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Christoph Classen
Opa und Oma im Krieg

7ur Dramatisierung des Zweiten Weltkriegs im Fernsehmehrteiler
Unsere Miitter, unsere Viiter

oDer Kriegsfilm erzéhlt [...] mebr itber dic Zeit, in
der er entsieht, als siber den Krieg, von dem er bandell.«

Knut Hickethicr

»f...] also, man war wirklich im Gescheben drin,
wind nicht — wenn man sich irgend’ne Doknmentation
anguckt, dann wird davon berichiet, aber jeizt war man
richtiz drin und hat auch gesehen, wie die Menschen
anch gelitten hahen.«

Schiilerin aus Berlin nach
einer Vorfithrung des Films

T Ein TV-Event und sein mediales Fecho

Mit unverhohlenem Stolz prsentiert das ZDF auf seiner aufwen-
dig gestalteten Homepage den dreiteiligen, viereinbalb Stunden langen
Fernsehfilm Unsere Miitter, unsere Viler, der im Mirz 2013 zur besten
Sendezeit auf deutschen Bildschirmen zu sehen war! Ein Gesamtetat
von circa 14 Millionen Euro, acht Jahse Arbeit am Drehbuch, 86 Dreh-
tage an 141 Sets in Litaues, Lettland und ganz Deutschland, so st dort
su erfahren, brachten 150 Stunden Rohmaterial ein, dessen Schnitt ein
volles Tahr in Anspruch genommen habe, Auch die Ausstattung sprengte
die tiblichen Dimensionen, sogar im Wortsinne: 2 ooo echte und
soo00 Platzpatronen, 200 Kilogramm SchieRpulver und 650 Kilogramm
Steinpulver wurden verbraucht, bis das Melodram iiber das Schicksal
finf junger Deutscher im Xrieg gegen die Sowjetunion im Kasten war.
An manchen Stellen lesen sich die Berichte des Teams von den Dreh-
arbeiten so, als sei es selbst in den Krieg gezogen: Man habe in Litauen
sunter dhnlichen Temperaturen zu jeiden [gehabt] wie die Soldaten
damals«, »wihrend sich die Fahrzeuge in Schnee und Schlamm fest-
fuhren, wir in einsturzgefihrdeten Ruinen emherirrten« und »in eiskal-
ten Kellern arbeitetenc, erzihlt Production-Designer Thomas Stammer.
Die Parallelen zu den historischen Umstinden hitten freilich einen

\ Unsere Miitier, wnsere Viiter, online unter http://umuy.zdf.de/[9.1.2014].
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positiven Einfluss auf das Ergebnis gehabt: Der Film witke deshalb so
swirklichkeitsnah und starke, erklirt Stammer, weil man snoch den
eiskalten Wind auf den Ebenen Litauens [spiirt], als wir bei minus 30
Grad die Schiitzengriben fiir unseren Film ausgehoben haben«.? Das
klingt nach Stoff fiir die eigenen Enkel,

So viel Aufwand betreibt das 6ffentlich-rechtliche Fernsehen nicht
alle Tage, und es diitfte kein Zufall sein, dass der Mehrteiler piinktlich
zum 50, Geburtstag des ZDF gesendet wurde. Die Mithe scheint sich
gelohnt zu haben: Jeweils zwischen gut sechseinhalb und gut sieben-
einhalb Millionen Zuschauer wurden fiir die drei Folgen bei der Erst-
ausstrahlung im Mirz ermittelt, der Marktanteil lag jeweils zwischen
20 und 25 Prozent. Das ist ein gutes Ergebnis, wenngleich die Rekorde
fritherer Geschichtsepen wie Dresden (ZDF 2006) und Die Flucht (ARD
2007) aus der Produktion der Babelsberger UFA-Tochter teamWorx
(mittlerweile umbenannt in UFA Fiction) mit jeweils elf bis zwolf
Millionen Zuschauern sowie Marktanteilen um die 30 Prozent uner-
reicht blieben. Der Zuspruch des Publikums lag damit in einer hn-
lichen Gréfenordnung wie bei der fritheren teamWorxz-Produktion
Der Tunnel (SAT1 2001) fiber eine Flucht aus der DDR, die allerdings
noch mit der Hilfte des Budgets (circa 7 Millionen Euro) ausgekommen
war. Immerhin verlduft nach Angaben der Lizenzfirma Beta-Film nicht
nur der Verkanf von Unsere Miitter, unsere Viiter auf DVD bzw. Blu-Ray,
sondern auch die internationale Vermarktung unter dem Titel Geners-
tion War sehr erfolgreich: Im Herbst 2013 waren bereits Rechte in 82
Linder veriuRert worden.3 Nach wie vor scheinen sich NS-Themen
international gut zu verkaufen.

Die ZDF-Rhetorik des Exzeptionellen und Neuartigen tiuscht
freilich dartiber hinweg, dass Unsere Miitter, unsere Viiter keineswegs ein
Novum in der deutschen Fernsehlandschaft darstelit, sondern lediglich
den Versuch, ein bereits zuvor erfolgreiches Muster zu wiederholen.
Das Format des »historischen Ereignisfernsehens« ist in der Bundesre-
publik etwa seit der Jahrtausendwende etabliert. Es handelt sich dabei,
so die Medienwissenschaftler Tobias Ebbrecht und Matthias Steinle,
um eine besondere Spielart des sogenannten »Dokudramas«, das his-
torische Stoffe als Drama verhandelt, also ein Hybrid aus einer »true
story«und einer fikttonalen Spielhandlung ist. Deutsche Produktionen

2 Thomas Stammer, »141 Sels in drei Lindern: Production Designer Thomas Stammer
iber die aufiwindigen Dreharbeitens, online unter: http:www.zdf. de/Unsere-Miitter-unsero-
Viiter/141-Sets-in-drei-Lindern-26993576. html [g.10.2013],

3 rAusland will deutsche Filme—Unsere Mitter - unsere Viter sehr gefragte, online unter:
http ://www.shortnews.de)’id/10543z8/ausland~wiil-deutsche—ﬁlme-unsere-muetter-unsere-
vacter-sehr-gefiagt [9.10.2013]. .

4 Tobias Ebbrecht/Matthias Steinle, »Dokudrama in Deutschland als fistorisches Ereignis-
Jernsehen - eine Anniherung aus pragmatischer Perspektives, in: MEDIENwissenschaft 2008,
3, 5. z50-255, hier 8. 251,
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dieses Genres zeichpen sich durch ihre Kongzentration auf zeitge-
schichtliche Stoffe ab 1933 aus und behandeln neben dem »Dritten
Reich« oft auch die DDR und {seltener) die Bundesrepublik.Geschichte
wird dabei anhand des Schicksals einzelner Personet auf emotiona-
lisierende Weise erzahlt, wihrend durch unterschiedliche inhaltliche
and formale Strategien der Wahrheitsanspruch der filmischen Erzib-
lung betont wird.In formaler Hinsicht dominicten konventionelle Nar-
rative und Spannungsdramaturgien; (meist werden die Geschichten im
Genre des Melodrams verhandelt.Der hohe finanzielle Aufwand bringt
spezifische Produktionszwinge mit sich, so dass Filme hiufig kopro-
duziert werden und die internationale Mehrfachauswertung im Fern-
sehen und im Kino, quf DVD und im Internet von Anfang an in die
Kalkulation und auch in die Gestaltung einflieflen muss. Bei den
Beteiligten an solchen Produktionen handeltes sich, so Ebbrecht und
Steinle, typischerweise um cin »engels] Geflecht wiederkehrender
Akteure (Schauspieler, Regisseure, Produzenten)«.”’

Die hier genannten Merkmale des Dokudramas kennzeichnen alle-
samt auch Unsere Miitier, #niere Viiter, das sich dariber hinaus in eine
Reihe von Filmen zur Geschichte der Deutschen im Nationalsozia-
lismus einordnen dsst, die jeweils von UFA/teamWorx im Auftrag
des ZDF mit weit iiberdurchs¢hnittlichem Budget produziert worden
sind: Dresden (2006) fibex die Bombardierung der Stadt im Februar 1945
und Die Gustloff (2008) tiber die Versenkung des gleichnamigen Fliicht-
lingsschiffs. Nach dem Erfolg von Dresden hat auch die ARD einen im
Jahr 2007 ausgestrahlien, thematisch ebenfalls einschligigen Mehrtei-
ler mit dem Titel Die Flucht bei teamWorx in Auftrag gegeben, der die
Vertreibung der Deutschen aus Qstpreufien behandelt. Der Etat dieser
dret »Vorldufer« von [nsere Miitter, unsere Vier betrug jeweils rund 10
Millionen Euro, Einen Teil der Kosten hat, wie im {Jbrigen auch im
aktuellen Fall, die Deutsche Filmforderung iibernommen, Es handelt
sich bet dieser Art des historischen Event-TVs also um ein etabliertes
Erfolgsmodell, das sich nicht npur in tommerzieller Hinsicht als verliss-
lich erwiesen hat: Unsere Miitter, unsere Viter hat den »Deutschen Fern-
sehpreis« 2013 In der Kategorie »Bester Mehrtetler« gewonnen und ist
fiir die »Goldene Kamera« nominiert. Auch die Auszeichnung mit dem
,Deutschen Fernsehpreis« hat nach den Erfolgen fritherer historischer
Dokudramen aus der teamWorx-Werkstatt {darunter 2001 Der Tunnel
und 2006 Dresden) schon fast Tradition.

Angesichts des groflen (ﬁnanziellen) Aufwands nimmt es nicht
wunder, dass man beim 7DFE den Erfolg des Mehrteilers keinesfalls
dem Zufall iberlassen wollte, sondern im Vorfeld der Erstausstrahlung

5 Ebd., S.254.
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eine weitreichende Matketingoffensive gestartet hat. Sic umfasste, ne-
ben der schon erwihnten Prisentation auf der Webseite des Senders,
mehrere bereits zehn Tage im Voraus andaucrnd wiederholte Trailer im
eigenen Programm sowie eine tiber alleMediengenres betriebene Cross-
Promotion, eine Premiercngala, eine Vorfithrung und Diskussion mit
Schitfern, flankierende Dokumentationen und Talkshows. Dariiber hin-
aus wurde die Ausstrahlung zu einem Ereignis von angeblich natio-
naler Bedeutung deklariert, indem sie in der ZDF-eigenen Nachrichten-
sendung hente mehrfach angekiindigt wurde. Schon nach dem groflen
Zuschauererfolg von Drésden hat der damalige Fernsehspiel-Chef des
ZDF, Hans Janke, diese Strategien einschlieflich des zugrundeliegen-
den Kalkiils beschrieben.Es miisse den Sendern um die Lancierung von
»Programm-Events« gehen, die aus dem immer gleichen »flow« des Pro-
gramms herausstichen, da nur sie dem Sender Prestige und ein eigenes
Profil verschaffen kénnten. Das Fernsehen miisse »seine spezifischen
Moglichkeiten [...] in groffem Stil und unter erheblichem Einsatz, von,
salopp gesagt, Geist und Geld nutzen, um Ereignischarakter zu gewin-
nen« und »im scharfen Wettbewerb um die knappe Ressource Aufmerk-
samkeit auf[zu]fallen«.¢ Die erinnerungskulturelle Forschung spricht in
diesem Zusammenhang von »plurimedialen Netzwerkenc, in die eine
Produktion eingebettet sei und deren Ausprigung iber den Erfolg so-
wie iberLesarten und Kontextualisierungen mafRgeblich mitentscheide.
Auch auf die Chancen einer Produktion, die Erinnerungskultur linger-
fristig zu pragen, hitten derartige Strategien erheblichen Einfluss.?
Das professionelle Marketing und die Inszenierung des populiren Ge-
schichtsfernsehens als herausragendes »TV-Event« mag im Falle von
Unsere Miitter, unsere Viter eine neue Groflenordnung erreicht haben -
unter anderem wurde nach jedem der drei Teile noch eine eigene Do-
kumentation gesendet ~, ist aber ebensc wenig neu wie der Typ des
zeitgeschichtlichen Eventfernsehens an sich,

Ahnlich wie zuvor schon bei Dresder und den anderen genannten
Produktionen hatte die skizzierte Marketingstrategie offenbar Erfolg,
Die Reaktionen in den Medien reichten von ausfiihrlichen Ankiindi-
gungen und Kritiken in den Feuilletons der Qualititszeitungen tiber
zahlireiche Interviews und Talkshows mit den Machern und beteiligten
Schauspielern sowie mit Zeitzeugen und Nachgeborenen in Radio und
Fernsehen bis hin zur Boulevardpresse und den Blogs im Internet,

6  Hans Janke, »EVENTuell. Uber die Erfolgshedingungen der Event-Produktion, in:
Claudia Cippitelli Axel Schwanebeck {(Hg.), Fernseber macht Gesehichie, Geschichte als TV-
Ereignis, Baden-Baden 2009, S. 57-64.

7 Astrid Erll/Stophanie Wodianka, »Einleitung: Phinomenclogie und Methodologie des
sErinnerungsfilms«, in: dies, (Hg.), Filwt snd kulturells Hrinnerung. Plurimediale Konstella-
tionen, Berlin 2008, S. 1-20.
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Beeindruckender noch als die Breite der Echos in verschiedenen OF
fentlichkeitssegmenten Wart allerdings das - sumindest anfangs - vbllige
Fehlen von Kritik. Stattdessen wurde die Produktion in nahezi allen
Medien von der Walt bis zar taz mehr oder minder iiberschwinglich als
»grandiose[r] Antikriegsfilme« (Frankfurter Rundschax) und »epochales
Ereignis nicht nar der Fernsehgeschichte« (Well am Sonntag) gelobt.
Auch in der Zeit waren sich Produzent Nico Hofmann und der NS-
Spezialist GOtz Aly rasch iber die volkspﬁdagogisch heilsame Wirkung
des Films einig.® {(Tpertroffen wurde diese Begeisterung poch von der
Frankfurter Allgemeintt Zeitung, die, angefiihrt von ihrem Herausgeber
FrankSchirrmacher,eine regelrechte Kampagne entfaliete, deren redak-
rionelle Beitrage von diversen Interviews mit Beteiligten und einer
Leserdebatte im Netz flankiert wurden.? Der Prasident des Europii-
schen Parlaments, Martin Schulz, nahm dort die flmische Erzéhlung
in einem Gastbeitrag unter dem Titel »Was die Geschichte dieses
Films uns lehrt« gar fir das kriselnde Projekt eines vereinten und dero-
kratischen Europa in den Dienst.)?

Betrachtet man die positiven Kritiken in Ginze, 59 pezieht sich
das Lob im Ken auf drei Aspekte: die schonungslosen und eindriick-
lichen Bilder, die die Brutalitit des Vernichtungskrieges an der Ostfront
zeigen wiirden; die Ambivalenz det Tiguren, die wedet statisch noch als
eindeutige Titer oder Opfer kategorisierbat seien; sowie das mit dem
Film verbundene Angeboteines Dialogs zwischen der Kriegsteilnehmer-
generatiot und ihren Kindem und Enkeln. Einerseits werde hier die
Geschichte des Nationalsozialismus auf eine moderne, auch narrativ
komplexe Art erzihlt, die sich an den Vorbildern aktueller US-ameri-
kanischer Serien orientiere, andererseits diene die Einladung zum
intergenerationellen Gesprich einem verdienstvollen Zweck, namlich
derVerbesserung des (angeblich gestorten) gegenseitigenVerstiindnlsses
der Generationeft. Resonders lautstark vertrat diese These Frank Schirr-
macher. Sein Leitartikel in der Frankfurter Allgemeine? Feitung zwei Tage
vor dem Beginn der Ausstrahlung geriet zu einer wahren Lobeshymne
auf »eine neue Phase der filmisch-historischen Aufarbeitung des Natio-
palsozialismuse, die zeige, YWas sffentlich-rechtliches Fernsehen ver-
mage, und das Zeug habe, »die Seele des Landes apzurithrene. Zudem
formulierte §chigrmacher anch gleich eine Art Gebrauchsanweisung fiar

§  Alexander Cammann/Adam Soboczynski, »Vereiste Vergangenheit: Interview mit Gtz
Aly und Nico Hofmanns, in: Die Feeit, T4:3-20Th

¢ Vgl die Themenscite unter http‘.flwww,faz.net!aktueﬂi feuilleton/medien/ unsere-muetter
unsere-vagter/ Im,m.zog].

10 Martin Schulz, +Was die Geschichte dieses Films uns lehtks online unter: hitp://www.
Faz.etfaktuell/ feuilleton/medicn/unser e-pnuetter-unsers-y acier/martin-schuiz-za-unsere:
muettcr—unsere—vaetem\ras-die—geschichte—dicses-ﬁlrns—uns—lehrt—muoézyﬂhtml Jxo.x0.2013].
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das »inter-generational viewing«: »Trommeln Sie am Sonntag die Fami-
lie zusammen und sehen Sie fern, Wo immer mdaglich, sollten Eftern den
ZDF-Dreiteiler [...] zusammen mit ihren Kindern ansehen [...]. Und
dort, wo es dic Familiendemographie etlaubt, zusammen mit den Kin-
dern der Kinder, «11

Bis sich im Peuilleton einige kritische Stimmen zu Wort meldeten,
sollten einige Tage vergehen. Als Erstes bemiihte sich die taz, nach ihrer
offenbar aus der Pressemappe abgeschriebenen Ankindigung der Mi-
niserie, ' um fundiertere Kritik: Jan Feddersen wies am letzten Tag der
Ausstrahlung auf die seiner Meinung nach graviercnden handwerk-
lichen Miéngel, die Reproduktion von Klischees und die problematische
Ausblendung der Vorgeschichte des Krieges hin.® Auch Tobias Kauf-
mann vom Kilner Stadtanzeiger vermochte am folgenden Tag in der
Serie nichts Ande-r,azu erkennen als »fe]ine Aneinanderteihung von
Klischees, erzdhlt in* plumpen Dialogen und platten Bildern, ohne
Hintersinn, verkitscht, und vor allem, was moralisch das Schiimmste
ist, voll pathetischem Selbstmitleide«. 14 Georg Diez bemingelte in sei-
ner Kolumne fiir Spiege! Online wenig spiter den volkspidagogischen
Duktus des Dreiteilers, der dazu gefiihrt habe, »dass die Figuren am
Ende doch keine richtigen Figuren sind, sondern Belege fiir cine These:
Wir wissen nicht, wie wir uns verhalten hitten, und deshalb soliten
wir nicht urteilen.«!5 Zwar erhoben sich noch weitere kritische Stim-
men, doch blieben die Kritiker insgesamt klar in der Unterzahl,

Wie unterschiedlich die Historiker [sere HMiitter, unsere Viter be-
werteten, ist bemerkenswert, da die Zunft tiblicherweise auf populire
Geschichtsdramatisierungen nahezy geschlossen allergisch reagiert -
ausgenommen vielleicht diejenigen, die jeweils als historische Fach-
berater an der Produktion beteiligt sind. Diesmal allerdings wiirdigten
GréBen des Fachs wie der Jenaer Zeithistoriker Norbert Frei und der
Bielefelder Emeritus Hans-Ulrich Wehlerden Fiim als »Fortschritte, weil
er, so Frei, Ergebnisse der Forschung wie beispiclsweise die Beteiligung
der Wehrmacht an der Ermordung der Juden »gekonnt« verarbeite. Be-
sonders der erste Teil habe, so Wehler, die anfingliche Kriegseuphorie
»atmosphérisch gut« eingefangen 16 Demgegeniiber konzedierte ihr

It Frank Schirrmacher, »Die Geschichte deutscher Albiriumes, in: Frankfurier Allzemeine
Zeitung, 15.3.2013.

12 Jirn Kruse, »Noch eine letzte Partys, in: taz, 17.3. 2013,

13 Jan Feddersen, »Wieder nur ein deutscher Filme, in: tez, 19.3. 2013,

14 ‘lobias Kaufmann, »Wir armen Titers, tn: Kéfner Stadtanzeiger, 20.3. 2013,

15 Georg Diez, »Hefte raus zum Opfer-Titer-Diktat«, online unter: http:/fwwsw. spiegel.de/
kultur/gesc|1schaft/georg—diez-ueber-unserc-muetter—unscre—vaeter—a—890432.html l9.1.2014].
16 Nicolas Biichse/Stefan Schmitz/ Matthias Weber, »Das kespaltene Urteil der Historikere,
online unter; http://W\VW.stern‘de/ku1tun"tvfweltkriegsﬁlm-unsere—muetter-unsere—vactepdas‘
gcspaItene—urteil-der—historiker—lgﬂgzgo.html [10.10.2033].
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Freiburger Kollege Ulrich Herbert in der taz zwar, dass der Film in
seinem »Bemithen um Authentizitit [.. Jweitentfernt [sei] von Landser-
Kram und den Licherlichkeiten, die man sonst erdulden muss< Gleich-
wohl sei er an seinent eigenen Anspruch gescheitert, weil er die Prot:
agonisten als unpolitische Jugendliche und damit am Ende eben doch
als unschuldige Opfer des Krieges zeichne, Von politischer Unterstiit-
sung und Begeisteruns fiar den Nationalsozialismus in der Bevdlke:
rung sei hier nichts zu spiiren. Herbert betonte: ,So wiren die Deut-
schen gern gewesen. &/ Diese Aspekie, namlich die Ausblendung der
Vorgeschichte und die Konzeniration quf die jingste Kriegsteilneh-
mergeneration sowie deren unrealistische beziehungsweise einseitige
Darstellung, Kritisierten auch einige weitere 7 eithistoriket, darunter
der Doyen der deutschen NS-Fors ung Hans Mommsen & Obwohl
die ablehnenden Stipmen insgesamt iiberwogen, bleibt doch zu kon-
statieren, dass sich prominente Vertreter des Faches iiber die grundle-
genden Vorbehalte hinweggeselzt haben, die den Blick der Geschichts-
wissenschaft aof historische Spielfilme nach wie vor prigen-

1. Anspruch ynd Zielsetzung Jder Filmproduktion

Soweit die Kritiker. Was sagten die Macher selbst? Wie beschriebent
sie die beabsichtigte Wirkung ihres Films und wie begriindeten sic den
Anspruch, mit dieser Produktion Neuland zu betreten? In zahlreichen
Interviews and Selbstauskiinften betonten Produzent Nico Hofmann,
Drehbuchautor Stefan Kolditz, Redakteurin Heike Hempel und diverse
andere beteiligte Akteure vor allem die Bedeutung des Films als Bei-
trag zur intergenerationellenVerstﬁndigung. Fiit Hofmann, den Initia-
tor des Projekts, spielte die eigene Familiengeschichte offenbar eine
nicht unwesentliche Rolle, als er im Jahr 2005 mit der Idee an den Dreh-
tuchautor Kolditz herantrat, einent Film tber die Generation der sei-
nerzeit etwa 20-jahrigen Teilnehmer des Zweiten Weltkriegs 2U macher.
Hofmann, Jahrgang 1953, hat mehrfach erklart, dass nicht nur person-
jiche Kriegserlebnisse seines 1924 geborenen Vaters und von dessen
Freunden in den Tilm eingeflossen selen, sondern die bisweilen kon-
fliktreiche Auseinandersetzunty iiber die NS-Vergangenheit innerhalb
der eigenen Familie ihn auch bewogen habe, das Projekt iibethaupt
anzugehen: »Der Reiz des Films basieft Gir mich auf Erzdhlungen mei-
nes Vaters, auf seiner Erfahrung det Gewalt und auf dem, was die Ge-
walt aus thm und seines Generation gemacht hat.¢ Fiir ihn sei dex Film

17 Ulrich Herbert, »Mazis sind immer die anderens, it dZ, 21.3.2073.
18 Peter Mayr, wDie grofte Masse hat sich nicht gekfimmerte Interview mit Hans Monmsens,
jnt Der Standard, 23.4.2013
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»eine Art von aktiver Trauerarbeit« gewesen, weshalb er den Titel Un-
sere Miitter, unsere Viiter tatsichlich programmatisch meine: »In meiner
Vorstellung handelt cs sich um meine Muttersum meinen Vater.«1?

Hofmann hat seinen Impuls, die Bearbeitung der eigenien Familien-
geschichte zu einem &ffentlichen Thema zu machen, freilich mit der
These begriindet, es liege generell eine Stérung der intergenerationel-
len Tradierung von Erinnerung auch auf gesellschaftlicher Ebene vor,
die behoben werden miisse. Auf der einen Seite gehe es darum, »die
Verkrampftheiten und Totalverstockungen der Generation meiner
Eltern« aufzubrechen,2¢ auf der anderen Seite miisse man einer »fehl-
geleitetfen]«, allein auf historische Distanzierung und Identifikation
mit den Opfern setzenden historischen Aufklirungsarbeit eine wir-
kungsvollere, subjektiv grundierte Erinnerung entgegensetzen. ! Fi-
gentliches Anliegen des Films sei demnach, einen intergenerationel-
len Dialog in Gang zu bringen. Auf die Frage der Ze#t, ob es ihm damit
auch um »Versdhnunge zu tun sei, antwortete Hofmann verhalten zu-
stimmend: »Vielleicht kansn in einem Dialog zwischen den Generatio-
nen iiber diesen Film Vers6hnung liegen.«22

Dieses Ziel ist vom ZDF mit den Worten »Fiir den Dialog der Ge-
nerationen« aufgegriffen und der Produktion in einem »Vorwort der
Redaktion« programmatisch vorangestellt worden: »[N)icht mehr lange
bietet sich die Chance, dass die Kriegsteilnehmer mit ihren Kindern,
Enkeln und Urenkeln in einen Dialog treten kdnnen. Der Dreiteiler
‘Unsere Miitter, unsere Viter« soll Anlass sein, zu fragen und zu hinter-
fragen, den Dialog zu intensivieren.«23 Nach dem Vorbild Hofmanns
haben auch Drehbuchautor Stefan Kolditz und die verantwortliche
ZDF-Redakteurin Heike Hempel ihr Engagement fiir den Film in Bezug
zu ihrer personlichen Familiengeschichte gesetzt.24 Es itberrascht wenig,
dass sich durch die entsprechenden Texte vulgidr-psychoanalytischer
Jargon mit Begriffen wie »Tabug, sVerdringunge, »kollektives Traumac
und»rauerarbeit« zieht,wihrend konkrete Ergebnisse der Forschungen

1% Morten Freidel w.a., »Filmproduzent Nico Hofmann im Gesprich: Es ist nie vorbeis,
online unter: http://www.faz.net/aktuell/feuilleton/medien/unsere-muetter-unsere-vacter/film
preduzent-nico-hofmann-im-gespraech-es-ist-nie-vorbei-1zn82g5, himl [1r. 10. 2013].

20 Ebd.

21  Cammann/Soboczynski, »Vereiste Vorgangenheits.

22 Ebd.

23 Heike Hempel/Alexander Bickel/Thorsten Ritsch, »Zeitgeschichte, zeifgemif} erzihlt:
Fiir den Dialog der Generaticnen — Vorwort der Redaktion«, online unter: hitp;/ Fwww.zdf.de/
Unsere-bMidtter-unsere-Viter/Zeitgeschichte-zeitgemiR-erafhlt-26275822.hitml {1r.10.2073].

24 Vgl. Stefan Kolditz, »Sind wir tats#chlich so anders?«, online unter: http://www.zdf.de/
Unsere-Miitter-unsere-Viter/Sind-wir-tatsdchlich-so-anders-2630148.4.html; und Heike Hempel,
»Wer waren die, die damals in den Krieg zogent«, in: epd medien, 15.3. 2013} hier zitiert nach:
hitp:/#www.zdf.de/Unsere-Miitter-unsere-Viter/Wer-waren-die-die-damals-in-den-Krieg-zogen
-26995184.himl [ro.r.2014].
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zum Familiengedichtnis und zur Erinnerungskultur keine Rolle spie-
len. Letztere hitten die familiengeschichtliche Kasuistik freilich emp-
fndlich stéren kénnen.?s Stattdessen wird dem Anliegen des Films :
durch den Verweis auf das bevorstehende Ende der Zeitzeugenschaft
susitzliche Dringlichkeit verschafft: »{...] vielleicht ist jetzt der rich-
tige Moment, Der letzte sicherlich.«2® :

Diagnose und Therapie gehen nahtlos ineinander iiber. Wenn die
Probleme im Schweigen der Eltern und in einer ssteril gewordene[n]
Belehrunge, gat der sunglaublichen Schuld-Siithne-Padagogik« der Auf- i
klzrungsarbeit liegen,?” dann muss die Therapie die Distanz iiberwin- '5
den und sich um Empathie bemiihen. »{Glanz nah und subjekfive ;
werde die Geschichte des Zweiten Weltkriegs nun erstmals erzihlt, ;
hob der Regisseur Philipp Kadelbach hervor.28 In diesem, seinem »ra- '_
dikalsten Filme« werde »[d]ie grofle Geschichte runtergebrochen auf
cine Erlebniswelt der Individuens, erliuterte auch Hofmann.?’ Dem
Autor Kolditz ging es um die »Abkehr vom ideologischen Blick«, die :
Uberwindung »billige[r] Anklage« und »falschefr] Selbstgerechtig- |
keite und die Inszenierung moralischer Ambivalenz. Die jungen Men-
schen von heute sollten sich fragen, ob sie wirklich »so anders« seien: {
sUnverfihrbar? Aufrecht? Unangreifbar?«3 Die Redakteurin Hempel
verwies ferner auf die Identititssuche der Nachgeborenen, die wissen
wollten, wer ihre Vorfahren waren und wie deren Erfahrungen »die
Art wie wir heute leben, beeinflussenc [sic!].!

Die Innovation des Mehrteilers, so ldsst sich zusammenfassen, er- .
gibt sich nach {berzeugung der Verantwortlichen also vor allem aus :
seiner Perspektive »von untenc, aus der Nihe des Films zu seinen Pro- :
tagonisten, die einen empathischen, am individuellen Schicksal und
Erleben der Figuren orientierten Zugang zur Geschichte ermoglichen
soll. Damit méchte man sich von den vermeintlich abstrakten Zugin- f
gen der offiziellen Erinnerungskultur absetzen, die sich allzu oft in
»Belehrung« und moralischer »Selbstgerechtigkeit« erschopfe. Asthe- :
tische und formale Aspekte des Films erwihnen die offentlichen Stel- E
lungnahmen hingegen nur en passant. Allenfalls die Schonungslosig- i
keit und Radikalitit der Darstellung und ein Anspruch auf besondere
Authentizitit werden bisweilen hervorgehoben.

25 Vel dazu aber auch Harald Welzer/ Sabine Moller/ Karoline Tschuggnall, »Opa war kein
Nuzi. Nationalsozialismus und Holocaust im Familicngediichtnis, Frankfurt am Main 2002. !
26 Kolditz, »Sind wir tatsichlich so anders?a.

27  So Nico Hefmann in Cammann/ Soboczynski, »Vereiste Vergangenhelit«.
28 Philipp Kadelbach, Ganz nzh und subjektiv, onlirie untes: http:// www.zdf.de/Unsere- !
Miitter-unsere-Yiter/ Ganz-nah-und-subjektiv-27orso18.itm! [11. 10. z013]. :
30 Cammann/Soboczynski, »Vereiste Vergangenheite. :
30 FKolditz, »Sind wir tagsichlich so anders?e, ;
31 Hempel, »Wer waren die, die damals in den Krieg zogeni«. E
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HI Der Filmn

In einer Uberbliclcsdarstellung zur Geschichte des Kriegsfilms hat
der Hamburger Medienwissenschaftler Knut Hickethier vor einigen
Jahren die These einer stark nationalen Prigung dieses Genres aufge-
stellt. So habe der deutsche Kriegsfilm der Nachkriegszeit immer das
Wissen um den (verlorenen) Vernichtungskrieg verarbeiten miissen,
ungebrochen heroische Darstellungen, wie sie der US-amerikanische
Film in den 1950¢r Jahren vielfach geboten habe, seien hierzulande
nicht méglich gewesen, Daher hitten deutsche Produktionen Fragen
von Schuld, Verantwortung und Moral stirker in den Vordergrund ge-
stellt, wihrend man den Zweiten Weltkrieg jenseits des Atlantiks als
fernes Kampfgeschehen in spektakuliren Bildern und abenteuerlichen,

' Geschichte hautnah ...
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Action-orientierten Handlungssequenzen inszeniert habe. Nicht zu-
letzt aufgrund dieser Differenz habe der Kriegsfilm nach seiner Hoch-
zeit in den 1950et Jahren in Deutschland keine eigene Genretradition
mehr begriindet: Die US-amerikanischen Filme kamen den Unter-
haltungs- und Identifikationsbeditfnissen eines {iberwiegend jungen,
mannlichen Kinopublikums eher entgegen als die problemorientier-
ten Veratbeitungen der Niederlage aus deutscher Produktion. Erst in
jiingerer Zeit zeige sich, so Hickethier, auch hierzulande wieder ein
stirkeres Interesse an deutschen Filmen, allerdings bleibe die Perspek-
rive fiir dieses Gente angesichts sehr unterschiedlicher Produktionen
sundeutliche3?

Jedenfalls steht fest, dass sich mit dem Aussterben der Kriegsgene-
ration diePerspektive auf den Zweiten Weltkrieg derzeit verindert. Wird
aun also »der amerikanische Kriegsfilm zur Folie auch fiir deutsche
Produktionen, wie Hickethier in seinem Aufsatz mutmafSte?® Auf
den ersten Blick scheint Lnsere Miitter, unsere Viter dicse Prognose
1 bestatigen, der aus gutern Grund mit Hollywood-Kriegsfilmen wie
Steven Spielbergs Saving Private Ryan (1998) oder der zehnteiligen
UIS-Miniserie Band of Brothers {2001) verglichen wurde.Vor allem die
visuelle Asthetik der Kampfszenen mit ihren schnell geschnittenen,
scheinbar aus der Perspektive der kimpfenden Soldaten aufgenomme-
nen Bildetn sowie den extremen Nahaufnahmen von Durchschiissen
und anderen Verletzungen erinnert an diese Produktionen. Die hek-
tisch wechselnden Blickwinkel der unruhig im Raum agierenden Hand-
amera vermitteln dem Zuschauer den Eindruck, sich inmitten des
chaotischen Kampfgetiimmels zu befinden. Die Kamera sto8t mit den
Soldaten vor oder versucht mit ihnen die Stellungen zu halten; immer
wieder nimmt sie in Seitenblicken von feindlichem PFeuer getroffene
~Kameraden« auf oder zeigt deren veringstigte Gesichter. Die Dynamik
solcher Bilder, verbunden mit bisweilen noch durch Zeitlupe dsthetisier-
ten Gewaltinszenierungen, soli die Bratalitit des Krieges auf eindring-
liche Art erfahrbar machen. :

Augenscheinlich sind die visuellen und ethischen Grenzverschie-
bungen des US-amerikanischen Kriegsfilms der Jahrtausendwende im
sffentlich-rechtlichen Fernsehen der Bundesrepublik angekommen -
und zwar in Eigenproduktionen zur Primetime. Allerdings werden sol-
che Bilder nun, anders als etwa bei Spielberg,von historischen Wochen-
schauaufnahmen gerahmt, die wiederum mit fiktiven Tagebuchtexten

unterlegt sind. Die Texte geben jeweils individuelle Impressionen dex

32 Knut Hickethier, »Der Krieg als Initation einer neuen Zeit — Zum deutschen Kriegs-
filmgenrew, in: Heinz-B. Heller/Burkhard Réwekamp/Matthias Steinle (Hg.), AH Qieieton the
Genre Frong? Zur Praxis und Theorie des Kriegsfilms, Marburg 2007, S, 41-63, Zitat 5. 60.

33 Ebd,S.59.
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Kriegslage wieder und werden von Volker Bruch gesprochen, der eine
der fiinf Hauptfiguren spielt (Leutnant Wilhelm Wintet). Durch die
Kopplung der dokumentarischen Bild- mit der fiktionalen Tonebene
wird Letztere durch Erstere gewissermafen beglaubigt, was eine doku-
mentarisierende Lektiire (Roger Odin) der fiktionalen Filmhandung
beglinstigt. Auch die daran anschlieRenden inszenierten Totalen und
Halbtotalen, die etwa Schiitzengriben, Lager und Konvois vorriicken-
der Truppen zeigen, erinnern an die dokumentarischen Fotos und Film-
sequenzen, die uns in den letzten zwei Jahrzehnten in Fernsehdoku-
mentationen wie in einer Endlosschleife immer wieder vorgefiihrt
worden sind.

£ ZDE/David Slama

Fast wie aus dem
Pagshildautomaten:
die fiinf Protagonisten,
sorgfiltig vergilbt.

Auch am Ende der ersten Folge wird die fiktionale Erzihlung durch
dokumentarische Elemente autorisiert, indem der Film nahtlos in den
Trailer iibergeht, der die nachfolgende Dokumentation zum Thema
ankiindigt. Uber ein fiktives Foto der fiinf Protagonisten legen sich
historische Schwarz-WeiRk-Fotos von Zeitzeugen, bevor das letzte Bild
in das heutige Gesicht des Zeitzeugen {iberblendet wird. Die Film-
musik [iuft wihrenddessen als verbindendes Element zur fiktionalen
Ebene weiter, und eine sonore Bassstimme aus dem Off spricht den
folgenden Text: »Was der Spielfilm nachempfindet, haben sie am eige-
nen Leib erfahren. An denselben Orten, zur selben Zeit. Diese fiinf
Schicksale spiegeln beispielhaft die Wirklichkeit jener Generation ~
unserer Miitter, unserer Viter. Geschrieben vom Krieg.« Fiktive Erzih-
lung und Zeitzeugendokumentation, so scheint es, bescheinigen sich
gegenseitig ihre Glaubwiirdigkeit,

Bisweilen: gehen die Reinszenierungen vermeintlich dokumentari-
scher Bilder im Spielfilm fehl: Gegen Ende des Films zoomt die Kamera
auf ein Schild mit der Aufschrift »Swing tanzen verboten - Reichs-
kulturkammer«. Tatsichlich hat es ein solches Schild zur NS-Zeit nie
gegeben, vielmehr geht es auf einen Marketing-Gag aus den 1970er
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Jahren zurtick.3 Der ideine Trrtum belegt exemplarisch, wie fragwilrdig
die mit solchen Authentifizierangsstrategien verbundene Suggestion
ist, »wahre« Geschichte zu zeigen.

Die visuelle Asthetik des Dreiteilers, so lisst sich festhalten, kombi-
niert bereits etablierte Trends flmischer Geschichtsdarstellung. Sie be-
ruht auf einer Synthese aus US-amerikanischer Kriegsfilmisthetik und
expliziten oder impliziten Verweisen auf dokumentarische Elemente
wie Archivbilder und Aussagen von Zeitzeugen, die uns nicht zuletzt
vom ZDF in den letzten zwanzig Tahren immer wieder vorgefiihrt
worden sind. Auch musikalisch setzt der Film auf Bewdhrtes: Auf-
dringlich-melancholische Streicherarrangements stehen spdtestens seit
Schindlers Liste fir den Versuch, emotionale Betroffenheit auszuldsen.

Noch deutlicher als auf der dsthetischen schlagen nationale Tradi-
rionen auf der narrativen Ebene durch, Vollig zu Recht jedenfalls hat
Redakteurin Hempel die in der Presse mehrfach gezogenen Vergleiche
»u aktuellen, erfolgreichen US-amerikanischen Serien wie Homeland
oder The Wire zuriickgewiesen. Das deutsche Fernsehen habe, anders
als seine Pendants im angloamerikanischen Raum, den Mehrteiler als
Erzihiformat etabliert und werde um dessen »Exzellenz {...] interna-
viona! beneidet«. Direkt vergleichbar sei beides nicht.3s Allzu grofie
Begehrlichkeiten unserer Nachbarn nach deutscher Fernsehunterhal-
tung mag man bezweifeln, aber davon abgesehen trifft Hempels Beob-
achtung zweifellos zu. Schon seit den 1gsoer Jahren wird Geschichte
im deutschen Fernsehen in Mehrteilern erzihlt, in seinerzeit so ge-
nannten »Fernsehromanen«. Der Reiz der erwihinten US-Serien speist
sich hauptsichlich aus der Komplexitit ihrer Erzdhlmuster, einschlieff-
tich zahlreicher, teils versteckter autopoietischer Referenzen 36 Beides
tcann ein Mehrteifer mit nur drei Folgen nicht in gleicher Weise leisten,
selbst wenn - wie im vorliegenden Fall - fiinf miteinander verflochtene
Geschichten erzihlt werdesn.

Dass aktuelie Verfilmungen von Krieg und Natjonalsozialismus
nicht nur visuell, sondern auch hinsichtlich des Wissensstandes auf
Thematisierungen dieser Zeit in der Geschichtskultur aufbauen, liegt
nahe. Umso mehr {iberrascht es, wie stark Unsere Miiiter, unsere Viter
an Topoi ankniipft, die den Kriegsfilm bereits in den 1950ex- und 196oer-

34 Vgl Bodo Mrozek, »An der plakativen Front. Eine Filschung macht Geschichtes, on-
line unter: http:/ /pophistory.hypothese&cn:g/ 527 |11.70.2013].

35 Diese Aussage hielt Spivgel Onlinie nicht davon ab, das ZDF im selben Beitrag dafiir zu
Jobesn, dass nun »sogar das Zweite begriffen« habe, »wie man roderne Serten machts; vgl
Christian Bufi, »Deutsche TV-Serient »Das muss der Zuschauer aushalten:, Interview mit
7 DF-Fiction-Chefin Heike Hempels, hitp :Nwww.spicgel.de/icu1tur/tvfinter\ricw—mit—heike-
hempel-zu—unsere~mue1.'ter~u115ere-vacter—a-888m3 et (11,10, 2083].

36 Vgl. Jason Mittell, Complex TV, The Poetics of Contemporary Television Storytelling,
im Eescheinen {Pre-Publication Edition online unter: htp// rncpre:ss.r\ned'1:-1—r:c:rnrrmns.cn:;:,rar
complextelevision/ {10.1. 2014]).
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dabei scheint es sich ebenso wie bei der holzschnittartigen Zeichnung
ihrer Persdnlichkeiten als grausame Psychopathen um eine Konstante
des Genres zu handeln.

Die angesprochenen Topoi des deutschen Kriegsfilms lassen sich
aus den Deutungshorizonten und Befindlichkeiten der deutschen Nach-
kriegsgesellschaft erkizren. Nach 1945 ging es darum, einerseits Fragen
von Schuld und Verantwortung 2 thematisieren, andererseits jedoch
Deutungen anzubieten, die der Selbstwahrnehmung der Uberlebenden
entsprachen, Letztere sahen sich mehrheitlich als Opfer - vor allem des
Kriegs, in mancher Hinsicht aber auch des Nationalsozialismus, Dex
Krels der Verantwortlichen wurde meist eng geZogen, die Beteiligung
breiterer Bevdlkerungsschichten allenfalls angedeutet. Dementspre:
chend nahe lag das tragische Narrativ, demzufolge die Umstinde dem
Tndividuum keine wirklichen Handlungsspielriume lieflen. Die jungen
Helden mochten sich sehr wohl Fragen nach Schuld und Verantwor-
tung stellen, fihlten sich dabei jedoch auf verlorenem Posten.

Bereits die sogenannten sTrimmerfilme« wie Die Mirder sind unter
uns (1946) oder Wolfgang Borcherts (spiter mehrfach verfilmtes) Drama
Draufen vor der Tiir (1947) identifizieren in den jungen Kriegsteilneh-
mern eine »verlorene« oder »missbranchte« Generation und pflegen
durchaus fatalistische Tendenzen, die allerdings recht bald zugunsien
alktueller Sinnangebote suspendiert wurden. Angesichts dessen tiber-
rascht es nicht, dass auch diverse andere der yermeintlich innovativen
Aspekte der Serie von 2013 bereits im frithen Fernsehen und Film zu
sehen waren: von der positives Darstellung eines Desetteurs {1955 im
Fernsehspiel Unrubige Nachi) iber Massenerschiefungen polnischer
Juden im Osten (1960 in dem Mehrteiler Am gritnen Strand der Spree),
die Verstrickung in den Nationalsozialismus und sinnlose Opfer der
Jugend (Des Teufels General, 19553 Die Briicke, 1959) bis hin zu Geiseler-
schieflungen im Partisanenkampf (Herrenpartic, 1964);ganz zu schwei-
gen von selbstlosem medizinischem Dienstam Soldaten {(Der Arzivon
Stalingrad, Taiga, 1958)- Finige dieser Filme sind auch heute noch se-
henswert und bieten sehr viel differenziertere Perspnlichkeitszeich-
nungen als Unsere Miitier, unsere Véter, Hlier leidet die Anlage der Figu-
ren sichtlich unter dem hypertrophen Anspruch, paradigmatisch eine
ganze Generation abzubilden.

Sicherlich wird in Unsere Miftter, unsere Viter deutlicher nach der per-
stnlichen Verantwortung gefragt, als das in der Nachkriegszeit {iblich
war. Auch die Verfolgung und die Ermordung der Juden wurden damals
bestenfalls am Rande erwihnt. Die schuldhafte Vesstrickung der Prota-
gonisten und ihre Motive werden durchaus explizit, etwa wentt die
Krankenschwester ohne Not eine Judin denunziert; wen die beiden
Briider entscheiden, Zivilisten in ein Minenfeld zu schicken; oderwenn
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Freundin oder Feindin?
Krankenschwester Charlotte

wird die Arztin Lilja als Jidin |
denunzieren.

@ ZOF/David Slama

die Singerin sich iiberwiegend aus Karrieregriinden mit dem Regime
einldsst, Der akiuelle Mehrteiler profitiert gegenitber den Filmen der
Nachkriegszeit nicht nur von einem besseren Wissensstand in Bezug
auf die Verbrechen der Wehrmacht und den Holocaust, sondern auch
von einer verinderten Wahrnehmung der gesellschaftlichen Verantwor-
tung fiir diese Taten.

Die Konzentration der Filmhandlung auf die Zeit ab 1941 und auf
die Generation der 20-Jhrigen relativiert allerdings das Moment der
Schuld, wie schon Ulrich Herbert v6liig zu Recht bemerkt hat. Eigent-
lich, will der Film uns glauben machen, sind die Protagonisten nette
junge Menschen »wie du und iche, die 1941 vom Krieg itberrascht und
aus ihrem unpolitischen Alltag gerissen werden. Thre politischen Uber-
zeugungen spielen, abgesehen von einigen merkwiirdig floskelhaften
Bekenntnissen der Krankenschwester zu Beginn des Films, kaum eine
Rolle. Mehr noch, das tragische Grundnarrativ, das den Keieg als factam
bruinm und iibermichtiges Schicksal setzt, konterkariert letztlich jede
individuelle Verantwortung, Der Krieg bringe »die schlechtesten Seiten

injedem von uns hervor«, heiflt es bezeichnenderweise in einem Schhis-
selsatz des Films. Er wird so zum {ibergeordneten Subjekt des Films.

IV, Geschichispolitik und Erinnerungskultur

Warum aber dhnelt Unsere Miitter, unsere Véter insbesondere in sei-
ner entlastenden Tendenz so sehr seinen Vorliufern aus der Nachkriegs-
zeit? Die Ahnlichkeit scheint insbesondere vor dem Hintergrund des
Umstands erklirungsbediirftig, dass heute nur noch wenige aktive
Kriegsteilnehmer leben, womit sich die 8ffentlichen Wahrnehmungen
des Krieges zu Beginn des 21. Jahrhunderts ebenso gewandelt haben
diirften wie die zugrundeliegenden gesellschaftlichen Sinnstiftungs-
bediirfnisse und Befindlichkeiten. So dringt sich als Antwort auf diese
Frage zunichst eine geschichtspolitische Interpretation auf. Der heutige
Blick auf eine durch den Zweiten Weltkrieg versehrte jugend passt zu
einem nationalen Diskurs, der sich nach dem Ende des Kalten Krieges
vermehrt auf die — zuvor angeblich tabuisierten - zivilen Opfer des

Bombenkriegs und die Vertreibungen konzentriert. Dieser Opferdis-
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kurs verhilt sich gewissermaflen komplementir zu den zzhlreichen
Thematisierungen der NS-Titer (in Fernsehdokumentationen wie Hit-
lers Helfer v.2.) und des Mordes an den europiischen Juden. Obwohl
die Opferperspektive in der Nachkriegszeit dominant war und auch
danach nie wirklich aufgegeben wurde, entstand nach der Zisur von
1990 geschichtspolitisch tatsichlich eine neue Situation. Entscheidend
war, dass die Debatte um das antitotalitire Selbstverstindnis der
Bundesrepublik, die noch Ende der 198cer Jahre im sogenannten
»Historikerstreit« erbittert ausgetragen worden wat, durch den Zu-
sammenbruch des Ostblocks und die deutsche Wiedervereinigung
eine neue Grundlage erhielt. Die politisch durch den Links-rechts-
Gegensatz strukturierte Auseinandersetzung {iber das ndtige Maf der
Abgrenzung vom Kommunismus einerseits und vom Nationalsozia-
lismus andererseits vetior durch den Zusammenbruch des Kommunis-
mus an Bedeutung. Dies gilt ungeachtet der anhaltenden, zwischen
Triumph und Alarmismus changierenden Debatten iiber den repressi-
ven Charakter der DDR und ihre Hinterlassenschaften in Form von
PDS und Ostalgie. Zudem trug die Wiedervereinigung dazu bei, dass
es nun auch im konservativen Lager endgiiltig zu einem Konsens iiber
die gesamtgesellschaftliche Verantwortung fiir die Verbrechen wihrend
des Nationalsozialismus kam. Die Angste der europdischen Nachbarn
vor einem wiedererstarkten Deutschland in der Mitte Europas machten
ein sclches Bekenntnis umso notwendiger. Geschichtspolitisch betrach-
tet kénnte man den neuen Opferdiskurs als die Riickseite einer Me-
daille verstehen, deren Vorderseite die vollstindige Anerkenntnis der
Verantwortung fiir die NS-Verbrechen als negativen Bezugspunkt bun-
desdeutscher Identitit abbildet. Vormals wirksame parteipolitische
Distinktionen verloren daher an Bedeutung: Den Beschluss, im Zen-
trum der deutschen Hauptstadt das - urspritnglich zivilgesellschaftlich
initiierte - Holocaust-Mahnmal zu errichten, fasste der Bundestag 1999

_mit den Stimmen aller Fraktionen.

Jenseits solcher innen- und aufenpolitisch motivierter Neujustie-
rungen stiefl der Opferdiskurs allerdings auch auf gesellschaftliche Re-
sonanz, die durch das seit den 1970er Jahren allgemein zunehmende
Interesse an den Opfern von Genoziden und imperialer Politik verstirkt
wurde3? Die Diskurse {iber deutsche Opfer von Krieg und Vertrei-
bung, die schon die westdeutsche Nachkriegsgesellschaft geprigt hat-
ten, fanden neue Ankniipfungspunkte und schlossen neben den
Opfern politischer und rassischer Verfolgung nun auch die deutschen
Kriegsopfer und die Vertriebenen ein, bisweilen unter tatkriftiger Mit-

37 Vgl. Martin Sabrow, »Erinnerung als Pathosformel der Gegenwart«, in: ders, (Hg.), Der
Skreit um die Eripnerang, Leipzig 2008, 8. 9-24.
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wirkung von Lobbyorganisationen. Angesichts der positiven symbo-
lischen Aufladung, die das Opferparadigma in der Gedenkkultur der
letzten Jahrzehnte erfahren hat, vermag diese Entwicklung nicht zu
{iberraschen. Das Geschichtsfernsehen hat dazu erheblich beigetragen,
indem es diesem Diskurs seit den r9g0er Jahren durch den Einsatz von
Zeitzeugen aus der NS-Erlebnisgeneration einen Resonanzraum schuf.
Zum Thema Krieg und Wehrmacht wurden etwa die sechsteilige Reihe
Soldaten fitr Hitler der ARD (1998), die flinfteilige ZDF-Dokumenta-
tion Die groffe Flucht von zo0t, die ebenfalls fiinfteilige ZDF-Produk-
tion Die Gefangenen von 2003, die sich dem Schicksal der deutschen
Kriegsgefangenen widmete, sowie der Dreiteiler Stafingrad des ZDF
aus demselben Jahr produziert. Obwohl diese Dokumentationen in
der Regel um ein politisch korrektes Geschichtsbild bemiiht waren und
die Vorgeschichte des Krieges oder die Verbrechen mehr oder minder
explizit ansprachen,’® boten sie den Beteiligten stets die Moglich-
keit, ihre Sicht ausdriicklich darzustellen. Die ZDF-Redaktion »Zeitge-
schichte« perfektionierte den Einsatz von Zeitzeugen insbesondere im
Hinblick auf ihre Integration in die Dramaturgie der entsprechenden
Sendungen und hat damit geradezu stilbildend gewirkt.? Hiufig wur-
den zudem fiktionale Elemente in Form nachgestellter Spielszenen (so-
genannten »Re-Enactments«) in die Dokumentationen eingearbeitet.
Insofern war der Boden fiir die Dokudramen aus der Produktion von
UFA/teamWorx und Anderen bereitet, die nach der Jahrtausend-
wende die deutschen Opfer in fiktionalen Filmen wie Dresden, Die Flucht
oder Die Gustloffhochemotional und ganz ungehemmt in Szene setzten.

Zwar wird man gerade der ZDF-Redaktion »Zeitgeschichte« unter
ihrem langjahrigen Leiter Guido Knopp geschichtspolitische Ambi-
tionen nicht absprechen - die Produktionen zeichneten sich nicht erst
seit Die Deutschen {2008) durch einen betont nationalen Blickwinkel
aus und waten erkennbar um die Identitdtsbildung der Deutschen nach
dem Ende der Teilung bemiiht -, doch dem entsprach auf Seiten der
Zuschauer ein gesellschaftliches Bediirfnis nach historischer Orien-
tierung und Sinnstiftung, das sich wie selbstverstindlich auf die eigene
Nationalgeschichte zu kaprizieren schien. Der Nationalsozialismus als
spektakulires Sujet erzielte dabei besonders gute Publikumsresonanz
und bot den éffentlich-rechtlichen Sendern nicht nur deswegen Vor-
teile, Denn nach der Einflihrung des privatrechtlichen Rundfunks in

38 Vgl. dazu Lutz Kinkel, »Viele Taten, wenig Titer, Die Wehrmacht als Sujet nenerer Do-
kamentationsserien des 8ffentlich-rechtlichen Rundfunkse, in: Michael Th, Greven/Oliver
von Wrochem (Ig.), Der Krieg in der Nachhriegszert. Der Zweite Welthrieg in Politik und Ge-
selischaft der Bundesrepublik, Opladen zo00, 8. 113~130.

39 WulfKansteiner, shacht, Authentizitit und die Verlockungen der Normalitit, Aufstieg
und Abschied der NS-Zeitzeugen in den Geschichtsdokumentationen des ZDFe, in: Mariin
Sabrow/Norbert Frei (Hg.), Die Geburt des Zeitzensen nach 1945, Gollingen 2012, 8, 320-353.
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Deutschiand Mitte der 198cer Jahre gerieten ARD und ZDF unter
doppelten Legitimationsdruck: Einerseits mussten sie den Gebiihren-
aufwand durch hohe Einschaltquoten rechtfertigen, anderexseits waren
sie ihrem besonderen Bildungs- und Informationsauftrag verpflichtet.
Diese schwierige Gratwanderung lief sich mit Programmformaten wie
den populiren Geschichtssendungen insofern gut bewiltigen, als dieses
Format beiden Anforderungen zu entsprechen schien. Insofern ist die
fiktionale Produktion Unsere Miitter, unsere Viiter auch in dieser Hinsicht
Bestandteil eines schon sehr viel friither etablierten Diskursfeldes, des-
sen Parameter sich seit den 1990er Jahren aus geschichtspolitischen, er-
innerungskulturellen und medienpelitischen Faktoren ergeben haben.

Interessant ist, dass die nationale Nabelschau und das damit ein-
hergehende Desinteresse an der Geschichte unserer europiischen Nach-
barn fiir Deutschland zum Problem wurden. Die Konjunktur von Op-
fermythen in der populiren deutschen Geschichtskultur wird in Polen
seit lingerem sensibel registriert,*® und Unsere Miitter, unsere Viter sorgte
dort fiir einen veritablen Skandal. Insbesondere die pauschale Darstel-
lung der Polen und speziell der polnischen Widerstandskidmpfer als
Antisemiten, die Frank Schirrmacher itbrigens zu den »berithrendsten
Momenten dieses Films« zihlt,# hat in allen politischen Lagern fiir
Empdrung gesorgt. Ebenso wenig Verstindnis brachte man dafiir auf,
dass die Darsteller in den entsprechenden Szenen polnisch mit deut-
schem Akzent sprechen. Tatsichlich miissen sich die Verantwortlichen
die Frage gefallen lassen, warum antisemitische Positionen in diesem
Film tiberwiegend von Polen, aber kaum von Deutschen vertreten wer-
den. Anders als bei den korrekt dargestellten Umstinden der deutschen
Kriegsfihrung im Osten mangelte es bei diesen, erst relativ kurz vor
Drehbeginn eingefiigten Szenen offenbar an Sorgfalt.

Die durchweg ablehnende Haltung in Polen muss vor dem Hinter-
grund lingerer politisch kontroverser Debatten um die Verstrickung in
den Holocaust interpretiert werden, die nach dem Ende der kommu-
nistischen Herrschaft einsetzten. Hinzu kommt ein in Teilen des poli-
tischen Spektrums verbreiteter Verdacht, Deutschland arbeite seit lin-
gerem daran, sich generell von Schuld und Verantwortung fir den
Angriffsktieg und den Holocaust zu befreien und diese auf Polen ab-
zuwilzen. Unsere Miitter, unsere Viiter hat solchen Positionen unfreiwillig
Vorschub geleistet und damit denjenigen, die sich in Polen um eine
differenzierte Wahrnehmung Deutschlands und um die polnisch-
deutsche Verstindigung bemiihen, einen Birendienst erwiesen. Nach-
dem das ZDF die Vorwiirfe zunichst zurlickgewiesen hatte - »auf

40 Vgl. Jan C. Behrends, »Geschichtspolitiken. Die Krise der deutsch-polnischen Verstin-
digung in historischer Perspektive«, in: Berfiner Debatte Initial 19 {2008), 6, §.3-17,
4]  Schirrmacher, »Geschichte deutscher Albtriumes.
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eine differenzierte Darstellung aller Personen« sei grofler Wert gelegt
worden42 —, entschuldigte sich zumindest Produzent Nico Hofmann
spiter fiir die Fehler. In Mainz sah man sich genétigt, im Juni eine
Dokumentation zum polnischen Widerstand nachzuschieben. Gleich-
wohl haben Veteranen der polnischen Heimatarmee im Herbst 2013
wegen Beleidigung Zivilklage gegen das ZDF erhoben.

V. Fazit

Alles in allem ist die Behauptung, Unsere Miitter, unsere Viter ver-
arbeite den nationalsozialistischen Vernichtungskrieg auf innovative
Weise, schwerlich haltbar. Viel plausibler scheint es, den Mehrteiler als
typisches Produkt eines historischen Eventfernsehens zu verstehen, das
auf maximale Reichweite zielt und damit einen kommerziellen Profit
fiir den Produzenten und einen Legitimationsgewinn fiir den Auftrag-
geber erzielen soll. Dass aufwendig produzierte Dokudramen dieser Art
seit Mitte des letzten Jahrzehnts im éffentlich-rechtlichen Fernsehen
auf dem Vormarsch sind, ist sicherlich in erster Linie durch ihren gro-
f3en Erfolg bedingt. Indirekt spielt freilich woh! auch das nahende Ende
der Zeitzeugenschaft eine Rolle, das dem vormals erfolgreichen Ge-
schiftsmodell des dffentlich-rechtlichen Geschichtsfernsehens, der his-
torischen Dokumentation zum Nationalsozialismus, allmiklich seine
Grundlage entzieht. SchlieRlich sorgte erst die perfekte Einbindung
immer neuer Zeitzeugen in die zunehmend nach dramaturgischen Ge-
sichtspunkten durchkomponierten Erzihlungen fiir jenes emotionale
und authentische Erlebnis, das dieses Format {iberhaupt erst primetime-
tauglich machte. Insofern ist es vielleicht mehr als eine zeitliche Ko-
inzidenz, dass Guido Knopp, der wie kein Zweiter fiir diese Spielart
der historischen Dokumentation stand, sich Anfang 2013 in den Ruhe-
stand verabschiedet hat.

Allem Anschein zum Trotz wird auch auf der formal-dsthetischen
und der inhaltlich-narrativen Ebene in Unsere Miitter, unsere Viiter nichts
geboten, was nicht schon sattsam bekannt wire. Geradezu prototy-
pisch fiir das Genre sind die Authentifizierungsbemithungen durch
Einbindung oder Nachinszenierung dokumentarischen Bildmaterials.
Allenfalls die Kopplung solcher Bilder mit der Asthetik und Semantik
des aktuellen US-amerikanischen Kriegskinos ist fiir eine deutsche Fern-
sehproduktion neu - fiir sich genommen ist diese Art der filmischen
Kriegsdarstellung mittlerweile auch schon mehr als fiinfzehn Jahre alt.
Diskursiv ordnet sich der Film nahtlos in die Titer-Opfer-Dialektik

42 Zitiert nach »Unsere Mitter, unsere Viter. ZDF weist polnische Vorwiirfe gegen Kriegs-
epos zurlicke, in: Spiegef Online, 28. 03. 201, http://wew.spiegel.de/kultur/tv/unsere-muetter-
unsere-vaeter-zdf-zu-polnischen-vorwuerfen-a-8or472.html {23. 10. 2013},
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der Nachwendezeit ein, mit einem deutlichen Akzent auf der Sicht des
Opfers. Das gesellschaftliche Bediirfnis nach historischer Orientierung,
das sich aus einer als schnelllebig empfundenen Gegenwart und den
damit verbundenen Zukunftsingsten speist, schafft eine Nachfrage, die
das ZDF in seinen Geschichtssendungen schon seit den 1980er jahren
mit Bemithungen um die nationale Identititsbildung bedient. Dies
scheint sich nach dem Ende der Ara Knopp im fiktionalen Bereich fort-
zusetzen. Fraglich bleibt allerdings, ob ein Format, das derart auf mog-
lichst breite Akzeptanz angelegt ist wic das historische Event-TV, iiber-
haupt vermeiden kann, zeitgeistige affirmative Geschichtsbilder und
-mythen im nationalen Raum zu beschwdren. Welche Risiken und Ne-
benwirkungen ein solches Vorgehen birgt, unter anderem fiir die euro-
piische Verstindigung, kann man an diesem Beispiel eindrucksvoll
studieren.

Argerlich wird es spitestens dann, wenn solche Inszenierungen
als historische Aufklirung verbrimt werden. Schon Nico Hofmanos
Diagnose, individuelle Erinnerung komme neben abstraktem Geden-
ken zu kurz, muss angesichts einer seit nunmehr dreifig Jahren immer
stirker an persénlichen Erlebnissen und Erzihlungen orientierten
Geschichtskultur befremden. Gerade das Fernsehen hat der Figur des
Zeitzeugen als individueller Beglaubigungs- und Deutungsinstanz von
Vergangenheit zum Durchbruch verholfen.®3 Langst haben sick Schu-
len, Museen und Gedenkstitten fiir Zeitzeugen gedffnet, und an Orten,
an denen dies vermeintlich nicht geschieht, wird es vor allem von Op-
ferverbinden mit Vehemenz eingefordert. So verstindlich es ist, dass
im Falle von Nationalsozialismus und Krieg das Ende der Zeitzeugen-
schaft vor allem den Geschichtsvermittlern Sorge bereitet, so wird doch
insgesamt die historische Erfahrung der Erlebnisgeneration derzeit oft
zu unkritisch genutzt und bewertet. In der Sorge, bald gehe ein un-
mittelbarer Zugang zu dieser fiir die deutsche Geschichte zentralen
Epoche verloren, {iberschitzt man die Authentizitit persénlicher
Erinnerungen. Dabei verindern sie sich im Laufe der Zeit und passen
sich verbreiteten Deutungsmustern an, die aktuellen sozialen wie gesell-
schaftlichen Erwartungen geniigen. Auch das individuelle Gedachtnis
ist dynamisch strukturiert und bietet dementsprechend keinen unver-
steliten Zugang zur Vergangenheit.

Gelegenheiten zum intergenerationellen Austausch gab es in der
Vergangenheit jedenfalls sehr viel mehr als heute, weshalb ritselhaft
bleibt, warum gerade dieser Filim einen nennenswerten Impuls fiir das
Familiengedichtnis darstellen sollte, geschweige denn eine therapeu-

43 Christoph Classen, »Zzitzeugen und Medien, Entstehung wnd Problematik einer popu-~
liren Figur der Erinnerungskubture, in: Christian Ernst (Hg.), Geschichte im Dialog? DR~
Zeitzeugen: in Geschichtskultur und Bildungspraxis, Schwalbach/Ts. 2014, §. 52-64.

72 Opa und Oma im Kiieg




Mittelweg 36 172014

Sunimary

Tatsichlich kann man anhand von Unsere Miiter, unsere Viiter durch-
aus etwas lernen: {iber populires Geschichtsfernsehen, iiber die aktuelte
Erinnerungskultur und nicht zuletzt iiber den Zustand der deutschen
Fernsehkritik. Auch fiir diesen Kriegsfilm gilt eben, dass er mehr iiber
die Gegenwart aussagt, in der er entstanden ist, als iiber die Vergan-

genheit, die er behandelt.

The three-part TV miniseries Unsere Miitter, unsere Viter, commissio-
ned and first aired by the German public broadcasting station ZDF in 2013
(and now being shown clsewhere in English as Generation War), el will
mostly positive response in Germany and was greeted as an innovative way
of confronting the country’s Nazi past. On the background of these public
redctions 1o the first broadcast, the essay analyzes the contexts of production
and marketing, the producers’ intentions, and the film’s dramatization and
esthetics. The author concludes that, with respect o its thente and approach to
the politics of hisiory, as well as its composition and commercial preseniation,
the three-part film for the most part represents the kind of »1'V eveni« from the
vealm of contemporary history that has become 4 familiar format in German
telewision in the past ten years. The concept of Unsere Miitter, unsere Viter
is thus not particularly innovative nor does the film avoid, with respect to the
historical argnments it conveys, the questionable tendencies of s predecessors,
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Jahren prigten. Das gilt zumal fiir die (implizite) Feroisierung der
Figuren, die das Genre insgesamt auszeichnet, die in Deutschland frei-
lich, wie schon angedeutet, kaum ungebrochen moglich war. Deshalb
riickte der gebrochene Held in den Mittelpunkt - eine sympathische,
ganz auf Identifikation angelegte Figur, der jedoch eine Zukunftsper-
spektive versagt blieb. Angesichts der Grausamkeit des Krieges geraten
diese Helden in innere Konflikte und versuchen eine menschlich wie
moeralisch haltbare Position zu finden, scheitern letztlich allerdings an
der vermeintlichen Ausweglosigkeit der Umstinde. Dementsprechend
kopieren die Narrative vieler Filme das Modell derklassischen Tragédie:
Die — tibrigens schon in den Finfzigern und Sechzigern oft jungen —
Helden miissen sich zum Beispiel zwischen Menschlichkeit und militi-
rischem Eid entscheiden und zahlen fiir die moralisch »richtige« Ent-
scheidung meist mit ihrem Leben. Dieses Handlungsmuster hob die
Ohnmacht des Einzelnen hervor und kam damit dem Empfinden vieler
Deutscher in der Nachkriegszeit entgegen, mehr oder weniger schuld-
los in Krieg und NS-Herrschaft verwickelt worden zu sein.
Dieses tragische Narrativ der - letzlich ausweglosen - Verstrickung
kennzeichnet auch die Handlung von Unsere Miitter, unsere Viiter: Ein
- pflichtbewusster Offizier muss sich zwischen Gehorsam und Gewissen
entscheiden - er entgeht der Exekution nur knapp; sein intellektueller
Bruder erkennt die Sinnlosigkeit des Krieges von Anfang an und sieht
dennoch keinen anderen Ausweg, als weiterzukimpfen und sich in
Zynismus zu fliichten, bevor er sich in den letzten Kriegstagen selbst
opfert; eine Singerin verdankt ihre Karriere der Affire mit einem ein-
flussreichen Nazi und kann dem Teufelspakt nicht mehr entkommen;
ferner versucht die Krankenschwester, die sich, anfinglich ideologisch
verblendet, freiwillig zum Kriegsdienst gemeldet hat, nun vergeblich,
dem unvorstellbaren Leid, das ihr im Lazarett begegnet, mit individu-
eller Aufopferung und Widerstand im Kleinen abzuhelfen: schlieflich
ist der verfolgte Jude zu nennen, der flichen kann und sich dem pol-
nischen Widerstand anschlieft. Am Ende des Films stolpert er als ein-
ziger Uberlebender seiner Familie durch die deutsche Triimmerland-
schaft, deren Bewohner ihm ginzlich mitleidios begegnen. Er muss
lernen, dass die Nazis schon wieder an den Schalthebeln sitzen, nicht
ohne sich selbst zu Widerstandskimpfern und Philanthropen zu stili-
sieren. Letztlich, daran lisst der Film keinen Zweifel, sind alle fiinf Pro-
tagonisten Opfer des Krieges: Sie alle haben entweder direkt mit ihrem
Leben bezahlt oder sind fiir immer gezeichnet.

Weitere Parallelen zu Filmen der Nachkriegszeit lassen sich leicht
ausmachen. Beispielsweise werden auch in Unsere Miitter, unsere Viter
nicht die Scldaten der Wehrmacht, sondern stets die Mitglieder der
SS oder des SD als die eigentlichen »bésen« Nazis dargestelit. Auch
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tische Funktion erfitllen kénnte.*¥ Eine simple demografische Rechen-
tibung entlarvt den als »letzte Chance« apostrophierten Anspruch als
vermessen: Die (wie die fiktionalen Protagonisten des Films) in den
1920er Jahren Geborenen, die Nationalsozialismus und Krieg noch als
Erwachsene oder Jugendliche erlebt haben, sind heute zwischen 83 und
93 Jahre alt. So sie iberhaupt noch auskunftsfihig sind, liegt die Frage
nahe: Was sollten sie jetzt erzihlen, was sie nicht lingst preisgegeben
haben? Auch die Ambition, einen neuen Dialog zwischen den Gene-
rationen zu initiieren, gehdrt zu sehr in den Bereich der Marketing-
strategien, als dass sie einer ernsthaften Priifung standhalten kénnte.

So stellt sich nicht zuletzt die Frage, ob und gegebenenfalls was
man aus populiren Spielfilmen wic dem hier untersuchten {iberhaupt
lernen kann, Uber die Funktionsweise des Nationalsozialismus, wie
einige Kritiker meinten hervorheben zu miissen, sicherlich wenig oder
nichts. Dass Krieg grausam ist, wird eindrucksvoll inszeniert. Aber diese
schlichte These kann schwerlich Originalitit fiir sich reklamieren. Wie
verhilt es sich schlieBlich mit dem Anspruch, »dass ihr Giber die Figu-
ren Erfahrungen macht [...,] dass ihr feststellt, dass diese Generation
im Grunde auf’ne bestimmte Weise ganz dhnlich ist wie die eigene
Generation, den der Drehbuchautor Stefan Kolditz in einer Diskus-
sion mit Schiilern zum Ausdruck gebracht hat?45 Die diesem Ziel
zugrundeliegende Behauptung muss man angesichts der imVergleich
zum frithen 20. Jahrhundert fundamental verinderten sozialen, poli-
tischen und kulturellen Umstinde, unter denen die angesprochene
Jugend am Beginn des 21. Jahrhunderts aufwichst, wohl bezweifein.
Kolditz” Aussage verdeutlicht nur ein weiteres Mal, wie stark sein Blick
auf die Geschichte von der Gegenwart beeinflusst wird, Zwar erfolgt
die Auseinandersetzung mit der Vergangenheit immer aus einer Gegen-
wart heraus, zugleich verschleiem aber gerade Filme wie Uhsere Miitter,
unsere Véter systematisch den retrospektiven Konstruktionscharakter
ihrer durchaus zeitgeistigen, mehr oder minder geschichtsmythischen
Erzihlungen. In ihrem Bemithen um und in der Vorspiegelung von
sAuthentizitit« inszenteren sich solche Filme als Quellen, wie der
Historiker Michael Wildt bezogen auf den Kinofilm Der Untergang
bemerkt hat.#¢ Konsequenterweise treten die Schauspieler dann auch
als »Para-Zeitzeugen« in Talkshows und Podiumsdiskussionen auf, die
das TV-Event rahmen.47

44 Vgl, dazu die krifische Finschitzung aus psychotherapeutischer Sicht: Wolfgang Michal,
»Wunschtraumata der Kinders, in: Frankfurter Allgemeine Zeirung, 22.03.2013.

45 htipi/fumuv,zdf.de/Unsere-Militer-unsere-Viter/ UnsereMiitter-unsere-Viter-26223848,
html (24.10.2013).

46  Michael Wildt, wDer Untergange Ein Film inszeniert sich als Quelles, in: Zesthistorische
Forschungen/ Studies in Cantemporary History 2 (2006}, H. 1, 8. 51-142.

47 Vgl Rainer Gries, »Vom historischen Zeugen zum professionellen Darstelier. Probleme
einer Medienfigur im Ubergange, in: Sabrow/Frei (Hg.), Geburt des Zeitzengen, 8. 45-70.
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