] als strukturelle Komponente des Fihrerprin-
zips nicht nur ein Recht Hitlers, sondern bezieht grundsatzlich jeden ein, der innerhalb des
Dritten Reiches fiir irgendeinen Sektor des 6ffentlichen, politischen, kulturellen, wirtschaftlichen,
birokratischen Bereichs als ,Fihrer® eingesetzt worden ist.[...] Das ,Fuhrerprinzip“ bezeichnet
kein Individualrecht Hitlers, sondern ist vielmehr ein fir jeden Fihrer innerhalb des Dritten
Reichs geltender Rechtsstatus, den Hitler bereits in ,Mein Kampf‘ in Worte gefasst hat: [...] ,Die
Bewegung vertritt im kleinsten wie im gréBten den Grundsatz der unbedingten Flihrerautoritat,
gepaart mit héchster Verantwortung.[...] Der erste Vorsitzende einer Ortsgruppe wird durch den
néchsthbéheren Fiihrer eingesetzt, er ist der verantwortliche Leiter der Ortsgruppe. Sémtliche
Ausschlisse unterstehen ihm und nicht er umgekehrt einem Ausschuss. Immer wird der Fiihrer
von oben eingesetzt und gleichzeitig mit unbeschrénkter Vollmacht und Autoritét bekleidet. Nur
der Fiihrer der Gesamtpartei wird aus vereinsgesetzlichen Griinden in der Generalmitglieder-
versammlung gewéhit. Er ist aber der ausschlie3liche Fiihrer der Bewegung. Sédmtliche Aus-
schiisse unterstehen ihm und nicht er den Ausschiissen.”[...] Hitler, Adolf: Mein Kampf, S. 378.
Zur auBerst komplexen politischen Wirklichkeit des Regimes, monokratische Fuhrerstellung
Hitlers einerseits und polykratische Struktur des Herrschaftssystems andererseits. Vgl. Hans-
Ulrich Thamer: Verfihrung und Gewalt, S. 338-364 u. Kershaw, lan: Der NS-Staat, Geschichts-
interpretationen und Kontroversen im Uberblick, 2. (iberarb. und erw. Neuausg. Hamburg 1994,
S. 127-142.

" Rhodes, Anthony: Propaganda. lllustrierte Geschichte der Propaganda im Zweiten Welt-
krieg. In: Margolin, Victor (Hrsg.): Propaganda. lllustrierte Geschichte der Propaganda im Zwei-
ten Weltkrieg, Stuttgart 1993, S. 214.

45



die sogenannten Kultur- oder Dokumentarfilme von Kaufmann, Riefenstahl
u.a. freilich eine Ausnahme dar.’*

Letztendlich wurde auch keine klare Linie in der Filmpolitik vertreten, da es in
der innersten Fuhrung der Nationalsozialisten verschiedene Ansichten zum
Auftritt der Propaganda im Film gab. So forderte beispielsweise Hitler im De-
zember 1939 eine offenere und direktere Darstellung der politischen Bot-
schaft.

SchlieBlich setzte sich am haufigsten Goebbels’ Methode durch, vor allem
Spielfilme zur Infiltration der Bevdlkerung zu nutzen. Er konnte seine Filmvisi-
onen realisieren, da er sich eine umfassende Verantwortlichkeit fiir den Film-
bereich gesicherte hatte und Hitler sich nur noch in bestimmten Fallen, wie
z.B. bei der Produktion des Werkes ,Der ewige Jude®, einmischte."?® Gestarkt
wurde Goebbels’ Propagandastrategie ebenfalls durch die Zuschauerzahlen,
weil sie belegten, dass sich Filmprojekte mit indirekter Manipulation im Ver-
gleich zu anderen Produktionen als weitaus erfolgreicher erwiesen, je langer
die NS-Herrschaft und die damit verbundene Politisierung des Lebens und der

Krieg andauerten.’*

23 Hitlers Standpunkt zum Film

Hitlers Sichtweise auf das deutsche Filmschaffen impliziert immer auch eine
Auseinandersetzung mit seinem Propagandabegriff.

In seinem Propagandaverstandnis wurde Hitler von unterschiedlichen Theore-
tikern des 19. und 20. Jahrhunderts beeinflusst, wie z.B. Gustave Le Bon,
Gobineau, Wagner, Chamberlain, Nietzsche oder Eckhart, wobei Hitler selbst
behauptete, dass er mehr noch von seinen Gegnern als von seinen Vorbildern
inspiriert worden sei, dabei am nachhaltigsten vom Marxismus'®: [...] Ich
habe vom Marxismus viel gelernt. [...] Nicht etwa von dieser langweiligen Ge-
sellschaftslehre und materialistischen Geschichtsauffassung [...]. Aber von
ihren Methoden habe ich gelernt. [...] Der Nationalsozialismus ist das, was der
Marxismus hétte sein kbnnen, wenn er sich aus der absurden, kinstlichen

Bindung mit einer demokratischen Ordnung losgelést hétte [...].“"*

142 Reichel, Peter: Der schone Schein des Dritten Reiches., S. 182.

143 Mannes, Stefan, S. 14.

44 Hoffmann, Hilmar: 100 Jahre, S. 155.

%% Fest, Joachim C.: Hitler. Mit einem Nachwort v. Theodor Schieder, Stuttgart 1993, S. 206.
146 Hitler, Adolf, zitiert nach: Rauschning, Hermann, S.174/175.
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Von Le Bon und seinem Werk ,Psychologie der Massen® (1895) ubernahm
Hitler den Gedanken der Notwendigkeit eines politischen Flhrers. Ihn faszi-
nierte die These von Le Bon, dass Bourgeoisie und Kirche als ordnende Kraft
versagt hatten und dass der Sozialismus und die Massenorganisationen im-
mer machtiger wirden. Allein eine kleine intellektuelle Aristokratie oder ein
starker politischer Fihrer kénne die zerstorerische Macht der Masse aufhal-
ten. Als Charaktereigenschaft der Masse wurde definiert, dass diese nicht
durch den Intellekt gesteuert, sondern durch emotionale, triebhafte, unbe-
wusste, kindliche und primitive Reaktionen bestimmt wurde.™’

In der Offentlichkeit jedoch vermied Hitler es, sich auf Autoritdten zu berufen.
Von seiner Gefolgschaft wurde er als ein Genie verehrt, das originale Gedan-
ken intuitiv und ohne wesentliche fremde Hilfe hervorbrachte.™® Er wollte
.Selbst von niemandem der Schliler sein und alle Erkenntnis der eigenen In-
spiration, Begnadung und Zwiesprache mit dem Geist verdanken®.**°

Sein Faktenwissen'® nutzte er lediglich dazu, seine bereits gewonnenen Ein-
sichten zu bekraftigen, denn in sein System nahm er nur Gedanken auf, die
seine bestehende Auffassung bestatigten oder ohne grof3e Modifikation erwei-
terten.” Hitlers Propagandakonzeption setzte sich aus unterschiedlichen
Theorien sowie seinen persdnlichen Uberlegungen und Erfahrungen zusam-
men. %

Laut Kershaw schatzte Hitler Propaganda als die héchste Form politischer

Aktivitat ein, und in ihr allein sah er die Fahigkeit zur ,Nationalisierung der

7 Donner, Wolf, S. 10.

%8 Mathieu, Thomas, S.53.

49 Fest, Joachim C.: Hitler, S. 20.

%0 schlielich ist davon auszugehen, dass er z.B. Schopenhauers Schriften und Nietzsches
Spatwerk gelesen hat, da er sie in langen Passagen ausfilhren konnte. In der Lektire
Nietzsches gewann er Eindriicke fiir seine Vorliebe der Asthetik des Natiirlichen und Gesun-
den. Nietzsches Kritik der herrschenden Moral fasste er als Aufforderung auf, die moralische
Ordnung einer menschlichen Gemeinschaft an sich abzulehnen, zu beseitigen und durch das
Recht des Starkeren zu ersetzen.

191 Kershaw, lan: Hitler 1889-1936. S. 75.

32 |n Kontakt mit deutschnationalem und alldeutschem Gedankengut kam Hitler noch wahrend
seines Aufenthaltes in Wien, der seine personliche Entwicklung entscheidend pragte. (,Der
Alldeutsche Verband und die durch ihn représentierte Alldeutsche Bewegung entsprang und
entsprach einer Grundstimmung, die im Deutschen Kaiserreich obwaltete, dem Gefiihl einer
grenzenlosen Bedrohung von aullen, dem Bewusstsein, die ganze Welt zum Feind zu haben,
der Unféhigkeit, sich mit den tbrigen Menschen in Einklang zu fiihlen, und der Neigung, immer
mit dem AuBersten zu rechnen. Unter der Fiihrung von H. ClaB seit 1908 (1939) wurde der
Alldeutsche Verband vor allem im Ersten Weltkrieg zum Verfechter annexionistischer Forderun-
gen. Zwar verlor er nach 1918 rasch an Bedeutung, dennoch erwuchsen aus ihm ,die grof3en
Narrheiten des Deutschen Reiches im 20. Jahrhundert.” 1939 I8ste er sich auf.” [...], zitiert
nach: Fuchs, Konrad und Heribert Raab: Worterbuch der Geschichte, 11. Aufl. 1998, S.35/36.).
Vgl. Kershaw, lan: Hitler 1889-1936. Aus dem Englischen v. Jiirgen Peter Krause und Jorg W.
Rademacher. 2. Aufl., Stuttgart 1998, S. 62. Er sympathisierte mit den deutschdsterreichischen
Politikern des damaligen Wien, wie z.B. dem alldeutschen, antiklerikalen Politiker Georg Ritter
von Schoénerer und dem christlich-sozialen Blirgermeister von Wien, Karl Lueger. Hitler schatzte
Luegers populistische Rhetorik und dessen taktischen Einsatz der Volksverhetzung, mit der
dieser an die Katholiken und an das wirtschaftliche Eigeninteresse des deutschsprachigen
unteren Mittelstandes appellierte. Vgl. Kershaw, lan: Hitler 1889-1936, S. 67.
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Massen®, die notwendig sei, um die Nation zu schitzen. Diese Einschatzung
bringt Kershaw zu der Annahme, dass Hitler Propaganda und Ideologie nicht
voneinander trennte, sondern fiir ihn seien sie miteinander verbunden und
wiirden sich gegenseitig bestétigen.'® Aus Hitlers Sicht spielte Propaganda in
jeder nach Macht strebenden Bewegung eine wesentliche Rolle. lhr Auftritt
hatte volkstiimlich zu sein und sich besonders am niedrigsten Bildungsstand
zu orientieren, um mdglichst breite Bevélkerungsschichten zu erreichen.’* Zu
diesem Zweck hatte sich Propaganda auf wenige und leicht verstandliche
Punkte zu beschranken, grundsatzlich eine ,subjektiv einseitige Stellungnah-
me* zu liefern, Differenzierungen zu vermeiden und das Gesagte schlagwort-
artig zu wiederholen.'® Dariiber hinaus wurden Aussagen politischer Feinde,
wie z. B. der Kommunisten, verfalscht wiedergegeben und in indirekter Form
den eigenen AuRerungen gegeniiber gestellt. Argumente wurden durch Be-
hauptungen ersetzt, Alternativen verschwiegen und durch den Einsatz von
Symbolen bestimmte Assoziationen geweckt.'*®

Als geeignetes Instrument zur Verbreitung seiner politischen Botschaften er-
kannte Hitler schon frihzeitig die Kultur. Bereits im ersten Teil von ,Mein
Kampf‘ widmete er sich einer zukinftigen Kulturpolitik und Fragen zur
Kunst." Er behauptete, dass der deutsche Zusammenbruch 1918 auf kultu-
rellen Verfallserscheinungen beruhe.'® Verantwortlich fiir die Demoralisation
seien die Juden, da ihr Interesse darin lage, auf diese Weise den Deutschen
zu schaden.’® Gerade in solchen AuRerungen sieht Fryksen den Anhalts-
punkt gegeben, dass Hitler auch auf kultureller Ebene nach rassentheoreti-
schen Gesichtpunkten urteilte und seine Ansichten durch den antisemitischen

Publizisten Dietrich Eckhart'® gefarbt waren.'®" Dieser war davon iiberzeugt,

153 Kershaw, lan: Hitler 1889-1936. S. 203.

154 Jede Propaganda hat volkstiimlich zu sein und ihr geistiges Niveau einzustellen nach der
Aufnahmeféhigkeit des Beschrédnktesten unter denen, an die sie sich zu richten gedenkt. Damit
wird ihre rein geistige H6he um so tiefer zu stellen sein, je gréer die zu erfassende Masse der
Menschen sein soll.“ Hitler, Adolf: Mein Kampf, S. 197.

1% ebd. S. 198f.

%6 Mannes, Stefan, S. 11.

57 Er bezeichnete die moderne Kunst dort als einen Ausdruck der Jkulturellen Bolschewisie-
rung® Deutschlands nach dem Ersten Weltkrieg. Vgl. Hitler, Adolf: Mein Kampf, S. 282-283.

158 .Eine der ersichtlichsten Verfallserscheinungen des alten Reiches war das langsame Herab-
sinken der allgemeinen Kulturhéhe.“ Vgl. Hitler, Adolf: Mein Kampf, S. 282.

"% Hitler, Adolf: Mein Kampf, S. 358 u. S. 69.

180 Dieser gab seit 1919 eine Zeitschrift mit dem Titel ,Auf gut deutsch heraus, in der er die
Juden als politische und kulturelle Destrukteure angriff. Darliber hinaus war er ein einflussrei-
ches Mitglied der ultranationalistischen ,Thulegesellschaft®, die ein nordisch-germanisches
Kulturprogramm pflegte und zu deren Mitgliedern Alfred Rosenberg, Rudolf He3, Hans Frank
und der Rassenbiologe Hans Gunther gehoérten. Eckhart verhalf Hitler mit seinen einflussrei-
chen Beziehungen zu wichtigen Kontakten, z.B. filhrte er ihn 1923 bei der Familie Wagner ein.
Vgl. Fryksén, Arne: Hitlers Reden zur Kultur. In: Rystadu, Géran: Probleme der Zeitgeschichte,
Deutsch lbersetzt v. Christiane Béhneke, Stockholm 1971, S. 239.

%" ebd. S. 238.
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dass eine judische Verschwoérung den internationalen Bolschewismus dirigie-
re. Hitler rezipierte diese Behauptung flr seine Argumentation und beteuerte

in ,Mein Kampf*'®?

und in seiner Rede zur Kultur auf dem Reichsparteitag
1934, dass die deutsche Kultur von einer rassenfremden, jldischen Kultur
unterwandert wiirde."®

Selbst wenn Hitler sich im kulturellen Bereich auf rassentheoretische Argu-
mente berief, lehnte er zugleich eine traditionalistische Kultur ab, die sich auf
volkische Werte berief, wie sie u.a. von Rosenberg in seinem ,Kampfbund fiir

64 Wobei Hitler es vermied, diese Ansicht

deutsche Kultur vertreten wurde.
offentlich zu aufdern, da er besonders auf kunstpolitischer Ebene mdglichst
grolie Wahlergruppen erreichen wollte und dazu die Traditionalisten und ihre
Kulturvereine zu seiner Unterstiitzung benétigte.'®

Eine eindeutige Kategorisierung von Hitlers Standpunkt zu Kultur und Kunst
ist schwer vorzunehmen und ist immer abhangig davon, in welcher politischen
Situation er sich jeweils befand.'®

Insbesondere Hitlers taktische Machtverteilung innerhalb der NS-Kulturpolitik
zeigte, dass diese hauptsachlich strategisch ausgerichtet war. Er beabsichtig-
te, seinen eigenen Einfluss auf diesem Gebiet zu wahren, und errichtete des-
halb konkurrierende Kulturorganisationen unter verschiedenen Reichsleitern
und Ministern, wie etwa unter Goebbels und unter Rosenberg.'®”
Wesentlichen Einfluss auf Hitlers Kunstauffassung tbten die Schriften Richard
Wagners aus.'® Es ging so weit, dass Hitler gelegentlich versicherte, von der
Erkenntnis der inneren Verwandtschaft mit dem groften Mann sei firr ihn eine

,geradezu hysterische Erregung” ausgegangen.'®®

'62 Hitler, Adolf: Mein Kampf, S. 329ff.

163 Hitlers Reden zur Kultur auf den Reichsparteitagen 1933-37 sind abgedr. bei: Domarus, Max
(Hrsg.): Hitler. Reden und Proklamationen 1932-1945. |. Bd. Triumph 1932-1938, Wirzburg
1962/63, und ebenfalls in Auszigen der jeweiligen Ausgabe des ,Volkischen Beobachters®
1933-37.

"84 Hitler, Adolf: Mein Kampf, S. 395ff.

"85 Brenner, Hildegard: Die Kunst im politischen Machtkampf der Jahre 1933/34. In: Vierteljah-
reshefte fiir Zeitgeschichte,10. Jg., 1962, S. 40-41.

1% |In der gegenwartigen Literatur wird seine Kunstauffassung Uberwiegend als eine negative,
antimoderne und antidemokratische Einstellung zur Kunst eingestuft. Vgl.Fryksén, Arne, S. 241.
'%” Fest, Joachim C.: Hitler, S. 679.

168 Wagner, Richard: Mein Leben, |. Minchen 1911; ders.: Gesammelte Schriften, 1lI: Die Kunst
und die Revolution (S. 8-41), Das Kunstwerk der Zukunft (S. 42-177); V: Das Judenthum in der
Musik (S. 66-85); VIII: Deutsche Kunst und deutsche Politik (S. 30-124), Leipzig 1887. Hitler
berief sich auf Wagner als Gberwaltigende Person, ,die gré3te Prophetengestalt, die das deut-
sche Volk besessen habe“. Hitler habe mit Vorliebe auf die liberragende Bedeutung Wagners
Lfur die Entwicklung des deutschen Menschen® verwiesen und habe den Mut, die Energie mit
der jener politisch wirkte, ,ohne eigentlich politisch sein zu wollen“ bewundert. Vgl. Fest,
Joachim C.: Hitler, S. 74/75.

1% In den Aufzeichnungen von Rauschning bekannte sich Hitler zu Richard Wagner als Lehr-
meister und bezeugte zugleich, dass er mit Wagners Gedankengangen ,aufs innigste vertraut*
sei. Vgl. Rauschning, Hermann, S. 216-217.
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Wagner beabsichtigte eine kulturrevolutiondre Bewegung zu schaffen, die zu
einer geistigen und kinstlerischen Erneuerung Deutschlands fiihren sollte.
Dabei misse ,die Revolution zu einer Gesellschaft mit echter Gemeinschaft
zwischen den Menschen flihren, und solch eine Gemeinschaft wiirde in kiinst-
lerischem Wirken ihren Ausdruck finden*."”® Vom Kiinstler verlangte er eine
Identifikation mit seinem Volk. Als Maf3stab fur seine Arbeit habe sich dieser
an den Ansprichen und Bedirfnissen des Volkes zu orientieren und seine
personlichen Vorstellungen hintananzustellen.'””

Hitler (ibernahm Wagners Einstellung,’’? dass Kiinstler ihre Arbeiten nicht
mehr nach personlichen Freiheiten und Ansichten fertigten, sondern sich in
ihren Werken an den Vorstellungen des Volkes orientierten.’” Daraus leitete
er die Forderung ab, dass der Kiinstler sich mit dem Volk identifizieren misse,
da er nicht fur sich arbeite, sondern flir das Volk, das zukiinftig auch den Wert
des Kunstwerkes beurteile."™

Hitlers verstand den politischen Fihrer eines Volkes zugleich als dessen
kinstlerischen Fihrer und wollte daher auch im Kulturbereich das Fuhrerprin-
zip einsetzten: ,Die gréssten kulturellen Leistungen der Menschheit verdanken
ihren Auftrag, ihren Antrieb und ihre Erfiillung immer nur jenem autoritdren
Willen, der die menschlichen Gemeinschaften geschaffen und gefiihrt hat. Der
autoritdre Wille ist zu allen Zeiten der grésste Auftraggeber fiir die Kunst ge-
wesen. Er schafft aber nicht nur die allgemeine Voraussetzung fiir diese kultu-

rellen Leistungen, sondern er war auch ihr Formgestalter.“'"®

170 Wagner, Richard: Gesammelte Schriften, lll: Die Kunst und die Revolution, S. 12.

m Wagner, Richard: Gesammelte Schriften, Ill: Das Kunstwerk der Zukunft, S. 60ff.

172 Wagner und Hitler strebten beide eine Identifikation des Kiinstlers mit dem Volk an, wobei
Wagner den Kinstler mit dem Volk als einer kulturellen Gemeinschaft identifiziert und Hitler
hingegen den Kinstler mit dem Volk als einer Rassengemeinschaft gleichsetzte. Vgl. Fryksén,
Arne: Hitlers Reden zur Kultur, S. 258.

73 Und mdgen sie [Gestalter und Schopfer der deutschen Kultur] dabei aber auch begreifen,
dass so, wie der Aufbau der menschlichen Gesellschaft nur denkbar ist durch die Uberwindung
der persénlichen Freiziigigkeit zugunsten einer grésseren gemeinsamen Bindung — auch kultu-
rell eine grosse Generallinie gefunden werden muss, die die Schépfungen der einzelnen von
einer grésseren Idee erfiillt sein ldsst, die ihnen das ziigellos Willkiirliche rein privater Auffas-
sungen nimmt und ihnen dafiir die Ziige einer gemeinsamen Weltanschauung verleiht.” Vgl.
Hitler in: ,Vdlkischer Beobachter”, 49 Jg., 10.09.1936, S. 10, und vgl. Wagner, Richard: Ge-
sammelte Schriften, VIII: Deutsche Kunst und deutsche Politik, S. 42.

7 Hitler duRerte sich bei der Weihung des Hauses der Deutschen Kunst folgendermalen:
LDenn der Kiinstler schafft nicht fiir den Kiinstler, sondern er schafft genau so wie alle anderen
fiir das Volk! Und wir werden dafiir Sorge tragen, dal8 gerade das Volk von jetzt ab wieder zum
Richter (ber seine Kunst aufgerufen wird.” Vgl. Adolf Hitler weiht das Haus der Deutschen
Kunst. Der Fuhrer zeigt den deutschen Kinstlern ihren Weg. In: ,Vélkischer Beobachter®, 50.
Jg., 19.7.1937, S. 1-4. Goebbels teilte Hitlers Ansicht zur Kunst und stellte fest, das ,Kunst erst
Leben im Leben des Volkes gewinne®. VVgl. Goebbels, Joseph: Totale Revolution. Aus einer
Rede vom November 1933, abgedr. bei: Hofer, Walther (Hrsg.): Der Nationalsozialismus. Do-
kumente 1933-1945, Frankfurt a. M. 1981, S. 89-90.

7% Ausziige der Rede abgedr. in: ,Volkischer Beobachter®, 49. Jg., 10.9.1936, S. 8.
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Er verstand sich selbst in dem autoritaren Willen als Auftraggeber und Form-
gestalter, der den Vorstellungen des deutschen Volkes Ausdruck verlieh."

Als Zielsetzung seiner NS-Kulturpolitik gab Hitler eine vollstandige Erneuerung
der deutschen Kultur aus, die schliel3lich nur durch eine staatliche Einfluss-
nahme auf das Kulturschaffen gewahrleistet sei und der eine umfassende
weltanschauliche Reform der deutschen Gesellschaft vorausgegangen war."”’
Darlber hinaus hatte Hitler die Erkenntnis gewonnen, dass die Kultur dem
Volk eine Identitét als Rasse verleihe. In seinen Uberlegungen setzte er die
Begriffe “Rasse” und “Kultur® einander gleich, wobei er ,wahre reine arische

Kultur* einer ,falschen jiidischen Scheinkultur''"®

, die ohne eigene kultur-
schoépfende Begabungen ausgestattet sei, gegeniiberstellte.”® Nach seiner
Definition des Ariers als Kulturbegriinder und des Juden als Kulturzerstérer
konnte wertvolle Kunst demnach nur in Volkern entstehen, die durch einen
hohen Anteil ursprunglicher ,arischer” Erbanlagen gekennzeichnet seien.

Die Behauptung, dass nur ,arische Vélker* die Fahigkeit besalien, eine Kultur
aufzubauen, zahlte zu den Grundsatzen des rassischen Denkens im 19. Jahr-
hundert. Arthur Gobineau, einer der Vertreter dieser Theorie, sah es als Tat-
sache an, ,dass jede Civilisation von der weien Rasse herstammt“."®

In dieser Tradition stehend, beabsichtigte Hitler, durch eine Aufwertung der
deutschen Kulturgiiter das Selbstbewusstsein aller Deutschen zu heben und
die Leistungsfahigkeit jedes Einzelnen zu starken. Kunst und Kultur sollten in
der zukilnftigen NS-Kulturpolitik vom Staat zum Zweck der Mobilisierung der
Birger instrumentalisiert werden.®’

Die Qualitat des Films als Propagandamedium hatte Hitler schon in der Frih-
zeit seines politischen Wirkens bemerkt und sich dariiber bereits in ,Mein

Kampf“ gedufert." Entsprechend seiner Beobachtung miisse ,der Mensch im

76 Eryksén, Ame, S. 245,

7 Hitler in einer Rede bei der Grundsteinlegung des Hauses der Deutschen Kunst in Miinchen
am 15.10.1933, abgedr. bei: Domarus, Max: Hitler. Reden und Proklamationen 1932-1945. I.
Bd. Triumph 1932-1938, S. 316.

78 Hitler, Adolf: Mein Kampf, S. 316ff.

79 ebd. S. 332: ,Als ein wesentliches Merkmal bei der Beurteilung des Judentums in seiner
Stellung zur Frage der menschlichen Kultur muss man sich immer vor Augen halten, dass es
eine jidische Kunst niemals gab und demgeméss auch heute nicht gibt, dass vor allem die
beiden Kéniginnen aller Klinste, Architektur und Musik, dem Judentum nichts Urspriingliches zu
verdanken haben. Was es auf dem Gebiete der Kunst leistet, ist entweder Verballhornung oder
geistiger Diebstahl. Damit aber fehlen dem Juden jene Eigenschaften, die schépferisch und
damit kulturell begnadete Rassen auszeichnen.”

180 Gobineau, Arthur: Essaie sur L’ inegalité des races humaines, 1853, zitiert nach: Mathieu,
Thomas: Kunstauffassungen und Kulturpolitik im Nationalsozialismus. Studien zu Adolf Hitler,
Joseph Goebbels, Alfred Rosenberg, Baldur von Schirach, Heinrich Himmler, Albert Speer und
Wilhelm Frick, Saarbriicken 1997, S. 22.

181 Ziegler, Reiner, S. 74.

82 | seinem Propagandaentwurf ebenso wie beim Medium Film machte er dieselben vier be-
sonderen Eigenschaften zur Beeinflussung der Masse aus: 1.) eine subjektive, emotionell aus-
gerichtete Wirkung; 2.) einen beschrankten Inhalt; 3.) die Moglichkeit zur Darstellung einer
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Film nicht mit dem Verstand arbeiten, da das Bild schneller die Fahigkeit ha-
be, einen Eindruck zu hinterlassen als durch Worte beim Lesen vermittelt
werden kénnten.“'®®

Gesteigertes Interesse am Film stellte sich bei Hitler ein, als die Reichsfilm-
stelle der NSDAP nach 1930 begann, Tonfilmaufnahmen vom ,Fuhrer und
Kurztonfilme fiir die Wahlpropaganda herzustellen.’® Seine Vorliebe fiir den
Film zeigte sich auch in der allabendlichen Vorflihrung eines Spielfilms seit
der Regierungsiibernahme.’® Von der damaligen Fachpresse wurde er eben-
so wie Goebbels als Filmliebhaber bezeichnet: ,Der Fiihrer selbst hat wieder-
holt in Gesprdchen mit Filmschaffenden seine tiefe Vertrautheit mit der Mate-
rie Film wie seine flr kiinstlerische Dinge so hellsichtige, intuitive Natur be-
kundet. “1%

Im Gegensatz zu Goebbels bevorzugte der ,Fihrer® die direkte Propaganda-
methode, die ihre Ziele offen und unverdeckt ansprach, und lehnte sogar das
verdeckte Auftreten von Propaganda strikt ab, wie sich bereits in seinen all-
gemeinen AuRerungen dariiber erkennen lasst.'®” Daher spielte in Hitlers fil-
mischer Propagandaumsetzung die Darstellung des Feindcharakters eine we-
sentliche Rolle. Durch einen geschickten Einsatz von Kontrasten, unter Ver-
wendung von plakativen Stereotypen stand z.B. der ,Herrenmensch® dem
,Untermenschen“ gegeniiber.'®® Dieses Werteschema entsprach Hitlers Geis-
teshaltung, die den rassischen Dualismus von Ariern und Juden voraussetz-
te.189

Um dem Zuschauer diese Betrachtungsweise naher zu bringen, thematisierte
man Sachverhalte, etwa wirtschaftliche Schwierigkeiten und Kriegsursachen,
fur die eine Minderheit, wie die Juden, verantwortlich gemacht wurden und die

diese als ,Silindenbdcke” kennzeichneten. Ein Appell an die Gefiihle, verbun-

kampferischen Haltung und 4.) dauernde und gleichformige Wiederholung. Vgl. Bramsted,
Ernest K., S. 118.

'8 Hitler, Adolf: Mein Kampf, S. 526.

184 Hollstein, Dorothea, S. 18.

185 picker, Henry: Hitlers Tischgesprache im Fihrerhauptquartier 1941-42, Frankfurt a. M.; Ber-
lin 1989, S. 45.

'8 Kalbus, Oskar: Vom Werden deutscher Kunst, Teil 2, Altona-Bahrenfeld 1935, S. 101, ab-
(T:;edr. bei: Wulf, Joseph: Theater und Film im Dritten Reich, S. 332.

% Seine Vorstellung von Politik im Film legte er in einem Gesprach mit der Schauspielerin
Tony van Eyck dar: ,Gewi3, ich will den Film auf der einen Seite voll und ganz als Propagan-
damittel ausnlitzen, aber so, dal3 jeder Besucher weil3, heute gehe ich in einen politischen Film.
Genauso, wie er im Sportpalast auch nicht Politik und Kunst gemischt zu héren bekommt. Mir
ist zum Ekel, wenn unter dem Vorwand der Kunst Politik getrieben wird. Entweder Kunst oder
Politik.“ Traub, Hans: Der Film als politisches Machtmittel, S. 27.

188 Mannes, Stefan, S. 11.
189 Mathieu, Thomas, S. 18.
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den mit der Verwendung eines entsprechenden Vokabulars, vervollstandigte
schlieRlich die geplante Wirkung beim Publikum.'®

Darlber hinaus schlug Hitler flir eine erfolgreiche Propagandawirkung vor, die
unterschiedlichen Gegner zusammenzufassen, da fur die ,Einsicht der Masse*
der Kampf nur gegen einen Feind allein geflihrt werde kénnte. Die Leistung
waller wahrhaft groBen Volksfiihrer” bestehe darin, ,die Aufmerksamkeit eines
Volkes” zu bindeln und auf ,einen einzigen Gegner® zu konzentrieren. Eine
Fokussierung auf einen Gegner vermittle der Bevdlkerung den Eindruck, ledig-
lich gegen einen einzigen Feind zu kdmpfen, und steigere somit den ,,Glauben
an das eigene Recht“sowie ,die Erbitterung gegen den Angreifer."®’

Die Rolle des ,Sitindenbocks® (,Juden, Kommunisten, Slawen, Briten®) hing
nach Hitlers Ansicht von der jeweiligen au3enpolitischen Lage und teilweise
auch von innenpolitischen Erwagungen ab. Das bedeutet, so lange es politi-
sche Annadherungsversuche zu der gegnerischen Position gab, wurde der
Gegner nicht diffamiert. Wenn aber die Versuche vergeblich waren oder nicht
mehr erstrebenswert, wurde der Feind fir die Propaganda freigegeben. Bei-
spielsweise wurde wahrend des deutsch-sowjetischen Paktes die anti-
kommunistische Filmpropaganda gedrosselt, nach dem Uberfall auf die Sow-
jetunion aber schnell wieder aufgenommen. Dies lasst sich auch bei den anti-
britischen Beitragen beobachten, und sogar die antisemitische Propaganda
wurde vorubergehend zurickhaltender. Insbesondere bei der judenfeindlichen
Agitation befolgten die Filmverantwortlichen Hitlers Rat und fassten verschie-
dene Gegner zusammen. In mehreren Beitragen wurden Briten und Juden
bzw. Kommunisten und Juden gleichzeitig diffamiert, um hinter der Gestalt
des Feindes immer den Juden zu entlarven, so z.B. in ,Leinen aus Irland“ und
,Die Rothschilds*.'®

An dieser Art der Filmgestaltung orientierte sich ebenfalls Hippler, der spatere
Leiter der Filmabteilung und Reichsfilmintendant, in seinem schriftlichen Werk
.Betrachtungen zum Filmschaffen“ und in seinem Filmwerk, u.a. in ,Der ewige
Jude*."

Auch wenn Hitler und Goebbels unterschiedliche Propagandakonzeptionen
favorisierten, teilten sie die Ansicht, dass Filme tberhaupt politische Botschaf-
ten vermitteln sollten. Politische Standpunkte sollten durch die dargestellte
Haltung der Figuren zu bestimmten Sachverhalten auftreten. Zudem nutzte

die NS-Regierung die ablenkende und unterhaltende Funktion des Kinos da-

190 Mannes, Stefan, S. 12.

1 Hitler, Adolf: Mein Kampf, S. 129.

'92 Hollstein, Dorothea, S. 21/22.

"% Hippler, Fritz: Betrachtungen zum Filmschaffen, S. 100.
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zu, die Bevolkerung den harten Kriegsalltag vergessen zu lassen. Eine natio-
nalsozialistische Gesinnung bei den Filmfiguren konnte wohl auch dazu fuh-
ren, dass der Zuschauer diese Einstellung tGbernahm, weil er sich stark mit
den Filmcharakteren identifizierte.'**

Besondere Bewunderung empfand Hitler fir die Filmregisseurin Leni
Riefenstahl. Sie trafen sich Anfang der dreil3iger Jahre, und ihm gefielen die
Filme, in denen sie als Schauspielerin mitwirkte, wie etwa ,Die weilde Holle
von Piz Palu (D 1929, Regie: Arnold Fanck), ebenso wie ihre Regiearbeit
,Das blaue Licht* (D 1932, Regie: Leni Riefenstahl). Da er diese Art von Fil-
men, die in der Tradition der Bergfilme Arnold Fancks (D 1930, ,Stirme Uber
dem Mont Blanc®) und Luis Trenkers (D 1931, ,Berge in Flammen®) standen,
schatzte,'®® wahlte er Riefenstahl zur Portratierung sowohl seiner Person als
auch der Parteitage 1933 und 1934 aus.'®®

Hitler bevorzugte aber nicht nur in-, sondern auch auslandische Filme. lhm
wurde eine Vorliebe fur Walt-Disney-Filme, speziell “Mickey Mouse®, nachge-
sagt,'¥’ die u.a. in Heimkinos der nationalsozialistischen Prominenz aufgefiihrt
wurden, da fir diesen Personenkreis alle Zensurbeschrankungen aufgehoben
waren.'%

Bei Ausbruch des Krieges gelobte der ,Fuhrer® allerdings, keinen Spielfilm

mehr anzusehen und kein Theater mehr zu besuchen, mit der Begrindung,

% Goebbels berichtet 1933: .,Der Herr Reichskanzler und ich wissen, daf3 der Film auch Ent-

spannung und zwanglose Unterhaltung bieten muf3; und der Herr Reichskanzler und ich sind
wéhrend der Kdmpfe der vergangenen Jahre abends oft, vom Kampf ermattet, in das erstbeste
kleine Kino gegangen, um dort den harten Arbeitstag zu vergessen.” In: ,Filmwoche® Nr. 14, 5.
4.1933.

% Genau so gefiel ihm Fritz Langs Film ,Metropolis®. Lang berichtete, dass Goebbels ihn
unmittelbar nach der Machtergreifung kommen lie3, um ihm zu sagen, dass ,der Fihrer und er
vor vielen Jahren ,Metropolis“ gesehen hatten und dass Hitler damals gesagt habe, dass Lang
die NS-Filme machen sollte. Nach dieser Unterredung soll der Filmregisseur Deutschland sofort
verlassen haben und nach Amerika gegangen sein. Vgl. Kracauer, Siegfried: Von Caligari zu
Hitler, S. 173.

1% Reichel, Peter: Der schéne Schein des Dritten Reiches., S. 135.

97 Aus einer Lieferbestatigung des RMVP geht hervor, dass aus dem Reichsfilmarchiv fiinf
“Mickey-Mouse“-Filme an die Adjutantur Hitlers geschickt wurden. Zudem belegt ein Tagebuch-
eintrag von Goebbels Hitlers Faible fir “Mickey-Mouse“-Filme. Vgl. Tagebucheintrag vom
22.12. 1937, S. 64. Auch Mussolini soll ein grof’er Mickey-Mouse-Fan gewesen sein. Vgl.
Laqua, Carsten: Wie Micky unter die Nazis fiel, Hamburg 1992, S. 68. Ebenso kam es zur Auf-
fuhrung von Disney-Filmen in der Sowjetunion 1937. Vgl. Laqua, Carsten, S. 59. Nicht wegen
der zunehmenden anti-deutschen Strémung in den USA habe Disney Ende der dreiRiger Jahre
keine neuen Produktionen mehr nach Deutschland verliehen, vielmehr hatten die einschran-
kenden Devisenausfuhrbestimmungen eine weitere Zusammenarbeit scheitern lassen. Selbst
nach Ausbruch des Krieges liefen im Deutschen Reich noch vereinzelt Disney-Filme. Erst die
Kriegserklarung Deutschlands an die USA am 11. Dezember 1941 brachte das endglltige Ver-
bot fur Disney-Filme im Dritten Reich. Vgl. Laqua, Carsten S. 93ff.

%8 Goebbels habe z.B. Ende 1940 geladenen Gasten in seinem Privatkino das Disney-Werk
JFantasia“ vorgeflhrt. Dartber hinaus hatten fiihrende Nationalsozialisten bis in die letzten
Kriegsmonate hinein Disney-Filme betrachten kénnen. Vgl. Laqua, Carsten S. 103f. Auch Fest
berichtet Uber derartige Privatkinos der obersten Nationalsozialisten. Vgl. Fest, Joachim C.:
Hitler, S. 860.
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.Solange der Soldat an der Front auf derartige kulturelle Genlisse verzichten
miisse, “ verzichte auch er darauf.’®

Diese AuRerung bezog er aber nicht auf die Betrachtung und Bewertung der
Wochenschau.?”® Gerade wahrend der Kriegszeit richtete Hitler seinen Blick
kontinuierlich auf die Wochenschauproduktion®', weil sie fiir die Beeinflus-
sung der Bevdlkerung in dieser Situation eine groRe Rolle spielte.?*?
Ungeachtet seines Versprechens, keinen Spielfilm mehr anzuschauen, misch-
te sich Hitler zeitweise in die inhaltliche Gestaltung von Filmen ein. Er verlang-
te z.B. in der Kriegssituation 1939, dass mehr Filme mit nationalsozialistischen
Themen hergestellt werden sollten. Dies gilt als ein Ausloser fir die Produkti-
on antisemitischer Filme wie beispielsweise ,Die Rothschilds® oder ,Jud SuR*
von 1939.2%% Besonders an der Herstellung des Films ,Der ewige Jude* (1940)
nahm er regen Anteil und duRerte sogar Anderungswiinsche, wie die Tagebii-
cher von Goebbels belegen.?®® Hitlers Bewegrund kann wohl darin gelegen
haben, dass hier die von ihm propagierte direkte Propaganda eingesetzt wur-
de und die Juden éffentlich diffamiert wurden.?®

Da der Krieg Hitler nicht mehr viel Zeit lieR®, sich der Kulturpolitik zu widmen,
(iberlieR er sie zu groRen Teilen Goebbels und Rosenberg.?*®

Hitler nahm mafRgeblich Einfluss auf die Filmpropaganda, auch wenn er selten
personlich in die Filmproduktion eingriff. Durch den Aufbau der Partei nach
dem Fuhrerprinzip bestimmte er als Flhrer der Partei die Richtlinien der Pro-
paganda und stellte auch in seinen Reden zur deutschen Kultur auf den
Reichsparteitagen ein kunstpolitisches Programm vor, das seine Auffassung
von der herrschenden kulturellen Situation, sein genau formuliertes Verstand-

nis des Kinstlers und die Bedingungen fiir das zukilinftige Kunstschaffen wie-

199 Picker, Henry, S. 45. Dariiber hinaus schrieb Goebbels am 21. November 1943 in sein Ta-

gebuch: ,Besonderes Interesse nimmt der Fiihrer nach wie vor am Film, obschon er wdhrend
des ganzen Krieges nicht einen einzigen Spielfilm gesehen hat. Er weil3, dal8 der deutsche Film
augenblicklich eine aulerordentliche Hbhenentwicklung durchmacht, die ihm groBe Freude
bereitet.* Tagebucheintrag vom 21.11.1943, S. 85. Fest zitiert auch eine AuRerung Hitlers, in
der dieser behauptete: ,/ch bin seit fiinf Jahren von der anderen Welt abgeschieden: ich habe
kein Theater besucht, kein Konzert gehért, keinen Film mehr gesehen.“ Fest, Joachim C.: Hitler,
S. 1097.
20 jeden Montagabend fand im Flhrerhauptquartier die Zensur der Wochenschau statt. Die
jeweilige Ausgabe lief tonlos, und nur ein Ordonnanzoffizier verlas den vorgesehenen Text.
Hitler lie3 sich den Film einmal, manchmal zweimal vorspielen, Ubte Kritik, gab Anregungen,
diktierte neue Begleittexte, ordnete die Entfernung einzelner Sujets an oder genehmigte den
Beitrag ohne Beanstandungen. Vgl. Drewniak, Boguslaw, S. 45.
201 Auf den geheimen Ministerkonferenzen im RMVP wurde berichtet: ,Der Fiihrer habe sich
sehr lobend (iber die letzten Wochenschauen gedullert.“ Boelcke, Willi A. (Hrsg.): Kriegspropa-

anda 1939-1941, S. 303.

92 Hitler, Adolf: Mein Kampf, S. 197.
203 Mannes, Stefan, S. 23.
20% Tagebucheintrag vom 17.10.1939, S. 156 u. Tagebucheintrag vom 12.1.1940, S. 268.
25 Mannes, Stefan, S. 56.
2% Holistein, Dorothea, S. 18/19.
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dergaben. Diese Reden driickten einen klar formulierten ideologischen Ge-
dankengang und ein kunstpolitisches Programm aus, und er gab damit die

Richtlinien der nationalsozialistischen Kunst- und Kulturpolitik vor.?”

27 Fryksén, Ame, S. 258.
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3 Der Dokumentarfilm in der NS-Zeit

3.1 Der Begriff des Dokumentarfilms

Die Funktion des Dokumentarfiims im ,Dritten Reich“ wird nachvollziehbar
anhand der Definition des ,Dokumentarfiims® und anhand seiner Entwicklung
bis zur NS-Herrschaft.

Das ,Dictionnaire du cinéma et de la télévision“ definiert den Dokumentarfilm
als die ,Fiktion ablehnende kinematographische Gattung, die ausschlie3lich
die Wirklichkeit zur Darstellung bringt.?®® Demnach zeichne sich der Doku-
mentarfilm im Gegensatz zum Spielfilm dadurch aus, wertfrei und unverfalscht
die Wirklichkeit abzubilden und Personen aus dem realen Leben in den Vor-
dergrund zu stellen. Eigentlich trifft aber schon das menschliche Auge eine
Auswahl der Aufnahmen, indem es die Kameraeinstellung aussucht und ein-
stellt. Daher ist das aufgenommene Bild nicht frei ausgewahlt, sondern ab-
hangig von der Einstellung, wie z.B. der Justierung der Linse, dem Licht, der
Kameraeinstellung, dem Schnitt und zugleich bedingt durch die Vorlieben des
Aufnehmenden. Demzufolge werden nicht nur in Spielfilmen Wirklichkeiten
arrangiert, sondern auch im Dokumentarfiim Aufnahmesequenzen beein-
flusst. 2

Unter dieser Pramisse stellt sich die Frage, ob es im Dokumentarfilm tber-
haupt Berichte mit Standpunkt, steigendem Handlungsverlauf und Sinnausle-
gung geben kann, oder ob eine reine Dokumentation im Sinne von Quellen-
editionen mit filmischen Mitteln eher nicht umsetzbar sein kann, da letztlich
solche Kriterien wie bereits die Bildauswahl immer die Aufnahmen bestim-
men.?"°

Aulerdem ist zu erdrtern, ob filmische Gestaltungsmittel im Dokumentarfilm
angewandt werden dirfen. Hinsichtlich dieser Fragestellungen werden nach-
folgend verschiedene Darstellungsweisen, die stets durch Einzelpersonlichkei-
ten besonders gepragt wurden, vorgestellt. Grundlegende Unterschiede in den
Ansichten setzen hauptsachlich im Vergleich von Realitat mit Film an. Dabei

ist zu berlcksichtigen, dass die Wirklichkeit von jedem anders beurteilt wird,

28 pauvert, Jean-Jacques (Hrsg.): Dictionnaire du cinéma et de la télévision, Tome Il, Paris

1966, S. 124. Im franzdsischen original Wortlaut: ,Genre cinématographique rejetant la fiction
é)our rendre présente la seule réalité.”

09 Kreimeier, Klaus: Dokumentarfilm, S. 392.

2% Borries von, Bodo: Geschichte im Spiel- und Dokumentarfilm. In: Bundeszentrale fir politi-
sche Bildung (Hrsg.): Medien, Sozialisation und Unterricht. Arbeitshilfen fiir politische Bildung.
Redaktion: Dieter Schmidt-Sinns. Schriftenreihe Bd. 287, Bonn 1997, S. 72.
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und somit entwickelten sich zahlreiche Formen zur Darstellung der Realitat im
Film.

Als Klassiker des Dokumentarfilms ist ,Nanook der Eskimo® (USA 1921) von
Robert J. Flaherty, der gerne als Vater dieses Genres bezeichnet wird, zu
nennen. Hier kann mit Sicherheit davon ausgegangen werden, dass Situatio-
nen aus dem Alltag der Eskimos fir die Kamera nachgestellt wurden. Fur In-
nenaufnahmen ihrer Wohnstatte etwa wurde speziell ein halbes Iglu aufge-
baut, damit genligend Licht zum Drehen der Innenaufnahmen vorhanden war,
oder der Protagonist Nanook tauschte fiir die Jagdszenen das Gewehr gegen
die Harpune.

Die britische Dokumentarfilmschule wurde lange durch John Grierson (1898-
1972) beeinflusst, und er war es auch, der als Erster den Begriff des Doku-
mentarfilms in seiner Rezension Uber Flahertys ,Moana“ (USA 1926) pragte.
Griersons Ansatz lag darin, objektive Filme zu machen, wobei er sich nicht mit
der Darstellung von Situationen begnigte, sondern diese auch erklarte. Zu-
dem nutzte er die erreichte Authentizitat als Mittel zur Manipulation des Zu-
schauers und plante daher, den Dokumentarfilm zur Volkserziehung zu nut-

zen.?"

Von der erzieherischen Wirkung des Mediums Film konnte er die briti-
sche Regierung Uberzeugen, die daraufhin seine Filme (,Drifters®, Engl. 1929;
,Nightmail, Engl. 1936) in Auftrag gab. Ungeachtet seines Anspruchs der Ob-
jektivitat dramatisierte Grierson seine Arbeiten deutlich, und wendete Mittel
des Spielfilms auf dokumentarisch gedrehtes Material an.?"?

Den sowjetischen Dokumentarfilm pragte nachhaltig Dziga Wertow (1896-
1954), der 1921 die Filmschule der Dokumentaristen ,Kinoglas“ griindete. Er
verlangte, dass die Filmkamera das aufzeichnet, was sie in ihrer Umgebung
sieht, sie sollte das Leben in seiner Unmittelbarkeit einfangen. Fir ihn hatte
der Dokumentarfilm die Aufgabe, das reale Leben abzubilden und sich auf die
,blofle Reproduktion® von Ereignissen zu konzentrieren. Mit der Darstellung
von Gegebenheiten des taglichen Lebens wollte er auf das Bewusstsein des
Zuschauers einwirken. Bei der Filmherstellung hiel3 dies, dass bei der Auf-
nahme die Wiederholung eines Vorganges ausgeschlossen war und man sich
bei der Montage und Organisation des Materials an der Chronologie der Er-
eignisse orientierte. Eine derartige Kategorisierung des Dokumentarfilms imp-

lizierte ein groRes Vertrauen in die technischen Apparaturen, die zu Filmauf-

2" Toeplitz, Jerzy: Geschichte des Films. Bd. 1: 1895-1928, Berlin 1972, S. 485.
212 Arriens, Klaus, S. 10.
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nahmen notwendig sind, und den Glauben daran, dass die Kamera die Wirk-
lichkeit auf diese Art und Weise einfangen kann.?'

Der Niederléander Joris Ivens (1898-1989) hingegen sah den Dokumentarfilm
als die subjektive Darstellung objektiver Fakten in Bild und Ton. Alle Szenen
eines dokumentarischen Beitrags kénnen wiederholt werden, wenn sie von
denselben Personen, am selben Ort und nach genauen Anweisungen Uber die
Vorgange entstanden.?’ hm war bewusst geworden, dass die Kamera nicht
nur geflihrt, sondern dass sie auch kilinstlerisch und technisch beherrscht
werden musste, um Authentizitat vermitteln zu kdnnen.?'

In Deutschland tauchte Ende der Zwanziger Jahre und verstarkt in den Drei-
Riger Jahren mit dem Film ,Berlin. Die Sinfonie der Grofistadt® (D 1927, Re-
gie: Walther Ruttmann) der Terminus ,dokumentarisch® auf.?'

Wahrend des NS-Regimes wurde der Dokumentarfilm als ,Dokument® gese-
hen, wie die Ausfuhrungen des Leiters der Kulturfilmherstellung der Ufa,
Nicholas Hoffmann belegen: ,Im landl&ufigen Sinne ist ein Dokument eine
Urkunde, im weiteren Sinne alles das, was dazu dienen kann, eine Tatsache
zu beweisen — und der Rémer, aus dessen Sprachschatz dieses Wort stammit,
verstand unter ,documentum’ das zur Belehrung Dienende.”*'” Aus diesem
Kommentar ergibt sich, dass die Filmverantwortlichen den Dokumentarfilm als
Lehrinstrument einzusetzen planten, mit dem anhand von Tatsachenberichten
Uberzeugungen vermittelt werden sollten. Der Dokumentarfilm wurde auf die-
se Weise einsetzbar, da der Zuschauer glaubte, die dokumentarischen Auf-
nahmen wirden das tatsachliche Leben abbilden. Diesen Eindruck verstark-
ten die NS-Filmfunktionare, indem sie kontinuierlich darauf hinwiesen, dass in
Dokumentarfilmen nicht die wiedergegebenen Ereignisse flir die Kamera in-
szeniert, sondern nur reale Bilder aufgenommen wirden. Auch Filmschaffen-
de wie Leni Riefenstahl teilten diese Sichtweise: ,Hier [im Dokumentarfilm] tritt
das Ereignis vollig unabhéngig von Regisseur und Kamera ein und rollt in ei-
nem GulS ab. Es geschieht nichts fir die Kamera, im Gegenteil, alles flieht,
nimmt seinen ricksichtslosen, oft ganz unvorhergesehenen Lauf und enteilt
unwiederbringlich. Der Regisseur hat auf den Ablauf der Ereignisse keinen
Einflu3, er kennt nur das mehr oder weniger genaue Programm. So wird es

seine erste Aufgabe, das Ereignis mit einer Vielzahl von Kameras voéllig einzu-

23 Arriens, Klaus, S. 11.

4 Brandt, Hans-Jirgen: NS-Filmtheorie und dokumentarische Praxis: Hippler, Noldan,
Junghans, Tubingen 1987, S. 6.
215 Arriens, Klaus, S. 11.
216 Kreimeier, Klaus: Dokumentarfilm, S. 394/395.
21" Kaufmann, Nicholas: Der Film als Dokument. In: ,Kulturfilme der Ufa“, Auslandsausgabe
1941/42, S. 7, zitiert nach: Brandt, Hans-Jurgen, S. 3.
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fangen, Dokumente zu schaffen von jedem Detail, von jedem Augenblick, von
nah und fern. Die Objektive miissen das Ereignis im wahrsten Sinne des Wor-
tes durchdringen. Hierbei sind es hauptsédchlich organisatorische Fragen, die
gelést werden miissen.**'®

Mit solchen Aussagen konstatierte Riefenstahl, dass der Dokumentarfilmer die
Wirklichkeit wiedergebe und keine Situationen nachstelle oder arrangiere. Im
weiteren Verlauf ihres Artikels schloss sie jedoch eine kiinstlerische Gestal-
tung der Einstellungen nicht aus, denn beim Schnitt misse das Material ge-
sichtet, ausgewahlt, eingeteilt und angeordnet werden. Die hauptsachliche
Arbeit des Regisseurs liege darin, sich dartber klar werden zu mussen, wel-
che Aussage er mit seinem Werk treffen mochte. Dariber hinaus hielt sie den
Schnitt und die Zusammenstellung des Filmes fir den tatsachlichen Schop-
fungsprozess, der seinen Grundstoff aus dem vorhandenen, einmaligen und
endgultigen Material des bereits gedrehten Ereignisses nehme. Wesentliche
Entscheidungen wie z.B. der dramaturgische Aufbau, die Spannungsmomen-
te, die Ausdrucksmittel und die Steigerungsmdglichkeit missten anschliel3end
gefallt werden. Diese Arbeitschritte missten erfolgreich umgesetzt werden,
damit der Dokumentarfilm nicht nur eine Erinnerungsfunktion Gbernehme,
sondern vielmehr die Fahigkeit bekdme, als ein neues aufwihlendes Erlebnis
in die Sinneswelt des Zuschauers eindringen zu kénnen.?' Ob dies vorherr-
schend in den dokumentarischen Beitragen des ,Dritten Reiches® umgesetzt
wurde und ob gerade die Regisseurin sich selbst an ihre These hielt, soll in
den anschlielienden Kapiteln verifiziert werden.

Der Dokumentarfilm trat in der NS-Zeit in einer groRen Bandbreite auf, wie
z.B. als Kultur- oder Lehrfilm, der sich naturwissenschaftlichen oder techni-

schen Themen widmete oder als Kompilationsfilm®*°

Uber die Kriegserfolge wie
u.a. ,Der Feldzug in Polen“ (D 1940, Regie: Fritz Hippler), ,Sieg im Westen*
(D 1941, Regie: Svend Noldan), ,Die Feuertaufe (D 1940, Regie: Hans
Bertram) oder ,Der Westwall“ (D 1939, Regie: Fritz Hippler). Eine Kategorisie-
rung nach Funktion, Herkunft und Inhalt, die alle Sub-Genres, vom Kulturfilm
bis zum militdrischen Lehrfilm, abgrenzt, kann nicht eindeutig vorgenommen

werden.?*’!

218 Riefenstahl, Leni: Uber Wesen und Gestaltung des dokumentarischen Films. In: ,Der Deut-
sche Film*“. Sonderausgabe, Berlin 1940/41, S. 147.

219 Riefenstahl, Leni: Uber Wesen und Gestaltung des dokumentarischen Films. In: ,Der Deut-
sche Film*“. Sonderausgabe, Berlin 1940/41, S. 147.

220 Kompilationsfilmen wird schon verwendetes Filmmaterial mit neuen Aufnahmen kombi-
niert. Jay Leyda pragte fur diese Art von Mischfilmen den Begriff ,Kompilationsfilme®. Vgl. Ley-
da, Jay: Film aus Filmen, Berlin 1967, S. 154.

221 Zur genaueren Bestimmung wird auf Delage, Christian: La vision Nazie de L’ Histoire a tra-
vers le cinéma documentaire du Troisieme Reich, Lausanne 1989, S. 17-30 verwiesen.
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3.2 Die Entwicklung des Dokumentarfilms bis zur NS-Herrschaft

Ihren Einstieg ins Filmgeschaft begannen zahlreiche Produktionsfirmen in Eu-
ropa wie in den USA um die Jahrhundertwende mit dokumentarischen The-
men, da diese vom Publikum mit groBem Interesse aufgenommen wurden.
Durch seine Anschaulichkeit konnte diese Art der filmischen Darbietung rasch
von den Zuschauern verarbeitet werden, ohne héhere Anforderungen an de-
ren Abstraktionsvermdgen zu stellen.

Als erste dokumentarische Szene in Deutschland gilt Max Skladanowskys
Aufnahme von seinem Sport treibenden Bruder auf einem Berliner Hauser-
dach am 20. August 1892. Diese Szene sowie zusatzliche Bilder fasste
Skladanowsky zu seinem ,Bioscop-Programm®“ vom 1. November 1895 zu-
sammen, was nach allgemeiner Ansicht als Beginn der deutschen Film- und
Kinogeschichte bewertet wird.

Als weiterer Pionier des deutschen Dokumentarfilms ist noch Oskar Messter
zu nennen, der StralRenszenen vom Verkehr auf dem ,Alexanderplatz® und
,Unter den Linden* dokumentierte.???

Wahrend des Ersten Weltkriegs entwickelte sich der dokumentarische Film
gerade durch seine Eignung zur Massenbeeinflussung als Instrument der poli-
tischen Propaganda und riickte damit in den Blickwinkel von politischen Insti-
tutionen und Herrschaftsapparaten.?® Diese Art der Nutzung setzte sich auch
nach dem Krieg fort, indem verschiedene Filmkonzerne versuchten, mit do-
kumentarischen Kompilationsfiimen die vaterlandische Propaganda anzufa-
chen. So sollten dies in Deutschland Leo Lasko mit seiner Ufa-Produktion
.Der Weltkrieg“ (D 1926/27) oder Hans Ciirlis leisten, der Filme zu politischen
und wirtschaftlichen Problemen als Folge des Ersten Weltkrieges drehte.?**

In den spaten zwanziger Jahren schloss sich eine europaische, kinstlerisch
inspirierte Gruppe von Dokumentarfilmern als dokumentarische Avantgarde-
bewegung zusammen.?® Sie bestand auf ihrer Unabhangigkeit von politischen
Auftraggebern und versuchte den Dokumentarfiim als eine Alternative zum
Spielfilm zu etablieren. lhr Ziel war es, einen gesellschaftlich und asthetisch
verantwortungsbewussten Dokumentarfilm als gemeinsames Programm einer

Bewegung von Kinstlern zu schaffen und ihn zu einem sozialen Dokument

222 Kreimeier, Klaus: Dokumentarfilm, S. 393/394.
%3 Die 1916 gegrindete Deutsche Lichtbild-Gesellschaft hatte die Grundlagen fiir eine mit do-
kumentarischen Mitteln arbeitende Filmpropaganda im Ausland gelegt. Vgl. Kreimeier, Klaus:
Dokumentarfiim, S. 394.
224 Ziegler, Reiner, S. 38.

® Dazu gehorten u.a. Hans Richter, Joris Ivens, Dziga Wertov, Walter Ruttmann. Vgl.
Kreimeier, Klaus: Dokumentarfilm, S. 394.
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der Zeit zu machen. Ihre Begeisterung flr Technik und alle anderen Entwick-
lungen der Moderne sowie ihr Interesse an der gegenwartigen politischen La-
ge verknlpften sich mit wissenschaftlichem Denken, und einem durch Bildung
und Erziehung gepragtem Verstandnis von Kunst, sozialem Verantwortungs-
bewusstsein und politischem Engagement.??®

Auf dieser Basis entfaltete nicht nur die deutsche, sondern auch die internati-
onale Dokumentarfilm-Avantgarde um 1928 ihre Theorie und Praxis des filmi-
schen Aufbaus und plante den Entwurf des politischen Films als Informati-
onsmittel fiir die Offentlichkeit.?’

Als ein bedeutendes Werk dieser Bewegung gilt der Film ,Berlin. Die Sinfonie
der Grofstadt® (D 1927, Regie: Walter Ruttmann). Der Regisseur Ubte durch
»2atmospharisch schone Bilder” eine wortlose Sozialkritik, indem er beispiels-
weise zwischen Bilder von einer verarmten Frau mit ihren hungernden Kindern
Tabletts mit kulinarischen Kostlichkeiten schnitt, die aus Uberfluss weggewor-
fen wurden.?® Ruttmann erwarb sich mit diesem Beitrag den Ruf als Filmre-
gisseur der ,Neuen Sachlichkeit.??® Neu an dieser Art der Darstellung war,
dass unauffallig beobachtete Kleinigkeiten des stadtischen Lebens durch die
Kamera zu etwas Bedeutungsvollem aufgewertet wurden.?® So wurde bei-
spielsweise ein durch die Luft fliegendes Blatt Papier in den ausgestorbenen
Stralken am frihen Morgen verfolgt oder die Lebensumstande im Jahr 1927
auf den nachtlichen Stral3en, in den GrolRkiichen oder in der Druckhalle einer
Zeitung gezeigt. Mit derartigen Aufnahmen wurde der Eindruck erweckt, dass
diese nicht gestellt wéren, sondern die Realitat wiedergében.?’

Dem Charakter der ,Neuen Sachlichkeit* entsprach es, die Gegebenheiten
ohne bestimmte Motivation objektiv und in ihrer materiellen Substanz wahrzu-
nehmen.?*? Diese moderne Stilrichtung setzte sich auch in Filmen nach 1933,
insbesondere im Industrie- und Propagandafilm des ,Dritten Reiches*, fort, wie

z.B. in dokumentarischen Beitragen von Ruttmann, Ciirlis oder anderen.?*®

22 Die Anfange des avantgardistischen Experimentalfilms sind mit der modernen Malerei und

Literatur verbunden. Vgl. Hoffmann, Hilmar: 100 Jahre Film, S. 67.

227 Kreimeier, Klaus: Dokumentarfilm, S. 394/395.

228 Hoffmann, Hilmar: 100 Jahre Film, S. 115/116.

229 Loiperdinger, Martin: Neue Sachlichkeit und Nationalsozialismus. Zur Ambivalenz von Walter
Ruttmanns Filmen fir das ,Dritte Reich®. S. 43-56. In: Hattendorf, Manfred: Perspektiven des
Dokumentarfilms, Minchen 1995, S. 44.

230 Nach dem Vorbild von ,Berlin. Die Sinfonie der GroRstadt‘ entstanden Wilfried Basses
.Markt am Wittenbergplatz* (1928) und die kurzen Dokumentarfiime des Bauhauskinstlers
Laszlo Moholy-Nagy, ,Impressionen vom alten Marseiller Hafen* (1929) und ,GroRstadt Zigeu-
ner‘ (1932). Vgl. Kreimeier, Klaus: Dokumentarfilm, S. 396.

21 Hattendorf, Manfred: Dokumentarfilm und Authentizitit: Asthetik und Pragmatik einer Gat-
tung, Konstanz 1994, S. 89/90.

232 Hoffmann, Hilmar:,Und die Fahne fiihrt uns in die Ewigkeit*, S. 120.

233 Kreimeier stellt diesbeziiglich fest, dass die ,Neue Sachlichkeit die Wiege des Kulturfilms
sei, die der Nationalsozialismus fir seine Filmpropaganda benutzte. Vgl. Kreimeier, Klaus:
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Wie bereits erwahnt, wurde der Dokumentarfilm schon seit dem Ersten Welt-
krieg von politischen Parteien und Gruppierungen, wie z.B. den Sozialdemo-
kraten, Kommunisten, Deutschnationalen und Nationalsozialisten als Mittel
der Selbstdarstellung, der Parteiwerbung, des Wahlkampfes oder der Propa-
ganda genutzt. So grindeten 1928 linke und liberale Kiinstler und Schriftstel-
ler den ,Volksverband fiir Filmkunst“ unter Vorsitz von Heinrich Mann, Georg
Wilhelm Pabst und Erwin Piscator. Ihr Angriffspunkt war die Enthillung der
Unehrlichkeit von Kulturfilmen und Wochenschauen. Etwas spater griindeten
Regisseure um Hans Richter die ,Deutsche Liga fir den unabhangigen
Film®*. 2

Die Filmbeitrage aus der kommunistischen und sozialdemokratischen Arbei-
terbewegung waren gepragt von einer Ablehnung burgerlicher Werte. Die Ne-
gierung etablierter Moralvorstellungen hatte zur Folge, dass der sozialistische
Dokumentarfilm lediglich die Funktion einer Kampfparole Gbernahm und bloR
eine Idee ihres Organisators Willi Mlnzenberg blieb. Beachtung fand dieses
Genre erst wieder in der spateren Filmgeschichts-schreibung der DDR und in
Visionen der Achtundsechzigerbewegung. Insgesamt listet ein Verzeichnis der
Filmdokumente der revolutionaren deutschen Arbeiterbewegung, im Zeitraum
von 1911-1932, 120 Filmtitel auf, Gberwiegend dokumentarische und in der
zweiten Halfte der zwanziger Jahre entstandene. Es gibt auch zahlreiche
Zeugnisse, die den Kampf der Arbeiterorganisation um eine autonome Pro-
duktions- und Vertriebsstruktur belegen. Letztendlich konnten weder die Fir-
men ,Weltfilm“ und ,Prometheus-Film“ noch der linke ,Volks-Filmverband*
eine kulturelle Befreiung und Gleichberechtigung des dokumentarischen Films
gegeniber dem Spielfilm erreichen.

Einige Fragmente einer grof3en proletarischen Vision sind erhalten geblieben,
wie z.B. der Film ,Blutmai“ (1929) des Regisseurs Phil Jutzi oder sein halbdo-
kumentarischer Spielfilm ,Hunger in Waldburg — ums tagliche Brot“ (1929), in
dem Not leidende schlesische Bergarbeiter sich selbst spielen. Im selben Jahr
drehte Werner Hochbaum den Film ,Briider®, der den Hamburger Hafenarbei-
terstreik von 1896/97 thematisierte. Durch Originalschauplatze und Laiendar-
steller erlangte dieser Film einen zuvor noch nicht erreichten Realitatsbe-
Zug.235

Der Schwerpunkt in der Dokumentarfilmproduktion nach dem Ersten Weltkrieg

lag auf dem Gebiet der Naturwissenschaft und Technik. Gerade Vorgange aus

Dokumentarfiim, S. 396.
2% Hoffmann, Hilmar: ,Und die Fahne fiihrt uns in die Ewigkeit®, S. 121.
2% Kreimeier, Klaus: Dokumentarfim, S. 402/403.
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diesen Bereichen wurden untersucht und dem Publikum vorgestellt, um ihm
neue Erkenntnisse zu vermitteln.”®® Dokumentarfime, die sich mit solchen
Themen beschaftigen, werden mit dem Begriff Kulturfilm definiert, der als eine
typisch deutsche Erscheinung gilt.*” Bereits ab 1924, als in anderen Landern
noch kein Interesse an dieser Filmgattung bestand, produzierte die Ufa, ge-
zwungen durch 6konomische Faktoren, die eine vorlibergehende Herabset-
zung der Produktion von Abend fiillenden Spielfilmen zur Folge hatte, viele
Kulturfilme, was wiederum zu einem Bedeutungsanstieg der Dokumentarfilme
fuhrte.?%®

In ihrer Themenauswahl waren die Kulturfilme sehr breit gefachert, wie fol-
gende Filmtitel demonstrieren: ,Das Herz bei der Arbeit®, ,Zuckende Nerven-
bindel“, ,Orientalische Kultriten®, ,Mexikos wilde Biffelherden” etc. Der erste
deutsche Kulturfilm, der im Ausland Erfolge verbuchen konnte, war der Ufa-
Dokumentarfilm ,Wege zu Kraft und Schonheit® (D 1925, Regie: Wilhelm
Prager und Nicholas Kaufmann). Mit finanzieller Hilfe der Reichsregierung
wurde der Film wegen seines ,erzieherischen Werts® in Schulen eingesetzt,
und in einer Ufa-Broschire wurde sogar behauptet, dass dieser Film die Idee
der ,Erneuerung der menschlichen Rasse” férdere.

Laut Kracauer entwickelte sich der Kulturfilm der Ufa zu einer deutschen Spe-
zialitat, die angesichts seiner wissenschaftlichen Grundlichkeit und beeindru-
ckenden Photographie auf dem internationalen Markt sehr gefragt gewesen
sei. Jedoch konnte die handwerkliche Qualitat nicht Uber eine fehlende The-
matisierung der gegenwartigen Probleme der Bevélkerung hinwegtiuschen.?*
Die meisten Kulturfilme jener Zeit zeichneten sich durch ein Ausweichen vor
der Realitat aus. Exotische Motive und belanglose Informationen, u.a. tber
wilde Biffelnerden und Feueranbeter, gaben dem Betrachter zwar keine
grundlegende Hilfestellung flr sein Alltagsleben, sondern lenkten ihn lediglich

davon ab.?*

Die Fahigkeit dem Zuschauer Zerstreuung zu bieten pradesti-
nierte den Kulturfilm als nationalsozialistisches Propagandainstrument.?*’ Zu-
satzlich halfen explizit die Methoden der Vertreter der ,Neuen Sachlichkeit®,

wie z.B. Ruttmann oder Noldan, den NS-Filmverantwortlichen, ihren Aussagen

2% Kreimeier, Klaus: Die UFA Story, S. 318.

27 Hoffmann, Hilmar:,Und die Fahne fihrt uns in die Ewigkeit®, S. 119.

238 Kracauer, Siegfried: Von Caligari zu Hitler, S. 151.

%9 1n dem Film ~Wege zu Kraft und Schonheit” wurde z.B. die Kérperpflege als ein Mittel zur
Erneuerung der Menschheit ausgegeben, um die Zeitgenossen vom eigenen Elend abzulenken.
Letztlich aber konnte Kérperpflege nicht den Mangel in der Bevdlkerung beheben. Vgl.
Kracauer, Siegfried: Von Caligari zu Hitler, S. 152.

240 Kracauer, Siegfried: Von Caligari zu Hitler, S. 153.

21 Kreimeier, Klaus: Dokumentarfilm, S. 399.
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einen Wahrheitsgehalt und Authentizitdt zu verleihen.?*?> So beeinflusste
Noldan?** die Dramaturgie seiner Filme durch die Nutzung von Spielfilm- und
Wochenschaumaterial, authentischen und nachgestellten Szenen, Trickse-
quenzen und Zwischentiteln. Dieses Muster der Gestaltung war auch pro-
grammatisch fir spatere nationalsozialistische Filme, wie z.B. ,Blutendes
Deutschland® (D 1933, Regie: Johannes Hauller), ,Der ewige Jude® (D 1940,
Regie: Fritz Hippler) und die zusammengesetzten Filme ,Feldzug in Polen® (D
1940, Regie: Fritz Hippler), ,Feuertaufe® (D 1939/40, Regie: Hans Bertram)
und ,Sieg im Westen® (D 1941, Regie: Svend Noldan). Diese Kompilationsfil-
me waren gleichermallen Produkte der militarischen Fihrung und des Propa-
gandaministeriums.?**

Aber nicht nur die NS-Filmfunktionare instrumentalisierten den Dokumentar-
film auf diese Weise, sondern auch den Alliierten diente dieses Filmgenre zur
politischen Meinungsbildung, wie z.B. die siebenteilige ,Why we fight*- Serie
(US 1942-45) von Frank Capra zeigt.**°

Der hohe Stellenwert des Kulturfilms innerhalb der NS-Filmpropaganda zeigte
sich darin, dass seit 1934 in jeder Kinovorfuhrung im Beiprogramm, meist zwi-
schen Wochenschau und Hauptfilm, als Pflichtbestandteil ein kurzer Kulturfilm
gespielt werden musste.?*® Goebbels investierte mindestens 30 000 Reichs-
mark pro Film, bei 10 bis 15 Minuten Dauer.?*’ Seine Intention lag darin, durch
politisch-padagogische Erklarungen zum taglichen Leben die Modernisie-
rungsabsichten und das Technikverstédndnis des Nationalsozialismus zu de-
monstrieren.?*®

Aulerdem berichtete der Reichssicherheitsdienst der SS von einem ,gestei-

gerten Bediirfnis nach sachlicher, gegensténdlicher Unterrichtung, Aufkldrung

242 Mit Hilfe von Trickfilmaufnahmen sollten solche Effekte erreicht werden, da jene in den

zwanziger Jahren naturwissenschaftliche Vorgange erlauterten. In den nationalsozialistischen
Propagandafilmen hingegen wurden sie verwendet, um Vormarsche der deutschen Wehrmacht
zu demonstrieren.

%3 Svend Noldan entwarf spater auch die Landkarten fiir die NS-Kriegsfilme ,Feuertaufe* und
,oieg im Westen®. Vgl. Kracauer, Siegfried: Von Caligari zu Hitler, S. 164.

244 Kreimeier, Klaus: Die UFA Story, S. 361.

245 Rhodes, Anthony, S. 214.

246 Amtliches. Dritte Verordnung zur Durchfiihrung des Reichs-Lichtspielgesetzes, 1934, S. 15,
zitiert nach: Ziegler, Reiner, S. 95.

247 Hoffmann, Hilmar: ,Und die Fahne flhrt uns in die Ewigkeit*, S. 123.

248 Der damalige Chronist der Ufa und wissenschaftliche Leiter der Ufa-Lehrschau, Hans Traub,
aulerte sich zum Kulturfilm und seiner propagandistischen Funktion wie folgt: ,Der nationalso-
zialistische Staat wird gerade ihm [dem Kulturfilm] freie Bahn schaffen miissen, allerdings nicht
unter dem politischen Gesichtspunkt der Propaganda. Er wird nicht mit dem Kulturfilm Propa-
ganda machen, sondern fiir den Kulturfilm. Denn seine Wirkung ist bereits das Ziel, welches der
Propagandafilm als erstrebenswert hinstellt: das Erlebnis volksheitlicher Gemeinschaft von
Land und Mensch, von Arbeit und Spiel, von Sitte und Recht, das Erlebnis vom Opfer der Ich-
sucht und dem Sieg volkstiimlicher Kraft.“ Traub, Hans: Der Film als politisches Machtmittel,
Munchen 1933, S. 15/16. Das Ufa-Beiprogramm von 1937/38 wird folgendermafRen beschrie-
ben: ,Alles in allem ein Kulturprogramm von einer Reichhaltigkeit, das jedem Wunsch und je-
dem Geschmack gerecht wird.“ BArch, R 55/651.
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und Vermittlung von anschaulichem, kulturgeschichtlichem, kiinstlerischem,
wissenschaftlichem, technischem und landschaftlichem Wissensstoff* inner-
halb der Bevélkerung.?*

Der Kulturfilm blieb aber nur so lange ein wichtiges Instrument der Propagan-
da, wie er vom Publikum aller Bildungsstufen und Berufe mit Interesse aufge-
nommen werden konnte.

Der Dokumentarfilm wird — inklusive seiner Sub-Genres wie Kulturfilm, Kunst-
film, Lehrfilm, Reisefilm usw. — nicht nur von Hilmar Hoffmann ,ab 71933 ein-
deutig als Propagandainstrument bewertet, da er in seiner Tendenz dem hé-
heren ideologischen Zweck verpflichtet gewesen sei, selbst da, wo die Ideolo-
gie nicht expressis verbis als solche zum Vorschein komme, sei sie implizit
aber in jedem Meter Film vorhanden gewesen*.?*°

Wahrend des ,Dritten Reiches” sollen fast zweitausend Kurz- und Dokumen-
tarfilme hergestellt worden sein, wobei der gréfite Teil aber weniger in allge-
meinen Vorfuhrungen gezeigt worden sei als im Rahmen von speziellen Vor-
stellungen fiir Parteiorganisationen,®®' so z.B. HJ, BDM, SA, Luftwaffe oder

das Stabsamt des Reichsbauernfiihrers.?%?

3.3  Aufgaben und Ziele des NS-Dokumentarfilms

Die NS-Filmfunktionare waren auch bei Dokumentarfilmen nur insofern an der
Abbildung der Realitat interessiert, als es der von ihnen gewunschten Wirkung
entsprach. Sie sahen ihn in der Funktion zur Wiedergabe von Ereignissen, die
dem Zuschauer ,zur Belehrung dienen” sollten.?*® Besonders die weit verbrei-

tete Ansicht, dass Dokumentarfilme die Realitat abbildeten, empfahl sie als

249 Boberach, Heinz (Hrsg.): Meldungen aus dem Reich (Nr. 290) 11. Juni 1942, S. 3811-3814.
250 Hoffmann, Hilmar: ,Und die Fahne flihrt uns in die Ewigkeit*, S. 126.

251 Speziell bei Jugendlichen musste man auf Dokumentarfilme zurlckgreifen, da es zu wenig
jugendgeeignete Spielfiime gab. Die Reichsjugendfiihrung organisierte zusammen mit der
Reichspropagandaleitung, Amtsleitung Film, im ganzen Reichsgebiet Jugendfilmstunden, in
denen Filme gezeigt wurden, die die HJ als besonders geeignet betrachtete. Laut der RPL
wurden 1936/37 im Winterhalbjahr mehr als 2,5 Millionen Jungen und Mé&dchen in diesen Ju-
gendfilmstunden ,erfasst‘. Genaugenommen bedeutet dies, dass sich die Nationalsozialisten
ebenfalls in der Jugendarbeit an dem bewahrten Beeinflussungsmittel Kino bedienen wollten,
um die Jugend mit der NS-Botschaft zu erreichen. Welchen Stellenwert der Filmauswahl fiir die
Jugendfilmstunde zukam, wird an den beteiligten Institutionen zur Entscheidung ersichtlich,
denn nicht nur die HJ war an der Entscheidung beteiligt, sondern auch die RFK, die RPL und
das RMVP. Vgl. Brandimeier, Thomas und Heidi Pillhatsch: Krieg der Kameras. Filmpropagan-
da 1933-46. lll. Mobilmachung. Wirkungsgeschichte. In: medium Nr. 10/79, S. 34 und BArch R
56 VI/34.

292 Hoffmann, Hilmar: 100 Jahre Film, S. 197.

2% Kaufmann, Nicholas: Der Film als Dokument. In: ,Kulturfilme der Ufa“, Auslandsausgabe
1941/42, S. 7, zitiert nach: Brandt, Hans-Jurgen, S. 3.
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Propagandainstrument, denn somit gelang es, das Publikum mit als ,echt"
ausgegebenen Bildern direkt zu indoktrinieren und ihm die NS-lIdeologie ein-
drucksvoll zu prasentieren und einzuprigen.?* Damit ein derartiges Resultat
erzielt werden konnte, arbeiteten die Nationalsozialisten mit Manipulations-
techniken, die bereits in den Zwanziger Jahren entwickelt wurden, u.a. die
Montage-Experimente von Pudowkin und Kuleschow.?® Tatsachen wurden
durch Kontextverschiebung, durch Anderung der Zeitablaufe oder durch ver-
bale Korrekturen den nationalsozialistischen Vorstellungen entsprechend an-
gepasst, oder das dokumentarische Material wurde durch Archivaufnahmen,
Trickfilmszenen und sogar um Spielfilmsequenzen ergdnzt.?*® GemaR dem
Sicherheitsdienst der SS begriifite das Kinopublikum Trickfilmaufnahmen, weil
solche schematischen Darstellungen, am besten noch von einem guten Spre-
cher erlautert, die Vorgange besser verdeutlichten.?’

Um den Zuschauer direkt mit Hilfe angeblich authentischer Bilder zu manipu-
lieren, orientierte sich Goebbels nicht an Vorbildern und hatte auch kein theo-
retisches Programm entwickelt. Lediglich fir die russische Montagetechnik
hegte er Bewunderung. Ob er das Werk von Walther Ruttmann ,Berlin. Sinfo-
nie der Grosstadt® (D 1927) oder andere Dokumentarfilme aus der Zeit kann-
te, ist nicht Uberliefert. Sein Umgang mit diesem Filmgenre war eher traditio-
nell, das heifdt er lehnte kinstlerische Stilibungen und Formexperimente, wie
beispielsweise Willy Zielkes Film ,Das Stahltier* (D 1935), ab. Zielke gehdrte
zu den wenigen Filmkinstlern, die sich Eigenwilligkeiten leisteten, indem er in
,Das Stahltier* (D 1935) die Geschichte der Eisenbahn mit expressionisti-
schen Stilelementen darstellte, oder auch Curt Oertel, der in ,Michelangelo® (D
1940) mit einer exzentrischen Lichtregie arbeitete.?®® Goebbels’ Verhaltnis
zum Dokumentarfilm war vielmehr durch seine Erkenntnis gepragt, dass eine
,suggestive Asthetisierung des Nationalsozialismus* nur in Riefenstahls Arbei-
ten — Parteitags- und Olympiafilmen — zu realisieren sei. Er hatte erkannt,
dass diese Werke Ausnahme-erscheinungen waren und sich nicht einfach

kopieren und als spezifische NS-Filmasthetik einfilhren lieRen.?*

2% Hoffmann, Hilmar: 100 Jahre Film, S. 194.

%% Sie zeigten, dass sich die ,Authentizitit einzelner Realitdtselemente mit Hilfe der Montage-
technik aufheben liel3, also durch einen einfachen Schnitt. Dieses Grundmuster der Manipulati-
onstechnik wurde von den Nationalsozialisten perfektioniert”. Vgl. Hoffmann, Hilmar: ,Und die
Fahne fuhrt uns in die Ewigkeit®, S. 134.

256 Moeller, Felix: Der Filmminister, S. 347.

27 Boberach, Heinz (Hrsg.): Meldungen aus dem Reich (Nr. 60) 1. Marz 1940, S. 830.

28 |nwiefern sie es umsetzen konnten ohne behindert zu werden, kann an dieser Stelle nicht
weiter ausgefiihrt werden. Vgl. Kreimeier, Klaus: Dokumentarfilm, S. 402.

2% Moeller, Felix: Der Filmminister, S. 348/349.

67



Auch Hitler schatzte den Dokumentarfilm, weil hier mit direkter Propaganda
gearbeitet wurde und somit auf anschauliche und direkte Weise das national-
sozialistische Gedankengut propagiert wurde. Er sah die Moglichkeit gegeben,
auf diese Art die Aufmerksamkeit des Publikums zu erregen und den Betrach-
ter auf emotionaler Ebene anzusprechen. Der Glaube an den ,Fihrer® und
das Vertrauen in seine Ideen und Ideale sollten solange als Appell eingetrich-
tert werden, bis die Propaganda véllig verinnerlicht war. Er verlangte, dass die
Regierung den Inhalt und die Asthetik der Filme festzulegen habe und insbe-
sondere wahrend des Krieges das Militar die Gestaltung vorgeben sollte.?*°
Der Dokumentarfilmer und Leiter der Filmabteilung, Hippler, definierte den
Dokumentarfilm als Film ohne fiktive Handlung, dessen Starke insbesondere
in der Aktualitat, Lebensnahe, Authentizitat und Unmittelbarkeit der Einzelein-
driicke liege.?®"

Besonders die Kriegsjahre steigerten die Bedeutung des dokumentarischen
Films, da er der Kriegsverherrlichung und der Verehrung des ,Fihrers* und
seiner Helden diente.?®? Die filmische Beschreibung von militdrischen Kampf-
handlungen war auch verstandlicher als deren schriftliche Dokumentation
(z.B. die Verfilmung der Schlacht von Leuthen in ,Der Choral von Leuthen®
1932/1933, Regie: Carl Froelich).?® Dies filhrte zu einer Produktion von gro-
Reren Dokumentarfilmen, wie beispielsweise ,Der Feldzug in Polen, ,Sieg im
Westen“ etc., Uber deutsche militéarische Siege wahrend der ersten Kriegsjah-
re.?®* Dabei sollte die Berichterstattung den Krieg so darstellen, dass bei den
Zuschauern eine ehrenwerte und wertschatzende Haltung gegentber den

5

Geschehnissen geweckt wiirde.?®® Der Ufa-Kulturfilm-Experte Kaufmann

schrieb in seinem Aufsatz Gber ,Das Kulturfiimschaffen der Ufa“: ,Kriegserzie-

2%0 Hoffmann, Hilmar: 100 Jahre Film, S. 193/194.

?®' Hippler, Fritz: Wie ,Der Ewige Jude® entstand. In: ,Der Film*, 30.11.1940, Nr. 48, 25. Jg., S.
1f.

202 Hoffmann, Hilmar: 100 Jahre Film, S. 196.

263 Bucher, Peter: Der Film als Quelle. Audiovisuelle Medien in der deutschen Archiv- und Ge-
schichtswissenschaft. In: Der Archivar, Jg. 41, 1988, S. 519.

264 Bramsted, Ernest K., S. 119.

25 Uper die Stimmung wahrend des Hippler-Films ,Feldzug in Polen“ berichtete der SD: ,Der
Film ,Feldzug in Polen’ findet nach zahlreichen Meldungen aus der Reichshauptstadt das
stérkste Interesse der Bevélkerung. Die Vorstellungen sind zum gré8ten Teil bis auf den letzten
Platz ausverkauft und zahlreiche Besucher miissen wegen der Uberfiillung zuriickgewiesen
werden. In fast allen Lichtspielhdusern kam es bei den besonders eindringlichen Szenen zu
spontanen Beifallskundgebungen. Eifrige Filmbesucher, die wédhrend des Polenfeldzuges keine
Wochenschau versdumten, bemerken zwar, ohne dal3 dies eine Kritik sein soll, daf3 der Film
eine geschickte Zusammenstellung des Wochenschaumaterials darstelle; diejenigen aber, die
nicht alle Wochenschauen kannten, bringen zum Ausdruck, da8 dieser Film fiir sie seit Kriegs-
beginn das stérkste Filmerlebnis gewesen sei.” Boberach, Heinz (Hrsg.): Meldungen aus dem
Reich (Nr. 53) 14. Februar 1940, S. 759. Und: ,Nunmehr liegen die Meldungen (iber die Auf-
nahme des Films aus dem ganzen Reichsgebiet vor. Der Besuch des Films war lberall hervor-
ragend. Die stérkste Wirkung lbte er in den Grenzgebieten, in den neuen Reichsgauen und
allgemein auf dem Land [...] aus. Boberach, Heinz (Hrsg.): Meldungen aus dem Reich (Nr. 62)
6. Méarz 1940, S. 846.
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hungsfilm und Kulturfilm stehen unter dem Totalitatsanspruch des deutschen
Freiheitskampfes [...] die allgemeinverstéandliche Erkldrung zahlreicher Mal3-
nahmen zum Schutz unseres Volkslebens und vor allem der vorbildlichen und
sorgsamen Betreuung unserer Wehrmacht stellen diesen Filmen eine grol3e
Fiille von Aufgaben.“*®

Zweifellos dienten die dokumentarischen Kriegsfilme dazu, die militarischen
Siege zu unterstreichen, moglicherweise aber auch dazu, die Atmosphare fir
neue vorzubereiten.?®’

Speziell die Wochenschau als dokumentarische Berichterstattung gewann im
Verlauf des Krieges einen immer groReren Einfluss innerhalb des Kinopro-
gramms.?® Laut den Berichten des Sicherheitsdienstes der SS gab es im ge-
samten Reichsgebiet die Forderung in der Bevdlkerung nach einem moglichst
groRen Umfang der Wochenschau.?®® Daher arbeitete das deutsche Propa-
gandaministerium sofort ab Kriegsbeginn mit allen erdenklichen MaRnahmen,
damit aus den Wochenschauen ein wesentliches Kriegspropagandawerkzeug
konzipiert werden konnte.?™

Goebbels berichtete in seinem Tagebuch, zu welchem Zweck er die Wochen-
schauen benutzen wollte: ,Die Nachrichtenpolitik im Krieg ist ein Kriegsmittel.
Man benutzt es, um Krieg zu fiihren, nicht um Informationen auszugeben.“*”
Je nach aktueller politischer Lage wusste er, sie zu nutzen und trat auch
selbst in ihr auf, z.B. brachte die Wochenschau vom 27. Februar 1943
Goebbels’ Sportpalastrede vom 18. Februar, in der der Minister von den Deut-

schen die Zustimmung zum Totalen Krieg forderte.?’

266 Kaufmann, Nicholas: Uber das Kulturfilmschaffen der Ufa. In: Finfundzwanzig Jahre Ufa,

hrsg. v. Traub, Hans, Berlin 1943, S. 165, zitiert nach: Hoffmann, Hilmar: 100 Jahre Film, S. 196
267 Bramsted, Ernest K., S. 586.

%8 Dies belegen auch die Aussagen des Leiters der deutschen Wochenschau, Heinrich
Roellenbleg, die dieser in der Sonderausgabe 1940/41 der Zeitschrift ,Der Deutsche Film*
machte. Aus seiner Perspektive hatte die Wochenschau als Chronik des deutschen Freiheits-
kampfes eine Bedeutung und einen Umfang gewonnen, wie sie es zuvor nicht erreichen konnte.
Er war der Ansicht, dass der ,moderne Krieg“ nicht mehr nur auf dem Schlachtfeld entschieden
wurde, sondern Presse, Rundfunk und speziell der Film als Waffen einer ,modernen Staatsfiih-
rung“ einen wesentlichen Beitrag leisteten. Vgl. Roellenbleg, Heinrich: Von der Arbeit an der
Wochenschau, 0.S.. In: ,Der Deutsche Film“, Sonderausgabe 1940/41.

%9 Die geheimen Lageberichte des Sicherheitsdienstes der SS belegen, dass die Zuschauer
sehr interessiert an den Wochenschauberichten waren: , Trotz der ruhigeren Kriegslage besteht
ftir die Wochenschauen ein brennendes Interesse.“ Boberach, Heinz (Hrsg.): Berichte zur in-
nenpolitischen Lage (Nr. 24) 4. Dezember 1939, S. 527. Vorrangige Aufgabe der Wochen-
schauberichte war aber nach wie vor eher die Ablenkung des Publikums als die Aufklarung uber
Kriegshandlungen: ,Die Vielseitigkeit, Reichhaltigkeit und ,Buntheit’ der laufenden Wochen-
schau wird von den Lichtspieltheaterbesuchern anerkannt, die sich gerne gewlinscht haben, in
der Wochenschau eine ,unterhaltende Zeitreportage’ zu sehen und die Ablenkung und Unter-
haltung im Lichtspieltheater wiinschen.” Boberach, Heinz (Hrsg.): SD-Berichte zu Inlandsfragen
vom 9. September 1943 (rote Serie), S. 5726/5727.

270 Kracauer, Siegfried: Von Caligari zu Hitler, S. 322.

2" Tagebucheintrag vom 10.5.1942, S. 264-269.

22 Courtade, Francis u. Pierre Cadars: Geschichte des Films im Dritten Reich, Miinchen; Wien
1975, S. 15.
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Letztlich bleibt festzuhalten, dass dem NS-Dokumentarfiim keine Filmtheorie
zu Grunde lag. Der Reichspropagandaminister arbeitete im Dokumentarfilm
mit der direkten und offenen Propaganda, weil er diese in Form von angeblich
realen Bildern dem Publikum vermitteln konnte. Die Annahme, dass dokumen-
tarische Aufnahmen ausschlieBlich auf wahrheitsgetreuen Ereignissen basie-
ren, suggerierte dem Publikum Authentizitat der Darstellung und verlieh dem
Bericht Glaubwirdigkeit.

Der Dokumentarfim und seine Sub-Kategorien dienten den NS-
Filmfunktionaren aber nicht nur als Propagandainstrument, sondern es sollten
mit seiner Hilfe auch nationale Ressourcen mobilisiert und die Moral der Be-
volkerung gestarkt werden.?”® Dabei handelt es sich allerdings nicht um eine
spezifisch deutsche Vorgehensweise, sondern auch in anderen Landern, wie
der Sowjetunion und den USA, wurde der dokumentarische Film zu Propa-

gandazwecken eingesetzt.?’

34 Leni Riefenstahls Dokumentarfilme als Beispiele einer , Asthe-

tik des Faschismus*

3.4.1 ,Asthetik des Faschismus* — Begriffsklarung

Die Riefenstahl-Filme ,Sieg des Glaubens® (1933) und ,Triumph des Willens"
(1934) sowie der Olympia-Film wurden von den Nationalsozialisten zu Aus-
hangeschildern des Dokumentarfiims im ,Dritten Reich® erhoben. Denn
Riefenstahl gelang es, den nationalsozialistischen Werten und Ideen, auf-
grund ihrer filmischen Begabung und ihres kilnstlerischen Talents, eine positi-
ve Vorstellung und eine schénere Ansicht zu verleihen.

In der Literatur wird diese Umwertung von faschistischen Wertvorstellungen in
kiinstlerische und imposante Filmaufnahmen als JAsthetik des Faschismus*

definiert.?”®

213 Arriens, Klaus, S. 13.

2 Rhodes, Anthony, S. 214.

275 Gietinger schétzt die Asthetik dort als faschistisch ein, ,wo sie versucht, das Individuum zu
brechen, wo die Sinnlichkeit die der totalen Zerstérung ist, wo die Harmonie die der Volksge-
meinschaft unter einem Fiihrer ist'. Konsequent umgesetzt sieht er die faschistische Asthetik
jedoch nur bei Leni Riefenstahl. Vgl. Gietinger, Klaus: Ideologie im nationalsozialistischen Spiel-
film. In: medien + erziehung, 2/82, 26 Jg., 1982, S. 87. Da es sich bei den ausgewahlten Filmen
um Produktionen aus der Zeit des Nationalsozialismus handelt, sollen als Grundlage der Beg-
riffsbestimmung insbesondere die Vorstellungen der Nationalsozialisten untersucht werden und
aus diesem Grund wird im Folgenden der Begriff ,Asthetik des Nationalsozialismus® angewandt.
Eine solche Differenzierung ist notwendig, da es bei den Riefenstahl-Filmen nicht nur eine fa-
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Einen Ausdruck dieser Asthetik-Definition findet man in nationalsozialistischen
Mythen wie dem ,FUhrerkult* und der ,Idee vom Dritten Reich®. Diese gelang-
ten aber erst durch Massenveranstaltungen und im Kontext eines Rituals, wie
sie die Reichsparteitage darstellten, zu ihrer gro3en propagandistischen Dy-
namik. In den Massenveranstaltungen funktionalisierten die Nationalsozialis-
ten ihre Visionen zu symbolischen Zeichen um, die in Form einer Selbstdar-
stellung politische Inhalte wie Opferwillen, Aufhebung der Individualitat, Fih-
rerkult und Gemeinschaftsmythos transportierten.

Die typische nationalsozialistische Dimension zeigte sich in der Gestaltung der
Reichsparteitage, durch die Ubereinstimmung von gewaltiger Architektur und
Massenszenen, von Monumentalitdt und soldatischem Heldentum, die der
einstudierten Verherrlichung von ,Staat — Bewegung — Volk* und dem Glau-
ben an den Stillstand der Geschichte im ,tausendjahrigen Dritten Reich® Aus-
druck gaben. Die Quader aus Menschenblécken und die Denkmaler der NS-
Architektur, beide mit NS-Emblemen geschmiickt, unterstrichen die Beson-
derheit der Bewegung. Die gewaltige Inszenierung des Flhrermythos kulmi-
nierte in dem Marsch durch die ausdruckslosen Massen und symbolisierte auf
diese Weise zugleich das Herrschaftsprinzip des Nationalsozialismus. Durch
diese monumentale Reprasentation, die politische Symbolik mit Hakenkreu-
zen, NS-Standarten und Feuer und die politische Symbolfigur ,Hitler* sollte
der Zuschauer eingestimmt werden, sich dem Nationalsozialismus zu
unterwerfen.?’®

Mit Hilfe derartiger Rituale und durch die Verzierung der Massenansammlung
wurde dem Publikum mehr Halt gegeben als durch konkrete politische
MaRnahmen der NS-Regierung.?”’

Hans-Ulrich Thamer bewertet ,die nationalsozialistischen Masseninszenierun-
gen als die historisch auffélligste und am weitesten entfaltete Form eines poli-
tisch-ideologischen Massenkultes, der flir die Zwischenkriegszeit insgesamt

und fiir den européischen Faschismus insbesondere charakteristisch war*.*"®

schistische Botschaft gab, sondern, wie im weiteren Verlauf noch gezeigt wird, die Beitrage sich
an der nationalsozialistischen Weltanschauung und an dessen Menschenbild orientierten.

276 Schnell, Ralf: Die Zerstoérung der Historie. Versuch uber die Ideologiegeschichte faschisti-
scher Asthetik, S. 33/34. In: Schnell, Ralf (Hrsg.): Literaturwissenschaft und Sozialwissenschaf-
ten, Bd. 10. Kunst und Kultur im Faschismus, 1978.

2T Hitler hatte sich schon in ,Mein Kampf* zu Massenversammlungen geaufert: ,[...] weil in ihr
der einzelne, der sich zunéchst als werbender Anhénger einer jungen Bewegung vereinsamt
fihlt und leicht der Angst verféllt, alleine zu sein, zum erstenmal das Bild einer gré8eren Ge-
meinschaft erhélt, was bei den meisten Menschen kréftigend und ermutigend wirkt. [...] Der
Mann, der zweifelnd und schwankend eine solche Versammlung betritt, verldsst sie innerlich
9efestigt: er ist zum Glied einer Gemeinschaft geworden.” Hitler, Adolf: Mein Kampf, S. 535/36.
’® Thamer, Hans-Ulrich: ,Von der Asthetisierung der Politik“: Die Nirnberger Reichsparteitage
der NSDAP. In: Ogan, Bernd und Wolfgang W. Weil3 (Hrsg.): Faszination und Gewalt. Zur poli-
tischen Asthetik des Nationalsozialismus, Niirnberg 1992, S. 97.
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Die Umsetzung dieser ,Asthetikvorstellung“ auf der Kinoleinwand erreichte
Leni Riefenstahl durch ihr spezielles Arrangement der Aufnahmen. |hr gelang
es, durch den Einsatz rhythmischer Bilder und Téne den Zuschauer zum Tell
der kanalisierten Masse werden zu lassen und ihn derart mitzurei3en, dass er
die eigene Schwache und Unvollkommenheit sowie seine alltaglichen Proble-
me vergaR.?"

Durch das Aufgehen des Individuums in der Masse, empfand sich der Einzel-
ne nicht als individuell unterdriickt, sondern als Teil eines hdherwertigen Gan-
zen, der in der Masse aufgehoben, gestitzt und mitgerissen wurde. Laut
Hoffmann sei es gerade Riefenstahls Verdienst exemplarisch vorzufiihren, wie
die individuelle Identitat als Element der Masse verdinglicht wurde und darin
als anonymer Teil des Ganzen aufging.?°

In der Inszenierung dieses JAsthetikverstandnisses* wurde aber auch die
Kehrseite der Faszination fur den Nationalsozialismus sichtbar. Bei genauem
Betrachten sieht man die Ungeschliffenheit der Architektur durch den Aufbau
gewaltiger Bauten und Menschenmassen, die zu Marschkolonnen zusam-
mengeschweil’t wurden, in denen die Appelle ohne Gesichtsausdruck entge-
gengenommen wurden, und einen Aufmarsch, in dem der Zuschauer mit Fah-

281 \WWenn Riefenstahl doch Einzel-

nen und Standarten fast erschlagen wurde.
nen aus der Masse Gesichter verlieh, dann waren es blonde Menschen mit
markigem Kinn und stahlernen Blick, die dem Idealtypus der ,arischen Kopfe®,
wie sie von Thorak oder Breker kiinstlerisch verewigt wurden, entsprachen.??
Die charakteristische Asthetik des NS-Films prasentierte Riefenstahl, indem
sie versuchte, das Individuum zu brechen und Harmonie als eine Volksge-
meinschaft unter einem Fuhrer darzustellen. Die ,Schénheit” wurde gesehen
in der Schonheit der Menschenmassen, die sich zu Blocken formierten, und in
der Uberhdhung der eigenen Rasse. lhre besondere Leistung bestand darin,
dass sie flr die Inszenierungen vor ihren Kameras die authentische Bildspra-
che, geniale Kompositionen aus Kamerawinkel und EinstellungsgréfRe und
einen korrespondierenden Rhythmus von Bild und Musik erfand. In ihren Pro-
duktionen ,Sieg des Glaubens®, ,Triumph des Willens®, ,Fest der Voélker® und

,Fest der Schonheit® sollte dem Zuschauer nicht die Mdglichkeit zur intellektu-

219 Ogan, Bernd: Faszination und Gewalt — Ein Uberblick. In: Ogan, Bernd und Wolfgang W.
Weill (Hrsg.): Faszination und Gewalt. Zur politischen Asthetik des Nationalsozialismus, Niirn-
berg 1992, S. 24.

280 Hoffmann, Hilmar: 100 Jahre Film, S. 195.

281 Ogan, Bernd: Faszination und Gewalt — Ein Uberblick, S. 12.

82 Heinzelmann, Herbert: Die heilige Messe des Reichsparteitags. Zur Zeichensprache von
Leni Riefenstahls , Triumph des Willens®. In: Ogan, Bernd und Wolfgang W. Weil% (Hrsg.): Fas-
zination und Gewalt. Zur politischen Asthetik des Nationalsozialismus, Nirnberg 1992, S. 166.
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ellen Teilnahme geboten werden, sondern es sollte eine emotionale Reaktion
hervorgerufen werden.

Leni Riefenstahl hat mit ihren Filmen ein asthetisches Muster fir alle Film-
schaffenden® der NS-Zeit geschaffen, und der von ihr ausgehende allgemei-

ne Stilwandel im NS-Dokumentarfilm war ihre schépferische Leistung.?®

3.4.2 Die Parteitagsfilme

Zur Arbeit an den Parteitagsfilmen kam Leni Riefenstahl durch ihre Bekannt-
schaft mit Hitler Anfang der dreil3iger Jahre. Er kannte und schatzte sowohl
ihre schauspielerische Darbietung, z.B. in ,Die weile Hoélle vom Piz Pali“ (D
1929, Regie Arnold Fanck) als auch ihre Regiearbeit ,Das blaue Licht* (D
1932, Regie: Leni Riefenstahl).?®

Durch ihre friihe Registrierung in der RFK am 8. August 1933 und ihren Beitritt
zur Reichsfachschaft Film am 2. Oktober 1933, erflillte sie die wesentlichen
Kriterien, um wahrend der NS-Herrschaft filmen zu diirfen.?® Zugleich soll ihre
personliche Begeisterung flr Hitler sie dazu bewogen haben, eine Dokumen-
tarfilmproduktion (iber den Nirnberger NSDAP-Parteitag zu ibernehmen.?’
Im Nachhinein machte sie jedoch zur Entstehungsgeschichte des ersten
Parteitagsfilms unterschiedliche Aussagen. Einerseits gab sie an, dass Hitler
sie schon vor seiner Ernennung als Reichskanzler fir die Darstellung seiner
Person und der Parteitage auserkoren hatte.?®® Andererseits behauptete sie
spater, dass sie nur widerwillig auf das Angebot eingegangen sei, den Film zu
machen. Sie sei vom RMVP Uberhaupt nicht informiert und erst zwei Tage vor
Parteitagsbeginn (31. August 1933) in der Reichskanzlei unerwartet von Hitler
angesprochen worden.?®® Die ,Licht-Bild-Biihne* berichtete jedoch bereits am

25. August 1933 Uber ihre Mitwirkung an der Filmproduktion unter der Uber-

23 |nre Arbeiten beeinflussten nicht nur die nationalsozialistischen Filmschaffenden, sondern ihr

Werk wurde auch im Ausland, wie z.B. in Italien, Amerika und Frankreich verehrt. ,Triumph des
Willens® erhielt bei der Biennale in Venedig den ersten Hauptpreis in der Kategorie ,Doku-
mentarfilme®. Vgl. Courtade, Francis u. Pierre Cadars, S. 61. Auch heute schatzen viele interna-
tionale Kinstler, wie David Bowie, Mick Jagger oder Francis Ford Coppola, die Arbeiten von
Riefenstahl. Vgl. Hoffmann, Hilmar: 100 Jahre Film, S. 150.

284 Hoffmann, Hilmar: ,Und die Fahne flhrt uns in die Ewigkeit®, S. 11.

285 Reichel, Peter: Der schone Schein des Dritten Reiches, S. 135.

286 Nowotny, Peter, S. 37.

287 Nowotny bezieht sich bei dieser AuRerung auf einen Tonmitschnitt aus einem Gespréach
zwischen Leni Riefenstahl und Hans Jiirgen Rosenbauer. In: ARD — Deutsches Fernsehen, ,Je
S&Péter der Abend...“ vom 30.10.1976. Vgl. Nowotny, Peter, S. 37.

268 Reichel, Peter: Der schone Schein des Dritten Reiches, S. 136.

%% Epenfalls aus dem Gesprach zwischen Leni Riefenstahl und Hans Jiirgen Rosenbauer ent-
nommen. Vgl. Nowotny, Peter, S. 37.
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schrift ,Leni Riefenstahl Ubernimmt kunstlerische Leitung des Reichspartei-
tags-Films*: ,Die Reichspropagandaleitung der NSDAP, Hauptabteilung IV
(Film), gibt bekannt: Vom Reichsparteitag der NSDAP in Niirnberg wird auf
Weisung der Reichsleitung von der Reichspropagandaleitung, Hauptabteilung
IV (Film), ein Film hergestellt, dessen kiinstlerische Leitung auf besonderen
Wunsch des Flihrers Fraulein Leni Riefenstahl iibernimmt, und dessen Ober-
aufsicht in Hénden des Leiters der Hauptabteilung IV (Film) Pg. Arnold
Raether liegt. Die technische Organisation hat Pg. Eberhard Fangauf. Fraulein
Leni Riefenstahl begibt sich nach eingehender Besprechung mit Pg. Raether
Anfang kommender Woche nach Niirnberg, um dort die Vorbereitungen zu
diesem Film zu treffen.*® Auch der Bilderbogen des ,Film-Kuriers“ vom 25.
November 1933 gab unter kiinstlerische Gestaltung den Namen Riefenstahl
an, und in den Tagebiichern von Goebbels*" wird sie bereits am 17. Mai 1933
voller Tatendrang bezeichnet: ,Nachm. Leni Riefenstahl: Sie erz&hlt von ihren
Plénen. Ich mache ihr den Vorschlag eines Hitlerfilms. Sie ist begeistert da-
von.*** Demzufolge hat sie zweifelsohne die kiinstlerische Gestaltung Uber-
nommen, aber auch diese Tatsache bestritt sie nach dem Krieg immer wieder.
Ihre Aufgabe hatte bei ,Sieg des Glaubens® (1933) nur darin bestanden, Wo-
chenschaumaterial zusammenzukleben, dessen Aufnahmen sie in keinster
Weise beeinflusst habe, da sie nicht fiir die Konzeption und Gestaltung ver-
antwortlich gewesen sei. Dem widersprechen ihre Aussagen in zeitgendssi-
schen Presseberichten, in denen sie berichtete, sie hatte ,nicht eine blo3e
Reportage in Form eines Wochenschauberichtes herstellen, sondern einen in
sich geschlossenen Film produzieren sollen, der durch seine kiinstlerische
Gestaltung und durch eine spannungsvoll aufgebaute Handlung das Publikum

fesseln sollte*.*?

20 0. Verf.: Leni Riefenstahl tibernimmt kiinstlerische Leitung des Reichsparteitag-Films. In:
LLicht-Bild-Buhne®, 25.8.1933, 26. Jg., Nr. 200, S. 1, abgedr. bei: Wulf, Joseph: Theater und
Film im Dritten Reich, S. 349.

291 Zum Verhaltnis Goebbels-Hitler-Riefenstahl kann gesagt werden, dass Goebbels ihre Arbei-
ten bewunderte und sie personlich sehr schatzte. Er nahm aber sicherlich Ansto an ihrer direk-
ten und vertrauten Kommunikation mit Hitler, da er befiirchtete, dass sie ohne seine Genehmi-
gung Filme durchfiihren kénnte. Schliefllich strebte er selbst die totale Verfiigungsgewalt und
Kontrolle im gesamten Propagandawesen an. Zudem entsprach ihr Verhalten nicht seinem
Frauenbild, und deshalb bewertete er ihr selbstbewusstes Auftreten als Frau und Filme-
macherin regelmafig als ,hysterisch®. Vgl. Nowotny, Peter, S. 38.

292 Tagebucheintrag vom 17.5.1933, S. 187/88.

23 0. Verf.: Imposante Wochenschauberichte. In: ,Licht-Bild-Bihne*, 6.9.1933, 26. Jg., Nr. 210,
S. 1. AuBerdem berichteten auslandische Zeitungen Uber die Filmpremiere. Der ,Londoner
Observer* schrieb am 3.12.1933 nach der Berliner Premiere: ,Chancellor Hitler and the whole
German Cabinet, including General Goering, attended the world Premiere last night of the film,
»The Victory Of Faith®, which depicts the NSP Congress held at Nuremberg in September. The
film is one long apotheosis of the Caesar spirit, in which Herr Hitler plays the role of Caesar
while the troops play the role of Roman slaves. It is certainly to be hoped that this film will be
shown in all cinemas outside Germany, if one wishes to understand the intoxicating spirit which
is moving Germany these days. Herr Hitler handed Leni Riefenstahl a bouquet at the end of the
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Die Leugnung ihrer Mitwirkung an diesem Film konnte sie nach dem Krieg
lange Zeit Aufrecht erhalten, da Hitler die Vernichtung samtlicher Kopien des
Dokumentarfilms verfiigt hatte.?** Eine erst 1988 wieder aufgetauchte Kopie
vom ,Sieg des Glaubens® bewies, dass der Film mit 63 Minuten Dauer ein
Langfilm ist und dass Riefenstahl im Filmvorspann als die alleinige Schopferin
ausgewiesen wurde.*®

Filmhistorisch ist ,Sieg des Glaubens® wichtig, da Riefenstahl bereits 1933 die
Asthetisierung der nationalsozialistischen Politik konsequent umsetzte und als
Vorbild fiir weitere Dokumentarfiime der NS-Zeit empfahl.*® Demnach kann
,Sieg des Glaubens® als eine Vorstudie zu dem offiziellen Parteitagsfilm ,Tri-
umph des Willens* aus dem Jahr 1934 betrachtet werden.?*’

Fir den Reichsparteitagsfilm von 1934 standen Leni Riefenstahl beachtliche
finanzielle und technische Mittel zur Verfligung, und sogar Hitler fungierte
selbst als Berater. Beide teilten die Vorstellung, dass es sich bei den Partei-
tagsfilmen nicht um eine blolRe Reportage der Ereignisse handeln sollte, son-
dern um kinstlerisch gestaltete Filme, die den Zuschauer mitrissen, auf seine
Emotionen zielten und ihn Giberwaltigten.?*®

Hitler war der Hauptdarsteller und hinterlie3 seine Pragung durch den Stempel
.Im Auftrag des Flhrers geschaffen®. Zudem hatte er stets das letzte Wort in
Bezug auf die Gestaltung der Parteitage. Er segnete die Programme ab, au-
Rerte seine Wiinsche und bestimmte einige AulRerlichkeiten, so legte er die
Besetzung der Meistersinger-Auffiihrung bis ins Detail fest.*®® Seinen An-
spruch an die Darstellung seiner Person setzte Riefenstahl seinen Wiinschen
entsprechend um, deshalb war nach ,Triumph des Willens* kein Film mehr
Uber ihn notwendig, und es wurde auch kein weiterer mehr in Auftrag gege-
ben.3%°

Der offizielle Charakter und die Einzigartigkeit des Filmdokuments wurden

verstarkt durch die Anweisung, dass allen Parteiorganisationen, Gaufilm- und

performance.” Vgl. O. Verf.: Biographical Sketch of Leni Riefenstahl. In: Fiim Comment, Jg. 3,
Nr. 1, Winter 1965, S. 14, zitiert nach: Nowotny, Peter, S. 41.

% Im Film erscheint noch der Stabschef der SA, Ernst Réhm, an Hitlers Seite, den der Fiihrer
wie auch einige andere hohe SA-Fiihrer wenige Monate spater, im Juli 1934, hinrichten liel3.

295 Hoffmann, Hilmar: 100 Jahre Film, S. 148.

2% ebd. S. 149.

297 Courtade, Francis u. Pierre Cadars, S. 56.

298 Trimborn, Jirgen: Riefenstahl. Eine deutsche Karriere, Berlin 2002, S. 185.

299 Zelnhefer, Siegdfried: Die Reichsparteitage der NSDAP. In: Ogan, Bernd und Wolfgang W.
Weil (Hrsg.): Faszination und Gewalt. Zur politischen Asthetik des Nationalsozialismus, Nirn-
berg 1992, S. 90.

3% BArch, NS 10/49. Mitteilung Hitlers vom 7.3.1935.
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' wahrend

Landesfilmstellen sowie allen Volksgenossen untersagt wurde,*
des Parteitags Filmaufnahmen zu machen.?*

Die Regisseurin beabsichtigte mit ihrer Dokumentation nicht nur die anwesen-
den Teilnehmer und Zuschauer anzusprechen, sondern die ganze Nation soll-
te an diesem Massenspektakel teilhaben.*® In der Darstellung sollte daher die
Einheit der Partei mit der Masse des Volkes herbeigefiihrt und das Publikum
begeistert werden, anstatt es iiber die Ereignisse zu informieren.>**

Die Frage nach der Absicht des Parteitagfiims wirft in der Forschung immer
wieder die Diskussion auf, ob der Parteitag nur flr den Film gestaltet worden
sei. Kracauer gewann den Eindruck, dass ,Triumph des Willens® inszeniert
worden sei, um mit ihm die Begeisterung der Menschen wieder anzufachen.
Aus seiner Sicht sei der Parteitag nicht nur als spektakulares Massentreffen
geplant gewesen, sondern auch als spektakuldre Filmpropaganda.“%

Laut Hoffmann entsprachen die NS-Parteitage dagegen keiner vorgetausch-
ten Wirklichkeit, sondern waren reale Erfahrungen. Die besondere Begabung
von Riefenstahl liege darin, mit &sthetischen Mitteln die Realitdt so zu gestal-
ten, dass sich die Menschen in den Bildern wiedererkennen.>*

Bucher vertritt den Standpunkt, dass die Dokumentation des Reichsparteita-
ges eher dazu diente, ,das Verhéltnis von Partei und Staat in der ersten Pha-
se des ,Dritten Reiches’ darzustellen und nicht dazu, den Ablauf der Ereignis-

se wiederzugeben.®"’

%" Davon ausgeschlossen waren lediglich Wochenschauaufnahmen.

%02 BArch, R V 56/820. Verordnungsblatt der Reichsleitung der Nationalsozialistischen Deut-
schen Arbeiter-Partei.

303 Riefenstahls Haltung wahrend der Filmherstellung wurde in einem zeitgendssischen Artikel
in ,Der Deutsche*, 17.1.1935, deutlich: ,Zwei Millionen kénnen sich wohl in Niirnberg, der Stadt
der Reichsparteitage versammeln, 60 Millionen Deutsche sollen Zeuge werden dieses gewallti-
gen Aufmarsches, nacherleben und mitfiihlen das Aufwiihlende dieser Kundgebung. [...] Uber
allem stand die Verbundenheit zwischen Fiihrer und Volk, immer wieder war es das groR3e Er-
lebnis. Das zu zeigen, zum Ausdruck zu bringen, ist eine der Aufgaben, die ich mir gestellt
habe.“[...], zitiert nach: Heinzelmann, Herbert, S. 163. In ihrem Werk ,Hinter den Kulissen des
Reichsparteitagsfilms® schrieb sie: ,/ch habe den Film so gestaltet, dal8 er den Hérer und Zu-
schauer von Akt zu Akt, von Eindruck zu Eindruck (berwéltigender emporrei3t. Die innere Dra-
matik solcher Nachgestaltung ist da, sobald das Filmmaterial von Niirnberg geformt ist. Sobald
sich Rede und Sentenz, Massenbild und Képfe, Médrsche und Musiken, Bilder von Niirnbergs
Nacht und Morgen so sinfonisch steigern, dal3 sie dem Sinn von Niirnberg gerecht werden.*
Vgl. Riefenstahl, Leni: Hinter den Kulissen des Reichsparteitagfilms, Minchen 1935, S. 28.

0% Der ,VOlkische Beobachter® vom 1.9.1934 sah die Funktion des Films vor allem in der De-
monstration ,der Ordnung und Geschlossenheit und der Zielstrebigkeit der nationalsozialisti-
schen Bewegung“. Es sollte ein ,Dokument der einmiitigen Gefolgschaftstreue zum Fiihrer und
damit zu Deutschland“ geschaffen werden. ,Der ganzen Welt sollte der Friedenswillen des
deutschen Volkes, verkérpert im Flihrer, in eindriicklicher Weise vor Augen® gefiihrt werden. In:
»Volkischer Beobachter®, 47. Jg., 1.9.1934, S. 1. Der Wunsch nach einer Einheit der Partei mit
der Masse des Volkes wurde schon im Titel des Films offenbar, der von Hitler persdnlich
erdacht wurde: Der allgemeine Volkswille verschmolz mit dem obersten Willen des Fihrers. Vgl.
Kershaw, lan: Hitler 1889-1936, S. 662.

305 Kracauer, Siegfried: Von Caligari zu Hitler, S. 354.

306 Hoffmann, Hilmar: ,Und die Fahne flhrt uns in die Ewigkeit*, S. 144.

%7 Bucher, Peter, S. 520.
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Selbstverstandlich war dieser Filmbeitrag auch fur die Regisseurin immens
wichtig, wie die Tatsache zeigt, dass sie sich wahrend einer Verwaltungsrats-
sitzung der Ufa am 28. April 1934 einen Vertrag sicherte, der ihr die Urheber-
rechte an dem Film auf unbegrenzte Zeit, auch fir die Acht- und Sechzehn-
Millimeter-Formate, zusprach. Das bedeutete, dass dieser Beitrag durch Mittel
des Reiches finanziert wurde, aber auch Riefenstahl privat ihren finanziellen
Nutzen daraus ziehen wollte.>*®

Die Bedeutung des Werks in der NS-Filmpropaganda zeigte sich Uber dies an
der technischen Ausstattung und den auRergewodhnliche Arbeitsbedingungen,
iiber die Leni Riefenstahl wahrend der Produktion verfiigen konnte.**® Fir die
damalige Zeit war es nicht selbstverstandlich, dass die Regisseure selbst-
standig arbeiten konnten, sondern sie wurden von den jeweiligen zustandigen
Institutionen direkt beaufsichtigt.*’° Riefenstahl war dagegen nur an Hitlers
Anweisungen gebunden und nicht an die anderer NS-Funktionare, wie etwa
Goebbels und die ihm unterstellte Filmabteilung.®"’

Trotz des hohen technischen Aufwandes und der gro3en Unterstutzung, die
ihr vom NS-Staat ermoglicht wurden, behauptete Riefenstahl nach dem Krieg
kontinuierlich, dass der Film ein historisches Dokument einer politischen Visi-
on sei: ein Ritual der Mobilmachung. Sie konstatierte im ,Cahiers du cinéma®:
»Ich habe den Film mit primitivsten Mitteln gemacht. Es war ein sehr billiger
Film. Er hat nicht mehr als 280.000 Mark gekostet. Ich verfligte nur (iber zwei
Kameras.“*'? Dies entspricht nicht den Tatsachen. Der Reichsparteitag war

das bei weitem spektakularste und aufwandigste Beispiel nationalsozialisti-

308 Courtade, Francis u. Pierre Cadars, S. 61.

309 Mithilfe von 18 Kameraleuten, 19 Kameraassistenten und einem technischen Stab von 170
Mann lieR sie 130 Kilometer Material drehen, der fertige Film ist circa 3109 Meter lang und
dauert 113 Minuten. Vgl. Kanzog, Klaus: Der Dokumentarfilm als politischer Katechismus. Be-
merkungen zu Leni Riefenstahls ,Triumph des Willens* (1935), S. 57. In: Hattendorf, Manfred
(Hrsg.): Perspektiven des Dokumentarfiims, Minchen 1995. Sie notierte dazu in ihrem Werk
LHinter den Kulissen des Reichsparteitag-Films®, S. 16: ,Um neue filmische Wirkungen zu er-
zielen, werden in gro3ziigigster Weise mit Unterstiitzung der Stadt Niirnberg Briicken, Tiirme
und Bahnen gebaut, wie es bisher noch nie fiir einen Film gemacht werden konnte. So wird
zum Beispiel an einem 38 Meter hohen Eisenmasten im Luitpoldhain ein Aufzug gebaut, der,
elektrisch betrieben, den Operateur in wenigen Sekunden auf diese Hb6he bringt, [...]. Oder am
Adolf-Hitler-Platz wird in der H6he des ersten Stockwerkes der Héuserfront entlang eine 20
Meter lange Fahrbahn gebaut, um die vorbeimarschierenden Truppen mit der bewegten Kame-
ra von oben aufzunehmen.”

310 Speer beschreibt ihre Arbeitsbedingungen wie folgt: ,Als einzige Frau mit offizieller Eigen-
schaft im Parteitagsgetriebe stand sie oft gegen die Parteiorganisation, die anfangs mitunter
nahe daran war, eine Revolte gegen sie zu entfesseln. Auf die politischen Leiter der traditionell
frauenfeindlichen Bewegung wirkte die selbstsichere Frau provozierend, die diese Méannerwelt
ungeniert fiir ihre Zwecke dirigierte. Intrigen wurden gesponnen, Verleumdungen bei Hess vor-
gebracht, um sie zu stiirzen. Nach dem ersten Parteitagsfilm, der auch die Zweifler um Hitler
vom filmischen Kénnen der Regisseurin (berzeugte, hérten die Angriffe jedoch auf.“ Speer,
Albert: Erinnerungen, Frankfurt a. M. 1969, S. 74.

31 Trimborn, Jurgen, S. 169.

%12 | eni Riefenstahl-Interview mit Cahiers du Cinéma No. 170, zitiert nach: Courtade, Francis u.
Pierre Cadars, S. 60.
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scher Selbstdarstellung.®”® Riefenstahl fiihrt in dem Artikel weiter fort: ,[...]
mein Film ist lediglich ein Dokument. Ich habe gezeigt, wovon alle Welt sprach
oder Zeuge gewesen und beeindruckt war. Ich habe diesen Eindruck auf Zel-
luloid aufgenommen. Und genau das nimmt man mir offenbar (ibel: das auf-
genommen, das gefilmt zu haben. [...] Der Film [...] enthélt nicht eine einzige
gestellte Szene. Alles an ihm ist wahr. Und er hat keinen tendenziésen Kom-
mentar, ganz einfach deshalb nicht, weil er gar keinen Kommentar hat. Das ist
Historie. Ein rein historischer Film. Ich prézisiere: das ist ein film - vérité. Er
reflektiert die Wirklichkeit dessen, was damals, 1934, geschah. Daher ist er
ein Dokument und nicht ein Propagandafilm.*'*

Wenn dieser Film keine gestellten Szenen enthalten soll, stellt sich die Frage,
warum insbesondere Bilder ausgewahlt wurden, die die am meisten begeister-
ten Madchen und Jungen und eben jene Mitter aus der Menge zeigen, die mit
ihrem Kind auf dem Arm dem ,Fiihrer* die Hand schiittelten.®'®

Mit dieser Art der Darstellung kann es Leni Riefenstahl nicht um eine blo3e
Dokumentation oder Wochenschau-Reportage gegangen sein, da sie die
schon inszenierte Offentlichkeit des Parteitages noch einmal durch ihre akzen-
tuierende Bildauswahl und Schnitttechniken inszenierte. Hatte es sich um eine
reine Berichterstattung der Geschehnisse gehandelt, hatte sie auch das Nicht-
Heldenhafte, Unspektakuldre sowie die Pannen und schwierigen Situationen
zeigen missen.®'® Sie zeigte Niirnberg hingegen nur als Kulisse, in der reale
Lebenssituationen mit arbeitenden Menschen keinen Platz hatten und kon-
struierte somit ein Wunschbild.*"

Auch wenn Riefenstahl spater von einer reinen Dokumentation der Ereignisse
spricht, war es ihr wahrend der Herstellungsphase bewusst, dass eine einfa-
che Aufnahme der Geschehnisse ohne den Einfluss einer kiinstlerischen Ge-
staltung nicht das Resultat beim Betrachter erzielen wiirde wie eine Berichter-
stattung, in der die Begebenheiten kiinstlerisch arrangiert wurden. Sie bekraf-
tigte, dass eine kinstlerische Filmgestaltung erst die Moglichkeit ertffnete,
den ,hinter den Dingen verborgenen Sinn, die jedem Ereignis mit anhaftende
Atmosphére mit einzufangen®.*'® Daher wandte sie in ,Triumph des Willens*

eine raffinierte Schnitttechnik an, in der kurze Einstellungen durch zahlreiche

313 Reichel, Peter: Der schéne Schein des Dritten Reiches, S. 137.

314 | eni Riefenstahl-Interview mit Cahiers du Cinéma No. 170, zitiert nach: Courtade, Francis u.
Pierre Cadars, S. 57.

315 Courtade, Francis u. Pierre Cadars, S. 57.

%16 Reichel, Peter: »Volksgemeinschaft‘ und Fuhrer-Mythos. In: Ogan, Bernd und Wolfgang W.
Weil} (Hrsg.): Faszination und Gewalt. Zur politischen Asthetik des Nationalsozialismus, Nirn-
berg 1992, S. 146.

3" Heinzelmann, Herbert, S. 165.

%18 Riefenstahl, Leni: ,Uber Wesen und Gestaltung des dokumentarischen Films®, S. 146.
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Zwischen- und Gegenschnitte geschaffen wurden. Diese boten dem Betrach-
ter aufgrund der kurzen Wahrnehmungszeit keine Mdglichkeit, die Darstellung
exakt zu erfassen, und somit ordnet er seine erste Empfindung dem filmischen
Kontext unter.3'

Eine Verklarung der Realitat erzielte die Regisseurin dartiber hinaus durch die
Aufnahme von scheinbar endlosen Bewegungen. Verstarkt wurde dieses
Empfinden mit einem Spiel der Flammen und dem Eindruck einer Fille von
vorrickenden Bannern oder Standarten. Diese Einstellungen von Marschko-
lonnen und Aufmarschen wurden von fahrenden, am Boden liegenden oder in
der Hohe agierenden Kameraleuten in Szene gesetzt. Diese Methode,
Rhythmus und Bewegung als Gestaltungsprinzip zu verwenden, war neu fir
den Dokumentarfilm und gewahrte einen ungewohnten Blick auf die Ereignis-
se, der die Zuschauer direkt ansprach und in das Geschehen mit einband.*?
Ungewohnlich war auch die Darstellung Hitlers beispielsweise in der An-
kunftsszene, in der er in Nurnberg einflog. Denn es wirkte auf den Zuschauer
als sei der ,Fuhrer” ,von oben geschickt® worden, und dieses Motiv glich dem
aus den Wolken herabsteigenden Messias. Diese filmische Prasentation er-
reichte die Regie durch eine Ausnutzung des Sonnenlichts und durch die
Verwendung unterschiedlicher Aufnahmewinkel und Brennweiten der Objekti-
ve. Die unbedingte Dominanz des ,Fuhrers® Uber die Parteiformationen wurde
auch deutlich durch die von Riefenstahl gewahlte Kameraperspektive, indem
sie Hitler immer aus der Froschperspektive und seine Gefolgschaft stets in der
Vogelperspektive filmte. Sie setzte hier visuell das Fuhrerprinzip um, indem
Hitler ,von oben® und seine Anhénger auf ihn ,von unten® blickten.**" Die Re-
gisseurin konstruierte auch den Blickwinkel der Masse so, dass alle Augen auf
Hitler gerichtet waren, indem sie die Kamerapositionen entsprechend wahl-
te.322

Nach Ansicht Loiperdingers ist ,Triumph des Willens® der signifikanteste Film
Uber Hitler, weil auf den Gel6bnisfeiern seine unbeschrankte Macht und Be-
fehlsgewalt deutlich und von seinen Gefolgsleuten bekraftigt wurde, und die-

ses Werk damit den Fiihrerkult in die Kinos brachte.?®

319 Nowotny, Peter, S. 118/119.

320 Kracauer, Siegfried: Von Caligari zu Hitler, S. 355 u. Nowotny, Peter, S. 122.

21 Loiperdinger, Martin:, Triumph des Willens®: Fiihrerkult und geistige Mobilmachung. In: Ogan,
Bernd und Wolfgang W. Weilk (Hrsg.): Faszination und Gewalt. Zur politischen Asthetik des
Nationalsozialismus, Nirnberg 1992, S. 161.

322 Heinzelmann, Herbert, S. 164.

%23 | oiperdinger, Martin: ,Triumph des Willens®, S. 162 u. Kershaw, lan: Hitler 1889-1936, S.
662.
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Die Regisseurin berief sich spater immer wieder darauf, dass ihr Werk ein
Dokument sei, da es keinen Kommentar habe. Aber eben der Verzicht auf
einen Kommentar verlieh dem Parteitag seine geschlossene und massive
Wirkung.

Als weitere wichtige medienwirksame Elemente nutzte Riefenstahl Musik und
Original-Reden. So sorgte schon vor dem Titelvorspann eine lange musikali-
sche Einleitung flr feierliche Stimmung, gefolgt von Blechmusik, Fanfaren-
klangen, Volksliedern, Marschliedern, Liedern der Hitlerjugend und der Par-
tei.*** Die Musik richtete sich besonders auf die emotionale Rezeptionsbereit-
schaft des Betrachters, indem sie seine kritische Aufnahmefahigkeit schwach-
te und stattdessen seine Empfindungen ansprach. Beispielsweise verfiel das
Publikum beim Vorbeimarsch am ,Fiihrer” in den vorgegebenen Rhythmus.?**

Zusatzlich hinterlieBen die etwa 15 Reden einen besonderen Eindruck beim
Betrachter.*?® Insbesondere die letzte Rede, die zugleich die letzte Sequenz
der Bilder einleitete, heizte die Situation an. Mit dem Ausspruch Hitlers, ,die
Partei sei das Symbol des Ewigen*, dem Hel-Zitat: ,Die Partei ist Hitler, Hitler
aber ist Deutschland, wie Deutschland Hitler ist* sowie dem Abgesang des
,2Horst-Wessel-Liedes® wurde eine Atmosphare geschaffen, die den einzelnen
Betrachter miteinbezog und ihm das Geflihl vermittelte, Teil dieser Gemein-
schaft zu sein.>*’

Aber nicht nur Hitler und die obersten Parteifunktionare ergriffen das Wort,
sondern auch die Menge meldete sich im Sprechchor. Leni Riefenstahl beleb-
te die ldee der Volksgemeinschaft, indem sie die landsmannschaftlichen
Gruppen im Chor den Arbeitsdienstappell leisten lie3. Auf die von einem
Sprecher laufend wiederholte Frage ,Kamerad, woher stammst du?“ antworte-
te dieser seinem Dialekt entsprechend: ,Aus Friesland, -...aus Bayern, -...von
der Donau, -...vom Rhein“ usw., die in einer Wechselrede bis in den finalen
Chor einmiindeten: ,Ein Volk — ein Fiihrer — ein Reich! Heimat!“*?®

Leni Riefenstahl hatte in ,Sieg des Glaubens® und ,Triumph des Willens* ei-
nen neuen Stil des Dokumentarfilms gefunden, der intim und spektakular

zugleich war. Sie zeigte nicht nur die offiziellen Zeremonien, sondern auch

324 Courtade, Francis u. Pierre Cadars, S. 58.

%25 Heinzelmann ist der Ansicht, dass dieser Film ohne Musik viel von seiner suggestiven Wir-
kung verldre, da er sich ja nur selten mit verbalen Aussagen an den Verstand richte. Er unter-
laufe ihn vielmehr mit Kompositionen aus Bildern und Ténen und spiele auf einer Partitur der
Irrationalitat. Vgl. Heinzelmann, Herbert, S. 168.

326 Neben Hitler und HelR, der den Parteitag erdffnete, sprachen auch Rosenberg, Dietrich,
Todt, Reinhard, Darré, Streicher, Ley, Frank, Hierl und Goebbels. Vgl. Courtade, Francis u.
Pierre Cadars, S. 58.

327 Courtade, Francis u. Pierre Cadars, S. 59.

328 Reichel, Peter: sVolksgemeinschaft® und Fihrer-Mythos, S. 142.
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deren Vorbereitung und Randereignisse, allerdings nur anhand von ausge-
wahlten Einstellungen. Sie verschaffte dem Zuschauer somit die lllusion selbst
dabei gewesen zu sein und zur ndheren Umgebung des ,Fihrers® zu gehdren
und sich mit diesem Deutschland zu identifizieren.

Ihr gelang es als erste Regisseurin, mit filmischen Mitteln die nationalsozialis-
tischen Werte und Normen in ihren Bildern zu verschénern.*® Um dies zu er-
reichen, benutzte sie gegensatzliche asthetische Formelemente wie moderne
Technik und altfrankisches Ambiente; das Fuhrer-Gefolgschaftsprinzip und
den Gemeinschaftskollektivismus; Jugend, kérperliche Schénheit ohne Sinn-

lichkeit und romantisch-heroisierende Totenverehrung.®*

3.4.3 Der Olympia-Film

Den Staatsauftrag zur Herstellung des Films zu den Olympischen Spielen
1936 in Berlin erhielt Leni Riefenstahl aufgrund ihrer erfolgreichen Arbeit an
den NS-Parteitagsfilmen ,Sieg des Glaubens® und ,Triumph des Willens®. In
diesen Beitragen gelang es ihr, ein groRes Ereignis nicht nur zu filmen, son-

dern auch filmisch zu einem Erlebnis werden zu lassen. Der Olympia-Film

«331

bestand aus zwei Teilen: ,Fest der Volker* und ,Fest der Schonheit und

wurde zum Geburtstag des ,Fiihrers* (20.4.1938) uraufgefiihrt.>*

%29 Zur damaligen Zeit wurde der Film als einmaliges Werk bewertet. In den Presseanweisun-
gen der Regierung wurde am 19.3.1935 vorgegeben: ,Die Zeitungen werden gebeten, den
Parteitags-Film, der am 28. Mérz zur Urauffiihrung kommt, in stdrkstem Mal3e propagandistisch
zu unterstiitzen und schon jetzt mit einer Propagandaaktion zu beginnen. Die Landesstellen des
Propagandaministeriums werden ausfiihrlich Bildmaterial, Interviews mit Mitarbeitern am Film
usw. zur Veréffentlichung stellen. Uber die Urauffiihrung wird das Berliner Biiro berichten." Vgl.
Bohrmann, Hans und Gabriele Toepser-Ziegert (Hrsg.): NS-Presseanweisungen der Vorkriegs-
zeit. Edition und Dokumentation 1933-1936, 4 Bde., Minchen 1987ff., S. 154. Die Deutschland-
Berichte der Sozialdemokratischen Partei Deutschlands bewerteten am 4. Juni 1937 die Filme
von Leni Riefenstahl: ,,Sieg des Glaubens’ und ,Triumph des Willens’ waren lediglich auf Mas-
senbewegungen und Flihrerverherrlichung eingestellt und im besten Falle dekorative, doku-
mentarische, optisch gute Reportagen brauner Massenparaden.” Vgl. Deutschland-Berichte der
Sozialdemokratischen Partei Deutschlands (SOPADE) 1934-1940, 7 Bde., Reprint Salzhau-
sen/Frankfurt a. M. 1980, S. 910. ,Triumph des Willens® erhielt die Pradikate ,staatspolitisch
und kinstlerisch besonders wertvoll“, ,volksbildend“ und ,Lehrfiim“. Am 1.5.1935 verlieh
Goebbels ihm den ,Nationalen Filmpreis“ und wuirdigte die Auszeichnung mit den Worten: ,Er
hat den harten Rhythmus dieser gro8en Zeit ins eminent Kiinstlerische gesteigert; er ist monu-
mental, durchzittert vom Tempo der marschierenden Formationen, stédhlern in der Auffassung
und durchgliiht von kiinstlerischer Leidenschaft.”

330 Reichel, Peter: Der schone Schein des Dritten Reiches, S. 138.

331 Der erste Teil hatte eine Lange von 3429 Metern (126 Minuten), der zweite eine von 2722
Metern (99 Minuten). Vgl. Drewniak, Boguslaw, S. 281. Zum Inhalt des ersten Teils zahlten
Aufnahmen aus Griechenland, ein Prolog, der Fackelstaffellauf, die Erdffnung der Spiele, einige
Wettkdmpfe aus der Leichtathletik und abschlieRend das Tanzfestspiel. Der zweite Teil enthielt
Bilder aus dem Olympischen Dorf, restliche Wettkampfszenen und zum Ausklang die Schluss-
feier.

332 Nowotny, Peter, S. 51.
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Wie schon bei den Parteitagsfilmen machte die Regisseurin auch zur Produk-
tionsgeschichte des Olympia-Films widersprichliche Angaben. So behauptete
sie, dass sie den Film vdllig alleine produziert habe, tatsachlich wurde in ei-
nem Vertrag vom 9. Dezember 1935 auf Veranlassung des Reiches und mit

t 33 um den Film herzustel-

dessen Mitteln die ,,Olympia-Film GmbH* gegriinde
len und den Vertrieb von Filmen, die in Zusammenhang mit diesem Ereignis
standen, zu koordinieren.*** Als Gesellschafter der ,Olympia-Film GmbH*
wurden zwar Leni Riefenstahl und ihr Bruder Heinz benannt, aber ein Bericht
Uber Kassen- und Rechnungspriifung aus dem jeweiligen Zeitraum bei der
Olympia-Film GmbH in Berlin belegt, dass diese Gesellschaft eine ,Firma des
Reiches* war.>*®* In den Unterlagen des Reichsfinanzministeriums weist ein
Vertrag vom 16. Oktober 1935 unter § 1 die Ubertragung der Herstellung des
Sommer-Olympia-Films auf Riefenstahl auf, sowie in § 3 die Festlegung ihrer
persodnlichen Vergltung in Hohe von 250.000 RM einschlief3lich ihrer Ausla-
gen®* und im § 5 die Ubergabe der alleinigen kiinstlerischen Gestaltung und
organisatorischen Durchfiihrung.®*’

Fur das NS-Regime lag die Zielsetzung des Films in der Betonung der engen
Verbindung zwischen Sport und Politik im Nationalsozialismus.**® Um diesen
Effekt zu erzielen, wurden der Regisseurin mit Drehbeginn zahlreiche Mittel
zur Verfugung gestellt. Wie schon bei ihren Arbeiten zuvor konnte sie wahrend
der Produktion aus einem sehr umfangreichen Filmmaterial schépfen, und es
standen ihr 45 Kameraménner und diverse andere Mitarbeiter sowie 12

Sportberater, 2 Architekten und Hunderte von Musikern und Chorsangern zur

%33 Zudem verpflichtete seit 1912 das I0C das Organisationskomitee des Gastgeberlandes, ein
Filmdokument von den Spielen anfertigen zu lassen. Vgl. Hoffmann, Hilmar: 100 Jahre Film, S.
150.

%3 Riefenstahl behauptete seit den fiinfziger Jahren stetig, dass der Olympia-Film vom Interna-
tionalen Olympischen Komitee in Auftrag gegeben, von ihrer eigenen Filmgesellschaft produ-
ziert und gegen Goebbels’ Protest gedreht wurde. Vgl. Sontag, Susan: Im Zeichen des Saturn,
Faszinierender Faschismus, Frankfurt a. M., 1990, S. 102 u. Drewniak, Boguslaw, S. 281.

%35 Bericht tiber Kassen- und Rechnungsprufung vom 3. bis 8. Oktober 1936 bei der Olympia-
Film GmbH, der vom Reichsministerium fiir Volksaufklarung u. Propaganda, Vorpriifungsstelle
am 16.10.1936 verfasst wurde, Berlin SO 36, Harzerstr. 39. In: BArch R 55/503.

36 Zu den vertraglich zugesicherten 250 000 RM erhielt sie nochmals zur Premiere 100 000 RM
furr die kiinstlerische Oberleitung und Regie ausgezahlt, und von Mai 1938 bis Februar 1939 ein
monatliches Gehalt von jeweils 5000 RM. Ab 1941 wurde festgelegt, dass die Auswertung und
Verwaltung der Olympia-Filme, die Eigentum des ,Reiches” waren, durch die Riefenstahl-Film
GmbH tUbernommen wird. Vgl. BArch R 55/1327.

%7 BArch, R 2/4788 BI. 216-217. Vertrag Uber die Herstellung eines Olympia-Films.

%% Ein damaliger Zeitungsartikel erlauterte den Zweck der Filmproduktion auf folgende Weise:
LDer Film soll ein historisches Dokument flir alle Zeiten sein. Er wird das grof8e Geschehen um
den Siegeskranz von der Olympia festhalten, er wird auch Kunde geben von der stolzen Kraft,
die der Fiihrer Adolf Hitler der wiedererstarkten deutschen Nation gegeben hat. Die Olympiade
1936 steht im Mittelpunkt dieses grolen Aufbauwerkes am deutschen Volk und deutschem
Land. Was der Fremde hier staunend erleben wird, ein friedliches starkes Volk und seine friedli-
che Arbeit, der Film von der Olympiade 1936 wird das alles noch einmal widerspiegeln und es
als lebendiges und plastisches Abbild hinaustragen zu den Vélkern der Welt. So steht der Film
im Dienste des Sportes.” Vgl. O. Verf.: Olympia — Der Film — und eine Frage. In: ,Filmwelt®,
2.8.1936, o. Jg. 1936, Nr. 31, S. 16.
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Seite. Insgesamt wurden 800.000 Meter Negativmaterial gefilmt, wovon
schlieBlich ungefahr 6.000 Meter auf die zwei Filme verteilt wurden und in de-
nen 4.050 Sportler aus 49 Staaten zu sehen waren.**® Die Produktionskosten
betrugen insgesamt etwa 2.750.000 RM fir die Gesamtherstellung der ver-
schiedenen Versionen bis Ende August 1938.3%°

Auch der Filmtechnik stand eine spezielle Ausristung zur Verfigung, wie die
Installation besonderer technischer Einrichtungen, die Verlegung von Schie-
nen fir Kamerafahrten oder die Aushebung von Graben, damit Laufer und
Speerwerfer verfolgt werden konnten. Daneben wurden Teleobjektive, Auf-
nahmewagen, Fesselballons und Krane herbeigeschafft, Kameras am Boden
des Schwimmbeckens eingesetzt und Flugzeuge sowie auch das Luftschiff
»Hindenburg® bereitgestellt. Unter solchen technischen Bedingungen konnte
der Eindruck erweckt werden, dass die Kamera Uberall unmittelbar dabei sei,
wie beispielsweise zwischen den Beinen der Pferde, unter Wasser und vom
Himmel herab.*'

Nicht nur die technischen Voraussetzungen entsprachen einem hohen Stan-
dard, auch Riefenstahl hatte sich intensiv und grundlich auf ihr Filmvorhaben
vorbereitet, indem sie u.a. die Olympischen Winterspiele in Garmisch-
Partenkirchen 1936 besuchte. Fir ihr geplantes Werk entwickelte sie drei
kinstlerische Gestaltungsprinzipien: ,Kampf, Schénheit und Olympia.“ Dem-
nach sollte ,der Kampf nicht nur in einem photographierten Filmbericht wie-
dergegeben, sondern als allgemeingliltige Ausdrucksform des lebendigen und
krafterfiillten Willenseinsatzes* gesehen werden, und sie beabsichtigte, ,den
berauschenden, gliihenden Geist der Jugend, der im Kampf lebt, aufzuzei-
gen. Als zweiten Punkt sah sie die Schoénheit eines ,sportlich harmonisch
durchgebildeten Kérpers, das Ebenmall der Bewegung, die von blutvollem
Erleben effiillt ist* von dem der Betrachter wiinschen sollte, ,selbst so frei und
gelockert und doch zugleich mit so geballter Energie kdmpfen zu kénnen".
Letztlich sollte die ,Olympische Idee dem Film seine innere Gestalt‘ verleihen.
Riefenstahl strebte danach, den ,vélkerverbindenden, aus reiner Begeisterung
geborenen Gedanken kiinstlerisch zu formen® 3*?

Auch den NS-Filmverantwortlichen blieb der integrierende Effekt einer solchen
Veranstaltung nicht verborgen, und daher planten sie, der gesamten Welt die

Starke des Hitler-Regimes anhand der Spiele in Deutschland zu offenbaren.

339 Courtade, Francis u. Pierre Cadars, S. 63.

%40 Barch, R 55/503. Brief der Olympia-Film GmbH vom 10.9.1938.

31 Courtade, Francis u. Pierre Cadars, S. 63.

342 Riefenstahl, Leni: Der Olympia-Film. In: ,Filmwelt*, 15.4.1938, Nr. 16, S. 6f u. S. 21.
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Riefenstahls Aufgabe war es demzufolge nicht, einen Film Uber ,die Olympi-
schen Spiele zu drehen, sondern (iber das olympische Deutschland.“**?

Die Regisseurin liel den Film mit einem mystischen Prolog beginnen, bevor
die Eroffnungsfeier startete, um die olympische Idee in ihrer antiken Tradition
zu zeigen. Im Morgenlicht traten aus Tempelruinen hellenische Goéttergestal-
ten und Olympiakampfer vor, die sich in deutsche Diskus- und Speerwerfer
verwandelten. Danach folgte die Einblendung des Fackellaufs iber die Land-
karte Europas zum Einlauf der Nationen 1936 in das Berliner Olympiastadion.
Die Sportler marschierten mit ihren Nationalfahnen unter den Augen Hitlers
und seiner Gefolgsmanner ein. Es riickten deutlich die politischen Zeichen in
den Vordergrund, je mehr sich der Fackellaufer dem Ort des olympischen Ge-
schehens naherte. Aufnahmen vom Hakenkreuz und Deutschlandschriftzug
wechseln sich ab mit Olympiaglocke und Olympiastadion, Menschenmassen
und der Silhouette des ,Fuhrers®. Mittels solcher Bilder beabsichtigte
Riefenstahl, Harmonie und Einheit entstehen zu lassen und zugleich Schon-
heit und Starke zu demonstrieren. Sie plante, eine Verbindung zwischen anti-
kem Mythos und dem jungen, neuen Deutschland, zu Volk und ,Fuhrer” und
zu nationalsozialistischem Geist und olympischem Ideal herzustellen.***
Kennzeichnend fir die Atmosphare, die der Film erzeugte, waren die Kame-
raeinstellungen. Lange Panorama-Schwenks wechselten mit GroRaufnahmen
von den angespannten Gesichtern der Wettkdmpfer. Einstellungen von oben
auf die Zuschauermenge und die Ereignisse im Stadion wurden abgeldst
durch eindrucksvolle Gegenschusse, die vor einem Wolkenhimmel als Hinter-
grund die sportlichen Leistungen noch mehr verherrlichten. Die Kamera beton-
te die athletischen Figuren mit ihren arbeitenden Muskeloberflachen, insze-
nierte die Olympioniken zu Kérpern ohne seelische Tiefe und verleugnete so-
mit auch jegliche Individualitat.

Die hier angewandte filmische Sprache stilisierte den Menschen zur lebenden
Skulptur, die zum Wett- und Uberlebenskampf wie geschaffen erschien, und
leitete auf diese Weise einen rassischen Gattungstypus her. Aber gerade die-
se Verherrlichung der Sportler und ihrer Leistungen nahmen dem Sport seine
individuellen Zige und seine spielerische Funktion und erklarte ihn zum In-

strument der sozialen und rassischen Selektion.>*

343 Courtade, Francis u. Pierre Cadars, S. 63.

344 Nach Ansicht Reichels wurde ,die altmodische Ritterwelt des Sports zur Anstandigkeit des
deutschen Kéampfers, der Elitismus Coubertins zum Rassismus, die Wiedergeburtsidee Olympi-
as zu einer nationalsozialistischen Erlésungsreligion, die Dramatik des Wettkampfes zur Tragik,
das Sportfest zum Weihfest und schlieBlich Zeus zu Hitler umgedeutet®. Vgl. Reichel, Peter: Der
schone Schein des Dritten Reiches, S. 270.

%5 Hoffmann, Hilmar: 100 Jahre Film, S. 153/154.
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Aber nicht nur die Einstellungen variierten, sondern sogar die Gerauschkulisse
anderte sich standig. Die Bilder waren unterlegt mit Summen aus der Men-
schenmenge, dem Hufschlag der Pferde, der Stimmen der Stadionsprecher
und neoromantischer Musik.

Der Behauptung, nur mit bloRem Material gearbeitet zu haben, widersprach
gerade Riefenstahls Arrangement des Korpers als Kampfmaschine, ebenso
der Einsatz eines Kommentars, der jede sportliche Betatigung als Synonym
fur Kampfen und Siegen gebrauchte (,Die finnische Streitmacht liegt ge-
schlossen in Front* — gemeint waren drei Laufer).**® Die Uberhdhung der
deutschen Sportler, die durch Zeitlupe und durch einen Vergleich mit gegneri-
schen Sportlern erzielt wurde, entsprach ebenfalls nicht einer dokumentari-
schen Berichterstattung, sondern lasst auf gestellte und ausgewahlte Auf-
nahmen schlielen. AuRerdem setzte die Regisseurin eine bestimmte Schnei-
detechnik ein, wie beispielsweise in dem Bericht vom Kunstspringen, in dem
unterschiedliche Korper zu einem Traummenschen verschmelzen, und so ein
Bild von einem fliegenden Menschen geschaffen wird.**’

Dartber hinaus manipulierte Riefenstahl das Filmmaterial, indem sie viele
Einstellungen wiederholte und die Reihenfolge der Ereignisse anderte. So liel3
sie u.a. die Mannschaften anders einmarschieren und wertete den ersten
siegreichen Wurf der Diskuswerferin Gisela Mauermeyer zum letzten Versuch
um.*® Durch Riefenstahls Einflussnahme wurde den sportlichen Ereignissen
die Freiheit des Spiels und des Unvorhersehbaren genommen.>*°

In dem Geleitwort zum Film erlautert Riefenstahl ihre Konzeption: ,Wenn der
Film von den Olympischen Spielen erst jetzt seine Urauffiihrung erlebt, so
sagt dies schon, dal3 er niemals als eine aktuelle Reportage der Spiele ge-
dacht war. Diese Aufgabe ist in hervorragender Weise von den Wochen-
schauen effiillt worden. [...] Die ewige Sehnsucht im Menschen nach Voll-
kommenheit und Schénheit, der Kampf und die vélkerverbindende olympische

Idee waren die Hauptmotive, die ich in meiner Aufgabe sah. [...] So soll dieser

%6 Hoffmann, Hilmar: Leni Riefenstahls Olympia-Film. ZeitgemaRe Hinweise zur Asthetik einer

politischen Inszenierung. In: Tribine. Zeitschrift zum Verstandnis des Judentums, 31. Jg., Heft
123, 1992, S. 199.

347 Witte, Karsten: Film im Nationalsozialismus. In: Jacobsen, Wolfgang, Kues, Anton und Hans
Helmut Prinzler (Hrsg.): Geschichte des deutschen Films, Stuttgart 1993, S. 130/31.

8 Prof. Dr. Claus Tiedemann, Universitat Hamburg, duBert sich in seinem Vortrag: ,Elfriede
Rahn-Kaun — eine sportliche ,Heldin’ in schwieriger Zeit“ (Hoya 21.10.2006, S. 2, folgenderma-
Ren Uber Gisela Mauermeyer: ,Zur damaligen Zeit war die Leichtathletin Gisela Mauermeyer fiir
viele eine sportliche Heldin, da sie herausragende Leistungen erbrachte im Kugenlsto3en und
Diskusswurf. Sie stellte in beiden Disziplinen Weltrekorde auf und gewann 1936 die Goldme-
daille im Diskusswurf. Sie war mehr als anderen Sportler, die Vorzeige-Athletin der Nationalso-
zialisten, auch deshalb, weil sie schon 1932 Mitglied der NSDAP geworden war.“ Vgl.
http://www.sportwissenschaft.uni-hamburg.de/tiedemann/documents/Vortrag Hoya 2006.pdf.

%49 Hoffmann, Hilmar: 100 Jahre Film, $.153.
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Film nicht nur ein Andenken an die unvergellichen Tage der Olympischen
Spiele in Berlin sein, er soll der Jugend Ansporn und Symbol werden, noch
schéner, noch vollkommener zu werden.*®® Zweifellos wollte sie die sportli-
chen und kulturellen Ereignisse nicht nur fotografisch dokumentieren, sondern
asthetisch idealisieren. Sie beabsichtigte eine Hymne an die Kraft und die
Schoénheit des Menschen zu kreieren und darin das standige Streben des
Menschen nach Perfektion und Schénheit zu zeigen.*’

Als Bewertungskriterium ihres personlichen Schonheitsempfindens orientierte
sie sich am Klassizismus, der durch Symmetrie, natlrliche Proportionen und
Harmonie gekennzeichnet war und an der platonischen Schoénheitsdefinition,
die das idealisierte Schone als Urbild alles irdisch Schénen definiert.**? In ei-
nem Zeitungsinterview gab sie 1965 folgende Definition: ,/ch kann ganz ein-
fach sagen, dal3 ich mich spontan von allem angezogen fiihle, was schén ist.
Ja: Schénheit und Harmonie. Und dieses Interesse an der Komposition, die-
ses Streben nach Form ist vielleicht in der Tat etwas sehr deutsches.[...] Al-
les, was wirklich realistisch ist, ein Ausschnitt aus dem Leben, alles, was
durchschnittlich und alltaglich ist, interessiert mich nicht.[...] Mich fasziniert,
was schon ist, stark, gesund und lebendig, ich suche Harmonie. Wenn Har-
monie hervorgebracht wird, bin ich gliicklich.”*>** Demnach war in ihrer Arbeit
nicht der Wahrheitsgehalt der Aufnahmen ausschlaggebend, sondern allein
der Aspekt, dass Schonheit und Harmonie mit ihren Bildern vermittelt werden
sollten, und darin lag ihre hauptsachliche Motivation beim Drehen.

Insgesamt wurde der Olympiafilm ein Welterfolg und von der Kritik gelobt und
pramiert. Die ,Deutsche Allgemeine Zeitung® schrieb am 22. April 1938: ,Sport
ist das Thema dieses Films, der auch einen ,Filmstar’ hat: den vollendeten
menschlichen Koérper. [...] Mit schénem Ernst und in edler Symbolsprache

bemtiht sich Leni Riefenstahl um das Herausarbeiten dieser Idee.“>**

355
t,

Aber der Erfolg war nicht nur auf Deutschland begrenz sondern

Riefenstahl genoss mit diesen zwei Filmen weltweit Anerkennung, z.B. sandte

350 Riefenstahl, Leni: Schénheit und Kampf in herrlicher Harmonie. In: ,Licht-Bild-Bihne*,
13.4.1938, 31. Jg., Nr. 88, S. 1. Ebenso argumentierte sie in dem Geleitwort zur Bildauswahl fir
ihren Bildband zu den Olympischen Spielen 1936 ,Schénheit im Olympischen Kampf*, 2. Aufl.,
Berlin 1937, S. 5.

351 Reichel, Peter: Der schone Schein des Dritten Reiches, S. 269.

%2 Hoffmann, Hilmar: Leni Riefenstahls Olympia-Film, S. 192.

353 Delahaye, Michel: Leni et le Loup. Entretien avec Leni Riefenstahl. In: Cahiers du Cinéma, o.
Jg., 1965, Nr. 170, September, hier deutsch zitiert nach: Nowotny, Peter, S. 64.

354 Fiedler, Werner: Sport als Form und Gestalt. In: ,Deutsche Allgemeine Zeitung“, Nr. 183-
184, 22.4.1938, S. 6, zitiert nach: Nowotny, Peter, S. 52.

%5 Das Werk erhielt hohe Pradikate und den Nationalen Filmpreis 1938. Vgl. Drewniak,
Boguslaw, S. 282.
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ihr Stalin einen handschriftlichen Gliickwunsch.**® Es gab ,Olympia“ in drei
Fassungen (deutsch, englisch, franzdsisch), die leicht voneinander abwi-
chen.®’

Nach dem Krieg waren die Filmbewertungen differenzierter. Die filmkunstleri-
sche Leistung wurde gelobt, aber auch immer wieder die urspriingliche Ziel-
setzung und ldeologie des Films betont.

In der Inszenierung und der Verfilmung der Spiele kiindigten sich fir Reichel
symbolisch das kommende Kriegsereignis und die expansionistische Absicht
des NS-Regimes an. Die Demonstration der sportlichen Dominanz der Deut-
schen in vielen Wettkampfen deute die allgemeine, rassische Uberlegenheit
an. Verstarkt werde dies u.a. mit dem Vorbeimarsch der franzésische Delega-

tion mit ,deutschem GruR“*®

an der Ehrenloge, welches als Triumph Uber den
Erbfeind verstanden werde. Darlber hinaus sah Reichel die in der deutschen
Delegation in Uniform mitmarschierenden Wehrmachtssportler als Ausdruck
der Sportler-Soldat-Synthese. Derartige Bilder prophezeiten eine kriegerische
Auseinandersetzung, die sich lediglich hinter ,dem schénen Schein® der film-
asthetisch zum ,Fest der Volker* und ,Fest der Schdnheit” verklarten Spiele
verstecke. Tats&chlich verherrliche man den Kampf und feiere die Uberlegen-
heit der ,weiflen Rasse”. Insbesondere durch die Darstellung der Deutschen
als ,die erste Sportnation der Welt* demonstrieren sie ihren Wiederaufstieg,
der sie letztlich zu groReren Aufgaben legitimiere.®*

Hoffmann bewertet den Olympia-Film als ,den ersten exemplarischen, kiinst-
lerisch durchgestalteten Sportfilm, der die spétere Medienberichterstattung
deutlich beeinflusste.“ Zusatzlich sei er aber auch ein Propagandafilm, der die
politische Dimension von Gesellschaft und Individuum auf die theatralischen

Manipulationstechniken einer nivellierten Masse reduziere. Diese Arbeit von

%6 Das 10C war so begeistert von dem Beitrag, dass sie den Film 1939 mit dem Olympischen
Pokal als hoéchste 10C-Auszeichnung pramierten. Vgl. Hoffmann, Hilmar: Leni Riefenstahls
Olympia-Film, S. 189. In Venedig erhielt ihr Olympia-Film den Mussolini-Pokal fur den besten
auslandischen Film. Vgl. Drewniak, Boguslaw, S. 282.

%7 Die franzésischen Verleiher hatten darauf gedrangt, Aufnahmen Hitlers aus dem Film her-
auszuschneiden, Riefenstahl lehnte dies ab mit der Begriindung, dass er Teil der Olympischen
Spiele 1936 gewesen sei. Vgl. Riefenstahl, Leni: Memoiren 1902-1945, Frankfurt. a. M.; Berlin
1996, S. 313. Aufgrund der Vorfalle aus der Reichskristallnacht formierte sich in den USA im
Filmgeschaft ein Widerstand gegen Riefenstahl und ihre Arbeiten und daher scheiterten alle
Verhandlungen zum Verleih und der Olympia-Film wurde nicht gezeigt. Diesem Boykott schloss
sich lediglich noch GrofR3britannien an, in vielen anderen Landern, wie u.a. Danemark, Schwe-
den und Norwegen, lief der Beitrag bis zum Kriegsausbruch. Vgl. Trimborn, Jirgen, S. 270/271.
Spater montierten die Verleiher die sportlichen Szenen in allen méglichen Zusammenschnitten
und nur die Kopie des ,George Eastmann House®, die von Riefenstahl personlich hergestellt
worden war, entsprach noch einigermafen dem Original. Vgl. Courtade, Francis u. Pierre
Cadars, S. 64.

%8 Hoffmann dagegen halt den ausgestreckten Arm der Franzosen fiir seitwarts ausgerichtet.
Dies sei der olympische Gruf3, der vom deutschen Publikum missverstanden worden sei. Vgl.
Hoffmann, Hilmar: 100 Jahre Film, S. 153.

%%9 Reichel, Peter: Der schéne Schein des Dritten Reiches, S. 270f.
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Riefenstahl sei ein technischer und asthetischer Meilenstein in der Entwick-
lung des Sportfilms, aber zugleich auch ein Mahn- und Warnzeichen.*°

Alle vier Filmbeitrége von Riefenstahl kdnnen nicht als Dokumentarfilme im
herkdmmlichen Sinn verstanden werden, da die Regisseurin selbst in Zei-
tungsinterviews zugegeben hat, dass sie Aufnahmen inszeniert hat, um Ereig-
nisse mit einer bestimmten Motivation zu filmen oder um persoénlichen Mal3-
stdben, wie ihrem eigenen Schdnheitsempfinden, Rechnung zu tragen. Man
kann ihre Filmwerke aus meiner Sicht als Propagandafilme bezeichnen, da sie
zweifellos nicht zur Dokumentation gefertigt wurden, sondern dazu dienten, in
propagandistischer Absicht die nationalsozialistische Selbstdarstellung wie-
derzugeben.

Darliber hinaus schaffte es die Regisseurin, dem Ausland ein idealisiertes,
angenehmes und friedvolles Bild von Deutschland mit einem freundlichen
Oberhaupt zu vermitteln. Obwohl es zur gleichen Zeit schon die Nurnberger
Gesetze, erste Konzentrationslager in Oranienburg und Sachsenhausen und

eine deutsche Beteiligung am spanischen Biirgerkrieg gab.>®’

%60 Hoffmann, Hilmar: 100 Jahre Film, S. 150/151.
%1 Hoffmann, Hilmar: Leni Riefenstahls Olympia-Film, S. 192.
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4 Hipplers Aufstieg im NS-Filmwesen

4.1 Biographie Fritz Hipplers

Am 17. August 1909 in Niederschénhausen, einem Vorort von Berlin, wurde
Fritz Hippler als Sohn einer Stadtsparkassenangestellten und eines Magist-
ratsbeamten geboren.*®? Seine Kindheit war gepragt durch die Ereignisse des
Ersten Weltkriegs, der massive Konsequenzen fir die politische und wirt-
schaftliche Lage in Deutschland hatte. Zu jenem Zeitpunkt 16sten sich die ge-
wohnten gesellschaftlichen Strukturen durch die Abdankung des Kaisers und
die Ausrufung der Republik auf und die wirtschaftliche Inflation stand bevor.
Auch Hippler fihlte sich bereits als 14-Jahriger Schiler unmittelbar von der
Inflation betroffen, als er beispielsweise Nachhilfestunden erteilte, deren Ent-
gelt sich nach dem Tagespreis fiir Brot richtete.>®®

Als schwerwiegende Folge des Krieges hatte die Familie Hippler selbst den
Verlust des Vaters zu verkraften, der am 24. April 1918 in Villers-Bretonneux
fiel.**

In dieser brenzligen politischen Situation flihlten sich die unterschiedlichsten
politischen Gruppierungen berufen, auf die Bevdlkerung einzuwirken. Auch
Hippler war bereits in jungen Jahren in seinem engen persdnlichen Umfeld
einerseits nationalen Ansichten ausgesetzt, durch einen ehemaligen Kriegs-
kameraden seines Vaters mit Namen Griegel und dem Nachbarn Bartels,**°
und andererseits sozialdemokratischen Grundsatzen, die ihm durch seinen
Onkel vermittelt wurden.>®

In seinen Memoiren beschrieb Hippler als seine pragendsten Kindheitserinne-
rungen seinen ersten Kinobesuch, bei dem ihn besonders die Technik der
Bildprojektion faszinierte, sowie der Anblick der Ostjuden im Berliner ,Scheu-
nenviertel“ zur damaligen Zeit. Dieses Bild muss einen enormen Eindruck auf

ihn gemacht haben, denn in seinem spateren Film ,Der ewige Jude® nutzte er

%2 BArch (ehemals BDC), RS/C 0393, Hippler, Fritz, 17.8.1909. In der Literatur wird kaum et-
was Uber die Familienverhaltnisse Hipplers berichtet, und auch Hippler selbst gab in seinen
Memoiren nur wenige familiare Informationen preis.

363 Hippler, Fritz: Die Verstrickung, 2. Aufl., Disseldorf 1983, S. 58.

%4 ebd. S. 23. Er sprach in seinen Memoiren davon, dass sein Vater Opfer des Ersten Welt-
krieges wurde und seine Mutter Opfer des Zweiten Weltkrieges. Vgl. Hippler, Fritz: Die Verstri-
ckung, S. 39 u. der Bildteil im Anhang.

%5 Sje waren ehemalige Soldaten, die sich durch die ,Dolchsto3legende®, nach der die im Feld
unbesiegt gebliebenen deutschen Truppen zum Opfer des Verrats an der Heimatfront wurden,
rehabilitiert fihlten.

%6 Hippler, Fritz: Die Verstrickung, S. 51.
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die Darstellung der Ostjuden, um durch sie die Gefahr der Ausbreitung des
Judentums zu demonstrieren.*®’

Die Lebensumstande, unter denen Hippler aufwuchs, haben sicherlich seine
politische Ausrichtung gepragt und ihn motiviert, sich schon in jungen Jahren
politisch zu betatigen. Er trat bereits 1925 als 16-Jahriger in eine rechte

368
d,

Kampforganisation, den Scharnhorstbun ein und wechselte wenig spater

zum ,Stahlhelm*.%*®

Die Umgangsformen beim ,Stahlhelm® waren streng militarisch, und in dessen
Funktion als Wehrverband nahm Hippler standig an Straflenschlachten mit
anderen politischen Verbanden, wie dem ,Roten Frontkdmpferbund®, teil.>"
Selbst ein Verbot seitens der Schule sich politisch zu betatigen minderte sein
Interesse an rechten Organisationsformen nicht, vielmehr trat er noch als
Schiiler — erst 17 Jahre alt — 1927 in die NSDAP ein.*”' Boelcke nimmt an,
dass Hippler bereits zum Zeitpunkt seines Schulabschlusses in seiner geisti-
gen Haltung ,véllig von der nationalsozialistischen Bewegung und ihren Ideen*
beeinflusst wurde, was auf den frihen Verlust des Vaters zurlickzufiihren
sei.’”?

Meiner Ansicht nach spielen die Erfahrungen der Nachkriegszeit in Berlin mit
den Unruhen auf den Stral3en, der Unsicherheit der Bevolkerung und der Le-
bensmittelknappheit eine grundlegende Rolle fir Hipplers Entscheidung. Aber
auch seine Herkunft aus kleinblrgerlichen Beamtenverhaltnissen, die sich
weniger von proletarischen Idealen und Werten anziehen liel3, beginstigte
eher seine Hinwendung zur NSDAP als zu linken Gruppierungen.®”

Kurz nach seinem Parteieintritt ordnete sich Hippler selbst eher dem sozialisti-
schen Fliigel innerhalb der NSDAP zu,*”* wobei diese Richtung einen ,Natio-

nalbolschewismus® vertrat, der auf die Brider Gregor und Otto Strasser zu-

367 Hippler, Fritz: Die Verstrickung, S. 53.

368 |n seinen Memoiren beschreibt er die Eindriicke von dieser Gruppe ,als Briicke zur schein-
bar heilen Welt seiner friihen Kindheit“. Vgl. Hippler, Fritz: Die Verstrickung, S. 68.

%9 Der ,Stahlhelm* war ein Bund der Frontsoldaten, der am 25.12.1918 als Wehrverband gegen
die sozialistischen und kommunistischen Aufstande gegriindet wurde. Der Verband wollte den
Geist der Frontkameradschaft auf die Politik Gbertragen. Juden wurden durch eine Vorform des
Arierparagraphen ausgeschlossen. 1933 wurde der ,Stahlhelm® in die SA eingegliedert. Vgl.
Zentner, Christian und Friedemann Beddrftig (Hrsg.): Das grosse Lexikon des Dritten Reiches,
Miinchen 1985.

%70 ebd. S. 70.

71 BArch (ehem. BDC), PK/ E 0233, Hippler, Fritz, 17.8.1909.

372 Boelcke, Willi A. (Hrsg.): Kriegspropaganda 1939-1941, S. 83.

7% ebd. S. 13.

"4 |n seiner Dissertationsschrift kritisierte Hippler die deutsche Oberschicht, weil sie sich nicht
durch ,Herstellung von sozialer Gerechtigkeit® mit der deutschen Arbeiterschaft zu einer
~,Kampfgemeinschaft* zusammengeschlossen hatte: ,Die Arbeiterschaft wére dann die wirkliche
Nation gewesen; die Oberschicht allein aber im Sinne antinational und vaterlandslos! Vgl.
Hippler, Fritz: Staat und Gesellschaft im Denken von John Stuart Mill, Karl Marx und Paul de
Lagarde. Ein Beitrag zum soziologischen Denken der Gegenwart, phil. Diss. Heidelberg 1934,
Druck Berlin 1934, S. 213.
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riickzufiihren war.*”® Konkret wollten die Vertreter ,durch eine Militarisierung
der Gesellschaft eine Art preuBischen Militirsozialismus errichten“>® Zu-
spruch erhielten sie besonders von jener Generation, die den Ersten Weltkrieg
miterlebt hatte, aber eigentlich noch zu jung war, um dessen politische Ursa-
chen richtig einschatzen zu kdénnen. Beeinflusst durch das nationalstaatliche
Denken des 19. Jahrhunderts und durch die wilhelminische Kaiserzeit, em-
pfanden sie sich als Birger eines machtigen Deutschen Reiches mit einer
hegemonialen Stellung in Europa, die der Verlust des Weltkrieges dazu brach-
te, auf ein starkeres und stabileres Deutsches Reich zu hoffen.

Ahnliche Verhaltensmuster zeigen sich ebenfalls in Goebbels’ Erziehung und
Sozialisation. Beide Manner wurden im Sinne ,der hierarchischen Unterord-
nung und im Gehorsam gegeniiber der méchtigen Obrigkeit erzogen“, was zur
Konsequenz hatte, dass sie ,die Diktatur nicht als Untergang, sondern als
Wiederaufstieg Deutschlands verstanden“.>"”

Hipplers Berufswahl fiel nach einem mit der Note ,sehr gut® absolvierten Abitur
1928 und einem aus diesem Grund verliehenen Stipendium von der Stadt Ber-
lin auf das Studium der Rechts- und Staatswissenschaften. Seine politische
Laufbahn begann wahrend seiner Studienzeit in Berlin und in Heidelberg,*’®
als er sich aktiv in deren NS-Studentenbiinden (NSDStB) engagierte sowie
Mitglied der SA und der studentischen Arminia-Corporation wurde.*”®

Als Hippler im September 1930 wieder nach Berlin zurlickkehrte, stieg er 1931
zum NS-Studentenflihrer von Grof3-Berlin auf. Kurz vor dem Referendarex-
amen wurde er jedoch der Universitat verwiesen, weil er in einer illegalen poli-
tischen Aktion, die Hakenkreuzfahne vom Balkon der Berliner Universitat ent-
rollt und, entgegen polizeilicher Vorschriften, eine Rede gehalten hatte.*°
Hipplers Aufstieg innerhalb des NSDStB ging stetig voran, 1933 wurde er

Kreisleiter von Berlin-Brandenburg und organisierte in dieser Funktion die B-

%75 Goebbels sympathisierte zeitweise auch mit dieser Richtung innerhalb der NSDAP und war
in den 20er Jahren der Privatsekretar von Gregor Strasser. Vgl. Siegert, Michael: Fritz Hippler —
Goebbels Reichsfilmintendant. In: Konlechner, Peter u. Peter Kubelka (Hrsg.): Propaganda und
Gegenpropaganda im Film 1933-1945, Wien 1972, S. 56.

7% ehd. S. 56.

377 Boelcke, Willi A. (Hrsg.): Kriegspropaganda 1939-1941, S. 16f.

378 Genaue Griinde, weshalb er 1930 an die Universitat nach Heidelberg wechselte, gab er in
seiner Lebensbeschreibung nicht an. Er schilderte dort Berlin als ,kalte, anonyme, hektische
GroB3stadt* und Heidelberg als ,nach Hélderlin, der Vaterlandsstédte l&ndlich schénste“. Vgl.
Hippler, Fritz: Die Verstrickung, S. 96. In den Unterlagen des RMVP befindet sich ein Lebens-
lauf von Hippler, in dem unter der Rubrik ,Partei“ angegeben wurde, dass er 1932 von der Uni-
versitat Berlin ,wegen nationalsozialistischer Betétigung® relegiert wurde. Vgl. BArch, R 55/175.
379 Brandt, Hans-Jlrgen, S. 40.

380 Einige Jahre spater schrieb er voller Stolz: ,/m Januar 1932 wurde ich von der Universitét
relegiert, da ich vom Balkon der Berliner Universitét unter Entrollung einer Hakenkreuzfahne
eine Rede gehalten hatte. Daraufhin wandte ich mich ganz der Partei zu, wurde Gauredner, [...]
und im Juli 1932 Kreisfiihrer.” [...], zitiert nach: Boelcke, Willi A. (Hrsg.): Kriegspropaganda
1939-1941, S. 83.
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cherverbrennung vom 10. Mai 1933. In seinen Memoiren hingegen bestritt er
sogar seine bloRe Anwesenheit: ,Gliicklicherweise lag ich in diesen Tagen mit
einer starken Halsentziindung darnieder.“*' Eine Pressenotiz im ,Bonner Ge-
neralanzeiger® vom 11.5.1933 belegt aber seine Teilnahme: ,Cand. phil. Fritz
Hippler, Kreisleiter des NSDStB, hielt vor dem Studentenhaus eine kurze An-
sprache, nach der sich, von den Studenten eskortiert, die Wagen mit den zu
verbrennenden Biichern in Bewegung setzten. Von Fackeln begleitet, ging der
Zug unter Gesang durch die Strallen zum Brandenburger Tor und die Linden
entlang nach dem Opernplatz. [...]**%

Seine Pressestelle des Kreises 10 der Deutschen Studentenschaft (Berlin-
Brandenburg) musste spater sogar noch dementieren, dass auch auslandi-
sche Biicher verbrannt worden seien.*®

Noch viele Jahre nach dem Krieg behauptete Hippler immer wieder, eine kriti-
sche Haltung gegenlber seiner Partei eingenommen zu haben, was er mit
seiner Einstellung zu moderner Kunst belegte. Sein Stellvertreter in der Berli-
ner Studentenfuhrung, der Maler Otto Andreas Schreiber, und er hatten den
Ausschluss moderner deutscher Maler, wie Barlach, Nolde, Heckel, Schmidt-
Rottluff usw., abgelehnt und somit die Ansichten und das Verhalten des
,Kampfbund fiir deutsche Kultur* von Rosenberg kritisiert.®** Tatsachlich fand
am 29. Juni 1933 im Auditorium Maximum der Berliner Universitat eine Kund-
gebung statt, auf der Hippler und andere gegen diese Haltung der NSDAP
opponierten.®® Diese Aktion bedeutete aber keinen altruistischen Einsatz fiir
diese Kinstler, vielmehr sollten sie zu ,nordischen Expressionisten® und zu
Leitfiguren einer ,arischen Kulturrevolution*® stilisiert werden.®

Ihr damaliges Vorgehen und ihre 6ffentliche Forderung nach einer ,uneinge-
schréankten Freiheit der deutschen Kunst, in der allein Qualitat Mal3stabe zu
setzen habe,” hatten dazu gefihrt, dass Hippler und sein Stellvertreter Anfang

Juli 1933 aus ihren Amtern entlassen und vor ein Parteigericht bestellt wur-

381 Hippler, Fritz: Die Verstrickung, S. 129.

%2 Der Bonner General-Anzeiger fur Bonn und Umgebung, 11.5.1933, abgedr. bei: Wulf,
Joseph: Literatur und Dichtung im Dritten Reich, S. 49. Stig Hornshgj-Mgiller gibt als eine weite-
re Quelle noch, das ,Neukdliner Tageblatt, Nr.111, 12.5.1933 an. Vgl. Hornshgj-Mgller, Stig:
Der ewige Jude. Quellenkritische Analyse eines antisemitischen Propagandafiims, Géttingen
1995, S. 12.

383 Brandt, Hans-Jirgen, S. 41.

384 Hippler, Fritz: Die Verstrickung, S. 128.

385 Deutsche Allgemeine Zeitung, 10.7.1933, zitiert nach: Brenner, Hildegard: Die Kunstpolitik
des Nationalsozialismus, Hamburg 1963, S. 67.

386 Reichel, Peter, Der schéne Schein, S. 358. Fir Goebbels bot sich sicherlich zudem die Még-
lichkeit, auf diese Weise gegen seinen Konkurrenten Rosenberg auf kultureller Ebene zu arbei-
ten und somit eine ablehnende Haltung fir dessen Ansichten zu erzeugen.
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den.®’ De facto verlor Hippler als Konsequenz aus dem Verfahren sein Amt
als Kreisstudentenfiihrer, wurde aber nicht aus der Partei ausgeschlossen.*®®
Durch seine Entlassung und nachdem auch die Universitaten gleichgeschaltet
waren, konnte Hippler seine Promotion in Heidelberg fortsetzen. Wie
Goebbels zuvor hatte auch er sich einen judischen Doktorvater,®® Arnold
Bergstrasser, gesucht und promovierte mit einer Arbeit Gber ,Staat und Ge-
sellschaft bei Mill, Marx und de Lagarde®.*® Er promovierte mit Auszeichnung
und erhielt im Februar 1934 den Dr. rer. pol. Laut Boelcke offenbart die Dis-
sertation zwar die Intelligenz des Autors, aber zugleich auch dessen Ableh-
nung einer gedanklichen Vertiefung, denn die Arbeit bestehe im Kern aus dem
Zitieren und Wiedergeben der Schriften von Mill, Marx und de Lagarde mit
dem Ergebnis, dass der Kulturphilosoph Paul de Lagarde (1827-1891) zu den
unmittelbaren geistigen Ahnen des Nationalsozialismus z&hle.>’

In seiner Dissertation sah Hippler in de Lagarde den ,vdlkischen Konservati-
ven® und kriti-sierte Marx als ,judischen Linksintellektuellen®. Seine judische
Abstammung bringe Marx in eine ,vielleicht zunédchst unbewusste Oppositi-
onsstellung“ und bewege ihn zu ,Angriffen auf konkrete Wirtschafts-, Staats-
und Gesellschaftsformen®. In Marx’ ,Unterbewusstsein stiinde das rassenmé-
Big zu begreifende jiidische Element in permanenter Opposition gegen jede
nicht jiidische Umwelt‘. Seine judische Herkunft bedinge seinen ,besonderen
Hang zum Intellektualismus und zur Abstraktion“, gleichzeitig aber auch zur
Judischen Mystik“.>* Hippler interpretierte Marx’ Sichtweise ,durch seine ras-
sische Abstammung® und bewertete den Intellektualismus als Folge der Dias-
pora: ,Die Zerstreuung der Judenheit in der Welt hat den Einzeljuden rein tat-
sédchlich vom Boden und der mit ihm verwurzelten Schicksalsgemeinschaft
geldst, so dal8 sein Denken sich auch von jenem I6ste und den Objekten der
Erkenntnis als abstrakten und isolierten gegeniibertrat.“*%*

Eine Absage erteilte Hippler Marx’ Absicht, nicht nur die Klassen-, sondern
auch die Rassenunterscheide aufzuheben.*** Jedoch nicht mit dem Hinter-

grund, dass Hippler den Juden grundsatzlich als minderwertig einschatzte,

387 Hippler, Fritz: Die Verstrickung, S. 128.

388 Siegert, Michael: Fritz Hippler — Goebbels’ Reichsfilmintendant, S. 55.

%89 Goebbels studierte bei dem von ihm verehrten judischen Literaturwissenschaftler Professor
Friedrich Gundolf und promovierte unter der Betreuung des jidischen Professors Freiherr von
Waldberg. Vgl. ebd. S. 56.

390 Hippler, Fritz: Staat und Gesellschaft im Denken von John Stuart Mill, Karl Marx und Paul de
Lagarde. Ein Beitrag zum soziologischen Denken der Gegenwart, phil. Diss. Heidelberg 1934,
Druck Berlin 1934.

%91 Boelcke, Willi A. (Hrsg.): Kriegspropaganda 1939-1941, S. 84.

392 Hippler, Fritz: Staat und Gesellschaft im Denken von John Stuart Mill, Karl Marx und Paul de
Lagarde, S. 20f.

%% ebd. 21.

% ebd. S. 152.
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vielmehr teilte er Marx’ Standpunkt zum Klassenkampf und verteidigte diesen
sogar gegeniiber rechtsvélkischen Angriffen.>%

In der Rezension, die vom Beauftragten des Flhrers fur die Uberwachung der
gesamten geistigen und weltanschaulichen Schulung und Erziehung der
NSDAP veranlasst wurde, fiel Hipplers Arbeit durch mit der Begrindung: ,Das
Buch beansprucht von einem als nationalsozialistisch kundgebenden Stand-
punkt aus, sich mit der Lehre von Marx auseinanderzusetzen. Dieser Versuch
ist wegen unzureichender Mittel nicht gegliickt, und zwar deshalb, weil der
Verfasser von einer typisch liberalistischen Auffassung der Aufgaben der Wis-
senschaft ausgeht.**® AuRerdem fehlten eine wissenschaftliche Kritik der
marxistischen Lehre und eine Verurteilung von Marx aufgrund seiner Vergif-
tung der ,deutschen Volksseele“. Es sei Hipplers Aufgabe gewesen, ,als nati-
onalsozialistischer Wissenschaftler Waffen fiir den Kampf gegen den Marxis-
mus zu liefern* >’

Selbst diese negative Rezension seiner Dissertation behinderte indessen nicht
Hipplers Aufstieg in der Partei. Vielmehr berief ihn der damalige NSDStB-
Fuhrer und Reichsjugendfuhrer Baldur von Schirach nach Beendigung seines
Promotionsverfahrens in die Reichsjugendfiihrung. Er machte ihn zum Stu-
dentenreferenten und zum Dozenten der Hochschule fiir Politik in Berlin®®
und fihrte ihn im Range eines ,Oberbannfiihrers im Stabe des Reichjugend-
fihrers® in die HJ-Spitze ein.>*°

Neben seiner Dissertation verfasste Hippler noch weitere Schriften, wie 1934
das Buch ,Jugend fordert* und 1937 ,Wissenschaft und Leben“/®®, in denen er
noch seine Neigung zum linken Fliigel der NSDAP betonte.*°' Darin themati-
sierte er u.a. den ,besténdigen Kampf der Generationen*,**? die ,Periode des
Kapitalismus“ und ,den wilhelminischen Klassenstaat‘.*®® Dariiber hinaus

404

sprach er hier vom ,kapitalistischen Bildungsmonopol“*” und verlangte, ,ne-

ben den anderen Fakultéaten eine solche der Arbeiterjugend” zu errichten, um

395 Hippler, Fritz: Staat und Gesellschaft im Denken von John Stuart Mill, Karl Marx und Paul de

Lagarde, S. 22.
%% BArch, NS 15/211. Die Buchbesprechung Nr. 7276 vom 1. Oktober 1934 findet sich im Bun-
desarchiv in dem Aktenbestand des Beauftragten des Fiihrers fir die Uberwachung der gesam-
ten geistigen und weltanschaulichen Schulung und Erziehung der NSDAP.
%7 BArch, NS 15/211.
98 BArch, R 55/47.
3% Brandt, Hans-Jirgen, S. 42.
400 Hippler, Fritz: Jugend fordert. Junge Generation zwischen Gestern und Morgen, Berlin 1934,
u. ders.: Wissenschaft und Leben, Heidelberg 1937.
401 Siegert, Michael: Fritz Hippler — Goebbels’ Reichsfilmintendant, S. 59.
402 Hippler, Fritz: Jugend fordert, S. 7.
03 obd. S. 9.
% ebd. S.64.
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Arbeitern ohne Mittelschulbildung, den Hochschulbesuch zu ermdglichen —
ahnlich wie in der Sowjetunion.*%®

Wie zuvor seine Dissertation wurde auch sein Werk ,Jugend fordert* von offi-
zieller Stelle kritisiert — diesmal von Zeitschriften der Reichsjugendflihrung —
und als ,mit marxistischem und liberalistischem Gedankengut durchsetzt be-
zeichnet.**® Diese erneute Kritik an seinem ,links ausgerichteten Nationalsozi-
alismus® veranlasste Hippler, sich aus dem politischen Geschehen zuriickzu-
ziehen und ein Medizinstudium zu beginnen.*’

Jedoch war dies nicht von Dauer, da er bereits im Mai 1935 Hans Weidemann
kennen lernte, der von seinem Kunstverstandnis so begeistert war, dass er
Hippler als Mitarbeiter fir die Wochenschauen anwarb. Weidemann teilte
Hipplers Einstellung zur ,Freiheit der Kunst® und setzte sich selbst in seiner
Funktion als Vizeprasident der Reichskammer der bildenden Kiinste flr deren
freie Entfaltung ein, bis er auf Hitlers Weisung abgesetzt wurde. Goebbels
dagegen schatzte Weidemann, ubertrug ihm die verantwortliche Oberleitung
fur die vier deutschen Filmwochenschauen (UFA -, Deulig-, Tobis- und Fox-
wochenschauen) und machte ihn zum Vizeprasident der RFK und Leiter der
Fachschaft Film im RMVP 1935.4%®

Hipplers Tatigkeit im Filmwesen begann im Mai 1935 in der Wochenschau-
und Kulturfilmgestaltung als Assistent von Weidemann. Hippler hatte die ferti-
gen Wochenschauen der Ufa, Deulig, Bavaria und Fox zu sichten und frei-
zugeben. Weidemann setzte sich im RMVP daflr ein, dass Hipplers Kompe-
tenzbereich kontinuierlich erweitert wurde, z.B. erhielt Hippler durch seine
Flrsprache ein Zeichnungs-

recht, um schriftiche Anordnungen erlassen zu kénnen,*®®

und ab August
1936 wurde er Referent im RMVP.*"° Dort hatte sich Hippler u.a. um Personal-
fragen zu kimmern und war fir die UFA-, Deulig-, Tobis- und Foxwochen-
schauen unterwegs.*'" Er war kein Filmfachmann und musste erst in die Auf-
gabe hineinwachsen, deshalb wurden ihm von Weidemann sowie den Redak-
teuren und Schnittmeistern die technischen Details erlautert. Gemeinsam mit
den Cuttern und den verantwortlichen Redakteuren konzipierten Weidemann
und Hippler jeden Montagabend die vier Wochenschauen bis ins Detail. Die

Auswahl, die Reihenfolge, die Einzelheiten des Schnitts und der Sprechtexte

405 Hippler, Fritz: Jugend fordert, S. 68.

408 Zitiert nach: Brandt, Hans-Jirgen, S. 43.

407 Brandt, Hans-Jlrgen, S. 44.

408 Der Lebenslauf von Weidemann findet sich bei Brandt, Hans-Jirgen, S. 44.
09 BArch, R 55/175.

“10 BArch, R 55/407 u. BArch, R 55/175.

“" BArch, R 55/175.
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wurden festgelegt. Am selben Abend legte Weidemann diese Goebbels als
Rohschnitt vor, wobei die Texte dazu vorgelesen wurden. Der Reichspropa-
gandaminister hatte sehr oft detaillierte Anderungswiinsche, die Weidemann
an Hippler weitergab, der sie wiederum in den Redaktionsstaben ausfiihren
lieR. Immer dienstags erfolgte die Endabnahme durch Hitler, und dessen An-
derungswiinsche durchliefen den Instanzenweg von ihm persdnlich lber sei-
nen Adjutanten an Goebbels, von Goebbels zu dessen Adjutanten, der an
Weidemann weiterleitete, und letztlich von Weidemann zu Hippler und den
Redakteuren. Die Abnahme der Wochenschau durch die héchsten Instanzen
offenbarte die Wertschatzung der nationalsozialistischen Regierung fiir dieses
Medium, denn mit ihrer Hilfe gelang es, die Gegenwart des ,Dritten Reiches”
und ihrer Repréasentanten genau nach ihren Vorstellungen zu prasentieren.*'?
In seinen Memoiren beschreibt Hippler die Aufgabe der Wochenschau zu je-
ner Zeit auf folgende Weise: ,Worauf es ankam, konnte in einem totalitdren
Staat kaum zweifelhaft sein. Es war nichts anderes, als was von jeder Werbe-
firma auch heute noch verlangt wird: erwiinschte Tendenzen in entsprechen-
der Verpackung so mundgerecht zu servieren, dal3 sie von jedermann mit Ap-
petit als Leckerbissen geschluckt und zu gewiinschten Motivationen verarbei-
tet werden. [...] die Wochenschauen hatten das Dritte Reich von seiner Scho-
koladenseite zu zeigen. [...]**"® Hier offenbarte sich seine genaue Kenntnis
uber die Qualitdten des Mediums sowie seine Erfahrung in dessen optimaler
Nutzung.

Bis zu jenem Zeitpunkt hatte Goebbels Hippler noch nicht wirklich bemerkt,
denn der Kontakt lief meist allein Uber Weidemann. Allerdings weitete sich
Hipplers Aufgabe bei der Wochenschauherstellung stetig zu einer verantwor-
tungsbewussten und zeitintensiven Tatigkeit aus, die ihn zugleich auch an die
praktische Seite des Filmschaffens heranfihrte. Er arbeitete mit an der zur
damaligen Zeit einzigen aktuellen visuellen Nachrichtenform und konnte eige-
ne Erfahrungen mit diesem speziellen Genre sammeln. Die Bedeutung der
Wochenschau flir die Nationalsozialisten zeigte sich durch die Erweiterung
dieses Formats nach 1933 und der Optimierung des Verleihwegs durch die
NS-Filmverantwortlichen. Vor 1933 war eine Wochenschau ca. 230 m lang,
bei einer Laufzeit von 8 Minuten, unter Weidemann und Hippler wurde sie so-

gar auf 330m verlangert.*™*

12 Brandt, Hans-Jiirgen, S. 44/45.
3 Hippler, Fritz: Die Verstrickung, S. 140.
14 Brandt, Hans-Jiirgen, S. 46.
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Mit wachsender Verantwortung in diesem Sektor und auf Drangen
Weidemanns gab Hippler 1936/37 sein Medizinstudium auf und entschied sich
fur den Film. Nachdem Weidemann die Leitung der Fachschaft Film Uber-
nommen hatte, vergroRerte sich Hipplers Tatigkeitsfeld, und er war neben der
Unterstitzung Weidemanns zusatzlich fiur die Belange der Filmleute zustan-
dig.415
Filmtechnische Erfahrungen sammelte Hippler im Februar 1938 durch seinen
mehrwdchigen Arbeitseinsatz bei einem Filmkopierwerk.*'® Er verbesserte
sein technisches Filmwissen so weit, dass er in kirzester Zeit die Befahigung
erhielt, den Filmnachwuchs an der Berliner Filmakademie zu schulen, und
erarbeitete sich somit den Ruf, ein maRgebender Filmfachmann zu sein.*'” Er
hielt sich selbst sogar schon 1938 flir kompetent genug, sich in Zeitungsarti-
keln zu Filmangelegenheiten zu aullern, wie etwa seine Abhandlung ,Film
zwischen Kamera und Kino* in ,Der Deutsche Film* zeigt.*'®

Hipplers Fortschritte bemerkte auch Goebbels, und daher ernannte er ihn zum
Leiter der ,Deutschen Wochenschauzentrale®, die im Januar 1939 als ange-
gliederte Dienststelle des RMVP gegriindet worden war.*'® Die Zentrale hatte
,die deutschen Wochenschauen zu einem wiirdigen Instrument der Propa-
ganda auszugestalten*.**® Zukiinftig sei sie ,die Trégerin der politischen und
gesamtdramaturgischen Gestaltung der Wochenschauen® und ihr oblagen die
Planung, der Entwurf und die Verteilung der einzelnen Themen, nach regel-
mafigen Arbeitsbesprechungen mit den Wochenschauleitern, der noch offi-
ziell selbststandig existierenden vier Wochenschauen (Ufa-Tonwoche, Deulig-
Tonwoche, Tobis-Wochenschau, Fox tonende Wochenschau). Zudem hatten
sich fortan alle Wochenschaufirmen zuerst bei der Deutschen Wochenschau-
zentrale zu melden, bevor sie sich direkt an Dienststellen oder Behorden
wandten.

Mit diesem Posten verwaltete Hippler bereits vor Kriegsbeginn ein zentrales
Propagandainstrument, die ,Deutsche Wochenschau®. Nach Absprache mit
Goebbels wahlte er Themen aus und plante die Ausgaben, wobei jedoch die

Entscheidung zur Zensur Goebbels vorbehalten blieb.*?" Er hatte sich auch

5 Hippler, Fritz: Die Verstrickung, S. 159.
1% ebd. S. 162/163.
“17 Boelcke, Willi A. (Hrsg.): Kriegspropaganda 1939-1941, S. 84.
418 Hippler, Fritz: Film zwischen Kamera und Kino. In: ,Der Deutsche Film*, H. 31, 1938, S. 15-
17.
419 Hippler blieb gleichzeitig Referent der Abteilung V des RMVP.
420 BArch, R 55/175. Ein Schreiben, das Ernst von Leichtenstern aus der Filmabteilung (der
Abteilung V des RMVP) am 1. Februar 1939 verfasste und an den Reichsminister adressierte,
gzab diese Intention an.

Becker, Wolfgang, S. 198.
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um die Férderung des Nachwuchses sowie die Fortbildung der bereits Be-
schaftigten zu kimmern, indem gemeinsam an Vorfihrungen und Arbeitsbe-
sprechungen Uber ,besonders gute” und ,besonders schlechte” Filme sowie
an auslandischen Wochenschauen teilgenommen wurde.*??

Hipplers aktive Arbeit in der Filmproduktion riickte ab 1939 in den Vorder-
grund, als er den Auftrag erhielt, einige Passagen der Reichstagsrede Hitlers
vom 30. Januar 1939 in Bild und Ton aufzunehmen.*?® Diese Rede muss ihn
sehr beeindruckt haben, da er sie auch spater in seinen Film ,Der ewige Jude*
einarbeitete.

Eigene Dokumentarfilme, wie ein Film Uber den ,Westwall* und den ,Feldzug
in Polen®, folgten. Goebbels fand Gefallen an Hipplers Arbeit und ernannte ihn
am 25. August 1939 aufgrund seiner Leistungen zum Leiter der Filmabteilung.
Zunachst hatte ihn der Propagandaminister jedoch nur vorlaufig als Nachfol-
ger des Reichsfilmdramaturgen Demandowsky vorgesehen, da er dem erst
29-Jahrigen ,noch kein ganz reifes Urteil' bescheinigen mochte.*** Aber
Hippler nutzte seine Chance und stieg zu einem unersetzbaren Mitarbeiter
auf, der nicht nur weiterhin die Wochenschauherstellung und neuerdings auch
die Filmabteilung leitete, sondern auch eigene Filme herstellen durfte.

Dass Hippler genau zum bevorstehenden Kriegseintritt wesentliche Aufgaben
im Filmwesen Ubernahm, beglnstigte sicherlich seine Karrierechancen im
RMVP. Der bevorstehende Krieg stellte besondere Herausforderungen an den
Film als Propagandainstrument, und somit wurden fir den Reichspropagan-
daminister die jeweiligen Abteilungsleiter immer wichtiger.*?®

Goebbels’ personliche Meinung Uber Hippler, dessen Werdegang in der Film-
abteilung und die enge Zusammenarbeit mit ihm,*® insbesondere fiir den Zeit-
raum von 1939-1943, offenbaren seine Tagebucheintragungen. Darin be-
schreibt der Reichspropagandaminister seinen Mitarbeiter als intelligent, aber
auch als arrogant und eigensinnig. Besonders schatzte er an Hippler dessen

ausgepragtes kiinstlerisches Gespiir und seine theoretischen Qualitaten.**’

22 BArch, R 55/175.

423 Hippler, Fritz: Die Verstrickung, S. 166.

24 Tagebucheintrag vom 9.6.1939, S. 371/72.

% Die strukturelle Entwicklung, die Fuhrungspraxis und die filmpolitischen Initiativen der Film-
abteilung werden durch zahlreiche Eintrdge in Goebbels’ Tagebuchern beschrieben. Vgl.
Moeller, Felix: Der Filmminister, S. 125/126.

426 Tagebucheintrag vom 11.9.1939, S. 101: ,Mit Hippler den Produktionsplan des deutschen
Films festgelegt. Vom 14.11.1939, S. 193: ,Mit Hippler neues Filmstatut festgelegt: im Jahr
héchstens 104 Filme, Manuskripte einen Monat vor Drehbeginn zur Priifung einreichen. Vom
4.6.1940, S. 154: ,Mit Hippler Neuordnung der Filmproduktion besprochen.* Vom 17.8.1940, S.
276: ,Mit Hippler neue Filmstoffe festgelegt.”

427 Tagebucheintrdge vom 2.10.1940, S. 356/57: ,Hippler wird ermahnt, etwas ruhiger und nicht
ganz so nal3forsch vorzugehen. Er kehrt zu stark den Autoritdtsstandpunkt heraus®, 28.4.1941,
S. 276/77: ,Er ist ein pfiffiger Kopf, nur etwas liberheblich.”
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Selbst die Auflésung der Deutschen Wochenschauzentrale im August 1940
schrankte Hipplers Einflussbereich nicht weiter ein,*?® vielmehr erhielt er in der
neugegrundeten ,Deutschen Wochenschau GmbH® einen leitenden Posten

als Vorsitzender des Aufsichtsrats*?°

und hatte weiterhin ein Mitspracherecht
bei allen wesentlichen Obliegenheiten der Wochenschauproduktion, wie etwa
bei den Berichten der Geschéftsleitung der Inlands- und der Auslandswoche,
den Vorlagen der Kosten-Aufstellung, der Beschlussfassung tber die Herstel-
lungskosten fiir Reportage-, Propaganda- und sonstige Filme, der Ergan-
zungswahl zum Aufsichtsrat und diversen anderen Angelegenheiten.**

Hipplers Karriere in der Filmabteilung war eng mit dem Aufstieg Weidemanns
verbunden. Immer wenn Weidemann eine neue Position erhielt, wurde auch
Hipplers Kompetenzbereich ausgeweitet. So wurde Weidemann z.B. Vizepra-
sident der RFK, und Hippler leitete die Wochenschauzentrale. Letztendlich
liberrundete Hippler seinen frilheren Vorgesetzten schon ab 1939*!, indem er

432 und schon im Ok-

im Marz 1939 zum Regierungsrat vorgeschlagen wurde,
tober 1940 gab das Nachrichtenblatt des RMVP bekannt, dass ,Dr. Hippler,
Fritz, Leiter F (Filmabteilung), mit Wirkung vom 16.09.1940 zum Ministerialrat
ernannt wurde.“** Insgesamt umfasste seine Laufbahn im RMVP, die Titel
des Oberregierungsrats bis zum Ministerialdirigenten,*** und dariiber hinaus
wurde er vom RMVP als besonders verdienstvoller Mitarbeiter flr das Kriegs-
verdienstkreuz vorgeschlagen. In der Begrindung hiel es, als Leiter der
Fachabteilung Film im RMVP habe Hippler im ,hervorragenden Mal3e an den
Aufgaben der kriegswichtigen politischen und kulturellen Propaganda mitge-
arbeitet.“**

Im Februar 1942 gab Goebbels Hippler sogar den neu geschaffenen Posten
des Reichsfilmintendanten, wobei er die Leitung der Filmabteilung behielt,
aber sein Buro, zu dem auch die Reichsfilmdramaturgie gehérte, zum Sitz der

Ufa-Film GmbH verlegte.*** Hipplers steile Karriere beschrankte sich nicht

28 Durch die Auflésung sollte die Kontrolle vereinfacht werden, indem die Produktion der Wo-

chenschau von vier Wochenschaugesellschaften im Sommer 1940 in der neugegriindeten
,Deutschen Wochenschau GmbH*“ zusammengefasst und zentralisiert wurde. Zur Vertiefung
dieses Aspekts wird auf Hoffmann, Kay: ,Nationalsozialistischer Realismus” und Film-Krieg, In:
Segeberg, Harro (Hrsg.): Mediale Mobilmachung |. Das Dritte Reich und der Film. Medienge-
schichte des Films, Bd. 4, Minchen 2004, S. 151-178 verwiesen.

29 BArch, R 2/4838 BI. 1-12. Gesellschaftsvertrag der Deutschen Wochenschau-Gesellschaft.
BArch, R 55/47 u. BArch, R 2/4838 BI. 5. Niederschrift (iber die erste Sitzung des Aufsichtsrats
der Deutschen Wochenschau G.m.b.H. am 21.11.1940.

*%0 BArch, R 55/504.

431 Brandt, Hans-Jlrgen, S. 47.

32 BArch, R 55/407.

33 BArch, R 55/437.

3 BArch, R 55/887.

5 BArch, R 55/108.

3 Moeller, Felix: Der Filmminister, S. 127.
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allein auf das RMVP, sondern in der SS stieg er ebenfalls weiter auf und wur-
de Ende 1938 zum Hauptsturmfiihrer ernannt.**’

Allerdings fing Goebbels bereits mit der Ernennung Hipplers zum Ministerialrat
an,**® diesen zu kritisieren, wie der Eintrag vom 3. Oktober 1940 zeigte: ,Vor
allem ist es notwendig, Hippler etwas zu ducken. Er ist zu jung und auch et-
was zu pampig. Und eckt deshalb lberall an. Ich setze ihm Berndt vor die Na-
se [..].“**° Auf diese Weise wollte der Propagandaminister Hipplers Ehrgeiz
bremsen und damit vielleicht erreichen, dass sich Hippler in seiner Stellung
nicht zu sicher fiihlte und sich gegebenenfalls seinem Einfluss entziehen
kénnte.

Ungeachtet dessen schatzte er besonders Hipplers Dokumentarfiime, etwa
,Der Westwall“ oder ,Der Polenfeldzug®“, und erwahlte ihn fiir die Gestaltung
des antisemitischen Propagandafilms ,Der ewige Jude®.*

Hippler beschéftigte sich aber nicht nur mit der Produktion von Filmen, son-
dern veroffentlichte 1942 auch ein theoretisches Werk zur Filmgestaltung mit
dem Titel ,Betrachtungen zum Filmschaffen®, in dem er seine Erfahrungen
und Vorstellungen vom NS-Film zusammenfasste.*'

In der Auswahl der Filmstoffe hielt Hippler an seinem Grundsatz fest, der
Kunst unbedingt Qualitdt und Freiheit einzurdumen. Diesem Qualitatsan-
spruch folgend, nahm er im Oktober 1942 Kontakt mit Erich Kastner auf.
Hippler schatzte dessen Werk und wollte seine kleinen Romane und Novellen
als Vorlagen fur Unterhaltungsfilme nutzen, obwohl Kastner wahrend der NS-
Agide als politisch verdachtige Person galt.**? Es gelang Hippler sogar,
Goebbels zu Uberzeugen, die Zusammenarbeit mit Kastner zu genehmigen,
allerdings nicht unter dessen richtigem Namen. Daher wurde Erich Kastner
unter dem Namen Berthold Blrger mit der Arbeit am Drehbuch zum Film
,Miinchhausen* (D 1943, Regie: Josef von Baky) betraut.***

Das Jahr 1942 markierte den Hdhepunkt in Hipplers Karriere innerhalb des
NS-Filmschaffens und lautete zugleich auch seinen Abstieg ein. In seinen
Memoiren machte Hippler bestimmte Situationen seit Ende 1942 fir die

Schwachung seiner Position innerhalb des RMVP verantwortlich. So hatte

437 Siegert, Michael: Fritz Hippler — Goebbels’ Reichsfilmintendant, S. 61.

438 Tagebucheintrag vom 17.9.1940, S. 330.

439 Tagebucheintrag vom 3.10.1940, S. 358.

440 Hippler, Fritz: Die Verstrickung, S. 187.

“1 In diesem Buch wurden verschiedene Artikel Hipplers zur deutschen Filmgestaltung zusam-
mengefasst, die er in den letzten Jahren geschrieben hatte. Die Entstehung des Werkes wird im
Kapitel 6 der vorliegenden Arbeit genauer vorgestellt. Vgl. auch Hippler, Fritz: Betrachtungen
zum Filmschaffen.

42 Den Nationalsozialisten missfiel, dass er ein liberaler Humanist, Antimilitarist und Mitarbeiter
der friiheren ,Weltbihne* war.

443 Kreimeier, Klaus: Die UFA Story, S. 387.
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sich sein gesundheitlicher Zustand verschlechtert, er litt z.B. an Herzbe-
schwerden (,Angina pectoris“) und Magengeschwiren, die ihn haufig ins
Krankenhaus brachten und seine Arbeit beeintrachtigten. Zeitgleich hatten
sich auch Konflikte mit Goebbels gehauft, motiviert durch Hipplers Einmi-
schung in Diskussionen, die laut seinem Vorgesetzten nicht zu seinem Aufga-
benbereich z&hlten.**

De facto flihrte Goebbels schon im Februar 1940 eine temporare Desorgani-
sation der Filmabteilung auf Hipplers Krankheiten und Schwachephasen zu-
riick und zog in Erwéagung, ihn abzulésen.*** Hinzu kamen sowohl Einwénde
des Reichsministers zu Hipplers Arbeitsweise aufgrund von Amtsunfahigkeit,

¢ als auch Beschwerden

Pannen, Alkoholismus und familidren Problemen®*
{iber ihn von anderer Stelle.**” Goebbels selbst vermerkte in seinen Aufzeich-
nungen, dass der Reichsbeauftragte fur die deutsche Filmwirtschaft, Winkler,
Interesse an der Absetzung Hipplers als Reichsfilmintendant gehabt habe: ,Es
gibt eine Reihe von unangenehmen Filmfragen, die zwischen Winkler und
Hippler spielen. Ich halte es fiir notwendig, da8 man die Organisation des

Films im Ministerium neuen Hénden anvertraut. [...] Ich werde wahrscheinlich

444 Derartige Behauptungen stellte Hippler in seinen Memoiren auf. Vgl. Hippler, Fritz: Die Ver-

strickung, S. 245.

4% Tagebucheintrage vom 27.2.1940, S. 325 u. vom 9.10.1941, S. 83: ,In der Filmabteilung ist
eine gewisse Desorganisation eingetreten. Hippler ist nicht mehr ganz auf dem Posten; ich mul3
ihn néchster Tage einmal vornehmen.*

448 Tagebucheintrage vom 15.9.1942, S. 503, sowie am 13.5.1941, S. 307-310 u. am 3.8.1942,
S. 239: ,Er hat wieder einige Fehler begangen, die aus der falschen Struktur seiner Abteilung
entspringen. Auch versteht er es nicht, sich die nétigen Verbindungen zu schaffen, um sich
nach allen Seiten hin wirksam durchzusetzen. [...] Ich will noch einmal versuchen, im Guten mit
ihm ins Reine zu kommen. Wenn das nicht gelingt, so muss ich unter Umsténden im Film eine
Personalverdnderung vornehmen.“ Tagebucheintrag vom 15.9.1942, S. 503. Des Weiteren
schrieb Goebbels: ,[...] die Wochenschauarbeit schleppt wieder sehr. Er hat zuviel am Halse
und kiimmert sich deshalb zu wenig darum.” Tagebucheintrag vom 7.12.1940, S. 39/40.
+Hippler eignet sich mehr fiir rein dramaturgische und geistige Fragen”. Tagebucheintrag vom
9.9.1942, S. 462. Und: ,Ich habe eine lange Aussprache mit Hippler und mache ihm klar, da3
es unbedingt notwendig ist, die Reichsfilmintendanz organisatorisch fundierter aufzubauen.
Hippler ist ein sehr guter Kritiker mit einem ausgeprégten Geschmack fiir Priifung von Filmstof-
fen oder Bewertung von Filmproduktionen, also aullerordentlich gut geeignet. Er versteht es
allerdings nicht, systematisch zu arbeiten. Vor allem beruht sein Fehler darin, keine richtigen
Mitarbeiter um sich zu versammeln und aus ihnen sozusagen ein Kollektiv zu bilden. [...]; aber
ich hoffe, dal3 es Hippler gelingen wird, von sich aus diese ihm von mir auferlegten MaBnahmen
durchzufiihren, da ich sonst leider gezwungen wére, einige einschneidende Schritte zu unter-
nehmen.* Tagebucheintrag vom 21.6.1942, S. 567/568. BArch (ehemals BDC), PK/EO 233,
Hippler, Fritz, 17.09.1909. Es gibt Dokumente, die belegen, dass Hippler mit seinen personli-
chen Unterlagen nachlassig war, z.B. wurde 1941 ein Antrag gestellt, indem Hippler erneut ein
groRes Ehrenzeichen ausgestellt wurde als Ersatz fiir ein verlorengegangenes. Weitere ein-
schlagige Tagebucheintrdge vom 28.2.1943, S. 439 (Alkoholismus); 23.5.1943, S. 354 (mdgli-
cher Leiter der Auslandsabtlg. des Ministeriums); 4.4.1943, S. 46-52 (moglicher Produktions-
chef der Terra); 7.3.1943, S. 493 (Hippler im Sanatorium); 20.3.1943, S. 591 (Suche nach ei-
nem Nachfolger); 17.4.1943, S. 118 (Suche nach Ersatzpositionen); 12.5. 1943, S. 280 (,sich
wieder einige Dinge zu Schulden kommen lassen, die ihm endgliltig den Hals brechen®, Sus-
pendierung, ,Es tate ihm gut einmal zur Wehrmacht zu kommen, aber leider ist er nicht kriegs-
verwendungsféahig®); 12.6.1943, S. 464 (Amtsantritt in neuer Abteilung) belegen Goebbels’
Sicht.

47 Winkler hélt mir in diesem Zusammenhang einen Vortrag liber eine ganze Reihe von Ver-
sagen, die sich Hippler hatte zu schulden kommen lassen.” Tagebucheintrag vom 17.4.1943, S.
119.
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dazu lUbergehen miissen, den stellvertretenden Abteilungsleiter Propaganda
Dr. Gast mit der Leitung der Filmabteilung zu betrauen.“**®

Dieser Behauptung widerspricht Becker und flhrt Hinweise an, die eine gute
Zusammenarbeit zwischen Hippler und Winkler belegen sollen, wie z.B.
Winklers Vorschlag, Hippler als Filmgeneralintendanten vorzusehen. Zur Un-
terstlitzung seiner These weist Becker zudem auf die gute Kooperation zwi-
schen Hippler als Reichsfilmintendanten und dem Reichsbeauftragten Winkler
und der Ufa-Film zur systematischen Uberwachung und Steuerung des ge-
samten Produktionsprogramms hin.**® Hippler selbst verdachtigte Winkler
ebenfalls nicht fiir seinen Fall im RMVP verantwortlich zu sein, vielmehr be-
richtete er in seinen Memoiren Uber haufige private Besuche bei Winkler nach
dem Krieg.**®

Aus Hipplers Sicht war eine Intrige, die der SS-Gruppenfiihrer Franck gegen
ihn fuhrte, der Ausléser fir seine Entlassung gewesen. Francks Mitarbeitern
hatte missfallen, dass er sich um die Belange der tschechischen Kiinstler
kimmere. Daher héatte sich Franck in einem Bericht Uber Hipplers Umgang mit
den tschechischen Filmschaffenden bei Goebbels beschwert. Woraufhin die-
ser Hippler schlieflich die Entlassung angedroht hatte.*”' Einen weiteren
Grund fiir seine Suspendierung sah Hippler darin, dass Hitler erfuhr, wer sich
hinter dem Pseudonym Berthold Blrger verbarg. Der ,Fihrer® hatte sich sehr
aufgeregt, und aus diesen Griinden sei er von Goebbels entlassen worden.**?
Harlan pflichtete in seinen Memoiren dieser These bei, indem er angab, dass
der Sturz Hipplers eher von der Reichskanzlei diktiert worden sei als vom
RMVP. Belege konnte er fiir diese Behauptung jedoch nicht anfiihren.**

Alle von Hippler angefiihrten Motive flir seine Entlassung konnten ihm auch
nach dem Krieg dienlich sein und einen positiven Eindruck von ihm selbst und
seiner Arbeit hinterlassen.

Aus meiner Sicht ist Hipplers schneller Aufstieg in der Filmabteilung, insbe-
sondere sein offensichtlicher Eifer und jugendlicher Elan sowie seine Ernen-
nung zum Ministerialdirigenten 1942, bei anderen Mitarbeitern auf Widerstand
gestoRen.*** Denn gerade Rivalitdtsdenken bestimmte die Zusammenarbeit in

den Ministerien und Amtern des ,Dritten Reiches* und wurde zum Teil auch

448 Tagebucheintrag vom 9. 11.1942, S. 462.

449 Becker, Wolfgang, S. 188.

450 Hippler, Fritz: Die Verstrickung, S. 20.

*1 ebd. $.253/254.

2 ahd. S. 254.

53 Harlan, Veit: Im Schatten meiner Filme. Selbstbiographie, hrsg. und mit einem Nachwort
versehen v. H. C. Opfermann, Gutersloh 1966, S. 87/88.

*5* Moeller, Felix: Der Filmminister, S. 128.
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von den Vorgesetzten gefordert, um ihren eigenen Einflussbereich zu star-
ken.**® Dariiber hinaus verstimmte Hippler Goebbels im Sommer 1943, weil er
sich vermehrt durch sein kinstlerisches Interesse leiten lied und eine haufige
und direkte Einmischung in die einzelnen Herstellungsprozesse durch das
Ministerium und gerade durch Goebbels ablehnte.**®

Aber auch der Ansatz von Drewniak, dass die Stalingrad-Wende eine neue
Zeit beim Film eingelautet habe und demzufolge auch neue Menschen gefor-
dert worden seien, erscheint mir nachvollziehbar. Bisher sei Hippler als ein
bequemer Filmabteilungsleiter im RMVP gesehen worden, sobald sich aber
die Lage anspanne und die ,kleine Filmpolitik“ nicht mehr mit Hilfe von Ver-
handlungen und gewissen Kompromissen betrieben werden kénne, sondern
nur noch mit rigorosem Druck, habe sein Stern angefangen zu sinken.**’
Offiziell wurde Hipplers Ablésung zum 1. Juli 1943 im Rahmen einer grofieren
Personalumbesetzung mitgeteilt, und bis November 1943 war er in der Propa-
gandaleitung des Ministeriums fur den Bereich Wissenschaft zustandig. Die
Filmabteilung wurde am 10. Juni 1943 an den Juristen Peter Gast Ubergeben,
die Stelle des Reichsfilmintendanten blieb jedoch zunichst vakant.**®
Goebbels hatte Probleme, die freie Stelle mit einem kompetenten Mitarbeiter
wiederzubesetzen, so dass die Position bis April 1944, dem Zeitpunkt der
Ubernahme durch Hinkel, unbesetzt blieb, und auch in der Filmabteilung gab
es einen standigen Wechsel der Abteilungsleiter. Trotz der Schwierigkeiten in
der Nachfolge liel3 der Reichspropagandaminister im Nachhinein keinen Zwei-
fel an seiner Entscheidung aufkommen, sondern schob Hippler noch am Jah-
resende 1943 die Verantwortung flir das schlechte ,gegenwiértige Filmniveau*
zu: ,Augenblicklich erledigen wir die letzte Erbschaft Hipplers. Er ist doch nicht
ein so guter Filmintendant gewesen, wie ich anfangs angenommen hatte.“**®
Die Anhebung des Niveaus erwies sich aber nach Hipplers Fortgang als
schwierig, da dieses Vorhaben nun mit fachfremden Mitarbeitern durchgefiihrt
werden musste und die sich verscharfende Kriegslage nach einem reibungs-
losen Herstellungsprozess verlangte.

Hipplers Abstieg beschrankte sich nicht nur auf das NS-Filmwesen, bereits im
September 1941 wurde er zum Obersturmfiihrer degradiert, im Juli 1943 er-
hielt er von der SS den Auftrag, sofort seinen Abschied zu nehmen. Als Grund

wurde angefuhrt, dass das Rasse- und Siedlungshauptamt ermittelt habe, die

455 Als Beispiel kann das Verhaltnis zwischen Goebbels und Rosenberg sowie Hitlers Einfluss

darauf angefiihrt werden.

4% Becker, Wolfgang, S. 208.

5" Drewniak, Boguslaw, S. 56.

58 Moeller, Felix: Der Filmminister, S. 128/129.
59 Tagebucheintrag vom 24. 2.1943, S. 543.
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GrofAmutter seiner Mutter sei 1840 in einem Judenlazarett in Berlin gestor-
ben.*°

Am 18. November 1943 wurde Hippler eingezogen und nach kurzer Zeit zur
Propagandakompanie versetzt, wo er zum Kameramann in der von ihm einst
selbst gegriindeten Kameraschule in Berlin ausgebildet wurde.*®' Am 3. Mai
1945 ergab er sich mit seiner Truppe in Hamburg und geriet in englische Ge-
fangenschaft. Insgesamt war er von 1945-1948 in Kriegsgefangenschaft sowie
im Internierungslager. 1948 wurde er in einem Gerichtsverfahren von den Alli-
ierten lediglich fur seinen Ehrenflihrerrang bei der SS zu zwei Jahren Gefang-
nis und 5.000 Mark Geldstrafe verurteilt. Hippler berief sich in dem Verfahren
darauf, bei seiner Tatigkeit im Filmwesen des ,Dritten Reiches®, insbesondere
bei der Herstellung des Films ,Der ewige Jude®, immer nur auf Goebbels’ Be-
fehl gehandelt zu haben.*%?

Ab 1952 Ubernahm er unterschiedliche Aufgaben im Filmgeschaft, wie Film-
dramaturg, Produktionsleiter, Regisseur von Dokumentar- und Industriefilmen,
die er nur mit Pseudonym erledigen konnte, da die Firmen ihn nicht langer
beschéaftigen wollten, wenn seine Identitat bekannt wurde. Spater versuchte er
sich als Werbeleiter bei verschiedenen Firmen und im nordrhein-westfalischen
Landesverband der FDP. Ab 1961 wurde er beruflich und privat in Berchtes-
gaden sesshaft, wo er mit seiner Frau ein Reisebiiro betrieb.*®®

Wie viele seiner Zeitgenossen schrieb auch er seine Erfahrungen und Er-
kenntnisse aus der NS-Zeit nieder, die 1982 mit dem Titel ,Die Verstrickung*
verdffentlicht wurden.*®® Uber seine achtjahrige Tatigkeit in der Wochen-
schauherstellung und der Filmabteilung des RMVP gab er hier aber nur solche
Informationen preis, die schon bekannt waren und ihm nicht mehr schaden
konnten. Uber die 11-Uhr-Konferenzen beispielsweise schwieg er sich aus
und gab an, dass er ,auch nicht mehr erfahren habe als die Gesamtheit der
Offentlichkeit*.**°

Nach dem Krieg verfasste er Blicher wie ,Meinungsdressur (1985), ,Korrektu-

ren” (1994) etc., in denen er die These von Deutschlands Alleinschuld am 2.

%0 BArch (ehemals BDC), RS/C0393, Hippler, Fritz, 17.08.1909.

1 BArch, R 109I1/26. Reichfilmintendant an DNB vom 17.11.1944. Sein Frontdienst wurde
durch eine Pressemitteilung verkundet.

62 spruchgerichtsakte Hippler. In: Institut fir Zeitgeschichte Minchen, MC 31.

463 Brandt, Hans-Jirgen, S. 51/52.

464 Hippler, Fritz: Die Verstrickung, 2. Aufl., Disseldorf 1983. Roel Vande Winkel bewertet in
seinem Artikel ,Nazi Germany’s Fritz Hippler® von 2002 das Werk mit folgenden Worten: ,Die
Verstrickung’ reveals how Hippler, under the pretext of openly confronting his past, seized every
opportunity to revise and embellish history, and not just regarding personal involvement in ,Der
ewige Jude”’ Vgl. Vande Winkel, Roel: Nazi Germany’s Fritz Hippler, 1909-2002. In: Historical
Journal of Film, Radio and Television, Vol. 23, No. 2, 2003, S. 94.

% Hippler, Fritz: Die Verstrickung, S. 195.
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Weltkrieg zu widerlegen versuchte. Aullerdem schrieb er Buacher fur die
rechtsextremistischen Verlage Gerhard Freys und war fir dessen ,National-
Zeitung“ Uber Jahre hinweg als Kolumnist tatig.*®® Artikel verfasste er auch in
,Nation und Europa“, in den ,Deutschen Monatsheften und in den ,CC-
Blattern®, der Zeitschrift der Studentenverbindung ,Coburger Convent* (CC),
deren ,Alter Herr“ Hippler bis zuletzt war.*®” Haufig trat er auch als Zeitzeuge
in Fernseh-Dokumentationen Uber diverse NS-Groflen und Uber das damalige
Filmwesen auf.*®®

Im Jahr 2000 erlitt er, nach Auskunft seiner Ehefrau, einen schweren Schlag-
anfall, von dem er sich nicht wieder erholte; er verstarb am 22. Mai 2002 im
Alter von 92 Jahren in Berchtesgaden.*®® Als ,Nationalsozialist besonderer
Art“ ehrte die neofaschistische Zeitschrift ,Nation und Europa“ ihn in ihrem
Nachruf. 7

Seine Aufstiegschancen verdiente sich Hippler dadurch, dass er zu denjeni-
gen Beamten gehorte, die nicht nur ihre Aufgaben erledigten, sondern auch
ideologisch Uberzeugt und begeistert waren. Er konnte mit einem gewissen
Mall an autonomer Entscheidungsgewalt die Vorgaben der Staatsfuhrung
ausfillen.*”" Selbst wenn Hippler an Goebbels’ Anweisungen gebunden war,
entwickelte er spezifische Vorstellungen und Ideen sowohl in der Wochen-
schauherstellung als auch in der Dokumentarfilmproduktion, die er 6ffentlich
vorstellen durfte, wie etwa in Zeitungsartikeln und seinem Werk ,Betrachtun-

gen zum Filmschaffen®.

% Fehrensen, Timo: Goebbels’ Mann fiir den Film. In: ,Die Welt‘, 29.6.2002, S. 7.

" hma: ,Nationalsozialist besonderer Art‘. Ausgabe 15/2002, www.antifaschistische-nachrich-
ten.de/2002 Ausgabe 15/2002/htm.

488 Moeller, Felix: Nachrufe. Fritz Hippler. In: Filmgeschichte, Nr. 18, Juni 2003, S. 95. Auch
Vande Winkel berichtet von Auftritten Hipplers in solchen Dokumentationen. Dabei sei Hippler
aber lediglich zu seiner Arbeit mit Goebbels oder der Filmindustrie im Allgemeinen befragt wor-
den. Zu seiner personlichen Arbeit wie im Filmschaffen, wie z.B. zu seinem Film ,Der ewige
Jude®, sei er nicht befragt worden. Vande Winkel stellt dazu fest: ,Whether this was one of
Hippler’s conditions remains unclear, though he always insisted on being paid well for each
interview.” Vgl. Vande Winkel, Roel: Nazi Germany’s Fritz Hippler, S. 96.

49 |m April 2002 habe ich telefonischen Kontakt zu Frau Hippler aufgenommen. Sie war jedoch
nicht bereit, Fragen zur Position ihres Mannes wahrend der NS-Zeit zu beantworten.

470 hma: ,Nationalsozialist besonderer Art*. Ausgabe 15/2002, www. antifaschistische-nachrich-
ten.de/2002 Ausgabe 15/2002/htm. Roel Vande Winkel weist noch auf einen Nachruf auf der
Internetseite des Organs ,Deutsche Stimme* hin, in der Hippler als ,one of the last witnesses
who fought for the truth and the honour of his generation“ bezeichnet wird. Vgl. www.deutsche-
stimme.de und Vande Winkel, Roel: Nazi Germany’s Fritz Hippler, S. 96.

" Mannes, Stefan, S. 54.
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4.2 Hipplers Funktion in der Filmabteilung

Die Filmabteilung im RMVP, die sich in verschiedene Arbeitsgebiete wie z.B.
allgemeine Verwaltungsangelegenheiten, Filmzensur, RFK, Wochenschau-
einsatz oder Film im Ausland gliederte, leitete Hippler vom September 1939
bis zum Mai 1943.*? Die Bedeutung dieser Position wird an dem Stellenwert
ersichtlich, den Goebbels, der sich selbst als eigentlicher Herrscher und ,un-
gekronter Konig“ des deutschen Films verstand, besonders dem Film als Pro-
pagandamedium einraumte. Dem Leiter der Filmabteilung fiel so eine Schlis-
selfunktion im Propagandaapparat zu.

Als Abteilungsleiter hatte Hippler auf dem Gebiet des Films eine Reihe sehr
unterschiedlicher Funktionen zu Ubernehmen und galt als Vertreter der NS-
Filmpolitik, ohne allerdings in Goebbels’ unmittelbaren Entscheidungsbereich
eingreifen zu kénnen. So hatte Hippler die Kompetenz, Weisungen an die
Filmkunst und Filmwirtschaft bezliglich der Zensur, Pradikate und Einstufung
der Filme sowie zur Kopieauflage, Gestaltung der deutschen und auslandi-
schen Wochenschau, Planung und Genehmigung von Sonderfilmen zu ertei-
len. Im Namen des RMVP untersagte er den verantwortlichen Leitern der
deutschen Filmproduktion bei der Planung ihrer Produktionsvorhaben, Ver-
handlungen zu pflegen oder Abmachungen zu treffen, ohne die alleinig zu-
standige Dienststelle, das RMVP, zu informieren. Er ordnete an, dass die
Dienststellen bei AuRerung von Wiinschen oder Auftrdgen zur Filmproduktion
sich direkt an ihn zu wenden hatten.*”® Seine Position autorisierte Hippler
ebenfalls dazu, Kulturfilme in Auftrag zu geben, etwa Filme Uber das General-
gouvernement, das Protektorat oder Uber Norwegen und Flandern, die das
gegenwartige Kriegsgeschehen behandelten und einen Eindruck dieser Ge-
biete vermittelten.*’* Ebenso war Hippler an grundsatzlichen Entscheidungen
zur Finanzierung und Verwaltung, zum Gefolgschaftswesen und zur Betriebsi-
cherung, zu allen Presseangelegenheiten, zur Fihrung von Ateliers, Kopier-
anstalten und Theatern, zum Filmvertrieb und zur Gerate-, Apparaturen- und
Rohstoffbeschaffung beteiligt.*’”® Selbststandig stellte er Gagenlisten zusam-
men, setzte die Betrage fest und gab die Liste nach Zustimmung des Ministers
an die Produktionschefs der staatsmittelbaren Firmen und der Filmkreditbank

weiter.*’® Eigenverantwortlich konnte er auch die Entscheidung zur Zusam-

472 BArch, R 2/4750.

473 BArch, R 109 1/30.

474 Boelcke, Willi A. (Hrsg.): Kriegspropaganda 1939-1941, S. 517.
475 BArch, R 109 111/2.

476 BArch, R 55/949.
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mensetzung des Prasidialrates der RFK treffen. Er selbst lehnte eine Teil-
nahme ab und schlug stattdessen Regierungsrat Bacmeister als Vertreter des
Ministeriums fiir den Prasidialrat vor.*””

Offentlichkeitsarbeit zahlte auch zu Hipplers Pflichten. Beispielsweise hatte er
bei gesellschaftlichen Anlassen die Filmabteilung zu reprasentieren und zu
gewahrleisten, dass bei offentlichen Auftritten von ParteigréRen Aufnahmen
fur die Wochenschau gedreht wurden, z.B. zu Weihnachten mit Magda
Goebbels bei Verwundeten- und Soldaten-Veranstaltungen.*’® Genauso ge-
hérten auch Stellungnahmen oder Interviews Utber den deutschen Film in der

479 oder

Presse zu seinem Zustandigkeitsbereich, wie z.B. Jahresrickblicke
Situationsbeschreibungen.*®® Sein Beitrag zur Lage des Films im ,Vélkischen
Beobachter* umfasste drei Spalten. Dabei betrachtete er nicht nur den deut-
schen Film, sondern kritisierte zuerst das ,Filmschaffen der Feinde“, dazu
zahlten aus seiner Sicht die englische, franzdsische und amerikanische Film-
industrie. Zum englischen und franzésischen Filmschaffen stellte Hippler fest,
dass schlechte Organisation und mangelnde Professionalitat eine geringe
Produktion von Filmen zur Folge hatten und man sich noch nicht auf die ver-
anderten Bedingungen seit Kriegsbeginn eingestellt habe. Der amerikani-
schen Filmindustrie warf er vor, dass die ,amerikanischen Filmjuden” die eng-
lische und franzésische Filmherstellung grof3ziigig unterstitzten und die Her-
stellung anti-deutscher Projekte steigerten, die 1940 einen Rekordstand er-
reicht hatten.

Die Situation des deutschen Films hingegen riihmte Hippler und behauptete,
dass die gunstige Lage auf den von Goebbels seit 1933 getroffenen Mal3-
nahmen zur Reorganisation des gesamten Filmschaffens beruhe. Sie schuffen
die Voraussetzung, um in der gegenwartigen Kriegssituation zu reagieren und
um sogar eine Steigerung der Zuschauer-, Umsatz- und Exportzahlen zu leis-
ten. Als Beweis fuhrt er die Zunahme der Besucherzahlen in den Kinos von
,14 v.H.“ und eine Umsatzsteigerung von ,72 v.H* an, dabei gab er allerdings
nicht an, woher diese Zahlen stammten. Fir 1940 prognostizierte er eine ,Be-

sucherzahl von 700.000 und einen Umsatz von 500.000" %%

" BArch, R 55/165.

“7® Barch, R 561/93.

" Hippler, Fritz: Riickblick 1940. In: ,Der Deutsche Film*, H. 7, 1941, S. 123-124 u. Hippler,
Fritz: Dem deutschen Film zur Jahreswende. In: ,Film-Kurier”, 31.12.1941, S.1f.

80 Uber die Lage des Films. Ein Uberblick von Dr. Fritz Hippler, Leiter der Filmabteilung im
Reichspropagandaministerium. In: ,Vélkischer Beobachter®, 53. Jg., 29.4.1940 abgedr. in:
BArch NS 22/573. Hippler dulerte sich ebenfalls in anderen Zeitungen, z.B. im ,Film-Kurier",
30.4.1940: Dr. Hippler Uber die Lage des Deutschen Films, S.1-2.

81 Uber die Lage des Films. Ein Uberblick von Dr. Fritz Hippler, Leiter der Filmabteilung im
Reichspropagandaministerium. In: ,Volkischer Beobachter®, 53. Jg., 29.4.1940 abgedr. in:
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Diese Unterstellungen demonstrieren eindeutig Hipplers nationalsozialistische
Pragung, da seine Argumentation auf typischen Vorwurfen und Mutmafungen
der NS-Doktrin basierten. Dass ,der amerikanische Filmjude“ von den USA
aus plane, die europaische Filmwelt zu unterwandern und dieser zu schaden,
entsprache dem judischen Verlangen nach globaler Herrschaft und nach Zer-
stérung anderer Kulturkreise. Charakteristisch ist auch Hipplers Angriff auf die
Fahigkeiten des feindlichen Filmschaffens. Indem er die gegnerische Filmher-
stellung abwertete, konnte er die Qualitaten des deutschen Films hervorheben
und rihmen, wodurch dieser letztendlich aufgewertet und gestarkt wurde.
Zudem wollte Hippler durch die Prasentation der deutschen Erfolge im Film-
wesen beim Leser eine Akzeptanz fir die Malnahmen, welche die NSDAP im
Filmbereich angeordnet hatte, erreichen.

Die Kriegssituation als Motivation fiir die deutsche Filmproduktion anzuftihren,
zahlte ebenso zu den gebrauchlichen nationalsozialistischen Kausalketten, da
man davon Uberzeugt war, dass Kriege Volker mobilisierten und auf sie eine
leistungssteigernde Funktion ausubten.

Solche Kommentare belegen, wie sehr Hippler in seiner Position als Leiter der
Filmabteilung aufging, da er gerade mit derartigen AuRerungen seine Zustim-
mung fiir Goebbels’ Filmpolitik in der Offentlichkeit demonstrierte.

Ein ahnliches Verhalten zeigte Hippler in einer Stellungnahme im ,Volkischen

0*®2 zu einer Rede von Roosevelt beim Filmban-

Beobachter vom 5. Marz 194
kett in Hollywood. In diesem Artikel rechtfertigte Hippler das Verbot amerikani-
scher Filme in Deutschland. Dabei nahm er Bezug auf folgende Aussage des
amerikanischen Prasidenten: ,Der amerikanische Film hat die Ziele, Hoffnun-
gen und Ideale eines freien Volkes in die ganze Welt hinauszutragen. Das ist
auch der wahre Grund, weshalb gewisse Regierungen die amerikanischen
Filme in ihren Léndern nicht spielen lassen wollten.“*** Hippler entgegnete
darauf, dass das amerikanische Ideal die leichte Unterhaltung sei, ,der Song
und der Step“. Mit einer solchen Behauptung sowie seiner Feststellung, dass
in keinem anderen Land so wenige Filme mit ,wirklichem Gehalt und kiinstle-
rischem Format” produziert wiirden wie in den USA, qualifizierte der Leiter der
Filmabteilung das amerikanische Filmschaffen ab. Freilich fuhrte er als Ge-

genbeispiel wieder den deutschen Film an. Denn in Deutschland seien ,gute

BArch NS 22/573.

82 Wir und der amerikanische Film. Zur Roosevelt-Rede beim Filmbankett in Hollywood. Von
Ministerialrat Dr. Fritz Hippler, Leiter der Filmabteilung im Reichsministerium fir Volksaufkla-
rung und Propaganda. In: ,Vdlkischer Beobachter”, 54. Jg., 5.3.1941, abgedr. in: BArch, NS
22/573.

83 Roosevelts Rede zitiert nach: ,Vélkischer Beobachter®, 54. Jg., 5.3.1941, abgedr. in: BArch,
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amerikanische Filme“ bis 1940 zugelassen worden, was folglich den amerika-
nischen Filmfirmen Gewinne gebracht habe. Erst als die USA seit Kriegsbe-
ginn mit der Herstellung ,unverschdmter Hetzfilme gegen Deutschland“ be-
gonnen hatten, sei ein generelles Filmverbot, inklusive der Wochenschauen,
fur ,GroBdeutschland wie fiir alle deutschen Einflussgebiete* festgesetzt wor-
den. In den USA hingegen habe bereits seit 1933 ein Boykott gegen deutsche
Filme eingesetzt. Hippler ging in seiner polemischen Begriindung so weit zu
behaupten, dass nicht die Nationalsozialisten dem deutschen Publikum die
amerikanischen Filme vorenthielten, sondern vielmehr ,befiirchte Roosevelt
die Beeinflussung seines ,freien Volkes’ durch gute deutsche Filme.“*®*

Auch hier zeigte sich, dass Hippler die Handlungen der NS-Regierung, wie in
diesem Fall die Ablehnung amerikanischer Filme, dermalRen vehement vertei-
digte, dass er sogar bereit war, die Tatsachen zu verdrehen, bis sie dem ge-
wulnschten Tenor der NS-Filmverantwortlichen entsprachen.

Fachzeitungen instrumentalisierte Hippler, um seine Politik den Filmschaffen-
den mit eigenen Beitrdgen zu vermitteln. So forderte er in einem Artikel des
Film-Kuriers vom 5. August 1940: ,Verantwortungsgefiihl und Aufrichtigkeit!“.
Seine Kiritik richtete sich an Produktionsleiter, Regisseure und andere in die
Filmproduktion involvierte Personen, die sich haufiger unbefugt auf Entschei-
dungen beriefen, die angeblich durch das RMVP, vor allem durch den
Reichsminister, personlich ergangen sein sollten. Eine solche Berufung erfol-
ge besonders haufig bei Ablehnungen von Filmkinstlern oder bei anderen
unangenehmen Entscheidungen. Hippler verlangte von den entsprechenden
Personen mehr Entschlossenheit, sich zu ihren Entscheidungen zu bekennen
und sie aufgrund von Fakten zu begriinden.*®® Hier wird deutlich, dass Hippler
in seinem Tatigkeitsbereich als verlangerter Arm von Goebbels fungierte. Der
Reichspropagandaminister betraute ihn mit der Ausfiihrung und Uberwachung
seiner erteilten Anweisungen und Anordnungen, zugleich versuchte Hippler
aber auch, die Mallnahmen vor den Filmleuten zu rechtfertigen und durchzu-

setzen.*8®

84 Wir und der amerikanische Film. Zur Roosevelt-Rede beim Filmbankett in Hollywood. Von

Ministerialrat Dr. Fritz Hippler, Leiter der Filmabteilung im Reichsministerium fir Volksaufkla-
rung und Propaganda. In: ,Volkischer Beobachter”, 54. Jg., 5.3.1941, abgedr. in: BArch, NS
22/573.

485 Hippler, Fritz: Verantwortungsgefiihl und Aufrichtigkeit. In: ,Film-Kurier®, 5.8.1940, S. 1f.

% Dies belegen die zahlreichen Zeitungsartikel, die Hippler verfasste, wie u.a. Hippler, Fritz:
Die Filmzensur der Neutralen. In: ,Film-Kurier®, 22.12.1941, S. 1f; Hippler, Fritz: Der Film als
geistige Waffe im Krieg. In: ,Der Deutsche Film*“. Zeitschrift fir Filmkunst und Filmwirtschaft, H.
11/12, 1941, S. 213-214; Hippler, Fritz: Appell an die Disziplin der Filmschaffenden. In: ,Film-
Kurier¢, 21.12.1940, S. 1-2 u. Hippler, Fritz: Politischer Film oder Unterhaltungsfiim? In: ,Der
Film®, 28.9.1940, Nr. 39, 25. Jg., S. 7 u. In: ,Der Deutsche Film“. Zeitschrift fir Filmkunst und
Filmwirtschaft, H. 3, 1940, S. 37-39.
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Freilich stellte Hippler auch gerne seine Arbeit in der Presse vor, indem er
Einblicke in die Wochenschauproduktion gewahrte. Er liel3 berichten, dass er
selbst zwei Mal bei den Kameramannern an der Front war, in Flandern und in
der Champagne, und solche Einsatze als Berichterstatter miterlebte: ,Dies
Gefihl fir filmische Wirksamkeit und Unwirksamkeit militdrischer Aktionen
kann nur erfahrungsgeméss gewonnen werden.“*®’

Als Abteilungsleiter durfte Hippler auch an den Ministerkonferenzen im RMVP
teilnehmen. Goebbels begann mit der Einberufung dieser Konferenz zum Auf-
takt des Polenfeldzuges im September 1939. Eingeladen waren ein halbes
Dutzend engster, informierter und vertrauter Mitarbeiter zu einer streng ver-
traulichen Beratung im kleinsten Kreis. Diese Treffen waren der Offentlichkeit
bekannt, ihre Inhalte hingegen blieben streng geheim. Im Laufe des Oktobers
1939 erweiterte sich der Kreis. Es nahmen die Abteilungsleiter des RMVP aus
den Bereichen Funk, Film und Presse sowie die Vertreter der Gauleitung Ber-
lin, der Reichspropagandaleitung und der Auslandsorganisation teil. Das Zu-
sammentreffen wurde zu einer standigen Einrichtung, die taglich gegen 11
Uhr abgehalten wurde.*®® Es ging Goebbels hierbei nicht um eine Lagebe-
sprechung oder Diskussion der Themen, sondern er wollte seine Mitarbeiter
fur die NS-Propaganda instruieren.

Hippler hatte aber nicht nur an den Konferenzen teilzunehmen, sondern die
Flhrungskrafte wurden auch einzeln zum Minister bestellt, um unter vier Au-
gen die Aufgaben zu besprechen. Durch das personliche Gesprach konnte
Goebbels sich informieren und die Arbeit seines Personals kontrollieren.
Zugleich zog er es vor, anspruchsvolle und vertrauliche Themen in mundli-
chen Aussprachen unter vier Augen zu klaren. Dies erklart die sparliche Quel-
lenlage zu Goebbels’ Anweisungen an Hippler und die Tatsache, dass einige
grundsatzliche Entscheidungen des Reichspropagandaministers nirgends in
den Akten des RMVP niedergeschrieben wurden, sondern nur aus protokolla-
rischen Notizen anderer Reichsbehérden zu recherchieren sind. Goebbels
scheute sich davor, sich in wesentlichen prinzipiellen Fragen schriftlich festzu-
legen oder auch seine Unterschrift unter streng vertrauliche Angelegenheiten
zu setzen, weil er verhindern wollte, dass schriftlich festgelegte Dienstge-
heimnisse, die ihn oder sein Ministerium bloR3 stellten und benachteiligen

kdénnten, in die falschen Hande gerieten oder veroffentlicht wurden. Zudem

87 Schwark, Giinther: Unterredung mit Dr. Hippler. So entsteht die deutsche Wochenschau. In:
,Film-Kurier®, 10.7.1940, S. 1-2.

88 Der Beginn der Konferenz verschob sich im Laufe der Jahre von 11 Uhr auf 10 Uhr, 10.30
Uhr und dann wieder 11 Uhr. Vgl. Boelcke, Willi A. (Hrsg.): Kriegspropaganda 1939-1941, S.
36.
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passte Goebbels seine Ansichten haufig den aktuellen Bedirfnissen an und
wollte Uber diese grundlegenden Meinungsanderungen ebenso wenig schriftli-
che Belege hinterlassen.*

Zu Goebbels’ Mitarbeiterstab im RMVP zahlte meist sehr junges Personal,
das vorwiegend aus Parteigenossen bestand und in leitenden Positionen tber
Universitatsbildung verfiigte, wie z.B. Hippler und Hinkel.*® Das Arbeitsver-
haltnis zwischen Goebbels und seinen Mitarbeitern war in der Vorkriegszeit
durch einen distanzierten Umgang bestimmt. Die Abteilungsleiter traten eher
selten mit ihm in Kontakt, vielmehr wirkte im Ministerium der Adjutantenstab
als verlangerter Arm des Ministers. Mit Kriegsbeginn anderte sich dies, der
Reichsminister kommunizierte taglich mit den Mitarbeitern in der Ministerkon-
ferenz und koordinierte ihre Aufgaben.

Insbesondere zu Hippler soll der Reichspropagandaminister ein engeres Ver-
haltnis gepflegt haben, beispielsweise berichtet dieser in seinen Memoiren,
dass er ofter zu Familienessen eingeladen wurde und Gesprache unter vier
Augen mit Goebbels fiihrte.**’

Hippler hatte mit Goebbels einen Vorgesetzten bekommen, der seinen Mitar-
beiterstab nicht dauernd reglementierte oder schikanierte. Goebbels gab die
Richtlinien vor, ihre Ausfihrung war der Eigeninitiative seiner Untergebenen
anvertraut. Es erschien vieles in seiner Diktion, ohne seinen Namen zu tragen.
Demzufolge besall Hippler als héherer Beamter des RMVP im Vergleich zu
vielen anderen Verantwortlichen der obersten Behdrden der NS-Zeit eine gro-
Rere Selbststandigkeit.

Als Teilnehmer der Ministerkonferenz im RMVP befand sich Hippler laut
Boelcke auf der ,Kommandobriicke der deutschen Propagandakriegsfiihrung*,
wobei die Anwesenden nicht in alle Vorgange, Plane und Zielsetzungen ein-
geweiht gewesen sein sollen, da in allen totalitiren Staaten das allgemein
Ubliche abgestufte System der Geheimhaltung angewandt wurde. Letztendlich
sei aber ,jeder Konferenzteilnehmer ein wichtiger Geheimnistrdger gewesen,
der mehr (ber Tatsachen wusste als der gewdhnliche Blirger und aus erster
Hand die Taktik der Goebbelsschen’ Propagandakriegsfiihrung mitbekam.“*%

Hippler selbst hingegen negierte nach dem Krieg in seinem Buch ,Die Ver-

“89 Boelcke, Willi A. (Hrsg.): Kriegspropaganda 1939-1941, S. 26-29.

49 Beng, Wolfgang, Graml, Hermann und Hermann Weil} (Hrsg.): Enzyklopadie des National-
sozialismus, Stuttgart 1997, S. 685.

9 Hippler, Fritz: Die Verstrickung, S.186.

92 Boelcke, Willi A. (Hrsg.): Kriegspropaganda 1939-1941, S. 35-48.
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strickung” auf den Ministerkonferenzen mehr erfahren zu haben als die allge-
meine Offentlichkeit.**®

Aus meiner Sicht gewahrte ihm seine Anwesenheit bei diesen Treffen eindeu-
tig Kenntnisse und Einblicke in wesentliche Entscheidungen und wichtige
Themen. Als Beleg hierfiir lasst sich u.a. Hipplers 46-malige namentliche Her-

494 \Wahrend dieser

ausstellung in den Protokollen der Konferenz anfiihren.
Versammlungen wurden ihm spezielle Auftrage zur Filmpropaganda anver-
traut, und ihm wurde die Intention der Vorhaben erlautert, damit er die ge-
wiinschten Resultate erreichen konnte.**°

Gemal Goebbels’ Anweisungen lag Hipplers Kernaufgabe darin, die jeweils
nachste Wochenschau zu planen und vorzulegen, wobei die endgiiltige Ge-
staltung der Wochenschauen jedoch Goebbels festlegte.*®® Der Reichspropa-
gandaminister raumte Hippler auf diesem Gebiet weitreichende Kompetenzen
ein, etwa die Materialbeschaffung und Auswahl der Aufnahmen, z.B. von
Truppen aus fremden Gebieten. Solche Bilder u.a. von Totengrabern und eng-
lischen Bombenangriffen auf Kinderkrankenhauser, sollten sowohl das Leiden
der Bevdlkerung und die erlittenen Strapazen der Soldaten darstellen als den
Eindruck von der ,gewaltigen an der Westfront in Bewegung gesetzten Ma-
schinerie* vermitteln.*%’

Aulerdem gehdrte zu Hipplers Ressort die Zensur der Wochenschauen, die
fir das besetzte Ausland bestimmt waren, sowie die Uberwachung ihrer dorti-
gen Rezeption. Gelegentlich war er auch berechtigt, die fertig gestellten Wo-
chenschauen der Presse vorzustellen.*%®

Als Leiter der Filmabteilung hatte Hippler auch Kontakt zur Reichskanzlei, z.B.

gab es Absprachen (iber das Auftreten des ,Fiihrers® in der Wochenschau*®®

493 Hippler, Fritz: Die Verstrickung, S. 195.

494 Hipplers Nennung bezieht sich auf die bisher veréffentlichten Protokolle. Boelcke hat die
Protokolle in zwei Banden herausgebracht, die sich auf den Zeitraum von 1939-1943 (vom
26.10.1939-12.3.1943) beziehen.

% S0 war er zustandig fir die Kontrolle und Ablehnung der auslandischen Filme und speziell
der anti-deutschen Filme, wie z.B. den Film ,Hitler, die Bestie von Berlin“, den er nach Berlin
brachte und Uber den er Verzeichnisse Uber die Herkunft und Anzahl der Kopien anfertigen
sollte. Er kontrollierte auch den Anteil deutscher Filme im Ausland oder erhielt den Auftrag her-
auszufinden, wie die Amerikaner in den Besitz des Films ,Feuertaufe” gelangt seien. Des Wei-
teren beauftragte ihn Goebbels, sich um die Fortsetzung der Jugendfilmstunden und die Durch-
fuhrung von Kontrollen zum Kinobesuch von Jugendlichen zu kiimmern. Folgende spezielle
Auftrage von Goebbels an Hippler sind bei Boelcke dokumentiert: ,Ablehnung samtlicher ameri-
kanischer Filme®, S. 219, S. 265, S. 317, S. 380 und S. 489; ,Hitler, die Bestie von Berlin“, S.
305; Kontrolle der deutschen Filme im Ausland, S. 765; Feuertaufe, S. 650; Jugendfilmstunden,
S. 318. Vgl. Boelcke, Willi A. (Hrsg.): Kriegspropaganda 1939-1941.

% vgl. Boelcke, Willi A. (Hrsg.): Kriegspropaganda 1939-1941, S. 525, S. 549 und S. 576.

97 In den Konferenzen erteilte Goebbels zahlreiche Anweisungen zur Wochenschau an Hippler.
Vgl. die Protokolle abgedruckt bei Boelcke, Willi A. (Hrsg.): Kriegspropaganda 1939-1941, S.
409, S. 461, S. 335, S. 713, S. 345, S. 440, S. 508 und S. 515.

“% ebd. S. 548, S. 302, S. 715.

*% ebd. S. 565.
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oder Hippler hatte Anderungswiinsche der Reichskanzlei zu beriicksichtigen,

wie Notizen firr ihn belegen, in denen TieRler"®

Uberarbeitungen von Filmen,
z.B. beim Film ,Heimkehr®, forderte sowie festlegte, welche Personen zur
Erstauffihrung eingeladen wurden, und Themenvorschlage fur Kurzfilme un-

01 Auch Bormann®% duRerte ,im Auftrag des Fiihrers® den Wunsch,

terbreitete.
den Film ,Der zerbrochene Krug“ erneut aufzufiihren.®®® Der Austausch mit
der Reichskanzlei wird Hippler zusatzliche Einblicke in die Vorhaben und Stra-
tegien der NS-Regierung gewahrt haben.

Nach Anweisung des Reichsministers konnte der Leiter der Filmabteilung
auch in die Themen- und Darstellerauswahl der Filme eingreifen, wenn
Goebbels Filme mit bestimmter Thematik verbieten lassen wollte oder uner-
wiinschte Schauspieler mitspielten.*® So verfasste Hippler ein Schreiben vom
21. September 1942 an den personlichen Stab des Reichsfihrers, in dem er
mitteilte, dass der ,Spielleiter und Schauspieler Luis Trenker im deutschen
Filmschaffen auf weitere Beschéftigung nicht mehr zu rechnen hat.“ Als Grund
fur diese Entscheidung wurde sein politisches Verhalten wahrend der ,sudtiro-

“05 angegeben.>®

ler Option
Hauptsachlich hatte Hippler in seiner leitenden Position mit den Filmfirmen
und Filmschaffenden zu kommunizieren und ihnen Goebbels’ Wiinsche und
Anweisungen zu Ubermitteln und ihre Ausfihrung zu Uberwachen, wie z.B.
den Wunsch nach anti-englischen oder friderizianischen Stoffen.>"’

Hipplers Kernkompetenz lag in der Herstellung der Wochenschau, wie die
Protokolle der Ministerkonferenzen eindeutig belegen. Er war zustandig fur
alle Angelegenheiten, die im Zusammenhang mit der Wochenschauproduktion
standen. Aufgaben der Filmabteilung delegierte Goebbels auch an andere
Mitarbeiter des RMVP, z.B. wurden bestimmte Sujets im Laufe der Zeit von

anderen Mitarbeitern veranlasst, wie die Urauffiihrung von ,Jud Siiss*.>%

%0 Walter TieRler war Goebbels’ Verbindungsmann zu Hitlers Stellvertreter Hel3, seit Mai 1941
stand er in engen Kontakt zu Bormann. Vgl. Boelcke, Willi A. (Hrsg.): Kriegspropaganda 1939-
1941, S. 98.

%" BArch, NS 18/352 u. NS 18/356.

%02 Martin Bormann war Stabsleiter der NSDAP, Leiter der Parteikanzlei und seit 1941 Reichs-
leiter. Vgl. Boelcke, Willi A. (Hrsg.): Kriegspropaganda 1939-1941, S.770.

%03 BArch, NS 18/356.

%04 Boelcke, Willi A. (Hrsg.): Kriegspropaganda 1939-1941, S. 559. Eheprobleme oder nationale
Themen in Minderheitenregionen sollten vermieden werden, damit keine negative Atmosphare
erzeugt oder der Widerstand in bestimmten Gebieten verstarkt wurde. Vgl. auch Boelcke, Willi
A. (Hrsg.): Kriegspropaganda 1939-1941, S. 326 und S. 553.

%03 pie so genannte Option bezeichnet in Sidtirol die Zeit zwischen 1939 und 1943, in welcher
die deutschstdmmigen Sidtiroler die Option fir Deutschland austibten (Optanten) oder in Sudti-
rol blieben (Dableiber) und ihre Sprache und Kultur aufgeben mussten.

%06 BArch, NS 19/3117.

%7 BArch, R 109 1/1033c.

%98 Boelcke, Willi A. (Hrsg.): Kriegspropaganda 1939-1941, S. 461 u. S. 525.
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Fir Goebbels waren Mitarbeiter wie Hippler, die Gber Jahre hinweg seine Vor-
stellungen und Absichten so umsetzten, wie er es anordnete, wichtig fir die
Umsetzung einer nationalsozialistischen Filmpolitik. Mit Hilfe solchen Perso-
nals war es der nationalsozialistischen Flihrung mdglich, das politische Leit-
bild in alle gesellschaftlich relevanten Bereiche zu transportieren und eine
Konstanz in der strategischen Umsetzung der politischen Ziele zu erreichen.

Hipplers besondere Leistung in der Abteilung Film im RMVP lag darin, das
System engster Abstimmung zwischen den Firmen und dem Ministerium bei
der Filmplanung perfektioniert zu haben, indem er gemeinsam mit den Pro-
duktionschefs in zahlreichen Besprechungen die einzelnen Filmexposés aus-
sortierte und die Filmproduktion an die politischen Absichten der NS-Fihrung

anpasste.

4.3 Hipplers Kompetenzen als Reichsfilmintendant

Im Februar 1942 schuf Goebbels die Position des Reichsfilmintendanten und
berief Hippler in diese Stellung. Hipplers neuer Zustandigkeitsbereich wurde
im Statut des Reichsfilmintendanten festgesetzt: ,Im Rahmen der Geschéfts-
flihrung der Ufa-Film GmbH wird die Stelle eines Reichsfilmintendanten einge-
richtet. Dem Reichsfilmintendanten obliegt die allgemeine Produktionspla-
nung, die Ausrichtung der kiinstlerischen und geistigen Gesamthaltung der
Produktion und endlich die Uberwachung des kiinstlerischen Personaleinsat-
zes sowie der Nachwuchserziehung.“*®

Durch diese Berufung Uubernahm Hippler die Leitung der gesamten Filmpro-
duktion, einschliellich der Kultur- und Zeichenfilme. Kinftig hatten ihm die
Produktionsgesellschaften ihr Programm an geplanten Filmvorhaben rechtzei-
tig zur Genehmigung vorzulegen. Bei einer Kostenlberschreitung waren die
Filmprojekte allerdings von Goebbels personlich zu genehmigen. Besonders
fordern sollte der Reichsfilmintendant Filme mit politischer und militarischer
Thematik, wahrend des Krieges hingegen Uberwiegend ,Filme unterhaltenden
Inhalts*.>™

Selbst wenn der Reichsfilmintendant die kiinstlerische und geistige Haltung

der Produktion zu beaufsichtigen hatte, blieb es den Produktionschefs vorbe-

%99 Absatz II, ErlaR des RMVP vom 28.2.1942 ,zur Steigerung der Leistungsfahigkeit des deut-
schen Filmschaffens®, abgedr. bei: Albrecht, Gerd: Nationalsozialistische Filmpolitik, S. 529.

%10 Absatz IlI, ErlaB des RMVP vom 28.2.1942 ,zur Steigerung der Leistungsfahigkeit des deut-
schen Filmschaffens, abgedr. bei: Albrecht, Gerd: Nationalsozialistische Filmpolitik, S.
529/530.

114



halten, den kiinstlerischen Status quo zu erhalten und weiterzuentwickeln. Sie
waren fir alle ,rein kiinstlerischen Fragen“ zustandig, zu denen die Entschei-
dungen (iber Stoffe und Besetzungen gehérten.®""

Bei Problemen in der Besetzung mit Filmschaffenden hatten die Produktions-
chefs allerdings den Reichsfilmintendanten entscheiden zu lassen, der letzt-
endlich fir die ,Uberwachung des kiinstlerischen Personaleinsatzes* verant-
wortlich war.*?

Hippler selbst sagte in einem Interview, dass ,der Reichsfilmintendant die
Weisungen des Reichsministers Goebbels in die Tat umsetze“, und dass ,die
klar abgegrenzten Verantwortlichkeiten eine straffe und zielbewusste Arbeit
erméglichen, indem sie Leerlauf, Doppelarbeit und nutzlosen Kréfte- und Ar-
beitseinsatz vermeiden.” Diese Arbeitsweise sei ,in Kriegszeiten unerlédflich®,
aber auch in friedlichen Perioden ,fruchtbar® und ,nutze dem deutschen Film-
schaffen, sowie jedem Volksgenossen.“*"

Zusatzlich zu seinem neuen Aufgabengebiet behielt Hippler die Leitung der
Filmabteilung, die er aber nicht mehr vom RMVP auslbte, sondern vom Sitz
der Ufa-Film GmbH.%" Als Mitarbeiter standen ihm Walther Miiller-Goerne,
der Filmdramaturg Carl-Dietrich von Reichmeister mit seinen Mitarbeitern und
Frank Maraun zur Seite, die nunmehr aus dem RMVP ausschieden und ,zur
Ufa-Film GmbH (ibertraten®.®"

Der Posten des Reichsfilmintendanten entlastete das Reichspropaganda-
ministerium von den Einzelfragen der Filmfihrung und ermdglichte eine Be-
schrankung auf allgemeine Fiihrungsaufgaben.®'® Indem Hippler in seiner neu
geschaffenen Position die Produktionsplanung im Filmwesen Ubernahm und
zeitgleich die Filmabteilung leitete, verkiirzten sich die Befehlsstrange zwi-
schen Goebbels und den Produktionsateliers.>"’

Hippler avancierte insbesondere in kiinstlerischen Fragen zum Stellvertreter

des Ministers gegentiber den Produktionschefs und blieb fir Goebbels, trotz

1" Absatz IV, ErlaR des RMVP vom 28.2.1942 ,zur Steigerung der Leistungsfahigkeit des deut-
schen Filmschaffens®, abgedr. bei: Albrecht, Gerd: Nationalsozialistische Filmpolitik, S. 530.

%12 Absatz V, Erla des RMVP vom 28.2.1942 ,zur Steigerung der Leistungsfahigkeit des deut-
schen Filmschaffens®, abgedr. bei: Albrecht, Gerd: Nationalsozialistische Filmpolitik, S. 530.

513 Utermann, Wilhelm: Die Neuordnung im Film. ,VB.“-Gesprach mit dem Reichsfilminten-
danten. In: ,Vdlkischer Beobachter®, 55. Jg., 15.3.1942, S. 3.

%14 Goebbels’ Rede vor den Filmschaffenden am 28.2.1942 in Berlin, abgedr. bei: Albrecht,
Gerd: Nationalsozialistische Filmpolitik, S. 495.

1% 0. Verf.: Ufa-Film GmbH. Fihrungsorgan der Filmfirmen,. In: ,Film-Kurier®, 2.3.1942, S. 1.
%1% Goebbels hatte in seiner Rede vor den Filmschaffenden im Februar 1942 angekindigt, dass
er sich gezwungen sehe, ,den immer gréBer werdenden Apparat im Ministerium, der sich aus-
schlie8lich mit Filmproblemen beschéftigt, abzusto3en.“ Daher hatte er den ,in der Filmfiihrung
auBBerordentlich bewéhrten“ Ministerialrat Hippler als Reichsfilmintendanten bestimmt. Vgl.
Goebbels’ Rede vor den Filmschaffenden am 28.2.1942 in Berlin, abgedr. bei: Albrecht, Gerd:
Nationalsozialistische Filmpolitik, S. 495.

7 Kreimeier, Klaus: Die UFA Story, S. 377.
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Auszuges aus dem RMVP, unentbehrlich: ,Abends beschéftigte ich mich mit
der Wochenschau und dann muf3 ich mit Hippler eine ganze Reihe von neuen
Filmfragen besprechen. [...] Hippler hat sich in der ,Ufa-Film-G.m.b.H. bereits
richtig eingearbeitet und fiihrt ein strenges Regiment.“®'®

Gerade Goebbels’ Erlass, alle groRen Filmgesellschaften zu verstaatlichen
und unter die Dachgesellschaft Ufa-Film GmbH zusammenzufassen, ebnete
fir Hippler den Weg zur Ubernahme der politischen und kiinstlerischen Auf-
sicht Uber die Produktionschefs der staatsmittelbaren Film-Gesellschaften und
ermdglichte ihm, nach dem Reichspropagandaminister zum wichtigsten politi-
schen Funktionar fiir den Film aufzusteigen.®'®

Auf seine neue Pflicht als Koordinator der gesamten Filmproduktion konnte
sich Hippler bereits wahrend seiner Tatigkeit im RMVP vorbereiten. Die enge
Zusammenarbeit mit den Filmgesellschaften war ihm vertraut, da er z.B. an
den Besprechungen des Ufa-Aufsichtsrats schon in seiner Funktion als Leiter
der Filmabteilung des RMVP teilnahm. Innerhalb der neuen Organisationsform
der Ufa-Film GmbH wurde er bereits beim ersten Zusammentreffen des Auf-
sichtsrats am 21. Mai 1942 zur Geschéftsfilhrung bestellt.’® In diesen Be-
sprechungen wurden Vertrage genehmigt, Berichte Uber die Entwicklung der
deutschen Filmwirtschaft vorgestellt und es wurde Uber bevorstehende Aufga-
ben und Perspektiven gesprochen.’”’

Neben Hipplers Teilnahme am Aufsichtsrat der Ufa-Film GmbH verlangte sei-
ne Stellung als Reichsfilmintendant seine Anwesenheit bei den Sitzungen der
Firmen- und Produktionschefs der Filmunternehmen. Aufder ihm waren noch
Mitarbeiter aus dem Biro des Reichsfilmintendanten, Vertreter aus dem
RMVP sowie der Reichsbeauftragte fir die deutsche Filmwirtschaft, Wink-

22 und samtliche Firmen- und Produktionschefs anwesend. Auf den Ta-

ler,
gesordnungen standen so unterschiedliche Punkte wie Einteilung der Ateliers,

Herstellungen von deutschen Filmen im Ausland, Kosten von Probeaufnah-

%18 Tagebucheintrag vom 11.3.1942, S. 448-455.

519 Brandt, Hans-Jirgen, S. 50.

20 BArch, R 55/775. An der Sitzung des Aufsichtsrats der Ufa-Film GmbH waren beteiligt: der
Aufsichtsrat (dazu gehorten: Staatssekretér Gutterer als Vorsitzender des Aufsichtsrats, Prof.
Froelich, Generaldirektor Klitzsch, Ministerialdirektor von Manteuffel, Ministerialdirigent Ott u.
Oberdienstleiter Raether), die Geschéaftsfiihrung (dazu gehdrten: Rechtsanwalt Zehnpfennig,
Reichsfilmintendant Hippler u. Direktor Merten) sowie der Reichsbeauftragte fir die deutsche
Filmwirtschaft Winkler, Mitarbeiter der Ufa-Film GmbH, die nicht namentlich erwahnt wurden
und als ,sachversténdige Auskunftspersonen Rechtsanwalt Dahlgriin.

21 BArch, R 55/774. Niederschrift Uber die Sitzung des Aufsichtsrates der Ufa-Film GmbH vom
21.5.1942, S. 2.

522 | aut Goebbels hatte ,das Buro Winkler®, die Aufgabe die wirtschaftlichen Interessen des
Films zu vertreten und dafiir zu sorgen, dass das Filmwesen eine stabile wirtschaftliche Grund-
lage hat, damit zukiinftige wirtschaftliche Probleme ausgerdumt wurden. Um Kompetenzstrei-
tigkeiten zu vermeiden, wurde das ,Biro Winkler* ausgelagert, denn das RMVP (ibernahm
allein die Filmflihrung. Vgl. Goebbels’ Rede anlasslich der Kriegstagung der Reichsfilmkammer
am 15.2.1941 in Berlin, abgedr. bei: Albrecht, Gerd: Nationalsozialistische Filmpolitik, S. 475.
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men, Beschaffung von Bekleidungs- und Ausstattungsgegenstanden oder der
Einsatz von Schauspielern.®?

Hippler entschied also als Reichsfilmintendant Gber alle fur die Filmproduktion
relevanten Angelegenheiten und war standig in die Herstellung von Filmen
miteinbezogen. Er beaufsichtigte die Filmproduktion und bestimmte, welcher
Schauspieler, Autor oder sonstige Mitarbeiter an der jeweiligen Filmproduktion
mitwirken durfte.

Sein neuer Status verlangte von Hippler nicht nur eine Konzeption der Film-
projekte, sondern er war auch fiir die Orientierung der kinstlerischen und
geistigen Haltung der Produktion sowie flir die Kontrolle des kinstlerischen
Personaleinsatzes und der Nachwuchsarbeit zustandig. Welche Forderungen
und Vorstellungen er in diesen Bereichen umsetzen wollte, hatte er schon
teilweise in seinem Buch ,Betrachtungen zum Filmschaffen®,*** etwa im Kapi-
tel ,Systematik in der Menschenfuhrung®, formuliert. Als Reichfilmintendant
konnte er die Einsetzung der jeweiligen Filmkunstler organisieren und kontrol-
lieren, da ihm die Filmgesellschaften ihre Unterlagen zu den Produktionen fir
eine Kulnstlerkartei bereitzustellen hatten. Sie wurden sogar verpflichtet, dem
Reichsfilmintendanten alle Veradnderungen der Beschaftigungsverhaltnisse,
Terminverschiebungen und Besetzungsanderungen zu melden.’%

Darlber hinaus beabsichtigte Hippler, von jeder Produktionssitzung eine Her-
stellungslbersicht anfertigen zu lassen. Dies sollte zur Uberwachung des je-
weils erreichten Niveaus der Gesellschaft und zur Beurteilung, inwieweit diese
ihr vorgegebenes Produktionsprogramm voraussichtlich erfiillen kénnte oder
nicht dienen. Hierflr sollten die Arbeit der Produktionsfirmen erdrtert und die
Einzelarbeiten bewertet werden, ihre Ergebnisse in Protokollen festgelegt und
schlielllich Goebbels, der dann gegebenenfalls personelle Veranderungen
durchfiihren wiirde, vorgelegt werden.*%

Sowohl in seinem Buch als auch in seiner Funktion als Reichsfilmintendant
erinnerte Hippler die Firmen- und Produktionschefs immer wieder an die Ver-
antwortung fir ihre Unternehmen, die sie aufgrund des Fuhrerprinzips im

Filmwesen zu tragen hatten. Demzufolge hatten sie sich eigenstandig um die

523 BArch, R 109 II/6. Niederschrift ber die Sitzung der Firmen- und Produktionschefs vom

30.4.1942, vom 22.6.1942, vom 14.8.1942.

524 Auf die Thesen, die Hippler in ,Betrachtungen zum Filmschaffen* vorstellt, wird im Kapitel 6
konkret eingegangen.

52 BArch, R 109 II/6. Niederschrift Gber die Sitzung der Firmen- und Produktionschefs vom
30.4.1942. S. 5.

526 BArch, R 109 11/6. Niederschrift tber die Sitzung der Firmen- und Produktionschefs vom
22.6.1942, S. 7.
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Behandlung und den Einsatz ihrer Kiinstler zu kiimmern.5?” Ebenso wies er
die Filmfirmen darauf hin, nicht nur Filmstoffe auszuwahlen, die immer im sel-
ben Milieu angesiedelt waren. Er ging sogar soweit, die Auswahl zu einem
personlichen Anliegen der Produktionschefs zu erheben und sie davor zu
warnen, dass das Produktionsprogramm als Bewertungsmalstab fir ihre Ar-
beit diene.*®®

Nicht erst in seiner Funktion als Reichsfilmintendant beschéaftigte Hippler die
Nachwuchserziehung, schon in seinem Buch ,Betrachtung zum Filmschaffen®
pladierte er flur einen sorgfaltigen Umgang mit Nachwuchskraften im Filmgen-
re.°®® In den Sitzungen appellierte er immer wieder an die Produktionschefs,
sich um eine qualifizierte Nachwuchspflege zu bemiihen.>*®

Seine Vision von einer ,Systematik in der Stoffplanung” realisierte Hippler als
Reichsfilmintendant, indem er von den Firmen eine genaue Aufstellung tber
den gegenwartigen Stand ihrer Dramaturgien und ihres gesamten dramaturgi-
schen Arbeitsstabs verlangte. In jeder zweiten Sitzung sollten die Produkti-
onschefs schriftlich dartber berichten, welche neuen Autoren und Dramatur-
gen sie eingestellt und welche Erfahrungen sie mit ihnen gemacht hatten. Zur
Errichtung einer Autorenkartei beim Chefdramaturgen des Reichsfilmintendan-
ten missten die Filmgesellschaften zukiinftig samtliche Autoren melden und
angeben, welches Haupt- und Nebeneinkommen sie erhalten. Dies war ein
Vorbote flr Hipplers geplante Klassifizierung der Regisseure, Kameramanner
und Architekten nach ihren kunstlerischen Qualitaten in drei Rangklassen: /.
Klasse: Meisterklasse, Il. Klasse: erster Klasse und lll. Klasse: Ersatzklasse."
Sein Ziel war es, auf diese Weise ,nicht sonderlich befdhigte Filmschaffende®
allméhlich von der Filmproduktion formell auszuschlieRen.>*’

Da Hippler eine systematische Uberwachung des Filmstoffes von seiner Ent-
wicklung bis zur Fertigstellung des Films plante, musste er Uber jeden Schritt

informiert sein, damit er zu jeder Zeit in den Herstellungsprozess eingreifen

527 BArch, R 109 II/6. Niederschrift ber die Sitzung der Firmen- und Produktionschefs vom

9.10.1942, S. 2.

2 BArch R 109 1/9. Niederschrift iiber die Sitzung der Firmen- und Produktionschefs vom
22.1.1943, S. 6.

%29 BArch, R 109 11/16. Sein Einsatz fiir die Nachwuchspflege fand auch schon wahrend seiner
Zeit als Reichsfilmintendant Anerkennung, wie etwa eine Rede von Maraun belegt: ,Mit beson-
derer Herzlichkeit und mit aufrichtiger Dankbarkeit begriif3e ich in unserer Mitte den Reichsfilm-
intendanten, Herrn Ministerialdirigent Dr. Hippler, dessen Initiative und Entschlusskraft es vor
allem zu danken ist, dal3 eine planméafige und methodische Férderung des Nachwuchses im
Hinblick auf die kommenden europédischen Aufgaben und Verpflichtungen des deutschen Films
schon jetzt mitten im Kriege in Angriff genommen werden konnte.”

530 BArch, R 109 1/9. Niederschrift (iber die Sitzung der Firmen- und Produktionschefs vom
22.1.1943, S. 7 und Niederschrift Gber die Sitzung der Firmen- und Produktionschefs vom
5.3.1943, S. 6.

%31 BArch, R 109 1/9. Niederschrift Uber die Sitzung der Firmen- und Produktionschefs vom
5.3.1943, S. 7/8.
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konnte. Nach diesem Plan wurde das gesamte Filmschaffen von den Ent-
scheidungen des Reichsfilmintendanten abhangig und Goebbels profitierte
ebenfalls davon, da er sich durch die Berufung Hipplers die Kontrolle Gber die
zukunftigen Filmstoffe gesichert hatte.

Mehr Einfluss bekam Hippler auch in der Besetzung der Filmvorhaben, denn
die Produktionsfirmen durften keine Verhandlungen mit auslandischen Film-
schaffenden ohne ausdriickliche Genehmigung des Reichsfilmintendanten
fuhren. Bei einem Verstol3 ordnete Goebbels sogar ,strenge disziplinarische
MafRnahmen* an.>*

Wie zuvor als Leiter der Filmabteilung, so gab Hippler auch als Reichsfilmin-
tendant Stellungnahmen in der Presse ab. Dabei ging es wieder hauptsachlich
darum, MaRBnahmen und Entscheidungen des Reichspropagandaministers,
wie beispielsweise eine Umstellung auf leichtere Unterhaltungsfilme wahrend
des Krieges, in der Offentlichkeit zu rechtfertigen oder die Zentralisierung der
deutschen Filmherstellung zu erlautern.®®

Nachdem Hippler im Juli 1943 seinen Posten verloren hatte, blieb die Position
des Reichsfilmintendanten lange vakant, bis 1944 Hinkel, SS-Gruppenflhrer
und Generalsekretar der Reichskulturkammer (RKK), berufen wurde. Hinkel
war sehr machtorientiert und versuchte, seine Position als Geschéaftsfiihrer der
RKK zu behalten sowie in den Rang eines Staatssekretars aufzusteigen, um
unabhangig von Goebbels und anderen Filmverantwortlichen agieren zu kén-
nen. Ebenso wichtig war fir ihn die Festlegung, dass ,die Reichsfilmintendanz
nicht Dienststelle des Reichsministeriums fiir Volksaufkldrung und Propagan-
da und auch nicht unmittelbar Teil der Ufa-Film GmbH, sondern eine organisa-
torische Herauslésung aus der wirtschaftlichen Filmflihrung, wie sie die Ufa-
Film GmbH darstellt‘, sei. Daruber hinaus plante er einen weiteren Ausbau
seiner Kompetenzen, da zuklnftig ,der Reichsfilmintendant als unmittelbarer
Vertreter und Bevollméchtigter des Ministers den deutschen Film und die
Filmproduktion verkérpere®.>** Begniigen musste sich aber Hinkel letztlich mit
der Position des Vizeprasidenten der Reichsfilmkammer, der Leitung der
Filmabteilung, die er wieder ins RMVP zurlickverlegte, und der Aufgabenstel-
lung seines RKK-Postens. Goebbels wollte mit der Berufung Hinkels die politi-

sche FUhrung in der Filmabteilung und in der Reichsfilmintendanz wieder star-

532 BArch, R 109 11/8. Niederschrift Gber die Sitzung der Firmen- und Produktionschefs vom

14.8.1942, S. 2.

3 pr, Hippler Uber Fragen des gegenwartigen Filmschaffens, In: ,Film-Kurier®, 25.3.1942, S.1.
%% BArch, R 56 1/93. Ein Schreiben von Hinkel zur ,Rechtlichen Stellung des Reichsfilminten-
danten und daraus sich ergebende Folgerungen” vom 23.11.1944.
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ken und verlangte die Durchsetzung von Rationalisierungsmal3nahmen und
organisatorische sowie personelle Reformen.>*®

Die Ernennung zum Reichsfilmintendanten bedeutete flr Hippler keine we-
sentliche Erweiterung seines Zustandigkeitsbereichs im deutschen Filmwe-
sen. Seine Funktion beschrankte sich darauf, Goebbels’ Anweisungen und
Forderungen in den jeweiligen Besprechungen mit den Produktions- und Fir-
menchefs weiterzuleiten und dafiir zu sorgen, dass diese umgesetzt wurden.
So wies Hippler auf das Verbot von Atelierfiihrungen fir filmfremde Personen
oder auf eine Kontaktsperre der Filmfirmen zum Regisseur Georg Wilhelm
Pabst hin.>*® Zusétzlich hatte er im Auftrag von Goebbels standig an die Fir-
men- und Produktionschefs zu appellieren, alles fir eine Steigerung der Pro-
duktion®’ zu tun und unbedingt das Herstellungssoll zu erreichen.’®

Seine Pflicht war es daflir zu sorgen, dass die Herstellung der Filmprojekte
reibungslos ablief und die Herstellungskosten gesenkt wurden, indem z.B. in
Spielfilmen die Trickfilmtechnik genutzt wurde, um mit diesem Verfahren teure
Atelierbauten einzusparen.>*®

Fur Goebbels waren Mitarbeiter wie Hippler wichtig, da dieser aufgrund seiner
langen Amtszeit als Leiter der Filmabteilung im RMVP und als Reichsfilmin-
tendant (von 1939-1943) eine Kontinuitat in die Arbeit der Filmabteilung ein-
brachte, welche die Voraussetzungen fiir die Produktion von politisch ausge-
richteten Filmen, wie z.B. ,Jud SUR“ oder ,Der ewige Jude® schuf und eine
erfolgreiche nationalsozialistische Filmpolitik umsetzte.’*° Die enge Zusam-
menarbeit hatte fir Hippler den Nutzen, dass er eine Vertrauensstellung bei
Goebbels einnahm, die seine Position im Filmwesen starkte. Fir den Reichs-
propagandaminister wiederum war Hipplers Loyalitat wichtig, um seinen eige-
nen Einflussbereich auf diesem Gebiet zu sichern.

Offen bleibt die Frage, ob Hippler, auch ohne Parteiangehdériger gewesen zu
sein, Karriere im nationalsozialistischen Filmsystem hatte machen koénnen.

Vermutlich ware sein Aufstieg nicht so rasch erfolgt, und er ware wahrschein-

5% Tagebucheintrag vom 6.4.1944, S. 59: ,Mit Hinkel und Parbel bespreche ich das Statut des
Reichsfilmintendanten. Hinkel soll mit groen Vollmachten ausgestattet werden und auller dem
Amt des Reichsfilmintendanten auch die Leitung der Filmabteilung (ibernehmen. [...] Ich hoffe,
dal3 Hinkel durch seine Energie und Umsicht sehr bald auf dem Filmsektor Ordnung schaffen
wird.*

%% BArch, R 109 11/6. Niederschrift {iber die Sitzung der Firmen- und Produktionschefs vom
30.4.1942,S. 7 u. S. 11.

%37 BArch, R 55/774. Niederschrift Uber die Sitzung des Aufsichtsrates der Ufa-Film GmbH vom
9.2.1943, S.2. Dem Reichsfilmintendanten wurde in einer dieser Sitzungen Anerkennung fiir
seine Durchfiihrung der Steigerung der deutschen Spielfilmproduktion ausgesprochen.

538 BArch, R 109 11/8. Niederschrift Gber die Sitzung der Firmen- und Produktionschefs vom
14.8.1942, S. 9/10.

539 BArch, R 109 II/6. Niederschrift Gber die Sitzung der Firmen- und Produktionschefs vom
9.10.1942, S. 9.

%9 Moeller, Felix: Der Filmminister, S. 125.
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lich nicht zum zweiten Mann nach Goebbels in der Filmproduktion des ,Dritten
Reiches" avanciert. Es gab allerdings Funktionare im Filmwesen, wie z.B.
Ludwig Klitzsch und Max Winkler, die keine Parteimitglieder waren und trotz-

dem ,hohe Amter“ bekleideten.®’

44 Dramaturgische Elemente in Hipplers Filmen ,,Feldzug in Polen*
und ,,Sieg im Westen*

Hipplers Wirken im Dokumentarfiimgenre begann 1936 mit seiner Tatigkeit bei
der Wochenschau. Insgesamt drehte er drei Abend fiillende Dokumentarfilme:
,Der Westwall* (1939)**?, ,Feldzug in Polen“ (1940)** und ,Der ewige Jude*
(1940)*** und war Co-Regisseur des NS-Propagandafiims ,Wort und Tat***°
(1938).%* Der Dokumentarfilm ,Sieg im Westen® (1941)**” wurde zwar offiziell
unter der Regie von Svend Noldan gedreht, die Aufnahmen entstanden aber
unter Leitung und Organisation von Hippler.**® An dem anti-amerikanischen
Propagandafilm ,Rund um die Freiheitsstatue — Ein Spaziergang durch die
USA* (D 1941/1942), der ,Amerika als Gangsterparadies und Kulturwiiste vor-
fiihrt* soll Hippler auch mitgearbeitet haben.>*°

Hippler war sich der Qualitdten des Mediums Film sowie der Anspriche des
Publikums an den nationalsozialistischen Film bewusst. ,Es [das Volk] will
durch heroische Darstellungen mitgerissen und lber sich hinaus gesteigert

werden [...].°**°

*1 BArch (ehemals BDC), RK/J 0057, Klitzsch, Ludwig, 16.9.1881.

%42 Deutschland 1939, Regie: Fritz Hippler, Militérische Beratung: Hauptmann Kihne, OK des
Heeres, Fachtechnische Beratung: Oberbaurat Henne, Org. Todt, Produktion: Deutsche Wo-
chenschauzentrale, 46 Min., Pradikat: Staatspolitisch und kiinstlerisch besonders wertvoll.

43 Deutschland 1940, Regie: Fritz Hippler, Produktion: Ein Film der Deutschen Film-Her-
stellungs- u. Verwertungsgesellschaft der NSDAP (DFG) als Gemeinschaftsarbeit der deut-
schen Wochenschauen in Zusammenarbeit mit dem Oberkommando der Wehrmacht, Verleih:
RPL Amtsleitung Film, 60 Min.

** Deutschland 1940, Regie/Gestaltung: Dr. Fritz Hippler, Manuskript: Dr. Eberhard Taubert,
Produktion: DFG, Auftraggeber: RMVP, Verleih: Reichspropagandaleitung, Hauptamt Film, 66
Min., Pradikat: Staatspolitisch wertvoll, kiinstlerisch wertvoll.

4% Deutschland 1938, Regie: Gustav Ucicky, Fritz Hippler, Ottoheinz Jahn, Eugen York, Pro-
duktion: NSDAP RPL Amtsleitung Film, Verleih: DFG, 11 Min.

%6 |n seinen Memoiren nahm Hippler zu seinen Filmen immer nur kurz Stellung und betonte bei
jedem Film, dass Goebbels ihn zur Herstellung beauftragt und zumeist auch die Ideen geliefert
habe. Vgl. Hippler, Fritz: Die Verstrickung, S. 201, 206/207.

%47 Deutschland 1941, Regie: Svend Noldan und Fritz Brunsch, Produktion: Noldan-Produktion,
117 Min., Pradikat: staatspolitisch wertvoll, kiinstlerisch wertvoll, volksbildend, jugendfrei.

548 Hippler aulerte sich in der Presse zum Film und in dem Begleitheft zum Film: Pressegruppe
des Heeres OKW-W (Hrsg.): Sonderheft ,Sieg im Westen“. Der Kriegsfilmbericht des Heeres,
Berlin 1941.

%9 Deutschland 1941/1942, Produktionsfirma: Deutsche Wochenschau, 15 Min. Vgl. Moeller,
Felix: Nachrufe. Fritz Hippler. In: Filmgeschichte, Nr. 18, Juni 2003, S. 96.

% Hippler, Fritz: Ein Vorwort. In: ,Nationalsozialistische Monatshefte, H. 147, 13. Jg., Juni
1942, S. 339.
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Dieser Erkenntnis sowie der Maxime mit dem Medium Film die Massen zu
erreichen, folgte er in seiner Arbeit als Leiter der Filmabteilung und als Doku-
mentarfilmer bestandig.

Seine Motivation, Dokumentarfilme zu drehen, lasst sich darauf zurtickfiihren,
dass diese in ihrem Herstellungsprozess der Wochenschau ahneln. Zudem
schrieb er allein diesem Filmtyp die Eigenschaft zu, ,eine unmittelbare Wirk-
lichkeitswirkung zu erzielen®.>®

Beglnstigt wurde seine Wahl auch durch Goebbels’ Wunsch nach Filmen, die
die Notwendigkeit einer direkten Propaganda vertraten. Hippler erhielt den
Auftrag, Kriegsfilme zu gestalten, und so entstanden seine Filme ,Feldzug in
Polen®, ,Der Westwall* und ,Sieg im Westen®.

Fur diese Art von Kompilationsfilmen bot es sich an, auf Wochenschauauf-
nahmen zuriickzugreifen, damit keine Szenen neu gedreht werden mussten
und somit die Beitrdge schneller fertiggestellt und einsetzbar waren. Zusatz-
lich verliehen die Berichte dem Material einen speziellen dokumentarischen
Charakter, auf den sich der Regisseur sowohl in offiziellen Darstellungen als
auch in Kritiken in der Presse stets berief und diese als Realitat ausgab.®*
Aber auch Fachzeitungen, wie die Filmzeitung ,Licht-Bild-Blihne®, hoben be-
sonders hervor, dass ,der Film (ber den Polenfeldzug, sowie die Wochen-
schauen der ersten Kriegswochen, dem Zuschauer den Eindruck vermittelten,
als Augenzeuge bei den Schlachtszenen dabei zu sein®.>*

Da Hippler in seinen Kriegsfilmen die Leistungen der deutschen Soldaten glo-
rifizieren wollte, vermied er in seinen Beitrdgen bestimmte Themen, wie bei-
spielsweise den Tod, die Verwundung deutscher Soldaten oder die Darstel-
lung der feindlichen Seite. Er stellte in seinen Werken lediglich die deutschen
Offensiven der verschiedenen Militdrabteilungen dar und lieR® die feindlichen
Angriffe aus. Der Grund fir diese Selektion lag wohl darin, dass sonst zu
schnell eine gewisse Kriegsmiudigkeit im Volke hervorgerufen werden kénnte.
Kracauer kommentierte seine Zensur: ,Der Anblick des Todes, dieser defini-
tivsten aller realen Tatsachen, hétte die Zuschauer tief genug schockieren
kénnen, um ihre geistige Unabhé&ngigkeit wieder herzustellen, und hétte so
den Zauber der Nazi-Propaganda zerstért.“*>*

Der Tod passte ebenso wenig in Hipplers Bild vom deutschen Soldaten als

,die Inkarnation des deutschen Menschtums” und zu seinem Verstandnis vom

%51 Ministerialrat Dr. Fritz Hippler: ,Wie ,Der Ewige Jude’ entstand®. In: ,Der Film*“, 30.11.1940,
Nr. 48, 25. Jg., S. 1.

%2 Kracauer, Siegfried: Von Caligari zu Hitler, S. 323.

553 ,Licht-Bild-Blihne*®, 6.2.1940, zitiert nach: Kracauer, Siegfried: Von Caligari zu Hitler, S. 323.
°% Kracauer, Siegfried: Von Caligari zu Hitler, S. 360.
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Krieg als ,die konzentrierteste Lebensform der deutschen Nation*.**® Die Dar-
stellung des Todes oder Uberhaupt der Schrecken des Krieges widersprach
auch den Leitlinien der NS-Filmpropaganda, die darauf zielte, ihr Publikum
vom Alltag abzulenken und ihm angenehme Stunden zu bereiten.>*®

In auslandischen Werken hingegen war eine derartige Verschonerung des
Krieges nicht zu finden. In russischen Kriegsfilmen, wie z.B. in ,Mannerheim-
Linie® (SU 1940), der die sowjetische Seite des Winterkrieges gegen Finnland
zeigt, wurden tote russische Soldaten und sogar auch deformierte Leichname
in GroRaufnahmen gezeigt, um die Schrecken des Krieges hervorzuheben.*®’
Fur die Untersuchung der von Hippler verwendeten dramaturgischen Elemen-
te in seinen Dokumentarfilmproduktionen ist hier die Analyse der beiden Filme

,Feldzug in Polen*®

und ,Sieg im Westen“ von Kracauer heranzuziehen.

Der Beitrag ,Feldzug in Polen“ entstand aus Bildmaterial der Bildstellen der
Luftwaffe, aus erbeutetem polnischem Filmmaterial und den Filmberichten der
Propaganda-Kompanien.**® Thema waren die Kampfhandlungen in Polen und
laut Ankundigung der damaligen Filmplakate ,die Vernichtung einer Millionen-
armee in 18 Tagen®. ,Sieg im Westen“ war ein Film des Oberkommandos des
Heeres und dokumentierte den Feldzug des deutschen Heeres im Westen
1940.%%°

In beiden Filmprojekten gelang es Hippler, die Komponenten Kommentar, Bild
und Ton so einzusetzen, dass sie sich gegenseitig in ihrer Wirkung verstark-
ten. Das bedeutete, der Kommentar driickte in Worten aus, was visuell nicht
vermittelt werden konnte, namlich historische Rickblenden zu geben und tber
militarische Handlungen und Strategien zu berichten. Diese Erklarungen wur-

den kontinuierlich wiederholt, erlauterten zudem die deutsche und die feindli-

%% Hippler, Fritz: Gedanken tber Krieg und Film. In: Sonderheft ,Sieg im Westen“. Der Kriegs-

filmbericht des Heeres, Berlin 1941, 0. S.

%56 | aut Kracauer .bieten die zwei Feldzugsfilme nichts auBer zwei toten Pferden feindlicher
Nationalitdt an, zwei Soldatengrédber und ein paar verwundete Soldaten, die viel zu schnell
vorbei sind, um Eindruck zu machen.“ Vgl. Kracauer, Siegfried: Von Caligari zu Hitler, S. 359.
%57 Brandt, Hans-Jiirgen, S. 49 u. Rhodes, Anthony, S. 295.

%58 Kracauer benennt diesen Film falschlicherweise mit dem Titel ,Feuertaufe, es handelt sich
aber um ,Feldzug in Polen®.

%9 Der Film ,Feldzug in Polen“ sollte im Oktober 1939 in die Kinos kommen und eine erste
Zensurfreigabe fir eine Fassung mit 1601m liegt vom 5.10.1939 vor. Die eigentliche Premiere
fand aber erst am 8.2.1940 mit einer etwas langeren Fassung von 1981m statt. Als Grund nennt
Hoffmann Spannungen zwischen dem RMVP und dem OKH, da ,die Generalitdt sich und die
Leistungen ihrer Truppen nicht hinreichend gewdirdigt sah®. Laut Hoffmann verwenden beide
Fassungen Uberwiegend dasselbe Material, unterscheiden sich aber grundlegend, wobei es
sich nicht nur um zweitrangige Ergédnzungen handele. Die zweite Fassung sei propagandisti-
scher und perfekter geschnitten. Zudem werde in der endgiltigen Version auf eine langere
antisemitische Sequenz verzichtet. Als Grund dafiir vermutet Hoffmann Hipplers Arbeit seit
Oktober 1939 an dem Film ,Der ewige Jude®. Vgl. Hoffmann, Kay: Bollwerk im Westen und
Vorstofd nach Osten. In: Zimmermann, Peter und Kay Hoffmann (Hrsg.): Geschichte des doku-
mentarischen Films in Deutschland, Bd. 3 ,Drittes Reich“ 1933-1945, S. 621-624.

560 Kopien der Filmplakate befinden sich im Bundesarchiv-Filmabteilung, Berlin. ,Sieg im Wes-
ten®, Signatur: 15458 u. ,Der Feldzug in Polen®, Signatur: 4199.
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che Heereslage und berichteten allgemein von erfolgreichen und zukunftigen
Aktionen, und zwar mit dem Ziel zu beeindrucken statt zu informieren.®’

In der Auswahl der Aufnahmen setzte Hippler auf den Effekt, dass Bilder auf
eine direkte Art das Unterbewusstsein beeinflussen.®®? Daher lieR er die Pro-
paganda durch Bilder ausdriicken und arbeitete mit filmischen Stilmitteln, die
die Aufmerksamkeit der Zuschauer garantierte, wie z.B. die Verwendung von
Trickfilmszenen. Die beweglichen Pfeile und Linien auf Landkarten demonst-
rierten dem Betrachter neue Taktiken und stellten das Geschehen symbolisch
dar. Auf diese Weise erhielt man einen Uberblick (ber die deutsche Militar-
macht und ein Gefihl der Uberlegenheit vermittelt. Ebensolche Mittel illustrier-
ten in ,Sieg im Westen“ anschaulich den Vormarsch der deutschen Truppen
u.a. in Belgien sowie den Vorstol? gegen die Niederlande oder gegen die Ma-
ginotlinie. Aullerdem erzeugte die Einblendung von Kartentrickszenen Authen-
tizitat, indem militdrische Operationen in unbekannten Landern visualisiert
wurden.*®

Die SD-Berichte bestatigten den besonderen Erfolg der Trickzeichnungen
beim Publikum: ,[...], weil sie dem einfachen Manne die klare Ubersicht iiber
den Gesamtfeldzug und das Versténdnis fiir die Leistung der deutschen Hee-
resleitung nahebrachten.“*%*

Als weiteres visuelles Instrument nutzte Hippler die Gegenuberstellung physi-
ognomischer Eigenschaften. In ,Sieg im Westen® stellte er Nahaufnahmen von
,;ohen Gesichtern der schwarzen Soldaten“ den ,weichen deutschen Solda-
tengesichtern“ gegenuber, um den ldealtypus des deutschen Soldaten hervor-
zuheben.*®® Mit Kontrasten arbeitete Hippler in vielen seiner Werke, z.B. im
.Feldzug in Polen®, in dem er die ,unmenschlichen® polnischen Heckenschiit-
zen den ,lauteren deutschen Helden® entgegensetzte, oder auch in ,Der ewige
Jude“, wo dem ,werteschaffenden und arbeitenden Arier”, der ,schachernde
und dreckige Jude® gegenlbergestellt wurde. In seiner theoretischen Abhand-
lung ,Betrachtungen zum Filmschaffen® (1942) betonte er ebenfalls die Wich-
tigkeit der Kontrastierung in der Darstellung.

Die Funktion der Bilder war aber nicht darauf beschrankt, den Kommentar zu
illustrieren; vielmehr liefen sie parallel, teilweise eigenstandig dazu. Durch ihre
Wirksamkeit musste der Kommentar lediglich Anspielungen machen und kei-

ne deutliche Aussage mehr treffen. Dabei ist zusatzlich zu bertcksichtigen,

561 Kracauer, Siegfried: Von Caligari zu Hitler, S. 326.

%62 Diese Kenntnis erwéhnte Hippler in seinem Werk ,Die Verstrickung®, S. 143.

%3 Kracauer, Siegfried: Von Caligari zu Hitler, S. 326/27.

%% Boberach, Heinz (Hrsg.): Meldungen aus dem Reich (Nr. 62) 6. Marz 1940, S. 846.
%% Kracauer, Siegfried: Von Caligari zu Hitler, S. 327.
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dass Anspielungen psychologisch tiefer als Behauptungen reichen. Gerade
die Kombination von Bild und verbaler Aussage verstarkt das Gewicht des
Bildes und hinterlasst einen tieferen Eindruck beim Betrachter. In dem Film
»oieg im Westen* wurden z.B. die Briten als Iacherlich dargestellt, die Deut-
schen zeigten sich entsprechend als ernsthaft friedensliebend.®®

Auffallend an den Hippler-Filmen war die Auslassung von militarischen
Operationen. Selbst wenn in Einstellungen Einsatzplane besprochen wurden,
wie etwa in ,Sieg im Westen® die Szene eines Feuerplans, oder in ,Feldzug in
Polen“ Hitlers Oberkommando, wurden keine konkreten Informationen oder
Details Uber ihre Organisation gegeben. Mit Hilfe erbeuteten franzosischen
Filmmaterials wurde der Durchbruch der Maginotlinie als Beweis flr die
deutschen Leistungen in ,Sieg im Westen* dargestellt.>®’

In beiden Filmberichten beschrieb Hippler Deutschland zuerst in einer ge-
schwachten und isolierten Position gegenlber den Landern aus dem Versail-
ler Friedensvertrag. Dem Regisseur dienten die Konsequenzen aus dem Frie-
densschluss als Legitimation flr die Handlungen der Deutschen in Polen,
,Gewalt gegen Gewalt* als Motto des deutschen Einmarsches in Polen, sowie
gegen die Alliierten, als Kampf der Helden um Befreiung und Lebensraum.*®
Ahnliche Argumente flihrte er auch noch 1982 in seinem Buch ,Die Ver-
strickung” auf, um u.a. den Aufstieg Hitlers zu erkldren.®®®

Eine wesentliche Rolle in der Dramaturgie spielte die Musik. Sie war auf jede
einzelne Bildsequenz detailliert abgestimmt, begleitete Bilder und AuBerun-
gen, zugleich verstarkte sie deren Wirkung und schuf neue Effekte. Sie veran-
derte die Wahrnehmung von zusammengehérenden Bild- und Toneinheiten.
Diese Umdeutung von mit Ténen unterlegten Bildern durch Musik erfolgte,
beispielsweise im ,Feldzug in Polen®, dadurch dass Uber den Originalton des
Maschinengewehrfeuers gleichzeitig Musik gelegt wurde, um das ratternde

Maschinengewehrfeuer der Deutschen zu erhdhen und zu heroisieren.>”° In

566 Kracauer, Siegfried: Von Caligari zu Hitler, S. 328.

%7 ebd. S. 335.

%8 obd. S. 341.

%9 Hippler, Fritz: Die Verstrickung, S. 43, 49, 54, 62.

*"% Der NS-Filmkritiker Maraun bewertete die Musik von Herbert Windt in diesem Film mit fol-
genden Worten: ,Der Rhythmus herrscht bei ihm eindeutig vor, er macht ihn zum pochenden
Herzschlag des Films. Mit sehr reizvollen und unmittelbar ansprechenden Stufungen der Tem-
poverschiebung, der Beschleunigung und Verlangsamung: das zligige unaufhaltsame Vor-
wértsschreiten ist ebenso seine Stérke wie das Auf-der-Stelle-Treten oder das plétzliche Inne-
halten, das dann wirkt, als ob ein Motor aussetzt oder ein Herz zu schlagen aufgehért hat, eine
zwingende lllusion der Beklemmung, die Angst verbreitet.“ Maraun, Frank: Der Feldzug in Polen
— filmisch gestaltet. In: Der Deutsche Film, H. 7, 1940, S. 140.
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»oieg im Westen® liel3 die Musik die Erschépfung aus den Gesichtern der Sol-
daten verschwinden.®"

Als weiteres dramaturgisches Mittel verwendete Hippler den Einbau von Pau-
sen in die Handlungsablaufe. Die Betrachtung des friedlichen Lagerlebens
gestattete dem Zuschauer eine Atempause, wobei jedoch die Spannung nicht
komplett aufgehoben wurde, da der Zuschauer sich sonst der Propagandawir-
kung hatte entziehen kdnnen. Hielt sich der Kommentar flir einen Augenblick
zurlick, ibernahmen die Bilder oder die Musik an seiner Stelle diese Funkti-
on.’? In ,Feldzug in Polen“ gab es z.B. eine lange Passage von miihsam
marschierenden Truppen und von schlafenden Soldaten auf Wagen, die zu-
satzlich mit ruhiger Musik unterlegt wurde. Mit dieser Beschreibung der ,mu-
den Helden® beabsichtigte der Regisseur Glaubwiirdigkeit zu erzeugen.*”

In beiden Beitragen ruhte das Hauptaugenmerk auf dem Heer, und somit la-
gen die dramaturgischen Hohepunkte auch bei diesem Teil der Wehrmacht.
Hippler stellte die deutschen Soldaten als mutig, technisch geschickt und aus-
dauernd dar und vermied es, sie als direkte Propagandisten des Nationalsozi-
alismus erscheinen zu lassen. Uberraschend ist, dass keine Aufnahmen von
Diskussionen oder Gesprachen deutscher Soldaten oder Offiziere zu sehen
waren, vielmehr wurden sie als handelnde Figuren ausgegeben. Anders in
englischen Darstellungen, wo z.B. in ,Target For Tonight* (GB 1941, Regie:
Harry Watt) englische Flieger tiber ihre Gefiihle und Gedanken sprechen.™*
Signifikant fur Hipplers Beitrage ist, dass er immer wieder auf die Kontrastie-
rung als filmisches Mittel zurickgriff, um bestimmte Wirkungen in seinen Fil-
men zu erreichen. Durch die Betrachtung des alltaglichen Verhaltens des
deutschen Soldaten sollte der Zuschauer eine Sympathie fir ihn entwickeln;
verstarkt wurde dieser Eindruck durch die negative Darstellung des Feindes,
z.B. tanzten in ,Sieg im Westen“ franzdsische Soldaten zusammen mit
Schwarzen auf der Maginotlinie, und die englischen Soldaten wurden als la-
cherliche, ignorante Kreaturen gezeigt.

In ,Feldzug in Polen“ folterten und ermordeten polnische Soldaten deutsche
Wehrmachtsangehdrige. Der Betrachter sollte daraus im Gegenzug schlief3en,
dass die deutschen Soldaten ihre Gefangenen gut behandeln wiirden.*” Dar-
Uber hinaus ,entlarvte” der Regisseur in seiner Darstellung einen polnischen

Heckenschultzen als Juden und charakterisierte die polnischen Juden, die jetzt

571 Kracauer, Siegfried: Von Caligari zu Hitler, S. 328/329.
%72 abd. S. 347/48.

%73 Brandt, Hans-Jirgen, S. 55/56.

°" Kracauer, Siegfried: Von Caligari zu Hitler, S. 331.

°"% Kracauer, Siegfried: Von Caligari zu Hitler, S. 332/333.
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unter deutscher Herrschaft ,fiir sie ansonsten ungewohnte Tétigkeiten wie
Steine schleppen” ibernehmen mussten, als faul.”® Mit solchen Aufnahmen
brachte Hippler nicht nur den Hass gegen den Kriegsfeind in den Dokumentar-
film ein, sondern gab dem Film schon eine antisemitische Tendenz, u.a. durch
die Typologisierung der Juden, die er in seinem spateren Film ,Der ewige Ju-
de“ zum Leitmotiv ausbaute.*’

Hippler setzte in seinen Werken auch Hitlers Forderung um, die verschiede-
nen Gegner zusammenzufassen, indem er suggerierte, dass sich polnische
Soldaten mit den Juden verblindeten und Intrigen gegen die Deutschen spon-
nen. Solche Gestaltungsmethoden pries er auch spater in seiner theoreti-
schen Auseinandersetzung ,Betrachtungen zum Filmschaffen an und arbeite-
te damit auch im Film ,Der ewige Jude®.

In der Untersuchung der beiden Filme zeigte sich eine unterschiedliche Dar-
stellung der Person Hitlers. Sieg im Westen® feiert ihn als ,genialen Feldherr
der Armee, der als Kriegsgott hinter den Wolken verschwindet und sich nur
bei feierlichsten Anldssen zeigt‘. Der Kommentar berichtet standig begeistert
von ,den genialen Plénen des Fiihrers*.>"®

Der Film ,Feldzug in Polen“ bildete Hitler in vier Funktionen ab. Zuerst die
Darstellung, im geschichtlichen Riickblick der Einleitung, als Politiker, der im-
mer wieder versucht, durch Verhandlungen die Folgen des Versailler Vertra-
ges aufzuheben. In der Mitte des Films die Beschreibung als ,einfacher Sol-
dat“, als ,einer von uns®, der mit seinen Soldaten das Essen teilt. Im Fihrer-
hauptquartier gab er diese Rolle ab und nahm den Part des ,passiven Regen-
ten“ ein, der sich an der Karte Uber die Fortschritte unterrichten lasst. Spater
trat er an der vordersten Front als Machtreprasentant auf, der passiv hand-
lungsbegleitend war. Am Ende des Films nahm Hitler eine Abschlussparade
ab, wobei nun seine Fuhrerrolle eindeutig definiert und er als der aktive, ei-
gentliche Befehlende bestimmt wurde.’”® Diese Aufnahmen sowie auch die
Bilder des ,Fuhrers®, wie er im Flugzeug Uber dem Kriegsgebiet schwebt, er-
innern an filmische Mittel, die schon Leni Riefenstahl in inren Werken zur He-
roisierung Hitlers eingesetzt hatte.

Der 40-minltige Film ,Feldzug in Polen“ zog viele Besucher an und wurde

nach einem ersten Bericht auch vom Sicherheitsdienst besonders im Hinblick

%76 Eilmkommentar aus dem Film ,Feldzug in Polen®.
7 Brandt, Hans-Jiirgen, S. 58/59.
%78 Kracauer, Siegfried: Von Caligari zu Hitler, S. 330.
%79 Brandt, Hans-Jiirgen, S. 56/57.
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auf die Verscharfung der Kriegslage als auRerordentlich giinstig bezeichnet.*®
Der Film ,Sieg im Westen“ fand nach Mitteilung des Sicherheitsdienstes ,eine
dankbare und begeisterte Aufnahme®. Er hinterlasse ,einen ungeheueren und
in der Stérke nur selten zu beobachtenden nachhaltigen Eindruck®, hieR es.*®’

Nach Ansicht von Ernest Bramsted unterstreichen diese Filmwerke die milita-
rischen Siege und tragen indirekt dazu bei, die Atmosphare flir neue vorzube-
reiten.”®

Hippler selbst aufierte sich Gber die Wirkung seines Films ,Der Westwall® in
seinem viele Jahre nach Kriegsende erschienenen Buch folgendermafen:
»Sicherlich hat der Film seine abschreckende Wirkung nicht verfehlt, aber
ebenso sicher ist wohl, dal3 Franzosen und Englénder ohne ihn genau so we-
nig angegriffen haben wiirden.“*®

Letztendlich ist der Erfolg der Dokumentarfiime ,Sieg im Westen® und ,Feld-
zug in Polen® auf die atmospharische Dichte und intelligente Dramaturgie der
Filme zurtckzufuhren. Der Regisseur schuf eine Symbiose von Bildern, Ton,
Kommentar und Musik, die den Zuschauer ansprach und die propagandisti-
schen Ziele perfekt erfiillte. Besonders typisch flr Hipplers Arbeiten ist die
kontinuierliche Einsetzung von Kontrasten in Form von Feindbildern.

Gerade diese ,filmkinstlerische Fahigkeit® wird Hippler fir die Herstellung
eines antisemitischen Films im Gewand eines Dokumentarfiims qualifiziert
haben, so dass Goebbels ihn mit der Arbeit zum Film ,Der ewige Jude® beauf-

tragte.

%80 Boberach, Heinz (Hrsg.): Meldungen aus dem Reich (Nr. 53) 14. Februar 1940, S. 759;
Meldungen aus dem Reich (Nr. 62) 6. Marz 1940, S. 846.

%1 Boberach, Heinz (Hrsg.): Meldungen aus dem Reich 13. Marz 1941, S. 2105.

%82 Bramsted, Emest K., S. 586.

%8 Hippler, Fritz: Die Verstrickung, S. 180.
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5 »Der ewige Jude*

51 Eine Zusammenfassung

Der anonym verfasste Text aus dem ,lllustrierten Film-Kurier* vom 27. No-
vember 1940 vermittelt einen guten Eindruck vom Inhalt des Films ,Der ewige
Jude®. Dabei ist zu bertcksichtigen, dass der Artikel mit der Intention verfasst
wurde, den Film dem Kinopublikum zu empfehlen.

.Der Film beginnt mit einem eindrucksvollen Streifzug durch die jlidischen
Ghettos in Polen. Er fiihrt uns hinein in die jlidischen Behausungen, die man
nach unseren Begriffen nicht mehr als Wohnungen ansprechen kann. In die-
sen schmutzstarrenden R&umen lebt und betet ein Volk, das sich seinen Un-
terhalt nicht durch Arbeit, sondern durch Schachern und Gaunern verdient.
Vom kleinen Bengel bis zum Greis stehen sie in den StraBen und handeln und
feilschen. Durch klare Trickbilder wird dargestellt, wie das jlidische Rassen-
gemisch in Kleinasien entstand und von da aus die ganze Welt lber-
schwemmte. Eine verbliiffende Parallele dazu sehen wir in den Wanderungen
der Ratten, die die Schmarotzer und Gifttrdger unter den Tieren, wie es die
Juden unter den Menschen sind. Der Jude hat sich in seinem AulReren stets
an seine Gastvilker anzupassen verstanden. Nebeneinanderstellungen der
gleichen Judentypen, zuerst als Ostjude mit Kaftan, Bart und Peies, und dann
als glattrasierter westeuropéischer Jude, beweisen schlagend, mit welchen
Mitteln er die arischen Viélker getduscht hat. Unter dieser Maske gewann er
immer mehr Einflu8 in arischen Kulturnationen und gelangte zu immer héhe-
ren Stellungen. Aber sein inneres Wesen konnte er nicht wandeln. Nachdem
durch das Zeitalter der Aufkldrung der Judenbann in Europa gebrochen war,
hat es der Jude im Verlauf weniger Jahrzehnte fertiggebracht, die Welt wirt-
schaftlich zu beherrschen, ehe es seine Gastvélker merkten und obwohl er
nur 1% der Weltbevolkerung ausmacht. Ein Ausschnitt aus einem amerikani-
schen Film dber die ,Rothschilds®, von Juden gedreht, zeigt uns die raffiniert-
jadische Grundlage und Entwicklung dieses Bankhauses. Wir sehen dann, wie
die Juden fiir ihre internationale Geldmacht das deutsche Volk in die Novem-
berrevolution trieben, um nun ihre bisher noch gewahrte Stellung hinter den
Kulissen zu verlassen und in ganzer Offenheit auf die Biihne des politischen
und kulturellen Lebens zu treten. Da ziehen an uns die Mé&nner vorbei, die
verantwortlich sind fiir die furchtbare Not von Millionen Deutscher und die
schmachvolle Erniedrigung des deutschen Volkes. An unanfechtbaren Zah-

lenbeispielen wird nachgewiesen, wie sie durch Schiebungen den Staat und
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das Volk um phantastische Summen betrogen. Neben der Geldherrschaft ver-
standen sie es auch, das Kulturleben in ihre Hand zu bekommen. Die absto-
Benden Bilder sogenannter jiidischer ,Kunst® enthiillen den ganzen Verfall des
damaligen Kulturlebens. Mit Originalausschnitten aus Filmen jener Zeit wird
drastischer, als es Worte vermégen, die alles in den Schmutz ziehende und
zersetzende Tendenz dieser jlidischen Machwerke aufgezeigt. Jahrhunderte-
lang haben deutsche Kiinstler in vélliger Verkennung des wahren Gesichts
des Judentums Gestalten aus dem Alten Testament verherrlicht. Wie der Jude
in Wirklichkeit aussieht, erleben wir in Aufnahmen eines von Juden selbst ge-
drehten ,Kulturfilmes* iiber ein Purimfest, das noch heute als Erinnerungsfeier
an die Abschlachtung von 75000 antisemitischen Persern gefeiert wird, und
an den Lehren, mit denen kiinftige Rabbiner in jidischen Schulen als politi-
sche Erzieher herangebildet werden. Wir blicken hinein in jldische Talmud—
Klassen und erleben die orientalisch anmutende Zeremonie in einer jlidischen
Synagoge, wo die Juden wéhrend der heiligen Handlungen untereinander
Schachergeschéfte abschlieRen. Am brutalsten kommt das grausame Gesicht
des Judentums aber zum Ausdruck bei den letzten Bildern des Filmes mit Ori-
ginalaufnahmen von einer Schéchtung. Die hier festgehaltenen Szenen der
unmenschlichen Abschlachtung von Rindern und Schafen ohne Betdubung
bilden ein eindeutiges Dokument einer Roheit, die fiir jeden arischen Men-
schen einfach unfal3bar ist und seinen Abstand zur jlidischen Geisteshaltung
in geradezu erschreckender Deutlichkeit offenbart. In leuchtendem Gegensatz
dazu schlie3t der Film nach diesen furchtbaren Szenen mit Bildern deutscher
Menschen und deutscher Ordnung, die den Besucher mit dem Gefiihl tiefster
Dankbarkeit erfiillen, diesem Volk angehdren zu diirfen, dessen Fiihrer das
Judenproblem grundlegend I6st. (Da die Szenen von der Schéchtung flir emp-
findliche Naturen eine harte Nervenprobe darstellen, sind sie in einer zweiten
Fassung des Films fortgelassen worden. Diese Kirzung beschrénkt sich auf

den letzen Akt, der jeweils in beiden Fassungen geliefert wird).“*®*

5.2 Hintergriinde zur Herstellung des Films

Im Jahr 1939, zum Zeitpunkt der Produktion des Films ,Der ewige Jude®, Ubte
Goebbels bereits auf allen Gebieten des Filmschaffens umfangreiche Autoritat

aus. Er konnte sich, bei Interesse an einem spezifischen Werk, jederzeit ge-

%84 0. Verf.: Der Film .Der Ewige Jude®. In: lllustrierter Film-Kurier®, 27.11.1940, S. 1f.
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zielt in jede Phase der Filmherstellung einschalten und sicherstellen, die Pro-
pagandawunsche der nationalsozialistischen Fuhrung zu verwirklichen, ohne
die Einwande der Filmschaffenden berlcksichtigen zu missen.
Antisemitismus als zentrale Position in der nationalsozialistischen Ideologie
zahlte bis 1938 noch nicht zu den Kernthemen der Filmpropaganda. Bis auf
vereinzelte beilaufige antisemitische Anspielungen in Spielfilmen, wie ,Hans
Westmar® (D 1933, Regie: Franz Wenzler), wurden in diesem Genre antisemi-
tische Tendenzen vermieden, da man befiirchtete, dass solche MalRnahmen
die Einspielergebnisse beeintrachtigen kénnten.*®

Antisemitische Andeutungen in deutschen Spielfilmen lassen sich vermehrt
nach der von Goebbels organisierten Reichspogromnacht vom 9. November
1938 nachweisen. So wurde mit der negativen Darstellung jlidischer Charak-
tere in Filmen wie ,Mit versiegelter Order* (D 1938, Regie: Karl Anton) und
,Pour le Mérite* (D 1938, Regie: Karl Ritter) begonnen.*® Der erste antisemiti-
sche Spielfilm, der in den deutschen Kinos am 12.7.1935 in Berlin uraufge-
fuhrt wurde, stammte aus Schweden. ,Peterson und Bendel (Regie: Per Axel
Brauner) lief als eine schwedische Originalfassung mit einkopierten deutschen
Untertiteln, die kurz nach der ,Reichskristallnacht® erneut aufgeflihrt wurde
(2.12.1938).5"

Die erste tatsachlich eigene deutsche Produktion eines antijudischen Stoffes
war die Verfilmung des Lustspiels ,Robert und Bertram® von Gustav Raeder,
die im August 1939 in die Kinos kam. Darin stellen durch ein Tauschungsma-
néver zwei Landstreicher einen judischen Bankier vor der Gesellschaft bloR3.
Diese erste Erprobung glich einer scherzhaften Auseinandersetzung mit anti-
semitischen Themen und traf beim Publikum auf keine gro3e Resonanz.

Der erste antisemitische Dokumentarfilm ,Juden ohne Maske® (D 1937, Regie:
Wallter Bottcher und Leo von der Schmiede) lief im Sommer 1938 in den deut-
schen Lichtspielhdusern. Es handelte sich hierbei jedoch um einen Kompilati-
onsfilm, der von Walther Béttcher fir das RMVP fertiggestellt worden war und
Spielfilmszenen aus der Weimarer Republik in antisemitischem Kontext wie-
dergab. Im April 1939 folgte der Film ,Schicksalswende® (D 1939, Regie:

)588

Johannes Hauller und Walter Scheunemann) ", in dem die Verelendung der

585 Drewniak, Boguslaw, S. 307.

%8 Mannes, Stefan, S. 19/20.

%87 Der Film erhielt das Pradikat ~Staatspolitisch wertvoll“. Vgl. Schmidt, Annemarie: Der ewige
Jude. In: ,Deutsche Filmzeitung®, 1.12.1940, Nr. 48, S. 3.

568 Stephan Dolezel befasst sich ausfiihrlich mit diesem Werk in dem Buch: ,Schicksalswende®
und ,Der ewige Jude“. Antisemitische Filmpropaganda am Anfang der NS-Ostexpansion (1939-
1940). In: Die Juden in den béhmischen Landern, Vortrdge der Tagung des Collegium Caroli-
num in Bad Wiessee vom 27.- 29. November 1981, Wien 1983, S. 283.
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Sudetendeutschen in der Tschechoslowakei beschrieben und der ,MuRig-
gang“ der Juden, die die Tschechoslowaken angeblich zum Krieg gegen
Deutschland hetzten, gegeniibergestellt wurden.®®

Die Entscheidung fur antisemitische Filmthemen wurde sicherlich durch den
Kriegsbeginn begiinstigt, da mit dem Uberfall auf Polen die Judenpolitik des
,oritten Reiches” in eine neue Phase trat. Die Eroberung Polens hatte eine
Zunahme an jidischen Menschen unter ,arischer* Herrschaft zur Folge.*®
Diese ,Ostjuden“ unterschieden sich deutlich in ,ijhrem &uRBeren Erschei-
nungsbild“, durch ihre Sprache und in ihren orthodoxen jlidischen Brauchen
von ihren ,assimilierten® deutschen Glaubensgenossen, was dazu fihrte, dass
sich das bisher gultige Judenbild in der ,deutschen Bevdlkerung“ veranderte
und dessen Uberfremdungsangste weckte.*®’

Die Nationalsozialisten nutzten diese Empfindung und gaben die Merkmale
der Ostjuden als origindre Eigenschaften des ,richtigen®, des ,ewigen* Juden
aus.>* Sie propagierten die These, dass die Juden, die im ,deutschen Reich*
lebten, sich lediglich assimiliert hatten und urspriinglich ebenfalls dem Bild der
,Ostjuden® glichen. Folglich wurde gerade die Entlarvung und Demaskierung
der assimilierten Juden im Altreich zu einem der wichtigsten Argumentations-
strange in der antisemitischen Propaganda.

Wahrend der Entstehung des Films ,Der ewige Jude® gab es weitere Projekte,
die sich mit dem Motiv ,ewiger Jude“ beschaftigten und als Beweggrinde zur
Filmherstellung gesehen werden kénnen. Vorausgegangen war zum einen die
am 8. November 1937 von Goebbels zusammen mit Streicher in Minchen
eroffnete Ausstellung mit dem Titel ,Der ewige Jude®, die schliellich ab 1939
in allen von Hitler besetzten Landern Europas organisiert wurde, und zum an-
deren der parteieigene Film ,Juden ohne Maske*®, der spater als Folgeprodukt
der Ausstellung entstand und nur flr parteiinterne Vorfihrungen bestimmt
war.’® Zum gleichen Zeitpunkt 1937 erschien auch ein Buch von Hans

Diebow mit dem Titel ,Der ewige Jude®.>%*

589 Mannes, Stefan, S. 20/21.

590 Hornshgj-Mgller, Stig: Der ewige Jude S. 7.

%91 Mannes, Stefan, S. 53.

%2 Die Gestalt eines .ewigen Juden® geht auf die Legende vom jiudischen Schuster Ahasver
zurick. In der christlichen Legende verwehrte Ahasver dem Kreuz tragenden Jesus die Rast
vor seinem Hause. Seitdem musste er zur Strafe durch die Welt ziehen, ohne im Tod Erldsung
zu finden. Die nationalsozialistische Propaganda sah in dieser Sagengestalt den ,Beweis* da-
fur, dass schon friihere Geschlechter das ruhelose Umherwandern der Juden angeprangert
hatten. Der ,ewige Jude® wurde als Urfeind des ,ewigen Deutschland” ausgegeben. Das Adjek-
tiv ,ewig“ kennzeichnete hier in beiden Fallen die Unveranderlichkeit der rassischen Gegeben-
heiten. Vgl. Hollstein, Dorothea, S. 109.

%93 Hornshgj-Mgller, Stig: Der ewige Jude, S. 7.

% Courtade, Francis u. Pierre Cadars, S. 193.
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Ein wesentlicher Anlass fur die Entwicklung antisemitischer Filmstoffe lag in
der personlichen Situation von Goebbels 1938/39. Zum damaligen Zeitpunkt
befand sich die Karriere des Reichspropagandaministers in einer Krise. Er
plante, sich wegen seiner Liebe zu der Schauspielerin Lida Baarova von sei-
ner Frau Magda scheiden zu lassen, wahrend ihn Hitler zu einer Verséhnung
zwang, weil die Familie Goebbels Vorbildfunktion tUbernahm. Dieser Vorfall
kiihlte das Verhaltnis zwischen dem ,Flhrer” und seinem Reichspropaganda-
minister ab, was diesen dazu veranlasste, die Gunst Hitlers mit antisemiti-
schen Aktionen, wie z.B. mit der von Goebbels initiierten ,Kristallnacht® am 9.
November 1938, wiederzuerlangen.*®® Dieser Schritt jedoch stieR nicht nur im
Ausland, sondern auch im Inland auf Kritik. Goebbels erkannte, dass das
deutsche Volk noch nicht ,aufgeklart” genug sei und plante daher mit Hilfe der
Medien, beim Publikum Verstandnis fir ,antijidische Malknahmen® zu erlan-
gen.596

Daruber hinaus kritisierte Hitler Goebbels bisherige Filmpropaganda in Anwe-
senheit Rosenbergs im Dezember 1939 (11. Dezember). Er warf Goebbels
vor, dass der deutsche Film die nationalsozialistische Revolution und ihre
Thematik vernachlassige. Es gabe zwar allgemein patriotische Werke, jedoch
keine nationalsozialistischen. An die ,jiidischen Bolschewiken“ hatte sich der
Film nicht herangetraut.®*” Diese Zurechtweisung im Angesicht von Goebbels’
Erzfeind Rosenberg und die damit verbundene Demitigung haben Goebbels’
Arbeit an den Filmen ,Jud SUR“ und ,Der ewige Jude® wesentlich beeinflusst
und geben Aufschluss Uber seinen Anspruch bei der Gestaltung dieser beiden
Werke. Er wollte mit den beiden Filmprojekten dem antisemitischen Film eine
neue Qualitat verleihen, wie die konsequenten und akribischen Planungen
und Vorbereitungen belegen. Beiden lag ein durchgangiges antisemitisches
Konzept zugrunde, das laut Mannes ,mit ausgesprochenem Lehrcharakter bis
zur Forderung von politischen Konsequenzen reichte*.>*®

Mit dem Spielfilm ,Jud StGR*“ plante der Reichspropagandaminister ein Werk, in

dem er seine indirekte Propagandamethode umsetzte, der ,Dokumentarfilm*

595 Hornshgj-Mgiller, Stig: Der ewige Jude, S. 9; Diese These vertritt auch Yizak Ahren in sei-
nem Werk ,Der Ewige Jude” oder wie Goebbels hetzte. Eine Untersuchung zum nationalsozia-
listischen Propagandafilm, 1. Aufl. Aachen 1990, S. 16. Die entscheidende Funktion Goebbels’
bei der ,Reichskristallnacht” sowie Hitlers Billigung des Pogroms ist durch die Eintragung zum
10.11.1938 bei Reuth, R.G. (Hrsg.): Joseph Goebbels’ Tagebilicher 1924-1945. Glaube und
Judenhal} als Konstanten im Leben des Joseph Goebbels. Bd. 1-5, Miinchen 1992, Bd. 3. S.
1281f. dokumentiert.

%% Nach den Pogromen plante Goebbels — mit Hitlers Zustimmung — die antisemitische Propa-
ganda in allen Medien zu verstarken. Vgl. Tagebucheintrag vom 17.11.1938, S. 536.

o Seraphim, Hans-Glnther: Das politische Tagebuch Alfred Rosenbergs. Aus den Jahren
1934/35 und 1939/40, Géttingen 1956, Eintrag vom 11.12.1939, S. 91.

%% Mannes, Stefan, S. 23.
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.p0er ewige Jude“ sollte Hitlers Forderungen genigen und national-
sozialistische Botschaften direkt vermitteln.

Thematisch verunglimpfte ,Jud SuR“ die Geschichte und Gestalt des promi-
nenten Juden ,Jud SifR Oppenheimer®. Dieser Joseph SGR Oppenheimer war
ein Ende des 17. Jahrhunderts geborener Bankier, der vom Flrsten von Wirt-
temberg beauftragt wurde, sich um dessen Finanzen und Hofstaat zu kiim-
mern. Sein Lebenslauf hatte schon in friiheren Epochen zu Divergenzen ge-
fihrt und eignete sich deshalb als Thema fiir einen antijiidischen Film.%

Die Voraussetzungen zur Realisierung eines antisemitischen Dokumentarfilms
erfiillten sich mit dem Angriff auf Polen am 1. September 1939.5%°

Dass direkt einen Monat nach dem Einfall der deutschen Truppen in Polen
(am 2. Oktober 1939), Goebbels die Propagandakompanien der Wehrmacht
beauftragte, ausschliellich Aufnahmen von ,Judentypen aller Art, und zwar
sowohl Charakterstudien als auch von Juden beim Arbeitseinsatz" herzustel-
len, um diese in Wochenschauen und neuen Filmprojekten verwenden zu
kénnen, machte die Dringlichkeit seines Vorhabens deutlich.®®’ Das gesam-
melte Filmmaterial der Propagandakompanien reichte zwar aus, um einen
Entwurf fir einen antisemitischen Film zu erstellen, jedoch reichte es nicht fur
eine antijiidische Produktion in Abend fiillender Lénge.®* Aus diesem Grund
wurden zusatzliche Aufnahmen bendétigt, mit denen Hippler als erfahrener Do-
kumentarfilmer von Goebbels beauftragt wurde, wie dessen Tagebucheintrage
vom 5. und 6. Oktober 1939 belegen.?® GemaR Hippler wurde er am
8.10.1939 von seinem Vorgesetzten beauftragt, selbst nach Polen zu fahren
und Aufnahmen zu machen: ,,Uberzeugen Sie sich mal selbst, wie diese Ju-
den da leben, wo sie zu Hause sind. Lassen Sie Filmaufnahmen vom Leben in
den polnischen Ghettos machen.“®**

Schon am 16. Oktober 1939 kehrte er zuriick, und Goebbels berichtete in sei-
nem Tagebuch, dass er auch dem ,Fihrer” von dem Vorhaben erzahlt hatte:
.Ich erzdhlte ihm [Hitler] von meinen Vorarbeiten zum Judenfilm, die ihn sehr

interessierten.“¢®®

599 Eingehend beschéftigt sich Stefan Mannes in seinem Buch ,Antisemitismus im nationalisti-
schen Propagandafilm: Jud SUR und Der ewige Jude®, Kéln 1999, S. 24f mit diesem Spielfilm.
%0 Hornshgj-Mgller, Stig: Der ewige Jude, S. 15.

9" Das Material wurde in drei Wochenschausujets, im Kriegspropagandafilm ,Feldzug in Polen®
und vereinzelt auch im Fiimdokument ,Der ewige Jude® verwendet. Vgl. Hornshgj-Mgller, Stig:
Der ewige Jude, S.16.

602 Mannes, Stefan, S. 57.

693 Tagebucheintrage vom 5.10.1939, S. 138 u. vom 6.10.1939, S.140.

604 Hippler behauptet dies in seiner Autobiographie. Vgl. Hippler, Fritz: Die Verstrickung, S. 231/
187.

895 Tagebucheintrag vom 17.10.1939, S. 156.
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Insgesamt dauerte der Herstellungsprozess fir diesen Dokumentarfiim (von
Oktober 1939 bis zur Urauffiuhrung am 28.11.1940) sehr lang, was auf unter-
schiedliche Aspekte zuriickzufihren war, wie z.B. die Komplexitat des Materi-
als, die sonstige Auslastung des beteiligten technischen Personals und die
grolie Bedeutung, die Goebbels diesem Film als Propagandainstrument bei-
mald.

Laut Tagebucheintragungen hielten der Reichspropagandaminister und seine
Mitarbeiter Hippler, Hinkel und Taubert den Film nach weiteren Prifungen und
Anderungen bereits im Friihjahr 1940 fiir abgeschlossen: ,Judenfilm in end-
glltiger Fassung. Ich glaube, nun haben wir ihn hingekriegt. Jedenfalls ist er
jetzt so weit wie méglich ausgeschépft.°°® Allerdings schoben viele Ande-
rungswinsche und -anweisungen von Hitler die endgultige Fertigstellung bis
zum Herbst 1940 hinaus.®”’

Ein Schreiben von Hinkel an Hippler vom 2. Marz 1940 gibt Auskunft Gber die
Zusammensetzung und Einflussnahme desjenigen Personenkreises, der am
1. Marz 1940 bei einer der zahlreichen Probevorfihrungen anwesend war:
bekannte Kiinstler, Universitatsprofessoren, Vertreter von Staat und Partei
und fiihrende Persénlichkeiten der NSDAP.%%®

Die Probevorfihrung enthielt die Szenen der ,Gegentberstellung von Juden
und Ariern®, sowie die ,Hitler-Rede” — nur das Finale entsprach noch nicht der
spateren Endform. Die Lange der Schachtszenen wurde positiv aufgenom-
men, allerdings misse der Text ,klarer kommen unter Hinweis auf die kulti-
sche Gebundenheit des Schéchtens”. Weiter gab es zu bedenken, ,,0b nicht
der Chorgesang bei den sonst grof3artigen Synagogenszenen etwas (iber-
spielt oder zerrissen wirken kénne, da man in katholischen Gegenden einen
verhéltnisméBig groflen Gleichklang mit katholischer Gottesdienstmusik” fest-
stelle und ,dadurch die katholische Volksgenossen direkt oder indirekt zu ei-
ner falschen Einstellung reize“. Allgemeines Einvernehmen herrschte dariber,
dass es ein Abend fiillender Film sei, und deswegen sollten die Ubergange
mehr gedehnt werden, um dem Publikum Atempausen zu gestatten. Von den
verschiedenen Zuschauern gab es viele Vorschlage fir die Gestaltung des
Schlussteils. Zum einen sollte es ein pragnanter Schluss sein, der mit einer
FUhrerrede endet und schéne nordische Menschen zeigt. Oder man sollte auf

die einleitenden Rattenszenen zurickkommen und mit Hilfe einer graphischen

606 Tagebucheintrag vom 9.1.1940, S. 263.

607 Hornshgj-Mgller, Stig: Der ewige Jude, S. 19.

%8 Hinkel an Hippler ,AuRerungen zu dem Film ,Der ewige Jude* anlésslich der Vorfiihrung vor
einem geschlossenen Kreis von etwa 120 Personen am 1. Marz 1940 Abschrift in der Spruch-
gerichtsakte des ehemaligen Reichsfilmintendanten Dr. Fritz Hippler. Mc 31.
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Kartendarstellung demonstrieren, dass der Nationalsozialismus Mitteleuropa
von der jiidischen Rattenplage befreit habe.5*

In diesem Zusammenhang wurden auch Zahlenangaben (iber judische Arzte
und Richter sowie Uber die judische Ausnutzung des arischen Erfindergeistes
vermisst. °'°

Am 3. September trug Goebbels in sein Tagebuch ein: ,Der ewige Jude. Jetzt
ist dieser Dokumentarfilm ganz vorziiglich. Eine groRartige Arbeit.®"" In der
geheimen Konferenz des Propagandaministers wurde die Vorfihrung des
nunmehr als fertig angesehenen Films am selben Tag angeordnet. Staatssek-
retar Gutterer wurde angewiesen: ,[...] flir Sonntag [den 8. September] 11 1/2
Uhr in den Ufa-Palast die Reichsminister und Reichsleiter, Vertreter der Par-
tei, Vertreter der Offizierskorps und Soldaten, die Auslandspresse, Vertreter
der SA, SS, HJ und Frauenschaft, Filmschaffende und ein von Herrn Hinkel zu
benennenden Kreis, Universitatsprofessoren usw., im Namen des Ministers
ein[zu]laden, damit ihnen der nun fertiggestellte Judenfiim ,Der ewige Jude’
gezeigt wird.“®"?

Bei dieser Probevorfiihrung ergab sich aufgrund der Stellungnahmen der ge-
ladenen Zuschauer die Notwendigkeit, zwei Versionen des Filmes zur Aufflh-
rung zu bringen.t”® Goebbels bestitigte zwar eine Woche spater im RMVP
den Beschluss, eine gemilderte Fassung ohne Schachtungsszenen herzustel-
len, insistierte aber auf der 6ffentlichen Vorfihrung der bisherigen Version.
Einen Monat spater berichtete er: ,,Der ewige Jude’ ist nun endlich fertig. Jetzt
kann er getrost heraus. Wir haben auch lange genug daran gearbeitet.®'*

Die endglltige Premiere des Films verzdgerte sich, weil der
Reichspropagandaminister die UrauffUhrung der beiden antisemitischen
Spielflme des Jahres 1940 abwarten wollte. Zudem behinderten die
Kriegsumstande die am Film Beteiligten, insbesondere Hippler, an der
raschen Ausfihrung. Denn im Sommer 1940 &anderten sich nicht nur
unentwegt die Aufgaben des RMVP, sondern vor allem Hippler hatte durch

seine Arbeit bei der Wochenschauzentrale viel zu tun.®'®

%99 Dieser Vorschlag wurde in der Jugendfassung berlcksichtigt; er ersetzte die Sequenz des
Schéachtens.

%19 Hornshgj-Mgller, Stig: Der ewige Jude, S. 19-21.

" Tagebucheintrag vom 23.5.1940, S. 130.

612 Boelcke, Willi: Kriegspropaganda 1939-1941, S. 487.

°'3 ebd. S. 503.

614 Tagebucheintrag vom 11.10.1940, S. 372.

%5 |m Protokoll der Ministerkonferenz vom 10.5.1940 heifit es, Hippler ,soll alles nur Mégliche
tun, damit bereits die kommende Wochenschau Eindriicke von der gewaltigen an der Westfront
in Bewegung gesetzten Maschinerie vermitteln kann.“ Boelcke, Willi A. (Hrsg.): Kriegspropa-
ganda 1939-1941. Vergleiche auch die Ausfuhrungen Hipplers in ,Die Verstrickung®, S. 202-
204.
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Die formelle Filmprufung und -bewertung erfolgte am 4. November 1940 in
Berlin. Beide Ausgaben — Erwachsenen- und Jugendfassung — wurden als
.Staatspolitisch wertvoll, kiinstlerisch wertvoll* und als ,Lehrfilm* eingestuft, die
Jugendausfihrung zugleich als ,jugendwert‘. Beide waren ,feiertagsfrei“ und
.Zur Vorfliihrung am Karfreitag, am Bultag und am Heldengedenktag geeig-
net %1

Die héchste staatliche Pradikatisierung ,Film der Nation® erhielt der Film je-
doch nicht. Mannes vermutet, dass Goebbels, ,in dessen Zustindigkeit die
Prédikatisierung fiel, keine eindeutige Weisung von Hitler fiir eine derartige
Auszeichnung bekommen hétte und nicht geneigt gewesen sei, ein solches,
seinem indirekten Propagandaprinzip zuwider laufendes Werk, derartig aus-
zuzeichnen*.®"

Am 28. November 1940 fand schlieRlich die Urauffihrung®'® im Kreise zahlrei-
cher Vertreter aus Staat, Wehrmacht, Partei, Kunst und Wissenschaft in Berlin
statt.’® Allerdings fehlten die Hauptverantwortlichen Hitler und Goebbels.
Hitler mied bereits zu diesem Zeitpunkt die Offentlichkeit und war schon lan-
ger bei keiner Filmpremiere mehr anwesend. Goebbels jedoch nahm insbe-
sondere bei politisch wichtigen Filmen an der Urauffiihrung teil.®* Sein Name
wurde nicht im Vorspann erwahnt, obwohl er den Auftrag fur die Produktion
des Films erteilt und sich intensiv mit der Herstellung befasst hatte. Zudem
berichtete auch seine Wochenzeitung ,Das Reich® nicht Gber den Film, wenn-
gleich sie sonst regelmafig ausfuhrlich Filme besprach. Laut Hornshgj-Mgller
ist der Grund evident: Goebbels wollte nicht als Urheber einer Vernichtungs-
botschaft identifiziert werden.®?! Vielleicht war er zu eitel zuzugeben, dass er
ein dermalden schlichtes Werk initiiert hatte.

Der Film ,Der ewige Jude“ konnte aufgrund seiner grof3en Kopienanzahl bei-
nahe zeitgleich im ganzen Reich anlaufen, wobei es in den groferen Stadten
meistens eine erstmalige Sondervorfiihrung — mit begleitendem Vortrag — vor

geladenen Gasten und Vertretern der Presse gab.???

616 Schmidt, Annemarie: Der Ewige Jude, S. 3. In: ,Deutsche Filmzeitung®, 1.12.1940, Nr. 48.
617 Mannes, Stefan, S. 59.

618 pie Urauffihrung des Films ,Der ewige Jude” fand nur zwei Monate nach ,Jud SuUR*“ statt.
Vgl. Mannes, Stefan, S. 62.

" Der Dokumentarfilm ,Ostraum — deutscher Raum*, von Werner Buhre unter Mitarbeit von
Emil Endres (Manuskript), Hans Ebel (Musik) und Erich Menzel (Aufnahmen) gestaltet, wurde
als Vorfilm gezeigt, um mit der Darstellung der deutschen Ostkolonisation das nachfolgende
Werk zu kontrastieren. Vgl. o. Verf.: Im Beiprogramm. Ostraum — deutscher Raum. In: ,Film-
Kurier®, 29.11.1940, S. 2.

620 Hornshgj-Mgller, Stig: Legitimation und Ausléser eines Volkermordes. In: Reimers, Karl
Friedrich, Hackl, Christiane und Brigitte Scherer (Hrsg.): Unser Jahrhundert in Film und Fernse-
hen. Beitrage zu zeitgeschichtlichen Film- und Fernsehdokumenten. Minchen 1995, S. 70.

621 Hornshgj-Mgller, Stig: Der ewige Jude, S. 11.

%22 ebd. S. 37.
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Der ,Ufa-Palast am Zoo* zeigte zwei verschiedene Versionen des Films: ,Da
in der Vorstellung um 18.30 Uhr zusétzliche Originalaufnahmen von jlidischen
Tierschdchtungen gezeigt werden, wird empfindsamen Gemditern die gekdrzte
Fassung in der Vorstellung um 16 Uhr empfohlen. Frauen ist der Zutritt eben-
falls nur zu der Vorstellung um 16 Uhr gestattet.“®?®

Selbst wenn Goebbels personlich nicht anwesend war, hatte sein Propagan-
daapparat mit allen zur Verfiigung stehenden Mitteln fiir den Film geworben.
Der publizistische Aufwand zum Start des Filmes war betrachtlich, u.a. hatte
das Institut zum Studium der Judenfrage eine Sondernummer ihres Mittei-
lungsblattes ,Die Judenfrage“®® herausgebracht, und zur Titelgeschichte der
.Nationalsozialistischen Parteikorrespondenz® am 3. Dezember 1940 gehdrte
ein Interview mit Taubert.®°

In den geheimen Ministerkonferenzen im Reichspropagandaministerium am
26. November 1940 kundigte Goebbels an: ,Der Film ,Der Ewige Jude’ ist von
der Presse am 29. Nov. gréRer besprechen zu lassen. Sie soll klarmachen,
warum zwei Fassungen des Films hergestellt wurden.“ Aulierdem hatte er die
Presse angewiesen, den Film in ihren Besprechungen nicht blof3 aus der filmi-
schen Perspektive zu betrachten, sondern auch die politische mit einzubezie-
hen und sie daher auch im politischen Teil der Zeitungen zu erwahnen.®® Da-
bei war die Bezeichnung des Filmes als ,antisemitisch® streng untersagt, da
besonderer Wert darauf gelegt wurde, dass dieser Beitrag keine Wertung vor-
nehme, sondern vielmehr nur nichterne Tatsachen zeige. Das Hauptaugen-
merk sollte auf der klaren Herausstellung der Verknlipfung der beiden Kom-
ponenten Weltjudentum und Weltkrieg liegen, denn die Vermittlung dieser

Beziehung stellte die Hauptintention des Films dar.®?’

5.3 Die Gestaltung des Films ,,Der ewige Jude“

Selbst wenn Goebbels direkt nach dem deutschen Uberfall auf Polen die An-
weisung zu Dreharbeiten dort erteilt hatte, ist damit noch nicht geklart, wer

eigentlich fur die Herstellung des Films verantwortlich war.

623 Woulf, Joseph: Theater und Film im Dritten Reich, S. 410.
624 Taubert, Eberhard: ,Der Ewige Jude®. Zur Urauffiihrung des Dokumentarfilms Uber das Welt-
judentum, S. 188-89. In: ,Die Judenfrage in Politik, Recht, Kultur und Wirtschaft®, 28.11.1940.

%5 Schwaibold, H.: Mit der Kamera im Getto. NSK.— Gesprach mit Oberregierungsrat Dr.
Taubert. In: ,Die Innere Front®, 3.12.1940, NSK Folge 283, Blatt 1-3. Der ,Vdlkische Beobach-
ter, 53. Jg., 30.11.1940, sowie der ,Film-Kurier®, 29.11.1940 besprachen ebenso den Film.

626 Boelcke, Willi A. (Hrsg.): Kriegspropaganda 1939-1941, S. 575.
52" Hornshgj-Mgller, Stig: Der ewige Jude, S. 36/37.
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Zuerst sollte berticksichtigt werden, dass dieser Film von der Deutschen Film-
Herstellungs- u. Verwertungsgesellschaft der NSDAP (DFG) produziert wurde.
Diese wurde im Sommer 1937 von der RPL gegriindet, der Goebbels vor-
stand. Das bedeutete, dass der Film von der Partei finanziert wurde und die
Nennung der DFG nur darlber hinwegtauschen sollte, wer den Film tatsach-
lich produzierte.

Im Vorspann wird angegeben, dass dieses Werk auf einer Idee von Eberhard
Taubert basierte und dass Hippler die Gestaltung ibernommen hat. Ferner
werden Personen aufgefihrt, die fir Musik, Kamera und Schnitt zustandig
waren.®”® Die Genannten waren Mitarbeiter von Goebbels im RMVP und ar-
beiteten somit nach seinen Anweisungen.?”® Da bei den Mitwirkenden
Goebbels nicht erwahnt wurde, stellt sich die Frage, wer eigentlich den ent-
scheidenden Einfluss auf die Gestaltung der Thematik hatte. Hilfreich dafir ist
eine Untersuchung der Tagebucheintrage von Goebbels zu jener Zeit. Die
Eintrdge am 5.10. und 6.10.1939 belegen, dass er jenes Filmvorhaben Uber
das Leben im judischen Ghetto in Polen mit Hippler und auch mit Taubert ab-
gesprochen hatte, bevor Hippler nach Polen aufgebrochen war: ,Mit Hippler
einen Ghettofilm besprochen, den ich nun in Polen drehen lasse. Das mul3
[unleserlich] antisemitische Propaganda werden, die man sich denken
kann.®*® Am 6.10.1939: ,Mit Hippler und Taubert einen Ghettofilm bespro-
chen. Das Material dazu wird jetzt in Polen gedreht werden. Das soll ein Pro-
pagandafilm erster Klasse werden. Ich gebe den Grundri3 dazu an. In 3-4
Wochen muR er fertig sein.“®*'

In seinen Aufzeichnungen offenbarte der Reichspropagandaminister den von
ihm gewlnschten Anspruch an diesem Film: ,Weitere Proben zu unserem
Judenfilm. Synagogenaufnahmen von aullerordentlicher Prdgnanz. Daran
arbeiten wir augenblicklich, um aus alledem ein propagandistisches Meister-
stiick zu machen.“®*

Der hohe Stellenwert dieses Filmprojektes flir Goebbels zeigte sich daran,
dass er sich noch am selben Abend die neuen Teile des Films von Hippler
vorfuhren liel: ,Abends Filmpriifung: Probeaufnahmen zu unserem Judenfilm.

Erschiitternd! Dieser Film wird unser groer Clou.“®*

628 Kameramanner waren: E. Endrejat, A. Hafner, R. Hartmann, C.F. Heere, H. Kluth, E. Stoll
und H. Winterfeld; Schnittmeister waren: H.-D. Schiller und A. Baumeister; Musik wurde von F.
R. Friedl geschaffen. Vgl. Volz, Robert: ,Der Ewige Jude®. Ein Fiimdokument vom wahren Ge-
sicht der jidischen Rasse. In: ,Der Deutsche Film*, H. 6, 1940, S. 118.

629 Ahren, Yizak: ,Der Ewige Jude“ oder wie Goebbels hetzte, S. 15.

6%0 Tagebucheintrag vom 5.10.1939, S. 138.

631 Tagebucheintrag vom 6.10.1939, S. 140.

632 Tagebucheintrag vom 24.10.1939, S. 166.

633 Tagebucheintrag vom 28.10.1939, S. 172.
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Seine intensive Beschéaftigung mit der Herstellung des Films und wie er die Art
dieser Arbeiten beschrieb, kbénnen wieder anhand verschiedener Tagebuch-
eintragungen verfolgt werden: ,Dann neue Proben aus unserem Judenfilm, die
auch sehr wirksam sind.“* und ,Abends neue Judenaufnahmen gepriift, die

«635

wieder gut geraten sind.“>>°, sowie ,Judenfilm. Schon viel besser, aber noch

nicht fertig. Noch eine Reihe von Anderungen. Wir arbeiten lange daran her-
um.“636

Trotz der grofen Einflussnahme von Goebbels auf den Film lie er seinen
Namen nicht im Filmvorspann erwahnen, sondern stellte Hippler in der Offent-
lichkeit als Gestalter des Films vor. Dieser war als Leiter der Abteilung Film im
RMVP fiir die Herstellung von Tendenzfilmen verantwortlich und tibernahm in
der Praxis die Koordinierung der Arbeit.” Aber nicht nur das pradestinierte
ihn fiir die Gestaltung dieses Films, vielmehr gab er durch konkrete AuRerun-
gen zu erkennen, dass er sehr gut mit den Hintergrinden und der Intention
des Films vertraut war.®*® Er wurde sogar autorisiert, seine Arbeit an dem Film
zu kommentieren in Zeitungsinterviews: ,Sofort, nachdem ich den Auftrag zur
Herstellung und Gestaltung dieses Films erhalten hatte, setzte ich in Lodz,
Warschau, Krakau, Lublin usw. Kameratrupps ein, um dort noch vor wirksam
werden deutscher Verwaltungsmalinahmen(!) die Atmosphére einzufangen
[...], soweit dies nach dem (berwéltigenden deutschen Sieg (iberhaupt noch
méglich war.”®*°

Er berichtete Uber die Dreharbeiten, dass sie erst ,durch die Niederwerfung
Polens in den Besitz all der bekannten jiidischen Ghettos und Schlupfwinkel

gelangt seien, aus denen sich in der Hauptsache das Judentum Europas und

634 Tagebucheintrag vom 2.11.1939, S. 178.

6% Tagebucheintrag vom 8.11.1939, S. 186.

6% Tagebucheintrag vom 17.12.1939, S. 235.

%7 Diese Annahme wird belegt durch einen Zeitungsartikel in der ,Filmwelt*, 6.12.1940, auf S. 4
heillt es darin: ,Ministerialrat Dr. Fritz Hippler, der Leiter der Abteilung Film im Reichs-
propagandaministerium, dem wir schon den eindrucksvollen Westwall-Film verdanken, hat nach
einer Idee von Dr. E. Taubert den Dokumentarfilm liber das Weltjudentum gestaltet.” O. Verf.
Wie ,Der Ewige Jude® gefilmt wurde. Dr. Hippler Uber seinen neuen grof’en Dokumentarfilm,
S.4. In: Filmwelt®, 6. 12.1940, Nr. 49.

638 Film-Kurier, 29.11.1940 bezeichnete Hippler als ,Schépfer des Werkes* und stellte als seine
personliche Leistung fest, dass ,Die gro3e Linie erhielt das Werk von Dr. Fritz Hippler, der in
der Auswahl und in der Zusammenstellung des Materials eine aul3erordentlich wirksame Aufklé-
rungswaffe schuf, die der Menschheit die Augen (iber das wahre Wesen des Judentums &6ffnet.”
Schwark, Glnther: ,Der Ewige Jude*” in Berlin uraufgefiihrt. In: ,Film-Kurier®, 29.11.1940, S. 2.
%% Dies belegen zahlreiche Zeitungsartikel wie Hippler, Fritz: Wie ,Der Ewige Jude® entstand.
In: ,Der Film*“, 30.11.1940, Nr. 48, 25. Jg., S. 1f; Hippler, Fritz: ,Wie ,Der Ewige Jude“ gefilmt
wurde.” Dr. Hippler tber seinen neuen grofRen Dokumentarfilm. In: ,Filmwelt*, 6.12.1940, Nr.
49, S. 4; Hippler, Fritz: Wie ,Der Ewige Jude” in Polen gefilmt wurde. Dr. Hippler Gber seinen
neuen grofen Dokumentarfilm. In: ,Film-Kurier®, 27.11.1940, S. 1-2; Hippler, Fritz: Wie wir den
Dokumentarfilm ,Der Ewige Jude“ drehten. In: ,Die Judenfrage in Politik, Recht, Kultur und
Wirtschaft®, 28.11.1940, S. 189-191.
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eines groen Teils der Welt rekrutierte hatte*.**® Unmissverstandlich machte
er deutlich, wie er die Aufnahmen aus Polen bewertete und wie diese auch
vom Betrachter aufgenommen werden sollten: ,Wenn man [...] nun die Bilder
des Films auf sich wirken 148t, wird man zugeben miissen, dass auch die ge-
héssigsten Karikaturen und Darstellungen an negativer Wirkung weit hinter
dem zurtickbleiben, was uns die Wirklichkeit zeigt. Jeder der diese Bilder be-
reits zu betrachten Gelegenheit hatte, sagt dasselbe: eine Symphonie des
Ekels und Grauens.“®*' Hier legte Hippler offen dar, dass er keine authenti-
sche Dokumentation geplant hatte, sondern die in den antisemitischen Spiel-
filmen vorgefiihrten Rasse-Theorien sollten durch Uberzeugende ,dokumenta-
rische® Aufnahmen bestatigt werden, um somit Uberhaupt die Berechtigung
der Rassenlehre zu beweisen.

Hippler forderte offentlich, dass das Topoi ,judische Assimilationsfahigkeit® in
allen Filmen mit antisemitischer Thematik eine wesentliche Rolle zu Uberneh-
men habe: ,[...] der harmlose Zeitgenosse nimmt nun einmal die Menschen,
mit denen er zu tun hat, so, wie sie sind; und er wird von einem Juden, der
schon Jahre und Jahrzehnte in einer européischen Gro3stadt wohnt, lediglich
feststellen, dass er einen durchaus zivilisierten und normalen Eindruck macht.
Wie anders aber, wenn er gleichzeitig das Bild vor Augen haben wiirde, das
der Jude vor oder wéhrend seiner Einwanderung geboten hétte. Die Gegen-
liberstellung dieser Kontraste habe ich mir nun besonders angelegen sein
lassen. ¢+

In ,Der ewige Jude® entsprach die Umsetzung dieser Forderung dem belieb-
ten nationalsozialistischen Mimikry-Motiv.®** Fiir eine Arbeit mit Kontrasten
setzt er sich auch in seinem Buch ,Betrachtungen zum Filmschaffen® (1942)
ein, als er schrieb: ,/m Film, mehr als im Theater, mul3 der Zuschauer wissen,
wen soll ich lieben, wen hassen. Mache ich z.B. einen antisemitischen Film,
so ist klar, dass ich die Juden nicht sympathisch darstellen darf. Stelle ich sie

aber unsympathisch dar, so miissen ihre Gegenspieler sympathisch sein.“***

640 Hippler, Fritz: Wie wir den Dokumentarfiim ,Der Ewige Jude® drehten. In: ,Die Judenfrage in
Politik, Recht, Kultur und Wirtschaft”, 28.11.1940, S. 189.

641 Hippler, Fritz: Wie ,Der Ewige Jude® entstand. In: ,Der Film®, 30.11.1940, Nr. 48, 25. Jg., S.
1f.

%42 Hippler, Fritz: Wie ,Der Ewige Jude* entstand, S. 1f. In: ,Der Film*, 30.11.1940, Nr. 48, 25.
Jg., S. 1f.

8 Mimikry (engl. Nachahmung): Spezielle Schutztracht oder Verhaltensweise, Ubereinstim-
mung genieBbarer oder nicht wehrhafter Tiere mit ungeniebaren wehrhaften Tieren. Vgl.
Brockhaus, Die Enzyklopéadie, 5. akt. Aufl., Leipzig 1993, S. 578. Die Nationalsozialisten unter-
stellten den Juden, sich zwecks Verfolgung ihrer eigenen Interessen an die deutsche Gesell-
schaft anzupassen.

6 Hippler, Fritz: Betrachtungen zum Filmschaffen, S. 92.
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Kritischen Einwanden zur Thematik trotzte Hippler, indem er konstatierte, dass
das Judenproblem erst dann nicht mehr aktuell sei, ,wenn der letzte Jude das
volkische und staatliche Gefiige aller anderen nichtjiidischen Nationen der
Erde verlassen hat".%*°

In welcher zentralen Funktion Hippler bei der Realisierung des Projektes von
seinem Vorgesetzten gesehen wurde, belegen dessen Tagebiicher. Der
Reichspropagandaminister sah ihn als Koordinator zwischen dem Auftragge-
ber und den Mitarbeitern inner- und auf3erhalb des RMVP und als Verantwort-
lichen fur die Auswahl der Bilder: ,,Der ewige Jude’. Jetzt ist dieser Dokumen-
tarfilm ganz vorziiglich. Eine gro3artige Arbeit. Hippler hat hier seine Sache
gut gemacht.“®4®

Auch einige Mitarbeiter aus dem RMVP bezeichneten Hippler nach dem Zwei-
ten Weltkrieg als Herstellungsleiter, wie z.B. Georg Wilhelm Mduiller: ,So ist der
Leiter der Filmabteilung — zugleich Leiter der Deutschen Wochenschau-
Zentrale — fiir die Redaktion der Wochenschau (Planung, Einsatz und For-
mung) allein verantwortlich;, ihm obliegt auch die Konzeption und Gesamt-
liberwachung der Herstellung der staatlichen Propagandafilme und oft sogar
die Gestaltung gréRerer Propagandafilme.“®*’

Hippler selbst bestritt hingegen nach dem Krieg in seiner Schrift “Die Ver-
strickung” jede Verantwortung fir diesen Film und schob sie seinem Vorge-
setzten zu. Er sei als Gestalter benannt worden, da Goebbels mit seinem Na-
men als Regisseur nicht im Vorspann hatte erscheinen kénnen. Er hatte ledig-
lich im Auftrag von Goebbels am 10. Oktober 1939 Filmaufnahmen in den
judischen Ghettos gemacht.®*® Noch 1991 behauptete er die Aufnahmen seien
nur zu ,Archivzwecken“ gemacht worden: ,Von der Herstellung eines Films
war noch keine Rede; diesen Auftrag notierte er [Goebbels] nicht einmal in
sein Tagebuch; die Idee zu einem Film scheint ihm wohl erst gekommen zu
sein, als er die ersten Filmmuster sah.“®*® Seine Aussagen entsprechen nicht
der Wahrheit, wie Goebbels’ Eintrag vom 5. Oktober 1939 belegt: ,Mit Hippler

einen Ghettofilm besprochen, den ich nun in Polen drehen lasse.“®® Tatséch-

645 Hippler, Fritz: Wie ,Der Ewige Jude” entstand, S. 1f. In: ,Der Film“, 30.11.1940, Nr. 48, 25.
Jg., S. 1f.

b Tagebucheintrag vom 3.9.1940, S. 304.

%47 Georg Wilhelm Miiller, zitiert nach: Hornshgj-Mailler, Stig: Der ewige Jude, S. 11.

648 Hippler, Fritz: Die Verstrickung, S. 206.

649 Hippler, Fritz: Der ewige Jude. In: Deutsche Annalen, 1991, S. 210f, zitiert nach: Moeller,
Felix: Der Filmminister, S. 242.

650 Tagebucheintrag vom 5.10.1939, S. 138 sowie verschiedene Zeitungsartikel ebenfalls be-
richteten, dass Hippler dartber informiert war, dass die Aufnahmen fir einen Film verwendet
werden sollten. Vgl. Hippler, Fritz: Wie ,Der Ewige Jude® gefilmt wurde. Dr. Hippler Uber seinen
neuen grofien Dokumentarfilm, S. 4. In: ,Filmwelt*, 6.12.1940, Nr. 49, S. 4: ,Wé&hrend des Po-
lenfeldzuges erhielt Dr. Hippler von Reichsminister Dr. Goebbels den Auftrag zu dem Film.“ Des
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lich war Hippler vor seiner Fahrt dariber informiert worden, dass die Aufnah-
men im Warschauer Ghetto fiir einen Ghetto-Film bestimmt waren.®"

Einen zusatzlichen Beweis daflr, dass das aufgenommene Filmmaterial aus-
schlieBlich auf Initiative seines Chefs beruhte, sah Hippler in Goebbels’ Reak-
tion auf die Vorflhrung: ,Bei der gemeinsamen Vorfiihrung tat er dann so, als
wolle er mir zeigen, wie jemand mit richtigem Instinkt zur Judenfrage reagiert.
Fast jede GroBaufnahme begleitet er mit Ausrufen des Abscheus und Ekels;
einige Gestalten beschimpfte er so lebhaft, als kbnne er damit auf der Lein-
wand Reaktionen hervorrufen; bei den Schéchtbildern nahm er stéhnend die
Hénde vors Gesicht.“®>> Auch wenn die von Hippler beschriebenen Reaktio-
nen von Goebbels in dessen Tagebucheintrag mit den Worten: ,Schilderun-
gen, so grausam und brutal in den Einzelheiten, dass einem das Blut in den
Adern gerinnt. Man schaudert zurtick vor soviel Roheit. Dieses Judentum mul3
vernichtet werden.“®®® bestatigt werden, kann daraus nicht eindeutig abgeleitet
werden, wer die Filmaufnahmen anordnete.

Hippler gab weiter an, dass Goebbels Ende Oktober selbst nach Polen reiste,
um sich ein eigenes Bild zu machen. Dabei ist allerdings unklar, ob ihn (aul3er
wahrscheinlich Taubert) auch ein Aufnahmeteam begleitete, wie Hippler be-
hauptete. Ein Hinweis darauf kénnte sein Tagebucheintrag zum 8.11.1939
sein, wo er von ,nheuen Judenaufnahmen® spricht, die ,wieder gut geraten*

seien.?*

Weiteren Hippler, Fritz: Wie wir den Dokumentarfilm ,Der Ewige Jude“ drehten. In: ,Die Juden-
frage in Politik, Recht, Kultur und Wirtschaft®, 28.11.1940, S. 189: ,Sofort, nachdem ich den
Auftrag zur Herstellung und Gestaltung dieses Films erhalten hatte, setzte ich in Lodz, War-
schau, Krakau, Lublin usw. Kameratrupps ein [...]. Hippler, Fritz: Wie ,Der Ewige Jude® in Polen
gefilmt wurde. Dr. Hippler Uber seinen neuen grofen Dokumentarfilm. In: ,Film-Kurier®,
27.11.1940, S. 1-2: ,Wéhrend des Polenfeldzuges erhielt Dr. Hippler von Reichsminister Dr.
Goebbels den Auftrag zum Film.*

61 Hippler, Fritz: Die Verstrickung, S. 187 u. S. 206. In einem Interview mit der BBC 1992 radum-
te Hippler allerdings die Zielsetzung des Films ein: ,Uber 13 Monate hindurch wurde dieser Film
mindestens an die Dutzend Male geéndert, umgeschnitten, ergénzt usw. Ganz zu schweigen
von den verschiedenen Fassungen des Begleittextes, die immer blutriinstiger, immer kdmpferi-
scher wurden. Hitler wollte mit diesem Film sozusagen den Beweis fiihren, dass das Judentum
eine Parasitenrasse sei in der Menschheit, die von der (brigen Menschheit zu trennen sei.
Dafiir sollte dieser Film ein Beweis sein.“ Vgl. Fernsehdokumentation von Jeremy Bennett: ,We
have ways of making you think. Goebbels master of propaganda.” Ausgestrahlt am 23.12.1992,
BBC-International Services.

652 Hippler, Fritz: Die Verstrickung, S. 187.

6%3 Tagebucheintrag vom 17.10.1939, S. 156.

%% Gerade der zeitliche Abstand von einer Woche (2.11.1939 Aufnahmen gemacht und am
8.11.1939 Sichtung des Materials) deckt sich mit der Ublichen Zeit zwischen Aufnahme und
erster Probevorfiihrung. Goebbels’ weitere Beschaftigung mit dem Film stand unter dem Ein-
druck dieses Besuches: ,Lodz selbst ist eine scheullliche Stadt. [...] Fahrt durch das Ghetto. Wir
steigen aus und besichtigen alles eingehend. Es ist unbeschreiblich. Das sind keine Menschen
mehr, das sind Tiere. Das ist deshalb auch keine humanitdre, sondern eine chirurgische Auf-
gabe. Man mul3 hier Schnitte tun, und zwar ganz radikale. Sonst geht Europa einmal an der
judischen Krankheit zugrunde.“ Tagebucheintrag vom 2.11.1939, S. 177.
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Auch Eberhard Taubert wurde im Vorspann als Ideenstifter benannt.®®® Als
enger Mitarbeiter von Goebbels war er fir die antisemitische und antikommu-
nistische Propaganda zustandig. In seiner Funktion als ,Judenexperte® im
RMVP entwickelte er das Konzept des Films und konnte sich speziell daflir an
Material aus dem von ihm 1934 gegriindeten ,Institut zum Studium der Juden-
frage* bedienen. Auf die Endfassung hatte er allerdings keinen Einfluss mehr,
da er sich im Auftrag des RMVP ab Ende April 1940 bis Ende Februar 1941 in
Norwegen aufhielt.®*®

Auch Hans Hinkel arbeitete angesichts seiner Funktion als Referent flir Juden-
fragen als sogenannter ,Sonderbeauftragter fiir die Uberwachung und Beauf-
sichtigung der Betatigung aller im Reichsgebiet lebenden nichtarischen
Staatsangehorigen auf kinstlerischem und geistigem Gebiet* an diesem Film
mit. Durch seine Position — seit 1940 war er der Verantwortliche im RMVP fir
die Judenfrage in Berlin — qualifizierte er sich fur die Mitgestaltung an dem
Film ,Der ewige Jude® und Ubernahm Recherche und Dokumentationsarbei-
ten.%’

Aulerdem wurden die verschiedenen Schnittfassungen im Verlauf der Pro-
duktion auch anderen NS-Verantwortlichen wie z.B. den Reichsministern und
Reichsleitern, Vertretern der SA, SS, HJ und Frauenschaft etc. vorgestellt, die
Anregungen und Kritik beisteuerten.®®®

Eindeutige Hinweise auf die fur dieses antisemitische Werk verantwortlichen
Personen liefert eine Analyse des Filmtextes. Denn ein wesentliches Kriterium
fur die Wirkung des Films lag in der Art des Filmkommentars. Dieser diente
als eine Art Handlungsanleitung, der den Aufnahmen erst ihren antisemiti-
schen Effekt ermdglichten. Zudem verstarkte der Kommentar die Bilder in ih-
rer Tendenz noch mehr, so dass ohne ihn einige Szenen auch als Veran-
schaulichung der armlichen Umstande in den polnischen Ghettos hatten be-
trachtet werden kénnen.%*®

Hauptsachlich hat Taubert am Sprechtext gearbeitet, wobei letztendlich von
einer gemeinsamen Zusammenarbeit von Taubert, Hippler, Goebbels und
Hinkel ausgegangen werden kann, wie die Eintragungen des Reichspropa-

gandaministers belegen, weil er dort hdufig in der 3. Person Plural sprach:

%% Die Mitwirkung Tauberts wird durch ein zeitgendssisches Interview bestatigt. Vgl. Taubert,

Eberhard: ,Der Ewige Jude®. In: ,Die Judenfrage in Politik, Recht, Kultur und Wirtschaft®,
28.11.1940; u. Schwaibold, H.: Mit der Kamera im Getto. NSK.- Gesprach mit Oberregierungs-
rat Dr. Taubert. In: ,Die Innere Front®, 3.12.1940, NSK Folge 283.

6% Mannes, Stefan, S. 55.

%7 Hornshgj-Maller, Stig: Der ewige Jude, S. 9 u. S. 15.

6% Boelcke, Willi A. (Hrsg.): Kriegspropaganda 1939-1941, S. 487 u. S. 503.

%59 Ahren, Yizak: ,Der Ewige Jude“ oder wie Goebbels hetzte, S. 77/78.
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,Dieser Film wird unser groBer Clou.” und ,Dann neue Proben aus unserem
Judenfilm, die auch sehr wirksam sind.“ %%

Trotz des Hbhepunktes der militdrischen Operationen im Westen (Mai/Juni
1940) fand auch Hitler Zeit, die Produktion des Films zu verfolgen, und lieR
sich von Goebbels Uber die Filmarbeiten in Polen unterrichten. Nach Beendi-
gung der Aufnahmen in Polen wurden diese dem ,Flhrer unverziglich vom
Reichspropagandaminister vorgestellt. Ab diesem Zeitpunkt der Filmvorfih-
rung schaltete sich Hitler standig in die Gestaltung ein.®®' Er wiinschte wieder-
holt Anderungen, die er vorher bei keinem Film so konkret geaufert hatte, und
verzdgerte somit die Fertigstellung bis zum Sommer 1940.%°? Bereits drei Ta-
ge nach dem Eintrag, dass der Film vollendet sei, hielt Goebbels fest: ,Beim
Fiihrer. [...] Ich muB den Judenfilm nochmals umarbeiten.“®®®* Demzufolge be-
stimmte Hitler, wann der Film fertiggestellt war.

Goebbels hatte Hitler in die Produktion einbezogen, weil er mit diesem anti-
semitischen Film wieder dessen Gunst erlangen wollte. Hitlers Interesse an
diesem Film wurde sicherlich aufgrund seiner Praferenz fur die direkte Dar-
stellung von politischen Tendenzen im Film geweckt.®®*

Aus meiner Sicht war Goebbels in seiner Position als Reichspropagandami-
nister fur die Herstellung und die Gestaltung des Themas verantwortlich. Er
hatte alle politisch wichtigen Filme zu genehmigen und lenkte Uberhaupt die
Angelegenheiten in der Filmfertigung. Zudem geben seine Tageblcher sein
besonderes Interesse und seine Einflussnahme bei dieser Produktion wieder.
Konkret bedeutet dies, dass Goebbels den Plan zur Realisierung eines anti-
semitischen Dokumentarfiims fasste und mit Hippler und Taubert zwei seiner
engsten Mitarbeiter aus dem RMVP beauftragte, seine Vorstellungen und
Wiinsche in die Tat umzusetzen.®®

Fur die praktische Umsetzung des Films bot sich aus Sicht des Reichspropa-
gandaministers besonders Hippler als erfahrener Dokumentarfilmer an.
Gleichzeitig war dieser als Leiter der Abteilung Film im RMVP fiir die Koordi-

nation der Arbeiten verantwortlich. Der Reichspropagandaminister informierte

%60 Tagebucheintrag vom 2.11.1939, S. 178 u. Tagebucheintrag vom 11.11.1939, S. 190: ,/ch
arbeite am Judenfilm. Der Text bedarf noch wesentlicher Korrekturen. Besprechung mit Hippler
tber den weiteren Aufri3 des Filmes. Ich glaube er wird sehr gut werden.®

%7 Dietmar Pertsch gibt auBerdem an, dass Hitler die Filme ,Die Rothschilds®, ,Jud StiR* und
.Der Ewige Jude“ schon auf der Reichstagssitzung vom 30.1.1939 angekiindigt habe. Vgl.
Pertsch, Dietmar: Judendarstellungen in Spielfilmen und Fernsehspielen, Berlin 1990, S. 325.
662 Moeller, Felix: Der Filmminister, S. 242.

%83 Tagebucheintrag vom 12.1.1940, S. 268.

%64 Pertsch, Dietmar, S. 325.

%5 Goebbels’ Zeitung ,Der Volkische Beobachter® benennt Taubert und Hippler ,als geistige
Tréger dieses Films*. Vgl. Hohenstein, Hans: Urauffihrung des Dokumentarfilms ,Der Ewige
Jude®. In: ,Volkischer Beobachter, 53. Jg., 30.11.1940, S. 8.
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ihn vorab Uber die Zielsetzung des Films, damit Hippler vor Ort die ,ge-
wilnschten Einstellungen“ aussuchen konnte und dort die Verantwortung bei
den Dreharbeiten Ubernahm. Letztendlich bestimmte aber Goebbels den Ab-
lauf des Films. So belegt der Eintrag vom 21.12.1939, dass Goebbels mit
Hippler zwar die Filmdramaturgie diskutierte, aber ansonsten keine Einwande
akzeptierte.®®®

Hippler kann seine malfigebliche Mitwirkung an diesem antisemitischen Pro-
pagandafilm nicht leugnen. Durch die Auswahl seiner Einstellungen lieferte er
die Bilder, die direkt und anschaulich die antisemitische Propaganda aus-
driickten.®®” Unwahr ist seine Behauptung, nur zu Archivaufnahmen nach Po-
len gefahren zu sein, denn er war zu jedem Zeitpunkt Gber die Intention des
Films informiert und hat auch am Filmkommentar mitgearbeitet, wie die
Goebbels' Tageblcher und andere zeitgendssische Quellen belegen. Immer-
hin war er es auch, der sich &ffentlich Gber die zu erwartende Reaktion des
Publikums &ulerte, indem er konstatierte, ,da8 nach Besichtigung dieses
Films jeder innerlich noch zweifelnde Mensch inner- und aulBerhalb Deutsch-
lands die Richtigkeit jener Voraussage erkennen werde, die der Fiihrer ein
halbes Jahr vor Beginn des jetzigen Krieges im Reichstag gegeben hat.“®®® Mit
dieser Aussage stimmte Hippler der vom ,,FUhrer’ geforderten Vernichtung der

jidischen Rasse in Europa zu“®®

und sah diesen Film als Wegbereiter zum
Erreichen eines solchen Verstindnisses beim Kinopublikum.®™

Aufgrund seiner Funktion in der Filmabteilung, seiner kontinuierlichen Mitar-
beit an der Filmherstellung und seinen AuBerungen in der Offentlichkeit zur
damaligen Zeit muss Hippler heute als ,executive producer®, also als ausfih-

render Produzent, des Films gelten.®’"

%% Tagebucheintrag vom 21.12.1939, S. 240: ,Mit Hippler Judenfilm neutextiert. Er wehrt sich

gggen die Neueinrichtung einer Filmdramaturgie. Ich lasse aber seine Einwénde nicht gelten.”
Auch Goebbels wusste Hipplers Leistung bei diesem Film zu schatzen, wie der Tagebuch-

eintrag vom 3.9.1940 belegt: ,Hippler hat hier seine Sache gut gemacht.”

%8 |n seinen AuRerungen bezog sich Hippler hier auf Hitlers Reichstagsrede vom 30.1. Vgl.

Hippler, Fritz: Wie ,Der Ewige Jude” gefilmt wurde. In: Filmwelt*, 6.12.1940, Nr. 49, S. 4. Vgl.

Hippler, Fritz: Wie wir den Dokumentarfilm ,Der Ewige Jude“ drehten. In: ,Die Judenfrage in

Politik, Recht, Kultur und Wirtschaft, 28.11.1940, S. 191. Vgl. Hippler, Fritz: Wie ,Der Ewige

Jude® in Polen gefilmt wurde. Dr. Hippler Uber seinen neuen gro3en Dokumentarfiim. In: ,Film-

Kurier”, 27.11.1940, S. 2.

669 .[...] dann wird das Ergebnis nicht der Sieg des Judentums sein, sondern die Vernichtung

der jiidischen Rasse in Europa!” Vgl. Hitlers Reichstagsrede vom 30.1.1939. Hippler, Fritz: Wie

,Der Ewige Jude” gefilmt wurde. Dr. Hippler lber seinen neuen grof’en Dokumentarfilm. In:

LFilmwelt*, 6.12.1940, Nr. 49, S. 4.

670 Hippler, Fritz: Wie ,Der Ewige Jude” gefilmt wurde. Dr. Hippler Uber seinen neuen grof3en

Dokumentarfilm. In: ,Filmwelt“, 6.12.1940, Nr. 49, S. 4.

"1 Hornshgj-Mgller, Stig: Legitimation und Ausloser eines Vélkermordes, S. 61.
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54 Merkmale der Instrumentalisierung des Dokumentarfilms

Die NS-Filmfunktionare gaben vor, mit dem Dokumentarfilm ausschlieRlich die
Realitat abzubilden, tatsachlich wurde aber nur eine von ihnen selbst kon-
struierte Wirklichkeit abgelichtet, die sie entsprechend ihrer Ideologie gestalte-
ten. Da Dokumentarfiimaufnahmen nach landlaufiger Auffassung Wahrheits-
gehalt und Authentizitdit zugesprochen wurde, gelang es den NS-
Filmschaffenden so, ihre gewiinschten Eindriicke zu vermitteln. Dieser Pra-
misse folgte auch Hippler bei der Herstellung des Films ,Der ewige Jude®.
Bereits der Vorspann beschrieb den Film als dokumentarisch, um Wirklich-
keitstreue zu suggerieren.®”? Dabei wurde keine detaillierte Auskunft iiber die
Authentizitat des Materials gegeben. Es hiel3 lediglich: ,Dieser Film zeigt Ori-
ginalaufnahmen aus den polnischen Ghettos.*
Das Publikum bekam aber nur scheinbar dokumentarisch-sachliche Informati-
onen, de facto wurde es kontinuierlich Schlagworten aus einem ideologischen
Uberbau von Vorurteilen ausgesetzt, die ihm das Geschehen ins ,rechte Licht*
riicken sollten.®”
Insgesamt war der Film aus sehr unterschiedlichem Filmmaterial zusammen-
gestellt worden. Dazu gehdrten:
1. NS-Filmmaterial aus Polen®"*
2. Zionistisches Filmmaterial aus Palastina®”®
3. Teile aus deutschen, polnischen oder amerikanischen Spielfilmen, wie
z.B. ,Yidl Mitn Fidl* (1936, Regie: Joseph Green); ,Der Purimspieler®
(1937, Regie: Joseph Green); ,The House of Rothschild* (US 1934,
Regie: Alfred Werker); ,Der Mérder Dimitri Karamasoff‘ (D 1931, Re-
gie: Fedor Ozep); ,M — Eine Stadt sucht einen Mérder” (D 1931, Regie:

Fritz Lang)®’®

872 | aut Hattendorf gehdren solche ausdriicklich am Anfang eines Filmes verbal gegebene Hin-
weise auf die Echtheit der dargestellten Ereignisse zu den elementarsten Authenti-
zitatssignalen. Hattendorf, Manfred: Dokumentarfilm und Authentizitat, S. 73.

673 Burghardt, Jutta: Zum Beispiel Der Ewige Jude. Eine Darstellung des propagandistischen
Antisemitismus. In: Filmstudio. Zeitschrift fir Film, Nr. 48, 1. Jan. 1966, S. 32.

674 Etwa ein Drittel der Einstellungen stammt aus Polen, u.a. aus Lodz und Warschau. Dabei
wurden die Aufnahmen wahrscheinlich zum groRten Teil vor dem 23.11.1939 gemacht, da an
diesem Datum das Tragen des Judensterns zwangsverordnet wurde und im Film keine Anzei-
chen dieser Maflnahmen zu entdecken sind. Vgl. Hornshgj-Mgller, Stig: Der ewige Jude, S. 24.

675 20 Einstellungen wurden in Palastina aufgenommen. Sie waren Bestandteile des zionisti-
schen Werbefilms ,Land der Verheifung® (Leman, J.: Land der Verheiung. Palastina 1935).
Die deutsche Zensur gab den Beitrag am 13.5.1935 zur ,Vorfiihrung nur in geschlossenen
Veranstaltungen der jlidischen Gemeinden vor Angehdrigen der jiidischen Rasse” frei. Vgl.
Hornshgj-Mgller, Stig: Der ewige Jude, S. 27/28.

%76 Durch die Annexion Osterreichs und der Tschechoslowakei und nach Kriegsanfang konnte
das Reichsfilmarchiv auf beschlagnahmtes Filmmaterial zurlckgreifen. Vgl. Hornshgj-Maller,
Stig: Der ewige Jude, S. 28/29.
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Filmmaterial aus dem Reichsfilmarchiv®”’

NS-Trickaufnahmen®®
NS-Studioaufnahmen®”®

Photographien®®

N o g b

Die Glaubwirdigkeit des Berichts wurde noch mehr gesteigert, indem dieser
einerseits in seiner Darstellungsform der Wochenschau ahnelte und indem
andererseits der Kommentar von dem Wochenschausprecher Harry Giese
gesprochen wurde.®®"

In der Offentlichkeit betonte Hippler immer wieder, dass die Einstellungen
nicht gestellt gewesen seien. Sein Hauptaugenmerk hatte beim Drehen darauf
gelegen, ,[...] die aufzunehmenden Juden ganz sich selbst zu (iberlassen, sie
nach Méglichkeit gar nicht merken zu lassen, dal sie gefilmt werden.“®®* Er
wollte dem Zuschauer suggerieren, dass jede Aufnahme eine getreue Abbil-
dung der Realitat sei. Ebenso vermeldeten die zahlreichen Filmbesprechun-
gen, dass dieser Beitrag keine gestellten Szenen enthalte und lediglich die
Zustande, in denen die Juden in Polen lebten, dokumentiere.®®

Warum diese Thematik gerade in Form eines Dokumentarfilms gezeigt wurde,
erklarte Hippler mit der Fahigkeit dieses Filmgenres, ,ein unmittelbares Abbild
der Wirklichkeit* zu liefern und somit das Ausdrucksbild des einzelnen Juden
und das der Masse widerzuspiegeln.“®%*

Die Aufnahmen uber die judischen Verhaltnisse in Polen reichten nicht immer
aus, um samtliche antisemitischen Thesen, die dem Filmkonzept zugrunde
lagen, visuell zu verstarken. Der Regisseur griff deshalb haufig auf stilfremde
Mittel zurlick, wie beispielsweise Spielfiimszenen, die den gewlinschten Effekt

erzielten. In der Sequenz Uber die judischen Kiinstler in Deutschland wurde

7" Das Reichsfilmarchiv verflgte Uber unterschiedliche Filmsammlungen aus verschiedenen

Bereichen. Vgl. Hornshgj-Mgiller, Stig: Der ewige Jude, S. 29.

678 Die Kartentricks stammen aus dem Studio Svend Noldan, Berlin. Noldan gilt als der Erfinder
der Kriegsfilm-Landkartentricks, mit dessen Varianten (,Judenausbreitung“, ,Rattenausbrei-
tung®) er im Film ,Der ewige Jude* Uberaus einpragsame Effekte schuf. Vgl. Hornshgj-Mgller,
Stig: Der ewige Jude, S. 29/30.

679 Die Aufnahmen der ,Berliner Juden* sind sicherlich in einem Studio in Babelsberg bei Berlin
hergestellt worden. Die Rattenszenen stammten nur zum Teil von Stoll (5), die restlichen aus
dem Film ,Kampf den Ratten“ (Groschopp, R.: Kampf den Ratten. Boehner Film, Dresden
1938). Vgl. Hornshgj-Mgller, Stig: Der ewige Jude, S. 30.

%0 Die meisten der verwendeten Photos stammen wohl aus der Sammlung des ,Instituts zum
Studium der Judenfrage®. Vgl. Hornshgj-Mgller, Stig: Der ewige Jude, S. 24.

%81 Mannes, Stefan, S. 63.

%82 \/olz, Robert: ,Der Ewige Jude®. Ein Filmdokument vom wahren Gesicht der jlidischen Ras-
se. In: ,Der Deutsche Film“, H. 6, 1940, S. 117-118.

683 Filmbesprechungen dieser Art sind u.a. Volz, Robert: ,Der Ewige Jude®. In: ,Der Deutsche
Film*, H. 6, 1940, S. 117-118; Hippler, Fritz: Wie ,Der Ewige Jude“ entstand. In: ,Der Film*,
30.11.1940, Nr. 48, 25. Jg., S. 1f u. Hippler, Fritz: Wie ,Der Ewige Jude“ gefilmt wurde. Dr.
Hippler Uber seinen neuen grofRen Dokumentarfilm. In: ,Film-Kurier®, 27.11.1940, S. 1-2.

%8¢ Hippler, Fritz: Wie ,Der Ewige Jude“ gefilmt wurde. Dr. Hippler iiber seinen neuen groRen
Dokumentarfilm.” In: ,Film-Kurier, 27.11.1940, S. 1-2.
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fur Fritz Kortner ein Ausschnitt aus dem deutschen Spielfilm ,Der Morder
Dimitri Karamasoff* (1931) eingeschnitten.®®® Auf diese Weise sollten die Ju-
den als brutale und falsche Wesen vorgefiihrt werden.®®® Mit solchen Metho-
den hatte Hippler bereits in seinen dokumentarischen Kriegsfilmen gearbei-
tet.®®” Dabei widersprach die Verwendung von Spielfilmszenen Hipplers An-
spruch, dass der Film keine gestellten Aufnahmen beinhalte und nur die ob-
jektive Wirklichkeit ablichte. Auch in seinen Ausflihrungen ,Wie ,Der ewige
Jude’ entstand® machte er durch die Beschreibung der Selektionskriterien jede
Forderung nach dokumentarischer Authentizitat zur leeren Floskel: ,Wir haben
uns besonders markante Ghetto-Juden herausgesucht und sie filmisch so
portrétiert, wie sie im Ghetto herumzulaufen pflegen: Mit Paies und Vollbart,
Kappe und Kaftan; dann haben wir sie geschoren und rasiert, sie in européi-
sche Anziige gesteckt und dann wieder in derselben Art aufgenommen darge-
stellt, dass dieses Bild aus dem ersten herausblendet und siehe da, der Ghet-
to-Jude war nicht wiederzuerkennen, wenngleich auch die zweite Erschei-
nungsform nicht gerade besonders anziehend aussieht.“®®® Durch den Einsatz
von Spielfilmsequenzen und die Auswahl der Juden widerlegte Hippler selbst
am deutlichsten seine These, dass ,Der ewige Jude® eine reine
Dokumentation sei.

Der Stilbruch mit Spielfilmzitaten in NS-Dokumentarfilmen war eine gelaufige
Methode, wie verschiedene Stellungnahmen in den zeitgendssischen Zeitun-
gen offen legen®, u.a. die des NS-Journalisten Frank Maraun: ,Die Zitate aus
den Spielfilmen ziehen den dokumentarischen Charakter des Films jedoch

nicht in Zweifel. Sie werden besonders angesagt, so dass auch der kenntnis-

%85 Durch einen verfalschenden Schnitt und einen raffinierten Kommentar erschlug — im Gegen-

satz zum Original — Dimitri Karamasoff seinen Vater, raubte sein Geld und feierte seine Tat im
Bordell. Im Spielfilm scheute Dimitri im letzten Moment vor dem Mord zurlick. Vgl. Brandt,
Hans-Jirgen, S. 29. Der NS-Filmjournalist Maraun bewertete diese Szenen zu damaliger Zeit
folgendermalen: ,Auerdem erhalten aber auch die eingeschnittenen Spielfilmepisoden in
diesem Zusammenhang den Sinn und die Bedeutung dokumentarischer Belege. Wenn es Sze-
nen mit jiidischen Darstellern aus deutschen Filmen der Systemzeit sind, Szenen mit Fritz
Kortner, Rosa Valetti, Curt Bois, Siegfried Arno, Fritz Griinbaum, Curt Gerron und Peter Lorre,
so wird auch das Spiel hier zur Wirklichkeit. Es ist die Wirklichkeit der kulturellen Betatigung der
Juden bei ihren Gastvélkern. Sie heil3t Zersetzung, Unmoral, Perversion, Unterjochung durch
die Materie in jeder Form, Unféhigkeit zur Ehrfurcht, aber Verherrlichung der Frechheit und
Dummdereistheit, Hal3 dem Gesetz, Mitleid dem Verbrecher. Spiel spiegelt Wirklichkeit auch in
den Ausschnitten aus Filmen, die im friiheren Polen von Juden flir Juden gedreht worden sind.”
Maraun, Frank: Symphonie des Ekels. Der Ewige Jude — ein abendflillender Dokumentarfilm.
In: ,Der Deutsche Film“. Zeitschrift fir Filmkunst und Filmwirtschaft, H. 8, 1940, S. 157.

686 Hornshgj-Maller, Stig: Der ewige Jude, S. 28.

%7 |n seinem Film ,Der ewige Jude“ verwendete Hippler feindliches Material aus amerikani-
schen oder polnischen Filmen. Vgl. Hornshgj-Mgller, Stig: Der ewige Jude, S. 24/25. In seinen
Werken ,Feldzug in Polen® und ,Sieg im Westen* nutzte er ebenfalls polnisches, englisches und
franzdsisches Bildmaterial. Vgl. Kracauer, Siegfried: Von Caligari zu Hitler, S. 335.

%8 Hippler, Fritz: Wie ,Der Ewige Jude® entstand. In: ,Der Film®, 30.11.1940, Nr. 48, S. 1f.

%8 Hippler, Fritz: Wie ,Der Ewige Jude* gefilmt wurde. Dr. Hippler iiber seinen neuen groRen
Dokumentarfilm. In: ,Filmwelt“, 6.12.1940, Nr. 49, S. 4.
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loseste Zuschauer deutlich auseinanderhalten kann, was Wirklichkeit und was
Spiel ist.“%*° Durch eine solche freimiitige Erkldrung zum Einsatz von gestell-
ten Szenen konnte dem Zuschauer vorgetauscht werden, dass die restlichen
nicht ,gespielten“ Aufnahmen authentisch seien.

Fur die Inszenierung benutzte Hippler verschiedene technische Mdglichkeiten,
die flir den NS-Dokumentarfilm Ublich waren, wie die Arbeiten von Leni
Riefenstahl belegen.®®' Insbesondere der gewahlte Lichteinsatz, die Auswahl
des Ausschnitts der Kameraperspektive, die Objektwahl, die Tiefenscharfe,
der angewandte Rhythmus des Schnitts sowie die flir Propaganda charakte-
ristische Vereinfachung des Textes und Verwendung von Schlagworten
verbunden mit emotionalisierender Musik waren entscheidend fur die
Aufnahme der Botschaft im Publikum.®%

Der Filmbetrachter wurde einer Flut von Bildern ausgesetzt, deren Effekt
durch den diffamierenden Kommentar noch verstarkt wurde. Dem Gestalter
gelang es, Spannung aufzubauen, indem er kontinuierlich von schockierenden
zu beruhigenden Sequenzen wechselte. Auf diese Weise vermied er Lange-
weile, die den Zuschauer zu kritischer Distanz oder zur Ablehnung hatte ver-
leiten kdnnen.®*

Im Folgenden sollen einige Hilfsmittel vorgestellt werden, die Hippler verwen-
dete, um die Gegebenheiten im jludischen Ghetto zu verandern und den do-
kumentarischen Charakter zu modifizieren, so dass sie der gewunschten anti-
semitischen Intention entsprachen.

Zuerst widersprach der Einsatz von Spielfilmausschnitten dem dokumentari-
schen Anspruch. Zudem benutzte Hippler Zitate aus Spielfilmen, die er nicht
Ubersetzte, sondern mit gefalschten Untertiteln versah, um den Akteuren sei-
ne gewlnschte Aussage in den Mund zu legen.

Darlber hinaus arbeitete der Regisseur in ,Der ewige Jude®, wie schon in an-
deren filmischen Werken, mit Trickfilmsequenzen. Er setzte sie hier ein, um
die internationalen Finanzbeziehungen der Rothschilds und anderer jldischer
Bankhauser aufzuzeigen, den Verlauf der semitischen Geschichte zu veran-
schaulichen oder Statistiken Giber Berufs- und Einkommensverteilung darzule-
gen. Mit Kartenskizzen wurde gearbeitet, um die ,Uberschwemmung“ Europas

durch die Juden zu demonstrieren.

690 Maraun, Frank: Symphonie des Ekels. ,Der Ewige Jude“ — ein abendfiillender Dokumentar-

film. In: ,Der Deutsche Film“, H. 8, 1940, S. 157.

%91 Riefenstahl wurden zahlreiche technische Méglichkeiten zur Verfugung gestellt, um ihre
Botschaft in ihren Werken realisieren zu kdnnen. Vgl. Kapitel 3.4.2 u. 3.4.3.

%92 Mannes, Stefan, S. 63.

%93 Hollstein, Dorothea, S. 115.
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Als weiteres Instrument nutzte Hippler gefalschte Thorazitate und Zeitungsar-
tikel in den Schachtungssequenzen, um mit ihrer Hilfe bestimmte antisemiti-
sche Vorurteile wie z.B. die judische Weltverschwoérung, das judische Han-
delsmonopol und die Grausamkeit des jludischen Volkes zu illustrieren und
religidés zu legitimieren.

Besonders beeindruckend war der Einsatz von Uberblendungen und einer
raffinierten Schnitttechnik. Zur Symbolisierung der Unterwanderung der euro-
paischen Lander durch die Juden blendete Hippler einen Davidstern Gber den
jeweiligen Parlamenten ein. Zur Demonstration der judischen Einflussnahme
auf die moderne Kunst, flihrte ein geschickter Schnitt in Form einer sternfor-
migen Explosion von einem Kindergesicht aus einer Mariendarstellung in eine
expressionistische Grimasse Uber.

Den dokumentarischen Charakter seines Films machte Hippler vollstandig
durch die effektvolle Gestaltung der Schachtungsszenen zunichte. Selbstver-
standlich stand keine sachliche Diskussion Uber diese Thematik im Vorder-
grund, sondern es sollten bestimmte Emotionen beim Zuschauer angespro-
chen und die Qualerei von Tieren suggeriert werden.

Aus heutiger Sicht kann ,Der ewige Jude” nicht als Dokumentarfilm eingestuft
werden, da Hippler an zahlreichen Stellen die Realitdt im jidischen Ghetto
mafgeblich manipuliert hat, um das von ihm und Goebbels gewlnschte Bild
der Juden in Szene setzen zu kdnnen. Besonders die Verwandlungsszenen
vom Ghettojuden zum Westeuropader kénnen nicht als dokumentarisch gelten.
Gerade diese Einstellungen widerlegen Hipplers Behauptung, dass bei den
Dreharbeiten kein Bild gestellt worden sei. Dieser Anspruch wird ebenso halt-
los, wenn in die Darstellung eines Gottesdienstes in der Synagoge eine offen-
sichtlich fremde Schacher-Szene hineingeschnitten wird. Derartige Manipula-
tionstechniken offenbaren Hipplers Absicht, nicht die historische Wirklichkeit
wiederzugeben, sondern hauptsachlich gegen die Juden zu hetzen.®*

In der Bildkomposition liegt ebenfalls ein Widerspruch zum dokumentarischen
Charakter des Films. Durch eine geschickie Montage werden die einzelnen
Argumentationsstrange und der demagogische Kommentar auf eine Art und
Weise miteinander verknlpft, dass sie sich gegenseitig in ihren Aussagen
verstarken.5%

SchlieBlich erteilt insbesondere der Einsatz des Kommentars in diesem Film
der reinen Berichterstattung eine Absage. Zum einen beeinflusst dieser die

Perspektive des Kinogastes, indem er die Bilder mit antisemitischen Parolen

%9 Ahren, Yizak: ,Der Ewige Jude* oder wie Goebbels hetzte, S. 78.
%% Hoffmann, Hilmar: ,Und die Fahne fiihrt uns in die Ewigkeit®, S. 167.
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verstarkt®®®

und zum anderen unterlegt er die Aufnahmen mit Bewertungen,
wie die Bemerkung zu den Szenen aus polnischen Ghettos zeigen: ,Wir se-
hen nicht mehr wie 1914 blol3 das Groteske und Komische an diesen fragwlir-
digen Gestalten, wir erkennen, dass hier ein Pestherd liegt, der die Gesund-
heit der arischen Vélker bedroht.”

Im Hinblick auf die jlidischen Schauspieler suggerierte der Kommentar, dass
sie mit ihren Rollen zu identifizieren seien.®®” Durch ,diese Anleitung zur Be-
trachtung“ verlieren die aufgenommenen Bilder ihre dokumentarische Qualitat.
Hippler gab in diesem Werk eine inszenierte Darstellung der Juden als Wirk-
lichkeit aus, und zwar als eine von Juden selbst herausgestellte. Diese Art
einer Dokumentation widerspricht in allen Kategorien einer authentischen
Wiedergabe der Verhaltnisse der Juden in Polen.

Anhand von Dokumenten, Fotos, Spielfilmszenen, Trickaufnahmen und Statis-
tiken versuchte er die antisemitischen Vorurteile zu belegen und den Betrach-
ter nicht nur emotional, sondern auch intellektuell zu iiberzeugen.®®® Dabei
genugte es ihm nicht, dem Publikum Schlagworte zu prasentieren, sondern er
zwang den Zuschauer durch eine psychologische Taktik zu einer Vertiefung

und Ubernahme der vorgestellten Betrachtungen.®®

5.5 Die Darstellung der Juden im Film

Im Filmwerk ,Der ewige Jude® wurde nicht eine einzelne jlidische Figur exem-
plarisch fur das Judentum gezeigt, wie in ,Jud SuR* sondern es erfolgten ge-
neralisierende Beschreibungen lUber das Judentum. Damit diese vom Publi-
kum Gbernommen werden konnten, musste mit einer klaren Typologie gear-
beitet werden. Der Begriff ,Typus® steht hier einerseits in der Definition der
Summe von physischen und psychischen Merkmalen, die einer Gruppe von
menschlichen Individuen gemeinsam sind und eine bestimmte Auspragung
darstellen, andererseits in der Auslegung eines konstruierten Idealfalls eines

700
t.

Individuums, das alle diese Merkmale in reinster Auspragung besitz Wenn

%% Ahren, Yizak: ,Der Ewige Jude* oder wie Goebbels hetzte, S. 77.

897 Curt Bois als Transvestit in ,Frst von Pappenheim® (1927), Peter Lorre als Kindermérder in
,M“ — Eine Stadt sucht einen Moérder (1931) und Fritz Kortner als ,Der Moérder Dimitri
Karamasoff‘ (1931). Vgl. Witte, Karsten: Film im Nationalsozialismus, S. 152.

69 Zimmermann, Peter: Der Ewige Jude. In: Zimmermann, Peter und Kay Hoffmann (Hrsg.):
Geschichte des dokumentarischen Films in Deutschland, Bd. 3 ,Drittes Reich* 1933-1945, S.
560.

699 Burghardt, Jutta, S. 36.

700 Frohlich, Werner D.: Woérterbuch Psychologie, 23., akt., tUberarb. u. erw. Aufl., Miinchen
2000, S. 450.
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sich der Typus als gewachsenes Vorurteil mit festen Vorstellungsklischees
etabliert, wird er zu einem Stereotyp.”®' Solche mit festen Vorstellungen ver-
bundene Vorurteile nutzten auch die Nationalsozialisten fur ihre antisemitische
Propaganda, da sie ihnen erméglichten die komplexen theoretischen Struktu-
ren des Antisemitismus zu vereinfachen und anschaulich darzustellen.”®

Die Nationalsozialisten legten die Stereotypen an den besonderen Merkmalen
und Eigenarten der judischen Kultur und Religion an und lieRen zugleich auch
bestehende Intoleranzen mit einflieRen. Es gelang ihnen auf diese Weise, die
gesamte jldische Rasse auf einzelne, verzerrte Erscheinungen und diskrimi-
nierende Eigenschaften zu reduzieren. In dem Film ,Der ewige Jude“ ent-
stammten die benutzten Vorurteile keinem festen ,antisemitischen Propagan-
dakatalog®, sondern beriefen sich eher auf eine Sammlung der damals in den
Medien gebrauchten und historisch vermittelten antisemitischen Bilder. In
Verbindung mit der Fahigkeit des Films, Authentizitat zu vermitteln, gelang es,
diese ausgewahlten Beispiele massenwirksam zu visualisieren und zu verbrei-
ten. Durch die unterschiedliche Stereotypisierung konnte in fast jeder Einstel-
lung antisemitische ldeologie transportiert werden. Als Multi-Stereotypen-Film
erreichte ,Der ewige Jude® einen grof3en Einflusskreis und konnte dem Zu-
schauer einen nachdriicklichen und nachvollziehbaren Antisemitismus vorstel-
len.”®

Schon der Auftakt des Films beginnt mit einer stereotypisierenden Beschrei-
bung eines Juden, indem konstatiert wird, dass sich hinter jedem Juden, egal
wie sehr er sich an seine Umgebung anpasst, immer der Ostjude bzw. der
wahre ,ewige Jude® verberge: ,Die zivilisierten Juden, welche wir aus
Deutschland kennen, geben uns nur ein unvollkommenes Bild ihrer rassischen
Eigenart. Dieser Film zeigt Original-Aufnahmen aus den polnischen Ghettos,
er zeigt uns die Juden, wie sie in Wirklichkeit aussehen, bevor sie sich hinter
der Maske des zivilisierten Européers verstecken. Da die deutschen Juden
fur die deutsche Bevolkerung fast nicht mehr als Fremde zu identifizieren sei-
en und somit nicht als artfremd definiert wurden, Gbernehme dieser Film die
Aufgabe, die Juden in ihrer urspriinglichen Verhaltensweise abzulichten.”®
Dieses Mimikry-Motiv durchzieht den gesamten Film mit der Zielsetzung,
durch die Demaskierung der vermeintlich getarnten Juden beim Betrachter

Ressentiments zu wecken. In der bildlichen Darstellung wurden orthodoxe

1 Erohlich, Werner D., S. 418.

92 |m Film wurden auch arische Stereotypen verwendet, z.B. der Arier, der immer die wertvolle
Arbeit verrichtete oder Hitler als arische Fihrerfigur.

793 Mannes, Stefan, S. 87/88.

794 Brandt, Hans-Jiirgen, S. 62.
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Juden in traditioneller Kleidung, mit Bart und Peies, die der gelaufigen Vorstel-
lung vom Ostjuden entsprachen, assimilierten Juden gegenulbergestellt. Auf
diese Weise sollte demonstriert werden, dass ein angepasster Jude immer
demaskiert werden kann, da seine Zugehdrigkeit zum Judentum rassischen
Ursprungs sei. Die Demaskierung erfolgte durch eine Uberblendung der Auf-
nahmen, in denen die Ostjuden ohne Barte und in westeuropaischen Anziigen
auftraten, die sie unbeholfen aussehen lieRen und den Eindruck erweckten,
dass sie angesichts ihres Wesens nicht in die westliche Zivilisation gehor-
ten.’® Allerdings sei es laut Sprechtext nur eine Frage der Zeit, bis sich die
Juden an die Bedingungen gewohnt hatten. Als mahnendes Beispiel wurden
elegante Juden in einem Berliner Salon gezeigt, die schon die héchste Stufe
der Anpassung erreicht hatten, indem sie durch ihre Weltgewandtheit und gu-
te Assimilationsfahigkeit ,instinktlose Volker* getduscht hatten.”®

In der antisemitischen Agitation bediente insbesondere die Familie Rothschild
sowohl die Mimikry-These als sie auch als Synonym fur das ,Internationale
Finanzjudentum® standen.””” Das eingearbeitete Filmzitat stammte aus der
pro-semitischen amerikanischen Komddie ,The House of Rothschilds® von
Alfred Werker aus dem Jahr 1934 und wurde in ,Der ewige Jude® zur Erhar-
tung der These vom internationalen jludischen GroRkapital verwendet. In
Hipplers Werk wurde der Jude angeklagt, seinen Gaststaat zu betriigen und
sich vor dem Steuerzahlen zu dricken. Die Dialoge wurden mit lickenhaften
und unkorrekten deutschen Untertiteln unterlegt, um zu beweisen, wie
Rothschild seine Séhne aufforderte, flinf Bankhauser zu griinden und Europa
zu beherrschen. Aus ,Our five banking-houses may cover Europe® wurde in
der Ubersetzung: ,Unsere fiinf Bankhauser werden Europa beherrschen®. Das
daraus resultierende Bankengeflecht der Rotschilds stellte Hippler durch seine
schon zuvor erprobten Trickfilmeinstellungen dar. Dabei wurde der Einflussbe-
reich der judischen Bankhauser netzartig auf einer Weltkarte abgebildet, um
die finanzielle Macht der Juden Uber die arbeitende Bevolkerung zu symboli-
sieren. Der Sprecher baute diesen Verdacht schliellich zu einer allgemeinen
internationalen Verschworung verschiedener jludischer Familienunternehmen
aus.”®®

Das Stereotyp vom vorgefiihrten Ost- bzw. Ghettojuden hatte eine lange Tra-

dition und nahm in der antisemitischen Propaganda seit dem Ersten Weltkrieg

% \Wie ,Der Ewige Jude® gefilmt wurde. Dr. Hippler tiber seinen neuen groen Dokumentarfiim.

In: ,Filmwelt, 6.12. 1940, Nr. 49, S. 4.

7% Mannes, Stefan, S. 68/69.

97 Schon 1940 hatte es zu diesem Thema einen antisemitischen Film ,Die Rothschilds® (D
1940; Regie: Erich Waschnek) gegeben.

% Mannes, Stefan, S. 69/70.
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eine Kernposition ein. Die deutsche Bevolkerung verstand die osteuropai-
schen Ghettos als ein Kennzeichen des Judentums, weil der groite Teil der
judischen Bevolkerungsgruppe in Deutschland aus seit der Jahrhundertwende
eingewanderten orthodoxen Ostjuden aus polnischen und russischen Gebie-
ten bestand. Die Deutschen hatten nur sehr wenig Kenntnis vom tatsachlichen
Leben der Ostjuden, und daher konnten sie sich kaum kritisch mit den propa-
gandistischen Beschuldigungen und Voreingenommenheiten, die ihnen sei-
tens der Nationalsozialisten prasentiert wurden, auseinandersetzen. Die Nati-
onalsozialisten kolportierten den Eindruck, dass das jludische Ghetto ein von
der Welt abgeschotteter Ort sei, an dem die semitische Rasse mit ihrem frem-
dem Aussehen und Sitten geheime Plane schmiedete. Zur Demonstration
dieser artfremden Lebensweise wurde dem Zuschauer anhand von Wochen-
schauaufnahmen aus Polen Einblick hinter die hohen Ghettomauern gewahrt.
Dabei traten besonders die Stereotypen der ,judischen Unsauberkeit, ihrer
,selbstgewahlten Kulturlosigkeit® und ihr ,zwanghafter Handelsdrang® in den
Vordergrund.

Die ,Unsauberkeit der Juden® sollte mittels Grolaufnahmen von krabbelnden
Fliegen gezeigt werden, denen Einstellungen mit essenden Menschen folgten
und die damit kommentiert wurden, dass dieser Lebensumstand nicht auf Ar-
mut zurtckzufuhren sei, sondern, dass ,die wohlhabenden Juden® dieses Um-
feld frei gewahlt hatten. Bei diesen Aufnahmen sollte der durch die Fliegen
erzeugte Ekel vom Zuschauer auf die Juden Ubertragen werden, um den Ana-
logieschluss ,Juden gleich Insekten, gleich Krankheiten“ beim Publikum zu
erreichen. Selbstverstandlich wurde nicht erwahnt, dass die Nationalsozialis-
ten sofort nach der Besetzung Polens Ghettos eingerichtet hatten und dass,
wie z.B. in Warschau, Hunderttausende von Juden auf einer Flache von zehn
Quadratkilometern zusammengepfercht wurden. Unter diesen Bedingungen
konnten problemlos ,solche Verhaltnisse* aufgenommen werden.”*
Besonders die biologische Wortwahl in der Kommentierung der Bilder, wie
etwa ,Niststatte®, ,Schadlinge®, ,Parasiten* und ,Ungeziefer‘, vermochte es,
den Juden menschliche Wesensziige abzusprechen. Im Bezug auf Szenen
von armlichen und unterernahrten Juden konstatierte der Sprecher: ,Wir er-
kennen, dass hier ein Pestherd liegt, der die Gesundheit der arischen Vélker
bedroht.“""°

Die Nationalsozialisten bedienten sich in ihrer antisemitischen Hetze duferst

gerne der Terminologie aus der Parasitologie. Durch die Benutzung von Be-

% Hollstein, Dorothea, S. 112.
"9 Mannes, Stefan, S. 64.
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griffen wie ,Niststatte” und ,Blut saugend“ konnte einerseits erreicht werden,
dass der Zuschauer damit negative Impressionen verband. Andererseits konn-
te den Juden sowohl durch die Degradierung zu Insekten der menschliche
Charakter abgesprochen als auch ihre Beseitigung und Vernichtung legitimiert
werden.”"" Gesteigert wurde die ,Entmenschlichung der Juden* mit einem
Zitat Richard Wagners: ,Der Jude ist der plastische Ddmon des Verfalls der
Menschheit.*

Ein weiteres signifikantes Merkmal in der Darstellung der Semiten war, dass
sie nicht kérperlich arbeiteten, sondern ausschlief3lich ihrem Handelsdrang
folgten. Das bedeutete, sie machten Geschéafte durch Betriigen, Handel und
Feilschen mit und um Waren, die sie nicht selbst erzeugt hatten, sondern von
ihrem Gastvolk nahmen. Im Filmkommentar wurde dies deutlich, indem ,dem
schachernden Juden der wertschaffende Arier* gegeniiber gestellt wurde.”*?
Die ,judische Faulheit* wurde in Einstellungen Uber judische Zwangsarbeiter,
die in ungeeigneter Kleidung behabig ihrer Arbeit nachgingen, bebildert. Allein
die ZwangsmafRnahmen der Militarverwaltung hatten die Juden dazu veran-
lasst, an Aufrdumungsarbeiten teilzunehmen und somit ,Werte schaffender
Arbeit® nachzugehen. Von sich aus wuirden sie lediglich bei der ,nicht Werte
schaffenden Arbeit* des Handelns und Schacherns Energien freisetzen, was
anhand der Gegenlberstellung der geringen Arbeitslust der jldischen
Zwangsarbeiter zu ihrer Lebendigkeit beim Handel auf einem Markt dargestellt
wurde. Die Szenen, in denen die Juden Handel trieben, wurden sehr ausfiihr-
lich gezeigt, um zu untermauern, dass der ,judische Drang zum Handeln“ ih-
rem Charakter und ihrer natlrlichen Veranlagung entsprache.

Laut Kommentar entwickelte sich dieser Trieb schon im Kindesalter: ,Uber
dieser Jugend steht kein Idealismus wie (iber der unsrigen. Der Eqoismus des
einzelnen wird bei ihnen nicht in den Dienst hbherer Gemeinschaftsziele ge-
stellt.

" Thamer bewertet Hitlers angewandte Parasitologie in seinen AuBerungen als sprachliche

Aussonderung des Juden aus der menschlichen Gemeinschaft. ,Wilde Hassgefiihle und eine
scheinbar naturwissenschaftliche Sprache kennzeichneten die Beschreibungen, mit denen
Hitler ,den Juden’ als den Inbegriff der Zersetzung darstellte.” Thamer, Hans-Ulrich: Verfiihrung
und Gewalt, S. 120.

"2 Hollstein weist zudem daraufhin, dass es tatséchlich keinen antisemitischen Film gebe in
dem der arische Held arbeite. Stattdessen rede, debattiere, verhandle er oder er inszeniere
einen Volksaufstand. Der Arier befinde sich ununterbrochen in einem Ausnahmezustand, die
normale Arbeit sei anscheinend auf eine spatere Zeit vertagt oder sie werde von anderen, we-
niger wichtigen Personen erledigt. Hier driicke sich aus, dass das nationalsozialistische Regime
die alltdgliche Arbeit, die ohne Aufsehen geschehe und die sich nicht in Monumenten und
Denkmalern verewigen lielRe, trotz der anders lautenden, phrasenreichen Reden im Grunde
verachte. Der Jude hingegen diirfe nicht arbeiten wollen, denn als Werte schaffender Mensch
hatte er Anteil an der deutschen Kultur, und dieser Verdienst werde ihm abgesprochen. Vgl.
Hollstein, Dorothea, S. 216.
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Das Stereotyp vom Ausbeutungscharakter der jidischen Rasse nutzte Hippler
an verschiedenen Stellen, weil die Vorwurfe der judischen Unproduktivitat und
ihrer Bereicherung an den Leistungen der Arbeiter und Bauern ihres ,Gastvol-
kes“ einen wesentlichen Platz in der nationalsozialistischen Argumentation
einnahmen. Aus diesem Grund beschaftigte sich ,Der ewige Jude” ausfiihrlich
mit der Gegenuberstellung ,judischer — nicht Werte schaffender” und ,arischer
— Werte schaffender Arbeit“. Die Juden mussten sich zwangslaufig an den
hergestellten Werten ihrer ,Gastvolker® bedienen, damit sie diese zur Ware
umwandelten mit der sie handeln und Geld verdienen konnten, da es inner-
halb ihrer eigenen Population keine Arbeiter und Bauern gebe.”"

Das Vorurteil vom semitischen Individualismus wurde beschworen, indem
man diesem das nationalsozialistische Ideal der Volksgemeinschaft entge-
gensetzte. Der Arier mit seinem Arbeitsziel, ,etwas produzieren zu wollen, was
der Gesamtheit dienlich ist“, wurde als Gegenpol zum Juden aufgebaut. Da es
dem Juden ausschliel3lich mdglich sei, durch Handel Geld zu verdienen, be-
stehe seine Motivation darin, aus einem kleinen Geschéaft ein Bank- oder Wa-
renhaus zu machen.”"* Symbolisiert wurde dies durch die Einblendung jidi-
scher Geschéafte mit Namen wie ,Leon Borgenicht“ oder ,Markus Goldfinger*
und der Charakterisierung des Juden als Materialisten: ,Fir die Juden gibt es
nur einen Wert: das ist das Geld! Wie und womit er das Geld verdient, ist ihm
vollig gleichgdiltig!”

Im Ghetto allerdings herrschten Bedingungen, die eine ,solche Karriere* be-
hinderten und deshalb schwarmten die Juden ,in reiche Lander* aus. An die-
sem Punkt floss wieder die Gleichsetzung der Juden mit Parasiten ein sowie
die Unterstellung, dass die Semiten ihre ,Gastvélker® unterwandern wiirden.”"®
In Deutschland sei die Gefahr bereits Uberwunden, weil der Arier instinktiv
dem Juden misstraute und jeden Kontakt mit ihnen vermied: ,[...] ein Volk von
Parasiten. Immer dort, wo sich an einem Volkskérper eine Wunde zeigt, set-
zen sie sich fest und ziehen aus dem zerfallenden Organismus ihre Nahrung.
[...] soist es in Polen, so war es in Deutschland.”

Als Symbole fiir das jldische Geld- und Machtstreben blendete der Regisseur
judische Politiker und Wirtschaftsmagnaten aus Amerika, Frankreich und Eng-
land ein. Sie standen fur die judischen Ambitionen, internationale Handelsbe-

ziehungen aufzubauen. Aus nationalsozialistischer Perspektive kontrollierten

"3 Mannes, Stefan, S. 98.

"% Hier wurde Bezug genommen auf Hitlers Exkurs in ,Mein Kampf“ Uber den wirtschaftlichen
Aufstieg der Juden vom Trodler zum Bankbesitzer. Vgl. Hitler, Adolf: Mein Kampf, S. 338ff.

"® Mannes, Stefan, S. 65/66.
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judische Bankhauser die amerikanische Metropole New York, die als das Fi-
nanzzentrum der Welt angesehen wurde.”"®

Ausfuhrliche Statistiken aus der Weimarer Republik dienten Hippler ebenfalls
dazu, den jldischen Ausbeutungscharakter zu belegen und den ,unverhalt-
nismaRigen Reichtum® der Juden gegeniber ,den Deutschen® auszudriicken.
Eine Trickfilmsequenz skizzierte jene Anschuldigung anhand von statisti-
schem Material tGber Berufs- und Einkommensverteilung. Die tatsachlich vor-
handenen Einkommensunterschiede und Berufsverteilungen, die fiir die sozia-
le Missgunst verantwortlich waren, wurden Ubertrieben dargestellt. Weitere
Statistiken demonstrierten die groRe Anzahl von jidischen Arzten, Juristen
und Geschéftsleuten vor der Machtergreifung. Insgesamt waren jludische Er-
werbstatige weit Uber ihren deutschen Kollegen in solchen Grafiken zu finden,
was mit den Worten, ,auf Kosten des eingesessenen deutschen Volkes [...] zu
phantastischen Reichtiimern gelangt zu sein“, kommentiert wurde. Beim Be-
trachter sollte sozialer Neid auf die Juden sowie ein Gefiihl der eigenen
Benachteilung und ungerechter sozialer Verhaltnisse hervorgerufen werden.
Solche Empfindungen sollten die Zustimmung zu Enteignungen der judischen
Bevdlkerung beglnstigen.

Demselben Zweck diente die Aufzahlung verschiedener Finanzskandale, in
welche die Juden verwickelt waren.”"” Hier implizierte Hippler, dass ihr Besitz-
tum auf jeden Fall auf unehrliche Weise erworben worden sei. Daruber hinaus
lie® er verlauten, dass dieser Umstand nicht im Widerspruch zu den religiésen
Werten der Juden stehe. Die mosaische Religion legitimiere die Geldgier, wie
Szenen wahrend des Gottesdienstes, in denen Geld verdient wurde, enthll-
ten.”'®

Der Film griff auch die bereits Jahrtausende andauernde Lebensweise der
Juden und den Mythos vom ,ewigen Juden® auf. In solchen Einstellungen ent-
sprach dieser einem dunkelhaarigen Mann mit hageren Gesichtszligen, Bart
und Schirmmuitze, mit dem Vermerk, dass in seinem Gesicht die ,Zlge des
ewigen Schmarotzertums® zu lesen seien.

Die angebliche Unveranderlichkeit der judischen Rasse wurde durch Bilder
von der Klagemauer und Straflenszenen in Jerusalem illustriert, wobei die
dargestellten Menschen eine starke Ahnlichkeit zu denen in den polnischen

Ghettos zeigten, um auf ihren gemeinsamen rassischen Ursprung hinzuwei-

1% Mannes, Stefan, S. 92.
"7 abd. S. 73.
"8 abd. S. 93.
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sen. Hier trat wieder die Theorie der judischen Weltverschwdrung in den Vor-
dergrund, wobei Paléstina als Zentrum des internationalen Judentums galt.”"®
Hippler verband in seinem Werk die Vorurteile der jlidischen Kulturlosigkeit,
des judischen Internationalismus und der selbstgewahlten jidischen Heimat-
losigkeit. So erzahlte er die semitische Geschichte durch Trickfilmaufnahmen
in Form von bestandig kriechenden Linien, die sich zu einer Art Spinnennetz
verknipften und bei dem sich das jludische Volk von Palastina aus Uber die
ganze Welt verbreitete, ohne jedoch seinen urspriinglichen Charakter zu ver-
andern, der sich auszeichne durch parasitares Verhalten anderen Volkern
gegeniber, Handler- und Wandertrieb sowie selbstgewahlter Heimatlosigkeit.
Begrindet sei diese Entwicklung in der Zusammensetzung ihrer Rasse: ,Hier
entwickelt sich im Laufe von Jahrhunderten aus dem orientalisch-
vorderasiatischen Rassengemisch mit negroidem Einschlag, die endgiiltige
Mischrasse der Juden, uns Europdern fremd, aus génzlich andersartigen
Rasseelementen geboren und verschieden von uns an Leib und vor allem an
Seele.”

Diese Expansion der judischen Rasse Uber den gesamten Erdball inszenierte
der Gestalter, indem er zuerst an Kartenskizzen die judische Ausbreitung
nachzeichnete und daran anschlieBend die Wanderziige der Ratte verfolgte:
.Eine verbliiffende Parallele zu diesen jidischen Wanderungen durch die gan-
ze Welt bietet uns die Massenwanderung eines ebenso ruhelosen Tieres, der
Ratte.” Den Vergleich zwischen Juden und Ratten hatte Hippler bei Hitler, der
in ,Mein Kampf“?® Juden mit einer ,Rotte von Ratten* gleichsetzte, entliehen.
Indem Hippler wahrend des gesamten Filmbeitrags den Analogieschluss von
Juden mit Parasiten immer wieder ins Bild brachte, starkte er die These, dass
Juden artfremde Wesen seien.”’

Dramaturgisch gesteigert wurde diese Parallele durch Bilder, in denen Ratten
aus Gullis emporstiegen, zernagte Mehlsacke hinterlieBen, verjagt wurden
und flohen. Der Begleittext in dieser Sequenz erlauterte: ,Sie [die Ratten] sind
hinterlistig, feige und grausam und treten meist in groBen Scharen auf. Sie
stellen unter den Tieren das Element der heimtiickischen, unterirdischen Zer-
stérung dar, nicht anders als die Juden unter den Menschen.“ Mit dieser Ana-
logie starkte der Film viel mehr als in den vorherigen Vergleichen die Auffas-

sung, dass Juden keine Menschen und dass jegliche Mittel zu ihrer Vernich-

719 Mannes, Stefan, S. 93.

20 Der Jude ist nur einig, wenn eine gemeinsame Gefahr ihn dazu zwingt oder eine gemein-
same Beute lockt; fallen beide Griinde weg, so treten die Eigenschaften eines krassesten
Egoismus in ihre Rechte und aus dem eigenen Volk wird im Handumdrehen eine sich blutig
bekdmpfende Rotte von Ratten.” Hitler, Adolf: Mein Kampf, S. 331.

721 Brandt, Hans-Jiirgen, S. 63.
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tung erlaubt seien.”” Der Kommentar lieferte die Begriindung mit folgenden
Worten: ,Diese Physiognomien widerlegen schlagend die liberalistische Theo-
rie von der Gleichheit alles dessen, was Menschenantlitz tragt.”

Nach diesen abschreckenden Bildern konnte dem Publikum eine grof3e An-
zahl nicht verifizierbarer Zahlen vorgesetzt werden, welche die prozentualen
Anteile der Juden an allen méglichen Verbrechen belegen sollten. Eine kriti-
sche Auseinandersetzung mit diesen Zahlen sollte durch Einblendungen von
,Verbrechergesichtern* verhindert werden.’”?

Das Stereotyp der judischen Weltverschworung steht im Zusammenhang mit
dem Auftreten der Pest in Europa Mitte des 14. Jahrhunderts. Man beschul-
digte die Juden als Verursacher dieser Seuche.”® Zur Kernthese des Antise-
mitismus entwickelte sich die Befiirchtung von der jidischen Weltverschwo-
rung erst im Schrifttum des 19. Jahrhunderts. Als Beweis flr derartige jldi-
sche Plane dienten insbesondere die ,Protokolle der Weisen von Zion“.”®
Dieses scheinbar authentische Dokument vereinigte alle zu jener Epoche ak-
tuellen jiidischen Verschwérungstheorien.”

Der Film ,Der ewige Jude® nutzte diesen Verdacht der judischen Konspiration,
um dem Zuschauer zu erklaren, dass die Juden ihre internationalen Finanz-
beziehungen dazu verwendeten, die restliche Welt nicht nur zu kontrollieren,
sondern auch zu terrorisieren.”?” Dabei traten nicht die Bankhauser selbst in
den Vordergrund, sondern sie nutzten ihren Machteinfluss im Hintergrund.

Die Vorfuhrung zeitgendssischer amerikanischer, englischer, franzdsischer
und deutscher Politiker sollte den Beweis fir die Ubernahme von hohen
Staats- und Wirtschaftspositionen durch die Juden liefern. Als Urheber des
geplanten judischen Komplotts galten, entsprechend dem Vorbild der ,Weisen

von Zion*, die Rabbiner. Schliel}lich seien sie es, die mit Hilfe der Religion ihre

22 pus der Sicht von Leiser wurde hier direkt ausgesagt, dass der Mord an einem oder vielen

Juden kein Verbrechen sei, sondern eine Notwendigkeit. Juden seien keine Menschen, sondern
Ungeziefer, das man ausrotten musse, suggeriere der Film. Vgl. Leiser, Erwin, S. 80.

2 Hollstein, Dorothea, S. 112. Der Filmkommentar dazu lautete: ,Das Parasitenvolk der Juden
stellt einen grof3en Teil des internationalen Verbrechertums.”

724 Burghardt, Jutta, S. 31.

25 1868 versffentlichte der Deutsche Hermann Gosche, unter dem Pseudonym Sir John
Redcliffe schreibend, seinen Roman ,Biarriz“, der zur Hauptquelle der ,Protokolle der Weisen
von Zion* wurde. Er beschrieb darin eine Szene, in der sich judische Rabbiner auf einem Fried-
hof des Prager Ghettos treffen, um sich gegen die Welt zu verschwdéren. Die Errichtung des
judischen Weltreiches sollte mit Hilfe von Krankheiten, internationaler wirtschaftlicher Manipula-
tion und geheimer politischer Verschwérung geschehen. Zwischen 1894 und 1899 wurden die
JProtokolle® wahrscheinlich unter Mithilfe der russischen Geheimpolizei im Zuge der Dreyfus-
Affare in Frankreich in ihrer endglltigen Fassung fertig gestellt. Das Werk erfuhr aufgrund sei-
ner plakativen Darstellung der jlidischen Bedrohung eine weite Verbreitung und wurde in anti-
semitischen Kreisen als authentische Quelle anerkannt.

726 Hippler berichtete in seinen Memoiren ,Die Verstrickung®, dass er dartiber informiert worden
sei, dass die Dokumente der ,Weisen von Zion“ Falschungen waren. Vgl. Hippler, Fritz: Die
Verstrickung, S. 54.

72" Burghardt, Jutta, S.34.
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Glaubensgenossen beeinflussten. Als Nachweis fir diese These wurde ein
vermeintliches Thorazitat genannt, in dem der jlidische Gott sein Volk ,zum
einzigen Herrscher der Welt* mache und ,alle Feinde zertrimmern® wolle.
Bewertet wurde diese AulRerung mit der Unterstellung, dass dies keine Religi-
on, sondern eine Verschwérung gegen ,alles Nichtjiidische* sei.”?®

Der jludische Glaube legitimiere aber nicht nur seine Anhanger zur Weltbe-
herrschung, sondern er verpflichte diese auch zu Betrug und Wucher. Als In-
diz flr diese Anschuldigung wurde der Handel im polnischen Ghetto angefiihrt
und mit einer Stelle aus dem 5. Buch Mose untermauert: ,Den Fremden magst
Du um Wucher leihen, den Fremden magst Du libervorteilen, Deinen Bruder
aber nicht." Eine derartige Interpretation dieser Textstelle aus dem 5. Buch
Moses 23,21 entspricht einer langen antisemitischen Tradition. Ursprunglich,
nach einer vom deutschen akademischen Kirchenausschuss genehmigten
Ubersetzung, hat der Text den Wortlaut: ,Du sollst von deinem Bruder nicht
Zinsen nehmen, weder mit Geld noch mit Speise, noch mit allem, womit man
wuchern kann. Von dem Fremden magst Du Zinsen nehmen, aber nicht von
Deinem Bruder.“™® Hier findet der Begriff ,libervorteilen* keine Erwahnung,
denn diese Bibelstelle mahnte dazu, Zinsgeschafte unter den Juden zu verbie-
ten und nur mit Nicht-duden zu erlauben.

Wie sehr Hippler eine Unwissenheit Gber die judischen Quellen bei den Kino-
zuschauern voraussetzte, prasentieren seine unkorrekten Literaturangaben
aus dem Talmud, wie z.B. ,Chagiga 3, Vers 1“. Diese Angabe ist nicht korrekt,
da es dort keine Verszahlung gibt, sondern es werden Traktat und Seitenzahl
genannt, beispielsweise ,Chagiga 3, Seite a“. Aber auch die Auslegung des
Textes im Film wurde verandert, aus ,einer herrschenden Nation® wurde: ,Ich
werde euer Volk zum einzigen Herrscher der Welt machen."*

Durch Manipulation oder Umkehrung der Bibelzitate erreichten die Filmver-
antwortlichen, dass diese veranderte judische Lehre ihre ,Beflirchtungen®
rechtfertigten. So wurde eine Textstelle aus dem Talmud (Pessachim 113 b)
folgendermalRen wiedergegeben: ,Fiinf Dinge hat Kanaan seinen Séhnen
empfohlen: Liebet einander, liebet den Raub, liebet die Ausschweifung, hasset
eure Herren und redet nie die Wahrheit.“”*' De facto aber stand Kanaan im

Talmud fiir das Gegenbild zur jiidischen Moral.”*?

728 Mannes, Stefan, S. 91.
2 Zitiert nach: Ahren, Yizak: ,Der Ewige Jude“ oder wie Goebbels hetzte, S. 79.
730
ebd. S. 79.
731 Zitiert nach: ebd. S. 80.
2 abd. S. 80.
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Die Stereotypen Geldgier und Machtstreben zahlten zu den wesentlichen Ar-
gumenten in der antisemitischen Propaganda. Entwickelt haben sich diese
Aspekte bereits im Mittelalter, als die Juden in Europa weitgehend von Hand-
werk und Landwirtschaft ausgeschlossen waren. Einschrankende Zunftverfas-
sungen und Lehnsordnungen bedingten letztlich eine Konzentration auf ande-
re Geschaftszweige wie z.B. den Zwischenhandel, und insbesondere die
Geldleihe, weil dies die katholische Kirche den Christen aus religiésen Grin-
den verboten hatte. Gesellschaftlich manifestierte sich der Eindruck, dass das
Finanzwesen eine ausschliefdlich jidische Domane sei, und es bildete sich
eine Tradition judischen Geldverleihs heraus. Die grofle Anzahl judischer
Bankhauser, die bis in die Neuzeit entstanden waren, sowie das Gefiihl, seit
Jahrhunderten vom Geld der Juden abhangig zu sein, rief schlielllich Miss-
gunst und Unmut in der nicht-jidischen Bevolkerung hervor. In dieser Stim-
mungslage waren nur wenige Beispiele zur Bildung eines negativen Stereo-
typs notwendig, in denen judische Geldverleiher ihre Schuldner ausbeuteten.
Dessen waren sich auch die Nationalsozialisten bewusst und beschuldigten
seit der Weimarer Zeit zahlreiche judische Bankhauser, ihre Kunden auszu-
nehmen, indem sie Einfluss und Kapital als Zeichen von Geldgier und
Machtstreben auslegten.”

Die Beeinflussung der amerikanischen, englischen und franzésischen Regie-
rungen durch die Juden erfolgte durch die Entlarvung der einflussreichen Per-
sonlichkeiten und Politiker des jeweiligen Landes als Juden. Hier sollte der
Beweis angetreten werden, dass judische Bankiers, Politiker, Kinstler und
Wissenschaftler die westlichen Staaten mit dem Ziel unterwandert hatten, alle
wesentlichen gesellschaftlichen, politischen und wirtschaftlichen Bereiche zu
kontrollieren. Einzelne Personlichkeiten, die als Beispiele flr den jludischen
Einfluss in der amerikanischen Politik galten, wurden charakteristisch hervor-
gehoben, so z.B. Bernhard Baruch, der judische Finanzberater und Freund
des amerikanischen Prasidenten. Seine Beschreibung machte ihn zu einem
assimilierten Juden ,in der Maske eines smarten Blrgers der USA®. Weiter
wurden der Prasidentenberater Felix Frankfurter und der Finanzminister Henry
Morgenthau herausgestellt. Beim New Yorker Burgermeister LaGuardia be-
diente sich der Regisseur der NS-Rassentheorie, damit er dem ,nicht-
bekennenden® Juden zumindest seine halbjudische Herkunft vorwerfen konn-

te 734

3% Mannes, Stefan, S. 91.
734 Ahren, Yizak: ,Der Ewige Jude® oder wie Goebbels hetzte, S. 91.
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Die judische Einflussnahme in Frankreich stellte der Film durch den friheren
Ministerprasidenten Leon Blum dar: ,[...] fast wie ein echter Franzose versteht
er sich zu bewegen“. Mit dieser Bewertung sollte dem Betrachter vermittelt
werden, dass es objektive Anhaltspunkte zur ldentifizierung der rassischen
Zugehdrigkeit aufgrund der Kérperhaltung gebe. Der Hinweis, dass diese Per-
son durch geschickte Anpassung ihre hohe Machtposition erreicht habe, reich-
te aus, um ihn zu diffamieren, so dass Verfehlungen jeglicher Art nicht mehr
angefuhrt werden mussten.

Fur die jidische Unterwanderung in GroRbritannien zog man den ehemaligen
Kriegsminister Leslie Hore-Belisha als Beweis heran. Dazu bemerkte der
Sprecher, dass die Juden sich ihre Autoritat in ihren Gastlandern lediglich er-
schlichen hatten und infolgedessen immer ,wurzellose Parasiten bleiben
wuirden. Visuell inszenierte Hippler diese These mit Hilfe einer Trickfilmse-
quenz, in der Davidsterne uber den Parlamenten der genannten Lander ein-
geblendet wurden, damit so die judische Einflussnahme auf diese Lander il-
lustriert werden konnte.”*®

Die Vermutung ,einer rassischen Unterwanderung und Verunreinigung deut-
schen Blutes® hatte Hitler schon in ,Mein Kampf‘ beschworen. Neu war eine
solche Befirchtung nicht, denn im Mittelalter waren sexuelle Verbindungen
zwischen Juden und Nicht-Juden teilweise verboten. Die rassentheoretische
Publizistik des 19. Jahrhunderts prophezeite eine ,Entartung des deutschen
Volkes* bei einer ,rassischen Vermischung®. Diese Mutmalung stie® in der
Bevolkerung auf Resonanz und wurde verstarkt durch populistische Darstel-
lungen, wie z.B. Arthur Dinters Roman ,Die Sinde wider das Blut“. Entspre-
chend ihrer Ideologie nahm die rassische Bedrohung und somit die Notwen-
digkeit zur Reinhaltung der ,arischen Rasse*, wie sie in den ,Nurnberger Ge-

setzen“"

ausgedriickt wurden, eine zentrale Position in den Glaubenssatzen
des Nationalsozialismus ein und wurde daher auch zu einem bedeutenden
Faktum fiir diesen Film.”’

Den Nationalsozialisten war die Ara der Weimarer Republik verhasst und sie
behaupteten, dass in diesem politischen System Juden, Sozialisten, Kommu-

nisten und Bolschewisten zu dem Zweck zusammenarbeiteten, Deutschland

3% Mannes, Stefan, S. 71.

73 Am 15.9.1935 wurde im Zuge des Nirnberger Parteitages der NSDAP das ,Reichsblirger-
gesetz*, das ,Gesetz zum Schutze des deutschen Blutes und der deutschen Ehre®, verabschie-
det. Ehen und auRerehelicher Geschlechtsverkehr zwischen Juden und Staatsangehérigen
deutschen oder artverwandten Blutes wurden verboten. Vgl. Gesetz zum Schutze des deut-
schen Blutes und der deutschen Ehre (,Nirnberger Gesetze®), 15.9.1935, Reichsgesetzblatt,
1935 T.1,, Nr. 100, S. 1146.

3" Mannes, Stefan, S. 94.
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zu zerstoren.”® Spielfilmausschnitte, Wochenschauaufnahmen vom Sparta-
kusaufstand, von Sozialdemokraten im Wahlkampf und von Demonstrationen,
Interviews und Inserts sollten den Betrachter davon Uberzeugen, dass die
Weimarer Republik auf die Zerstérung des deutschen Volkes zielte, weil sie
von Juden ,verseucht war. Aufnahmen der Nationalversammlung am 19. Ja-
nuar 1919 wurden als jludische Weltverschwoérung beurteilt, deren Plan es
war, Deutschland in eine Demokratie zu fiihren mit der Absicht, es letztendlich
zu zerstéren.”

Hippler prasentierte der Kamera einige Personlichkeiten, die flir das politische
Durcheinander nach dem Ersten Weltkrieg verantwortlich seien. Dabei genig-
te es, Preuss’® nur als Juden und Gestalter der deutschen republikanischen
Reichsverfassung zu bezeichnen, um beim Publikum eine negative Assoziati-
on hervorrufen zu kénnen. Ebenso erging es Walther Rathenau, bei dem le-
diglich antisemitische Schlagworte und seine Funktion als Au3enminister der
deutschen Republik ausreichten, um ihn zu diffamieren. Insgesamt wurden
alle Politiker jener Epoche angeklagt, die Volksmenge zur Zerstérung der
staatlichen Ordnung und zu Klassenkampf und Terror aufgehetzt zu haben.”’
Auf eine Verbindung des Judentums mit dem Kommunismus hatte Hitler be-

reits in ,Mein Kampf/4?

und Goebbels in seiner Schrift ,Bolschewismus in
Theorie und Praxis“’*® hingewiesen, und auch Hippler griff diese Befiirchtung
auf.” In ,Der ewige Jude“ betrieb er allerdings keine ausdriicklich anti-
sowjetische Hetze, weil das NS-Regime zum Zeitpunkt der Filmauffihrung
nicht die deutsch-sowjetischen Beziehungen belasten wollte. Dass der Kom-
munismus eine judische ldee sei, flihrte Hippler auf die rassische Abstam-
mung von Karl Marx zuriick. Damit seine Behauptung glaubhafter erschien,
verfalschte er die Verwandtschaftsverhaltnisse von Marx. Heinrich Marx, den
tatsachlichen Vater von Karl Marx, tauschte er gegen dessen Grolvater
Mordechai aus, weil dieser einen passenden judischen Vornamen besal}. Im

Fall der Konvertierung von Heinrich Marx zum Christentum 1824 orientiert sich

78 Sie betitelten die Weimarer Republik als ,Sumpf der Systemzeit‘.

% Mannes, Stefan, S. 71.

™0 Hugo Preuss (1860-1925) war ein deutscher Politiker zur Zeit der Weimarer Republik. Er
konzipierte die Reichsverfassung der Weimarer Republik. Vgl. dtv-Atlas Weltgeschichte,
Miinchen 2000, S. 427.

741 Mannes, Stefan, S. 71/72.

2 Hitler, Adolf: Mein Kampf, S. 350f.

™3 Aus Sicht von Goebbels planten die Juden mit dem sich schnell ausbreitenden Kommunis-
mus die Weltherrschaft zu erlangen. Vgl. Mannes, Stefan, S. 98.

4 Der Filmkommentator beurteilte die Lage wie folgt: ,Es ist kein Zufall, dass diese volkszer-
stérende Irrlehre dem Hirne eines Juden entsprungen ist*.
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Hippler an der nationalsozialistischen Rassentheorie, wonach Karl Marx judi-
scher Abstammung sei. *°

Als weitere Beispiele wurden Ferdinand Lasalle und Rosa Luxemburg prasen-
tiert. Im Fall von Luxemburg wurden ebenfalls Fakten verfalscht. Sie wurde als
Emma Goldmann ausgegeben, eine russische, in die USA emigrierte Anar-
chistin, die in den Mord an dem amerikanischen Prasidenten McKinley ver-
wickelt war.

In diesem Zusammenhang wurde auch Herschel Grynspan genannt, der den
deutschen Gesandtschaftsrat Ernst vom Rath in Paris erschossen hatte. Sei-
ne Tat sollte beweisen, dass die Juden nun auch &ffentlich ihre Intrigen spon-
nen. Auf die Konsequenzen aus seiner Handlung, die Novemberpogrome
1938, wurde jedoch noch nicht eingegangen.

Der Film warnte nicht nur vor einer jidischen Machtexpansion auf politischer
und wirtschaftlicher Ebene, sondern auch vor einer Ubernahme des Kunst-
und Kulturbereichs: ,Am geféhrlichsten wird das Judentum, wo ihm erlaubt
wird, sich in die heiligsten Dinge eines Volkes, in seine Kultur, seine Religion
und Kunst hineinzumischen und dariiber seine anmaflenden Urteile ab-
zugeben.” Exemplarisch fur diese Beschuldigung wurden der Kunstkritiker
Alfred Kerr, der als ,Kunstpapst der Weimarer Republik® angeblich die Ver-
antwortung dafir trug, dass sich die ,entartete Kunst so weit ausbreiten konn-
te, und Kurt Tucholsky, der als ,einer der libelsten jidischen Schmutzliteraten*
zum Landesverrater abgestempelt wurde, prasentiert.”*®

Den judischen Kinstlern, Kunstsammlern und -experten wurde vorgeworfen,
dass sie den kinstlerischen Geschmack der Deutschen negativ beeinflusst
hatten und ihnen ihr ,krankhaftes Kunstverstandnis® aufzwangen. Dement-
sprechend wurde das aktuelle Missfallen an der modernen Kunst, den Werken

judischer Kiinstler und Kunstkritiker zur Last gelegt.”’

5 Der Antisemitismus konnte nur zum Hauptinhalt der NS-Rassenideologie werden, da die
Nationalsozialisten das Judentum als Rassenzugehérigkeit voraussetzten. Die Juden waren
keine Fremdgruppe aufgrund konfessioneller Uberzeugung, sondern wegen angeborener bio-
logischer Eigenschaften. Der Antisemitismus (bis 1945) definierte Judesein ethnisch und rassis-
tisch, um auch konvertierte Juden weiterhin als Juden mit angeblich unveranderlichen, erebten
negativen Charaktereigenschaften ausgrenzen zu kénnen. Die Nurnberger Gesetze wurden
ungeachtet des Glaubensbekenntnisses auf alle Personen angewandt, die mindestens ein
judisches GrolRelternteil (mannlich oder weiblich) hatten. Das Jahr 1800 wurde willkarlich fur
den Zeitpunkt der Konversion festgelegt. Vgl. Zischka, Johannes: Die NS-Rassenideologie.
Machttaktisches Instrument oder handlungsbestimmendes Ideal? Frankfurt a. M.; Bern; New
York 1986, S. 41.

™8 |In diesem Zusammenhang wurde auch Albert Einstein erwahnt. Man bezeichnete ihn als
~Relativitatsjuden® und wirdigte seine Relativitdtstheorie als ,Pseudowissenschaft* herab. Vgl.
Mannes, Stefan, S. 74.

"7 Anzumerken ist hier, dass Hippler sich in seinen Memoiren ,Die Verstrickung® als Férderer
der modernen Kunst zur Zeit des ,Dritten Reiches” ausgab. Er berichtete, dass er sich 6ffentlich
fur die Freiheit der deutschen Kunst eingesetzt habe. Vgl. Hippler, Fritz: Die Verstrickung, S.
128. Zurickzufihren war diese Einstellung Hipplers auf eine seit Beginn der 30er Jahre ent-
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Visualisiert wurde der Vorwurf durch eine Gegenlberstellung ,arischer

“748 7 Bildern moderner, “entarteter Kunst*.”*® Dramatisiert wurde diese

Kunst
Einstellung durch eine Unterlegung der ,arischen Werke“ mit Bachs ,Toccata
und Fuge® und der “entarteten” mit verzerrter Jazzmusik sowie durch den Ein-
satz einer geschickten Schnitttechnik. Diese kurze Abfolge Uber die Bildende
Kunst, gestaltet durch aufwandige Uberblendungen und Montagen, unter-
scheidet sich von den anderen Sentenzen des Films aus filmtechnischer
Sicht. Vergleicht man diese Einstellungen mit dem einleitenden Prolog im ers-
ten Teil des Olympia-Films von Leni Riefenstahl, wird deutlich, dass sich
Hippler an ihrer Kamera- und Montagetechnik orientiert und Einiges Uber-
nommen hat.”°

Indem die “judische Kunst“ schliellich mit den Worten, dass sie ,vom Fé&ulnis-
geruch umgeben, widernatiirlich, pervers, pathologisch* sei und ,Fieberphan-
tasien unheilbar kranker Hirne“ entstamme, bewertet wurde, sollte dem Be-
trachter die Notwendigkeit ihres Verbots verstandlich gemacht werden.”’

Um noch deutlicher die Dringlichkeit des Ausschlusses der Juden aus der
deutschen Kultur aufzuzeigen, nutzte Hippler den in der antisemitischen Pro-
paganda gebrauchlichen Vorwurf der judischen Perversion. Hierzu nannte er
den Sexualwissenschaftler Magnus Hirschfeld, welcher der Homosexualitat
und fur sexuelle Perversion zu werbend bezichtigt wurde. Derartige Vorlieben
widersprachen dem nationalsozialistischen Moralverstandnis und standen
wahrend ihrer Herrschaft unter hoher Strafe.

Verwerfliche moralische Vorstellungen beklagten die Nationalsozialisten
ebenso innerhalb der Theater-, Kabarett- und Revueszene wéahrend der
Weimarer Republik. Sie empfanden diesen kulturellen Zweig als zu freizligig
und experimentell und vermuteten in ihm den sittlichen Verfall durch jadischen
Einfluss.”?

Insbesondere galt die deutsche Filmindustrie bis 1933 als Domane der judi-

schen Intellektuellen.”? Die Juden hatten sich an der Filmproduktion zur ,Dar-

brannte Auseinandersetzung zwischen Goebbels, welcher die ,nationale Moderne* unterstutzte,
und Rosenberg, der sich fir die ,volkische Antimoderne® einsetzte. Vgl. Ziegler, Reiner, S. 77.
78 Die Tradition der deutschen Kunst liege in ihrem Kulturerbe, was als griechischer Tempel,
antike Skulpturen, gotische Plastik, Botticellis Venus und Michelangelos Schdpfung Adams
abgelichtet wurde. Vgl. Brandt, Hans-Jirgen, S. 63.

749 Aus nationalsozialistischer Perspektive galten u.a. Kubismus, Expressionismus und Jazz als
Lentartete Kunst“. Vgl. Brandt, Hans-Jlrgen, S. 63.

%0 Ziegler, Reiner, S. 252/253.

751 Mannes, Stefan, S. 73/74.

%2 ebd. S. 74/75.

3 Eine Auflistung von ins Exil gegangenen deutsch-jidischen Kinstlern wie z.B. Richard
Tauber, Ernst Lubitsch und Emil Ludwig folgte mit der Bemerkung, dass deren einstige Popula-
ritat in Deutschland vollkommen ungerechtfertigt gewesen sei. Hier wurde auch Charlie Chaplin
aufgeflihrt, obwohl er kein Jude war. Er wurde abgelehnt, weil er die nationalsozialistische Fiih-
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stellung des Anriichigen und Unappetitlichen* bedient. Belegen sollten dies
Ausschnitte aus Stummfilmen der zwanziger Jahre mit den jlidischen Schau-
spielern Kurt Gerron, Rosa Valetti und Curt Bois sowie die Erklarung, weshalb
die Juden gerade in der Kunst angeblich so stark vertreten waren: ,Der Jude
interessiert sich instinktiv fiir alles Krankhafte und Verdorbene. Hier wittert er
Mbglichkeiten zur Zersetzung der gesunden Urteilsfahigkeit eines Volkes.*

Die Schauspieler sollten vom Zuschauer mit den von ihnen verkérperten Figu-
ren gleichgesetzt werden.”** Dazu wurde der Ausschnitt aus dem Film ,Der
Mérder Dimitri Karamasoff‘ (D 1931, Regie: Fedor Ozep) so verandert und mit
einem entsprechenden Kommentar versehen, dass der jludische Schauspieler
Fritz Kortner als heruntergekommener Offizier zuerst seinen Vater totet und
schliel3lich eine Frau vergewaltigt. Aus dem Fritz-Lang-Film ,M — Eine Stadt
sucht einen Moérder® (D 1931) wurde der Charakter des ,Kinder mordenden
Juden® entliehen, um zu behaupten, dass Peter Lorre in seiner Rolle als psy-
chisch kranker Kindermérder Mitgefiihl mit dem Téter erhaschen wollte.”®
Diese Passage endet mit der Fragestellung, aus welchem Grund ,das deut-
sche Volk den Juden, den Todfeinden seiner Rasse“ zujubelt. Als Antwort
diente die christliche Sichtweise, den Juden als ,Volksgenossen des Stifters
der christlichen Religion anzusehen.“”*® Diese Einstellung sei verantwortlich
fur die positive Darstellung des alttestamentarisch-hebraischen Charakters
durch deutsche Kiinstler und Dichter, was anschlielend an einigen Werken
altdeutscher Meister mit alttestamentarischem Motiv demonstriert wurde.
Demzufolge forderte der Kommentar, dass dieses von der Kunst beeinflusste
Hebraerbild korrigiert werden miisse.”” Welche Korrekturen nétig seien, sollte
anhand von Spielfiimszenen eines jludischen Purimfestes vorgeflhrt werden.
Im Kommentar wurde die Herkunft des Filmmaterials als dokumentarisch aus-
gegeben und sei sogar von den Juden selbst fir den internen Gebrauch als
Kulturfilm produziert worden. Tatsdchlich stammte es aus den jiddischen
Spielfilmen ,Der Purimspieler (1937) und ,Yidl Mitn Fidl“ (1936) von Joseph

Green.”® Die Darstellung der Juden in fiir sie eigentlich ungewdhnlicher west-

rung wiederholt mit antideutschen Propagandaauftritten verargert hatte. Vgl. Mannes, Stefan, S.
76.

54 Witte, Karsten: Film im Nationalsozialismus, S. 149.

"% Mannes, Stefan, S. 75.

756 Hippler bezog sich in dieser Argumentation auf eine Schrift von Alfred Rosenberg ,Der My-
thos des 20. Jahrhunderts®, in dem die Schuld an der jidischen Einblrgerung dem ,ver-
schwommenen Dogma von Menschengleichheit der christlichen Religion zugeschoben wurde.
Letztendlich benutzte Hippler diese Ansicht nur, um das ,religiése Leben* der Juden vorzufih-
ren und die Unterschiede zwischen christlicher und jldischer Religion hervorzuheben. Vgl.
Hollstein, Dorothea, S. 113.

’57 Ziegler, Reiner, S. 254.

758 Hoffmann, Hilmar: ,Und die Fahne flhrt uns in die Ewigkeit*, S. 167.
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licher Kleidung sollte wieder auf die Assimilationsfahigkeit der Ghettojuden
hinweisen. Uber die Art des Purimfestes erhielt man auch nur sparliche Infor-
mationen in Form eines gekurzten und ungenau uUbersetzten Bibelzitates. Be-
tont wurde jedoch der Umstand, dass mit dem Fest ,das Abschlachten von
75.000 antisemitischen Persern“ gefeiert werde. Folglich sei dieses jldische
Befreiungsfest nicht als Befreiungs-, sondern als blutiges Rachefest zu ver-
stehen, was durch die Aufnahmen der lachenden und feiernden Menschen
bestatigt werden sollte.”®

Noch tieferen Einblick in die judischen ,Sittengesetze und Lehren® wurde dem
Publikum durch die Prasentation einer Talmud- und Jeschiwaschule gegeben.
Allerdings fand an diesen Orten kein Religionsunterricht statt, sondern es
wurde die politische Ausbildung eines ,Parasitenvolkes® gelehrt. Die Religion
diente den Rabbinern nur als Instrument, um die Weltherrschaft zu erlangen.
Filmisch begleitet wurde diese Aussage durch Bilder von judischen Kindern
unterschiedlicher Altersstufen mit traditioneller Kleidung und Peies in ihren
jeweiligen Schulen.

Dass die judische Religion nicht wirklich einer Gemeinschaft von Glaubigen
entsprach, sollte durch die Synagogenszenen und dem Sprechtext bewiesen
werden: ,Sie rechnen damit, dass man ihre Sprache nicht kennt und die ge-
heime Vieldeutigkeit ihrer Symbole.“ Das gezeigte Bildmaterial bestand nur
bei den Kultszenen aus authentischen Bildstreifen, die Schacherszenen wah-
rend des Gottesdienstes entsprachen nicht der Realitat. Allerdings implizierten
gerade diese gestellten Szenen, dass das Schachern selbst wahrend religi6-
ser Rituale fiir Juden selbstverstandlich sei.”®

Fur diese Unterstellung sowie auch flir den jlidischen Wunsch nach Weltherr-
schaft wurden erneut falsch Ubersetzte Talmudstellen herangezogen. Der
Sprecher zitierte: ,Der Herr sprach zu den Israeliten: Ihr habt mich zum einzi-
gen Gott der Welt gemacht. Daher werde auch ich euer Volk zum einzigen
Herrscher der Welt machen.”®' Die Konsequenz war: ,Das ist keine Religion
und kein Gottesdienst mehr, das ist eine Verschwérung gegen alles Nichtjlidi-
sche, die Verschwérung einer krankhaft hinterlistigen, vergifteten Rasse ge-

gen die Gesundheit der arischen Vélker und gegen ihr moralisches Gesetz.” In

759 Mannes, Stefan, S. 76/77.

760 ebd. S. 77.

8" Aus dem urspriinglichen Textteil ,...euer Volk zu einer herrschenden Nation* wurde im Film
»-..euer Volk zum einzigen Herrscher der Welt‘, zitiert nach: Ahren, Yizak: ,Der Ewige Jude*
oder wie Goebbels hetzte, S. 79.
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dieser Einstellung sté3t man auf eine Ansammlung von Verschwérungsansat-
zen des nationalsozialistischen Antisemitismus.”®?

Den Hohepunkt der judischen Diskriminierung erreichte Hippler mit seinen
Einstellungen vom Tierschachten, die mit diusterer Musik und einem Zwi-
schentitel wie folgt vorgestellt wurden: ,Einer der aufschluBreichsten Bréduche
der sogenannten jiidischen Religion ist das Schéchten der Tiere. Die hier fol-
genden Bilder sind Originalaufnahmen, sie gehéren zu den grauenhaftesten,
die je eine Kamera erfal3t hat. Wir zeigen sie trotzdem, ohne Riicksicht auf
geschmackliche Einwénde. Denn wichtiger als alle Einwédnde ist, dass unser
Volk die Wahrheit liber das Judentum erkennt. Empfindlichen Volksgenossen
wird empfohlen, die jetzt folgenden Bilder nicht anzusehen.”

Tatsachlich versteht man unter ,Schachten, das Schlachten von Tieren, ohne
vorherige Betaubung, bei dem gemaf der Vorschrift der jlidischen Religion mit
einem einzigen Halsschnitt Schlagader, Luft- und Speiserdhre durchtrennt
werden. Durch den Schnitt fallt das Tier in eine sofortige Bewusstlosigkeit und
empfindet keine Schmerzen.“’®® Auch wenn das Tier schmerzfrei stirbt, rief
diese Art der Schlachtung bei den Zuschauern Abscheu hervor.”®* Der Effekt,
den diese Schlachtart erzielte, nahm schon seit dem 19. Jahrhundert eine
Schlisselfunktion in der antisemitischen Propaganda ein, und auch die Natio-
nalsozialisten wussten diese religiése Sitte orthodoxer Juden als Tierqualerei
auszugeben.’®®

Angesichts dieser Tatsache zeigte der Regisseur in vielen Filmeinstellungen
ausfuhrlich alle Einzelheiten dieses Vorgangs und bekraftigte mit Hilfe von
Zeitungsausschnitten die Aussage, dass sich gerade die Nationalsozialisten
kontinuierlich fir die Abschaffung des Schachtens eingesetzt hatten, obwohl
sie von Sozialisten und Kommunisten gebilligt worden sei.”®®

Mittels der Bilder von blutenden und sterbenden Tieren konnte Hippler die
Assoziation zu dem bereits erwahnten ,Blut saugenden Charakter der judi-
schen Rasse wecken und an ihnen sogar das Ausbluten des deutschen Vol-
kes demonstrieren. Gestarkt wurde dieser Eindruck durch den Filmtext, der

eine direkte Verbindung zwischen der ,Grausamkeit der Schichtmethoden*

%2 Mannes, Stefan, S. 78.

783 Brockhaus: Die Enzyklopadie in 24 Banden, 20. berarb. u. akt. Aufl., 19. Bd., S. 208/209,
Leipzig 1998.

764 Mannes, Stefan, S. 78.

7% |n der nationalsozialistischen Presse, vor allem im ,Stirmer” und im ,Volkischen Beobach-
ter®, kam diesem Aspekt eine wesentliche Bedeutung in der antisemitischen Polemik zu.

% Fir den Film wurde eigens eine Titelseite der ,Roten Fahne* angefertigt, um so die Unter-
stlitzung des Schéachtens durch die Kommunisten zu implizieren. Vgl. Mannes, Stefan, S. 79.
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und dem ,Charakter einer Rasse, die stumpfe Rohheit unter dem Mantel
frommer Religionsausiibung“ verberge, herstellte.”®”

Der Filmjournalist Frank Maraun schrieb in ,Der deutsche Film* Uber seinen
Eindruck von den Schéachteinstellungen: ,Wer Ochsen und Kihe mit aufge-
schnittener Kehle, langsam ihr Blut verstrémend, minutenlang am Boden sich
winden und in Zuckungen das Haupt emporwerfen sieht, wer sie im Todes-
kampf schreien, stéhnen, briillen hért, der weil3 ein fiir allemal, was er von
dem bauernfangerischen Bluff jener wissenschaftlichen Gutachten zu halten
hat. Diese Schéachtszenen sind fiir den Zuschauer, Frau wie Mann eine harte
Nervenprobe. Sie sind es besonders fiir den tierliebenden germanischen
Menschen. Aber es ist notwendig, diese Orgie der Tierquélerei zu zeigen, weil
sie typisch ist fiir die Artung der jiidischen Rassenseele."®®

Die Aufnahmen der Schachtszenen machen deutlich, dass es Hippler in die-
sem Zusammenhang nicht um eine sachliche Diskussion ging, sondern um
den massiven Appell an die Emotionen des Publikums. Aus Sicht von
Hollstein sprach hier das Bild so offensichtlich fir den Tatbestand der Tierqua-
lerei, dass sich dem Kinobesucher der Verdacht aufdrangen musse, ein
Mensch, der grinsend auf solche Weise mit Tieren umgehe, sei auch zu heim-
tlickischem Mord fahig.”®

Mit diesen Einstellungen erreichte der Regisseur den dramaturgischen Hoéhe-
punkt, da ihre psychologische Auswirkung betrachtlich war und keine Reflek-
tion der Ereignisse zulieR. In der Rolle des Tierschutzers erfuhren die Natio-
nalsozialisten eine Bestatigung vom Publikum, die noch verstarkt wurde durch
den Hinweis, dass sofort nach ihrer Machtiibernahme ein Gesetz zum Verbot
des Schéchtens erlassen wurde.””

Im Kommentar wurde anschliefiend ein Zusammenhang konstruiert zwischen
dem Verbot der jludischen Tierschlachtung und den notwendig werdenden
Maflnahmen gegen die Juden: ,[...] und wie mit dem Schéchten, so hat das

nationalsozialistische Deutschland mit dem gesamten Judentum aufgerdumt.”

87 Mannes, Stefan, S. 79.

768 Maraun, Frank: Symphonie des Ekels. ,Der Ewige Jude“ — ein abendfiillender Dokumentar-
film. In: ,Der Deutsche Film“, H. 8, 1940, S. 157.

769 Hollstein, Dorothea, S. 115. Goebbels schrieb tUber die Schachtungsbilder: ,[...] Schilderun-
gen, so grausam und brutal, dal8 einem das Blut in den Adern gerinnt. Man schaudert zuriick
vor soviel Rohheit. Dieses Judentum mul3 vernichtet werden.” Tagebucheintrag vom
17.10.1939, S. 156. Ein ahnliches Empfinden wurde im Film-Kurier vom 29.11.1940 geaulert:
»In dieser Tierquélerei dokumentiert sich die Grausamkeit, der Sadismus dieser Rasse, die fiir
den arischen Menschen einfach unfal3bar ist.“ Schwark, Glinther: ,Der Ewige Jude® in Berlin
uraufgefuhrt. In : Film-Kurier®, 29.11.1940, S. 1-2.

" Taubert zitiert in dem Artikel ,Der Ewige Jude” einige Antrdge der NSDAP zum Schéch-
tungsverbot, z.B. Antrag auf Schachtverbot im Reichstag vom 15.2.1930 oder in verschiedenen
Landtagen von 1927-1931. Vgl. Taubert, Eberhard: Der Ewige Jude. Zur Urauffihrung des
Dokumentarfilms Uber das Weltjudentum. In: ,Die Judenfrage in Politik, Recht, Kultur und Wirt-
schaft”, 28.11.1940 S. 189.
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Auf diese Feststellung hatte Hippler mit dem Einsatz der Schachtsequenz hin-
gearbeitet. Er instrumentalisierte sie als rickwirkende Rechtfertigung bisheri-
ger antisemitischer MalRnahmen der Regierung, indem er den Text der ,NUrn-
berger Gesetze zum Schutz des Blutes und der deutschen Ehre* vom 15.
September 1935 im Hintergrund einblendete. Aufgrund der Schockwirkung
beim Zuschauer gelang ihm die direkte Uberleitung vom Tierschutzgedanken
zum ,ldeal“ der ,rassischen Reinerhaltung“. Wobei sich der Tatbestand der
Notwendigkeit der Reinerhaltung der arischen Rasse aus der vorgeflihrten
Andersartigkeit der Juden ergab. Argumentiert wurde mit der Aussage, dass
es ausschlielRlich den Taten der Nationalsozialisten zu verdanken sei, dass
Judischer Geist und jiidisches Blut‘ niemals mehr ,das deutsche Volk verseu-
chen® wurden. Der Betrachter sollte als Erkenntnis verinnerlichen, dass allein
Hitler das deutsche Volk vor der ,jiidischen Gefahr* bewahrt hatte.””

Als Antwort auf die vorangegangenen Bilder liel® der Regisseur die Reichtags-
rede Hitlers vom 30. Januar 1939 folgen, die hier aus zwei Teilen bestand. Im
ersten Abschnitt wurde konstatiert: ,Europa kann nicht eher zur Ruhe kom-
men, bevor die jldische Frage ausgerdumt ist. Die Welt hat Siedlungsraum
genligend.“ Hier bezog man sich auf die damals stattfindenden Deportationen
in Polen, aber auch auf das Madagaskarprojekt.””? Im zweiten Abschnitt wurde
teilweise ,Hitlers Prophezeiung tUber das Ende des Judentums® wiedergege-
ben: ,Wenn es dem internationalen Finanzjudentum inner- und aul8erhalb Eu-
ropas gelingen sollte, die Vbélker nochmal in einen Weltkrieg zu stlirzen, dann
wird das Ergebnis nicht die Bolschewisierung der Erde und damit der Sieg des
Judentums sein, sondern die Vernichtung der jlidischen Rasse in Europa.”
Diese Rede wurde immer wieder als Anhaltspunkt ausgegeben fir die These,
dass die Vernichtung der europaischen Juden konsequent geplant gewesen
sei und sich ausgehend von Hitlers Aussagen in ,Mein Kampf“ entwickelt hat-
te. Die Begrindung lag darin, dass in Hitlers Vortrag gedanklich die territoriale
,LOsung der Judenfrage“ von der ,physischen Vernichtung“ der Juden abge-
I6st werden konnte.””® Allerdings liefert der Kontext der zeitgendssischen poli-

tischen Situation keinen Hinweis daflir, dass die Rede in ,Der ewige Jude” die

" Mannes, Stefan, S. 80.

"2 Der schon 1938 vom Auswartigen Amt vorgeschlagene ,Madagaskarplan“ wurde nach der
Eroberung Frankreichs im Juni 1940 wieder aufgegriffen. Er sah vor, nach Abtretung der Insel
durch Frankreich dort vier Millionen Juden unter der Aufsicht eines Polizeigouverneurs anzusie-
deln und somit das ,Judenproblem® in den von Deutschland beherrschten Gebieten zu l6sen.
Vgl. Aly, Gotz: ,Endlésung“. Vdlkerverschiebung und der Mord an den europaischen Juden, 2.
Auf., Frankfurt a. M. 1995, S. 134.

3 Hitler soll den Madagaskar-Plan nach der Kapitulation Frankreichs verworfen haben, offiziell
wurde er im Februar 1942 aufgegeben. Vgl. Boelcke, Willi A. (Hrsg.): Kriegspropaganda 1939-
1941, S. 511.
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Funktion Ubernehmen sollte, Hitlers zukinftige MaRnahmen anzukindigen.
Mannes vertritt den Standpunkt, dass Hitler und Goebbels die Rede riick-
blickend selbst als ,Prophezeiung” fir ihre antijidische Politik gesehen hatten.
Dafiir sprache auch, dass sich Hitler nach Kriegsausbruch kontinuierlich auf
diese Rede berief und ihr Datum vom 30. Januar 1939 auf den 1. September
1939 anderte.””* Demzufolge stehe die Hitler-Rede in engerer Beziehung zur
Kriegsschuldfrage, die als Legitimation flr die angedrohten Entscheidungen
herangezogen wurde, und diene im Film dazu, den Zuschauern zu vermitteln,
dass das ,internationale Finanzjudentum® den Krieg provoziert habe und aus
diesem Grund die angedrohten Folgen zu akzeptieren habe.””

Die folgenden Einstellungen bebilderten eine zukiinftige deutsche ,Volksge-
meinschaft’ ohne die Juden, die nur in dieser Form durch eine dauerhafte
Ausschaltung der Juden existieren kdnne. Die Ablichtung von jungen Leuten
mit gleichmaRigen Gesichtszigen und einem offenen, auf die Zukunft und den
,Fuhrer® gerichteten Blick stand in ihrer duf3eren Erscheinung im Gegensatz
zu der Darstellung der Ghettojuden. Diese Wirkungen konnte Hippler durch
den Einsatz von Kontrasten erreichen. Er nahm die nationalsozialistische Um-
gebung in hellen und freundlichen Bildern, ,durch ihre edle Gré3e und ihre
heldischen Gestalten® auf und stellte sie den dunklen, schmutzigen und un-
menschlichen Szenen aus dem jiidischen Ghetto gegeniiber.””®

Solche Aufnahmen sollten nochmals die Notwendigkeit der Reinhaltung der
Rasse, die als Vermachtnis der nationalsozialistischen Bewegung an das
deutsche Volk gesehen wurde, demonstrieren: ,Das ewige Gesetz der Natur,
die Rasse rein zuhalten, ist fiir alle Zeiten das Verméachtnis der nationalsozia-
listischen Bewegung an das deutsche Volk.*

Das Urteil der ,Deutschen Allgemeinen Zeitung®“ fiel ahnlich aus: ,Wenn der
Film ausklingt [...] dann atmet der Betrachter auf. Aus tiefsten Niederungen
kommt er wieder ans Licht. Und er empfindet die Abstdnde zwischen dem
Einst und dem Jetzt nirgends so tief, die ungeheure Wandlung seit dem Um-
bruch kaum irgendwo so eindeutig wie angesichts dieser Bilder, die ohne viele

Worte fiir sich sprechen.””"

" Seine Drohung vom 30. Januar 1939 wiederholte Hitler ofter, z.B. am 30. Januar u. 30.
September 1942, am 24. Februar, 21. Marz u. 9. November 1943.

7% Mannes, Stefan, S. 81/82.

" Die Wirkung wurde von Robert Volz in der Zeitschrift ,Der Deutsche Film*“ geschildert: ,Der
Anklang ist wie eine Riickkehr ans Licht. Deutsche Menschen, deutsches Leben umgibt uns
wieder. Wir kommen wie aus weiter Ferne, und wir empfinden den Abstand, der uns vom Juden
trennt, mit einem kérperlichen Schauer.” Volz, Robert: ,Der Ewige Jude®. Ein Filmdokument
vom wahren Gesicht der jidischen Rasse. In: ,Der Deutsche Film*, H. 6, 1940, S. 117-118.

""" Brodbeck, Albert: Der ewige Jude — Urauffilhrung des groBen Dokumentarfilms. In: ,Deut-
sche Allgemeine Zeitung®, 29.11.1940, abgedr. bei: Wulf, Joseph: Theater und Film im Dritten
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Der Film ,Der ewige Jude® war von Anfang an bemuht, die Inkompatibilitat des
judisch-arischen Zusammenlebens zu demonstrieren, um als Konsequenz
daraus, die notwendige Ausgrenzung der Juden aus der arischen Gesellschaft
zu fordern.””®

Die Kernintention des Films war nicht, beim Betrachter antisemitische Gefiihle
zu fordern, vielmehr sollte dieser die Judenpolitik des nationalsozialistischen
Staates einwandfrei befurworten und den dafur Verantwortlichen vertrauen.
Aulerdem sollte mit diesem Werk durch die Idealisierung des arischen Men-
schen das Selbstwertgefliihl gestarkt und die Selbstzufriedenheit gesteigert
werden, mit dem Hintergedanken, den Kinoganger auf diese Weise vom kriti-
schen Denken abzuhalten.””

Darliber hinaus offenbaren Hipplers Auswahlkriterien der Juden sowie die
Assimilierungsvorgange, dass die dargestellten Juden einem sozialen Er-
scheinungsbild, aber nicht einem biologischem entsprechen.”®® Demzufolge
konterkariert er mit seinem Film ,Der ewige Jude® eine zentrale Aussage der
NS-Propaganda, namlich den nationalsozialistischen Grundsatz, dass das
Judentum eine Rassengemeinschaft sei und sich durch physiognomische
Merkmale von den Ariern unterscheide. Offenkundig war Hippler nicht an einer
wissenschaftlich fundierten Auseinandersetzung mit dieser Thematik interes-
siert, vielmehr ging es ihm um eine plakative Demonstration antisemitischer

Vorwurfe und Stereotypisierungen.

5.6 Rezeption des Filmes

Damit nachvollzogen werden kann, wie dieser Film in der Bevélkerung aufge-
nommen wurde, muss berlcksichtigt werden, dass das RMVP zum Zeitpunkt
der Auffihrung schon umfangreiche offene antisemitische Agitation betrieb
und bereits eine weitgehende Ausgrenzung der Juden aus der deutschen Ge-
sellschaft stattfand.”®’

Selbst Goebbels, der eigentlich eine indirekte Propaganda bevorzugte, hielt

das deutsche Publikum flir aufgeschlossener gegentliber antisemitischer Het-

Reich, S. 411.

778 Ziegler, Reiner, S. 248.

779 Hollstein, Dorothea, S. 115.

780 Siegert, Michael: ,Der Ewige Jude®, S. 69.

781 Ahren, Yizhak u. Christoph B. Melchers: ,Der Ewige Jude®: Wie ein antisemitischer Propa-
gandafilm erlebt wird. In: medium. Zeitschrift fir Horfunk, Fernsehen, Film, Presse, Nr. 18/88, S.
56.
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ze als andere europaische Volker: ,Man darf dabei aber nicht vergessen, dass
das englische Publikum der Judenfrage gegeniiber nicht so aufgeschlossen
ist wie das deutsche Volk. Deshalb darf man niemals die Absicht merken las-
sen, um keine Verstimmung zu erwecken.“"®

Obwohl eine Aufgeschlossenheit gegentber der Thematik erwartet wurde,
stellten Hippler und Goebbels’ hohe Anspriiche an die Regie des Films, damit
auch ein Film mit einer direkten Propaganda positiv vom Zuschauer aufge-
nommen wurde. Jede Einstellung, jedes Wort und jeder Schnitt wurden sorg-
faltig und absichtlich von ihnen ausgewahlt.”® Die bewusste Verwendung zahl-
reicher filmischer Mittel wie Lichteinsatz, Kameraperspektive und -ausschnitt,
Objektwahl, Tiefenscharfe, Schnittrhythmus, Vereinfachung des Textes und
Verwendung von Schlagworten, gekoppelt mit emotionalisierender Musik, las-
sen den Film ,Der ewige Jude® zu einem Musterbeispiel flir audiovisuelle Pro-
paganda werden.”®*

Verstarkt wurde der audivisuelle Effekt durch die Schockwirkung der Ratten-
und Schachtungsszenen. Diese brutalen Bilder hielten den Zuschauer, indem
sie Angst und Abscheu erzeugten, von einer kritischen Auseinandersetzung
mit dem Dargebotenen ab und legitimierten die antisemitische Politik der Nati-
onalsozialisten.

Damit der Film kein Misserfolg wurde, hatte Goebbels diesen Streifen im Vor-
hinein so haufig einem Testpublikum vorgefiihrt wie keinen anderen zuvor.”
Wobei er allerdings bei der Auswahl der Testzuschauer nicht bericksichtigt
hatte, dass diese bereits Uberzeugte Antisemiten waren und dies nicht unbe-
dingt der Haltung des durchschnittlichen Kinogangers entsprach.’®

In der Presse wurde das Filmwerk auf Anweisung von Goebbels zahlreich
besprochen und fand grof’e Beachtung, z.B. sprach Hippler im Rundfunk und
in vielen Zeitungen Uber den Film, und das ,Institut zum Studium der Juden-

frage“ brachte eine Sondernummer ihres Mitteilungsblattes ,Die Judenfrage*

782 Goebbels, Joseph: Uber die geistige Kriegsfiihrung. In: Die Zeit ohne Beispiel. Reden und
Aufsatze aus den Jahren 1939/40/41, Miinchen 1941, S. 405.

783 Obwohl an diesem Werk sehr intensiv gearbeitet wurde und Goebbels selbst und auch Hitler
die Produktion standig verfolgten, erhielt der fertige Film nicht die hdchstmdgliche Pradikatisie-
rung (,Film der Nation*), sondern nur das Pradikat ,Staatspolitisch wertvoll, was aber ausreich-
te, um vollstéandig von jeglicher Vergnigungssteuer befreit zu werden. Schmidt, Annemarie: Der
Ewige Jude. In: ,Deutsche Filmzeitung“, 1.12.1940, Nr. 48, S. 3. Der Verleihsatz soll 32,5%
zuzuglich Pradikatszuschlag von der Bruttoeinnahme betragen haben. Der Verleih erfolgte tGber
die parteieigenen Gaufilmstellen, die Uber eigene Duplikatnegative verfugten. Vgl. Schreiben
der Gaufilmstelle Hessen/Nassau in Frankfurt a. Main an die Lichtspieltheaterbesitzer im Gau
Hessen/Nassau vom 23.11.1940. Vgl. Hornshgj-Mgller, Stig: Der ewige Jude, S. 35.

"8 Hornshgj-Maller, Stig: Der ewige Jude, S. 30/31.

8 Die RPL rechnete mit einem Erfolg des Films, wie der Vertrieb zahlreicher Kopien uber die
parteieigenen Gaufilmstellen zum flichendeckenden Filmstart im ganzen Reich belegt. In den
gréfReren Stadten gab es eine erstmalige Sondervorfihrung mit ausgewahlten Gasten und
Vertretern der Presse und gelegentlich mit einem begleitenden Vortrag.

78 Mannes, Stefan, S. 108/109.
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heraus.”®

In der geheimen Ministerkonferenz vom 26.11.1940 hatte der
Reichspropagandaminister ausdricklich angewiesen: ,Der Film ,Der ewige
Jude’ ist von der Presse am 29. November grél3er besprechen zu lassen. Sie
[die Presse] soll klarmachen, warum zwei Fassungen des Films hergestellt
wurden.“"® Eine solche Anweisung demonstriert, dass nicht nur eine Bespre-
chung in der Rubrik ,Film*, sondern auch eine Erlauterung im politischen Teil
der Zeitungen erfolgen sollte, damit die politische Aktualitat des Filmbeitrags
hervorgehoben und fokussiert wurde.

Die tatsachliche Wirkung des Films ,Der ewige Jude® beim Publikum lasst sich
damals wie heute nur sehr ungenau beurteilen. Seitdem Goebbels die Kunst-
kritik 1936 zu Gunsten einer ,zentral gesteuerten Kunstbetrachtung“ aufgeho-
ben hatte, gab es in den zeitgendssischen Presseorganen keine kritischen
Filmbeprechungen mehr, sondern man orientierte sich an den Vorgaben des
RMVP. Berichte popularer Filmzeitschriften spiegeln deshalb nur einen Ein-
druck (iber die Meinung des RMVP wider.”®

Zeitgenossische Umfragen oder Interviews zur Aufnahme der Filme in der
Bevélkerung wurden nicht durchgefiihrt.”® Nur Hans Hohenstein stellte im
,VOlkischen Beobachter” die Frage: ,Aber ist denn ein Film, der so viel Unfal3-
bares, Fremdes und Grausames enthélt, iiberhaupt fiir die Offentlichkeit trag-
bar?* Er antwortete als Nationalsozialist: ,Ja, wir haben den Mut, der Wirklich-
keit offen ins Auge zu sehen, weil allein die Wirklichkeit uns unser politisches
Ziel weist. Und dieses politische Ziel war und bleibt die Lehre des Nationalso-
zialismus, die das jahrtausendealte Schmarotzertum des Judentums in
Deutschland iiberwunden hat und nun im Begriff steht, es durch diesen Krieg

in Europa und in der ganzen Welt zu bezwingen.“”’

"8 Hornshgj-Maller, Stig: Der ewige Jude, S. 36/37.

78 Boelcke, Willi: Kriegspropaganda 1939-41, S. 575. In den Konferenzen wurde dieser Film
funf Mal erwahnt: 23.5., 3.9., 12.9., 20.9., u. 26.11.1940.

"8 |n einer Rezension in der ,Deutschen Allgemeinen Zeitung* vom November 1940 schilderte
der Verfasser Albert Brodbeck das Umfeld und den Ablauf bei der Urauffihrung. Anwesend
waren viele Vertreter von Staat, Wehrmacht und Partei, aber auch aus dem kinstlerischen und
wissenschaftlichen Bereich. Im Premierenpublikum befand sich selbstverstandlich auch der
Regisseur des Films mit seinen Kameramannern. Als Vorfilm lief der Ufa-Kulturfilm ,,Ostraum —
deutscher Raum® (1940, Regie: Werner Buhre), und nach der Deutschen Wochenschau spielte
das Orchester des Reichssenders Berlin die Egmont-Ouverture. Schlief3lich folgte der Haupt-
film, ,der von Anfang an stérkstes Interesse ausgel6st habe und am Schluss auBBergewdéhnli-
chen Beifall fand.” Vgl. Brodbeck, Albert: Der ewige Jude — Urauffiihrung des groRen Dokumen-
tarfilms, In: ,Deutsche Allgemeine Zeitung®, 29.11.1940, abgedr. bei: Wulf, Joseph: Theater und
Film im Dritten Reich, S. 411.

0 Auch eine aktuelle Befragung der damaligen Zuschauer brachte keinen Aufschluss, da viele
Einzelheiten in Vergessenheit geraten sein kénnen, die Art des Filmerlebnisses, das von den
Einflissen der jeweiligen Zeit, von der Einstellung und von der persénlichen Stimmung abhing,
nicht wiederzubeleben ist. AuRerdem kénnte der einstige Rezipient antisemitischer Filme aktuell
dem Druck ausgesetzt sein, nicht wahrheitsgemaR Auskunft zu geben.

™ Hohenstein, Hans: Urauffiihrung des Dokumentarfilms ,Der ewige Jude“. Ahasver ohne
Maske. In: ,Voélkischer Beobachter” (Berliner Ausgabe), 53. Jg., 29.11.1940, S. 8.
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Ein differenzierteres Bild Uber die Aufnahme des Films beim durchschnittli-
chen Kinozuschauer liefern die Agenten des Sicherheitsdienstes, die taglich
das Stimmungsbild der Bevélkerung erfassten.”®? Nach diesen vorliegenden
Berichten des SD hatte der Film anfangs einen grof3en Zulauf an Besu-
chern,”®® weil die gezielte Werbung groRe Erwartungen in der Bevélkerung
geweckt hatte.

Auch der Regisseur Hippler selbst betonte laufend in der Offentlichkeit, dass
an dieser Art von Filmen Uber das Judenproblem gréftes Interesse bestehe,
und verwies dabei auf den Kassenerfolg von ,Jud SuR®. Er verstand sein
Machwerk als passende Erganzung zu dem Spielfilm angesichts des authenti-
schen Materials und der sachlichen Darstellungsart.”®

Jedoch waren die Kinobesucher nach kurzer Zeit GUberzeugt davon, dass die-
ser Dokumentarfilm ihnen nichts wesentlich Neues bringen kénnte, was nicht
bereits ausfuhrlich genug in ,Jud SUR" dargestellt worden war. Im Gegensatz
zu ,Jud SuR* habe der Dokumentarfilm keinen Unterhaltungscharakter und
weise nur ,wissenschaftlich gedrehte®, abstoRende Szenen auf. Der Zuschau-
er vermisste schauspielerische und filmische Qualitdten, die den Unterhal-
tungswert eines Kinobesuchs erst ausmachten.

Allein der politisch aktivere Teil der Bevolkerung sei an solchen Darbietungen
interessiert und erfreue sich an der Radikalitat der Thesen: ,Ubereinstimmend
wird z. B aus Innsbruck, Dortmund, Aachen, Karlsruhe, Neustadt/Weinstral3e,
Bielefeld, Frankfurt/Main und Miinchen berichtet, dass oft nur der politisch
aktivere Teil der Bevélkerung den Dokumentarfilm besucht habe, wédhrend das
typische Filmpublikum ihn teilweise mied und értlich eine Mundpropaganda
gegen den Film und seine stark realistische Darstellung des Judentums ge-
trieben wurde. Die Widerlichkeit des Dargestellten an sich und vor allem die
Schéchtszenen seien dementsprechend immer wieder als Hauptgrund gegen

den Besuch des Filmes gespréchsweise zum Ausdruck gekommen. Der Film

72 Dbie Berichte stiitzen sich auf Mitteilungen von Spitzeln, die gelegentlich AuRerungen aus der

Bevdlkerung aufzeichneten. Anzumerken ist bei dieser Handhabung, dass ihnen die Genauig-
keit moderner Umfrage-Ergebnisse fehlte. Sie griffen im Volk vorhandene oder entstehende
Meinungen auf und machten vor allem auffallige Standpunkte deutlich, selbst wenn sie nicht der
staatlich verordneten Richtlinie entsprachen. Vgl. Hollstein, Dorothea, S. 230.

93 Boberach, Heinz (Hrsg.): Meldungen aus dem Reich. Die geheimen Lageberichte des Si-
cherheitsdienstes der SS 1938-1945. 16 Bde., Herrsching 1984.

"4 Hippler, Fritz: Wie ,Der Ewige Jude“ entstand, S. 1f. In: ,Der Film*, 30.11.1940, Nr. 48, 25.
Jg., Nr. 48, S. 1f; Hippler, Fritz: Wie ,Der Ewige Jude” gefilmt wurde. Dr. Hippler Uber seinen
neuen grofen Dokumentarfilm. In: ,Filmwelt, 6.12.1940, Nr.49, S. 4 u. Hippler, Fritz: Wie ,Der
Ewige Jude” in Polen gefilmt wurde. Dr. Hippler tUber seinen neuen gro3en Dokumentarfilm. In:
LFilm-Kurier, 27.11.1940, S. 1-2.
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sei wiederholt als eine aul3erordentliche ,Nervenbelastung’ bezeichnet worden
(Neustadt / Weinstra3e). "

Zunehmendes Desinteresse beobachteten die Agenten besonders in Nord-
west-, West- und Suddeutschland und in der ,Ostmark®: ,Nach Meldungen aus
Westdeutschland und auch aus Breslau haben einzelne Besucher des ofteren
wéhrend der Vorfiihrung die Lichtspielhduser angewidert verlassen. Dabei
seien AuBBerungen wie, wir haben ,Jud Si“ gesehen und haben nun genug
von dem jlidischen Dreck, gefallen. Vereinzelt seien Frauen und auch Méanner
jingeren Alters wéhrend der Vorfiihrung der Schéchterszenen ohnméchtig
geworden. Haufig sei gedul3ert worden, ,Jud SiuR* habe das Judentum bereits
so lberzeugend dargestellt, dass es dieser neuen, noch krasseren Beweismit-
tel in dem unmittelbar danach aufgefiihrten Dokumentarfilm nicht mehr bedurft
habe. "

Zur wiedergegebenen Hitlerrede im Film stellten die SD-Berichte fest, dass
,das Publikum hierbei geradezu befreit und begeistert applaudiert hétte“. Die-
se Reaktion muss nicht unbedingt als Beifall zur Rede gewertet werden, son-
dern kann viel eher als Ausdruck der Erldsung verstanden werden, mit dem
sich der Betrachter vom Eindruck der vorhergegangenen Schéachterszenen
befreite.”’

Durch seine thematische Konzentration auf das Ostjudentum fand dieses
Werk besondere Zustimmung in Gebieten des Reichs, in denen ein nennens-
werter Anteil an Ostjuden zu verzeichnen war, wozu Berlin und die dstlichen
Grenzgebiete zahlten.”#®

Auf Beifall stie® die Thematik selbstverstandlich bei fanatischen Antisemiten,
die befanden, dass der Film ,aufkldrender, iiberzeugender und einpragsamer*
wirke als viele andere antisemitische Schriften. Die Vorflihrung der jldischen
Assimilation sowie die Gegenlberstellung des jlidischen Ghettos und des
Aufmarsches der deutschen Jugend beim Reichsparteitag wurden besonders
beachtet.”®®

Letztendlich belegen die Zuschauerzahlen, dass der Film ,Der ewige Jude*
beim Kinopublikum durchfiel und nicht zu einem Kassenerfolg avancierte.

Grob geschatzt haben rund 2 Millionen Menschen den Film wahrend des

% Boberach, Heinz (Hrsg.): Meldungen aus dem Reich (Nr. 155) 20. Januar 1941, S.
1917/1918.

7% ebd. S. 1919.

7 Hollstein, Dorothea, S. 116/117.

798 Boberach, Heinz (Hrsg.): Meldungen aus dem Reich (Nr. 155) 20. Januar 1941, S. 1918.

"% ebd. S. 1918.
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Zweiten Weltkriegs gesehen, wie Peter Bucher fir Berlin anhand der im ,Vol-
kischen Beobachter veréffentlichten Ubersichten ermittelt hat.5%

Die ablehnende Haltung gegen den Film offenbarte das Kinopublikum aller-
dings nicht dadurch, dass einige Besucher wahrend des Films die Vorstellung
verlielRen. Mit ihrer Flucht protestierten sie nicht gegen die Darstellung und
Diffamierung der Juden, sondern sie flohen, weil sie von dem Gezeigten an-
gewidert waren und den vermittelten Eindruck verdrangen wollten. Die Diffa-
mierung der Juden und die antisemitische Hetze kennzeichnete den Alltag der
Bevolkerung zu diesem Zeitpunkt im ,Dritten Reich®, dennoch ubertraf der
Film in seiner Darstellung der Juden die bisherige antisemitische Propaganda,
wie der Riickzug der Zuschauer aus den Kinos zeigte.®"’

Uber die Wirkung des Filmes im Ausland finden sich, bis auf Zeitungsartikel in
Frankreich und den Niederlanden, die das Werk besprachen oder ankundig-
ten, nur wenige Quellen.?%

Im besetzten Frankreich wurde ,Der ewige Jude“ unter dem Titel ,Le péril Juif”
(die judische Gefahr) 1942 eingesetzt, als die ,Endldsung® im vollen Gang lief.
Die franzdsische Zeitung ,Gringoire“ brachte eine Filmbesprechung am
31.7.1942: ,[...] Er [der Film] wurde in polnischen Ghettos von Filmleuten ge-
dreht, die Wanzen, Lduse oder alles andere Ungeziefer, den Schmutz und das
chaotische Gewimmel eines dauernd auf der Wanderschaft begriffenen Vol-
kes nicht scheuten. Das eindrucksvolle Sinnbild fiir den rastlosen Wandertrieb
der Juden sind in dem Film uniibersehbare Rattenherden. Uberall tauchen
diese Nager auf, werden zu einer wahnsinnigen Menge, einer unerbittlich ver-
heerenden Flut. Hochst befremdend, aber am eindrucksvollsten in diesem
Film, ist das grausame Téten der Tiere in den Schlachthdusern durch jlidische
Schéchter. Der endlose Todeskampf der Ochsen und Hammel, die dem jlidi-
schen Gesetz entsprechend erstochen werden und beim ekelhaften Gelédchter
ihrer Henker die letzten Laute ihres gequélten Fleisches von sich geben miis-
sen, das zu sehen ist wahrhaftig eine Tortur.“**®

In den Niederlanden verpflichtete der Generalsekretar des Amtes flr

Volksaufklarung und Kunst alle Kinobesitzer, den Film ,De eeuwige Jood® in

80 Bucher hat tiber die Berliner Kinoprogramme folgende Zahlen ermittelt: 29.11.1941: 36
Kinos; 3.12.1941: 20 Kinos; 6.12.1941: 18 Kinos; 10.12.1941: 15 Kinos; 13.12.1941: 1 Kino,
zitiert nach: Ahren, Yizak: ,Der Ewige Jude® oder wie Goebbels hetzte, S. 29.

801 Boberach, Heinz (Hrsg.): Meldungen aus dem Reich (Nr. 155) 20. Januar 1941, S. 1918.

82 Die internationale Fassung soll 14 Minuten kirzer sein als das Original. Verzichtet wurde
dabei auf den Abschnitt (iber die Weimarer Republik und auf einen Teil der Hitler-Rede. Einige
neue Einstellungen seien hinzugekommen. Vgl. Ahren, Yizak: ,Der Ewige Jude“ oder wie
Goebbels hetzte, S. 28/29.

803 Artikel: Un Film sensationnel: Le peril Juif. In ,Gringoire®, 31.7.1942, abgedr. bei: Wulf,
Joseph: Theater und Film im Dritten Reich, S. 413.
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der Zeit vom 29. August 1941 bis zum 30. April 1942 in ihren Spielplan aufzu-
nehmen und &ffentlich vorzufiihren.®*

Vermutlich wurde der Film eingesetzt, um die niederlandische Bevdlkerung
auf die Ausgrenzung der Juden vorzubereiten, denn am 29. April, einen Tag
vor Ablauf dieser Frist, wurde der ,Judenstern” in Holland eingefiihrt und im
Juni desselben Jahres begannen die systematischen Deportationen.®®®

Selbst wenn, wie Stefan Mannes konstatiert, ,Der ewige Jude® und ,Jud SuR*
den qualitativen Hohepunkt antisemitischer Propagandafilme wahrend des
,Dritten Reiches” darstellen, weisen beide Werke Mangel auf.®® Beim Streifen
,Der ewige Jude” lag einer dieser Mangel in seiner offenen und direkten Pra-
sentation der Propaganda. Zudem wurden auch die verwendeten Stilmittel
fehlerhaft eingesetzt, wie beispielsweise der Kommentar, der durch seine An-
leitung zur Betrachtung die emotionale Partizipation des Zuschauers am Inhalt
verhinderte. Eine emotionale Einbindung des Zuschauers wurde bereits durch
die Entscheidung verhindert, die Botschaft des Films in einem Dokumentar-
film, insbesondere in Form einer Diaschau, darzustellen. Die Wahl der Dar-
stellungsform als Dokumentation bedeutete einen Verzicht auf ,Spielelemente,
die zu einer stringenten Handlung fuhrten,“ wie z.B. in ,Jud SuR«.8

Ein wesentlicher Fehler beim Film ,Der ewige Jude® lag in der frei dargestell-
ten Brutalitdt und den Ekel erregenden Bildern, wie sie z.B. in der Rattenana-
logie, den Lebensverhaltnissen im jlidischen Ghetto oder in den Schachtse-
quenzen gebraucht wurden. Diese Bilder stiel3en nicht nur bei Frauen, son-
dern auch beim durchschnittlichen Kinoganger auf Ablehnung. Sogar eine
abgeschwachte Version ohne Schachtungsszenen, speziell flir Frauen und
Jugendliche, fand kaum besseren Anklang beim Publikum.

Zeitgenodssische Aussagen Hipplers zur Wirkung des Films demonstrieren
ganz deutlich, dass ihm bewusst war, wie die antisemitischen Vorwirfe und
Unterstellungen auf den Betrachter wirkten. Er erwartete, beim Zuschauer

eine Akzeptanz fir die bereits ergriffenen sowie fir die noch ausstehenden

84 Der Film wurde jedoch ohne den Text, dessen demagogischer Ton die Glaubwirdigkeit des

,Dokuments” gefahrdet hatte, gezeigt. Stattdessen trat die Musik starker hervor. Vgl. Brandt,
Hans-Jirgen, S. 77.

805 ,De Telegraph® berichtete: ,Der Generalsekretdr des Amtes fiir Volksaufkldrung und Kunst
verpfiichtet alle Unternehmer, die Lichtspieltheater in den Niederlanden betreiben, dazu, in der
Zeit von Freitag, den 29. August 1941 bis einschlie8lich Donnerstag, den 30. April 1942, in
ihren Spielplan, den sie laut Anordnung des Niederldndischen Lichtspiel-Theater-Verbandes
aufzustellen verpflichtet sind, den nachstehenden genannten Film in éffentlichen Vorstellungen
aufzufiihren: ,Der Ewige Jude*, der unter Nummer 1931 zur Vorfiihrung in den Niederlanden
zugelassen worden ist‘. ,De Telegraf*, 26.8.1941, abgedr. bei: Wulf, Joseph: Theater und Film
im Dritten Reich, S. 413.

86 Mannes, Stefan, S. 105.

897 ebd. S. 105.

%% Die Existenz zweier Filmversionen wirft zudem die Frage nach einer Massentauglichkeit des
Werkes auf.
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antisemitischen MalRnahmen der NS-Regierung zu erzielen: ,Ich bin (ber-
zeugt, dass nach Besichtigung dieses Films jeder innerlich noch zweifelnde
Mensch in Deutschland, in Europa und in der ganzen Welt die Richtigkeit je-
ner Voraussage erkennen wird, die der Fihrer einmal, ein halbes Jahr vor
dem Beginn des Krieges, im Reichstag gegeben hat: ,Wenn es dem internati-
onalen Finanzjudentum in- und aul8erhalb Europas gelingen sollte, die Vélker
noch einmal in einen Weltkrieg zu stiirzen, dann wird das Ergebnis nicht der
Sieg des Judentums sein, sondern die Vernichtung der jiidischen Rasse in
Europa.*®%

Eine solche Aussage lasst mutmalien, dass Hippler selbst zu diesem Zeit-
punkt einen bloRen Ausschluss der Juden aus der deutschen Gesellschaft
nicht mehr fir ausreichend befand und eher der von Hitler geforderten Ver-
nichtung zustimmte. Diese Zustimmung erwartete er auch als Reaktion des
Kinopublikums nach der Betrachtung: ,[...] wird man erkennen, dal3 auch die
gehdéssigsten Karikaturen und Darstellungen an negativer Wirkung weit hinter
dem zuriick bleiben, was uns die Wirklichkeit zeigt. Jeder, der diese Bilder
bereits zu betrachten Gelegenheit hatte, sagt dasselbe: eine Symphonie des
Ekels und Grauens.*®'

Die Frage, ob der Film ,Der ewige Jude® die Vernichtung der Juden mit gefér-
dert hat, kann nicht eindeutig beantwortet werden. Eine Beeinflussung oder
Wandlung der Bevolkerung in ihrer Haltung gegeniber den Juden durch anti-
semitische Filme kann nicht anhand von statistischem Material, einer psycho-
logischen oder einer soziologischen Analyse nachgewiesen werden. Allein die
Besucherzahlen geben keine Auskunft Uber die Aufnahme und Rezeption der

Thematik beim Betrachter.®" Selbst Anklagevertreter in Gerichtsverfahren di-

89 \Wie ,Der Ewige Jude® gefilmt wurde. Dr. Hippler tiber seinen neuen groen Dokumentarfilm.

In: ,Filmwelt, 6.12.1940, Nr.49, S. 4.

810 Hippler, Fritz: Wie wir den Dokumentarfilm ,Der Ewige Jude® drehten. In: ,Die Judenfrage in
Politik, Recht, Kultur und Wirtschaft®, 28.11.1940, S. 189.

8" In der Medienwissenschaft wird die Auswirkung des Films auf die deutsche Bevélkerung
unterschiedlich bewertet. Aus der Perspektive von Hilmar Hoffmann wurde mit den Filmen ,Die
Rothschilds®, ,Jud SUR* und ,Der Ewige Jude® der Massenmord sorgfaltig im Voraus legitimiert,
denn die Deportationen in die Konzentrationslager im Osten seien umgehend gefolgt. Er fihrt
an, dass nach der Premiere von ,Der Ewige Jude“ (1940) in Lodz Anfang Januar 1941 200.000
im dortigen Ghetto zusammengepferchte Juden liquidiert worden seien. Vgl. Hoffmann, Hilmar:
,und die Fahne flihrt uns in die Ewigkeit, S. 166. Seine These kann gestutzt werden durch
einen Brief von der NSDAP/Reichsleitung/Hauptamt Film, Berlin, vom 22.2.1941, der den Ein-
satz des Films zur filmischen Truppenbetreuung der Wehrmacht und fiir Lehrgange in den Gau-
und  Kreisschulungsburgen belegt. (Vgl. BArch, NS 22/812. Brief von der
NSDAP/Reichsleitung/Hauptamt Film, Berlin, vom 22.2.1941. ,Filmische Betreuung der Wehr-
macht* an OKW, Berlin: Eine Schmalfiimkopie wird zur Auflenstelle Krakau geschickt. Und
Mitteilung von OKW, Berlin, an OKW, AuBenstelle Luxemburg, vom 21.1.1941: Zwei 35-mm-
Kopien werden nach Luxemburg geschickt, zitiert nach: Hornshgj-Mgller, Stig: Der ewige Jude,
S. 326 u. Rundschreiben 5/41 von der RL vom 31.3.1941 zur Anordnung der Verwendung des
Films ,Der ewige Jude“ bei Lehrgangen in den Gau- und Kreisschulungsburgen.). Auch die
Vorgehensweise des Generalsekretars des Amtes fiir Volksaufklarung und Kunst in den Nieder-
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rekt nach der Beendigung des NS-Regimes gelang es nicht, die konkrete Wir-
kung antisemitischer Filmwerke nachzuweisen, daher konnten weder Veit
Harlan fur seine Arbeit an ,Jud SuR" noch Hippler fir ,Der ewige Jude“ nach
dem Krieg gerichtlich belangt werden.?"

Allerdings bescheinigte die Zensurbehoérde der englischen Nachkriegsverwal-
tung in Deutschland dem Filmwerk, eine besonders gefahrliche Propagandain-
tention und stellte auch eine spezielle Eignung zur Beeinflussung der Massen
fest.81?

Aus meiner Sicht wurde ,Der ewige Jude® in den Bevélkerungsschichten un-

terschiedlich rezipiert. In jenen Kreisen, die ohnehin Uberzeugte Antisemiten

landen kann fur Hoffmanns Argumentation herangezogen werden. Dieser setzte den Film ,De
eeuwige Jood® in der Zeit vom 29. August 1941 bis zum 30. April 1942 auf den Spielplan, um
die Bevdlkerung sowohl auf die Einflihrung des ,Judensterns” in Holland am 29. April 1942 als
auch auf die Deportionen, die im Juni desselben Jahres begannen, vorzubereiten. ( Vgl. ,De
Telegraph* berichtete: ,Der Generalsekretdr des Amtes fiir Volksaufklarung und Kunst verpflich-
tet alle Unternehmer, die Lichtspieltheater in den Niederlanden betreiben, dazu, in der Zeit von
Freitag, den 29. August 1941 bis einschlie3lich Donnerstag, den 30. April 1942, in ihren Spiel-
plan, den sie laut Anordnung des Niederldndischen Lichtspiel-Theater-Verbandes aufzustellen
verpflichtet sind, den nachstehenden genannten Film in éffentlichen Vorstellungen aufzufiihren:
,Der Ewige Jude’, der unter Nummer 1931 zur Vorfiihrung in den Niederlanden zugelassen
worden ist‘. ,.De Telegraf‘, 26.8.1941, abgedr. bei: Wulf, Joseph: Theater und Film im Dritten
Reich, S. 413.)

Boguslaw Drewniak hingegen vetritt den Standpunkt, dass fir den Hass gegen die Juden ins-
besondere einige andere, weniger bekannte Kurzfilme mit starken antisemitischen Akzenten
verantwortlich seien, die in den besetzten Gebieten gedreht wurden, wie beispielsweise der
Film ,Juden, Lause, Typhus“ oder solche ,Kultur-Filme*, wie ,Genosse Edelstein® (1942) und
~Waldarbeiterlager” (1942). Vgl. Drewniak, Boguslaw, S. 318.

Stig Hornshgj-Mgller bewertet den Film ,Der Ewige Jude® sogar als ein Zeugnis fur die wahrend
des Herstellungszeitraums gefallene Entscheidung zur physischen Vernichtung der europai-
schen Juden. Als vorlaufige ,L6sung” seien zuerst die Umsiedlung in polnische Ghettos und
dann der Madagaskar-Plan Gberlegt worden, wie es die Rede Hitlers vom 30.1.1939 belege. In
dieser Rede seien noch beide Alternativen gleichgestellt gewesen, bis die Begleitpublizistik die
Méglichkeit der Vernichtung deutlicher favorisiert habe. Als Beleg fir seine These dienen
Hornshgj-Mgller die Hippler-Interviews in den drei groRen Filmzeitschriften, die jeweils endeten
mit der Aussage: ,[...] da8 nach Besichtigung dieses Filmes jeder innerlich noch zweifelnde
Mensch inner- und auferhalb Deutschlands die Richtigkeit jener Voraussage erkennen werde,
die der Fiihrer ein halbes Jahr vor Beginn des jetzigen Krieges im Reichstag gegeben hat.“ Vgl.
Hippler, Fritz: Wie ,Der Ewige Jude” entstand, S. 1f. In: ,Der Film*, 30.11.1940, Nr. 48, 25. Jg.,
S. 1f; Wie ,Der Ewige Jude” gefilmt wurde. Dr. Hippler Uber seinen neuen grof’en Dokumen-
tarfilm. In: ,Filmwelt‘, 6.12.1940, Nr.49, S. 4 u. Hippler, Fritz: Wie ,Der Ewige Jude“ in Polen
gefilmt wurde. Dr. Hippler Uber seinen neuen grofen Dokumentarfilm. In: ,Film-Kurier®,
27.11.1940, S. 1-2. Laut Hornshgj-Mgller lieferte diese Aussage die Option, den Film als Legi-
timation des Holocaust zu betrachten. Er sieht diesen Aspekt in der Interpretation der ,Prophe-
zeiung® als Antwort auf Schachtungsszenen, welche die Enthiillung des ,Charakters einer Ras-
se, die ihre stumpfe Roheit unter dem Mantel frommer Religionsiibung verbirgt”, zeige. Auch
Goebbels’ Tagebucheintrag nach Betrachtung der Szenen wiirde diese Hypothese verstarken,
weil auch er die Vernichtung des Judentums als Notwendigkeit ansah. Vgl. Hornshgj-Mgller,
Stig: Der ewige Jude, S. 39 und Tagebucheintrag vom 17.10.1939, S. 156.

812 Beide Prozesse gegen Harlan 1949 und 1950 wegen des Vorwurfs von Verbrechen gegen
die Menschlichkeit und Beleidigung endeten ohne Schuldspruch. Die Anklage schaffte es nicht,
die exakte Wirkung der Filme auf das Publikum nachzuweisen, die fiir eine Schuldfeststellung
laut Urteil nétig gewesen ware. Vgl. Prado, Herbert u. Schiffner, Siegfried: Jud Sif. Histori-
sches und Juristisches Material zum Fall Veit Harlan, Hamburg 1949, S. 38ff u. Harlan, Veit: Im
Schatten meiner Filme, S. 235ff. Hippler wurde 1948 wegen seiner Tatigkeit im ,Dritten Reich®
in einem Gerichtsverfahren belangt. Dort berief er sich darauf, dass er stets nur auf Goebbels’
Befehl gehandelt habe und der Film ,Der ewige Jude® im Wesentlichen Goebbels’ Werk gewe-
sen sei. Auf das Verfahren gegen Hippler wird in Kapitel 4.1 dieser Arbeit ndher eingegangen,
zusatzlich wird auf die Spruchgerichtsakte Hippler. In: Institut fur Zeitgeschichte Minchen, MC
31, verwiesen.

83 Mannes, Stefan, S. 109.
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waren, wurde das Filmwerk positiv und sogar begeistert aufgenommen. Je-
doch konnte die Absicht, mit dieser Produktion die noch unsichere und gleich-
gultige Bevdlkerung zu Uberzeugen, wohl nicht realisiert werden. Das durch-
schnittliche Kinopublikum wollte keine schmutzigen und disteren Bilder se-
hen, sondern bevorzugte heitere Filmstoffe, die eine Flucht aus der alltagli-
chen Lebenssituation erméglichten und den Betrachter von seinen tatsachli-
chen Lebensumstanden ablenkten. Das Kino wurde in erster Linie nicht als
Informationsmedium verstanden, vielmehr diente es als Zufluchtsort vor dem
Kriegsalltag und vor der politischen Einflussnahme der Nationalsozialisten.
Hitlers Forderung nach einer direkten und offenen Darstellung der Propagan-
da erhielt vom Publikum eine Absage, und Goebbels zog als Konsequenz
daraus, bis 1944 keinen Film mehr in Auftrag zu geben, der sich so deutlich
mit der Judenthematik beschaftigte.®'

Mit den drei Filmen ,Die Rothschilds®, ,Jud SuR* und ,Der ewige Jude® hatte
man den Kinoganger einer Vielzahl von Vorurteilen und Unterstellungen aus-
gesetzt, in den nachfolgenden Produktionen wurde diese Vorgehensweise
reduziert. Dabei wurde aber die typische antijidische Hetze jener Filme erneut
thematisiert, allerdings wurde sie diesmal gezielter auf den Zuschauerge-
schmack abgestimmt.

Die Infiltration mit antisemitischen Parolen fand nicht mehr durch politische
Filme statt, sondern der Zuschauer nahm jetzt durch Unterhaltungsfilme anti-
semitische Propaganda auf.®'® Dieses Vorgehen entsprach Goebbels’ Vision
von einer indirekten und versteckten Propagandainszenierung.®'® Dariiber
hinaus verlangte die Kriegslage, insbesondere der Uberfall auf die Sowjet-
union im Juni 1941, eine Hinwendung zu Filmprojekten, die das Publikum un-
terhielten und ablenkten.

Entscheidend war auch, dass man die seit Sommer 1941 laufenden Maflnah-
men zur ,Endlésung der Judenfrage®“ eher geheim halten wollte, als sie propa-
gandistisch zu legitimieren.“®’” Meiner Ansicht nach gelang es diesem Film
alleine nicht, eine antisemitische Haltung beim Zuschauer auszuldsen. Aller-

dings kann der Film im Zusammenwirken mit den anderen antisemitisch aus-

814 Mannes, Stefan, S. 111.

85 In dem Film ,...Reitet fiir Deutschland® (D 1941, Regie: Arthur Maria Rabenalt) wurden die
Schwierigkeiten eines deutschen Turnierreiters, der sich nach der Uberwindung einer schweren
Kriegsverletzung ,gegen die Missgunst des Auslands und gegen die Bosheit jlidischer Finan-
ziers und Pferdehandler” durchsetzen muss, beschrieben. In dem Film ,Ohm Kriger (D 1941,
Regie: Hans Steinhoff) spielte der Kampf der Buren gegen die Englander auf die gegenwartige
Lage an, indem ein ,niedertrachtiger® jidischer Journalist, gegen den alternden Burenprasiden-
ten intrigiert. Dorothea Hollstein untersucht in ihrem Buch ausfiihrlich Filme mit einer versteck-
ten antisemitischen Agitation.

#1° Hollstein, Dorothea, S. 117.

87 Mannes, Stefan, S. 111.
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gerichteten Medien eine allgemein antijidische Grundeinstellung verstarken
und eine Akzeptanz fir die nationalsozialistischen MalRnahmen gegen den
judischen Bevdlkerungsanteil schaffen.

Die Besonderheit dieses Werkes liegt in seinem Charakter als Multi-
Stereotypen-Film. Durch die Instrumentalisierung verschiedenster Stereotypen
konnten dem Zuschauer zahlreiche Vorurteile gegeniiber Juden in vermeint-
lich dokumentarischen Filmaufnahmen vorgefiihrt, in seinem Bewusstsein als
Bilder abrufbar gemacht und die vorgegebenen Denkschemata als die einzig

richtigen erkannt und Gbernommen werden.
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6 Hipplers ,,Betrachtungen zum Filmschaffen* (1942)

6.1 Untersuchung der Quelle

6.1.1 Historische Einordnung der Schrift

Zum Zeitpunkt der Veroffentlichung von Hipplers Werk ,Betrachtungen zum

“818 \waren die Aufsichtsrate der Filmkonzerne entmachtet und die

Filmschaffen
Verstaatlichung der Filmproduktionen mit der Griindung der Ufa-Film GmbH
am 10. Januar 1942 und der zeitgleichen Verstaatlichung der Kopierwerke
und Verleihfirmen abgeschlossen.?' Dennoch glichen die Produktionsstétten
noch keinen Propagandafabriken. Eine solche Lagebeschreibung des deut-
schen Filmwesens gibt auch Hipplers Publikation wieder, welche die Wider-
stédnde der Filmkinstler gegen den politischen Druck und gegen die ideologi-
sche Beeinflussung ihrer Arbeit durch das RMVP anprangerte. Die Filmbe-
schaftigten lehnten die Forderungen der nationalsozialistischen Fuhrung ab,
sich an die Vorgaben des Staates zu halten und seine ideologische Uberzeu-
gung zu vertreten.®?° Angesichts derartiger Bedingungen emigrierten viele
FilmkUnstler, andere arrangierten sich mit den Nationalsozialisten und erhiel-
ten dafur betrachtliche Gagen, wie Emil Jannings, Heinrich George, Heinz
Rihmann oder die eigentlich aus Schweden stammende Zarah Leander.

Als ,Betrachtungen zum Filmschaffen® 1942 publiziert wurde, bekleidete
Hippler seit einigen Jahren die Stelle des Leiters der Filmabteilung im RMVP
und war bereits zum Reichsfilmintendanten ernannt worden. Infolgedessen
vertrat er in seinen Schriften die offizielle Linie der Nationalsozialisten zur
Filmproduktion. Seine regelmaRigen Besprechungen mit Goebbels gaben ihm
Aufschluss Uber die Vorhaben und Ambitionen seines Vorgesetzten im Film-
wesen.®?" Bis zu einem gewissen Grad vermochte Hippler sogar die Entschei-
dungen des Reichspropagandaministers zu beeinflussen, jedoch konnte er
keine Ideen verwirklichen, die nicht Goebbels’ Vorstellungen entsprachen.??
Innerhalb des RMVP kann Hippler als ein ideologisch Uberzeugter und enthu-
siastischer Mitarbeiter gesehen werden, der in MalRen eigene Entscheidungen

traf und zugleich die Vorgaben der Staatsfuhrung erledigte. In seiner Position

818 Hippler, Fritz: Betrachtungen zum Filmschaffen. Mit einem Vorwort v. Prof. Carl Froelich und

einem Geleitwort v. Emil Jannings. 2. unver. Aufl., Berlin 1942.

819 Winkler-Mayerhofer, Andrea: Starkult als Propagandamittel? Studien zum Unterhaltungsfilm
im Dritten Reich, Minchen 1992, S. 85.

820 Kreimeier, Klaus: Die Ufa-Story, S. 311.

821 Tagebucheintrag vom 11.9.1939, S. 101 u. 31.3.1940, S. 373.

822 Hornshgj-Mgller, Stig: Der ewige Jude, S. 13.
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wuchs er vor allem in kinstlerischen Fragen zur rechten Hand des Ministers
gegeniiber den Produktionschefs heran.?%

Als Leiter der Abteilung Film kannte Hippler die Schwierigkeiten im deutschen
Filmschaffen und thematisierte aktuelle Fragen und Probleme in seinem Werk,
z.B. die Aufgabe des deutschen Kinos im Krieg oder sein Appell nach neuen
Inhalten und starkeren Kontrollen in der Filmherstellung. Er war ebenso wie
der Reichspropagandaminister davon Uberzeugt, dass gerade die Kriegssitua-
tion vom Kino neue Themen und die Funktion der Ablenkung und Unterhal-
tung der Bevolkerung verlange®*: ,Wenn nun in den vorhergehenden und in
den kommenden Ausflihrungen zu wesentlichen Fragen der deutschen Film-
arbeit manchmal auch kritisch Stellung genommen wird, so méchte ich beto-
nen, dass dies in Anbetracht der groBen Zukunftsaufgaben trotz der gro3en
Vielzahl hervorragender Leistungen des deutschen Filmschaffens vor allem
wahrend des Krieges notwendig erscheint.“®?®

Zuerst wurden Hipplers Situationsbeschreibungen des deutschen Films als
Artikelserie in der Filmzeitung ,Film-Kurier* unter dem Titel ,Betrachtungen
zum Filmschaffen* verdffentlicht,®*® wobei er ahnliche Hypothesen bereits in
dem Zeitungsartikel ,Dem deutschen Film zur Jahreswende“ am 31.12.1941
publiziert hatte.®%’

Durch die Initiative von Carl Froelich, dem damaligen Leiter der RFK, gelangte
die Artikelserie aus dem ,Film-Kurier* in die Schriftenreihe der RFK.2% Dort
wurden Hipplers Gedanken mit dem Titel ,Betrachtungen zum Filmschaffen®
als Band 8 zum Preis von RM 2,50 herausgebracht®*® und erschienen, nach
eigener Aussage Hipplers, in fiinf Auflagen.*

Zur Leserschaft der Artikelreihe der RFK sowie auch der Filmzeitung ,Film-
Kurier zahlten sowohl Filmschaffende als auch Filmkonsumenten. In Hipplers
Artikeln erhielten sie jedoch nur Informationen tber Uberlegungen und Vor-

gange der NS-Filmpolitik, die garantiert ihre Zustimmung hervorriefen.

823 Mannes, Stefan, S. 55.

824 Diese Sichtweise anderte Hippler auch nach dem Krieg nicht. Selbst in seinen Memoiren, die
er weit nach Ende der NS-Herrschaft verfasste, stellte er die Sonderstellung des Films im Krieg
heraus: ,Der Kriegswinter 1941/1942 warf seine dramatischen Schatten auch auf unsere Film-
arbeit. Die Ministerkonferenzen standen im Zeichen des besonders friihen Wintereinbruchs im
Osten und der plétzlich katastrophal gewordenen Lage unserer Soldaten.” V/gl. Hippler, Fritz:
Die Verstrickung, S. 228.

825 Hippler, Fritz: Betrachtungen zum Filmschaffen, S. 27/28.

826 Die Artikelserie begann mit der Ausgabe des ,Film-Kuriers®, 5.5.1941.

87 Ministerialrat Dr. Fritz Hippler: Dem deutschen Film zur Jahreswende. In: ,Film-Kurier®,
31.12.1941, S. 1f.

828 Hippler, Fritz: Betrachtungen zum Filmschaffen, S. VIII.

829 apd. letzte Seite o. S.

80 Hippler, Fritz: Die Verstrickung, siehe Bildteil 0. S.
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Goebbels’ Urteil tber Hipplers Ausfiihrungen fiel in seinem Tagebuch Uber-
wiegend positiv aus. Besonders die Passagen zur Filmdramaturgie hielt er ,fiir
sehr witzig und geistreich geschrieben.“®®’

Nausikaa Fischer, die in den NS-Monatsheften eine Rezension zu Hipplers
Werk schrieb, stellte fest, dass der Autor hauptsachlich von den Vorausset-
zungen des aktuellen Filmschaffens und seiner Pflege ausgehe. Sie bewertete
positiv, dass er eine Diskussion Uber asthetische Theorien der kiinstlerischen
Mittel oder des kunstlerischen Grundwesen des Films vermied und sein
Hauptanliegen auf die Benennung und zugleich Verbesserung von haufig auf-
tretenden Fehlern legte. lhre Einschatzung lautete: ,Das Buch Hipplers ist fiir
Jjeden am Film Interessierten eine Freude; es erhebt durchaus keinen An-
spruch auf Vollstdndigkeit in der Betrachtung des Komplexes ,Film’, aber es
gibt eine Fllle von Anregungen, von positiver Kritik, die zu einer Fixierung des
Begriffes ,Filmkunst’ einen guten Schritt weiter fiihrt.“®*?

Im Hinblick auf die Rezensionen und Stellungnahmen zu Hipplers Werk muss
bertcksichtigt werden, dass die Kritiker und Leser sich nicht an einer zuvor
verfassten Filmtheorie fir den NS-Film als Mafistab orientieren konnten, da
bis 1942 keine existierte.®® Einige Filmkiinstler und am Film Interessierte hat-
ten zwar ihre Visionen vom nationalsozialistischen Kino publiziert, wie u.a. die
Regisseure Liebeneiner, Ritter, Junghans oder wie der NS-Funktionar Belling,
und auch der Reichspropagandaminister hatte zahlreiche Thesen in seinen
Reden aufgestellt, aber keiner von ihnen hatte sie zu einem greifbaren Maf3-
nahmen- und Forderungenkatalog ausgearbeitet und veréffentlicht.®** Selbst
Hitler hatte sich schon in ,Mein Kampf‘ zu dem Medium Film geaulert, aller-
dings gab auch er keine genauen Anweisungen zum Gebrauch.®*® Hinzu kam,
dass besonders mit Beginn des Krieges ein Leitfaden zur Filmherstellung not-

wendig wurde, um eine reibungslose Produktion zu gewahrleisten und die

81 Tagebucheintrag vom 7.5.1943, S. 222.

832 Fischer, Nausikaa: Das Buch. Betrachtungen zum Filmschaffen. In: ,Nationalsozialistische
Monatshefte®, H. 147, 13. Jg., Juni 1942, S. 407.

83 Eine einheitliche NS-Filmtheorie, die vom RMVP als Richtlinie ausgegeben wurde, hat es
auch spater nicht gegeben.

834 Liebeneiner, Wolfgang: Filmregie. In: ,Nationalsozialistische Monatshefte“, H. 147, 13. Jg.,
Juni 1942, S. 344-346 u. ders.: Spielleiter und Dichter. In: Miller, Gottfried: Dramaturgie des
Theaters und des Films, Wirzburg 1941, S. 1-19; Ritter, Karl: ,Vom Wesen echter Filmkunst®.
In: Jahrbuch der Reichsfilmkammer, 1938, S. 49-62; Carl Junghans soll nach den Angaben von
Hans-Jurgen Brandt mit seinem Werk: ,Lessings Laokoon und der Tonfilm®, Berlin 1936 die
Vorarbeit zu Hipplers ,Betrachtungen zum Filmschaffen* geliefert haben. Vgl. Brandt, Hans-
Jurgen, S. 1; Curt Belling in seiner Funktion als Hauptstellenleiter der Reichspropagandaleitung
der NSDAP. Amtsleitung Film, verfasste ebenfalls ein Buch zur deutschen Filmthematik mit dem
Titel: ,Der Film in Staat und Partei, Berlin 1936. Heinrich Koch u. Heinrich Braune verfassten
1943 ein Werk, das sich mit dem deutschen Filmschaffen auseinander setzte. Vgl. Koch,
Heinrich und Heinrich Braune: Von deutscher Filmkunst, Berlin 1943.

85 Hitler, Adolf: Mein Kampf, S. 526.
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nationalsozialistischen Ziele, die Ablenkung und Zerstreuung des Zuschauers,
zu realisieren.

Hipplers Buch beginnt mit einem einleitenden Teil, der ein Vorwort, einen Brief
von Froelich, an Hippler adressiert, und ein Geleitwort des Schauspielers Emil
Jannings enthalt. Im Vorwort erlauterte Hippler die Eigenschaften des Films
und seine Behandlung sowie die Beweggriinde, die ihn zur Abfassung des
Textes bewogen haben, wie beispielsweise ,Praktische Erfahrungen, Beo-
bachtungen und zahlreiche Unterhaltungen mit Filmkinstlern“ und der Brief
von Froelich.®*® Dessen positives Urteil bedeutete fiir Hippler Anerkennung
und Wirdigung von Seiten eines Filmkenners und wertete die Position
Hipplers, der eigentlich kein originarer Filmfachmann war, auf. Ebenso impli-
zierte die Zustimmung des Filmregisseurs Froelich zu Hipplers Forderungen,
dass die Kinstler an einer Einflussnahme des Staates bei der Filmherstellung
interessiert seien. Vielleicht hat Froelich aber auch die Uberlegung bewogen,
auf die Winsche Hipplers, der sich selbst als Beschltzer der FilmkUnstler sah,
einzugehen sei innerhalb eines nationalsozialistisch gelenkten Filmwesens
das kleinste Ubel.

Das Geleitwort verfasste Jannings, der als Staatsschauspieler schon interna-
tionale Erfolge, insbesondere in den USA, vorweisen konnte. Er zollte Hipplers
Filmverstandnis Respekt, indem er dessen Wahrnehmung der Problematik im
Filmgenre lobte und konstatierte, dass er sich als Filmmensch verstanden
fuhlte.®” Jannings ging sogar soweit, Konsequenzen aus den vorgestellten
Theorien fiir die Praxis zu verlangen. Besonders die Forderungen nach ,psy-
chologischer Sauberkeit®, oder eine Auseinandersetzung mit dem Filmschaf-
fen und nach der Nachwuchspflege seien diskussionswiirdige Punkte. Solche
AuRerungen lieRen vermuten, dass er als Filmkinstler staatliche Vorgaben im
Filmwesen fiir notwendig erachtete und befiirwortete.*®

In den Aussagen der beiden Filmkunstler Froelich und Jannings kommt zum
Tragen, dass sie in einem politischen und materiellen Abhangigkeitsverhaltnis
zur NS-Regierung standen. Wenn sie ihren Beruf ungehindert ausiiben woll-
ten, hatten sie sich mit den verantwortlichen Funktionaren zu arrangieren und

mussten der NS-Politik zustimmen. Daher mussen ihre Bemerkungen nicht

836 Hippler, Fritz: Betrachtungen zum Filmschaffen, S. VII.

%7 ebd. S. IX.

838 Jannings bediente sich der NS-Terminologie in seinem Sprachgebrauch, indem er Termini
wie etwa ,Gemeinschaft” oder ,psychologische Sauberkeit* verwendete. Dass er mit der NS-
Propaganda vertraut war, demonstrieren folgende AuRerungen von ihm: ,Film ist ein optisches
Kunstwerk®, ,Macht der Bilder ist entscheidend”, ,Der Kampf ist der Vater aller Dinge“. Vgl.
Hippler, Fritz: Betrachtungen zum Filmschaffen, S. IX-X.
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ihrer tatsachlichen Haltung entsprochen haben. Allerdings wurden sie nicht
gezwungen sich zu dufRern und hatten auch schweigen kdénnen.

Hipplers Motivation, den Brief und das Geleitwort seinen Thesen voranzustel-
len, lag in seiner personlichen Eitelkeit begriindet, weil er in diesen Schreiben
als Filmkenner ausgezeichnet wurde und sich von filmkilnstlerischer Seite
Unterstutzung zusichern lief3.

In den gewahlten Kapitelliberschriften und der Themenauswahl des Verfas-
sers zeigte sich, in welchem Malie sich die NS-Regierung in die Filmfertigung
einschalten wollte, und zwar bei folgenden Punkten: ,Fihrung und Freiheit®,
»Stoff und Realitat im Film®, ,Systematik in der Stoffplanung®, ,Systematik in
Menschenfiihrung und Nachwuchspflege®, ,Leistungen des deutschen Film-
schaffens im Krieg“, ,Beispiele aus der Praxis fur die Praxis®, ,Handlungsfiille
und Uberspitzte Dramatik sind gefahrlich®, ,Nicht Alltagliches, aber das alltag-
liche Leben zeigen®, ,Ein Wort Uber die Dramaturgie des historischen Films®,
,0er Mensch im Film“, ,Betrachtungen Uber die aulere Echtheit im Film®,
.Fragen der inneren Echtheit und der psychologischen Richtigkeit®, ,Tendenz

und Moral im Film“ und ,Die formende Kraft des Films*.

6.1.2 Hipplers Perspektive der Filmproduktion 1942

Hipplers Standpunkt in ,Betrachtungen zum Filmschaffen* war gepragt durch
seine Funktion im Filmwesen des ,Dritten Reichs® und seine persénliche Ein-
stellung. Die Ereignisse im Filmbereich nahm er als Nationalsozialist wahr und
richtete dementsprechend seine Forderungen und Vorstellungen an die Film-
produktion. Fir ihn waren die von Goebbels seit 1933 durchgefiihrten Mal3-
nahmen zur Reorganisation des deutschen Filmwesens die Grundlage fir
eine zielbewusste und koordinierte Arbeit in der Filmfertigung.®*°

In seiner Betrachtungsweise des deutschen Filmschaffens konnte Hippler
nicht auf eine Ausbildung als Filmfachmann zurlckgreifen. Genauso wie
Goebbels war er lediglich ein Autodidakt, der sich leidenschaftlich fiir den Film

interessierte und dessen Massenwirksamkeit erkannt hatte.®* Allerdings wa-

839 Hippler, Fritz: Der Film als geistige Waffe im Krieg. In: ,Der Deutsche Film.* Zeitschrift fir

Filmkunst und Filmwirtschaft, H. 11/12, 1941, S. 213.

840 Goebbels behauptete von sich selbst ,nie dem deutschen Film ferngestanden zu haben und
vielmehr ein leidenschaftlicher Liebhaber der filmischen Kunst zu sein." Goebbels’ Rede im
Kaiserhof, Berlin am 28.3.1933, abgedr. bei: Albrecht, Gerd: Nationalsozialistische Filmpolitik,
S.439-442. Hippler beschreibt seine filmischen Fahigkeiten in seinen Memoiren. Vgl. Hippler,
Fritz: Die Verstrickung, S. 35.
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ren beide mit der Verbreitung von nationalsozialistischen Botschaften vertraut,
beispielsweise Hippler in der Reichsjugendfihrung und als NS-
Studentenfiihrer von Berlin oder Goebbels als Journalist und durch die Uber-
nahme zahlreicher Aufgaben in der Partei.?*" Dariiber hinaus erlernte Hippler
durch seine enge Zusammenarbeit mit Redakteuren und Schnittmeistern bei
der Wochenschau filmtechnische Fertigkeiten und hatte auch filmkinstlerisch
anspruchsvolle Werke von Flaherty und Murnau gesehen.?*? In der damaligen
Presse wurde er als ,ein seit ldngerem mit dem deutschen Filmwesen leben-
dig und innig verkniipfter, dazu sehr klar und fachgerecht denkender Kopf*,
der zu entscheidenden Filmfragen Stellung nimmt, bezeichnet.?*

Hipplers Konzeptionen einer nationalsozialistischen Filmproduktion basieren
auf Goebbels’ Forderungen®** aus dessen grundlegenden Reden zum Film-
schaffen aus den Jahren 1933, 1937 und 1941.%%°

Von Hitler griff Hippler die Thesen auf, dass der Film die starkste inhaltliche
Wirkung habe und die breite Masse manipulieren kdnne, und somit sei beson-
ders die Wirkung des Films relevant.®4

Seine Entscheidung flr das Fuhrerprinzip begrindete Hippler mit einer opti-

malen Nutzung der zahlreichen Qualitdten des Mediums Film sowie mit den

81 Goebbels wies in einer seiner Reden daraufhin, dass ,man ihm abstreiten kénne, etwas von
der Kunst — man kénne ihm aber nicht abstreiten etwas vom Volk zu verstehen. Da nun das
Volk wieder in eine Beziehung zur Kunst getreten sei, und es schlief8lich das Volk betreffe, was
auf kiinstlerischem Gebiet geschehe, diirfe er sich zu kiinstlerischen Angelegenheiten duBern
und diese kritisieren.“ VVgl. Goebbels’ Rede bei der ersten Jahrestagung der Reichsfilmkammer
am 5.3.1937 in der Krolloper, Berlin, abgedr. bei: Albrecht, Gerd: Nationalsozialistische Film-
§4ozlitik, S. 449.

Hippler, Fritz: Betrachtungen zum Filmschaffen, S. 84.
83 Belz, Hans-Walther: Reichsfilmintendant Dr. Hippler tiber die Neuordnung im deutschen
Filmwesen: Mehr Film durch rationelle Arbeit. In: ,Der Film*, 21.3.1942, Nr. 12, 27. Jg., S. 2.
844 Bereits in seiner Rede im Kaiserhof im Marz 1933 kiindigte Goebbels an, den deutschen
Film reformieren zu wollen. Vgl. Goebbels’ Rede im Kaiserhof, Berlin am 28.3.1933, abgedr.
bei: Albrecht, Gerd: Nationalsozialistische Filmpolitik, S. 439. Goebbels’ weitere Kernforderun-
gen lauteten, dass ,Kunst nicht tendenzlos sein solle* (Goebbels’ Rede im Kaiserhof, Berlin am
28.3.1933, abgedr. bei: Albrecht, Gerd: Nationalsozialistische Filmpolitik, S.439), dass ,der Film
Wirklichkeitsndhe brduchte* (Goebbels’ Rede im Kaiserhof, Berlin am 28.3.1933, abgedr. bei:
Albrecht, Gerd: Nationalsozialistische Filmpolitik, S.440), dass ,die Kunst frei sei, sich aber an
bestimmte Normen gewéhnen miisse* (Goebbels’ Rede im Kaiserhof, Berlin am 28.3.1933,
abgedr. bei: Albrecht, Gerd: Nationalsozialistische Filmpolitik, S.441), dass ,es Aufgabe der
Kunst sei, das Leben einzufangen“ (Goebbels’ Rede bei der ersten Jahrestagung der Reichs-
filmkammer am 5.3.1937 in der Krolloper, Berlin, abgedr. bei: Albrecht, Gerd: Nationalsozialisti-
sche Filmpolitik, S. 450), dass ,die Kunst ihren nationalsozialistischen Charakter nicht blo3
durch Demonstration nationalsozialistischer Embleme und Symbole beweise, sondern durch
eine Kunst, die ihre Haltung durch nationalsozialistische Charaktere und nationalsozialistische
Themen zum Ausdruck bringe* (Goebbels’ Rede bei der ersten Jahrestagung der Reichsfilm-
kammer am 5.3.1937 in der Krolloper, Berlin, abgedr. bei: Albrecht, Gerd: Nationalsozialistische
Filmpolitik, S. 456), dass ,die Charaktere der Handlung aufeinander abgestimmt sein miissten*
(Goebbels’ Rede bei der ersten Jahrestagung der Reichsfilmkammer am 5.3.1937 in der Krollo-
per, Berlin, abgedr. bei: Albrecht, Gerd: Nationalsozialistische Filmpolitik, S. 458) und dass ,der
Film ein Erziehungsmittel des Staates sei und daher in die Hand des Staates gehére"
(Goebbels’ Rede anlaBlich der Kriegstagung der Reichsfilmkammer am 15.2.1941 in Berlin,
abgedr. bei: Albrecht, Gerd: Nationalsozialistische Filmpolitik, S. 46).
845 Diese drei Reden sind abgedr. bei Albrecht, Gerd: Nationalsozialistische Filmpolitik, S.439-
442; S. 447-465 und S. 465-480.
86 Hippler, Fritz: Betrachtungen zum Filmschaffen, S. 6/7.
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.positiven Erfahrungen der Deutschen nach acht Jahren Nationalsozialis-
mus* 2

Motiviert worden sei seine Publikation sowohl durch praktische Erfahrungen
und Beobachtungen im Filmgenre als auch durch zahlreiche Unterhaltungen
mit Filmkinstlern, in denen sich Fragen und Probleme standig wiederholten,
was ihn veranlasste, dazu ausfiihrlich in der Fachpresse Stellung zu neh-
men.?*® Dabei gehe es nicht darum, eine unumstéRliche Doktrin aufzustellen,
sondern eine kritische Auseinandersetzung mit der Problematik in der Film-
herstellung zu fordern. Er verstarkte diese Aussage mit dem Hinweis, dass der
Weg zu einer erfolgreichen Gemeinschaft tiber Diskussionen laufe, und fihrte
zur Verdeutlichung ein Zitat von Hélderlin an: ,Die Psyche unter Freunden,
das Entstehen des Gedankens — im Gesprdch und Brief — ist Klinstlern n6-
tig.“**° Eine Diskussion zu Fragen der Filmfertigung erscheint angesichts eines
Systems, in dem nur die nationalsozialistische Meinung gultig war, eher un-
wahrscheinlich. De facto diskutierte auch Hippler in seinen Ausflihrungen nicht
Filmfragen, sondern er formulierte die Erwartungen der Nationalsozialisten an
das Filmschaffen, wie er dies auch schon praktisch in seinen Filmarbeiten
.Feldzug in Polen®, ,Der Westwall®, ,Sieg im Westen“ und ,Der ewige Jude®
angewandt hatte.

Als Leiter der Filmabteilung kénnte Hippler jedoch auch versucht haben zwi-
schen der NS-Regierung und den Filmklnstlern zu vermitteln. Demzufolge
schrieb er das Buch, um die Filmschaffenden vorab Uber die Plane der NS-
Filmverantwortlichen zu informieren und ihnen somit die Moéglichkeit zu geben,
sich darauf vorzubereiten. Zumindest sah er sich selbst in seinen Memoiren in
der Rolle eines Vermittlers und sogar eines Beschiitzers der Filmleute.?*°
Hippler hat die Schrift ,Betrachtungen zum Filmschaffen® allein verfasst. Zu
anderen Personen, die eventuell an der Ausarbeitung beteiligt waren, gibt es
in der Forschung keine Hinweise und auch nicht in seinem Werk ,Die Ver-
strickung®. Sicherlich hatte er dort einen Mitarbeiter oder Co-Autoren genannt,
da er jede Gelegenheit nutzte, um seine Position und seine Arbeit im national-
sozialistischen Filmwesen unbedeutend erscheinen zu lassen. Tatsachlich
erwdhnte er sein Werk lediglich in einer kleinen Randbemerkung wahrend
eines Berichts Uber das Verhaltnis zu ,alten Filmfreunden® und in einer Abbil-

dung des Buchdeckels im Bildteil 2’

847 Hippler, Fritz: Betrachtungen zum Filmschaffen, S. 2/3.

88 apd. S. VII.

89 apd. S. VIII.

80 Hippler, Fritz: Die Verstrickung, S. 265.
81 ebd. S. 266 u. im Bildteil o. S.
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In der Untersuchung des Schreibstils fallt auf, dass Hipplers Sprache in eini-
gen Satzen Bibelzitaten ahnelt, wie z.B. der Satz: ,Was hiilfe es, wenn wir
diesen Geist ,empfinden’, aber Schaden nehmen wiirden am fertigen Film-
werk.“®®? Es erinnert an einen Bibelvers aus Markus 8, 36: ,Was hiilfe es ei-
nem Menschen, die ganze Welt zu gewinnen und sein Leben einzubiiBen?*®>
Auch Hitler machte Anleihen bei Bibelzitaten, wie z.B. ,Alle seid ihr durch mich
und ich durch euch [...].%; ,Ich bin bei euch und ihr seid bei mir [...].%; ,Ich habe
dich glauben gelehrt, jetzt gib mir deinen Glauben [...].%, die dem Rémerbrief
des Apostels Paulus nachempfunden sind.®** Solche Ausspriiche halfen, den
sich zu Hitlers Lebzeiten bereits entwickelnden Heiligenkult um den ,Fuhrer”
zu férdern.®*® Wahrscheinlich erkannte auch Hippler die Kraft dieser Zitate und
nutzte sie dazu, seinen Vorstellungen von einem nationalsozialistischen Film-
wesen eine ,goéttliche Legitimation® zu verleihen und sie damit unantastbar
erscheinen zu lassen. Vielleicht bezweckte er mit seiner Anlehnung an Bibel-
worte auch, seinen eigenen Thesen und Forderungen einen prophetischen
Charakter zu verleihen, der schliellich auf den Leser Uberzeugend wirken
kénnte.

Ein weiteres typisches nationalsozialistisches Stilmittel war das Freund-Feind-
Schema, in dem insbesondere gegnerische Lander als Feinde und von min-
derwertiger Herkunft beurteilt wurden. Hippler benutzte dieses Motiv in seiner
Bewertung des angloamerikanischen und russischen Films.®%®

Immer wieder zeichnet sich Hipplers Sprache durch Begriffe aus, die an Werte
und Vorstellungen der NS-Ara gebunden waren. Den Nationalsozialisten ge-
lang es, ihre Normen und Ansichten auf den gangigen Sprachgebrauch zu
Ubertragen und charakteristische sprachliche Wendungen hervorzubringen,
die sich durch ihren haufigen Einsatz einpragten und {iberwogen.®*’ Die um-
gangssprachlichen Wendungen spiegelten eine gewisse Naturlichkeit wider
und offerierten ihnen ein bequemes Mittel, den einfachen, nicht gebildeten
Leser anzusprechen und den anspruchsvollen abzuschrecken.®”® Dieses
Schema Gbernahm Hippler auch flir sein Buch und verwendete insgesamt nur

wenige Fremdworter und benutzte typische nationalsozialistische Vokabeln,

852 Hippler, Fritz: Betrachtungen zum Filmschaffen, S. 14.

853 Elberfelder Bibel, revidierte Fassung, R. Brockhaus Verlag, Wuppertal 1999.

84 Zitiert nach: Bork, Siegfried: MiBbrauch der Sprache, Duisburg 1969, S. 84.

85 Bork, Siegfried, S. 84.

856 Hippler, Fritz: Betrachtungen zum Filmschaffen, S. 100.

857 Bauer, Gerhard: Sprache und Sprachlosigkeit im ,Dritten Reich®, 2. Gberarb. Aufl., KdIn
1990, S. 10. Allerdings behauptet Bork, dass es keine stilistisch geschlossene nationalsozialis-
tische Sprache gegeben haben soll. Vgl. Bork, Siegfried, S. 15.

88 ebd. S. 91.
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wie z.B. ,Gemeinschaft, ,psychologische Sauberkeit‘, ,Volksgemeinschaft®,
.Fuhrerprinzip®, ,Befehle®, ,Pflichten®, ,Systematik” etc.

Einige Ausdriicke Hipplers offenbaren sehr plastisch seine nationalsozialisti-
sche Pragung, indem er sich teilweise sehr Uberheblich und sarkastisch au-
Rerte: ,Ja, ab und zu entsteht ein ganzer ausgewachsener Filmwechselbalg
auf dieser Grundlage, zu dem sich dann der Schépfer meist in genau so un-
verstandlicher Affenliebe bekennt, wie manche Eltern zu ihrem kretinistischen
Kindskriippel.“**° An anderer Stelle: ,Wie fruchtbar, denn wenn nun die gréB-
ten Geister jahrelang in Wettstreit miteinander treten, ob diese Feststellung
richtig sei, um dann, bejahendenfalls, liber das neue Ersatzwort zu streiten, so
wére im besten Fall nach einigen Jahren lediglich ein neues Wort da, das
mehr oder weniger gut ausdriickt, was wir uns jetzt unter dem alten Wort vor-
stellen.“®®°

In einigen Aussagen uberraschte er mit einem kraftigen und primitiven
Sprachgebrauch, der nicht unbedingt seinem Bildungsniveau entsprach, wie
z.B.: ,Noch einmal wird daher der Zufallsgott kurz aber erfolgreich vergewal-
tigt.“*' Und: ,Dies ist offenbar die Zangengeburt einer Motivation.®®* Mit sei-
ner Wortwahl wollte er wohl eine abstrakte Diskussion, die sich an Intellektuel-
le richtete, ausschlieRen und insbesondere durch die Verwendung von drasti-
schen Formulierungen, den einfachen ungebildeten Leser ansprechen.
Hipplers rassische Einstellung zeigte sich deutlich in den von ihm angeflihrten
Beispielen auf den Seiten 92 bis 94, indem er z.B. eine ,nicht-arische® Ab-
stammung genauso negativ bewertete wie eine Gefangnisstrafe oder anderes
Fehlverhalten.®®

Die gesamte Schrift lasst durch den Schreibstil und die Wortwahl auf einen
Verfasser schlieen, der in seiner Haltung und Gesinnung die nationalsozialis-
tischen Werte und Ansichten verinnerlicht hatte. Zur Veréffentlichung eigener
Thesen zum Filmschaffen autorisierte Hippler sein hoher Funktionarsposten
im NS-Filmsystem. Seine Position innerhalb der NS-Hierarchie ermdéglichte
ihm, sich in den ,Nationalsozialistischen Monatsheften®“, die sich selbst als
.Zzentrale politische und kulturelle Zeitschrift der NSDAP* bezeichnete, zu au-
Rern.®* Die Publikation seiner Gedanken in diesem Organ lasst darauf schlie-

Ren, dass seine ,Betrachtungen zum Filmschaffen® als ein Beitrag zu einer

859 Hippler, Fritz: Betrachtungen zum Filmschaffen, S. 8.

%0 ebd. S. 10/11.

%1 ebd. S. 40.

%02 ebd. S. 93.

%3 ebd. S. 94.

8% Hippler, Fritz: Ein Vorwort. In: ,Nationalsozialistische Monatshefte, H. 147, 13. Jg., Juni
1942, S. 337-341.
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NS-Filméasthetik gesehen werden koénnen.®®® Tatsachlich gab es aber keine
umfassende Darstellung einer NS-Filmasthetik wahrend des ,Dritten Reiches®.
Nach Denzer ist dies nicht auf eine ,erkldrte Theorie- und Systemfeindlichkeit
zurtckzuflihren, sondern vielmehr auf die Kriegssituation. Dennoch erschien
zu jenem Zeitpunkt im Vergleich zur Weimarer Zeit und der Nachkriegsara
eine grolRe Anzahl von Texten, die sich mit unterschiedlichen Fragen zum
Filmschaffen beschaftigten.®%®

Mit der Herausgabe seiner Schrift beabsichtigte Hippler, die verschiedenen
Akteure innerhalb der Filmproduktion anzusprechen und ihnen die Pflichten
des Kinos unter nationalsozialistischer Herrschaft zu erklaren. Sein Bestreben
ging dahin, die Filmklnstler zu Uberzeugen und ihnen an Beispielen nachzu-
weisen, dass eine staatliche Fihrung und Kontrolle fir die Filmproduktion
besser und effektiver sei. AuRerdem sollte dem Leser anhand verschiedener

Vorschlage genau erklart werden, wie Filme nicht gestaltet werden sollten.®®’

6.2 Hipplers Forderungen an die deutsche Filmgestaltung

6.2.1 Tradition der Gedanken Hipplers

In diesem Abschnitt sollen die Ideen und Forderungen, die Hippler in seinen
,Betrachtungen zum Filmschaffen“ von 1942 formuliert hat, prasentiert und
erlautert werden. Dabei sollen seine Gedanken in den Kontext der Zeit gestellt
und an ihnen aufgezeigt werden, durch wen sie gepragt und beeinflusst wur-
den.

Uberwiegend beziehen sich Hipplers Betrachtungen auf die Analyse des deut-
schen Films von Goebbels, welche dieser &ffentlich vorgestellt hatte.®*® Der
Reichspropagandaminister hatte jedoch lediglich Ansatze formuliert und eine
Art Vorlage geliefert, die sein Mitarbeiter Hippler schlielBlich zu konkreten, rea-
lisierbaren Konzepten ausarbeitete. Dabei musste sich Hippler nicht nur mit
den Grundsatzreden begnligen, sondern gelangte durch seine enge Zusam-
menarbeit mit Goebbels angesichts seiner Position als Leiter der Filmabtei-
lung und als Reichsfilmintendant an Informationen Uber Plane seines Vorge-

setzten mit dem deutschen Film.

85 Denzer, Kurt, S.1.

86 abd. S. 4/5.

87 Hippler, Fritz: Betrachtungen zum Filmschaffen, S. 30-71.
88 Siehe Anm. 856 und 857 auf S. 192.
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Aber auch Goebbels’ Entwirfe von einem nationalsozialistischen Filmschaffen
waren nicht allein von ihm selbst konzipiert worden, sondern wurden unter
anderem durch die Theorien von Gotthold Ephraim Lessing (22.1.1729-
15.2.1781) beeinflusst, welche dieser in seinen Werken ,Hamburgische Dra-
maturgie® und ,Laokoon“ aufstellte. An der ,Hamburgischen Dramaturgie”
(1767/1769) schatzte Goebbels, dass Lessing hier unermudlich fir ein deut-
sches Nationaldrama kampfte, das im Sinne des aufgeklarten Burgertums
wirken sollte. In diesem Zusammenhang setzte sich Lessing nicht nur mit zeit-
gendssischen Stlicken auseinander, sondern wies auf die Notwendigkeit nati-
onaler Stoffe hin. Er kritisierte, indem er sich auf das antike Theater (vor allem
Aristoteles), sowie auf Shakespeare und Diderot berief, das hofische Trauer-
spiel des franzOsischen Klassizismus und seine deutschen Verfechter und
forderte die Gestaltung des Wesentlichen und Wahren sowie realistische Cha-
raktere in Lust- und Trauerspiel.

Fir Lessings kunsttheoretische Abhandlung ,Laokoon oder Uber die Grenzen
der Malerei und Poesie” (1766) als Vorbild entschied sich Goebbels wohl auch
deshalb, weil sein Erzrivale Rosenberg dieses Werk ablehnte. Aul3erdem
zeichnete sich dieser Beitrag dadurch aus, dass er zu einer der Grundlagen
fur die Entwicklung einer realistischen Asthetik wurde und der klassischen
deutschen Nationalliteratur den Weg ebnete. Insbesondere Lessings theore-
tisch-philosophische Auseinandersetzung mit der christlichen Orthodoxie und
der kleinburgerlich-engstirnigen Richtung der Aufklarung war von grof3er zeit-
geschichtlicher Bedeutung.“®®® Inwiefern Goebbels und somit auch Hippler,
der die Ansatze seines Vorgesetzten ausarbeitete, ihre Plane mit dem deut-
schen Film nach Lessings Auffassung ausrichteten und sich diese nutzbar
machten, soll im Folgenden untersucht werden.

In seinem Buch ,Betrachtungen zum Filmschaffen |leitete Hippler seine Forde-
rungen an das deutsche Filmwesen durch eine Beschreibung der damaligen
Lage des Films, seiner Qualitaten und Mittel ein, um anschlielRend seine ge-
genwartigen Defizite aufzuzeigen.

In seiner Analyse der Eigenschaften des Mediums stellte er heraus, dass der
Film polarisiere und zur Auseinandersetzung zwinge. Durch die Zusammenar-
beit von komplizierter Technik und Kunst habe der Film viele Ausdrucksmog-
lichkeiten und kdnne eine besondere Wirkung erzielen. Diese Fahigkeit hebe

ihn von anderen kulturellen Genres ab und verlange andere Mal3stabe. Somit

89 Brockhaus: Die Enzyklopadie in 24 Banden, 20. Uberarb. u. akt. Aufl., Leipzig 1998, S. 325f.
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sei er an eigene Gesetze gebunden, die aber aufgrund seiner jungen Tradition
noch nicht vollstandig erkannt und formuliert worden seien.®”

Als personliches Anliegen gab der Verfasser an, keine fertige Theorie ablie-
fern, sondern zur Diskussion anregen zu wollen, die schliel3lich die Beteiligten
zu einer Gemeinschaft zusammenfiihre.®”’

Die starke Betonung der exponierten Stellung des Films aufgrund seiner Mas-
senwirksamkeit im Vergleich zu anderen Medien entwickelte Hippler nicht neu,
sondern schon Hitler hatte in seiner Schrift ,Mein Kampf“ festgestellt, dass der
Film mehr Einfluss ausliben kdénne als andere medialen Zweige, und begriff
den Film als Propagandawerkzeug: ,Hier [im Film] braucht der Mensch noch
weniger verstandesgem&ll zu arbeiten; es genliigt, zu schauen, héchstens
noch ganz kurze Texte zu lesen, und so werden viele eher bereit sein, eine
bildliche Darstellung aufzunehmen, als ein ldngeres Schriftstlick zu lesen. Das
Bild bringt in viel kiirzerer Zeit, fast méchte ich sagen, auf einen Schlag, dem
Menschen eine Aufkldrung, die er aus Geschriebenem erst durch langwieriges
Lesen empféangt.“®"

Frih erkannte auch Goebbels die Mdglichkeit, mithilfe des Films politische
Botschaften visuell zu vermitteln und forderte in seiner Kaiserhofrede vom 28.
Februar 1933, dass politische Haltungen in einem kiinstlerischen Film offen-
kundig werden sollten.®”® Nach seiner Einschatzung waren die Einflussmdg-
lichkeiten der Massenmedien Presse, Rundfunk und Film gréRer als die Wir-
kung von Volksschulen, da erstere den Umgang mit dem elementaren Wissen
zur Erziehung des Staatsblrgers pragten und zudem die Deutung des Erlern-
ten fur ihn Gbernahmen. Die Schulen hingegen vermittelten nur das elementa-
re Wissen, und daher sei die Nutzung von Massenmedien wichtig.?"*

Viele Zeitgenossen teilten damals den Standpunkt, dass der Film noch in sei-

k875.

ner Entwicklungsphase stecke, wie z.B. Otto Kriegk®'”: ,Denn der Film ist noch

nicht erwachsen. Er wéachst aul3erdem nicht in einem fort. Seine technische

Entwicklung ist noch nicht einmal abgeschlossen.“®®
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Genauso schatzte Ritter®”’, der als einer der fiihrenden Regisseure des ,Drit-
ten Reichs“ noch mehr Bedeutung fur das Filmschaffen dieser Epoche hatte
als Hippler, den Film als ,jiingste und zeitgemélieste Ausdrucksform der dra-
matischen Kunst” ein, die fast ohne Tradition ,noch im Stadium des Reifens*
sei. Er hielt den Film fir ein unentdecktes Gebiet, das unbegrenzte Moglich-

keiten bereithalte "

6.2.2 Das nationalsozialistische Verstandnis von ,kinstlerischer Frei-
heit”

Hippler verstand die Produktion eines Films als eine Gemeinschaftsleistung, in
der jeder Beteiligte, egal ob Produzent, Spielleiter, Darsteller oder technischer
Mitarbeiter von Anfang an so ambitioniert sein sollte, eine kiinstlerische Spit-
zenleistung zu vollbringen. Allerdings beflirchtete er, dass ,menschliche Unzu-
ldnglichkeiten und Charakterfehler* diesem Bestreben entgegenwirken kénn-
ten und nur die Einfihrung des Flhrerprinzips im Filmwesen solche Leistun-
gen garantiere.®”® Dabei {ibertrage man die Hauptverantwortung auf eine ein-
zige Person, wobei in untergeordneten Bereichen die Verantwortlichkeit von
Einzelnen Gbernommen werde. Auf den Film UGbertragen, sollte fir die Herstel-
lung des Films der Produktionsgruppenleiter verantwortlich sein und fir die
kiinstlerische Gestaltung der Regisseur, wobei ihnen der Produktionschef
Ubergeordnet sei, der flir das gesamte Jahresprogramm sowie fir die Gestal-
tung des Stoffes bis zur Drehreife mallgebend sei, und schliellich dem
Reichsminister fir Volksaufklarung und Propaganda unterstehe. Den Einsatz
des Fuhrerprinzips begrindete Hippler mit der Méglichkeit, die Filmproduktion
zu optimieren. Als Vorteil ergebe sich eine straffe und zielbewusste Arbeit, die
Ineffektivitat vermeide.

Die Gefahr, dass die Einzelpersoénlichkeit eingeschrankt werden kénnte, rdum-
te Hippler zwar ein, versuchte aber gleichzeitig diese Befirchtung mit dem

Argument zu entkraften, dass es eine ,Pflicht zum Anhéren, zum Sich-
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vertrautmachen® mit den einzelnen Aspekten gabe sowie eine ,kamerad-
schaftliche Angleichung® bei unterschiedlichen Meinungen. Ansonsten endete
das Fuhrerprinzip in einer Tyrannei, die jede kreative Leistung von vornherein
hemmen wiirde.®® In seiner Begriindung tauschte Hippler eine naive Haltung
vor, wenn er mit der Mdglichkeit einer ,kameradschaftlichen Angleichung® ar-
gumentierte. Tatsachlich planten die NS-Filmverantwortlichen keinen Aus-
tausch und auch keine Annaherung mit den Filmschaffenden in kiinstlerischen
Fragen. Die kunftigen Richtlinien wurden von Goebbels und seinem Ministeri-
um vorgegeben und sollten von den Filmschaffenden akzeptiert und befolgt
werden.

Angesichts einer Flihrung im Filmwesen stellt sich die Frage, inwiefern sich
diese auf die Freiheit der Kunstler innerhalb ihrer Arbeit auswirken kdénnte.
Aus Hipplers Sicht hielt die Vision von einer ,mdglichst absoluten Freiheit fiir
das Kunstschaffen“ den tatsachlichen Gegebenheiten nicht stand. Er konsta-
tierte, dass die Gemeinschaft zu jeder Zeit entweder als Staat, Kirche oder
andere Organisationsform Forderungen an den Kunstler stelle und daraus
resultierten unvergangliche Kunstwerke.®®' Darliber hinaus hatten schon ,gro-
Be Geister und Kiinstler* der Vergangenheit flr viel strengere und hartere
MaRnahmen im Kunstschaffen pladiert, wie beispielsweise ,Platons sehr radi-
kale Feststellungen in seinem ,Staat™ oder Schillers Forderung nach ,dem
Theater als moralische Anstalt* 2%

Ebenso teilten andere Weggefahrten Hipplers, wie beispielsweise Kriegk, die
Auffassung, dass in friiheren Epochen die Kunst auch nicht vollstandig frei
gewesen sei, denn der Kiinstler ,diene immer irgendwie einer Sache.“®®
Kriegk war davon Uberzeugt, dass die deutschen Kiinstler erkannt hatten,
welchen Grundannahmen sie folgen mussten: ,Wenn wir den selbstverstéandli-
chen gesunden Grundsétzen folgen, die jeder Kiinstler und damit jeder Film-
schaffende in der ganzen Welt in sich trégt, den Grundsétzen der seelischen
und geistigen Bindung an das Schicksal des Volkes und an den Fortschritt der
Menschheit, dann schaffen wir einen deutschen Film, von dessen weltum-
spannender Kraft wir uns heute kaum eine Vorstellung machen kénnen.“®®
Hippler warnte davor, dass die Vorstellung von Freiheit in der Kunst dazu fiih-

ren konne, dass die Kunst schliellich keinen Inhalt mehr hatte, wie z.B. die
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abstrakte Kunst.®® Hinter dem Schlagwort ,Freiheit der Kunst* wiirden sich
lediglich schlechte Leistungen der Kiinstler verstecken und diese entschuldigt
werden. Die Auftrdge vom Staat beeintrachtigen nicht die praktische, film-
kinstlerische Arbeit, denn dabei sei ,am Ende jeder so frei, wie er sich
fiihlt.“®*° Die kiinstlerische Freiheit sei ein Gefiihl, das die eigene schopferi-
sche Leistungsfahigkeit wiedergebe. Der wahre Kinstler sei sich seiner tat-
sachlichen Schaffensfreiheit innerlich vollig bewusst und zweifle niemals dar-
an.®’ Mit seiner Warnung vor kiinstlerischer Freiheit, die nur inhaltlose Kunst
schaffe, gelang es Hippler, eine schliissige Begrindung des NS-Kulturbegriffs
zu liefern.

Wenn Hippler von der klaren Fihrungskompetenz des NS-Staates bei der
Gestaltung von Filmen sprach, folgte er konsequent den Leitlinien Goebbels.
Im Vordergrund stand dabei hauptsachlich, die Uberragende Wirkung des
Films auf die Masse fur die politische Botschaft des Nationalsozialismus zu
nutzen. So prasentierte der Reichspropagandaminister bereits in seiner ersten
Rede vor den Filmschaffenden 1933 seine Auslegung von der Freiheit der
Kunst, ohne sich dabei auf Lessing zu berufen.®®® Aus Goebbels’ Perspektive
ISt die Kunst frei und sie soll frei bleiben, wenn sie sich an bestimmte Normen
gewdhnt.“®° Konkret bedeutete dies, dass eine uneingeschrankte Ausiibung
der Kunst nur méglich sei, wenn sie nationalsozialistischen Vorstellungen und
Betrachtungsweisen entspréache.?®® Goebbels beanspruchte dabei keine ,par-
teimalige Gebundenheit” des Kiinstlers, vielmehr sollte dieser die neue Situa-
tion verinnerlichen, ,sich ganz auf das allgemeine Niveau der Nation erheben*
und sich an der nationalsozialistischen Weltanschauung orientieren, denn
schlieRlich bedeute die staatliche Kontrolle eine Férderung der Kunst.®"

In seiner zweiten programmatischen Rede vor den Filmschaffenden im Jahre
1937 wiederholte Goebbels seine Grundsatze von der Férderung der Kunst

durch den Staat, ohne dass direkt in den Produktionsprozess eingegriffen

85 Um seine Aussage zu verstarken, setzte er hier das Freiheitsdenken der Kinstler gleich mit
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wurde: ,Es ist fiir einen Staat von Kulturrang selbstversténdlich, der Kunst
seine sorgende und férdernde Hand zu leihen."®%

Der Ruf nach einer Einflussnahme des Staates auf das Filmschaffen wurde
nicht erst unter der Regierung der Nationalsozialisten laut. Schon Ende der
Zwanziger Jahre verlangte der Filmjournalist Buchner mit seiner Aussage,
dass ,der Staat das Recht haben mul3, die Produktion selbst zu leiten und den
Teil der auBerstaatlichen Erzeugnisse riicksichtslos zu (berwachen“, nach
staatlicher Kontrolle in der Filmherstellung.?®

Wahrend der NS-Zeit wurde dieser Appell nicht nur von staatlicher Seite ver-
starkt, sondern sogar von einigen Filmschaffenden selbst, wie beispielsweise
von dem Regisseur Ritter, der 6ffentlich dafir pladierte, dass sich ihre aktuelle
.Leistung nicht mehr nach wirtschaftlichen Richtlinien oder nach der Aufnah-
me beim Publikum zu richten habe, sondern ausschliel3lich nach den Erwar-
tungen des Staates.”®* Genauso befiirwortete der Regisseur Liebeneiner®®
eine autoritare FUhrung im Filmgenre: ,Es liegt in der Struktur des Theaters
und Films, dal3 hier keine demokratischen Prinzipien regieren kénnen. Stets
waren es autoritdre Persénlichkeiten, die neben dem notwendigen Kunstver-
stand und ktinstlerischen Handwerkszeug die erforderlichen organisatorischen
und Fiihrereigenschaften besalBen, um die Vielfalt der mitwirkenden Persén-
lichkeiten in den Plan des Autors einzuordnen. Man bezeichnet diese Tétigkeit
heutzutage als Regie.“®® Zu beriicksichtigen ist bei dieser AuRerung, dass die
Forderung der eigenstandigen Persoénlichkeit durch den Absolutheitsanspruch,
den die NS-ldeologie auf sie geltend machte, begrenzt wurde.?%’

Gemal Curt Belling, Mitglied der Reichspropagandaleitung, erhob der NS-
Staat lediglich den Fihrungsanspruch im Filmwesen, um seiner Sorgfalts-
pflicht gegenlber den Kunstschaffenden nachzukommen und ihnen eine Ori-
entierungshilfe zu sein. Er gab den Machtanspruch der NS-Regierung als
,Herzenssache* aus, zu der diese instinktiv getrieben wiirde.®%

Der Filmjournalist Hugo Fischer behauptete sogar in seinem Artikel von 1939,

dass gerade die Férderung des Staates und die Arbeit der Filmstellen der Par-
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tei den deutschen Film wieder zu einem wesentlichen Grundpfeiler der deut-
schen Kultur erhoben hatten. Die Aufgabe des Films als Bestandteil der NS-
Kulturpolitik und als Mittel der Propaganda solle darauf abzielen, ,daf8 er
deutsch in Anlage und Format, nationalsozialistisch in seinen Gedankengén-
gen und wirklich volkstiimlich in Haltung und Sprache* sein miisse.®*°

In seinem Pladoyer flr eine staatliche Leitung im Filmwesen verschwieg
Hippler nicht, dass diese die Freiheit der Klinstler in ihrer Arbeit einschrankte.
Seine, auch bei Goebbels anzutreffende, Ablehnung der absoluten Freiheit in
der kunstlerischen Arbeit berief sich auf die Definition der Freiheit nach En-
gels. Dieser bezeichnete ,Freiheit” als die Einsicht in die Notwendigkeit.”®® De
facto bedeutete dies fir Hippler und Goebbels eine Freiheit der Kunst im
Rahmen nationalsozialistischer Regeln. Wer diesen Grundsatzen folgte, konn-
te der offiziellen staatlichen Férderung sicher sein.*"’

In seinen Ausfihrungen zur kinstlerischen Freiheit Ubernahm Hippler zum
grofldten Teil Thesen aus der Rede seines Vorgesetzten auf der ersten Jahres-
tagung der RFK am 5. Marz 1937, in der jener feststellte, dass ,es immer
schon (lblich gewesen sei, die Kiinstler nicht sich selbst zu (iberlassen, son-
dern durch staatliche Subventionen in die Produktion des kiinstlerischen Le-
bens einzugreifen und damit den Kiinstlern und den Kiinsten das materielle
Leben zu sichern und ihnen damit die Erreichung ihrer ideellen Ziele zu er-
méglichen.“%%

Zutreffend ist, dass die Veroéffentlichung von Hipplers Buch indirekt belegt,
dass es innerhalb der eigentlich von den Nationalsozialisten gelenkten und
kontrollierten Filmindustrie immer noch kritische Stimmen gab, denn Wider-
sténde und offene Unzufriedenheit waren in diesem Bereich auch fast zehn
Jahre nach der nationalsozialistischen Machtibernahme und wahrend des
Krieges noch nicht eingeddmmt worden.’® So reflektieren Hipplers ,Betrach-
tungen zum Filmschaffen® diese Abwehrhaltung, die sich gegen den politi-
schen Druck und die ideologische Diktatur des RMVP regten, indem er auf
mehreren Seiten die Auseinandersetzung mit den ,Freiheitsfanatikern“ be-

«904

schrieb, die, ,wie ein Kaninchen auf die Giftschlange*™", gebannt auf die Insti-

tution des Staates starrten und ihre kunstlerische Unfreiheit beklagten. Er riet
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ihnen, ihre Intelligenz zu gebrauchen und ,die Dinge so zu sehen, wie sie sind
und so verniinftig und zweckméBig zu arbeiten, wie dies im Interesse der Sa-
che liegt*.%%

An Hipplers Forderungen wird erkennbar, dass es Goebbels und seinen Ge-
folgsleuten im RMVP noch nicht gelungen war, ihre Vorstellungen einer NS-
Filmpolitik vollstandig durchzusetzen und die Filmproduktion nach ihren Vor-
gaben zu lenken und zu organisieren.’® Besonders in der Ufa hielt sich eine
gewisse liberale Einstellung, was auf ihre Tradition als einzige deutsche Film-
produktionsstatte, die von der Aufldsung des Kaiserreichs bis zum Ende der
Republik die vielfaltigen Impulse einer pluralen Gesellschaft verarbeitete und
ihre demokratische Massenkultur mitgeformt hatte, zuriickzufiihren war.®®’
Indizien fir kritische Haltungen innerhalb des Filmgenres liefert auch der ,Jah-
reslagebericht® des SD: ,Die Spannungszeiten des Jahres 1938 mit den
mehrmaligen Krisen haben gezeigt, dass durch die Zerschlagung liberalisti-
scher und pazifistischer Organisationen diese Gegnerkreise ausgeschaltet
sind. Die Bedeutung des Liberalismus liegt nicht in den Organisationsformen,
sondern in der inneren Haltung der einzelnen Tréger liberalistischen Gedan-
kengutes. [...] Auf dem Gebiet der Kunst haben sich die liberalistischen Ein-
fliisse verstérkt. [...] Film und Schlagermusik verfallen wieder mehr und mehr

in die inhaltlose und nur auf Erotik abzielende Plattheit der Systemzeit.“°

6.2.3 Die Bedeutung authentischer Filmstoffe

Ein entscheidender Bestandteil zur Herstellung eines Films war fir Goebbels
die Auswahl des Filmstoffes. Als malRgebliche Kriterien seien die zu
erzielende Begeisterung beim Publikum und die Moglichkeiten der Darbietung
des realen Lebens zur Identifikation des Betrachters mit seiner ihm vertrauten

Welt heranzuziehen.®® Hippler entwickelte daraus die Forderung nach le-
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bensnahem Filmmaterial.*'® Er kam zu der Feststellung, dass in den verschie-
denen Kunstkategorien ein unterschiedliches Verhaltnis zwischen Form und
Inhalt herrsche. Fir den Film sei der Inhalt wesentlich, weil die Darstellung
aus der inhaltlichen Grundlage erwachse und diese ebenfalls den Eindruck
des Betrachters bestimme. Gleichgliltig sei dabei, ob die Darbietung inszeniert
werde oder der Realitat entspreche. Von Bedeutung sei lediglich, dass es so
erscheinen misse, als sei es die Wirklichkeit und nicht fiktiv.%"’

Neben der inhaltlichen Glaubwurdigkeit verlangte Hippler auch eine realisti-
sche Darstellung der Figuren. Der Schauspieler miisse so spielen, als sei er
identisch mit der von ihm dargestellten Person, da im Film die Rollen- und
Typenfixierung ausgepragter sei als im Theater.”'?

Hippler behauptete, dass der Film im Vergleich zu anderen Klnsten ,priméar
auf das Optische und GefiihlsméaRige, also Nichtintellektuelle einwirke* und
somit einen langfristigen Eindruck beim Zuschauer hinterlasse.’” Aufgrund
dieser Eigenschaften hatte der Film einen besonders eindringlichen und
nachhaltigen Einfluss und erziele langfristigere Uberzeugungen als die Kirche,
der Staat oder andere Medien. Solche Auswirkungen verlangten von einem
verantwortungsbewussten Staat den Fuhrungsanspruch im Filmwesen sowie
die Kompetenz zur Stoffauswahl, denn ein Verzicht sei leichtsinnig und liege
nicht im Interesse der Filmkunst.?'*

Hinzu kdme, dass auch gerade die kunstlerisch-wirtschaftliche Kombination
des Kinos eine qualifizierte Auswahl der Filmthematik erfordere. Da Filmpro-
jekte grole finanzielle Aufwendungen bendtigen, misste bei der Herstellung
auf Experimente, die ein finanzielles Risiko bedeuteten, verzichtet werden.
Allerdings kénne der Film aufgrund der fehlenden Erfahrungen noch nicht auf
geeignete und erprobte Stoffe zuriickgreifen, daher misse man sich nicht an
dem kunstlerisch Bekannten, sondern an dem wirtschaftlich Erfolgreichen ori-
entieren. Das Festhalten an dem Bewahrten kénne aber zur Folge haben,
dass bestimmte Themen, Personen, Konflikte und Eigenschaften immer wie-
der verwendet wirden und somit die jeweilige Handlung uneinheitlich und

briichig wirken wiirde, weil z.B. verschiedene kontrare Stilelemente nebenein-

%% Diese Sichtweise teilte auch der NS-Filmregisseur Ritter in seiner Rede vor der RFK 1938:
Weil wir auf Millionen einfacher Menschen wirken wollen und miissen, soll unser kiinstlerisches
Schaffen im Grunde einfach bleiben, gleichgliltig, ob wir filmen, dichten, inszenieren, bauen,
fotografieren oder ihre Gestalten verkérpern.” Vgl. Ritter, Karl: ,Vom Wesen echter Filmkunst®,
S. 55/56.

o Hippler, Fritz: Betrachtungen zum Filmschaffen, S. 6/7.

912 abd. S. 7/8.

93 abd. S. 9.

9% ebd. S. 8/9.
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ander standen.®’® Um dies zu vermeiden, miisse mit einer Filmdramaturgie
gearbeitet werden, wobei diese nicht der Dramaturgie im Theater entsprechen
solle. Dramaturgie definierte Hippler als ein System von Regeln, das eine
praktische Anleitung flr Autoren und Regisseure gebe, um ihren Stiicken zu
optimaler Wirkung zu verhelfen.?'® Er verstand die Regeln als allgemein giiltig
und ewig dauernd, analysierte aber nicht, woher die Wirkung resultiere und
von welchen Faktoren die Konstanz dieser Wirkung abhing. In seiner Defini-
tion orientierte sich Hippler an Lessings Dramaturgiebegriff aus der Literatur
und wandte diesen auf den Film an, allerdings ohne das Wesen des Films
ergrinden zu wollen. Denn solch ein Vorgehen hatte eine kritische Analyse
des Films erforderlich gemacht, welche jedoch aus nationalsozialistischer
Perspektive als ,praxisfeindlich“ und als ,zersetzend® galt. Dementsprechend
kann das Werk ,Betrachtungen zum Filmschaffen“ als eine praktische Anlei-
tung zur Herstellung fur wirkungsvolle Filmwerke beurteilt werden, nicht aber
als eine kritische Auseinandersetzung, wie im Vorwort vom Autor behauptet
wird.*"’

Der Regisseur Liebeneiner, der zugleich auch Leiter der filmkunstlerischen
Fakultat der damaligen Deutschen Filmakademie war, definierte Dramaturgie
als ,die Kunst des Handlungsaufbaues.“”'® Die dramaturgischen Gesetze soll-
ten ,die selbstverstédndliche Basis jedes dramatischen Werkes® sein und gal-
ten als unveranderlich. Zur Frage, in welcher Form die Gesetze entstehen
sollten, machte er nur ungenaue Angaben.*

Den Wunsch nach Gestaltungsprinzipien im Film, die sich jedoch kategorisch
von einer Dramaturgie in der Tradition des Theaters und der Literatur unter-
schieden, aufierte nicht nur Hippler, sondern auch andere zeitgendssische
Autoren, wie z.B. Heinrich Koch und Heinrich Braune®® oder auch Nausikaa
Fischer. Ein solcher Standpunkt weist auf ein Problembewusstsein bezlglich
bestimmter Fragestellungen, wie u.a. Begriffsunscharfe oder Methodenfeind-
lichkeit, hin.**' In der Rezension zu ,Betrachtungen zum Filmschaffen be-
merkte Nausikaa Fischer zu diesem Aspekt: ,Eine Dramaturgie des Films zu
schreiben — wenn man das Wort Dramaturgie als allgemeinverstandlich aus

einem anderen Kunstbereich entlehnen darf — ist noch nicht méglich zu einer

%% Hippler, Fritz: Betrachtungen zum Filmschaffen, S. 9/10.
%1% ebd. S.11.
o7 Denzer, Kurt, S. 70/71.
918 Liebeneiner, Wolfgang: Spielleiter und Dichter, S. 19.
"9 ebd. S. 3.
920 Koch und Braune hatten Schwierigkeiten mit dem Begriff ,Dramaturgie®, da sie den Film fir
eine epische Kunstform hielten, die deshalb nicht mehr den Gesetzen der Theaterdramaturgie
gzeihorche. Vgl. Koch und Braune, o. S. (Kap. Ill.).
Denzer, Kurt, S. 69.
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Zeit, die dem Film jeden Tag neue ungeahnte Gebiete erschlieBen kann.“**

Aus ihrer Sicht konnte noch keine genaue Begriffsbestimmung erfolgen, da
man sich beim Film angesichts seiner jungen Entwicklung laufend mit neuen
Problemen zu beschaftigen hatte, die erst Schritt fur Schritt geldst werden
konnten.

Auch Goebbels hielt eine Einflihrung von filmischen Gestaltungsprinzipien fir
notwendig. Er ging davon aus, dass ,die seit jeher gliltigen Gesetze fiir die
Kunst im allgemeinen auch auf die Gesetze der Filmkunst‘ angewendet wer-
den missten.®® Die Forderung nach einer Theorie erweist sich bei ihm geman
des erwahnten Theorie-Praxis-Verhaltnisses als Funktion der praktischen poli-

tischen Wirksamkeit.%**

Als Vorbild fir eine klnftige Filmdramaturgie verstand
er Lessings ,Hamburgische Dramaturgie®, die er als Meilenstein der Theater-
theorie in der damaligen Epoche bewertete, welche nicht nur das deutsche
Theater gepragt hatte, sondern ebenso Einfluss auf das Welttheater nahm.
Die Bedeutung der deutschen Buhne in der Welt sei auf Lessings ldeen zu-
rickzuflihren, welche dieser in einer Schwachephase des Theaters erkannte,
um schlieBlich daraus MaRnahmen zur Verbesserung zu entwickeln. Laut
Goebbels befand sich das deutsche Kino gegenwartig in einer dhnlichen Situ-
ation wie das deutsche Theater, als Lessing seine ,Hamburgische Dramatur-
gie” geschrieben hatte, und daher sollten die zeitgendssischen Filmtheoretiker
Lessings Gesetze auf den Film Ubertragen, um zu einer Bestimmung seines
Kunstcharakters zu kommen.®* Da Lessing durch ,die eherne Fixierung ge-
wisser Grundsétze“ den kulnstlerischen Missbrauch ausgeschaltet hatte,
missten die gegenwartig Filmverantwortlichen nicht nur schlechte Filme er-
kennen, sondern auch zu dem Bewusstsein gelangen, warum ein Film

schlecht und wo der Grund dafiir zu suchen sei.®?®

%22 Fischer, Nausikaa: Betrachtungen zum Filmschaffen. In: ,Nationalsozialistische Monatshef-
te“, H. 147, 13. Jg., Juni 1942, S. 406.

93 Goebbels' Rede bei der ersten Jahrestagung der Reichsfilmkammer am 5.3.1937 in der
Krolloper, Berlin, abgedr. bei: Albrecht, Gerd: Nationalsozialistische Filmpolitik, S. 447.

924 Er war der Auffassung, ,[...] daB8 in bestimmten Entwicklungsphasen eines geschichtlichen
oder eines geistigen oder eines seelischen Prozesses eine gute Theorie manchmal die prak-
tischste Sache der Welt ist, indem man von der aufgestellten Theorie dann die Gesetze ablesen
kann, nach denen sich die Kunst zu vollziehen hat und gegen die die Kunst sich versiindigte.
Vgl. Goebbels’ Rede bei der ersten Jahrestagung der Reichsfilmkammer am 5.3.1937 in der
Krolloper, Berlin, abgedr. bei: Albrecht, Gerd: Nationalsozialistische Filmpolitik, S. 451.

925 Denn Goebbels war Uberzeugt, dass ,irgendwo und irgendwann in Deutschland einmal ein
Mann aufstehen wird, der nun dem Film sein ehernes und unabénderliches Gesetz verleihen
wird und dal3 diese Gesetze auch wieder das Vorbild fiir eine jahrhundertlange Entwicklung in
der ganzen Welt bedeuten werden.” Goebbels’ Rede bei der ersten Jahrestagung der Reichs-
filmkammer am 5.3.1937 in der Krolloper, Berlin, abgedr. bei: Albrecht, Gerd: National-
sozialistische Filmpolitik, S. 462.

96 Goebbels’ Rede bei der ersten Jahrestagung der Reichsfilmkammer am 5.3.1937 in der
Krolloper, Berlin, abgedr. bei: Albrecht, Gerd: Nationalsozialistische Filmpolitik, S. 452.
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6.2.4 Planung der Filmthemen

Als die zentralen Probleme der gegenwartigen Filmproduktion erachtete
Hippler die mangelnde Stoffauswahl, -planung und -fihrung. Er kritisierte,
dass die Produktionsplanung zu kurzfristig und im Vorlauf nicht ausreichend
durchdacht worden sei. Die Themenauswahl unterliege keinem strategischem
Konzept, sondern der willkirlichen Inspiration des Produktionsleiters, Regis-
seurs oder Schauspielers. Daher seien wichtige Themen vernachlassigt und
als Folge nur bestimmte Teile der Bevidlkerung angesprochen worden. Zudem
setzen die technischen und organisatorischen Vorbereitungen, wie die Festle-
gung der Besetzung, der Atelierdispositionen oder auch der Bauvorbereitun-
gen, ,eine geordnete und systematische Stoff- und Themenvorbereitung® vor-
aus. Lediglich eine staatliche Lenkung der Filmproduktion kénne diese wichti-
ge Funktion Gbernehmen und eine organisierte Selektion der Themen sowie
ihre griindliche Vorbereitung gewahrleisten.®?’

Damit eine groRere Auswahl an Filmstoffen zur Verfligung stehe, misse die
Anzahl der fahigen Filmautoren gesteigert werden und ihre zweckmafige Ein-
setzung erfolgen. Die ,VergréBerung und Ausweitung der Themenkreise“ soll-
te durch die Erstellung einer Filmenzyklopadie gesichert werden, die Ereig-
nisse, bedeutende Persoénlichkeiten, verschiedene Berufe, Geschichtsepo-
chen usw. sammelte, damit daraus eine Auswahl fir zukinftige Produktions-
programme getroffen und diese schlielilich langfristig festgelegt werden konn-

ten 928

6.2.5 Planmaliger Einsatz der Filmkunstler und systematische

Nachwuchsférderung

Nicht nur bei der Stoffauswahl wiinschte Hippler eine zweckmalige, systema-
tische und zukunftsorientierte Flihrung, sondern ebenso im Umgang mit den
Filmkinstlern. Es sollte einen Einsatzplan flr die Schauspieler und eine For-
derung des Nachwuchses Uber einzelne Filmprojekte hinaus geben. Die Bil-
dung fester organischer Gemeinschaften in Form von Produktionsgruppen
sollte den Austausch von Erfahrungen, Ideen und Anregungen sowie die

menschlichen Beziehungen intensivieren. Als Basis einer solchen Verbindung

921 Hippler, Fritz: Betrachtungen zum Filmschaffen, S. 11/12.
%8 ebd. S. 14-17.
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sah er die staatsmittelbaren Produktionsfirmen.®?® Der Vorteil von organischen
Gemeinschaften liege ,in der Aufdeckung trdger Kiinstler und in der Vermei-
dung von 90% Leerlauf’. Zudem kodnnten Produktionsgruppen durch ihren
divergierenden Mitarbeiterstab gewahrleisten, dass eine Abnutzung und eine
Vernachlassigung bewahrter Schauspieler vermieden wirden. Da das Publi-
kum klassische Stars den ,Newcomern® vorziehe, sei auch eine Verbesserung
der Nachwuchspflege notwendig. Zusatzlich ermoégliche eine griindliche Pfle-
ge der jungen Talente eine qualifizierte Zusammenarbeit mit erfahrenen Film-
groRen.®*

Hippler erhob den Vorwurf, dass gegenwartig in der Talentsuche nicht selek-
tiert wirde, und sich somit Anwarter grofdtenteils (,zu 99%") aus vollig fal-
schen Vorstellungen vom Film und vom Leben gemeldet hatten.?*' Der Aufbau
des Nachwuchses sollte auf breiter Grundlage von den Produktionseinheiten
selbst gezielt durchgeflhrt werden, indem sie eine spezielle Stelle fir Nach-
wuchserziehung schifen, welche mit bewdhrten Filmkuinstlern besetzt wirde.
Aus einer groRen Anzahl von Bewerbern wirden sie schlieRlich diejenigen
heraussuchen, die vom &ulleren Erscheinungsbild ,europdisches Format"
vorweisen kénnten und zugleich auch dem ,deutschen Schénheitsideal* ent-
sprachen, damit sich das Volk mit ihnen identifizieren kdnne. Dabei sei einem
attraktiven Talent immer Vorrang vor einem weniger attraktiven zu gewah-
ren.®* Diejenigen Filmschaffenden, welche die Selektion des Nachwuchses
vornehmen, missten sich einer eingehenden Prifung ihrer Fahigkeiten unter-
ziehen, und gerade bei ihnen misste ein grundlegender Auffassungswandel
von Pflicht und Wiirde ihres Berufes stattfinden.?*® Immerhin sei es fiir jeden
Filmkinstler selbst riihmlich, junge Begabungen unterstiitzt zu haben.?**
Hipplers Sichtweise auf den klnstlerischen Nachwuchs wurde gepragt durch
Goebbels’ Appell fir eine qualifizierte Auswahl der jungen Aspiranten durch
erfahrene Filmleute. Die Beflirchtung des Reichspropagandaministers, dass
viele junge Menschen durch eine oberflachliche Vorstellung der Filmwelt moti-
viert worden seien, veranlasste ihn zur Errichtung der deutschen Filmakade-

mie.%®

929 Hippler, Fritz: Betrachtungen zum Filmschaffen, S. 18.

%0 ehd. S. 19/20.

%1 ehd. S. 21.

%2 ehd. S. 23/24.

%3 ebd. S. 24/25.

%4 ebd. S. 26.

9% Reichsminister Goebbels auf der Kundgebung der Reichsfiimkammer am 4.3.1938 in der
Krolloper, Berlin. In: Jahrbuch der Reichsfilmskammer 1938, S. 7-27.
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AulBerdem beflrwortete Goebbels eine frihzeitige Selektion kinftiger Film-
schaffender sowie deren gezielte Einsetzung, da er erkannte, dass die Quali-
tat und der Ruf des Schauspielers die Wirkung des Films bestimmten. Die
schauspielerische Leistung rlckte seit der Entwicklung des Schauspielers
zum Kinostar in den Vordergrund. Diese vollzog sich anfanglich langsam,
denn in den ersten Jahren Ubernahmen meist Amateure oder unbekannte
Theaterdarsteller Filmrollen. Mit Beginn des Tonfilms trat eine Anderung ein,
und renommierte Theaterschauspieler Gbernahmen Filmparts. Die Mitwirkung
grolier Kunstler zeichnete einen Film aus, und ihre darstellerischen Leistun-
gen wurden zum einzigen Bewertungskriterium fiir den kinstlerischen Wert
des jeweiligen Films. Zudem ermoglichte insbesondere die Massenwirksam-
keit des Kinos den Aufstieg des Filmschauspielers zum Filmstar.®®

Auch Hippler entdeckte friih, dass der Erfolg eines Films auf die jeweilige Wir-
kung des Protagonisten zuriickging, und stellte diesbezliglich Uberlegungen
zur dramaturgischen Umsetzung an: ,[...] Gber Wesen und Unwesen des Star-
tums ist genug gesagt und geschrieben worden, aber Startum hin Startum her:
es ist nicht zu leugnen, dal3 die Menschen der ganzen Welt ein Hauptmotiv
ihres Filmbesuches in dem Wunsch sehen, ihnen bekannten und beliebten
Gesichtern wiederzubegegnen.“** Ebenso wie Goebbels sah er in der Forde-
rung des Starkults die Moglichkeit, die Wirkung des Films zu starken, was
meist auch mit einer Steigerung der Einflussnahme auf das Publikum verbun-
den war.%®

Wahrend des NS-Regimes konnte der Status als Leinwandstar sogar dazu
dienlich sein auch ohne Ariernachweis arbeiten zu koénnen, wie z.B. im Fall
von Elisabeth Bergner. Denn die verantwortlichen Nationalsozialisten im
Filmwesen hatten erkannt, welchen Nutzen ihnen die Férderung eines Starkul-
tes bringen konnte, daher wurden auch nicht alle Schauspieler/-innen, die kei-
nen Ariernachweis vorweisen konnten, mit Arbeitsverboten belegt. Tatsachlich
konnte Goebbels sogar allein entscheiden, wer von der RFK ausgeschlossen
wurde und wer nicht. Er lie Sondergenehmigungen ausfertigen, da er be-
furchtete, sonst alle Publikumslieblinge auf einmal zu beseitigen, und da er auf
diese Weise die Autoritat des RMVP bei der Rollenbesetzung demonstrieren
konnte.®* AuRerdem zeigten sich Hitler und Goebbels auch gerne in der Of-

fentlichkeit in Begleitung von Stars wie beispielsweise Lil Dagover, Jenny

936 \Winkler-Mayerhdéfer, Andrea, S. 109.

937 Hippler, Fritz: Betrachtungen zum Filmschaffen, S. 29f.
938 Winkler-Mayerhéfer, Andrea, S. 109.

% ebd. S. 97.
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Jugo oder Carola Héhn etc., um so flr die nationalsozialistische Politik und
ihre Regierung zu werben.®*

Bei der Auswahl der Schauspieler war aber nicht nur ihre schauspielerische
Qualitat entscheidend, sondern auch ihr duleres Erscheinungsbild. Denn laut
Hippler beeinflusse die Besetzung mit einer sowohl aufierlich attraktiven als
auch innerlich feinflihligen Darstellerin den Schonheitssinn zahlreicher Manner
vorteilhaft, was ,also nicht nur allgemein bevélkerungspolitisch“, sondern auch
,im besonderen Sinn einer qualitativen Hochziehung wertvoll wirken* kénne.**'
Mit dieser Behauptung offenbarte Hippler seinen rassischen Blickwinkel. Der
Schonheit wurde Prioritdt eingeraumt, weil die flihrenden NS-
Filmverantwortlichen auf diese Weise ihre Rassentheorie in der Darstellung
schoner deutscher Menschen unauffallig zu positionieren planten. Man hegte
die Erwartung, dass schéne Menschen als Abbild auch schéne Menschen in
der Realitat zeugten.®*? Daher sollten Schauspieler/-innen sowohl mit physi-
schen als auch mit seelischen Qualitdten ausgestattet sein, um sie als Identifi-
kationsfigur zu pradestinieren. Am Beispiel der Karriere von Heinz Rihmann
I&sst sich demonstrieren, wie die NS-Filmfunktiondre bestimmte Filmschau-
spieler als Identifikationsfiguren instrumentalisierten.**® Rilhmann entsprach
nicht dem propagierten Schdnheitsideal, sondern er Gbernahm in seinen Rol-
len, in denen er den Typ ,ein Mensch wie du und ich* verkdrperte, eine Vor-
bildfunktion durch seine Wesenseinstellung und seine Haltung.*** In seinen

Filmen, wie z.B. ,Der Mustergatte“®*®

passte er sich der gegenwartigen Situa-
tion anstandslos an, und vermittelte dadurch die Botschaft auch im Privaten so
zu sein und zu agieren. Die erzieherische Funktion des Mediums bewirkte,
dass sich der Zuschauer mit seinem Vorbild identifizierte und dessen Haltung,
die nationalsozialistisch gepragt war, bernahm. Die Anlage zur Ubernahme
bestimmter charakterlicher Eigenschaften lie sich nicht nur in offensichtlich

politischen Filmen anwenden, sondern allgemein, um ideologisch erwilnschte

%0 BArch, NS 10/43.
941 Hippler, Fritz: Betrachtungen zum Filmschaffen, S. 103.
942 Brandt, Hans-Jlrgen, S. 200.
3 Zu diesem Aspekt lasst sich auch Hans Albers nennen, der in seinen Rollen hauptsachlich
sich selbst darstellte und ihm somit Attribute wie ,Natirlichkeit® und ,Volksnahe“ zugesprochen
wurden. Die kontinuierliche Ubereinstimmung der Rolle und Person schatzte das Publikum an
ihm. Vgl. Kritzen, Michaela: Hans Albers. Eine deutsche Karriere, Berlin 1995, S. 86ff.
944 Winkler-Mayerhéfer, Andrea, S. 93/94.

® In dem Film ,Der Mustergatte® (D1937; Regie: Wolfgang Liebeneiner) spielte Heinz
Rihmann die Hauptrolle und war mafgeblich am groRen Publikumserfolg beteiligt, da die Zu-
schauer sich mit ihm identifizierten. Rihmann entwickelte sich hier zu einem Geschaftsmann,
Sportsmann und Gentleman in einem. Er war der Herr im eigenen Haus und nicht vom fremden
Kapital bestimmt. Als dem Bankhaus der Bankrott droht, tritt er als Gberlegener Wirtschaftsfiih-
rer auf, der die Bank rettet und den Dank seiner Angestellten erntet. Vgl. Witte, Karsten: Film im
Nationalsozialismus, S. 137/138.
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Werte, Eigenschaften und Handlungsweisen zu erreichen.®*® Zugleich half
eine ldentifizierung mit den Filmprotagonisten, brichig gewordene soziale
Rollen zu stiitzen.*’

Diese Erkenntnis gewannen nicht nur die Filmfunktionare, ebenso verlangten

Filmjournalisten wie Eckert™®

oder Schauspieler wie Jannings ,einen Film der
Personlichkeiten®“. Jannings sah die Aufgabe darin, Personen mit hervorra-
genden menschlichen Qualitaten, die ihre eigenen Schicksale bewaltigten, zu

unterstiitzen.**°

6.2.6 Aufgaben der deutschen Filmherstellung im Krieg

Zum Hauptanliegen der NS-Regierung zahlte sicherlich die Funktion des
deutschen Kinos im Krieg. Flir den Reichspropagandaminister stellte die
Kriegssituation den deutschen Film vor neue Herausforderungen, wie etwa die
Aufgabe, das Volk fir seinen Lebenskampf auszustatten und ihm in einer der-
art schwierigen Situation die notwendige Erbauung, Unterhaltung und Ent-
spannung zu liefern. Der Film hatte ,eine staatspolitische Funktion zu verse-
hen und sei Erziehungsmittel des Volkes“. Solch ein Instrument misse zum
Kompetenzbereich der Staatsfihrung gehéren, weil diese hauptsachlich allein
fur ,die Fiihrung des Volkes, sowie fiir die Durchsetzung seines nationalen
Schicksals und Interessenkampfes* verantwortlich sei.**°

Hippler rezipierte von Goebbels die Hypothese, dass der Film wahrend des
Krieges neue Pflichten zu erflllen habe. Als Beleg flr den Bedeutungsanstieg
des Kinos in Kriegszeiten fuhrte Hippler die Zunahme der Besucherzahlen an.
Anhand von ,staatspolitisch besonders bedeutsamen® Beitragen, wie ,Ohm

Krager®, ,Heimkehr, ,Jud SuR* ,Carl Peters® etc., die ungeachtet ihres ,un-

%6 | owry, Stephen, S. 8.

%7 ebd. S. 239.

%48 Eckert wiinschte in seinem Aufsatz: ,Wir sehen auf der Leinwand Schauspieler, und wir
winschen, dal3 sie dem Typ entsprdchen, der die Mehrzahl unseres Volkes ausmacht. Die
Leinwand soll uns sehr wohl auch schéne Schauspielerinnen zeigen, aber wir wollen keine
Verkérperung von Verkduferinnen oder Stenotypistinnen sehen, die ihr Aussehen allein der
Kopie amerikanischer Filmdiven verdanken, und wer etwas kann und uns ein menschliches
Schicksal verlebendigt, ist uns lieber, als wer nur eine Welt spielt, die es gar nicht gibt. Unsere
Besetzungsabteilungen sollten Menschen fiir die Filme auswéhlen, wie wir sie aus dem Leben
kennen — Realismus in dieser Hinsicht ist gar kein Verzicht auf kiinstlerische Form.“ Vgl. Eckert,
Gerd: Filmtendenz und Tendenzfilm. In: ,Wille und Macht®. Fiihrerorgan der nationalsozialisti-
schen Jugend, H. 4, 52.1938, 6. Jg., S. 19-25, abgedr. bei: Albrecht, Gerd: National-
sozialistische Filmpolitik, S. 507.

949 Jannings, Emil: Uber den Film. In: ,Nationalsozialistische Monatshefte®, H. 147, 13. Jg., Juni
1942, S. 342-343.

%0 Rede anlaRlich der Kriegstagung der Reichsfilmkammer am 15.2.1941 in Berlin, abgedr. bei:
Albrecht, Gerd: Nationalsozialistische Filmpolitik, S. 468.
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mittelbar politischen Charakters®, gleichzeitig von ,besonders grol3er kiinstleri-
scher Wirkung* seien und zu ,bedeutenden Filmerfolgen“ wurden, wollte er die
Notwendigkeit eines staatlichen Eingriffs in das Filmschaffen wahrend des
Krieges verdeutlichen. Solche ,hervorragenden Erfolgsfilme* seien bis ins De-
tail festgelegte Staatsauftrage gewesen, die durch ihre jeweiligen Regisseure
zu Uberragenden Filmkunstwerken geworden seien.’®' Deshalb garantiere
zuklnftig nur eine staatliche Einflussnahme sowie eine filmkiinstlerische Ge-

staltung erfolgversprechende Filme.*?

6.2.7 Fehlerhafte Handlungsmuster und Erzahltechniken

Im Hauptteil seines Werkes befasste sich Hippler mit dramaturgischen Fragen
und bediente sich dazu einer speziellen Methode: Am Beispiel abgelehnter
Exposévorschlage sowie Exposés zu bereits geplanten Produktionen namen-
hafter Autoren und Regisseure, wie u.a. der Film ,Wunschkonzert* oder Vor-
schlage fiir einen Propagandakompaniefilm und fir einen Spielfim Uber die
,Organisation Todt* (,OT“-Spielfilm) etc., fuhrte Hippler typische Handlungs-
muster und Erzahltechniken des deutschen Gegenwartsfilms vor, um sie als
haarstraubende dramaturgische Fehlleistungen zu kennzeichnen.**® Zur Ver-
meidung solcher Vergehen stellte er die Wichtigkeit des Zusammenhangs
zwischen den Begriffspaaren ,,Aufgabe und Thema“ auf der einen sowie ,In-
halt und Gestaltung“ auf der anderen Seite dar. Dabei behauptete er, dass ein
Thema immer eine typische, assoziative Vorstellung auslése, die als Grundla-
ge fur die tatsachliche Ausgestaltung des Films herangezogen werden musse.
Diese typische Vorstellung kénne aber nur auf die durchschnittliche Masse
und nicht etwa auf elitdre und somit exklusive Schichten bezogen sein. Als
Beispiel gibt er das Thema ,Krieg“ an, das in den verschiedenen Gesell-
schaftsgruppen, wie im Generalstab, in einer Fabrikdirektion oder in einer Fa-
milie erlebt wird, aber nicht dem als gultigen Umkreis entspricht, weil ,.in ihnen
allein aber lasst sich nicht verwirklichen, was das Thema oder die Aufgabe im
ganzen erfordern.”** Als weiteres Beispiel fuhrt er die Aufgabe an, das Thema
,Grolmacht Presse® zu gestalten. Auch bei dieser Gestaltung reiche es nicht

aus, das Setzermilieu darzustellen, vielmehr schreie die Aufgabe ,nach bildli-

951 Hippler, Fritz: Betrachtungen zum Filmschaffen, S. 29/30.
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cher Erfassung der modernsten weltumspannenden technischen Einrichtun-
gen und menschlichen Aufgaben und nach kiinstlerischer Gestaltung der sich
hieraus als spezifisch ergebenden Konflikte.**

Hippler forderte also einen Prozess, an dessen Ende eine Deckung der Erwar-
tungen und Anspriiche sowohl des Zuschauers als auch des Filmschaffenden
bzw. Auftraggebers stand. Zuerst misse die gestellte Aufgabe durch das
Thema ,hinreichend prazisiert werden. Die Ausgestaltung des Themas wie-
derum sei nicht frei vom Filmkulnstler wahlbar, sondern unterliege dem regel-
rechten Zwang, das fir den Zuschauer mit dem Thema Verbundene, d.h. das
fur jeden einzelnen Erlebbare und logisch Nachvollziehbare, darzustellen.
Dies gelinge nur, wenn die im Film vorkommenden Personen schlissig han-
delten und die einzelnen Elemente der Realitat entsprachen. Falls diese Reihe
von der Aufgabe Uber das Thema bis zur Gestaltung richtig getroffen sei, er-
gabe sich auch aus Sicht des Zuschauers eine Ubereinstimmung des Darge-
stellten mit dem Thema und folglich mit der Aufgabe. In letzter Konsequenz
bestehe die Kunst des Filmemachens nicht in der eigenen Phantasie und Kre-
ativitdt des Regisseurs oder in der eigenen Gestaltung eines Themas, son-
dern in der Fahigkeit, die Erwartungen der Masse der Zuschauer an dieses
Thema mit der Gestaltung zu verbinden, um so die urspringliche Aufgabe
abbilden zu kénnen.?*® Beispielsweise kénne die Aufgabe einen Film iiber die
Bergwacht zu drehen, nur dann richtig bewaltigt werden, wenn die Voraus-
setzungen stimmen, in denen eine Hilfe fur unverschuldet in Bergnot gerate-
nen Menschen notwendig erscheine. Wenn die in Bergnot geratenen Men-
schen vorher rechtzeitig und mehrfach auf die drohende Gefahr aufmerksam
gemacht wurden, verlieren sie die Sympathie des Zuschauers, da sie nicht
mehr unverschuldet in Not geraten seien. Zugleich erscheine damit der Ein-
satz der Bergwacht nicht mehr als innerlich so berechtigt und notwendig. Und
wenn sogar ein Mitgleid der Bergwacht bei dem Rettungsmandver todlich ver-
ungliicke, empfinde man dies nicht mehr als eine Selbstopferung im Dienste
des Nachsten, sondern als die Folge einer leichtsinnigen Unternehmung.®’
Abgelehnt wurde die Verwendung von konstruierten ausgefallenen Einzelfigu-
ren, deren Verhalten und Schicksal unglaubwurdig und kinstlich erschien, zu
dem Zweck, die Situation aufzuldsen.?*® Ebensolche Missbilligung erfuhren die
sich durch eintretende Zufalle motivierten Aktionen, da die Richtlinien der

Handlungen festgelegt seien und nicht auf schicksalhaften Wendungen beru-

%5 Hippler, Fritz: Betrachtungen zum Filmschaffen, S. 31.
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hen sollten. Um lebensnah zu wirken, mussten sich die Handlungen an ,inne-
rer Notwendigkeit* und ,auRerer Wahrscheinlichkeit* orientieren.**

In der Themenwahl fir Kriegsfilme erwartete Hippler keine Lauterung egoisti-
scher Menschen durch Einsatz beim Heer. Vielmehr musste in der Darstellung
von Kriegs- und Soldatenthemen die Atmosphare und die Situation des deut-
schen Soldatenlebens glaubwirdig herausgestellt und wahrheitsgetreu gestal-
tet werden. Keinesfalls dirften solche Filme dazu dienen, als Erziehungsmittel
fir gescheiterte Existenzen zu fungieren.®® Die Kriegsthemen hatten eine
Authentizitat der Geschehnisse zu vermitteln, die Vorstellung des Zuschauers
vom Krieg zu bestatigen, und die dargestellten Handlungen missten der Situ-
ation angepasst sein.®’

Ein anderer Kritikpunkt lag in der Darstellung von Konflikten im Film. Oft seien
diese nur heraufbeschworen worden, weil sie scheinbar notwendig seien. So
wurden Liebesbeziehungen viele Probleme liefern, welche die Vorgange kom-
plizieren kénnten, oder dazu fuhren, dass die Handlungsmomente nicht zu-
sammenpassen, was die spatere Resonanz negativ beeinflusse.?®?

DarlUber hinaus dirfe die Handlung nicht das durchschnittliche Fassungsver-
mogen des Zuschauers uberschreiten, etwa durch die Inszenierung einer ab-
wegigen Liebeskonstellation oder durch die Ubertragung eines allgemein guil-
tigen Themas auf kiinstlich erschaffene Grundlagen, da der Beitrag ansonsten
eher einem ,Groteskfilm* gleichkame.*®

In Hipplers Bewertung der Exposés wurde zwischen den Zeilen seine ideolo-
gische Position erkennbar. Zudem wurde aus seiner Polemik deutlich, dass
die Filmgestaltung auch gegenwartig noch mit den Altlasten der Weimarer Zeit
zu kdmpfen hatte, insbesondere die Sujets, welche diesen Zeitraum selbst
thematisierten.®®* Er kdnnte aber auch mit Hilfe der Filmvorschldge Negativ-
beispiele kreiert haben, um anschaulicher argumentieren zu kénnen.

In seiner Beurteilung der Filmvorhaben nahm sich Hippler, Goebbels’ Visionen
von einem zuklnftigen deutschen Filmwesen als Vorlage. Bereits in seinen
Reden hatte der Reichspropagandaminister ankiindigt, dass er fir die folgen-

den Jahre ein ,Programm der Grundsatze“ aufstellen wollte. Dabei sollte nicht

%9 Hippler, Fritz: Betrachtungen zum Filmschaffen, S. 39.
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964 ~Sehr unzureichend und schlecht ist meist auch die filmische Gestaltung von Inflations- und
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nur die Methode des Filmschaffens geandert werden, vielmehr sollten haupt-
sachlich Regeln neu geschaffen und eine fehlerhafte Organisation vermieden
werden. Dazu sollten zukinftig die kiunstlerischen Krafte bei der Filmproduk-
tion mehr eingebunden werden. Als Beispiel fihrte er die Filmproduktionsge-
sellschaft Tobis an, die drei ,angesehene® Filmkunstler in ihren Aufsichtsrat
berufen habe.?®®> Mit der Installation von Filmschaffenden in den Vorstidnden
der Ufa und Tobis beabsichtigte Goebbels nicht nur, die kiinstlerische Qualitat
der Filmproduktionen zu steigern, vielmehr wollte er seine eigenen politischen
Leitlinien durchsetzen und zugleich seinen Einfluss auf die Filmfirmen si-

chern.%®

6.2.8 Handlungstberflutung und dramatische Darstellung

Der allgemeinen Ansicht, dass im Film ,méglichst viel ,passieren’ miisse®, wi-
dersprach Hippler. Seiner Meinung nach bendtigten Filmstoffe nicht unbedingt
eine Dramatik, sondern sollten sich am wahrhaftigen Leben orientieren, das
zwar dramatische Ziige aufweise, genauso oft aber auch undramatische. Die
Inszenierung von einfachen Konstellationen sei komplizierter als die Gestal-
tung von komplexen und schwierigen Situationen.®®” Zuviel Inhalt lasse keine
kiinstlerische Gestaltung mehr zu, und eine Anhaufung von Aktionen wirke
unglaubwirdig, weil der angestrebte Eindruck sich ins Gegenteil umkehre und
die authentische Wirkung reduziere.*® Besondere Zuriickhaltung der Dramatik
und weniger Fulle von Handlungen sei bei Kriegsfilmen zu beachten, da ,eine
intensive filmische Ausmalung mit echter Atmosphére und der Umwelt‘ ge-
plant wurde.*®®

DarlUber hinaus lehnte Hippler kategorisch den Zufall als Handlungsmotiv ab:
,Dall das Leben die seltsamsten Zufélle kennt, ist ebenso bekannt wie es Ssi-
cher ist, dass Filme mit seltsamen Zuféllen sich nicht schon deswegen zu den
lebensechten zéhlen kénnen.“’® Sein wesentliches Argument zur Ablehnung

von Zuféllen und fiur eine innere und duRere Nachvollziehbarkeit der Aktionen

%5 Goebbels’ Rede bei der ersten Jahrestagung der Reichsfilmkammer am 5.3.1937 in der
Krolloper, Berlin, abgedr. bei: Albrecht, Gerd: Nationalsozialistische Filmpolitik, S. 460.

966 Tagebucheintrage vom 6.2.1937, S. 361 u. vom 20.2.1937, S. 383: ,Lange Auseinander-
setzung mit Klietzsch und Corell: ich will in den Vorstand der Ufa ein paar Kiinstler hineinhaben.
Klitsch strdubt sich mit Hdnden und FiiBen. Aber es hilft ihm nichts. Er kann meinen logischen
Aggumenten nicht standhalten. Er will es sich noch mal liberlegen.”
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fuRte auf Lessings ,Hamburgischer Dramaturgie“. Anzumerken ist hierbei,
dass Hippler in seinem Werk Lessing nicht ganz korrekt zitierte. Hippler zitiert
Lessing folgendermalden: ,, Das Genie kbnnte - wie Lessing in seiner hambur-
gischen Dramaturgie sagt - nur Begebenheiten beschéftigen, die ineinander
gegriindet sind, nur Ketten von Ursachen und Wirkungen. Diese auf jene zu-
riickzuftihren, jene gegen diese abzuwdégen, (berall das Ungefdhr auszu-
schlieen, alles, was geschieht, so geschehen zu lassen, dal3 es nicht anders
geschehen kénne: das, das ist seine Sache.”"

Der vollstandige Satz bei Lessing lautet: ,Das Genie kénnen nur Begebenhei-
ten beschéftigen, die ineinander gegriindet sind, nur Ketten von Ursachen und
Wirkungen. Diese auf jene zuriickzufiihren, jene gegen diese abzuwégen,
liberall das Ungefdhr auszuschlieBen, alles was geschieht, so geschehen zu
lassen, dal3 es nicht anders (wiirde) geschehen kbnnen, das, das ist seine
Sache, wenn es in dem Felde der Geschichte arbeitet, um die unniitzen
Schétze des Gedéchtnisses zu Nahrung des Geistes zu verwandeln. "

In einer Filmdramaturgie, konzipiert nach Ideen Hipplers, hatte laut Kreimeier
die Extravaganz, das Bizarre und die Sinnlosigkeit keinen Platz. ,Ganz im na-
tionalsozialistischen Geist* verfolge Hippler ,alles, was sich den Normen nicht
fligen wollte: den abenteuerlichen Zufall und die bizarre Begebenheit, das
liberméchtige Gefiihl und die sinnliche Begierde, unstillbare Wiinsche und
abwegige Leidenschaften.” Allerdings seien dies ,die Qualitéten des Trivialki-
nos, die das Medium erst zu einem Vergnligen der Masse, zu einem Trans-
portmittel ihrer Sehnsiichte“ hatten werden lassen, und daher stelle jener das
Kino selbst unter Anklage.””® Neben diesen von Kreimeier herausgestellten
Punkten ist auch festzuhalten, dass die standige Warnung vor einer tberma-
Rigen Handlungsflille und Dramatik einer Geringschatzung des Publikums
gleichkam.

In seinem Wunsch nach einer Reduzierung von Inhalten rezipierte Hippler die
nationalsozialistische Grundannahme, dass zu viele Aussagen den Zuschauer
verwirren wurden und er die Botschaft nicht verinnerlichen kdnnte. Kenn-
zeichnend fur die NS-Propaganda waren pragnante und verstandliche Paro-
len, die standig schlagwortartig wiederholt wurden. SchlieRRlich wollten die Na-
tionalsozialisten mit ihren Filmen das einfache Volk ansprechen und ihr natio-

nalsozialistisches Gedankengut propagieren. So hatte auch Goebbels in einer

o7t Hippler, Fritz: Betrachtungen zum Filmschaffen, S. 76.

92 Lessing, Gotthold Ephraim: Hamburgische Dramaturgie. Kritisch durchgesehene Gesamt-
ausgabe mit Einleitung und Kommentar v. Otto Mann, Stuttgart 1958, Dreissigstes Stick, S.
120.

73 Kreimeier, Klaus: Die UFA Story, S. 312.
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seiner Reden auf die notwendige Abstimmung der Charaktere hingewiesen,
weil der Betrachter sonst die sich zwischen den Darstellern entwickelnden
Konflikte nicht verfolgen kdnnte und diese dadurch unglaubhaft wirken kénn-
ten.”* Die Vermeidung des Zufalls fiir die Dramaturgie zahlte daher auch zu
seinem hauptsachlichen Anliegen: ,Bis dahin war es Sitte, dal8 Dichter einen
Konflikt schiirzten und, wenn sie im dritten, vierten oder fiinften Akt gar keinen
Ausweg mehr wussten, irgendeine bis dahin unbekannte Person auftreten

lieRen, die den Konflikt I6ste. ™

6.2.9 Filmthemen aus dem alltaglichen Leben

.2pDer Film kann zeigen, was sich der Biihne verbietet: Die Welt der kleinen
Dinge, die Attribute des Lebens, die Atmosphére und die Umwelt der han-
delnden Personen, d.h. die gleichen Elemente, wie sie das alltdgliche Leben
bringt.“*’® Hippler verlangte mit dieser Aussage, dass das NS-Kino keine
kiinstlich konstruierten Stoffe zur Auffihrung bringen, sondern sich mit The-
men aus dem alltaglichen Leben befassen sollte. Dabei sollte der Filmstoff
sich nicht darauf beschranken, nur gewohnliche Handlungen zu zeigen, son-
dern die Gestaltung der Thematik sollte nach den allgemeinen Regeln und
Gesetzen der Logik und Psychologie erfolgen. AulRerdem sollte die Beschrei-
bung der alltdglichen Begebenheiten nicht in Form eines Tagesprotokolls ab-
gearbeitet, sondern mit kiinstlerischen Stilmitteln ausgestattet werden.®’”

Hipplers Ausfihrungen entsprachen dem Goebbels’ Grundsatz, dass Kunst

“978 und daher mit dem Medium

die Funktion habe, das Leben ,einzufangen
Film aktuelle Probleme des Kinopublikums thematisiert werden sollten: ,Es ist
selbstverstandlich, dal3 ein Stoff aus dem Leben genommen sein mul3, er muf3
ein Problem behandeln, das die Herzen ergreift.*"®

Selbst Filmkunstler wie etwa Karl Ritter, ein maRgeblicher Regisseur wahrend
der NS-Zeit, beanspruchten, dass die Filmwerke ,dem Herzen der Kinstler*

entstammen sollten und nicht rational konzipiert wurden. Nur eine Uberwie-

9% Goebbels’ Rede bei der ersten Jahrestagung der Reichsfilmkammer am 5.3.1937 in der
Krolloper, Berlin, abgedr. bei: Albrecht, Gerd: Nationalsozialistische Filmpolitik, S. 458.
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gend emotionale Grundlage hinterlasse einen pragenden Eindruck beim Pub-

likum.%&

6.2.10 Berlcksichtigung unterschiedlicher Geschichtskenntnisse in

der Verfilmung historischer Stoffe

Bei der Inszenierung von historischen Filmen hingegen stellte Hippler die
Notwendigkeit von Handlungsfiille und dramatischer Zuspitzung fest.**' MaR-
gebend bei der Verwendung historischer Stoffe sei, dass unterschiedliche Ge-
schichtskenntnisse innerhalb der Bevolkerung vorherrschten und daher immer
der Gesamtdurchschnitt der Zuschauer angesprochen werden misse. Em-
pfehlenswert sei daher, ein allgemeines historisches Gertist, das in den we-
sentlichen Aussagen mit den Gedanken des Betrachters Ubereinstimmt, zu
erschaffen. Dabei kénne die Ausgangsfrage nur lauten, ob es so hatte sein
kénnen, jedoch nicht, ob es alles realiter so war.?®> Denn die wichtigste Pra-
misse beim historischen Film sei ,das Schaffen einer Gliltigkeit im Grof8en".
Es gehe nicht darum, die Richtigkeit der Einzelheiten zu gewahrleisten, son-
dern die historischen Gegebenheiten an die allgemeine Geschichtsvorstellung
der Gegenwart anzupassen. Zu den gebrauchlichen historischen Kenntnissen
gehodrten aber nicht nur die Anschauungen, Einblicke und Ideen, welche die
Volksmasse von der Vergangenheit hatte, vielmehr flossen auch solche
Wertmalistdbe mit ein, die durch das NS-Gedankengut gepragt wurden. Da-
her misse der historische Film des ,Dritten Reiches® immer in der Epoche, in
der sein Publikum lebt, spielen und dementsprechend missten ,Menschen,
Sitten, Denken und Sprache” zeitgemaR sein.?®® Als Begriindung hierfiir filhrte
er an, dass die Filme aus aktuellen Notwendigkeiten und Bedurfnissen entste-
hen wiirden.*®*

Aus Hipplers Perspektive trug der Staat, in seiner Funktion als Wachter der
Reinerhaltung der nationalsozialistischen Lehre, die Verantwortung fir die
historische Glaubwurdigkeit der filmischen Beitrage. Konkret bedeutete dies,
dass die staatlich geférderten Filme als eine offizielle Geschichtsbetrachtung

anzusehen waren. Dem wissenschaftlich gebildeten Filmzuschauer, der aus

980 Ritter, Karl: ,Vom Wesen echter Filmkunst®, S. 53.

981 Hippler, Fritz: Betrachtungen zum Filmschaffen, S. 75.
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eigener Lektlre oder aus Erfahrungen einen qualifizierten Einblick in histori-
sche Vorgange gewonnen hatte, sowie dem fachkundigen Filmrezensenten,
wurden personliche Einschatzungen verwehrt, und sie wurden als unfahige
Kritiker zurickgewiesen. Allein die von staatlicher Seite beauftragten Dreh-
buchautoren hatten die Qualifizierung, eine korrekte Darstellung der histori-
schen Gegebenheiten zu garantieren. Mit dieser Pramisse konnte auf einfa-
che Weise offensichtliche Geschichtsverfalschung als beabsichtigte Unscharfe
ausgegeben und doch zugleich als tiefere Erkenntnis verkauft werden. Denn
sobald der Kinobesucher diese Schlussfolgerung akzeptierte, liel sich sein
Geschichtsverstandnis leicht der nationalsozialistischen Betrachtungsweise
anpassen.®®

Ein ahnliches Verhaltnis zu historischen Inhalten pflegte auch Goebbels mit
der Begriindung, dass schon grofie Kiinstler geschichtliche Ereignisse ,in ei-
nem hoheren Sinne wahrheitsgetreuer gesehen und dargestellt hitten als die
Historiker.*® Er konstatierte sogar, dass ,auch ein Stoff aus der griechischen
Mythologie so modern wirken kbnne wie ein Stoff aus der Gegenwart”, wenn
die Thematik richtig erfasst werde.”®” Derartige Behauptungen dienten dazu,
Geschichtsmanipulation zu rechtfertigen, wie sie schlief3lich in Spielfilmen wie

k“*® und besonders in antisemitischen Produktionen wie

.Kolberg®, ,Bismarc
,Jud SuR“ ,Die Rothschilds“ oder in ,dokumentarischen® Werken wie ,Der
ewige Jude* praktisch umgesetzt wurden.

Bereits Hitler hatte in seinem Buch ,Mein Kampf* erklart, dass flr ihn der
Zweck der Geschichtsbetrachtung in dem Bemihen lag, aus den ,urewigen
Wahrheiten® der Geschichte die Nutzanwendung fir die Gegenwart zu zie-
hen.® Deshalb verlangte er nach einem Geschichtsunterricht, der sich auf
das ,Erkennen der gro3en Entwicklungslinien“ begrenze, damit der ,normale
Durchschnittsmensch® in der Geschichte eine ,Lehrmeisterin fiir die Zukunft
und fiir den Fortbestand des eigenen Volkstums* erhalte.”®® Aus seiner Sicht

bestand ,die Aufgabe eines vélkischen Staates® darin, ,dafiir zu sorgen, dal3

%85 Hollstein, Dorothea, S. 205.
%6 Goebbels’ Rede bei der ersten Jahrestagung der Reichsfilmkammer am 5.3.1937 in der
Krolloper, Berlin, abgedr. bei: Albrecht, Gerd: Nationalsozialistische Filmpolitik, S. 450.
%7 Goebbels’ Rede im Kaiserhof, Berlin, am 28.3.1933, abgedr. bei: Albrecht, Gerd: National-
sozialistische Filmpolitik, S. 439.
%8 Groke Dichter, Maler, Bildhauer, Forscher, Politiker und Feldherren, denen im Dritten Reich
Filme gewidmet wurden, sind alle Projektionen des ,Fihrers®, den die NS-Propaganda sowohl
als grolRen Feldherrn und Uberlegenden Politiker als auch als genialen Kinstler und Bauherrn
ggrgeist. Vgl. Leiser, Erwin, S. 97.
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endlich eine Weltgeschichte geschrieben wird, in der die Rassenfrage zur do-

minierenden Stellung erhoben wird.“*®’

6.2.11 Die Darstellung des Menschen im Film

Zur Hervorhebung der Bedeutung von realistisch gestalteter Atmosphéare im
Film, fihrte Hippler als negatives Beispiel den angloamerikanischen Film an.
Diesem gelinge es nicht, eine authentische Stimmung zu erzeugen, obwohl er
allein fur sich alle kiinstlerischen Voraussetzungen und Fahigkeiten beanspru-
che. Kritik Ubte Hippler besonders an der einfachen Schwarzweiflzeichnung
der Charaktere in den ,Feindfilmen®, ,die in keinster Weise auch nur den ge-
ringsten Anspruch auf kiinstlerische Wertung erheben kann®, sowie an der
rein formalen Gestaltung, die keine ,atmosphérisch echte Darstellung“ erzeu-
ge. Selbst ein Laie kdnne erkennen, dass die einfachsten Mittel der Filmtech-
nik nicht genutzt und zugleich Situationen nachgestellt, Tricks angewandt und
billigste Effekte verwendet wiirden.?*? Die angloamerikanischen Produktionen
wirden keine glaubwirdige Darstellung inszenieren und somit die Tendenz
ihrer Filme auftheben. Gerade die Soldaten und Offiziere im Krieg seien unecht
wiedergegeben worden, indem sie entweder ,so sauber und adrett’ aussahen
oder ,unglaubhaft und unkiinstlerisch* beschmutzt.**®

In der Darstellung der Figuren stand fir Hippler ,primér nicht so sehr die Kunst
der schauspielerischen Gestaltung als vielmehr die Darstellung des persénli-
chen Typus zur Debatte.“ Er verlangte von den Schauspielern, ihre Gestik und
Mimik zurtickhaltend einzusetzen, da das Medium Film in seinen Abbildungen
vergrofere und verstarke, und ansonsten ein gekunstelter und Iacherlicher
Eindruck hinterlassen werde.**

Darlber hinaus behauptete er, dass ,der angesehene Biirger aber auch der
stédtische Mensch im alltéglichen Leben eine Maske triigen.“ Daher sei es fur
den Darsteller nicht schwer, diese Menschen nachzuempfinden und darzustel-
len. Schwieriger sei die Abbildung von natlrlichen, urtimlichen Personen,
worunter die Nationalsozialisten Bauern, Arbeiter, Fischer und Soldaten fass-
ten. Diese Gruppe von Personen sei von den Schauspielern nicht glaubhaft

wiederzugeben, weil der Typ und die Personlichkeit des Stars im Film zu

%1 Hitler, Adolf: Mein Kampf, S. 468.

992 Hippler, Fritz: Betrachtungen zum Filmschaffen, S. 80/81.
9% ebd. S. 82.

%% ebd. S. 82.

218



machtig seien. Aufgrund dessen musse sich der Filmkinstler wandeln und zu
einem urtimlichen Darsteller werden. Einem solchen Wandel hatten sich aber
auch die Regisseure zu unterziehen, denn sie bendtigten psychologische
Qualitaten, um die Schauspieler zu fiilhren und eine echte Wiedergabe der
Realitat zu erlangen. lhre Aufgabe sei es, den Darsteller den Zweck der Hand-
lung vergessen zu lassen, denn die Inszenierung der unbewussten und spon-
tanen Reaktionen mache den Erfolg des Films und den Wert des Regisseurs
aus.”®

Der Abschnitt tber den angloamerikanischen Film verdeutlichte erneut
Hipplers nationalsozialistische Uberzeugung. Er iibte Kritik, wertete die gegne-
rische Seite ab und hob zugleich das deutsche Filmschaffen empor.”*® Diese
Vorgehensweise demonstrierte das Ubliche Verhalten der Nationalsozialisten
gegenuber ihren Gegnern. Hauptsachlich sollte dabei das eigene Bild gestarkt
und aufgewertet werden.

Die Aufwertung der deutschen Bevdlkerung in Form einer erhdhten Selbst-
inszenierung entsprach geman Hippler dem, was die breite Volksmasse im
NS-Kino sehen wollte: ,Es [das Volk] will durch heroische Darstellung mitge-
rissen und dber sich hinaus gesteigert werden; es will durch das Bild des
Schénen im allgemeinen die Unvollkommenheit der Natur im einzelnen ver-
tragen lernen; es will durch Wunschtrdume den Mangel, durch Tragik die
Oberflachlichkeit und durch Komédien den furchtbaren Ernst ausgleichen und
ergénzen.“*’

Sicherlich favorisierte das Publikum in der damaligen Situation, die dem Ein-
zelnen keine aktive politische Teilnahme mehr erlaubte und in der durch die
Konsequenzen des Kriegs ein Mangel an bestimmten Konsumgiitern sowie
eine tagliche Bedrohung herrschte, eine idealisierte Darstellung der eigenen
Nation auf der Leinwand.**® Besonders durch die Identifikation mit dem ari-
schen Helden konnte sich der Betrachter den taglichen Problemen mit Mut,
Entschlossenheit und Tapferkeit entgegensetzen, um letztendlich wie der
Filmheld fiir sein Leiden belohnt zu werden.**® Jegliche unangenehmen Erfah-

rungen, die diesen Optimismus in Zweifel zogen, wurden im Film Gberwunden.

%5 Hippler, Fritz: Betrachtungen zum Filmschaffen, S. 83/84.

%6 Goebbels befiirchtete auch nicht die Konkurrenz des amerikanischen Films, gestand aber
ein, dass es ,eine Reihe von amerikanischen Filmen gebe, die vorbildlich seien®. Vgl. Goebbels’
Rede anlafBlich der Kriegstagung der Reichsfiimkammer am 15.2.1941 in Berlin, abgedr. bei:
Albrecht, Gerd: Nationalsozialistische Filmpolitik, S. 474.

997 Hippler, Fritz: Ein Vorwort. In: ,Nationalsozialistische Monatshefte, H. 147, 13. Jg., Juni
1942, S. 339.

9% Hollstein, Dorothea, S. 211.

%9 Solche Reaktionen sollten unter anderem mit Filmbeitragen wie ,Kolberg (D 1944/45; Re-
gie: Veit Harlan) erreicht werden.
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Hollstein zieht daraus die Schlussfolgerung, ,dass je mehr die Realitdt der
Kriegssituation in den Gegensatz zu der im Film geschilderten heilen Welt
geriet, desto sicherer durfte die Filmpropaganda mit Erfolg rechnen.“ Denn
aufgrund seiner verzweifelten Lage lasse sich der Kinoganger nur zu gerne in

eine schénere Traumwelt entfiihren.'°%

6.2.12 Die Bedeutung von AuBerlichkeiten im Film

Hippler beschaftigte sich auch mit der Frage nach der dufReren Naturlichkeit
des Films. Eine naturgetreue Darstellung sei ein notwendiger und berechtigter
Anspruch, aber im Einzelfall kaum durchfiihrbar, da die dargestellte Umwelt
immer das Gestellte bzw. die Atelierdekoration widerspiegelt. Dennoch muss-
ten Aufnahmen von Landschaften, vom Lebensbereich oder von Elementarer-
eignissen, die sich eigentlich nicht im Atelier nachstellen lieRRen, als Bestand-
teile eines Spielfilms einen dokumentarischen, originalen Charakter tragen.'®’
Eine urspriingliche Gestaltung verlangte Hippler sowohl in der Kommunikation
als auch in der Ausdrucksweise der Filmfiguren. Deshalb sollten Dialekte ge-
sprochen, Fremdsprachen nicht Ubersetzt, sondern mit deutschen Untertiteln
versehen werden und Auslander nicht im Dialog mit Deutschen die deutsche
Sprache verwenden.'®? Der Regisseur wollte durch die ,Echtheit der Sprache®
einen Eindruck von Unmittelbarkeit erzeugen und den Zuschauer nicht nur
zum ,Augen-“, sondern auch zum ,Ohrenzeugen® der Ereignisse werden las-
Sen.1003

Uberhaupt wollte Hippler den Gegner nicht besonders herausstellen und seine
Konversation auf das Mindeste reduzieren, denn sein Charakter kdnne allein
aus seinen Taten erschlossen werden.'” Als Regisseur hatte er schon in
seinen Kriegsfilmproduktionen eine ausfiihrliche Darstellung der Gegenseite
vermieden, um das Publikum nicht Gber die Fahigkeiten des Feindes zu infor-
mieren und diesen nicht unnétig aufzuwerten.

Sein Anspruch nach einem naturalistischen Eindruck des Filmwerkes rezipier-

te Hippler von Hitler'® und Goebbels'®, die beim Film letztendlich die Wir-

1000 Hollstein, Dorothea, S. 211.

1001 Hippler, Fritz: Betrachtungen zum Filmschaffen, S. 85.

1002 o4, S. 87.

1003 Hattendorf, Manfred: Dokumentarfilm und Authentizitat, S. 73.
1004 Hippler, Fritz: Betrachtungen zum Filmschaffen, S. 88/89.

1905 Hitler, Adolf: Mein Kampf, S. 526.

220



kung fur entscheidend hielten und die Ausgestaltung des Weges dahin fir
zweitrangig befanden.®”’

Fur Hippler konnte ein Uberzeugender Eindruck beim Betrachter lediglich
durch die Vermittiung von Authentizitit erreicht werden.'®®® Dieser Ansatz, in
dem die Wahrscheinlichkeit der Handlung wichtiger ist als die Tatsachlichkeit
einer Geschichte, geht auf Lessing zuriick. Zudem unterscheiden sich
Hipplers Ideen nicht von den Gestaltungsprinzipien des klassischen Holly-
woodfilms, die auch auf Glaubwiirdigkeit und lllusion zielen.' Vermutlich
beeinflussten seine Erfahrungen bei der Arbeit in der Wochenschauzentrale
seine Sichtweise und er zog wohl auch die dokumentarische Bildarbeit dem
Spielfilm vor. SchlieRlich beschaftigte er sich in seiner praktischen Filmarbeit
auch mehr mit dem Dokumentarfilm, wie z.B. ,Der Feldzug in Polen®, ,Sieg im

Westen® oder ,Der ewige Jude®.

6.2.13 Authentische Verkdrperung der Figuren

Als ,innere Echtheit und psychologische Richtigkeit* im Film definierte Hippler,
dass die Glaubwiurdigkeit der Personen und die Motivation ihrer Aktionen flr
den Betrachter nachvollziehbar sein mussten, damit die innere Entwicklung
der Figur verstandlich wirke. Dazu misse zunachst einmal das auliere Er-
scheinungsbild des Schauspielers mit dem darzustellenden Charakter Uber-
einstimmen. Gegenwartig sei den Autoren und Regisseuren eine Formung der
Personen wichtiger als eine nachvollziehbare Anlage, eine moralische Traditi-
on und eine Entwicklungslinie. Die dargestellten Personen hatten Moral, Wer-
te und Traditionen im nationalsozialistischen Sinne zu vertreten und sich
dementsprechend zu verhalten.’®'® Es wirke unglaubwiirdig, wenn betonte und
spezifische Charaktermerkmale bei demselben Menschen in ganz unter-
schiedliche Kategorien umschligen. Als wesentliche Regel musse befolgt
werden, dass die Personen und Vorgange zusammenpassen und die Abfolge

der Handlungen aufeinander abgestimmt seien.'""

9% Goebbels' Rede bei der ersten Jahrestagung der Reichsfilmkammer am 5.3.1937 in der
Krolloper, Berlin, abgedr. bei: Albrecht, Gerd: Nationalsozialistische Filmpolitik, S. 447/448.

1007 Hippler, Fritz: Betrachtungen zum Filmschaffen, S. 7.

1008 g, S. 85-91.

1009 Lowry, Stephen, S. 7.

1010 Hippler, Fritz: Betrachtungen zum Filmschaffen, S. 91.

19" epd. S. 92.

221



Allerdings durfe die ,Lebensechtheit® nicht so weit gehen, jegliche kunstleri-
sche Gestaltung des Stoffes abzulehnen, vielmehr sollte sie dessen authenti-

sche Wirkung unterstreichen. "

6.2.14 Politische Standpunkte im Film

Hippler verlangte, dass am Ende eines Films der Zuschauer die Intention und
die Motivation zur Filmherstellung erkannt haben muisse. Demzufolge musse
der Stoff eine gewisse Haltung bzw. Moral vertreten, die jedoch keinen son-
derbaren Idealismus oder programmatische, staatspolitische Forderung pro-
pagiere. Denn ausschlaggebend sei die Unterhaltung und Ablenkung der Zu-
schauer und nicht die Inszenierung von staatspolitischen und kinstlerischen
Stoffen.'?"

Damit im Film ein gewisser Standpunkt deutlich wiirde, sei es notwendig zu
demonstrieren ,wen soll ich lieben, wen hassen®. Dieser Effekt konnte durch
den Einsatz von Kontrasten erzielt werden, mit deren Hilfe illustriert werde,
wer der Gute und wer der Bdse sein solle. Als Beispiel nannte er antisemiti-
sche Produktionen, in denen die Juden nicht sympathisch dargestellt werden
dirften, sondern ihre Gegenspieler hatten sympathisch zu sein. Hipplers Ar-
gumentation beruhte auf den Ausfiihrungen von Lessing zur Inszenierung der
Charaktere: ,Nichts mul3 sich in den Charakteren widersprechen; sie miissen
immer einférmig, immer sich selbst &hnlich bleiben; sie diirfen sich itzt starker,
itzt schwécher duflern, nachdem die Umsténde auf sie wirken; aber keine von
diesen Umstdnden miissen méchtig genug sein kénnen, sie von Schwarz auf
Weill zu &ndern. Ein Tiirk und Despot mul3, auch wenn er verliebt ist, noch
Tiirk und Despot sein.“'*

Allerdings warnte Hippler auch vor einer Uberbetonten Schwarzweillzeich-
nung, die entstellend und unwahr wirke und somit die Authentizitat des Films
in Frage stelle. Eine sparsame Anwendung von Attributen und Merkmalen
misse genugen, um deutlich zu machen, wer Sympathien verdiene. Daher
pladierte Hippler fir einen geschickten Einbau von Kontrasten, die die innere

Glaubwiirdigkeit des Films steigern und durch die Parteinahme flr die sympa-

1012 Hippler, Fritz: Betrachtungen zum Filmschaffen, S. 97.

1913 obd. S. 98/99.
1014 | essing, Gotthold Ephraim: Hamburgische Dramaturgie, vierunddreissigstes Stiick, S. 136.

222



thische Figur, die Moglichkeit er6ffnen auf die Meinungsbildung des Publikums
einzuwirken.'""®

Hippler erweiterte den Begriff der Tendenz und setzte ihn mit der Moral gleich.
Fur die Filmproduktion bedeutete dies, dass jeder Film eine indirekte und
nachdriicklich wirkende ,Moral“ vertreten solle.’®® Die Forderung nach einer
politischen Ausrichtung des Films hatte schon Hitler gestellt,’'” und Hippler
griff sie hier erneut auf. Jedoch plante er im Unterschied zum ,Fihrer, den
Spielfilm nur zur verdeckten Indoktrination zu benutzen, im Dokumentarfilm
und der Wochenschau hingegen sollte die NS-Propaganda direkt und an-
schaulich auftreten. Dieser Einschatzung folgte Hippler in seiner Arbeit als
Regisseur bei dem Dokumentarfilm ,Der ewige Jude®, in dem direkt gegen die
Juden gehetzt wurde.

Auch der Reichspropagandaminister wiinschte eine politische Stellungnahme
im Film und verlangte, dass ,jede Kunst eine Absicht ausdriicke®, die im Film
in Handlung, im Ablauf oder durch Kontrastierung von Menschen auftrete.’*'®
Keinesfalls sollte eine politische Ausrichtung durch Demonstration des NS-
Programms oder durch Prasentation nationalsozialistischer Symbole wieder-
gegeben werden.'®" Er beanspruchte keine ,Kunst um der Tendenz willen,
sondern die Tendenz in die gro3e und alles liberragende Gestaltung einzufii-
gen.“'?® Zu seinen Vorbildern zahlten der sowjetische Tendenzfilm und die
Hamburgische Dramaturgie. Gegenstimmen, die behaupteten, ,alle Kunst ist
tendenzlos®, wehrte er ab mit dem Urteil, sie seien ,dumm, naiv und unlo-
gisch.” Da es keine absolute Obijektivitdt gebe, sei besonders ,die Nichtten-
denz geféhrlich*."®" Goebbels favorisierte eine Kunst mit politischer Botschaft,
die jedoch nicht in Form von &auRerlichen nationalsozialistischen Attributen
abgebildet werden sollte, sondern er erwartete eine Verbindung von Gesin-
nung mit kiinstlerischem Kénnen.'"? Nur der qualifizierte, vermeintlich unpoli-
tische Filmbeitrag erziele die groferen propagandistischen Effekte, da auf

diese Weise die Antipathie des Betrachters gegen offensichtliche Tendenz

1015 Hippler, Fritz: Betrachtungen zum Filmschaffen, S. 101/102.

1010 ebd. S. 98.

97 Hitlers Gesprach mit Tony van Eyck, zitiert nach: Traub, Hans, S. 27.

198 Goebbels' Rede bei der ersten Jahrestagung der Reichsfilmkammer am 5.3.1937 in der
Krolloper, Berlin, abgedr. bei: Albrecht, Gerd: Nationalsozialistische Filmpolitik, S. 456/457.

'%'% Goebbels’ Rede in den Tennishallen, Berlin, am 19.5.1933, S. 444 u. Goebbels’ Rede bei
der ersten Jahrestagung der Reichsfilmkammer am 5.3.1937 in der Krolloper, Berlin, abgedr.
bei: Albrecht, Gerd: Nationalsozialistische Filmpolitik, S. 456/457.

1920 Goebbels' Rede bei der ersten Jahrestagung der Reichsfilmkammer am 5.3.1937 in der
Krolloper, Berlin, abgedr. bei: Albrecht, Gerd: Nationalsozialistische Filmpolitik, S. 457.

192" Goebbels’ Rede im Kaiserhof, Berlin, am 28.3.1933, abgedr. bei: Albrecht, Gerd: National-
sozialistische Filmpolitik, S. 440.

1922 Goebbels’ Rede bei der ersten Jahrestagung der Reichsfilmkammer am 5.3.1937 in der
Krolloper, Berlin, abgedr. bei: Albrecht, Gerd: Nationalsozialistische Filmpolitik, S. 457.
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unterlaufen wiirde.'® Er forderte, dass tiber den Erfolg und das kiinstlerische
Niveau des Films lediglich handwerkliches Konnen und dramaturgische
Leistung und nicht das Mal} der verbreiteten ,Gesinnung“ entscheiden sol-
le." Aus der Perspektive von Kurt Denzer bereitete insbesondere der
Wunsch nach einer Abhangigkeit der Kunst vom Talent den Nationalsozialis-
ten neue Gelegenheiten der Einflussnahme. Denn eine solche Kunstbetrach-
tung liefere Kriterien, die jeden zu einer Beurteilung befahigten und ihm den
Eindruck vermittelten, sich an der Kunstdiskussion zu beteiligen. Auf’erdem
verschaffe die Kategorie der kiinstlerischen Gestaltungsfahigkeit fir die Zen-
sur Interventionsmdglichkeiten, indem die Darbietung politisch unerwinschter
Themen mit angeblich asthetischen Argumenten verboten werden kénne. Tat-
sachlich erlaube eine derartige Definition der Kunst nur solche Produktionen,
die der nationalsozialistischen Geisteshaltung entsprachen.*?®

Selbst wenn Hitler, Goebbels und Hippler unterschiedliche Ansichten zur Dar-
stellung von Propaganda im Kino pflegten, lehnten sie Filme ab, die lediglich
um ihrer selbst willen produziert wurden, und verlangten nach einer zweck-
mafBigen Ausrichtung der Werke. Sie stimmten in diesem Punkt mit Lessings
These Uber ein, ,[...] daB nicht das blo3e Erdichten, sondern das zweckmali-
ge Erdichten einen schépferischen Geist beweise.*'%%

Aber nicht nur nationalsozialistische Amtstrager verlangten nach einer ideolo-
gischen Orientierung des Filmgenres, sondern auch Filmschaffende wie Ritter
strebten danach: ,Es ist daher eine Selbstversténdlichkeit, dal3 jeder film-
kiinstlerisch Schaffende mit beiden FiiRen auf dem Boden der Weltanschau-
ung seines Volkes steht, fiir das er zu schaffen hat. Seine Kunst mul8 notwen-
dig national sein, dann wird sie, genau wie die gro3en Kunstwerke unserer

Nation, auch einmal international wirken.“'**’

6.2.15 ldentifikationsmaoglichkeiten im Film

Hippler behauptete in seinem Buch, dass der Film sowohl eine persénliche
Verbindung zwischen Betrachter und Protagonisten als auch den Wunsch,

diesem gleich zu werden, erzeuge. Indem die Zuschauer den dargestellten

1923 penzer, Kurt, S. 212/213.

1924 Goebbels’ Rede im Kaiserhof, Berlin, am 28.3.1933, abgedr. bei: Albrecht, Gerd: National-

sozialistische Filmpolitik, S. 440.

1925 Denzer, Kurt, S. 216.

1226 Lessing, Gotthold Ephraim: Hamburgische Dramaturgie, Zweiunddreissigstes Stick, S. 127.
7 Ritter, Karl: ,Vom Wesen echter Filmkunst®, S. 56/57.
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Figuren nacheiferten, offenbare sich die formende Kraft des Films. Eine sol-
che Einflussnahme der Darsteller auf das Schdnheitsideal der Massen erklare
die Notwendigkeit der Kontrolle bei der Besetzung von Filmrollen."*%®
Aulerdem stellte er heraus, dass der Film seit jeher eine Volkskunst gewesen
sei und auch bleiben werde. Deshalb misse man berlcksichtigen, dass sich
.Masse und Herz des Volkes* nicht so sehr durch Beitrage mit negativer als
eher durch solche mit positiver Grundhaltung ansprechen lieRen.'? In diesem
Sinne lehnte er, wie zuvor auch schon Lessing, widerspriichliche Charaktere
ab, da diese Handlungen auslésen kénnten, bei denen das Gute leiden mus-
se, das Bose sich aber freuen kdnne. Solche Darstellungen wirden dem Em-
pfinden des Betrachters widersprechen und zur Ablehnung des Filmes flihren.
Eine ,tiefschiirfende, fast analytische Seelenmalerei* sollte angesichts dessen
ebenfalls vermieden werden, da entsprechende Dialoge sonst ausufern und
das Publikum quédlen wirden. Derartige Ausdrucksformen sollten anderen
Kunstrichtungen, wie etwa der Dichtung, vorbehalten bleiben.'®*°

Hipplers Vorschlage in seinem Buch ,Betrachtungen zum Filmschaffen® futen
hauptsachlich auf Goebbels’ Visionen vom NS-Film, aber der Verfasser liel3
auch neue Gedanken zur ,formenden Kraft des Films®, in Form von Begrin-
dungen fir ein ,Happy End“ einflieRen. Ein ,glickliches Ende“ favorisierte
Hippler, weil es aus padagogischen und psychologischen Griinden bedeutsam
sei, dass jeder Zuschauer den Filmschluss befurworte und auf diese Weise
eine Lebenskraft und Lebensbejahung vermittelt bekame.'®' Insbesondere
wahrend des Krieges sollten die Menschen von ihren gegenwartigen Proble-
men abgelenkt und ihre Ausdauer gestarkt werden.

Wenn ein ,Happy End“ als Filmschluss ausgewahlt werde, miisse dieses mit
der kompletten Handlung Ubereinstimmen. Das bedeute, dass das Werk nicht
nur mit einer Verséhnung enden kénne, sondern ebenso mit der Sihnung
eines Verbrechens, wie beispielsweise das Aufhangen des ,Jud SuR* im

gleichnamigen Film."%%?

1028 Hippler, Fritz: Betrachtungen zum Filmschaffen, S. 102/103.

1929 6hd. S. 104.
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ebd. S. 106/107.
1987 Winkler-Mayerhofer, Andrea, S. 77/78.
1082 Hippler, Fritz: Betrachtungen zum Filmschaffen, S. 107.
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6.2.16 Hipplers Rezeption

In seinem Buch ,Betrachtungen zum Filmschaffen ibernahm Hippler viele
Argumente und Ansichten seines Vorgesetzten, aber ihm fehlte Goebbels’
andauernde Forderung nach der Fuhrungsposition der Deutschen im gesam-
ten Filmgenre. Schon in seiner Rede im Méarz 1933 aulerte Goebbels seinen
Wunsch, den deutschen Film zu Weltrang zu erheben: ,Es kommt nicht darauf
an, dal3 man einen Film machen kann — die innere Gré3e der Gesinnung mul3
mit den aufBeren Mitteln (bereinstimmen. Dann kann der deutsche Film eine
Weltmacht werden, deren Grenze heute noch ganz unvorstellbar ist.'°* 1937
wurde aus dem Wunsch von Goebbels der Anspruch nach der hegemonialen
Stellung der Deutschen auf dem Filmsektor'®**, bis er 1941 schlieRlich von der
Dominanz der Deutschen als den einzig ernsthaften Filmemachern in Europa
schwarmte.'* Bis zur letzten groRen Filmrede vom 28. Februar 1942 bean-
spruchte er den deutschen Fiuhrungsanspruch auf allen Gebieten und schrieb
noch im Mai 1942 in sein Tagebuch: ,Wir miissen in unserer Filmpolitik einen
dhnlichen Kurs verfolgen wie ihn die Amerikaner dem nordamerikanischen
und slidamerikanischen Kontinent gegeniiber verfolgt haben. Wir miissen zur
absolut dominierenden Filmmacht auf dem européischen Kontinent wer-
den.*'%® Mit dem Projekt tiber den Liigen-Baron Miinchhausen (D 1943, Re-
gie: Josef von Baky) wollte Goebbels die Fahigkeit der NS-Filmpolitik deutlich
machen und die Uberlegenheit der deutschen Filmproduktion gegeniiber der
amerikanischen aufzeigen. Gerade dieser Filmstoff ermdglichte es, den tech-
nischen Fortschritt und die lllusionsmacht des Kinos demonstrativ zur Schau

zustellen. '

19%% Goebbels’ Rede im Kaiserhof, Berlin am 28.3.1933, abgedr. bei: Albrecht, Gerd: National-
sozialistische Filmpolitik, S. 439-440.

193 Goebbels' Rede bei der ersten Jahrestagung der Reichsfilmkammer am 5.3.1937 in der
Krolloper, Berlin, abgedr. bei: Albrecht, Gerd: Nationalsozialistische Filmpolitik, S. 442f.

1935 Goebbels’ Rede anlaBlich der Kriegstagung der Reichsfilmkammer in Berlin vom 15.2.1941,
abgedr. bei: Albrecht, Gerd: Nationalsozialistische Filmpolitik, S. 471: ,Deutschland ist heute in
der Lage, den gesamten europdischen Kontinent zu beherrschen, und wir sind heute allein
dominierend in Europa, die einzigen Filmmacher, die lberhaupt ernsthaft in Frage kommen,
b Tagebucheintrag vom 19.5.1942, S. 317.
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Zur Funktion selbstreflexiver Verweise im Film Minchhausen. In: Segeberg, Harro (Hrsg.):
Mediale Mobilmachung |. Das Dritte Reich und der Film. Mediengeschichte des Films, Bd. 4,
Miinchen 2004, S. 295.
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1938 ibernahm Hippler

Diese imperialistische Haltung seines Vorgesetzten
nicht, wie eine Notiz von Goebbels demonstriert: ,Nachmittags habe ich eine
lange Auseinandersetzung mit Hippler und vor allem mit Greven (ber die
Kursfestsetzung der von uns betriebenen franzésischen Filmproduktion. ,[...]
Es ist nicht unsere Aufgabe, den Franzosen gute, vor allem nicht unsere Auf-
gabe, ihnen nationalsozialistisch einwandfreie Filme zu bringen. [...] Eine
neue Konkurrenz durch uns selbst hier heranzuziichten, wére glatter Wahn-
sinn. [...] Wir miissen zur absolut dominierenden Filmmacht auf dem européi-
schen Kontinent werden. Soweit noch in anderen Staaten Filme produziert
werden, dirfen sie nur lokalen oder begrenzten Charakter haben. Deshalb
mul3 es uns angelegen sein, alle Bildungen einer neuen nationalen Filmin-
dustrie nach Mdéglichkeit zu verhindern, eventuell die Kréfte, die dazu in der
Lage wiéren, fiir Berlin, Wien oder Miinchen wegzuengagieren.*'**°

In Hipplers Betrachtungen findet sich auch nicht Goebbels’ Forderung, die
Literatur aus dem Film zu verbannen.'®® Wie Goebbels wiinschte er zwar ,die
analytische Seelenmalerei“ im Film zu vermeiden und sie dem Dichter vorzu-
behalten, aber ebenso erkannte er die Moglichkeit aus einer guten Literatur-
vorlage einen ausgezeichneten Filmstoff zu entwickeln: ,Eine gute Novelle
oder auch einen annehmbaren Roman, obgleich beide bei ihrer Konzeption
ganz und gar nicht auf filmische Verwertung abgestimmt waren, zu einem

«1041 Hlppler

technisch-formal einwandfreien Drehbuch umzugestalten; [...].
nahm fir sich in Anspruch, dem kinstlerischen Aspekt in Filmproduktionen
einen hohen Stellenwert einzurdumen und versuchte dies auch in seiner
Funktion als Leiter der Filmabteilung und Reichsfilmintendant umzusetzen,
wie beispielsweise seine Bemiihungen, Erich Kastner als Drehbuchautor des
Films ,Minchhausen® bei Goebbels durchzusetzen, belegen. In seinen Me-
moiren behauptet Hippler sogar, dass sein Einsatz fir kinstlerische Qualitat in
der Filmherstellung zu Differenzen mit Goebbels gefiihrt hatte, die schliellich

seine Entlassung bedingten.'**?

1038 Dagegen teilte Belling den Standpunkt des Reichspropagandaministers: ,Und deshalb muss

ich die Forderung aussprechen, dass der deutsche Film sein eigenes Gesicht, keine blinde und
geistlose Nachéffung irgendwelcher ausldndischen Filme, darstellt, dass er eigene Art pflegt,
Ideen darstellend und kiinstlerisch zu fassen versuchend, ein solcher Film wird die Welt erobern
und als Bote deutscher Kultur und deutscher Schépferfreudigkeit durch die Welt gehen, kiin-
dend von unserem inneren Geist, von unserer Haltung und unserem Wollen.“ Belling, Curt, S.
37.
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Im Vergleich zu seinem Vorgesetzten fehlten bei Hippler klare Hinweise auf
die notwendige Verstaatlichung der Filmindustrie und die durchgesetzte Pra-
xis, der sich Goebbels nachdricklich rihmte: ,Wenn Sie sich vorstellen, dass
in deutschen Filmen weit liber eine Milliarde im Jahr umgesetzt wird, so erhal-
ten Sie einen schwachen Begriff von den wirtschaftlichen Faktoren, die hier
auf dem Spiel stehen, und Sie werden auch verstehen, dass ich im Zuge die-
ser Entwicklung geradezu gezwungen war, die kleinen noch verbleibenden
Privatfirmen in den groBen gemeinsamen Topf hineinzuwerfen.“'** Hippler
lie® diesen Aspekt vielleicht aus, da er sich mehr mit den klinstlerischen Be-
diurfnissen in der Filmherstellung beschatftigte als mit den wirtschaftlichen.
Aulerdem gab es auf diesem Gebiet erfahrene und einflussreiche Krafte, wie
etwa Winkler, die von Goebbels berufen wurden, 6ffentlich Stellung zu neh-
men.

Hippler folgte in seinem Werk der Annahme, dass der Film ein Massenmedi-
um sei. Was aus seiner Sicht dazu filhre, dass der NS-Staat seine Einfluss-
nahme sichern misse, weil der Film somit zu einem Manipulationsinstrument
werden konnte. Diese These pragte seine gesamten Ausfuhrungen, wie bei-
spielsweise die Forderung nach der Entscheidungskompetenz bei der Aus-
wahl von Filmstoffen sowie deren Kontrolle, bei der schauspielerischen Beset-
zung und Gestaltung des Films und die staatliche Leitung des Filmwesens
demonstrieren.

Hipplers Konzepte zum deutschen Filmschaffen wurden von ihm nicht neu
konzipiert, sondern Goebbels hatte mit seinen grundlegenden Reden an den
deutschen Film die Impulse geliefert, und Hippler hat sie zusammengefasst
und zu einer Richtschnur fir die NS-Filmproduktion formuliert. Praktische Um-
setzung erfuhren diese u.a. in der Auswahl der Filmexposés, die er als Leiter
der Filmabteilung mit den Produktionschefs besprach und die eine Verbes-
serung in der Zusammenarbeit bei der Filmplanung zwischen den Firmen und
dem Ministerium brachte.'®**

Hipplers eigenstandige Leistung in seinem Buch bestand in den von ihm
selbst entwickelten antisemitischen Leitlinien in Form einer ,dosierten
Schwarzweil3zeichnung® und einem ,Happy End“ als Filmschluss, die er zu
Grundlagen der Filmherstellung in der NS-Zeit erheben wollte."**

Als Leitfaden flr die nationalsozialistische Filmproduktion méchte ich ,Be-

trachtungen zum Filmschaffen“ aber nicht einordnen, da es keine konkreten

143 Goebbels’ Rede anlaBlich der Kriegstagung der Reichsfilmkammer in Berlin vom 15.2.1941,
abgedr. bei: Albrecht, Gerd: Film im Dritten Reich. Eine Dokumentation, Karlsruhe 1979, S. 117.
1% Moeller, Felix: Der Filmminister, S. 127.

1045 Brandt, Hans-Jiirgen, S. 39.
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Beispiele daflr gibt, dass nach diesem Muster tatsachlich Filme gedreht wur-
den.'® Gestaltungselemente wie Hippler sie beanspruchte, finden sich teil-
weise in Ansatzen bei Filmen im Staatsauftrag wie z.B.: ,Bismarck®, ,Kolberg®,
»~Jud Sulk* und ,Der ewige Jude®. Zudem fehlen mir Aussagen Uber die asthe-
tische Gestaltung eines Films. Man kann in Hipplers Ausfiihrungen keine Ele-
mente einer nationalsozialistischen Asthetik ausmachen, wie sie etwa in den
filmischen Beitragen von Leni Riefenstahl anschaulich dargestellt wurden.
Allerdings orientierte sich Hippler in seiner Forderung ,,Und wirken mul8 es, als

t,“1047

sei es die Wirklichkei an Riefenstahls Methode, inszenierte Einstellungen

als authentisches Filmmaterial wirken zu lassen.**®

Letztendlich ordnete Goebbels auch nicht an, dass nach Hipplers Werk alle
zuklnftigen NS-Filme gefertigt werden sollten. Einer seiner Beweggriinde
konnte darin gelegen haben, dass er selbst noch einmal eine NS-Filmtheorie

verfassen wollte.

1046 Allerdings hat der Autor Kriegk nach eigenen Angaben Material Uber Geschichte und Ent-

wicklung des deutschen Films aus Hipplers Buch ,Betrachtungen zum Filmschaffen“ verwendet.
Vgl. Kriegk, Otto, S. 316.

1047 Hippler, Fritz: Betrachtungen zum Filmschaffen, S. 7.

1048 Hoffmann, Kay: ,Nationalsozialistischer Realismus® und Film-Krieg. Am Beispiel der Deut-
schen Wochenschau. In: Segeberg, Harro (Hrsg.): Mediale Mobilmachung I. Das Dritte Reich
und der Film, S. 170f.
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7 Schlussbetrachtung

Die Intention dieser Untersuchung lag darin, die Funktion und Bedeutung Fritz
Hipplers im Filmschaffen des ,Dritten Reiches® einzuschatzen. Dazu war es
notwendig, zuerst die mit diesem Medium verbundenen Ansichten und Vor-
stellungen, die sich auf Hitler und Goebbels beziehen, herauszuarbeiten. Da-
bei wurden die zentralen Aspekte der direkten und indirekten Propagandakon-
zeptionen ersichtlich.

Goebbels hatte erkannte, dass der Zuschauer nicht nach politischen Inhalten
im Film verlangte, sondern nach Zerstreuung und Ablenkung. Dem Reichs-
propagandaminister ging es aber nicht um die bloRe Unterhaltung, vielmehr
sah er sich als ,Missionar der nationalsozialistischen Ideologie“ und wollte den
Film zum Vorkampfer der nationalen Kultur machen.'®® AuRerdem befand er
sich im kulturellen Bereich standig in Konkurrenz zu anderen NS-
Fuhrungskraften wie z.B. Rosenberg. Goebbels registrierte das Misstrauen
des Publikums gegenuber nationalsozialistischer Botschaft im Kino und ver-
zichtete in den meisten deutschen Filmen auf NS-Symbole wie Hakenkreuz-
fahnen, Hitlergruss etc. Er lie die NS-Ideologie nur verdeckt auftreten und
versprach sich dadurch die geeignetere Werbung flir seine politischen Zie-
le.®® Beim Dokumentarfilm hingegen trat die nationalsozialistische Propa-
ganda direkt und offen auf, weil hier die Aufnahmen als authentische Bilder
aufgefasst wurden und somit die politische Information als wahrheitsgemaf
betrachtet wurde, die man kritiklos aufnehmen koénne. Flr einen solchen Ef-
fekt wurde auf Manipulationstechniken zuriickgegriffen, aber es wurden keine
ausdriicklich neuen theoretischen Grundlagen oder Vorbilder entwickelt.

Als wegweisende Arbeiten fir den nationalsozialistischen Dokumentarfilm
konnen die Werke von Leni Riefenstahl angefiihrt werden, der es gelang, in
ihren Werken eine besondere asthetische Gestaltung zum Ausdruck zu brin-
gen. Sie schaffte es, den nationalsozialistischen Werten durch ihre Bilder eine
spezielle Asthetik zu vermitteln. Ein solches Ergebnis setzte eine akribische
Planung und Vorarbeit im Vorfeld voraus, was aber nur durch eine grof3e
technische und finanzielle Unterstitzung von Seiten des Staates erzielt wer-

den konnte.

%49 1 seinem Tagebuch hielt er fest, dass er den Film zur meistbegiinstigten Kunst im ,Dritten

Reich® erheben wollte: ,Und am Ende des Krieges wird der Film selbst zweifellos eines der
wichtigsten Volksfiihrungs- und Volksbeeinflussungsmittel sein und bleiben.“ Tagebucheintrag
vom 21.2.1942, S. 351.

1950 Moeller, Felix: Der Filmminister, S.11.
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Wesentlich fiir die Einschatzung der Funktion Hipplers im NS-Filmsystem war
seine Sozialisation innerhalb der NSDAP und sein Weg vom Wochenschau-
mitarbeiter zum Leiter der Filmabteilung im RMVP sowie zum Reichsfilminten-
danten.

Zur Vorbereitung des Lesers auf den Film ,Der ewige Jude® wurden die dra-
maturgischen Mittel aus Hipplers friheren Werken betrachtet. In seinen do-
kumentarischen Kriegsfilmen erreichte er eine plakative Darstellung durch
seine bewusste Komposition der Ton- und Bildelemente. Dem Zuschauer
wurde im Kino das Geflihl vermittelt, emotional dabei zu sein, ohne unmittel-
baren Gefahren ausgesetzt zu sein. Durch kiinstlerische Eingriffe in den Reali-
tatsgehalt des gewdhnlichen Krieges wurde dieser in seiner &asthetischen
Uberhdhung zum eigenen Erlebnis. Durch das Nichterwdhnen von Verlusten
auf deutscher Seite und der damit verbundenen Glorifizierung der deutschen
Leistungen steigerte Hippler als Regisseur die Selbstachtung des deutschen
Volkes. Diesem Konzept blieb er auch in seinem spateren Film ,Der ewige
Jude® durch die Einflhrung eines Werteschemas treu.

Bereits in seinen Kriegsfilmen arbeitete Hippler mit Gegenuberstellungen von
physiognomischen Eigenschaften deutscher und feindlicher Soldaten, spater
setzte er Juden aus den Ostgebieten in Kontrast zu der deutschen Bevdlke-
rung. Eine Diffamierung der Juden begann Hippler schon in seinen frihen
Filmwerken und steigerte als Gestalter die antisemitische Agitation bis zu ih-
rem Hohepunkt in dem Film ,Der ewige Jude®.

Darlber hinaus half er mit seinen dokumentarischen Kriegsfilmen die deut-
schen militdrischen Siege hervorzuheben und die Bevolkerung zu ermutigen,
weiter flr den deutschen Sieg zu kampfen, da der Zweite Weltkrieg nicht mehr
nur allein auf dem Schlachtfeld entschieden wurde.

Die oben zusammengefassten Ergebnisse bilden die Grundlage zum Ver-
standnis von Hipplers Film ,Der ewige Jude® und seinem Buch ,Betrachtungen
zum Filmschaffen®, die den Hauptteil dieser Arbeit ausmachen und somit zum
Kern der Untersuchung, der Bewertung der Rolle Hipplers im NS-Filmwesen,
zuriickfihren.Die Uberpriifung der anfangs aufgestellten Hypothesen bildet
dabei die Basis zur Klarung der Funktion Hipplers.

Die in dem Kapitel Uber Hipplers Biographie dargestellten duleren Umstande,
zu denen beispielsweise der frihe Verlust des Vaters und die allgemein wirt-
schaftlich und politisch angespannte Lage nach dem Ersten Weltkrieg zahlten,
haben sicherlich Einfluss auf seine Einstellung zum Nationalsozialismus ge-

habt. Allerdings teilte er diese Situation mit vielen anderen Menschen seiner
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Generation. Im Falle Hipplers ist dessen friiher Eintritt in die NSDAP, die kon-
sequente Karriere und der bereits vor der Machtibernahme gewahlte Weg zur
politischen Betatigung, der ihm auch persdnliche Nachteile wahrend seines
Studiums einbrachte, ausschlaggebend fir seine Haltung. Diese Entschllisse
zeigen meiner Meinung nach, dass er nicht nur opportunistisch handelte, son-
dern zutiefst von der nationalsozialistischen Ideologie Gberzeugt war. Gestarkt
wird diese Vermutung durch Hipplers fehlende Distanzierung nach dem Krieg
von den Geschehnissen wahrend des NS-Regimes. Es gelang ihm nicht, Ver-
antwortung fir seine Tatigkeit zu Gbernehmen, stattdessen versuchte er viel-
mehr seinen Kompetenzbereich und seinen Einfluss als gering darzustellen
und sich in den ,Kreis der Unbeteiligten“ einzugliedern.’®' Sogar in seinen
Memoiren, die 1982 veroffentlicht wurden, leugnete Hippler an der Blicher-
verbrennung am 10. Mai 1933 teilgenommen zu haben und Mitorganisator
gewesen zu sein, obwohl seine Teilnahme durch eine Zeitungsnotiz im Bon-
ner ,Generalanzeiger vom 11. Mai 1933 bewiesen wurde.'®? AuRerdem hielt
er bis zu seinem Tod an der Behauptung fest, die Siegermachte des Ersten
Weltkriegs hatten zur NS-Herrschaft, zum Antisemitismus und zum Zweiten
Weltkrieg beigetragen.'®®® Nationalsozialistische Gesinnung férderte sicherlich
Hipplers schnellen Aufstieg im NS-Filmwesen zum Abteilungsleiter der Film-
abteilung im RMVP und zum Reichsfilmintendanten.

Als Leiter der Filmabteilung fungierte Hippler als ausfihrendes Organ von
Goebbels gegentiber den Filmproduktionsfirmen und -kinstlern. Der Reichs-
propagandaminister tibertrug Hippler die Umsetzung und Uberwachung seiner
gewilnschten Filmpolitik. Demzufolge traf Hippler keine eigenen Entscheidun-
gen, sondern fuhrte lediglich die Anordnungen seines Vorgesetzten aus.

Trotzdem nahm er innerhalb des RMVP eine exponierte Stellung ein und

195" An dieser Stelle mdchte ich auf ein Zitat von Willi Boelcke verweisen, der sich zu Personen

aulert, die es nicht schafften, sich ihrer Vergangenheit zu stellen, und ebenso die daraus resul-
tierenden Konsequenzen fiir unsere gegenwartige Gesellschaft vorstellt: ,Wer sich von der NS-
Vergangenheit wirklich frei gemacht hat oder ihr auch nur dul8erlich verhaftet war, der hat es
nicht nétig, den Mantel des Schweigens (iber diese zu breiten. Besonders der nachfolgenden
Generation wird es dadurch erschwert, die jiingste deutsche Geschichte wirklich zu verstehen
und damit verbunden auch dhnliche Konstellationen helfen zu vermeiden.” V/gl. Boelcke, Willi A.
(Hrsg.): Kriegspropaganda 1939-1941, S. 51. In diesem Zusammenhang mochte ich auch auf
die jungste Diskussion um Gunter Grass und sein spéates Eingesténdnis der Zugehdrigkeit zur
Waffen-SS verweisen.

1052 5ighe Kapitel 4.1. ,Bonner Generalanzeiger* abgedr. bei: Wulf, Joseph: Theater und Film im
Dritten Reich, S. 49. Stig Hornshgj-Mgller gibt als eine weitere Quelle noch, das ,Neukéliner
Tageblatt“, Nr.111, 12.5.1933 an. Vgl. Hornshgj-Mgller, Stig: Der ewige Jude, S. 12.

1953 Unsere Mitschuld am Ungliick des jlidischen Volkes kann also mit dem Wissen um syste-
matischen Massenmord nicht in Zusammenhang gebracht werden. Wohl aber besteht sie in
dem Inkaufnehmen des judenfeindlichen Irrsinns. Diese unsere Schuld ist unbestreitbar. In
diese Schuld ist aber leider fast die ganze Welt verstrickt. Vor allem jener Teil der Welt, der
diese Schuld aus durchsichtigen Griinden allein uns Deutschen zusprechen will.“ Vgl. Hippler,
Fritz: Die Verstrickung, S. 261/262.
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nahm als Abteilungsleiter regelmaRig an den Ministerkonferenzen im RMVP
teil. Selbst wenn Goebbels in diesen Konferenzen die Richtlinien vorgab und
Hippler keinen Einfluss auf dessen Strategien hatte, war Hippler allein schon
durch die Teilnahme Geheimnistrager. Er erhielt sogar spezielle Auftrage zur
Filmproduktion und wurde daher Uber deren Zielsetzung informiert.

Dass zu dieser Zeit auch viele einfache Mitarbeiter der jeweiligen Ministerien
Geheimnistrager, Befehlsempfanger und gleichzeitig weisungsbefugt waren,
ist unbestritten. Anweisungen von Vorgesetzten umgesetzt und Geheimnisse
nicht gegen den Staat verwendet zu haben, lasst noch kein Urteil (iber deren
Verantwortung zu. Daher ist es verwunderlich, dass Hippler eine so offensicht-
liche und fir ihn auch folgenlose Tatsache abstritt, wie die, dass auf den von
Goebbels einberufenen Konferenzen geheime Punkte besprochen wurden.
Denn dies tat er nach dem Krieg in seinem Buch ,Die Verstrickung®.'* Das
legt den Verdacht nahe, dass Hipplers Einfluss doch gréRer war als man ver-
muten wurde. AuRerdem passte es zu seinem Verhaltensmuster nach dem
Krieg, namlich jegliche Verantwortung innerhalb dieser Position abzustrei-
ten.'®® So wie er es auch im Hinblick auf seinen Entscheidungsspielraum bei
der Wochenschau tat, wo er behauptet, Weidemann und er hatten lediglich
Vorschlage zur Gestaltung unterbreiten kdnnen, obwohl er maRRgeblichen Ein-
fluss auf die Wochenschauproduktion hatte.'®® Hier sei nur noch mal auf die
Protokolle der Ministerkonferenzen hingewiesen, die eindeutig belegen, dass
Hippler fir die Herstellung der Wochenschau zustandig war.

Neben der Verharmlosung seines Verantwortungsbereichs in der Filmabtei-
lung ist auch zu konstatieren, dass er durch seine langjahrige Mitarbeit ent-
scheidend dazu beitrug, das politische Leitbild in alle gesellschaftlich relevan-
ten Bereiche zu transportieren und Nachhaltigkeit in der strategischen Umset-

zung der politischen Ziele der nationalsozialistischen Flihrung zu wahren.

19%% Hippler, Fritz: Die Verstrickung, S. 195.

19%% |y seinem Buch ,Die Verstrickung® lieferte Hippler folgende Begriindung fiir seine damalige
Tatigkeit: ,Mir wurde und wird meine Filmarbeit in jenen Jahren als Unrecht, ja als Verbrechen
vorgeworfen, da ich einem Mordsystem Vorschub geleistet hétte. Ich habe es als solches nicht
erkennen kbénnen; die Terrortaten der Anfangsjahre, inclusive KZ’s und Ré6hmmetzelei unter-
scheiden sich in nichts von revolutiondren Akten anderer Zeiten, aus denen ganz reputierliche
Gemeinwesen hervorgegangen sind; die brutalen Bluttaten aus Judenhal3 kniipften an eine
internationale Geschichte von mehreren Jahrhunderten an; der organisierte Massenmord aber
blieb véllig unbekannt. So habe ich meine Filmarbeit in der Uberzeugung getan, fiir eine gute
Sache zu wirken, in die ich ganz allméhlich hineingewachsen bin. Indem ich hierfiir nun Wer-
bung machte, wirkte deren Mechanismus nattirlich auch auf mich zuriick, das Gute zu betonen
und das Schlechte zu vernachlédssigen. Mir ging es wie einem Liebhaber, der nicht davon zu
liberzeugen ist, dass seine Geliebte nicht die schénste Frau der Welt ist. Wie fiir eine grol3e
Firma, so machten wir fiir das Dritte Reich Propaganda. Dabei haben wir nicht mehr ,gelogen’
oder getduscht als die Propagandisten aller andern kriegflihrenden Staaten- oder als die Mar-
kenartikelwerbung, die ja auch (ber die Geféhrlichkeit von Schnaps und Zigaretten, von Phar-
?gsaeka, von near misses hinwegzutduschen bemiiht ist.“ Vgl. ebd. S. 232.

ebd. S. 154.
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Bedenken, die Hippler angesichts seiner neuen Position als Leiter der Filmab-
teilung aulerte, beschrankten sich lediglich auf seine eigenen Karrierechan-
cen und hinterfragten nicht die Bedeutung und Einflussnahme seines neuen
Postens.'%’

In seinen Zweifeln zeigten sich keine ethischen oder moralischen Vorbehalte,
sondern lediglich Fragen reiner ZweckmaRigkeit.

Zu Hipplers Gunsten kann angeflihrt werden, dass er sich selbst in einer be-
sonderen Beziehung zur Kunst und zu prominenten Kiinstlern sah und sich
deshalb als Vermittler zwischen dem Reichspropagandaminister und den
FilmkUnstlern verstand, was durch Aussagen von verschiedenen Filmkinst-
lern in Form von Dankesschreiben oder ,Eidesstattlichen Erklarungen®, die er
im Anhang seines Buches ,Die Verstrickung* abdruckte, belegt wurde.**®
Trotz seines Engagements flir die Filmschaffenden und seines Einsatzes fir
den klnstlerischen Wert eines Filmprojektes waren fur Hippler als Leiter der
Filmabteilung vor allem auch seine eigenen Karrierechancen ausschlagge-
bend.

Als er 1942 zum Reichsfilmintendanten von Goebbels berufen wurde, Uber-
nahm er die Produktionsplanung, sorgte fur die Ausrichtung der kiinstlerischen
und geistigen Haltung bei der Filmherstellung und kontrollierte den kiinstleri-
schen Personaleinsatz sowie die Nachwuchspflege. Die Verstaatlichung der
einzelnen Filmgesellschaften unter dem Dach der Ufa ermdglichte dem
Reichsfilmintendanten, die kiinstlerische und politische Aufsicht tber die Pro-
duktions- und Firmenchefs zu Ubernehmen und zum zweiten Mann hinter
Goebbels im Filmwesen aufzusteigen. Hippler hatte die Kontrolle tber die
ganze Produktion, von der Planung des Projektes bis zur Auswahl der Schau-
spieler. Demzufolge bestimmte er, welche Filmvorhaben, sogar welche Film-
stoffe realisiert wurden und wer zuklinftig als Schauspieler arbeitete. Da die
Position des Reichsfilmintendanten aber von Goebbels geschaffen wurde und
dieser ihm letztendlich verpflichtet war, hatte sich der Reichspropagandami-
nister durch die Berufung Hipplers seine Einflussnahme auf den gesamten
Herstellungsprozess eines Films und auf die kinstlerische Einsatzplanung
gesichert. Goebbels berief Hippler in diese Stellung, da er selbst in der

Kriegssituation 1942 nicht mehr laufend Zeit fand, sich ausgiebig den einzel-

%7 1 seinen Memoiren berichtet Hippler, dass es ihn zum damaligen Zeitpunkt gereizt habe,

die Verantwortung fiir ein Medien-Imperium zu Gbernehmen. Allerdings hatte er diese Position
auch kritisch betrachtet, da er sich einerseits Uber den Machtzuwachs, andererseits aber ge-
nauso Uber die Gefahr des Scheiterns mit der Konsequenz der Zerstérung aller weiteren beruf-
lichen Aufstiegsmoglichkeiten, Gedanken gemacht hatte. Vgl. Hippler, Fritz: Die Verstrickung,
S. 184.

1058 Hippler, Fritz: Die Verstrickung, S. 265 u. im Anhang.
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nen Filmvorhaben zu widmen, und einen reibungslosen Ablauf in der Filmfer-
tigung winschte. Aus diesem Grund erwahlte er Hippler, der sich schon als
Leiter der Filmabteilung als loyaler und gewissenhafter Mitarbeiter bewahrt
hatte und ein von Goebbels geschatztes klinstlerisches Verstandnis besald.
Zudem kannte Hippler die Probleme wahrend einer Produktion aus eigenen
Erfahrungen als Filmemacher.

Als Reichsfilmintendant entlastete Hippler den Reichspropagandaminister und
sein Ministerium von detaillierten Fragen in der Filmfihrung, so dass dieser
sich mehr allgemeinen Fihrungsaufgaben zuwenden konnte. Trotzdem war
Goebbels durch Hippler tber jeden Schritt wahrend der Fertigstellung infor-
miert und konnte zu jeder Zeit intervenieren und seine eigenen Vorstellungen
umsetzen.

Seine Autoritdt, den Personaleinsatz sowie die Nachwuchserziehung zu
Uberwachen, kénnte Hipplers Selbsteinschatzung als Kinstlerfreund erklaren.
Die Filmschaffenden hatten sich mit ihm zu arrangieren, um bei den verschie-
denen Filmproduktionen mitarbeiten zu kdnnen und vielleicht dankten sie ihm
dies nach dem Krieg durch die Ausstellung von ,Persilscheinen®, da eine
Ubereinkunft mit Hippler im Gegensatz zur Arbeitslosigkeit das kleinere Ubel
bedeutet hatte. '

Trotz seiner Verantwortung fur die Produktionsplanung, das kunstlerische
Personalwesen und die Nachwuchspflege, erweiterte sich Hipplers Einflussbe-
reich auf das Filmschaffen nicht wesentlich. Er konnte immer noch keine eige-
nen Entscheidungen treffen, sondern hatte Goebbels’ Anweisungen und For-
derungen an die Produktions- und Firmenchefs weiterzuleiten, und dafiir zu
sorgen, dass diese in die Tat umgesetzt wurden. Durch seine Ernennung
rickte Hippler allerdings in der Hierarchie des Filmwesens an die zweite Posi-
tion hinter Goebbels und ibernahm die gesamte kinstlerische und politische
Gesamtleitung der Filmproduktion. Seine langjahrige und enge Zusammenar-
beit mit Goebbels zeichnete ihn aus und pradestinierte ihn aus Goebbels’
Sicht zum Reichsfilmintendanten. Der Reichspropagandaminister bewahrte
sich durch Hipplers Berufung seinen Einfluss und seine Kontrollfunktion auf
die Filmproduktion. Zudem ermdéglichte Hippler ihm, durch dessen kontinuierli-
che Umsetzung einer erfolgreichen NS-Filmpolitik, die Voraussetzungen zur
Herstellung von antisemitischen Filmprojekten zu schaffen.

Wahrend sich Hipplers Tatigkeit als Leiter der Filmabteilung und als Reichs-

filmintendant eindeutig beschreiben lasst, gestaltete sich die Meinungsfindung

1059 Schreiben von Jannings, Ruhmann, Griindgens im Anhang zu Hipplers Buch ,Die Ver-
strickung®.
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bei der Frage, welchen Anteil Hippler an Form und Gestalt des Films ,Der
ewige Jude” hatte, schwieriger. Selbst wenn Goebbels Hippler lediglich beauf-
tragte, flr die Filmherstellung verantwortlich zu sein und sowohl der Reichs-
propagandaminister als auch Hitler maf3geblich an der Filmgestaltung, in Form
von Anderungsvorschlagen, beteiligt waren, ist auf jeden Fall festzustellen,
dass Hippler entscheidenden Einfluss auf das Filmvorhaben hatte. Allerdings
bestritt Hippler jegliche Kenntnisse tber Beweggriinde zu den Filmaufnahmen
gehabt zu haben und versuchte nach dem Krieg wiederholt, seine Unwissen-
heit Uber die tatsachlichen Hintergriinde vorzutauschen, indem er behauptete,
lediglich fiir Archivzwecke nach Polen gefahren zu sein. Jedoch gab er in ei-
nem zeitgendssischen Zeitungsartikel zu, dass ihm bewusst gewesen sei,
welch starke antisemitische Neigung der Film habe. Vor allem aber war er
derjenige, der fir die originaren Filmaufnahmen in Polen die oberste Verant-
wortung trug und letztendlich die Aufnahmen als Regisseur zusammenstellte.
Dabei erprobte er neue Formen der Trick- und Schockmontage, um die pro-
pagandistische Wirkung des Films zu steigern.

Ebenso ist es unbestritten, dass er an dem fur die Wirkung des Films sehr
wichtigen Kommentar zumindest mitgearbeitet hat. Wenn Hippler nur ausfuh-
rend und nicht selbst aktiv an der Gestaltung des Films mitgearbeitet hatte,
ware er von Goebbels nicht explizit in dessen Tagebuch mit den Worten ,Eine
groBartige Arbeit. Hippler hat hier seine Sache gut gemacht* erwahnt worden.
Welchen Einfluss die einzelnen Beteiligten auf die jeweiligen Komponenten
des Films hatten, kann nicht mehr genau rekonstruiert werden. Zweifellos wa-
re Hippler nicht weiter mit der praktischen Umsetzung und Koordination der
Produktion betraut worden, wenn er sich nicht in entscheidender Weise ein-
gebracht hatte.

Obwohl es im nachhinein schwierig ist eine ,rassenideologische“ Einstellung,
in der die Juden als Bedrohung fir die arische Rasse empfunden und die Ver-
nichtung der jludischen Rasse zumindest akzeptiert wurde, nachzuweisen,
kann Uber Hipplers Haltung ein Zeitungsartikel ,Wie wir den Dokumentarfilm
,Der ewige Jude’ drehten“ vom November 1940 Aufschluss geben, in dem er
sagte: ,Ich bin liberzeugt, dass nach Besichtigung dieses Films jeder innerlich
noch zweifelnde Mensch in Deutschland, in Europa und in der ganzen Welt
die Richtigkeit jener Voraussage erkennen wird, die der Fiihrer einmal, ein
halbes Jahr vor dem Beginn des Krieges, im Reichstag gegeben hat: ,Wenn
es dem internationalen Finanzjudentum inner- und aullerhalb Europas gelin-

gen sollte, die Vélker noch einmal in einen Weltkrieg zu stlirzen, dann wird
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das Ergebnis nicht der Sieg des Judentums sein, sondern die Vernichtung der
jiidischen Rasse in Europa.’*® Hippler stimmte hier der Androhung Hitlers zu,
die judische Rasse zu vernichten, und pladierte zugleich auch bei den Lesern
fur eine Akzeptanz einer solchen Aussage. Bereits durch seine Arbeit als Re-
gisseur an Kriegsfilmen hatte er judenfeindliche Tendenzen verwendet, und
somit mitgeholfen, ein jludisches Feindbild zu konstruieren und zu verbreiten.
Seine Stellungnahmen in damaligen Zeitungen beweisen zudem seine Kennt-
nis und auch seine Zustimmung zur Behandlung der Juden.

Nach der NS-Zeit versuchte Hippler die Reichstagsrede Hitlers vom 30. Janu-
ar 1939 in ihrer Aussage abzuschwachen, indem er behauptete, dass diese
keine konkreten Hinweise flr die spatere Ausrottung der jlidischen Rasse ge-
geben hatte und die Bevdlkerung durch diese Rede auch nicht gewarnt gewe-
sen sei, da niemand zu dem Zeitpunkt eine derartige Entwicklung fir vorstell-
bar gehalten hatte und entscheidende Vorgange noch nicht eingetreten seien,
die den spateren Holocaust bedingt hatten: ,Sicherlich war Hitlers Vernich-
tungsrede sehr aufschluBBreich fiir die Psychopathologie antisemitischen
Wahndenkens. Keineswegs aber ist sie ein brauchbares Beweisstlick dafiir,
dass ,die Deutschen’ ab nun als rechtzeitig gewarnt und hinreichend informiert
anzusehen sein miilten; noch weniger beweist sie die Zwangsléufigkeit der
Entwicklung zum Holocaust. Bis zu dessen schauerlichen Vollzug mul3ten
selbst fiir besessenes Wahndenken noch einige fiir niemanden vorhersehbare
Fakten und Entwicklungsketten hinzutreten.'®"

Hippler geht sogar soweit zu behaupten, dass auch MalRnahmen, wie die
Nurnberger Gesetze von 1935 nicht die Konsequenzen des nationalsozialisti-
schen Antisemitismus erahnen lieRen."®? Eine derartige Behauptung dient
zweifelsohne einer spateren Rechtfertigung. Hippler war angesichts seiner
Verantwortung bei der Wochenschauproduktion und seiner Dokumentarfilm-
arbeit sehr wohl Uber die Intention der NS-MalRRnahmen unterrichtet,
schliel3lich hatte er diese in Bild und Ton propagandistisch umzusetzen. Viel-
mehr ist davon auszugehen, dass Hippler selbst den Antisemitismus als
Randerscheinung des Nationalsozialismus akzeptierte und dort propagiert, wo
es ihm personlich natzlich sein konnte, z.B. mit einer fundierten Aufbereitung
von antisemitischen Themen in den Wochenschauausgaben. Dies belegt auch
ein Fernsehinterview von 1981, in dem Hippler seine damalige Haltung zum

Antisemitismus ganz anders beschrieb als in seinen nur ein Jahr spater verof-

1060 Hippler, Fritz: Wie wir den Dokumentarfilm ,Der Ewige Jude” drehten. In: ,Die Judenfrage in
Politik, Recht, Kultur und Wirtschaft‘, 28.11.1940, S. 189-191.

1061 Hippler, Fritz: Die Verstrickung, S. 175.

1062 opd. S. 148.
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fentlichten Memoiren: ,Was den Antisemitismus anbetrifft, so habe ich ihn
schon damals eben akzeptiert, aber ihn einfach nicht ernst genommen.|...]
Wie ernst er wurde [...] habe ich in dieser ganzen Breite erst im Lager erkannt,
als ich mit Namen wie Eichmann oder Begriffen wie Auschwitz usw. konfron-
tiert wurde, wovon ich friiher (iberhaupt nie etwas auch nur gehért habe.*'°®
Ahnlich &duBerte er sich auch im Jahre 2000: ,Fiir mich war der Antisemitismus
eine Nebenerscheinung des nationalen Sozialismus, die man annehmen
mufte und annehmen konnte, weil antisemitische Strémungen eine lange
Tradition in Europa hatten.“"%**

Hippler hat als Regisseur des Filmwerks ,Der ewige Jude“ dazu beigetragen,
dass die Juden ,entmenschlicht® wurden, und in weiten Teilen der Bevolke-
rung der Eindruck der ,Bedrohung“ hervorgerufen wurde. Durch diese gefiihlte
Bedrohung wurde Verstandnis in der Bevolkerung fir die Judenpolitik der Na-
tionalsozialisten geschaffen. Die wenigsten Zuschauer werden dabei von einer
Vernichtung der Juden ausgegangen sein, allerdings akzeptierten sie die Ent-
fernung der Juden aus der europaischen Gesellschaft.

Hippler hat durch sein Mitwirken an dem Film ,Der ewige Jude® nicht einfach
nur einen Dokumentarfilm geschaffen, sondern das Wesen des damaligen
Dokumentarfilms verandert. Auch wenn er nicht der Erfinder der von ihm be-
nutzten Stilmittel war, so hat er ihnen doch durch die Symbiose in seinen Fil-
men und die theoretische Untermauerung in ,Betrachtungen zum Filmschaf-
fen® eine neue Qualitat fir den Dokumentarfilm verliehen. Er hat den Doku-
mentarfilm nicht so deutlich gepragt wie Leni Riefenstahl mit ihrer Asthetisie-
rung der politischen Botschaft in Bildern, dennoch hat er einen Prototyp des
nationalsozialistischen Propagandafiims im Gewand eines Dokumentarfiims
geschaffen. Es gelang ihm in seinen filmischen Beitragen, die vorher festge-
legte politische Botschaft authentisch wirken zu lassen. Die dokumentarischen
Mittel wurden durch das Einfliigen von Spiel- und Trickfilmszenen erweitert,
wodurch jedoch der eigentliche dokumentarische Charakter des Films verlo-
ren ging. Die Wirkung einer Dokumentation auf das Publikum wurde tber den
Inhalt gestellt. Der optische und akustische Gesamteindruck war mafgebend

fur den Erfolg eines Films und damit auch fur seine Qualitat. Die Verwendung

1063 Eornsehinterview mit Fritz Hippler vom Juli 1981, zitiert nach: Netzeband, Giinter: Hippler —
eine Karriere oder die Rhetorik des Verschweigens, S. V.

1064 Tanner, Adam: Nazi Hass-Filmhersteller schaut zuriick. 11. Dezember 2000. www.david-
irvings-action-report/htm. Um sein Verhalten aus heutiger Sicht zu rechtfertigen, fiihrte er dort
an: ,Ich weil3, dass vermutlich alle Juden eine schlechte Meinung lber mich haben. Aber auf
persénlichem Niveau habe ich keine Probleme mit meinen sehr alten Freunden Goldenberg und
Lowenthal und einige anderen, die mich warm griil3ten, als sie mich zuerst nach dem Kriege
sahen. Sie verstanden, dass ich nicht irgendwelche direkte Initiative hatte, wenn ich Filme
gestaltete.”
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von Stereotypen und Kontrastierungen sollten das Publikum einnehmen und
zu Handlungen anleiten. Besonders durch das Setzen von Kontrasten und die
EinfGhrung eines Werteschemas, das dem Juden negative Werte und dem
Arier positive Attribute zuschrieb, wurden Juden diffamiert und Arier erhéht.
Indem Hippler als Regisseur mit solchen Mitteln arbeitete, brachte er die anti-
semitische Leitlinie in den deutschen Dokumentarfilm ein.

Seine Bedeutung fir das Filmschaffen im ,Dritten Reich® leitet sich nicht nur
aus seiner praktischen Arbeit und dessen Ergebnis ab, sondern auch durch
den Versuch, sein Wissen und seine Erfahrungen theoretisch mit seinem
Buch ,Betrachtungen zum Filmschaffen“ weiterzugeben. Damit versetzte er
auch andere Filmschaffende in die Lage, Filme mit den von den Nationalso-
Zialisten gewlinschten Resultaten herzustellen.

Die Forderungen in seinem schriftichen Werk basieren hauptsachlich auf
Goebbels grundlegenden Reden zum Filmschaffen, welche sich wiederum
weitgehend auf Lessings ,Hamburgische Dramaturgie® und ,Laokoon® bezie-
hen.

Zu Hipplers Kernthesen zahlten eine staatliche Lenkung der Filmproduktion
und die Ubertragung des Fuhrerprinzips auf diesen Bereich. Damit verband er
ebenso eine organisatorische Struktur flr den Filmbereich, die die Stoffaus-
wahl, -planung und Nachwuchspflege umfasste. Bei der Gestaltung histori-
scher Ereignisse sollte das Bildungsniveau des Zuschauers berlcksichtigt
werden, und die Darstellung des ,Alltaglichen” sollte durch einfache und nicht
zu Uberladene Handlungen wiedergegeben werden. Insgesamt verlangte er
eine realistische und authentische Stoffgestaltung, die nicht auf politische Hal-
tung verzichte. Geplant war, durch den Einsatz von Kontrasten, dem Zu-
schauer deutlich zu machen, wem er seine Sympathien schenken sollte.

Bei der Betrachtung des Films ,Der ewige Jude® und der Publikation ,Betrach-
tungen zum Filmschaffen* werden Ansatze erkennbar, die das Buch teilweise
wie eine theoretische Ableitung des Filmwerkes erscheinen lassen. Der Film
,Der ewige Jude“ wurde als Dokumentarfilm, der ein unbestechliches Bild des
Weltjudentums geben konnte, angekiindigt. Obwohl Hippler konstatierte, dass
eine authentische Umsetzung einer solchen Thematik nur mit Hilfe des Doku-
mentarfilms zu realisieren sei, nutzte er, nachdem er erkannt hatte, dass das
dokumentarische Filmmaterial nicht aussagekraftig genug war, eine antisemi-
tische Haltung beim Zuschauer zu erzielen, zuséatzlich Spiel- und Trickfilmsze-
nen, wie etwa Szenen aus dem amerikanischen Film ,The House of
Rothschilds® (1934), ,Der Mérder Dimitri Karamasoff‘ (1931) und aus den jid-
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dischen Spielfilmen ,Yidl Mitn Fidl* (1936) und ,Der Purimspieler® (1937). Die-
se riss er aus ihrem Handlungsablauf heraus, um sie in einen judenfeindlichen
Kontext einzupflegen. Die Erkenntnis, dass allein die Wirkung, die ein Film-
stoff beim Publikum erziele, entscheidend sei und nicht sein tatsachlicher
Realitatsgehalt, erhob er in seiner schriftlichen Analyse des deutschen Films
zu einem Grundsatz.

Als Autor forderte Hippler eine Darstellung des alltaglichen Lebens im Kino
und hatte diese Vorgabe ebenso in seiner Funktion als Regisseur befolgt, in-
dem er Aufnahmen von Juden in ihren Wohnungen im Ghetto und bei ihrer
angeblich taglichen Arbeit, ,dem Schachern und Geldverleihen® zeigte.

In seinem Buch kritisierte Hippler eine allgemeine Handlungsuberflutung, denn
zuviel Inhalt lieBe keine kinstlerische Gestaltung mehr zu, allzu zahlreiche
Aktionen konnten zur Klischeebildung fihren mit dem Resultat, dass die Ge-
schehnisse lacherlich wirkten und den erstrebten Eindruck ins Gegenteil wan-
delten. Diesem Prinzip folgte er nicht bei der Filmgestaltung. Zwar inszenierte
er keine komplizierten Handlungsablaufe, aber er liel3 zahlreiche antisemiti-
sche Parolen aufeinander folgen, mit der Zielsetzung, die Juden kontinuierlich
zu diffamieren. Der Zuschauer wurde einer Welle antisemitischer Botschaften
mittels Bildiberblendungen, Trickfilmaufnahmen und eingefligten Statistiken
und Tabellen ausgesetzt. Die judenfeindlichen Aussagen wurden pragnant
und einfach formuliert und Analogien zwischen Juden, Ratten und Parasiten
hergestellt, damit der Betrachter diesem Trommelfeuer an Propaganda nicht
entfliehen oder sich gar distanzieren konnte.

Hippler stellte in seiner Schrift die Einheit von Kunst und Tendenz heraus.
Dabei raumte er prinzipiell der Kunst Vorrang vor der Tendenz ein und ver-
langte eine indirekte politische Ausrichtung.'®® Allerdings sollte der Kinogan-
ger erkennen, zu welchem Zweck und mit welcher Gesinnung der Film produ-
ziert worden sei. Diese Absicht verfolgte Hippler bereits beim Projekt ,Der
ewige Jude®, in dem die Juden, unter dem Deckmantel der authentischen und
objektiven Berichterstattung eines Dokumentarfilms, unverkennbar diffamiert
wurden. Dieser Film kann als Musterexemplar fiir die direkte propagandisti-
sche Nutzung des Mediums Film gesehen werden.

In seinem Werk ,Betrachtungen zum Filmschaffen sprach Hippler von der
Moglichkeit, die Filmfiguren zu kontrastieren, um somit eine formende Kraft

des Films zu erreichen. An dieser Richtlinie orientierte er sich ebenfalls in sei-

1965 Eine derartige Uberlegung galt nur fiir den Spielfilm, im Dokumentarfilm sollte die Propa-
ganda unmittelbar wahrgenommen werden.
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nem dokumentarischen Werk ,Der ewige Jude“."® Er kreierte mit Hilfe von
bewahrten Vorurteilen und festen Klischees einen jludischen Stereotyp, des-
sen Verhalten und Handlungen bestimmte Vorstellungen beim Publikum as-
soziierte. Die Eigenschaft der Identifizierung mit Personen benutzte der Ver-
fasser auch in seiner Schrift, indem er sich auf groRe Persdnlichkeiten der
Geschichte wie Platon oder Schiller berief.

Hipplers Erkenntnis, dass sich der Betrachter mit dem Darsteller identifizieren
wolle, verlangte nach einer sorgfaltigen Auswahl in der Besetzung der Filmrol-
len.’®” Diese Maxime bestimmte auch seine Auswahl der aufzunehmenden
Personen. Im Gegensatz zu den deutschen Figuren, die von blonden, grof3en
Menschen mit blauen Augen und kantigen Gesichtern dargestellt wurden, wa-
ren die judischen Charaktere mit typischen aulierlichen Attributen, wie Peies,
dunklen Haaren und Augen und mit ,semitischer Kopf- und Gesichtsform*
ausgestattet, um ihre semitische Abstammung deutlich hervorzuheben.'*®®
Dass Hippler die Einsetzung von Kontrasten in Form von Schwarzweif3zeich-
nung schatzte, stellte er nicht nur in seinem Buch ,Betrachtungen zum Film-
schaffen® heraus, wo er flr eine Rollenzuweisung in eindeutig gute und
schlechte Charaktere pladierte. Auch die Aufnahmen des Films ,Der ewige
Jude® vermittelten, das der Arier allein Uber gute Eigenschaften und der Jude
uber schlechte verfuge. Mittels einer derartigen Methode gelang es ihm als
Filmgestalter, den judischen Feind zu erschaffen, indem er z.B. die Juden mit
den Ratten und Parasiten gleichsetzte und das Vorurteil der judischen Welt-
verschwoérung kolportierte.

In seiner Publikation warnte Hippler allerdings vor tberzogenen Kontrasten,
da diese die Glaubwurdigkeit des Sujets reduzierten. Diese Warnung beachte-
te er in seiner filmischen Inszenierung jedoch nicht, was darauf schliefen
lieRe, dass das Buch eine Lehre aus den Erfahrungen mit dem Film war. In
,Der ewige Jude® reihte sich eine ,negative judische Eigenart” an die nachste
mit dem Ergebnis, dass Juden nur ,schlechte® Charaktereigenschaften vorzu-
weisen hatten.

Das Buch ,Betrachtungen zum Filmschaffen“ und der Film ,Der ewige Jude*
weisen eine Parallelitit in den ihnen zugrunde liegenden Uberlegungen auf.
Zu den vorherrschenden Thesen zahlen in beiden Werken, dass die Wirkung
des Films im Vordergrund steht und dass mit Kontrasten gearbeitet werden

soll. Dieser gemeinsame gedankliche Ursprung weist daraufhin, dass Hipplers

1968 Auch in seinen Filmen ,0er Westwall“ und ,Sieg im Westen* nutzte Hippler als Regisseur
negative Feindbilder als Kontrast zur Darstellung der deutschen Soldaten.

197 Hippler, Fritz: Betrachtungen zum Filmschaffen, S. 103.

1988 piese Erkenntnis bezieht sich sowohl auf Spiel- als auch auf Dokumentarfilme.
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Schrift nicht nur durch die herrschende Meinung der NS-Filmfunktionare oder
durch Goebbels Reden zum Film gepragt wurde, sondern auch durch Hipplers
personliche Erlebnisse und Erkenntnisse, die er in seiner alltaglichen Filmar-
beit gesammelt hatte. Wahrend seiner praktischen Filmarbeit stellte er Mangel
fest, die er verbessern oder beheben wollte, was ihn unter anderem zur For-
mulierung seiner Forderungen in ,Betrachtungen zum Filmschaffen* veran-
lasste. Vielleicht wollte er aber auch seine Erlebnisse als Filmemacher weiter-
geben und eine Theorie flr eine zuklnftige Filmherstellung konzipieren.
Ebenso wenig wie Hippler nach 1945 bereit war, Verantwortung fir seine
Funktion im Filmschaffen des ,Dritten Reiches” zu tUbernehmen, leugnete er
die Verbrechen des NS-Regimes und die menschenverachtende Ideologie der
NSDAP. In seiner Retrospektive auf die Zeit des Nationalsozialismus fallt sei-
ne reaktionare Haltung auf. So verwandte er in seinem Buch ,Die Ver-
strickung” haufig die Sprache des ,Dritten Reiches®, wie z.B. seine Stellung-
nahme zu den Sauberungen des Jahres 1937 in der Sowjetunion, wo das
Fuhrercorps liquidiert wurde, deutlich macht: ,Alle bisherigen gro3en Vorbilder
und Flhrer des Weltproletariats wurden nun plétzlich als elendes Geschmeil3
und Rattengeziicht entlarvt und ausgetilgt.“'*®°

Besonders gerne benutzte Hippler nationalsozialistisches Vokabular, wenn er
seine eigene Ansicht hinter Zitaten verbarg oder seinen personlichen Stand-
punkt dritten Personen in den Mund legte.'®"

Sogar ausfihrliche Analysen von anerkannten Wissenschaftlern Gber das NS-
Regime und die von diesem verlbten Verbrechen vermochten nicht Hipplers
Faszination vom Nationalsozialismus einzuddmmen und seine nationalsozia-
listisch gepragte Gesinnung zu revidieren, wie etwa seine sprachlichen For-
mulierungen, seine Rechtfertigungsversuche der NS-Herrschaft oder insbe-
sondere seine beharrlich gehegte Hoffnung, dass ,die Deutschen® siegen
wiirden, demonstrieren. %"

Hippler nahm eine wesentliche Rolle im Filmschaffen des ,Dritten Reiches”

ein, indem er sowohl als Regisseur mit seinen Dokumentarfilmen wie ,Feldzug

1069 Hippler, Fritz: Die Verstrickung, S. 159.

1970 aut Netzeband kénne man Victor Klemperers ,LTI“ (Die Sprache des Dritten Reiches) auf
Hipplers Aussagen in seinen Memoiren Ubertragen. Vgl. Netzeband, Ginter: Hippler — eine
Karriere oder die Rhetorik des Verschweigens, S. Il.

971 |n seinen Memoiren beschrieb Hippler seinen Wunsch folgendermalen: ,Zwar nicht des-
wegen, weil andernfalls ,die Weltgeschichte ihren Sinn verloren hétte’, wie Goebbels ausrief.
Aber wiirde die Geschichte ihren Sinn bekommen, nur weil die anderen ihren gewalttétigen
Imperialismus besser zu tarnen verstanden? Und dass es um nichts anderes ging, hatte die
Kriegsfiihrung aller Seiten in diesen mehr als fiinf Jahren zur Genlige bewiesen. Niemandem
war es je ernstlich um Demokratie, Humanismus, Faschismus oder Kommunismus gegangen.
Alle hatten um die Vorherrschaft bestimmter Macht- und Staatengruppen gekdmpft.“ Hippler,
Fritz: Die Verstrickung, S. 258.
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in Polen“ und ,Der ewige Jude* als auch als Theoretiker mit seinem Werk ,Be-
trachtungen zum Filmschaffen® eine Art Modell fur die nationalsozialistische
Filmproduktion schuf. Dass dieses ,Modell“ keine allgemeine Giiltigkeit in
Form einer NS-Filmtheorie erlangte, lag zum einen an Hipplers Einflussverlust
im Filmwesen und zum anderen an den sich durch das Kriegsgeschehen ver-
anderten Aufgaben in der Filmherstellung.

Darlber hinaus entspricht Hipplers Aussage, nicht Uber die Vorgange inner-
halb der NS-Herrschaft unterrichtet gewesen zu sein, aus meiner Sicht nicht
der Realitat. Im Filmwesen war er zum Stellvertreter von Goebbels avanciert
und innerhalb der Partei stieg er vom NS-Studentenbundfiihrer, SS-
Obersturmfihrer zum Ministerialdirigenten auf. Er zahlte zur Flhrungselite
und war somit Uber die Taten und Plane der Regierung informiert.

Nachdem Zusammenbruch des ,Dritten Reiches” konnte Hippler zwischen
zwei Verteidigungsstrategien wahlen. Entweder konnte er sich als Opfer von
Hitlers charismatischer Erscheinung ausgeben, gegen dessen Ausstrahlung
die meisten einfach machtlos gewesen seien, oder er konnte sich durch grofRe
Verdienste im Kampf gegen Sozialismus und Kommunismus zu legitimieren
versuchen. Er entschied sich fir die letztere Variante und gab seine Taten als
Mobilisierung gegen den Kommunismus aus.'%"2

Durch seine Methode sich selber immer unbedeutend und unwissend darzu-
stellen, versuchte Hippler sich als Befehlsempfanger zu beschreiben, der nur
auf Anweisung, seiner Pflicht entsprechend, gehandelt habe.

Wer wie Hippler zum damaligen Zeitpunkt so entschlossen fiir das Fuhrerprin-
zip im Filmwesen eintrat und dort nach Hitler und Goebbels an dritter Stelle
der Hierarchie stand, muss sich der Tragweite seiner Handlungen bewusst
gewesen sein und die Verantwortung daflir Gbernehmen. Hippler war offen-
kundig nicht bereit, die Konsequenzen seines damaligen Handelns zu Uber-
nehmen. Als Beleg hierfiir kbnnte eine Aussage aus einem Interview aus dem
Jahre 2000 dienen: ,Ich bin fiir viele Sachen beschamt, aber ich kann nicht
lber diese Sache beschdmt sein. Sie wurden getétet nicht wegen meiner Ab-
sicht, meines Willens oder meines Auftrages.“"*"®

Sicherlich wurden die Juden nicht wegen Hipplers Absicht, seines Willens

oder seines Auftrages vernichtet, aber seine Tatigkeit, insbesondere sein

1972 | aut Netzeband hatte sich Hippler fir diese Wahl nicht groRartig gedanklich verandern

mussen, da ,Adenauers Restaurationsstaat’ aufgrund des ,Kalten Krieges" in Flhrungspositio-
nen nicht nur ehemalige NS-Funktionédre schiitzte und beschéftigte, sondern ebenso deren
propagandistische Botschaft in ein neues Sprachgewand inhaltlich hillte. Vgl. Netzeband,
Gunter: Hippler — eine Karriere oder die Rhetorik des Verschweigens, S. IlI.

'9%% Tanner, Adam: Nazi Hass-Filmhersteller schaut zuriick. 11. Dezember 2000. www.david-
irvings-action-report/htm.
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mafgeblicher Beitrag am Film ,Der ewige Jude®, war ein wesentlicher Bau-
stein von vielen, der die judenfeindliche Atmosphare in Deutschland und den

besetzten Gebieten forderte und den Holocaust Uberhaupt erst ermoglichte.
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8 Anhang

8.1 Quellen

8.1.1 Filme

Der Westwall Regie: Fritz Hippler; Produktion: Deutsche Wochenschauzen-
trale, 46 Min., 1939, Pradikat: Staatspolitisch und kiinstlerisch besonders wert-

voll.

Der Feldzug in Polen Regie: Fritz Hippler; Produktion: Ein Film der Deut-
schen Film-Herstellungs- u. Verwertungsgesellschaft der NSDAP (DFG) als
Gemeinschaftsarbeit der deutschen Wochenschauen in Zusammenarbeit mit
dem Oberkommando der Wehrmacht, Verleih: RPL Amtsleitung Film, 60
Min.,1939/40.

Sieg im Westen Ein Film des Oberkommandos des Heeres Regie: Svend
Noldan und Fritz Brunsch; Produktion: Noldan-Produktion, 117 Min., 1941,
Pradikat: staatspolitisch wertvoll, kiunstlerisch wertvoll, volksbildend, jugend-

frei.

Der Ewige Jude Regie: Fritz Hippler; Buch: Eberhard Taubert; Produktion:
DFG; Auftraggeber: RMVP; Verleih: Reichspropagandaleitung, Hauptamt
Film, 66 Min., 1940, Pradikat: Staatspolitisch wertvoll, kiinstlerisch wertvoll.

8.1.2 Ungedruckte Quellen

Bundesarchiv, Abteilung Berlin (BArchB)

Schriftgutbestande

Bestand NS 6 (Partei-Kanzlei der NSDAP)

Bestand NS 10 (Personliche Adjutantur des Fuhrers und Reichskanz
lers)

Bestand NS 15 (Der Beauftragte des Fihrers fiir die Uberwachung der
gesamten geistigen und weltanschaulichen Schulung
und Erziehung der NSDAP)

Bestand NS 18 (Reichspropagandaleiter der NSDAP)
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Bestand NS 26 (Hauptarchiv der NSDAP)

Bestand R 2 (Reichsfinanzministerium)

Bestand R 43 Il (Reichskanzlei)

Bestand R 55 (Reichsministerium fir Volksaufklarung und Propagada)

Bestand R 56 | (Reichskulturkammer)

Bestand R 56 VI (Reichsfilmkammer)

Bestand R 58 (Meldungen aus dem Reich des Sicherheitsdienstes
(SD))

Bestand R 109 | (Ufa)

Bestand R 109 Il (Reichsfilmintendanz)

Bestand R 109 Il (Reichsbeauftragter fur die deutsche Filmwirtschaft)

Personalakten Reichskulturkammer, Reichsfimkammer und ehemaliges Berlin
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8.3  Abkiurzungsverzeichnis

Barch Bundesarchiv

BArchB Bundesarchiv Abteilung Berlin

BDC Berlin Document Center

DFG Deutsche Filmherstellungs- und Verwertungsgesellschaft mbH
DFV Deutscher Film- Verleih

DNB Deutsches Nachrichtenblro

DTW Deulig-Tonwoche

DW Deutsche Wochenschau

FKB Filmkreditbank

HA Hauptamt

IfZ Institut flr Zeitgeschichte

KdF Kraft durch Freude

Kz Konzentrationslager

NSDStB Nationalsozialistischer Deutscher Studentenbund

NSDAP Nationalsozialistische Deutsche Arbeiterpartei

OKH Oberkommando des Heeres

OKW Oberkommando der Wehrmacht

oT Organisation Todt

PK Propagandakompanie

RFD Reichsfilmdramaturgie

RFI Reichsfilmintendanz

RFK Reichsfilmkammer

RFM Reichsfinanzministerium

RKK Reichskulturkammer

RMVP Reichsministerium fir Volksaufklarung und Propaganda
RPL Reichspropagandaleitung der NSDAP
SA Sturmabteilung

SD Sicherheitsdienst der SS

SOPADE Sozialdemokratische Partei Deutschlands (Exil-SPD)
SS Schutzstaffel

UA Urauffihrung

u.a. unter anderem

UTW Ufa-Tonwoche

VJHZ Vierteljahresheft flr Zeitgeschichte

277



WPr Abteilung Wehrmachtpropaganda beim OKW

Z Zensur

278



Daten zur Person

Bildungsgang
a.) Schule
1980 bis 1984
1984 bis 1986
1986 bis 1993
11. Mai 1993

b.) Universitat

10/1993 bis 03/1994

03/1994

03.02.1998

24.10.2002

Curriculum Vitae

Michaela Rethmeier

Weseler Str. 36

48151 Munster

Tel.: 0251 /797842

E-Mail: micret@web.de

geboren am 15.08.1973 in Weener/Ems
verheiratet

ev. luth. Komfession

Grundschule in Weener
Orientierungsstufe in Weener
Teletta-GroR-Gymnasium in Leer

Reifepriufung

Studium der Padagogik; Sozialwissenschaft und
Germanistik an der Ruhr-Universitat Bochum
Studium der Neueren und Neuesten Geschichte,
Mittlere Geschichte, Soziologie und Deutsche
Philologie an der Westfalischen Wilhelms-
Universitat Munster

Zwischenpriifung abgelegt im Hauptfach: Neuere
und Neueste Geschichte und im Nebenfach: Mitt-
lere Geschichte

Erlangung des Magister Grades in dem Haupt-
fach: Neuere und Neueste Geschichte und in den
Nebenfachern: Mittlere Geschichte und Soziolo-

gie mit der Gesamtnote ,sehr gut*

279



11/2002

06/2007

Praktische Tatigkeiten

seit 1995

1996-1999

07/1999-02/2006

seit 01/2003

Munster, den 22.09.2007

Einschreibung flr den Promotionsstudiengang
(Dr. phil.) im Fach: Neuere und Neueste Ge-
schichte und Soziologie

Abschluss des Promotionsstudiengangs in dem
Hauptfach: Neuere und Neueste Geschichte und

in dem Nebenfach: Soziologie

Privater Unterricht von Schulern in den Fachern
Englisch, Deutsch und Franzésisch und auslan-
discher Studierender im Fach Deutsch als
Fremdsprache

Tatigkeit im Einzelhandel als Vertretung der Fili-
alleitung

in der Funktion einer Sachbearbeiterin als
Customer-Service-Agent in einem Customer-
Care-Unternehmen tatig

tatig als Lehrbeauftragte in den Fachern Eng-
lisch, Franzosisch, Deutsch und Mathematik fiir

verschiedene Nachhilfeinstitute

280



	Einleitung
	Allgemeine Fragestellung
	Zielsetzung
	Aufbau und Methode
	Forschungsstand und Quellen

	Der Film im Nationalsozialismus
	Der Film während der NS-Herrschaft
	Goebbels über die Aufgaben des Films
	Hitlers Standpunkt zum Film

	Der Dokumentarfilm in der NS-Zeit
	Der Begriff des Dokumentarfilms
	Die Entwicklung des Dokumentarfilms bis zur NS-Herrschaft
	Aufgaben und Ziele des NS-Dokumentarfilms
	Leni Riefenstahls Dokumentarfilme als Beispiele e
	„Ästhetik des Faschismus“ – Begriffsklärung
	Die Parteitagsfilme
	Der Olympia-Film


	Hipplers Aufstieg im NS-Filmwesen
	Biographie Fritz Hipplers
	Hipplers Funktion in der Filmabteilung
	Hipplers Kompetenzen als Reichsfilmintendant
	Dramaturgische Elemente in Hipplers Filmen „Feldz

	„Der ewige Jude“
	Eine Zusammenfassung
	Hintergründe zur Herstellung des Films
	Die Gestaltung des Films „Der ewige Jude“
	Merkmale der Instrumentalisierung des Dokumentarfilms
	Die Darstellung der Juden im Film
	Rezeption des Filmes

	Hipplers „Betrachtungen zum Filmschaffen“ \(1942
	Untersuchung der Quelle
	Historische Einordnung der Schrift
	Hipplers Perspektive der Filmproduktion 1942

	Hipplers Forderungen an die deutsche Filmgestaltung
	Tradition der Gedanken Hipplers
	Das nationalsozialistische Verständnis von „küns
	Die Bedeutung authentischer Filmstoffe
	Planung der Filmthemen
	Planmäßiger Einsatz der Filmkünstler und system�
	Aufgaben der deutschen Filmherstellung im Krieg
	Fehlerhafte Handlungsmuster und Erzähltechniken
	Handlungsüberflutung und dramatische Darstellung
	Filmthemen aus dem alltäglichen Leben
	Berücksichtigung unterschiedlicher Geschichtsken�
	Die Darstellung des Menschen im Film
	Die Bedeutung von Äußerlichkeiten im Film
	Authentische Verkörperung der Figuren
	Politische Standpunkte im Film
	Identifikationsmöglichkeiten im Film
	Hipplers Rezeption


	Schlussbetrachtung
	Anhang
	Quellen
	Literatur
	Abkürzungsverzeichnis


