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1 EINLEITUNG

Eine Auseinandersetzung mit Leni Riefenstahl im Heute ist immer auch eine
Auseinandersetzung mit Leni Riefenstahl im Gestern. Der Ruhm als privilegierte und von
Hitler protegierte Starregisseurin des Dritten Reiches, begriindete die Schande der
Nachkriegszeit, die ihrerseits wiederum den Ruhm von heute begriindet — oder zumindest
einen nennenswerten Beitrag dazu leistet. Die Diskussion bleibt lebendig — nicht trotz,
sondern wegen dieser Karriere. Die Reputation als Beriichtigte und der Hauch von Musealitét
verliehen der hochbetagten Einhunderteinjdhrigen die Attraktivitét einer noch leibhaftigen
Prominenz aus dem Zirkel der mit Schaudern erinnerten NS-Elite — bis zu ihrem Tod im Jahr
2003. Riefenstahl befriedigte ein Sensationsbediirfnis. Ein langlebiges Medieninteresse
reflektiert die Popularitdt der Auseinandersetzung mit Person und Werk, die immer neue
Aktualitit des Altbekannten, aber auch die qualitative Verdnderung der Argumentation und
Kontroverse um die unpolitische Kiinstlerin oder die ambitionierte NS-Propagandistin. In
threr Eigenschaft als Auftragsfilmerin Hitlers, steht sie gleichermallen fiir das dunkelste
Kapitel deutscher Geschichte, wie sie als Kultfigur dem Bediirfnis nach Enttabuisierung und
,Relativierung* von Vergangenheit entspricht. Die Rezeptionsgeschichte Leni Riefenstahls ist
auch und vor allem die Geschichte der Deutschen im Umgang mit ihrer eigenen
Vergangenheit, mit jenen Schrecknissen, die das ,verfiihrte* Volk der allzu gern Unwissenden
post festum so eifrig zu den Taten der wenigen Wissenden und des einzigen ,Verfiihrers*
stilisierte. Die Paradoxie des Entlastungsreflexes will es nun aber, dass sich ausgerechnet in
dieser Hinsicht die anklagende deutsche Nachkriegsgesellschaft von der durch sie beklagten
Regisseurin keinesfalls unterschied. In der postfaschistischen Ara bot die gleichfalls selbst
ernannte ,Verfiihrte® als Nazi-Kollaborateurin eine hochst willkommene Projektionsfldche zur
Rehabilitierung eines allenfalls schongeredeten Gewissens der anderen , Verfiihrten®.

Die offentliche Wahrnehmung von Kiinstlerin und Produkt ist kontextabhidngig different
und von jeher extrem polarisiert; sie ist eine Rezeptions-Geschichte der Verehrung,
Verachtung, Versohnung und des Vergessen-Wollens — so die zu Grunde liegende These. Von
1933-45 ist sie die der Verehrung flr die systemtreue Regisseurin. Im Nachkriegsdeutschland
ist sie die der Verachtung wegen der Systemtreue - der eigenen und der ihrigen. Zum
ausgehenden Jahrhundert ist sie die der Versohnung trotz der Systemtreue und des
Bediirfnisses nach ,Beendigung‘ von Vergangenheit - der eigenen und der ihrigen. Leni

Riefenstahl hat sich zeit ihres Lebens der eigenen ,Entnazifizierung® verschrieben und von der



Schonfarbung brauner Flecken die Katharsis erhofft. Mit der hartndckigen Verweigerung von
Zugestandnissen und Selbstkritik schopfte sie aus dem Depot der Exkulpationsstrategien und
kreierte in sich die Symbolfigur deutscher Vergangenheitsverdringung. Sie provozierte die
Replik und sicherte somit die Fortdauer einer Diskussion, die die deutsche
Nachkriegsgesellschaft vorzugsweise iiber Leni Riefenstahl, nicht iiber sich selber fiihrte. In
Anspielung auf die Streitbarkeit der Person, ,,die immer wieder ihre alte, zerkratzte Platte

herauskramt, ihre Lippenbekenntnisse ablegt, ohne sich wirklich zu entschuldigen®,’

wagt
Elisabeth Bronfen den Gedanken, die seinerzeit Hundertjdhrige als ,,das beste aller denkbaren
Holocaust-Mahnmale* (ebd.) zu erwiigen — mag man ihr in dieser Uberlegung folgen oder
nicht.

Kontroverse, Ambivalenz und Popularitit begriinden sich nicht primér in der Kunst als
solcher, sondern in der Kunst im Auftrag, in diesem Auftrag - in der Politisierung der Kunst,
in ihrer ,Nazifizierung® und in der Person, die diesen Auftrag in Kooperation mit diesen
Machthabern iibernahm. Gewiss ist es ein Konstrukt, die ,gleiche’ Kunst unter gleichen
Produktionsbedingungen zur gleichen Zeit in einem demokratischen System zu denken, aber
es pointiert die Aussage, dass Streitbarkeit und Popularitit im Kontext gedeihen. Riefenstahls
Nuba-Fotografien aus den Sechziger- und Siebzigerjahren hdtten vermutlich so viel und so
wenig Aufmerksamkeit erregt, wie die Bilder anderer Kiinstler aus der unbekannten Welt alter
Stammeskulturen. Es waren aber nicht die Bilder anderer Kiinstler, sondern die Bilder der
Starregisseurin Hitlers. Es schien/scheint unmdglich, die Fotografien aus diesem Kontext zu
16sen, die Kunst eben ,als solche zu betrachten, und so kursiert/e die Korperbilddsthetik der
Afrikaner als Remake der (zumeist nicht definierten) , faschistischen Asthetik und erinnert/e
an den schwarzen Olympia-Star Jesse Owens oder an die SS — je nach Geschmack und
personlichem Empfinden. So unterliegt die Kritik an dem Werk dem Einfluss des Wissens um
die Person und ihre Geschichte - und ist kontrovers, ambivalent, populér.

,Auf ausdriicklichen Wunsch des Fiihrers® verfilmte sie die Niirnberger NSDAP-
Reichsparteitage (RPT) der Jahre 1933-1935 in Folge sowie die XI. Olympischen Spiele in
Berlin 1936. Sie verewigte und dsthetisierte damit insgesamt vier Grofveranstaltungen des
nationalsozialistischen Deutschland auf Zelluloid. Auf die Frage, was ,,das Gegenteil von
Politik* sei, antwortete sie 1980 schlicht mit ,,Kunst*“.> Damit erklirte sie Kunst und Politik
zum Gegensatzpaar ohne Wechselwirkung, ihr Artefakt zum ,Gegenteil® eines

Propagandamediums und ldste ihre Profession aus dem Kontext von Machtstabilisierung

! Bronfen, Elisabeth: ,,Die zerkratzte Schallplatte®, in: Die Zeit, 15. Aug. 2002.
2oV 2Auf ausdriicklichen Wunsch des Fithrers. ..., in: LichtBildBuhne, Nr. 200, 25. Aug. 1933.
? Riefenstahl im Gesprich mit Hermann Schreiber 1982, 65. Das Interview fand bereits 1980 statt.



durch Auftragserfiillung. Neben nationalen Filmpreisverleihungen, {iiberschwinglichen
Presseechos und aufwidndigen Werbekampagnen, spricht vor allem die umfassende
Unterstiitzung von staatlicher Seite fiir die These, dass Riefenstahls Monumentalwerke eben
nicht als ,,Gegenteil“, sondern als Instrument fiir NS-Politikvermittlung, als Kunst im Dienst
von Politik bedeutsam wurden.*

Im Interesse einer Sichtbarmachung der Arrangements zwischen Regierungsspitze und
Filmproduzentin, werden produktionsgeschichtliche Zusammenhidnge den filmanalytischen
Ausfiihrungen zu den beiden Hauptwerken Triumph des Willens und Olympia vorangestellt.
Der Verweis auf aktuellpolitische Entwicklungen und ereignisbedingte Begleitumstinde
verhilft dariiber hinaus zur ,Verortung*® des Filmgeschehens im Kontext seiner Zeit und ist fiir
die Beurteilung des dokumentarischen Quellenwertes unerldsslich. Das vordergriindige
Erkenntnisinteresse der Untersuchung gilt der Ermittlung von Korrespondenzen zwischen NS-
Ideologie und Film-lkonografie, die ihrerseits dezidiert auf die Frage nach den Formen der
Menschen- und Kdorperbildprisentation fokussiert. Der gegen Riefenstahl erhobene Vorwurf
einer schonheitsfetischistischen Gestaltungsmaxime scheint mit Blick auf die werbewirksam-
plakativen Imitate der Gegenwart zundchst zu Unrecht erhoben. Die Brisanz ihrer Bilder
resultiert jedoch aus dem ideologischen Kontext eines allgegenwértig propagierten und
praktizierten Rassismus und seines misanthroph-dualistischen Dogmas. Die Berechtigung zur
Kritik ergibt sich wiederum erst im Ergebnis der filmanalytischen Eruierung eines
diesbeziiglich propagandistischen Nutzens fiir die Machthaber.

Aufgrund der Tatsache, dass der zweite Reichsparteitagsfilm Triumph des Willens (1934)
sowohl formal als auch inhaltlich als perfektionierter ,,Nachbau* (Loiperdinger 1993, 46) des
Erstlings Sieg des Glaubens (1933) gilt, wird die Analyse lediglich am Beispiel des
vervollkommneten Folgewerkes erstellt und auf Einzelsequenzen beschrinkt. Der
fortwdhrende Disput um die genrespezifische Zuordnung dieses umstrittensten Kunstprodukts
erfordert eine definitorische Prézisierung von Dokumentar- und Propagandafilmkriterien, um
sich im Ergebnis dessen der Wirkungsmacht im Gestern und Heute anzunihern.

Den Abschluss der Reichsparteitagstrilogie bildet der 28-miniitige Kurzfilm Tag der
Freiheit! - Unsere Wehrmacht! Nurnberg 1935, ein auf Militdriibungen reduzierter Ausschnitt
vom Reichsparteitag 1935. Das lange verschollen geglaubte Werk hat als Gegenstand der

wissenschaftlichen Auseinandersetzung bisher kaum Beachtung gefunden.” Um die

4 Ausfithrungen zur Erfolgs-, respektive Misserfolgsgeschichte der Filme auf internationaler Ebene finden in dieser
Untersuchung keine Beriicksichtigung. Die Analyse beschrénkt sich auf die Auseinandersetzung mit der Wirkungsmacht im
innerdeutschen Kontext und mit den nutzbringenden Resultaten fiir die Machthaber des NS-Regimes.

> Die genannten Filmtitel werden im weiteren Text mit SAG, TdW und TdF abgekiirzt.
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Bedeutung dieser marginalisierten Arbeit in Bezug auf ihre politische Relevanz
herauszustellen und an ihr ein Exempel fiir Riefenstahls Geschichtsklitterung im Interesse der
Selbstentlastung zu statuieren, gilt das primdre Interesse der detaillierten Rekonstruktion
entstehungsgeschichtlicher Hintergriinde.

Mit der Verfilmung der Olympiade 1936 erreichte Riefenstahl zugleich den Hohepunkt und
das Ende ihrer Karriere als Starregisseurin des Dritten Reiches. Thre Verantwortung als
Auftragsfilmerin erschlieft sich erst im Wissen um die Intention der Machthaber, die
Veranstaltung filir politische Zwecke zu instrumentalisieren. Das aufgrund seiner enormen
Materialfiille in das Fest der Voélker (I) und das Fest der Schonheit (II) zweigeteilte
Monumentalwerk Olympia® ist insofern seit jeher Anlass fiir eine hochst kontroverse
Diskussion um die Klassifizierung und Qualifizierung des unpolitischen Sportberichtes oder
der ideologiekonformen Propagandaarbeit. Von den einen als bester Dokumentarfilm aller
Zeiten erwogen (vgl. Sontag 1974, 115f) und von den anderen als unpolitisches Kunstwerk
hoch gelobt, verachten ihn die Dritten als Propagandawerk und ,Manifest
nationalsozialistischer Ideologie und Asthetik** (Riirup 1996, 189).

Eine Ddmonisierung der Arbeiten ist fiir die Beantwortung der Frage nach der Reziprozitit
von Auftragskunst und Politik ebenso wenig hilfreich wie die Glorifizierung. Eine detaillierte
Auseinandersetzung mit der Spezifik der Riefenstahl-Asthetik im Allgemeinen und ihrer
Korperbildisthetik im Besonderen soll verhelfen, die Subtilitit kinematografischer Ideologie-
und Politikvermittlung zu dekuvrieren und die Griinde sowohl fiir die Faszination als auch fiir
die Ablehnung zu erschliefen. Ungeachtet der Tatsache, dass eine Betrachtung des jeweiligen
Gesamtwerkes aufgrund formaler und inhaltlicher Interferenzen und Redundanzen den
Erkenntnisgewinn nicht erhdhte, zwingt die Komplexitit des Gegenstands zur Reduktion und
Exemplifikation.” Die Kriterien fiir die Sequenzauswahl der Mikroanalyse begriinden sich in
dem Anliegen, die konstitutiven Elemente, die ,Gestaltungstypik® und themenspezifisch
relevanten Botschaften zu ermitteln und sich der propagandistischen Effizienz der
verwendeten filmsprachlichen Mittel zu vergewissern. Unter Bezugnahme auf
filmtheoretische und filmsemiotische Modelle wird die Zeichenstruktur der Texte
beschrieben, um auf Basis einer interpretativen Methode eine differenzierte Argumentation

uber die Brisanz der Bilder und die Streitbarkeit der Person zu etablieren.

® Aus diesem Grund ist von dem Film vielfach im Plural die Rede.

’ Die Filmmusik von Herbert Windt bleibt im Interesse der Eingrenzung unberticksichtigt. Vgl. dazu die Dissertation von
Volker, Reimar (2003): ,,Von oben sehr erwiinscht“ — Die Filmmusik Herbert Windts im NS-Propagandafilm.
WVT/Wissenschaftlicher Verlag Trier.
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2 FORSCHUNGSSTAND

Die Liste der Forschungsbeitrdge zu Person und Werk ist lang und unter Einbeziehung
internationaler Publikationen kaum iiberschaubar. Der Umgang mit Kiinstlerin und
Kunstprodukt gestaltet sich im Ausland unvergleichlich entspannter als hier zu Lande, so dass
die Rezeptionshistorien erheblich divergieren. Wéhrend ,,dort™ das Multitalent der Ténzerin,
Schauspielerin, Filmemacherin und Fotografin seit langem vornehmlich gefeiert wird, bleibt
Riefenstahl ,hier* primir (noch) NS-Regisseurin und damit ,Denkmal®, Teil von
Erinnerungskultur, ,Gewissensinstanz® - und umstritten. Umso bemerkenswerter ist der
Umstand, dass sich das Bediirfnis nach Auseinandersetzung gerade zu diesem Zeitpunkt in
gerade diesem innerdeutschen Kontext erstmals lautstark artikuliert und die aktuellsten
Beitrdge zur Riefenstahl-Forschung generiert. Der Diskurs markiert einen Wendepunkt und
bezeugt den Mut zum kritischen, aber auch zum unkritischen Umgang mit Kiinstlerin und
Kunstprodukt. So ist die jiingste Anerkennung in Deutschland tatsdchlich ein neues und
deshalb bemerkenswertes Phdnomen, weil es die lingste Zeit einem Tabubruch gleichkam,
dem Konsens der Verachtung zu widersprechen und damit Gefahr zu laufen, sich als
Apologet von NS-Prominenz zugleich auch als Sympathisant von braunem Ideengut zu
diskreditieren. Dennoch: wer sympathisiert, trigt auch gegenwirtig noch das Risiko der
Achtung - nicht nur von Seiten derer, die von ,,ondulierten Kitschfilmen der Nazifrisose‘®
sprechen, wenn von Werk und Person die Rede ist. So muss sich der Taschen-Verlag die
Kritik gefallen lassen, mit den Hochglanzpapierversionen und ‘Bilderbiichern™ aus dem
bunten, nicht braunen Leben der Leni Riefenstahl “klassische deutsche
Bewiltigungsermiidung™'’ zu exemplifizieren und als Wissenschaftsbeitrag zur Aufarbeitung
ihrer Biografie nicht ernst genommen zu werden. Folgerichtig vertreibt ausgerechnet dieser
Verlag die pritentidsen, selbstgefélligen und geschonten Memoiren der Mehrfachkarrieristin.
Taschen mochte Riefenstahls Werk unter kiinstlerischen, nicht politischen Aspekten rezipiert
wissen (vgl. Anm. 10) und etabliert mit diesem Konzept einen Ansatz, den Thomas Roth als

cell

,»politisch-dsthetische Zweiweltenlehre®'! definiert. Die deutsche Forschungslandschaft setzt

8 Erenz, Benedikt: ,,Im Bauche des Wahns®, in: Die Zeit, 46/2001, URL:
http://www.zeit.de/2001/46/Kultur/print_200146_dokunuernberg.html

° Der im Taschen-Verlag erschienene Bildband Leni Riefenstahl - Fiinf Leben, wird im Phoenix-Beitrag ,,Die umstrittene
Jahrhundertfrau — Begegnung mit Leni Riefenstahl“ (Dokumentation von Susanne Fiedler und Birgit Meissner, 22. Aug.
2002) beschrieben als ,,ein Bilderbuch, das jegliche kritische Distanz vermissen 1sst.*

' Brauer, Wiebke: ,,Leni sells!®, in: Spiegel-Online, 06. Dez. 2000, URL:
http://www.spiegel.de/kultur/gesellschaft/0,1518,106469,00.html

1 Roth, Thomas: ,,Bonner Ausstellung zu Hitlers Lieblingsregisseurin Leni Riefenstahl®, in: Junge Welt, 18. Dez. 2002,
URL: http://www.klick-nach-rechts.de/gegen-rechts/2002/12/riefenstahl-1.htm
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derlei unkritischen Rehabilitierungsbemiihungen, dieser Tendenz zur Trennung zwischen
,ideologischem Fundus und kiinstlerischem Wert“'? begriindete Einwénde entgegen. Mit
Kontinuitdt erscheinen zum ausgehenden 20. und beginnenden 21. Jahrhundert Arbeiten zur
Sichtbarmachung politischer Verflechtungen des Regietalents im Dritten Reich.

1998 veroffentlicht der Historiker Daniel Wildmann eine Studie iiber den Olympia-Film,
um konkrete politische Aussagen und ideologiekonforme Inszenierungstechniken am Beispiel
der Konstruktion des ,,arischen Minnerkorpers nachzuweisen.” Provokante Thesen und
gewagte Interpretationen lassen allerdings einen Mangel an Distanz zum
Untersuchungsgegenstand erkennen. Die Konkordanz zwischen Filmsprache und
»«Judenpolitik»* (Wildmann 1998, 140), zwischen Olympia und dem ,,Horizont Auschwitz*
(ebd.) scheint von vornherein festzustehen. Das Fazit {iberzeugt nicht als Ergebnis, sondern
als Ziel der Analyse, so dass sich die Kritik eines viel versprechenden und erstmaligen
Vorhabens in der Voreingenommenheit des Autors begriindet.

1999 gibt das Filmmuseum Potsdam den Katalog zur Ausstellung Leni Riefenstahl heraus.'"
Nambhafte Wissenschaftler verwehren sich gegen eine Hommage und beleuchten die Stationen
dieses langen Lebens kenntnisreich und vielperspektivisch. Gleichfalls differenziert
untersucht der Filmwissenschaftler Rainer Rother im Jahr 2000 das Gesamtwerk Riefenstahls,
arbeitet akribisch quellenbezogen und argumentiert mit filmtheoretischer Kompetenz.” Er
belegt seine Aussagen direkt am Bildmaterial, ermittelt und erldutert stilistische und
filmtechnische Besonderheiten, integriert historische und rezeptionsgeschichtliche Kontexte
und restimiert mit kritischer Distanz. Rothers Monografie wird zum hundertjdhrigen
Geburtstag Leni Riefenstahls im Jahr 2002 um zwei Biografien ergidnzt. Der Historiker und
Journalist Lutz Kinkel setzt den Jubelbeitrdgen eine kritische und prézise recherchierte
Betrachtung entgegen und demontiert das von Riefenstahl publikumswirksam ,retouchierte*
Selbstbild von der ,naiven‘ und unwissenden Kiinstlerin.'® Uberzeugend weist er ihre Version
von der zwangsverpflichteten Auftragsregisseurin zuriick und konzentriert sich
schwerpunktméBig auf die Details ihrer Verstrickungen mit dem NS-System. In einem letzten
Kapitel wendet er sich explizit den Memoiren zu und argumentiert dokumentenbezogen gegen
ihre geschonten Erinnerungen. Im Ergebnis einer gleichfalls sorgsamen Quellenarbeit

zeichnet auch der Filmwissenschaftler Jiirgen Trimborn den Lebensweg nach und untersucht

12 Forster, Jochen: ,Spite Ehre fiir Hitlers Primadonna“, in: Die Welt, 03. Dez. 1999, URL:

http://www.welt.de/daten/1999/12/03/1203vm 140765 .htx?print=1

13 Wildmann, Daniel (1998): Begehrte Kérper. Konstruktion und Inszenierung des «arischen» Mannerkérpers im «Dritten
Reich». Wiirzburg: Konigshausen & Neumann.

' Filmmuseum Potsdam (Hg.) (1999): Leni Riefenstahl. Berlin: Henschel Verlag.

'3 Rother, Rainer (2000): Leni Riefenstahl. Die Verfiihrung des Talents. Berlin: Henschel Verlag.

16 Kinkel, Lutz (2002): Die Scheinwerferin. Leni Riefenstahl und das »Dritte Reich«. Hamburg/Wien: Europa Verlag.
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vor allem ihre Sonderstellung als Hitler-Protegé, ihre Kontakte und Arrangements mit den
Spitzen der NS-Elite."” Mit seinen Ergebnissen zu den Hintergriinden des von Riefenstahl
verschwiegenen Filmprojekts an der polnischen Front 1939, leistet er einen wertvollen
Forschungsbeitrag. Im Rahmen einer insgesamt umfassenden Darstellung beriicksichtigt
Trimborn den Ruhm und den Abstieg der Karrieristin im Dritten Reich und fiihrt auf {iber
hundert Seiten die Stationen ihres Neubeginns im Postfaschismus aus. Historische Fakten
konterkarieren die Legenden und begegnen dem ,Mythos Riefenstahl® mit dankenswertem
Realismus. Unter Verzicht auf Polarisierung oder Moralisierung fiihren alle drei Autoren eine
sachliche Diskussion, evaluieren mit Bedacht und antworten mit angemessener Kritik auf die
bevorstehende ,,Generalabsolution® (Trimborn 2002, 469) zur Jahrtausendwende. Im
Unterschied zu der Vielzahl der Websites, die mit hagiografischem Unterton Riefenstahls
Glorifizierung betreiben, schalten Filmwissenschaftler der Ruhr-Universitdt Bochum exakt
zum hundertjdhrigen Geburtstag am 22. August 2002 eine wissenschaftlich-verldsslich
recherchierte Website zur Rezeptionsgeschichte nach 1945 frei. Autoren, Studierende und
Lehrende des Instituts fiir Film- und Fernsehwissenschaft/Institut fiir Medienwissenschaft
verfolgen mit diesem Projekt das Ziel, ,,eine Grundlage fiir die weitere Auseinandersetzung
mit einer der umstrittensten Personlichkeiten des 20. Jahrhunderts zu geben.*"® Mit Bedauern
ist allerdings festzustellen, dass die Site bereits am nichsten Tag letztmals gedndert wurde
und nachfolgende Entwicklungen nicht mehr berticksichtigte. Da die Website-Besucher somit
auch im zweiten Todesjahr der Regisseurin noch immer um Verstindnis gebeten werden,
,,dall wir Thnen keinen Kontakt zu Frau Riefenstahl herstellen konnen, erweist sich der
Aktualititsverlust diesbeziiglich doch als beklagenswertes Versdumnis.

2003 publiziert Hannah B. Schaub Riefenstahls Olympia und konzentriert sich auf die Frage
nach der ethischen Verantwortung von Kdrperdarstellung im rassenideologischen Kontext des
Dritten Reiches."” Die Autorin verfasst eine 160-seitige Uberblicksdarstellung, die iiber eine
Zusammenfassung von bekannten Forschungsergebnissen allerdings nur unwesentlich
hinausgeht. Sie lasst ein Interesse am Detail und den Mut zu eigenen Thesen und Schliissen
vermissen, so dass die Darstellung vielfach verkiirzt ausfillt. Schaub integriert jedoch einige
zentrale Aspekte zur kontextbezogenen Problematik idealtypischer Abbildungsweisen und
verfasst eine insgesamt komprimierte Arbeit, die sich als Einfiihrungsliteratur fiir kritische

Leser und zur ersten Anndherung an die Materie durchaus empfiehlt. In Ergdnzung zu

"7 Trimborn, Jiirgen (2002): Leni Riefenstahl. Eine deutsche Karriere. Berlin: Aufbau-Verlag.

'8 URL: http://www.ruhr-uni-bochum.de/riefenstahl/n_ueber_das_projekt.shtml

!9 Schaub, Hanna B (2003): Riefenstahls Olympia. Korperideale — ethische Verantwortung oder Freiheit des Kiinstlers?
Miinchen: Wilhelm Fink Verlag.
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Wildmanns Studie liegen damit erstmals zwei deutschsprachige Monografien vor, die
ausschlieBlich den Olympia-Film zum Gegenstand haben und das Augenmerk auf den Aspekt
der Korperdarstellung richten. Bislang standen ausschlielich angloamerikanische Olympia-
Analysen von Cooper C. Graham (1986)* und Taylor Downing (1992)*' zur Verfligung.
Wihrend erster seine produktionsgeschichtliche und filmésthetische Analyse mit hohem
wissenschaftlichem Anspruch verfolgt und im Ergebnis akribischer Quellenarbeit und
zahlreicher Zeitzeugeninterviews ein vielfach zitiertes Standard- und Grundlagenwerk schafft,
erstellt Downing eine kurze und zwangsléufig legere filmkiinstlerische Abhandlung, die die
technischen Innovationen jedoch ausfiihrlich beriicksichtigt. Argumentationsstrukturen,
Fehlerhaftigkeit und der Mangel an Quellennachweisen deuten auf Memoirenglaubigkeit und
die Nachlassigkeit seiner Recherche. Dieses Defizit l4sst sich auch fiir die Arbeiten David B.
Hintons (Zweite Ausgabe 1991)* und Audrey Salkelds (1997)* konstatieren. In Anlehnung
an Riefenstahls Retrospektive geben beide Autoren einen unkritischen Gesamtiiberblick tliber
biografische und filmografische Eckdaten, reproduzieren ihre Lebensliigen und favorisieren
das Prinzip der Entkontextualisierung durch ,Entpolitisierung‘ ihrer Kunst. Widerspriichliche
Aussagen, unschliissige Argumentationen und/oder voreilige Schliisse kennzeichnen die
Portrdts als Apologien und geniigen als solche nicht dem Anspruch an ein gehobenes
wissenschaftliches Niveau. Mit Bezug auf die Publikationsdaten der Erstausgabe 1950 und
der Erstauflage der “second edition* 1978, wire Hintons Betrachtung mit Bezug auf den
seinerzeit liickenhaften Kenntnisstand unter der Voraussetzung entschuldbar, dass er die
Forschungsergebnisse in der Zweitauflage der ,,second edition® 1991 beriicksichtigt hitte. In
den Achtzigerjahren hatten vor allem Peter Nowotny, Martin Loiperdinger und David Culbert
nach detaillierter Recherche und im Ergebnis der Archivfunde verloren geglaubten
Filmmaterials grundlegend neue Erkenntnisse publiziert. Ungeachtet dessen bemerkt Hinton
im Vorwort der Ausgabe von 1991: ,.the analysis that follows remains essentially unchanged®.
Mit gleichfalls kithner Ignoranz begegnet Salkeld den Resultaten der 1997 hinreichend
verfiigbaren und fundamentiert-kritischen Wissenschaftsliteratur. Im Interesse einer
Glorifizierung legt sie Riefenstahls Lebensentwurf zu Grunde und geniigt in keiner Weise den
Anspriichen an eine seridse Biografie. - Im Gegensatz dazu handelt es sich bei der

Untersuchung Glenn B. Infields aus dem Jahr 1976 um ein unverwandt viel zitiertes Werk.*

2 Graham, Cooper C. (1986): Leni Riefenstahl and Olympia. Metuchen/ New York/ London: The Scarecrow Press.

2 Downing, Taylor (1992): Olympia. Worcester: The Trinity Press.

2 Hinton, David B. (*1991): The films of Leni Riefenstahl. New York/ London: The Scarecrow Press (= Filmmakers series,
No. 29).

2 Salkeld, Audrey (1997): A portrait of Leni Riefenstahl. London: Pimlico.

2* Infield, Glenn B. (1976): Leni Riefenstahl. The Fallen Film Goddess. New York: Thomas Y. Crowell Company.
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Wenngleich die beiden Reichsparteitagsfilme Sieg des Glaubens und Tag der Freiheit
seinerzeit noch als verschollen galten und sich die Analyse des ,Gesamtwerkes® folgerichtig
auf Triumph des Willens und Olympia beschrinkt, mindert das ihren Wert als frither
Forschungsbeitrag nicht. Ungeachtet des Aktualitdtsverlustes, handelt es sich nach wie vor um
eine bereichernde Quelle der Sekundarliteratur.

AbschlieBend sei auf die schon erwédhnten Arbeiten der Achtzigerjahre zuriickgekommen.
Peter Nowotny versteht seine wissenschaftlich begriindete Untersuchung (1981) iiber Triumph
des Willens als Teil der Faschismusanalyse.” Er macht es sich zur Aufgabe, Riefenstahls
Rolle im Kontext des Nationalsozialismus zu definieren und damit einen Beitrag zur
Aufarbeitung deutscher (Film-)Geschichte zu leisten. Unter Einbeziehung filmtheoretischer,
massenpsychologischer, wirkungstheoretischer und rezeptionsgeschichtlicher Fragestellungen
erarbeitet er am Beispiel der Reichsparteitagsfilmanalyse verallgemeinerbare Aussagen zur
NS-Filmforschung, zu der Beziehung Masse und Offentlichkeit, Absicht und Wirkung von
Propaganda und zu dem Begriff der faschistischen Asthetik. 1987 verdffentlicht der
Medienwissenschaftler Martin Loiperdinger seine empirisch orientierte und auf den Ebenen
von Intention, Manifestation und Latenz durchgefiihrte Produktanalyse des Parteitagfilms von
1934.°% Er weist fiir alle drei Ebenen nach, dass Triumph des Willens im Kontext der geistigen
Mobilmachung politische Funktionen wahrnimmt und untersucht die Verbindungen zwischen
asthetisch gebiindelten Darstellungsformen von Kriegsbereitschaft und dem realpolitischen
Kontext der Kriegsplanung im Dritten Reich. Dariiber hinaus publiziert er auch in
Zusammenarbeit mit David Culbert diverse, hochst anspruchvolle Aufsidtze zu diesem
Hauptwerk der Parteitagstrilogie, aber dankenswerterweise auch zu den lange verschwunden
geglaubten ,Stiefkindern® der filmwissenschaftlichen Auseinandersetzung Sieg des Glaubens
und Tag der Freiheit.”” Die Autoren haben politische Inhalte ermittelt und die Signifikanz der

Auftragswerke fiir den politischen Meinungsbildungsprozess herausgestellt.

2 Nowotny, Peter (1981): Leni Riefenstahls ,,Triumph des Willens*. Zur Kritik dokumentarischer Filmarbeit im NS-
Faschismus. Dortmund. (=Arbeitshefte zur Medientheorie und Medienpraxis, Bd. 3).

% Loiperdinger (1987): Rituale der Mobilmachung. Der Parteitagsfilm ,,Triumph des Willens* von Leni Riefenstahl.
gemsbach: Leske + Budrich, Opladen.

» Loiperdinger, Martin: “Nationalsozialistische Gelbnisrituale im Parteitagsfilm »Triumph des Willens«”, in: PVS
(Politische Vierteljahresschrift), Sonderheft 18/1987, S. 138-144.

»  Loiperdinger, Martin/Culbert, David: ,,Leni Riefenstahl, the SA, and the Nazi Party Rally Films, Nuremberg 1933-1934:
Sieg des Glaubens and Triumph des Willens”, in: Historical Journal of Film, Radio and Television, 8. Jg., Nr. 8, 1988,
S. 3-38.

»  Loiperdinger, Martin: “’Triumph des Willens’ — VI. Reichsparteitag der NSDAP in Niirnberg, 4.-10. September 1934.”
Film G 138 des Instituts fiir den Wissenschaftlichen Film (IWF), Géttingen 1975; Beratung: J.Leuschner. Publikation
von M. Loiperdinger, Publ. Wiss. Film.; Sekt. Gesch./Pubilz., Ser. 6, Nr. 4/G 138 (1989), S. 1-16.

» Ders: ,,Die XI. Olympischen Spiele in Berlin als internationaler Reichsparteitag. Zur Inszenierung der Eréffnungsfeier in
Leni Riefenstahls Olympiafilm >Fest der Vélker<®, in: Alkemeyer, Thomas/Gebauer, Gunter/ Konig, Eugen, u.a. (Hgg.)
(1990): Olympia-Berlin, S. 167-189.
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3 NS-RASSISMUS UND DIE IDEOLOGIE VOM ,PERFEKTEN* MENSCHEN

»Alle rassistischen Ideologien, die seit dem Beginn des 19. Jahrhunderts entstanden,
konstatierten nicht nur die Existenz verschiedener Menschenrassen, sondern beurteilten sie
auch in threm Wert* (Mathieu 1997, 18). Rassentheoretiker hatten lange vorgedacht, was die
Nationalsozialisten schlieSlich in praxi radikalisierten. Es bedurfte vieler Jahrzehnte und eben
dieser Bereitschaft zur Skrupellosigkeit, bis Darwins Lehre vom Kampf ums Dasein als
pervertierte Argumentations- und ,Legitimations’-Grundlage der Vernichtungspolitik im
Dritten Reich Anwendung fand. An dieser Stelle sollen lediglich einige Stichworter des
Ideenguts in kurz skizzierten Ansdtzen auf das Potenzial antihumanistischer wie —
demokratischer Dogmen und Dualismen verweisen, derer sich der deutsche Faschismus zur
Etablierung seiner ,,Herrenmenschenideologie® erfolgreich bediente und die Riefenstahl
schlieBlich so eindrucksvoll visualisierte. Detaillierte Ausfithrungen zu den Theorien der
Vordenker sind fiir die vorliegende Arbeit themenspezifisch irrelevant und bediirften
aufgrund der Komplexitit einer eigenstdndigen Untersuchung.

Im weiteren Verlauf wird zu diskutieren sein, ob und inwiefern Riefenstahl die
Erwartungshaltung der Machthaber explizit auch in Bezug auf die Rassenfrage erfiillte und ob
sich ihr Schonheitsfetischismus als Anpassungsprozess an Hitlers apodiktische Forderung
nach der Visualisierung von ,,Schonheit und ,,Gesundheit®, als Akt der Devotion unter
Preisgabe eines autonomen kiinstlerischen Stils darstellt oder nicht. Ist Riefenstahl zu den

“28 einem

Kiinstlern zu zéhlen, die sich ,,aus psychischem Krampf und ideologischem Zwang
kompromisslosen Postulat unterwarfen oder korrespondierten die Gestaltungsvorgaben Hitlers

mit den -absichten der Regisseurin?

»  Culbert, David/Loiperdinger, Martin: “Leni Riefenstahl’s ‘Tag der Freiheit’: the 1935 Nazi Party Rally film”, in:
Historical Journal of Film, Radio and Television, 12. Jg., Nr. 1, 1992, S. 3-40.
28 Mathieu 1997, 50.
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3.1 Pladoyers fur Zichtung und Vernichtung - Vordenker des NS-Rassismus seit

Darwin

Die Entstehung der Arten oder die Erhaltung der begiinstigten Rassen im Kampf ums Dasein,
so lautet der Titel des 1859 von Charles Darwin verfassten Werkes.” Seine Evolutionslehre
sollte die Naturwissenschaft revolutionieren. Er definiert diesen ,,Kampf ums Dasein® als
Ausmusterung der schlecht Angepassten durch ,natiirliche Auslese”. Die Selektion
ermogliche Fortpflanzung nur fiir besser Angepasste und bewirke in der Konsequenz die
Durchsetzung der ,,Tiichtigen®. Gemil3 seiner Abstammungslehre, der Deszendenztheorie,
waren die hoheren Lebewesen aus den niederen hervorgegangen. Dieser Ansatz wurde 1900
zum Gegenstand eines von Friedrich Krupp initiierten Preisausschreibens, das sich der
folgenden Frage widmete: ,,Was lernen wir aus den Prinzipien der Descendenztheorie in
Beziehung auf die innerpolitische Entwicklung und Gesetzgebung der Staaten?’* Wilhelm
Schallmayer (1857-1919) antwortete mit seiner preisgekronten Arbeit unter dem Titel:
Vererbung und Auslese im Lebenslauf der Voélker. In Anlehnung an Darwins streng
empirischen und auf Tier- und Pflanzenstudien (!) basierenden Forschungsergebnisse,
konstituierte sich der Sozialdarwinismus als eine auf den Menschen iibertragene
Gesellschaftslehre. So beschreibt auch Schallmayer die Notwendigkeit der biologischen
Vitalitdt fiir die Machtposition des Staates und prophezeit dessen Untergang im Falle
mangelnder Berlicksichtigung der erblich ,,Tiichtigen“. Eine solche Auslegung widersprach
durchaus dem Ansinnen des Evolutionsbiologen. Ungeachtet dessen begann unmittelbar nach
der Veroffentlichung seines Buches eine ungehemmte und vor allem im Dienste
rassenideologischer Interessen stehende Transformation und Modifikation seiner Ideen. Das
Prinzip der Auslese im Kampf ums Dasein bildete den Ausgangspunkt der Uberlegungen.
Viele Vertreter dieser neuen Denkstromung setzten Ungleichheit als naturgegeben voraus und
verstanden sozialstrukturelle und -geschichtliche Vorgédnge als einen Selektions- und
Anpassungsprozess, an dessen Ende die Dominanz der ,,Tiichtigsten* stehen wiirde. Diese
elitdre, dualistische Lehre bildete den Gegensatz zu den erklérten Zielen der Aufkldrung und
bedeutete die Preisgabe der in ihrer Tradition stehenden Werte Freiheit, Gleichheit und
Gerechtigkeit.

Die Angst vor ,Entartung® und dem Niedergang der Volker beschiftigte zahlreiche

Gemiiter des ausgehenden 19. und beginnenden 20. Jahrhunderts. Der Rassentheoretiker und

% Titel des englischen Originals:On the origin of species by means of natural selection or the preservation of favoured races
in the struggle for life.
*Klee 1991, 18. Es handelt sich bei Friedrich Krupp um den Sohn des Riistungsbarons Alfred Krupp.
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militante Antisemit Joseph Arthur de Gobineau erkliarte den Untergang der Volker in der
Geschichte mit der Vermischung des Blutes und stellte die ,,Arier als weille Eliterasse den
Dunkelhiutigen und Schwachen gegeniiber, um aus dieser Uberlegenheit das Vorrecht auf
Beherrschung der niederen Rassen abzuleiten. ,,.Die Geschichte zeige, so Gobineau, daf}
Volker durch Rassenreinheit die Macht erlangt hitten und durch Rassenmischung gestiirzt
worden seien.*”! (Mosse 1991, 101). Er prophezeite den unvermeidbaren Niedergang der
Zivilisation und die Vernichtung der Rassen durch einen fortschreitenden Prozess der
Bastardisierung und néhrte Kulturpessimismus und Germanenkult. Die Nationalsozialisten
teilten sehr wohl die Angst vor der Bedrohung durch Rassenvermischung, setzten Gobineaus
eschatologischer Konsequenz jedoch das Programm von Selektion und ,,Aufnordung® zur
Errettung des deutschen Volkes entgegen. Wenige Jahre vor der Verdffentlichung von
Darwins richtungweisendem Werk iiber die Entstehung der Arten, erschien 1853/1855 in
Frankreich der von Gobineau verfasste, zunichst jedoch noch wenig beachtete Text Essai sur
I’inégalité des races humaines. Im Verlauf des Jahrhunderts gewannen seine Ideen, nicht
zuletzt infolge der 1898/1901 erschienenen Ubersetzung mit dem Titel Versuch ber die
Ungleichheit der Menschenrassen, auch in Deutschland zusehends an Attraktivitit. ,,Gegen
,Gleichmacherei und ,egalitire = Vermassung‘® setzte er das aristokratische
Ungleichheitsprinzip auf rassischer Grundlage, ... und an die Stelle Gottes den Prozel3
rassischer Hoherentwicklung* (Opielka 1982, 132).

Als Vereinfacher des Darwinismus gilt auch der Zoologe und Naturphilosoph Ernst Haeckel
(1834-1919), der auf Basis der Selektionstheorie eine gleichfalls aristokratische
Weltanschauung zu rechtfertigen wusste. Seine Auffassungen von der natiirlichen Ziichtung
durch den Kampf ums Dasein und der daraus resultierenden Unterlegenheit der Schwicheren,
sind keineswegs untypisch fiir die Frithphase des Sozialdarwinismus. Fiir Haeckel bedeutete
der Darwinismus im Wesentlichen die Gleichsetzung mit Selektion, die als unabdingbare
Voraussetzung den menschlichen und gesellschaftlichen Fortschritt garantiere. Eine dhnliche
Argumentation wird sich spdter in Mein Kampf finden. Hitler versteht das aristokratische
Hierarchieprinzip der Natur, den ,,Sieg des Stdrkeren und die Vernichtung des Schwachen

“32 als Vorbedingung fiir menschliche Entwicklung.

oder seine bedingungslose Unterwerfung
Haeckel erweiterte den Gedanken der ,,natiirlichen® um den der ,kiinstlichen Auslese* und
verwies auf die Praxis der Spartaner, schwéchliche Kinder nach der Geburt zu toten. Er {ibte

massive Kritik an der fortpflanzungsbedingten Ubertragung physischer und psychischer

*! Die nach der alten Rechtschreibregelung verfassten Zitate werden unter Verzicht auf eine gesonderte Kenntlichmachung
genau so ibernommen.
32 Hitler (1930): Mein Kampf, S. 372, zit. nach Jéckel 1969, 121.
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Schwichen auf die Nachkommenschaft und bereitete mit seinem Ziichtungsgedanken auf
Basis einer sozialdarwinistischen Argumentation den geistigen Boden fiir die im
Nationalsozialismus praktizierte ,,Vernichtung lebensunwerten Lebens*.”

Einer der bedeutendsten deutschen Sozialdarwinisten, Alfred Ploetz (1860-1940), gilt
zugleich als bestimmende Figur der neuen Rassenhygiene. Beeinflusst von der Lektiire
Darwins und Haeckels und besorgt um die Zukunft der menschlichen Rasse, positionierte sich

auch Ploetz entschieden gegen aufklarerisches Egalisierungsbestreben:

... die Beschrinkung des Kampfes ums Dasein und das Anwachsen der Kontraselektion [gewo6hnlich

wurde v.a. der Krieg als ,.kontraselektorisches Element® verstanden, Vf] erscheinen hauptsiachlich im

Gefolge des Siegeszuges, die der humanitére Gleichberechtigungsgedanke durch unsere moderne

Kulturwelt angetreten hat.**
Daraus ergebe sich die Notwendigkeit zur riicksichtslosen Realisierung der Rassenhygiene,
ein von ihm geprigter Terminus, die er als ,,»die Lehre von den Bedingungen der optimalen
Erhaltung und Vervollkommnung« der menschlichen Rasse* definierte.”” Ploetz forderte die
Starkung von Familiensinn und Mutterideal, die Bekdmpfung von Vergniigungssucht und
Alkoholismus, die Erhaltung der Wehrhaftigkeit hochstentwickelter Volker und vor allem die
praktische Umsetzung dessen, was als ,,positive” und ,,negative Eugenik* Eingang in den
Sprachgebrauch fand. Erstere meinte die Fortpflanzungsférderung erbgesunder Paare,
Letztere die Fortpflanzungsverhinderung Erbkranker, die ihre Umsetzung in wirtschaftlichen
Begiinstigungen der ,,Tichtigen™ respektive in Eheverboten und IsolierungsmafBinahmen
gegen ,Minderwertige* fand. Die Popularitit rassenhygienischer Vorstellungen von
,Kiinstlicher Zuchtauswahl* bis hin zur ,,Ausmerze Minderwertiger* ist auch als Antwort auf
die Probleme der Zeit zu verstehen, die unter dem Terminus der ,,Sozialen Frage™ zu
subsumieren sind. Seit der Industrialisierung vollzog sich auch in Deutschland ein sozialer
Wandel, der zu gesellschaftlichen Spannungen fiihrte und Kriminalitdt, Prostitution,
Alkoholismus, Suizide, etc. massiv verstirkte. Die mehrheitlich dem Bildungsbiirgertum

zugehorigen frithen Eugeniker, sahen die Funktionsfihigkeit des Staates durch diese

31920 publizierten der Rechtsgelehrte Karl Binding und der Neuropathologe Alfred E. Hoche eine Schrift mit dem Titel:
Die Freigabe der Vernichtung lebensunwerten Lebens. Ihr Mal und ihre Form. Die Euthanasie-Diskussion setzte nicht erst
zu diesem Zeitpunkt und auch nicht erst mit dieser Schrift ein. Dennoch erregte dieses Werk durch die unvergleichliche
Radikalitit der Forderungen starkes Aufsehen, intensivierte die Euthanasie-Diskussion in der Weimarer Republik und hat
richtungweisenden Charakter fiir die Vernichtungspolitik gegen ,,Lebensunwerte* im Dritten Reich.

** Ploetz, Alfred (1895): Die Tuchtigkeit unserer Rasse und der Schutz der Schwachen, Berlin, S. 116, zit. nach Baader
>1993, 40.

35 Ploetz (wie Anm. 34), zit. nach Mann, Gunter: ,,Rassenhygiene — Sozialdarwinismus®, S. 84 f, in: Ders. (Hg.): Biologismus
im 19. Jahrhundert. (Vortrage eines Symposiums vom 30.-31. Oktober 1970 in Frankfurt am Main) (=, Neunzehntes
Jahrhundert Forschungs-Unternehmen der Fritz Thyssen-Stiftung Arbeitskreis Medizingeschichte: Studien zur
Medizingeschichte des neunzehnten Jahrhunderts, Redaktion: Walter Artelt, Edith Heischkel und Gunter Mann, Bd. 5),
Stuttgart 1973.
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Entwicklung bedroht. Die Rassenhygiene konnte als Mittel zur Problembewiltigung im
Umgang mit der wachsenden Zahl von Randgruppen und so genannten ,asozialen®,
unproduktiven Elementen der Gesellschaft einen erheblichen Attraktivititszuwachs
verzeichnen.

Im Zusammenhang mit der wirtschaftlich problematischen Situation zum Ende des 19.
Jahrhunderts, gewann auch der Alldeutsche Verband, als ,nationalistische Opposition von
rechts* (Baader 1983, 42) zu verstehende Gruppierung, an Popularitit und politischem
Einfluss. Dieser Verband zihlte den nationalistischen Schriftsteller, Rassentheoretiker und
wahldeutschen Engldnder Houston Stewart Chamberlain zu seinen Anhidngern. Er nahm den
Evolutionsgedanken Darwins auf und setzte einen Entwicklungsprozess zur Entstehung edler
Rasse voraus, statt von der Existenz einer reinen Rasse a priori auszugehen. Chamberlain
vertrat einen militanten Antisemitismus und etablierte Theorien von der Uberlegenheit der
nordischen Rasse. Er propagierte die deutsche Weltherrschaft und konstatierte einen durch
den biologischen Ruin bedingten Verfallsprozess der menschlichen Gesellschaft als Resultat
der modernen zivilisatorischen Entwicklung. Zur Heilung der Menschheit riet er zur
Hoherziichtung der germanischen Rasse mittels rassenhygienischer Maflnahmen. Mit dem
Begriff der Individualitét assoziierte er die ,,individuelle Rasse, die individuelle Nation, ... die
individuelle Kultur”, nicht jedoch die einzelne Person.** Mit der Marginalisierung des
Individuums und der Unwissenschaftlichkeit seiner Ausfithrungen vollzieht er, wie viele
seiner Zeitgenossen, einen radikalen Bruch mit den Traditionen der Aufkldrung. Opielka
(1982, 135) verwendet in seinem Aufsatz gar den Begriff der ,,Gegen-Aufklidrung* und
beschreibt damit eine ideologische ,,Entwicklung, die Individualitit, Freiheit und Gleichheit
einem rassistischen, nationalistischen Volksbegriff opferte, Rationalitit und Empirie einer
angeblich urspriinglichen Innerlichkeit hingab und damit soziale Prozesse nicht mehr
analysierte, geschweige denn demokratischen Kontrollen unterwerfen wollte.*

Trotz der Popularitit rassenhygienischer Forderungen und der Vielfalt diesbeziiglichen
Engagements, kam es im Kaiserreich nicht zur Verabschiedung eines Eugenik-Gesetzes, was
weniger auf einen Mangel an Befiirwortern, als auf eine Scheu vor der Durchsetzung
zuriickgehen diirfte. Die von Versailler ,Diktatfrieden®, politischer Instabilitét,
Massenarbeitslosigkeit und Weltwirtschaftskrise gekennzeichnete Nachkriegssituation
erzeugte dann allerdings ein Klima der Unzufriedenheit, in dem sich die Angst vor dem
Niedergang des fremdbeherrschten deutschen Volkes radikalisierte und konkretisierte. Die

Eugenik-Bewegung konnte in dieser Zeit einen starken Zuspruch verzeichnen und sich zu

36 Chamberlain, zit. nach Opielka 1982, 133.
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kithneren Erwédgungen ermutigt fiihlen. Auf der Grundlage des Kosten-Nutzen-Prinzips
betonen die ,Gegen-Aufkldrer’ das Ungleichverhiltnis sozialstaatlicher Investitionen fiir
»hichtproduktive Elemente* und gesunde Menschen. Dass Darwins Selektionstheorie an
Aktualitdt nicht eingebiiit hatte, bestdtigt der Text des 1930 in der Zeitschrift Eugenik

abgedruckten Geleitwortes:

Die Zivilisation hat die natiirliche Auslese ausgeschaltet. Offentliche Wohlfahrtspflege und Fiirsorge
tragen - ... - dazu bei, Erbkranke zu erhalten und zur weiteren Fortpflanzung zu bringen. Ein
eindriickender und stdndig wachsender Ballast von untauglichen, lebensunwerten Menschen wird
unterhalten und in Anstalten verpflegt — auf Kosten der Gesunden, von denen heute Hunderttausende
ohne eigene Wohnung sind und Millionen ohne Arbeit dastehen. Mahnt die Not unserer Zeit nicht
laut genug, >Planwirtschaft<, d.h. Eugenik auch in der Gesundheitspolitik zu treiben? *’

Die krisenbedingt fiir notwendig erachtete Reduzierung der Sozialausgaben belebte die
Diskussion und zwang zum Handeln. 1932 legte der preuBische Landesgesundheitsrat einen
Gesetzentwurf vor, der die freiwillige Sterilisierung Erbkranker legitimierte. Die Angst vor
dem kulturellen Untergang und der Wunsch nach dem Wiedererstarken Deutschlands fanden

in Maflnahmen wie dieser ihren Ausdruck und erst ihren Anfang.

3.2 Hitlers rassischer Dualismus

Auch an dieser Stelle soll ein kurzer Verweis auf einige ,Argumentationsmuster® geniigen,
derer sich Hitler bediente, um die Zweiteilung der Welt in ,Erwiinschte® und
,.unerwinschte”, in ,,Schone“ und ,,Héssliche”, in das ,,Gute und das ,,Bose“ zu
,rechtfertigen‘.

Wir lieben das Gesunde. Der beste Kern unseres Volkes, an Leib und Seele gemessen, soll den
bestimmenden MaBstab geben. ... Das Gebot unserer Schonheit soll immer heifien: Gesundheit.*®

Hier wird die Gleichsetzung von Schonheit und Gesundheit auf exemplarische Weise
verdeutlicht und die Orientierungsrichtlinie des ,,Erwiinschten®, der ,,bestimmende Mal}stab*
vorgegeben. Hitlers Schonheitsbegriff implizierte neben physischer und psychischer
Gesundheit die Attribute Kraft, Wehrhaftigkeit, Anmut, Reinheit, Natiirlichkeit,
ZweckmaifBigkeit und Leistungsfihigkeit. Er wies dem Schonheitsbegriff eine signifikante, am
Vorbild der klassischen Asthetik orientierte Rolle zu und beklagte die durch

jahrhundertelange Rassenmischung entstandene Entfernung vom griechischen Ideal als der

37 Geleitwort, in: Eugenik, 1. Jg., 1930, zit. nach Weiss 1989, 170 f.
* Hitler: ,,Rede auf der Kulturtagung des Reichsparteitages 1936 in Niirnberg®, in: Reden des Fiihrers am Parteitag der Ehre
1936, 6. Aufl., Miinchen 1936, S. 38, zit. nach Mathieu 1997, 51.
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Reinform der ,,arischen” Grundrasse. Er fordert eine Wiederannidherung an dieses schone,
starke, gesunde und kdmpferische Vorbild mit nordischer Merkmalsauspragung als Inbegriff
rassischer Uberlegenheit - ein Korperideal, wie es NS-Bildhauer in Gestalt der anatomisch
perfektionierten ~ Aktskulptur préasentieren sollten.”” Leibesertiichtigung diente  der
Angleichung des gegenwirtigen an das zu erreichende Korperbild, der Ausprigung
idealtypischer Ziige und wurde zur staatlichen Aufgabe und Pflichtiibung eines jeden und
erwartungsgemal ausschlieBlich des ,,Ariers* im Dienst der Gemeinschaft. Hitler supponierte
einen rassischen Dualismus von Juden/“Nicht-Ariern“ und ,Ariern“ und setzte sie in
Opposition zueinander. Schonheit und Gesundheit kontrastierten Hésslichkeit und Krankheit
und wurden zu Kriterien der Beurteilung menschlichen Lebenswertes. Die auffallend haufige
Verwendung eines der Parasitologie entnommenen Vokabulars zur Beschreibung des

,hasslichen“ Feindes in Mein Kampf ist bezeichnend:

Der Jude ist die Made im faulenden Leib, Pestilenz ..., der Parasit im Korper anderer Voélker, ..., ein
Schmarotzer, der wie ein schidlicher Bazillus sich immer mehr ausbreitet, der ewige Blutegel, der
Volkerparasit, der Volkervampyr. *

Aus der Darwinschen Formel vom Kampf ums Dasein leitete Hitler den Kampf der Rassen

untereinander ab. Das deutsche Volk miisse sich als Herrenrasse forterhalten, zur Erlangung

' Uberzeugt von der

der Weltherrschaft expandieren und andere Volker unterwerfen.*
natiirlichen Auslese der Stirksten, ,argumentierte‘ er aus sozialdarwinistischer Perspektive
und favorisierte, anders als Darwin, das Selektionsprinzip deutlich vor dem
Evolutionsgedanken (vgl. Mathieu 1997, 18). Der Riickgriff auf ideologische Vorldufer ist im
Zusammenhang mit der Etablierung des nationalsozialistischen Korperkultes und der
Ausgrenzung ,.Entarteter* unschwer erkennbar.

Welche Gestaltungsvorgaben und Anspriiche an die Umsetzung leiteten sich aus diesem
Dogma nun fiir den Kunstbetrieb ab? Ein Artikel in der LichtBildBlhne gibt bereits im
September 1933 Aufschluss:

Die Zielsetzung fiir die kulturelle Arbeit und somit auch fiir die Kunst gibt Adolf Hitler durch seine
eindeutigen Erkldrungen zur Rassenfrage. In den Werten, die im Laufe von Jahrhunderten in einem
rasseméBig ausgeglichenen Volk gesammelt sind, liegt der Weg, kulturell und kiinstlerisch Grof3es
oder Geringes zu leisten. Das deutsche Volk hat, ... in sich die wesentlichen Charakter-Merkmale der
nordischen, heldischen Rasse aufgenommen. Und somit wird die Lebens-Auffassung und damit die
Kunst-Auffassung dieses deutschen Volkes, ..., auch in Zukunft eine heroische, eine heldische, wie
der Fiihrer sagt, sein miissen. Fiir den Film bedeuten diese Gedanken Adolf Hitlers, die er stets

% Vor allem Arno Breker und Joseph Thorak schufen mit ihren monumentalen, oberflichengeglitteten Aktskulpturen das
Abbild des ,,Erwiinschten®.

* Hitler: Mein Kampf, 1925 (Seitenangabe bei Jackels hochst unprézise), zit. nach Jackel 1969, 75.

4 »Zu Beginn des 19. Jahrhunderts erhilt der Begriff Volk in Deutschland eine Fundierung, die er vorher nicht kannte; sie ist
(halb) biologistisch; sie ist des weiteren extrem ein-/ausgrenzend: unter weitgehendem Verzicht der (aufklérerischen) Grofe
Menschheit, Menschengeschlecht; auch, in der Konsequenz, Menschenrechte, setzte sie auf die Opposition (x), etwa die
Deutschen vs. (y), die Non-Deutschen; sie baut auf die (unverénderlichen) Urspriinge als Unsterbliches und Ewiges, das sich
freilich nicht religios/gottlich, sondern innerweltlich bestimmt“ (Hofner 2002, 130f).
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betont hat und denen er auf dem groen Reichsparteitag eine eindeutige Manifestation gegeben hat,
..., daB} die Wege, die im deutschen Filmschaffen auf Initiative von Goebbels eingeschlagen sind, ...,
weiter verfolgt werden miissen. Sie bedeuten aber vor allem, dal auch bei allen Filmschaffenden
eine ernste innerliche Abrechnung erfolgen muf, ob nicht doch noch immer wieder der alte liberlebte
Geist zu stark in den Vordergrund tritt. Auch fiir den Film gibt der Reichsparteitag in seinen ernsten
Worten zum Volk die Richtlinien fiir die Zukunft.**

Kunst diene der Vermittlung eines positiven, lebensbejahenden Grundgefiihls und habe nicht
die Aufgabe ,,im Unrat um des Unrats willen zu wiihlen, den Menschen nur im Zustand der
Verwesung zu malen, ... und krumme Idioten als Reprédsentanten der ménnlichen Kraft

hinzustellen.*“*

3.3 Der Idealtypus des faschistischen Mannes

Die Verherrlichung von Maskulinitit erreichte im deutschen Faschismus ihren Hohepunkt.
Virilitdit war rassisch und politisch definiert und bediente die gesamte Klaviatur
basisideologischer Schliisselbegriffe wie Schonheit, Stiarke, Gesundheit, Dynamik, Harmonie,
Vaterland, Ehre, Treue, Aufopferung, Kameradschaft, Gehorsam, Kampf, Sieg, Mut.
Minnlichkeit avancierte zum Synonym fiir ,Ariertum®“ und Nationalsozialismus,
Unminnlichkeit zum Synonym fiir das Gegenteil, wie der SA-Sportreferent Bruno Malitz zu

verstehen gibt:

Jidische Lehre zersetzt die Volkskraft. Manneskraft ist ihr ein Dorn im Auge, weil sie sie flirchtet,
denn sie allein ist hinderlich auf dem Wege zur Weltvernichtung. Der Nationalsozialismus nimmt
den Kampf gegen das weibische, zersetzende Judentum auf und wirft sich ihm entgegen.**

Die Nationalsozialisten instrumentalisierten den idealtypischen, am unsterblichen klassischen
Vorbild orientieren Korper des mit gleichfalls edlen, geistigen Ziigen ausgestatteten ,neuen
Mannes® als Symbol fiir das dynamische, wiedererstarkte Deutschland. ,,Das wichtigste
Symbol des Rassismus war der Mensch selbst, der »ideale Arier«..“ (Mosse 1997, 218), der
nach den Vorstellungen des einflussreichsten NS-Rassenideologen Hans F. K. Guenther,”

dem folgenden Erscheinungsbild entsprach:

2oV ,»Deutscher Film — Deutsche Kunst®, in: LichtBildBihne, Nr. 208, 04. Sept. 1933.

* Hitler: Rede auf der Kulturtagung des Reichsparteitages 1935 in Nirnberg, in: ,,Die Reden Hitlers am Parteitag der
Freiheit 1935, Miinchen 1935, S. 37, zit. nach Mathieu 1997, 48.

44 Malitz, Bruno (*1934): Die Leibeserziehung in der nationalsozialistischen ldee, Miinchen, S. 43, zit. nach Kriiger 1972,
32f.

* Guenther radikalisierte Chamberlains unwissenschaftliche Ansitze und erhob sie zu einer ,wissenschaftlichen‘ Theorie
(vgl. Mathieu 1997, 24).
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Nicht nur der begabteste, auch der schonste Mensch ist der Mensch der nordischen Rasse. Da steht
die schlanke Gestalt des Mannes aufgerichtet zu siegreichem Ausdruck des Knochen- und
Muskelbaus, zu herrlichem AusmaB der breiten, kréftigen Schultern, der weiten Brust und der
schmalgefestigten Hiiften. Da bliiht der Wuchs des Weibes auf mit schmaler gerundeten Schultern
und breiter geschwungenen Hiiften, aber immer in Schlankheit zu holdester Anmut. Beim Manne das
hirter geschnittene Gesicht, beim Weibe das zarte Gesicht, bei beiden die leuchtend durchblutete
Haut, die blonden Haare, die hellen siegreichen Augen, bei beiden die vollendete Bewegung eines
vollendeten Leibes! - ein konigliches Geschlecht unter den Menschen! *

Das immer wiederkehrende Kampf-Motiv findet in diesem Fall iiber dsthetische Kategorien
der ,,siegreichen Augen“ und des ,,siegreichen Ausdrucks von Knochen- und Muskelbau*

Eingang in das Bewusstsein der Menschen.

Der Faschismus betrachtete ein solches Heldentum [Kriegerheldentum] als Ausdruck von
Mainnlichkeit, definierte Maskulinitit nicht so sehr iiber Tugenden, die im Alltagsleben von Belang
waren, sondern iiber Kampf- und Opferbereitschaft (Mosse 1997, 218).

NS-Bildhauer verliechen diesem Motiv {iber die hypertrophen Ausformungen ihrer
Monumentalskulpturen ebenso Ausdruck wie Riefenstahl iiber die Fokussierung auf den
heroischen Mann. So kann es kaum erstaunen, dass sich Arno Breker fiir Gustav Stiihrk, einen
Sportler aus der deutschen Olympiamannschaft als Modell entschied, um nach seinem
Ebenbild ,,den Korper des faschistischen Subjekts »Mann«“ abzubilden (Haug 1987, 96).
Stiihrk wurde dem Bildhauer jahrelang zur Seite gestellt.

Der Muskel kann als Konzentrat und Essenz, geradezu als visuelle Metapher des ménnlichen
Korpers begriffen werden. Er wird immer angespannt inszeniert, denn nur so sind er und die Absicht
seiner Inszenierung, der Verweis auf Kraft und Vitalitét, deutlich sichtbar. Seine Stofflichkeit, seine
pulsierende Fleischlichkeit, setzt ihn in eine unmittelbare Beziehung zur Natur und schreibt ihm
geradezu eine naturgesetzliche Wirkung ein (Wildmann 1998, 76 f).

Abseits der paradigmatischen oder utopischen Entwiirfe idealtypischer Physiognomien,
geniigte im ,realen‘ Leben die Schutzstaffel (SS) den hochsten Anforderungen an physische
und rassische Vollkommenheit. Orientiert am Idealbild des nordischen ,,Herrenmenschen®,
erfolgte die sorgsame Auswabhl der ,,arischen* SS-Elite. ,,Seit Jahrhunderten, ja Jahrtausenden,
waren die Deutschen ein Ménnerstaat® - Heinrich Himmler, Reichsfiihrer-SS, glorifizierte die
Vergangenheit und schwirmte fiir die ménnerbiindischen Strukturen dieser ordensdhnlichen,
militdrisch-rassistischen Elitegemeinschaft der Gegenwart.’ Die SS leitete aus ihrem
Sonderstatus das Recht auf wunbegrenzte Machtausiibung zur Unterdriickung
»Minderwertiger* ab und avancierte zur méichtigsten Organisation im NS-Staat. Korperliche

und rassische Perfektion gewdhrten den Zugang zu den Schaltstellen der Macht vom

* Wolbert 1982, 226, zit. nach H. F. K. Guenther: Ritter, Tod und Teufel — Der heldische Gedanke, 4. Auflage, Miinchen
1935, S. 181.

%7 Rede des Reichsfiihrers-SS anlasslich der Gruppenfiihrer-Besprechung in Télz am 18. 11. 1937, Institut fiir Zeitgeschichte,
Miinchen, Archiv MA 311 BL 818, 45, zit. nach Mosse 1997, 227.
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Sicherheitsdienst  (SD)  iiber die  Geheime  Staatspolizei  (Gestapo), zum
Reichssicherheitshauptamt (RSHA), zu groBBen Wirtschaftsunternehmen und anderen NS-
Behorden (vgl. Reichel 1991, 223). Orientiert am Leitbild des harten, kdmpferischen und des
Mitleids unfdhigen ,,politischen Soldaten®, fiel die Umsetzung der nationalsozialistischen

Weltanschauung in ihren schreckensreichen Zustandigkeitsbereich.

Der Faschismus tiberhohte die kriegerischen Elemente der Maskulinitét; der Rassismus brutalisierte
sie und verwandelte Theorie und Rhetorik in schreckliche Realitdt (Mosse 1997, 233).

In der Pflichterfiillung der SS verschmolzen Opferbereitschaft mit riicksichtsloser
Gewaltherrschaft, die eine grundsétzliche Geringschidtzung sowohl des eigenen als auch des
fremden Lebens voraussetzte. Diese heroische Elite entsprach dem Bild des von Hitler

beschworenen ,neuen Menschen‘, den er wie folgt beschrieb:

In meinen Ordensburgen wird eine Jugend heranwachsen, vor der sich die Welt erschrecken wird.
Eine gewalttitige, herrische, unerschrockene, grausame Jugend will ich ... Es darf nichts Schwaches
und Zirtliches an ihr sein ... In meinen Ordensburgen wird der schone, sich selbst gebietende
Gottmensch als kultisches Bild stehen und die Jugend auf die kommende Stufe der ménnlichen Reife
vorbereiten, **

In seiner Reichsparteitagsrede an die Wehrmachtsoldaten 1935 formulierte er ein identisches

Anliegen und forderte ,,ein Opfer an personlicher Freiheit. ... Gehorsam, Unterordnung, aber

auch Hérte, Ausdauer, und tber allem, hochstes Pflichtbewuf3tsein.

Denn Ihr [Soldaten] seid Méanner geworden, und wir wollen, daf3 die ganze deutsche Jugend durch
die hérteste letzte Schule geht und genau so Mann wird, wie Thr es seid. Wir wollen ein hartes
Geschlecht heranziehen, das stark ist, treu, gehorsam, anstindig, so dal wir uns unseres Volkes vor
der Geschichte nicht zu schimen brauchen.”

Der schone, starke und unerschrockene Idealtypus kontrastierte die ,,verfluchte Rasse* des
Anti-Typus‘.”" Klare asthetische Vorgaben definierten die Grenze zwischen Idealtypus und

Abweichung:

Der Rassismus verleibte sich stets vertraute Vorstellungen von normativer Schonheit und ihrem
Gegenstiick ein und zementierte sie, bot also feste Orientierungspunkte in einer sich wandelnden
Welt - ...: er postulierte so etwas wie Unveranderlichkeit und schien auf einem allgemeinen Konsens,
was die Definition von Schonheit bzw. HéaBlichkeit oder Gesundheit bzw. Krankheit betraf, zu
griinden. Auf diese Art und Weise trug er dazu bei, die extremen Seiten der Maskulinitit zu
beférdern (Mosse 1997, 220).

Die Gleichsetzung eines schonen mit einem gesunden und eines hisslichen mit einem kranken
Korper steht fiir die Simplifizierung eines Denkens, das weder einen schonen mit einem

kranken noch einen gesunden mit einem hésslichen Korper assoziieren konnte und wollte.

*® Hitler, zit. nach Rauschning, Hermann (1940): Gespréche mit Hitler, Ziirich, S. 233ff, zit. nach Reichel 1991, 229.

4 BArch/FArch, Zensurkarte (Priif-Nr. 44096): ,,Tag der Freiheit! — Unsere Wehrmacht!*, 16-mm-Schmaltonfilm, 26. Nov.
1936, ,,Fiihrerrede vor der Wehrmacht®.

*" Ebd.

31 Mosse 1985, 171. Marcel Proust spricht von der,,verfluchten Rasse* und meint verfemte Minderheiten.
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3.4 ,Einzel-Korper® im Dienste des ,Volks-Korpers*

Die Nazis erhoben pseudowissenschaftliche Rassentheorien und ,»vulgirdarwinistisch
gefirbtes« Denken*” zur Staatsreligion und funktionalisierten das Dogma teleologisch zur

Entindividualisierung des ,Einzel-Korpers® als Objekt staatlicher Verfiigbarkeit.

Jeder Deutsche hat die Pflicht, so zu leben, daf3 er gesund und leistungsféahig bleibt. Krankheit ist ein
Versagen.53

Ein Grundsatz, der Krankheit zum personlichen Verschulden erkldart und die Formen
personlicher Lebensfiihrung imperativisch vorschreibt, impliziert nicht nur die Botschaft von
der rigorosen Ausgrenzung aller Nicht-Gesunden und Leistungsunfahigen, sondern reflektiert
einen Herrschaftsanspruch, der individuelle Freiheit kollektiven Verpflichtungen geopfert
wissen will und sowohl den Korper als auch das Bewusstsein fiir den Korper zur Staatssache
erklart. Obiges Postulat statuiert ein Exempel fiir die Massivitit nationalsozialistischer
Indoktrination bis in die kleinsten Winkel des alltidglichen Lebens durch die riicksichtslose
Eroberung des privaten Raumes. Das Interesse an Korpererziehung und Vitalitdt galt dabei
nicht der jeweils einzelnen Person, nicht der Erhdhung ihres subjektiven Wohlbefindens,
sondern dem Erhalt der ,,Volksgesundheit“ zum Zweck der Maximierung von Leistung zu

Gunsten staatlicher Funktionalisierbarkeit.

Was der Nationalsozialismus will und was er verlangt, das ist das Opfer des Individuums ..., die
Hingabe der individuellen Kréifte in den Dienst an den groBen gewaltigen Aufgaben, die gegeben
sind durch die Idee des Volkes und der Rasse.*

Hans Hoske, wissenschaftlicher Mitarbeiter des Hauptamtes flir Volksgesundheit der
Reichsleitung der NSDAP, formulierte dieses Interesse wie folgt:
Gesundheit und Leistung (sind) ein iiberindividuelles Gut ..., das als ein Teil der Volksgemeinschaft

dem einzelnen nur zu treuen Hénden {iberantwortet ist, um es im Dienste des Volkes pfleglich zu
behandeln und zu niitzen.>

Der so definierte Dienst am Volke implizierte den Anspruch und das Recht auf
Vereinnahmung und Verfiigbarkeit iiber den Korper des FEinzelnen durch den

nationalsozialistischen Staat:

52 Mathieu 1997, 18, Anm. 3. Der Autor bezieht sich auf Zmarzlik, Hans-Giinter (1963): ,,.Der Sozialdarwinismus in
Deutschland als geschichtliches Problem®, in: VfZ 11, 1963, S. 246-273.

3 Wauttke-Groneberg 1980, Dokument 28: ,, Jugenderziehung und Arzt“, S. 62 f. Auszug aus: Kitzing, E. (1941): Erziehung
zur Gesundheit. Ein Handbuch fiir Jugenderzieher und Eltern. Hrsg. von Robert Hordemann. Berlin-Wien, S. 326-328.

> Wauttke-Groneberg 1982, 27, zit. nach Deforth, Ph.: ,Die Erbgesundheitsgesetze als AusfluB nationalsozialistischer
Weltanschauung®, in: Ziel und Weg 5, 1935, S. 343.

> Hoske, Hans (1936): Die menschliche Leistung als Grundlage des totalen Staates, Leipzig, S. 29 f, zit. nach Beutelspacher
1982, 82.
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Gesund sein und gesund bleiben ist nicht Deine Privatsache, sondern gesund sein ist Deine Pflicht!
Jeder Schaden an Leben und Gesundheit, den Du erleidest oder anrichtest, ist ein Schaden fiir
Deutschland! Einen groBlen Teil aller Schidden kannst Du durch Verantwortungsgefiihl und
PflichtbewuBtsein vermeiden! Schadenverhiitung ist wirklicher Nationalsozialismus Deines
taglichen Lebens!>®

So lautete die Anweisung des Organs der Reichsstelle gegen Alkoholmissbrauch Auf der
Wacht. Eine dort veréffentlichte, nach dem iiblichen Muster oppositioneller Darstellung
angefertigte Skizze, zeigt das Ungleichverhiltnis zwischen einem Gesunden und einem
Kranken. Die auf ,,Geschlechtskrankheiten®, ,,Genussgifte®, ,,Erb- und Infektionskrankheiten*
zuriickgehenden Gebrechen des gesellschaftlich ,,Unbrauchbaren®, finden sich durch die
Abbildung des ,tauglichen®, idealtypischen , Ariers” kontrastiert, der seine Vitalitit einer
,verniinftigen Lebensfithrung®, ,korperlicher Abhdrtung® und der ,richtigen Gattenwahl®
verdankt (wie Anm. 56). Im Nationalsozialistischen Monatsheft pladierte der Autor Schnauck
einzig im Interesse einer ,,Starkung des Gesamtwillens der Nation* [Hervorhebung nicht im
Original!], fiir die Erhohung der personlichen Leistungsfiahigkeit und die Stirkung des
Selbstbewusstseins und erkliarte den individuellen Willen fiir inexistent.”” Hitler hatte die
Absorption des ,Einzel-Korpers® durch den ,Kollektiv-Korper® bereits in Mein Kampf
postuliert:

Der volkische Staat hat (...) seine gesamte Erziehungsarbeit in erster Linie ... einzustellen, ... auf das
Heranziichten kerngesunder Kdorper. (...) Die korperliche Ertiichtigung ist daher im volkischen Staat
nicht eine Sache des einzelnen, ..., sondern eine Forderung der Selbsterhaltung des durch den Staat
vertretenen und geschiitzten Volkstums.™

Leibesertiichtigung diente als Erziehungs- und Disziplinierungsmittel zur Realisierung einer
politisch-ideologischen Zielsetzung. Zudem ging von der Asthetik der Kdrperdarstellung eine
mogliche Faszination und Suggestivkraft aus, die die deutsche ,,Volksgemeinschaft* von der
eigenen rassischen Uberlegenheit und der ,RechtmiBigkeit® einer zukiinftig geplanten
Unterwerfung Volksfremder {iiberzeugen und fiir Hitlers Eroberungskriege mental
mobilisieren sollte. Der gesunde ,,arische” Mensch verkam zum vermeintlich verehrten und
tatsdchlich verachteten Objekt einer Ideenlehre, die das Individuum benutzte, um es der

Gemeinschaft zu opfern.

36 Wauttke-Groneberg 1980, Dokument 24: , Nationalsozialistische Gesundheitsfithrung®, 52, zit. aus: Auf der Wacht 55,
1938, 85.

37 Schnauck, W. (1939), ,,Sechs Jahre nationalsozialistische Leibesiibungen®, in: Nationalsozialistische Monatshefte 10, S.
264, zit. nach Beutelspacher 1982, 79.

¥ Hitler (1934): Mein Kampf, Miinchen, S. 452 f., zit. nach Wildmann 1998, 19, Anm. 1.
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4 RIEFENSTAHL VOR 1933 - EINE SKIZZE

Riefenstahl blickte 1924 auf eine mehr oder minder erfolgreiche Tanzkarriere zuriick, die ihr
jidischer Verehrer, Harry Sokal, teilfinanziert hatte. Die Kritiken waren geteilt. Die einen
prophezeiten eine grofle Zukunft, die anderen kritisierten die ,,billige Routine« und fehlende
Sinnlichkeit ihrer Darbietung (vgl. Trimborn 2002, 54). Eine Knieverletzung zwang 1924 zur
Beendigung dieser Karriere. In diesem Jahr nahm Riefenstahl Kontakt zu dem Regisseur und
Pionier des Bergfilms, Dr. Arnold Fanck auf, der sie stehenden Fufles fiir die Hauptrolle in
seinem néchsten Film Der heilige Berg verpflichtet haben will - so jedenfalls lautet die
Version in ihren Memoiren (vgl. Riefenstahl 1996, 72f). Der Riefenstahl-Biograf Jirgen
Trimborn vermutet den Grund fiir das Engagement allerdings weniger in ihrer
Unwiderstehlichkeit und spontanen Uberzeugungskraft, als in einer geschiftlichen
Kooperation zwischen Arnold Fanck und Harry Sokal. Letzterer beteiligte sich mit 25% an
den Produktionskosten des Films und kaufte Fancks vor dem Ruin stehende Freiburger Berg-
und Sportfilm GmbH (vgl. Trimborn 2002, 68f). Dank seiner Initiative spielte Riefenstahl in
den folgenden Jahren unter Fancks Regie in den Filmen Der heilige Berg (1925/26), Der
groRe Sprung (1927), Die weil’e Holle vom Piz Palu (1929), Stiirme Uber dem Montblanc
(1930), Der weilie Rausch (1931) und letztmals in S.O.S. Eisberg (1933) mit.

Im Gegensatz zu den von Riefenstahl ausnahmslos einseitig zitierten Positivkritiken,
verfligte sie iiber ein allenfalls méBiges schauspielerisches, aber ungewohnlich sportives
Talent und verschaffte sich so Respekt in der Minnerwelt. Sie lernte Bergsteigen und
Skifahren und empfand die korperlichen Extrembelastungen als Herausforderung. Da sie
jedoch jahrelang auf diese Rollen festgelegt wurde, entwickelte sie eine zunehmende
Unzufriedenheit. Zu Beginn der DreiBliger kam es schlieBlich zur Losldsung von Fanck, der
sich im Laufe der Zeit als ihr Mentor erwiesen hatte. Thm verdankte sie Einblicke in den
Umgang mit der Kamera, in Schnitt- und Montagetechniken und die Sensibilisierung fiir
Innovation. Sie gilt unzweifelhaft als Fanck-Schiilerin, auch wenn es ihre Eitelkeit nicht
zulieB, seinen Einfluss in vollem Umfang zuzugestehen.

1932 drehte sie ihren ersten eigenen Film Das blaue Licht. Ohne Sokals erneute
Bereitschaft, die Postproduktion und den Vertrieb dieses Regie-Erstlings zu finanzieren, wére
der Film schwerlich realisierbar gewesen. Riefenstahls Budget reichte keinesfalls zur
Gesamtfinanzierung dieser méirchenhaften Berglegende, obgleich sich ihr Mitarbeiterstab

bereit erklédrte, bis zur erfolgreichen Vertreibung des Films auf Gehaltszahlungen zu
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verzichten. Zu diesem unentgeltlich arbeitenden Team gehdrte auch der jiidisch-ungarische
Filmtheoretiker und Kommunist Béla Balazs, der als Koautor und Koregisseur direkt an der
Produktion beteiligt war. Nach der Machtiibernahme der Nationalsozialisten sollte Riefenstahl
mit Hilfe des antisemitischen Fanatikers und Stirmer-Herausgebers Julius Streicher gegen die
Honorarforderungen des mittlerweile emigrierten Kollegen vorgehen und seinen, sowie
Sokals Namen aus dem Vorspann streichen. Von einstigen jiidischen Kooperationen wollte
Riefenstahl mit Beginn ihrer Dienstverpflichtung im Dritten Reich nichts mehr wissen. Die
von Hitler engagierte Filmemacherin sollte ihre Anpassungsbereitschaft an die Politik der
neuen Machthaber schnell unter Beweis stellen. Aus guten Griinden verschwieg sie Balazs'
Zustandigkeit auch nach 1945 und unterstellte im Postfaschismus, aus finanziellen Griinden
keinen Regisseur habe engagieren konnen.

Riefenstahl wirkte im Blauen Licht zugleich als weibliche Hauptdarstellerin, Regisseurin,
Drehbuchautorin, Cutterin und Produzentin. Im Ergebnis einer beklagenswerten ersten
Schnittfassung, stellten ihr Sokal und die Verleihfirma Aafa Arnold Fanck zur Seite. Diese
unfreiwillig erfolgte Zusammenarbeit gestaltete sich problematisch, fiihrte letztlich aber zur
Perfektionierung des Materials. Die Reaktionen auf den im Mérz 1932 uraufgefiihrten Film
spiegeln eine deutliche Ambivalenz. Von den einen in den hdchsten Tonen gelobt, kritisierten
ihn die anderen als Kitsch, stillos und flach (vgl. Trimborn 115 f). Die Massivitit der vielfach
jiidischen Negativ-Kritiken flihrte zu einer baldigen Absetzung des in manchen Stddten erst
gar nicht angelaufenen Films (vgl. ebd.). Im Jahr 1976 erinnerte sich Sokal im Spiegel an

Riefenstahls damalige Reaktion auf das Presseecho:

Wutenbrannt warf sie mir die Zeitungen auf den Tisch. “Wie komme ich dazu, mir von diesen
Fremdlingen, die unsere Mentalitit, unser Seelenleben nicht verstehen kdnnen, mein Werk zerstoren
zu lassen? Gott sei Dank wird das nicht mehr lange dauern! Sobald der Fiihrer an die Macht kommt,
werden diese Zeitungen nur noch fiir ihr eigenes Volk schreiben diirfen.”’

Der Misserfolg dieser mystisch verklarten Berglegende brachte Riefenstahl in eine
finanzielle Notlage, die sie zur Riickkehr zu Fanck und zur Schauspielerei zwang. Kinkel
beschreibt, wie sie die Rolle in S.0.S.-Eisberg (1933) bei ihrem einstigen Mentor geradezu
erflehte (vgl. Kinkel 2002, 38). Thren Memoiren zufolge, habe sie zuvor, am 18. Mai 1932,

brieflich Kontakt zu Hitler aufgenommen.® Nach mehr als einem halben Jahrhundert

> Aufgrund des gespannten Verhiltnisses zwischen Sokal und Riefenstahl im Postfaschismus, lésst sich ein gewisser
Vorbehalt in Bezug auf die Darstellung nicht ausrdumen. Gesetzt den Fall, Sokal zitierte jedoch korrekt, leitete sich daraus
eine gewisse Folgerichtigkeit in Bezug auf ihr ideologiekonformes Verhalten nach 1933 ab und bestitigte ihre hinldnglich
bekannte Kritikunféhigkeit.

89 36 zumindest lautet eine der beiden von ihr lancierten Versionen (zweite siche Anm. 62).
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[Erstpublikation 1987] will sich die Autorin ohne Vorlage des Originals an den genauen

Wortlaut des Schreibens erinnern:®!

Sehr geehrter Herr Hitler, vor kurzer Zeit habe ich zum ersten Mal in meinem Leben eine politische
Versammlung besucht. Sie hielten eine Rede im Sportpalast. Ich muf3 gestehen, dafl Sie und der
Enthusiasmus der Zuhdrer mich beeindruckt haben. Mein Wunsch wére, Sie personlich
kennenzulernen. ... Eine Antwort von Thnen wiirde mich freuen. Es griifit Sie vielmals Ihre Leni
Riefenstahl (Riefenstahl °1996, 154 f).

Dieser habe Threm Wunsch entsprochen und sich bereits am 22. und 23. Mai mit ihr in
Horumersiel getroffen (vgl. ebd., 156; Trimborn 129ff).** Mit der Machtiibernahme der
Nationalsozialisten im Folgejahr dnderte sich ihre Lebenssituation grundlegend. In Hitler fand
sie ihren nichsten Gonner, der ihr zu lang ersehnter Anerkennung, zu Macht und Luxus
verhalf und ihr zeitliche und finanzielle Freirdume verschaffte, die nur eine Diktatur
bereitzustellen vermochte. Mit Bezug auf ihre durchaus verbesserungsbediirftige
Lebenssituation, gleicht Riefenstahls Darstellung einer maBlosen Selbstiiberschéitzung, wenn
sie in der Rosenbauer-Talkshow Je spéter der Abend 1976 behauptet, ,lange* vor Hitlers
Machtiibernahme ein ,,Weltstar gewesen zu sein. Zudem habe sie vor 1933 ,viel mehr
Filme* gemacht als im Dritten Reich.” - Einen einzigen Film hatte Riefenstahl vor dem
Machtwechsel gemacht und von dem Ruhm eines Weltstars war sie weit entfernt. In
Ermangelung anderweitiger Engagements, spielte sie 1933 — immerhin fast zehn Jahre nach
ihrer Kontaktaufnahme zu Fanck - bei dem immer gleichen Regisseur die immer gleichen,
undankbaren Rollen der kélteerprobten dynamischen Sportsfrau. Der Filmwissenschaftler

Rainer Rother konstatiert treffend:

Verglichen mit den wirklichen Stars des Stummfilms am Ende der zwanziger Jahre, auch mit ihren
deutschen Konkurrentinnen, war sie unter seiner [Fancks] Regie eine interessante Erscheinung
geworden, mehr aber auch nicht. Geeignet fiir Hautcreme- und Skischuh-Werbung... (Rother 2000,
36).

Dieter Weiss bestitigt in seiner Dokumentation {iber die Kiinstlerin, dass sie als
Schauspielerin niemand ernst nahm und die wirklichen Stars in Deutschland andere Namen

trugen: Marlene Dietrich, Greta Garbo, Lilian Harvey.* Erst als NutznieBerin von

%! In Vorbereitung auf die vom 13. Dez. 2002 bis 02. Mérz 2003 im Bonner Haus der Geschichte laufende Ausstellung ,,Leni
Riefenstahl“, habe die Filmemacherin auf Anfrage den Verlust des Schriftstiicks angegeben (personliche Auskunft der
Kuratorin Dr. Andrea Mork vom 12. Febr. 2003).

52 Der damalige Pressechef der NSDAP, Otto Dietrich, bezeugt das dortige Treffen in seinem 1955 verfassten Riickblick
,.Zwolf Jahre mit Hitler* (S. 191). Davon abweichend behauptet Riefenstahl in einem Interview des Jahres 1946, Hitler 1932
erstmals in seiner Berliner Wohnung getroffen zu haben (vgl. Burden 1967, 136). Barkhausen (vgl. 1970, 153) wiederum
bezieht sich auf die Angaben des im RMVP zustidndigen Leiters der Hauptabteilung Film, Arnold Raether, auf dessen
Initiative die Erstbegegnung angeblich zuriickging. Er soll Hitler zu einem Treffen mit Riefenstahl gedréngt haben. Diese
Version entbehrt allerdings jeder weiteren Erklarung und eines Quellenbezugs und liefert aus diesem Grund keine
iiberzeugende Gegendarstellung. In Anbetracht der differierenden Aussagen, bleibt die Antwort auf die Frage nach den
Umsténden der Erstbegegnung zwar spekulativ, eine Initiative Riefenstahls jedoch durchaus wahrscheinlich.

% Je spater der Abend, ARD, 30. Okt. 1976. Moderation: Hansjiirgen Rosenbauer.

64 ,.Hitler war ihr Schicksal — Leni Riefenstahl, WDR, 21. Aug. 2002.
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Sonderkonditionen im Rahmen einer Diktatur erlangte sie (zweifelhaften) Weltruhm. Diese
Lesart hat sie jedoch ein Leben lang zu verhindern versucht.

Hitlers Aufmerksamkeit fiir die Kiinstlerin begriindete sich nicht zuletzt in der Wahl ihrer
‘germanischen’ Laiendarsteller im Blauen Licht. Riefenstahl zufolge erkannte er in den
strengen, herben, melodramatisch-telegenen Gesichtern der norditalienischen Sarntaler
Bauern die ,,Nachfahren der Goten“.”® Was Hitler als Volkstiimlichkeit, Antimodernismus,
Mystik und Verklarung faszinierte, missbilligten die Kritiker im Deutschland des Jahres 1932
als Prafaschismus. Im Ausland lief der Film hingegen mit groBem Erfolg. Als Das blaue Licht
1938 erneut in die Kinos kam, waren mit den “Fremdlingen” auch die Negativ-Kritiken
‘emigriert’ oder verstummt. Eine vierzehnminiitigen Kurzfassung aus dem Jahr 1952 erwihnt
Balazs unter ,,Mitarbeit am Drehbuch®. , Erst die restaurierte Fassung des Jahres 2001, ...,
nennt, wie die Premierenfassung des Jahres 1932, Riefenstahl, Schneeberger [Kameramann]
und Balézs gleichberechtigt als die Schopfer des Films* (Trimborn 2002, 122).

Damit, dass die Namen der jiidischen Filmpartner 1938 aus dem Vorspann verschwanden,
verschwanden sie auch aus dem Gedéchtnis der Menschen - bis heute. Gegenwiértige
Dokumentationen riithmen Riefenstahls Regiedebiit und unterstellen einen Alleingang, als
habe es einen Sokal, einen Baldzs oder einen Fanck als maBgebliche Protektoren des Projekts

nie gegeben.

85 Ich wollte nie so alt werden — Eine personliche Begegnung mit Leni Riefenstahl“. MDR, 20. Aug. 2002.
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»AUF AUSDRUCKLICHEN WUNSCH DES FUHRERS* -
RIEFENSTAHLS KARRIERE IM NATIONALSOZIALISMUS

5 DER AUFTRAG DES JAHRES 1933

5.1 1933: Reichsparteitag des Sieges

In Anspielung auf die Machtiibernahme der Nationalsozialisten hatte Rudolf Hess die erste,
vom 30. August bis 3. September 1933 stattfindende Niirnberger GroBveranstaltung im
Dritten Reich den Reichsparteitag des Sieges genannt. Von nunan sollten sich alljahrlich etwa
500.000 aktive Teilnehmer und Hunderttausende von Zuschauern, insgesamt etwa eine

767 zusammenfinden. Das dafiir

Million Menschen® in der “deutschesten aller Stadte
vorgesehene, insgesamt elf Quadratkilometer grofle Areal fand sich im traditionellen
Naherholungsgebiet um den Dutzendteich und wurde bis zum endgiiltigen kriegsbedingten
Baustopp im Winter 1942/43 zur groBten Baustelle Deutschlands. Im Auftrag Hitlers
entsprach ~ Albert  Speers  beispiellose =~ Monumentalarchitektur ~ den  totalitdten
Herrschaftsanspriichen des Diktators. So, wie der Chefarchitekt des Dritten Reiches das
nationalsozialistische Fiihrer-Gefolgschaftsprinzip zur Grundlage der baulichen Gestaltung
machte, legte Riefenstahl dieses Verhéltnis fiir ihre filmische Gestaltung zu Grunde. In beiden
Féllen posiert der “Fiihrer” in exponierter Stellung. Luitpoldarena, Kongresshalle,

Zeppelintribiine und -feld, Stadion und Maérzfeld verwandelten das Gebiet in eine kultische

Feierstitte und in ein Aufmarschgelinde gigantischer Ausmalle. “Unsere gewaltige Zeit wird

5 Riefenstahl (1935, 12) erwéhnt 1% Millionen Menschen. In Der Deutsche ist am 17. Jan. 1935 gar die Rede von 2
Millionen Reichsparteitags- (RPT-) Teilnehmern (vgl. Heinzelmann 1992, 163). Letzte Nennung iibersteigt die Angaben in
der Forschungsliteratur und die der Ausstellung ,Faszination und Gewalt im Niirnberger Dokumentationszentrum
Reichsparteitagsgelédnde etwa um die Hélfte und kann insofern nur als vager Richtwert gelten. Es bleibt zu vermuten, dass
die Autoren der zeitgendssisch-pressezensierten Texte im Interesse einer propagandistisch motivierten Vergroferung der
Anhéngerschaft mit der Angabe von 2 Millionen Teilnehmern {ibertrieben (vgl. u.a. BArch/FArch, Triumpf (sic!) des Willens,
Filmmappe 17345 — Ufa-Filmheft zu ,,Triumph des Willens®, S. 34). So widerspricht die Formulierung, dass ,,die Millionen
aus Ost und Siid und West und Nord zusammenstromten in jedem Fall einer Realitét, die sich etwa im Singular der einen
Million erschopfte (vgl. BArch/FArch, Triumpf (sic!) des Willens, Filmmappe 17345 - ,Feuilletons fiir Triumph des
Willens®, Klette, Werner: ,,Wie der Film vom Reichsparteitag in Niirnberg entstand*).

Die erwahnten Zitate sind den Feuilletons eines Ufa-Presseheftes zu TdW entnommen und im Bundesarchiv/Filmarchiv
einsehbar. Das Material wurde seinerzeit mit der Bitte um ,,ausgiebigen Gebrauch* von der Ufa kostenlos zur Weitergabe an
die Feuilletonredaktionen der Zeitungen geliefert. Es enthélt Teil I: ,,Leni Riefenstahl und ihre Mitarbeiter, Teil II: ,,Aus der
Dreharbeit” und Teil III: ,,Allgemeines vom Reichsparteitagsfilm®. Die Ufa verzichtete allerdings zumeist auf die Nennung
des Autors und durchgehend auf die Paginierung, so dass bzgl. der Zitierweise auf den Zusatz ,,ohne Seitenangabe®
konsequent verzichtet wird. Diese Artikel finden lediglich in den Fulnoten, nicht in der Bibliografie Erwdhnung.

0.V ,»Der Sieg des Glaubens«...”, in: LichtBildBihne, Nr. 284, 02. Dez. 1933.
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als Dokument das Monument fordern”,”® das noch in Jahrtausenden “»von der groflen
gestaltenden Kraft unseres Volkes«”® Zeugnis ablegen sollte. Man muss es wohl als Ironie
des Schicksals bezeichnen, dass ausgerechnet die in Stein verewigte Gigantomanie die
Bombenangriffe einer ansonsten fast komplett zerstdrten Stadt nahezu unbeschadet iiberstand
und als eindriickliches Erbe der Vergangenheit — wenn auch nicht mehr in Jahrtausenden, aber
zumindest noch heute - zu besichtigen ist.”

In Ubereinstimmung mit dem nationalsozialistischen Menschenbild, stellten 60.000 Hitler-
Jungen das im Vorfeld sorgfiltig selegierte “Kontingent an ... besonders ausgesuchtem,
erlesenem, tadellos angezogenem und zuverldssigem Material...””!, um das Stadion zur
Kundgebung bis auf den letzten Platz zu fiillen. Im Unterschied zu den Jahren 1927 und 1929,
durfte die Jugendorganisation bezeichnenderweise nicht mehr an der “Herbstparade” durch
die Stadt teilnechmen (vgl. Zelnhefer 1991, 70f).” Der Vorbeimarsch stand seit 1933 unter den
Vorzeichen einer strengen, ménnlich-militirischen Disziplin. Vergleichbare Anfordnungen an
korperliche Idealtypik fanden sich fiir die vor Hitler defilierenden SS-Einheiten und andere
NSDAP-Gliederungen:

Es wird darauf hingewiesen, dafl nur korperlich und rassisch einwandfreie Teilnehmer zur Parade

gestellt werden diirfen. (...) Alle Teilnehmer haben mit militérisch kurz geschnittenem Haar und gut

rasiert anzutreten.””
Treffend konstatiert der Filmwissenschaftler Martin Loiperdinger: “Mit der wachsenden
Bedeutung der Asthetisierung kdrperlicher Gewalt wuchsen auch die #sthetischen Anspriiche
an die publizistische Darstellung des ‘Reichsparteitags des Sieges’. Dies galt vor allem fiir das
Medium Film...” (Loiperdinger 1993, 36). Dass Leni Riefenstahl die Erwartungen zur
Zufriedenheit der Machthaber erfiillte, erschliet sich neben der Kontinuitdt ihrer

Zustandigkeit als Parteitagsfilmerin auch tiber das Presseecho zu Sieg des Glaubens:

%8 Interview mit Benno von Arent im Volkischen Beobachter (VB), 10./11. Nov. 1933, zit. nach Behrenbeck 1996, 366.

69 Lotz, Wilhelm: ,,Ein Denkmal des Stolzes, Die Bauten auf dem Reichsparteitagsgeldnde in Niirnberg®, in: Die Kunst im
Dritten Reich (KiDR) 1937, H.1, S. 86, zit. nach Behrenbeck 1996, 366.

70 »Dokumentationszentrum Reichsparteitagsgeldnde® - Dauerausstellung ,,Faszination und Gewalt* (Er6ffnung: Nov. 2001).
Zum Umgang der Stadt Niirnberg mit dem belastenden Erbe vgl. u.a. Asmuth, Tobias: ,,Abgeschminkt. Wie viel
Vergangenheit braucht die Zukunft?, in: Frankfurter Rundschau, 10. Mérz 2004; Seitz Erwin: ,,Der gepfihlte KoloB“, in:
Frankfurter Allgemeine Zeitung, 16. Juni 2001; Erenz, Benedikt: ,,Jm Bauch des Wahns“, in: Die Zeit, 46/2001, URL:
http://www.zeit.de/2001/46/Kultur/print_200146_dokunuernberg.html

! Der Jugendfiihrer des Deutschen Reiches [Baldur von Schirach], Befehl fiir den Aufmarsch zum Reichsparteitag 1933 in
Niirnberg, 31.7.1933 (Bundesarchiv NS 26/339), zit. nach Loiperdinger 1993, 35, Anm. 3.

7 Der unter Anm. 49 erwiihnte Aufmarschbefehl sieht im Juli 1933 allerdings noch vor, dass besagtes ,,Kontingent an Jungen
... fiir die Herbstparade 1933 ... ab sofort geschult wird®, so dass die Anderung dieses Vorhabens auf eine kurzfristige
Umplanung zuriickgehen muss.

7 Der Chef des Fiihrungsstabes beim Reichsfiihrer SS, Seidel, am 26. Aug. 1933 in einem Rundschreiben an die Abschnitte
und Standarten der SS, BA NS 17 LSSAH/87, zit. nach Zelnhefer 1991, 71, Anm. 45.
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Triumphtage einer grofen Bekennerschar, gewaltige Bildsinfonie des neuen Deutschland, das
endlich von einem einheitlichen Willen zusammengehalten wird. Manner von besonderem Werte
[Hervorhebung nicht im Original!] ... sind in Niirnberg zusammengekommen, um den Kongref3 des
Sieges zu feiern.”

Im Bemiihen um die perfekte Prasentation ‘perfekter’ Menschen, erwies sich der Umgang mit
physiognomischer Abweichung vom Erwiinschten als Problem, das der Chefplaner Albert

Speer in seinen Erinnerungen wie folgt beschreibt: ™

Wihrend die SA, der Arbeitsdienst und natiirlich auch die Wehrmacht bei ihren
Massenvorfithrungen durch exakte Disziplin groBen Eindruck bei Hitler und den Besuchern
erweckten, stellte es sich als schwierig heraus, die Amtswalter vorteilhaft zu présentieren.
GrofBenteils hatten sie ihre kleinen Pfriinden in ansehnliche Bauche umgesetzt; exakt ausgerichtete
Reihen konnten ihnen schlechterdings nicht abverlangt werden (Speer 1996, 71).

Um die intendierte und aufwindig inszenierte Auenwirkung nicht zu verfehlen, organisierte
er den einst morgendlichen Aufmarsch der Politischen Leiter ab 1934 als Abendveranstaltung
und lie anatomische Unvollkommenheit und disziplinarisches Ungeschick hinter einem
Hakenkreuz-Fahnenmeer in der Dunkelheit verschwinden. Dass auch Riefenstahl Schonheit
zum  Auswahlkriterium der Abbildung erhob, ldsst sich einer kontinuierlich
professionalisierten K&rperbild-Asthetik und nicht zuletzt ihren AuBerungen entnehmen,
wenn sie gesteht, “Bilder aus der Masse der SA.-Manner und besonders markante Kopfe
[Hervorhebung nicht im Original!] der braunen Soldaten und Fiihrer” fiir den Film préferiert
zu haben.” Bezeichnenderweise erwdhnen auch die zeitgendssischen Feuilletonisten nicht
etwa die Ausdrucksvielfalt menschlicher Physiognomien, sondern eben jene “markanten
Kopfe”, die der ‘Herrenmenschen’-Typik entsprechen.”

NS-Ideologen machten rassentheoretische Inhalte zum Gegenstand ihrer RPT-Reden. Hitler
sprach von der Auslese der ‘Besten’ und kiindigte das Verbot einer kiinstlerischen Betitigung
fiir “Nicht-Arier” an, um den nordischen Charakter dieser Berufsgruppen zu bewahren (vgl.
Burden 1967, 101 f, 108), Alfred Rosenberg pléddierte fiir den Erhalt einer makellosen
deutschen Rasse zur Potenzierung schopferischer Kraft (vgl. Burden 1967, 103 f) und
Goebbels konzentrierte sich in seiner Rede zum Thema “Die Rassenfrage und

Weltpropaganda™ auf antisemitische und antibolschewistische Parolen (vgl. Burden 1967, 104

oV ,Der Sieg des Glaubens — der Film vom Reichs-Parteitag des NSDAP*, Illustrierter Film-Kurier, Nr. 2070, 15. Jg.
1933.

" Die Ausschmiickung und kiinstlerische Ausgestaltung der Veranstaltungspldtze und Tagungsrdume fiel in den
Zustandigkeitsbereich Albert Speers, dem zu diesem Zweck eine eigene Dienststelle zur Verfiigung stand (vgl. Henke 1977,
411). Hitler hatte sich im Herbst 1934 entschieden, Speer die Gesamtplanung fiir das RPT-Gelénde zu iibertragen (vgl.
Zelnhefer 1992, 84).

76 0.V.: ,,Wie Leni Riefenstahl den Reichsparteitag-Film schafft, in: LichtBildBlhne, Nr. 206, 02. Sept. 1933. (Interview mit
Riefenstahl wurde dem Vélkischen Beobachter entnommen und in LBB abgedruckt).

77 BArch/FArch, Triumpf (sicl) des Willens, Filmmappe 17345 - ,Feuilletons fiir Triumph des Willens®, Klette, Werner:
»Wie der Film vom Reichsparteitag in Niirnberg entstand*.
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f). Die Parteitagsfilmerin vermied es, derlei Passagen zu integrieren und offenbart womdoglich
gerade mit dieser Entscheidung politische Detailkenntnis, gegen die sie sich in ihrem
Selbstverstindnis als unpolitische Kiinstlerin von jeher verwehrte. Ohne eine solche Strategie
mit Gewissheit unterstellen zu konnen, ist das konsequente Aussparen gerade dieser Inhalte
zumindest auffdllig und insofern bemerkenswert, als politische Naivitdt eben ein mangelndes
Bewusstsein fiir die Problematik dieser Losungen impliziert und sich gerade deshalb nicht als
Begriindung anbietet. Obgleich die chauvinistische Gesinnung der Nationalsozialisten im In-
und Ausland unschwer erkennbar war, wussten die Machthaber doch zugleich um die enorme
AuBenwirkung der filmisch reproduzierten Niirnberger Grof3veranstaltung und die Chance zur
Tauschung der Weltoffentlichkeit. Rassistische Parolen auf Zelluloid hitten das Gegenteil der
auBBenpolitisch intendierten Reprisentativitit und Respektabilitit des neuen Deutschland
bewirkt (vgl. Anm. 131). Loiperdinger und Culbert erkennen in der ersten
Reichsparteitagsverfilmung nach der Machtiibernahme ein deutlich stirker artikuliertes
Interesse an der Einbeziehung auslédndischer Reprisentanten als in der zweiten und deuten
diesen Umstand als Indiz fiir ein nachlassendes Bemiihen um Akzeptanz auf internationaler

Ebene:

SdG attaches importance to the opinion of foreign visitors. We see diplomatic corps on several
occasions. ... we see flags of a number of nations, indicating the presence of representatives from
each at Nuremberg. ... A year later the foreign representatives were present; the same flags were on
display — but not in TdW. That film reveals a Germany no longer keen for the approbation of
outsiders (Loiperdinger/Culbert 1988, 15).

Es wire verfriiht, an dieser Stelle eine Aussage dariiber zu machen, ob sich Riefenstahls
sicheres Gespiir fir die Verhiltnisse der Zeit schlicht im Zufall, im ‘intuitiven’, kiinstlerisch-
professsionellen Erfassen dramaturgischer Hohe- (oder Tief-) punkte oder tatsdchlich in
politischem Bewusstsein begriindet. Es bleibt vorerst lediglich festzuhalten, dass sie am
Schneidetisch iiber die Gesamtheit der RPT-Filmaufnahmen verfiigte und iiber die Einsicht
und Bearbeitung des Materials von den Inhalten des nationalsozialistischen Dogmas in jedem

Fall Kenntnis hatte.
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5.1.1 Reichsparteitag als Liturgie — Nationalsozialismus als Ersatzreligion

Obgleich der Historiker Siegfried Zelnhefer infolge der politischen Umwélzungen des Jahres
1933 davon ausgeht, dass die Entscheidung zur Abhaltung eines Reichsparteitages tiberhaupt
erst zwei Monate vor Beginn fiel (vgl. ders. 1992, 84),” und sich diese Vermutung mit Blick
auf den erkennbar improvisierten Charakter der Veranstaltung erhirtet, machten sich die
Nationalsozialisten alle erdenklichen Medien und Organisationsmittel zu Nutze, um den
“Sieg” des Machtwechsels und “des Glaubens” eindriicklich zu veranschaulichen. Die 1933
noch viertdgige Veranstaltung expandierte im Laufe der Jahre zu einem achttigigen,
zusehends perfektionierten und nahezu liturgischen Ritual. “Die dsthetischen Zeichen entlich
er [der NS] aus dem Fundus der Religiositit christozentrischer Ritualformen: der
Prozessionen, Litaneien, Chorile, Predigten, der Firmung und des stillen Gebets”
(Heinzelmann 1992, 163). In dem Bemiihen, tiber Wort und Bild eine pseudosakrale
Atmosphére zu kreieren und Hitler zum Erloser und ‘Ersatzgott’ zu stilisieren, rekurriert auch
Baldur von Schirach in dem Geleitwort des Bildbandes Der Parteitag des Sieges
terminologisch auf einen biblischen Kontext. So gilt ihm die nationalsozialistische Lehre als
Synonym fiir die “frohe Botschaft” und Hitlers Haftentlassung aus Landsberg als
“Auferstehung”. “Damals, 1927, klang das feierliche ‘Wir treten zum Beten’, ..., wie
feierliche Danksagung ... an den Allméchtigen. ... Wir glaubten an Adolf Hitler, darum
siegten wir.”” Sieg des Glaubens an Adolf Hitler hitte der RPT-Filmtitel folgerichtig und der
Prézisierung wegen heilen miissen. 100 Bild-Dokumente verdffentlichte Hitlers Leibfotograf
Heinrich Hoffmann vom Reichsparteitag 1933 und zentrierte die Aufmerksamkeit mit der
Auswahl von 35 ,Fiihrer“-Bildern primdr auf seine Person. - Die RPT waren keine
Diskussionsforen, sondern Podien zur effektvollen Selbstdarstellung des Nationalsozialismus,
seiner Theatralik, seiner Riten, seiner Symbolik, seiner Gigantomanie und vor allem seiner
Fiihrerfigur. Imposanz, Dramatik und Stilisierung mochten die Sinne betduben und das Defizit
politischer Inhaltsleere zundchst kaschieren. Die eigens zum Zweck dieser Grof3veranstaltung
errichtete - wenngleich nie fertiggestellte - Monumentalarchitektur, verstidrkte die durch
Fahnen, Fackel- und Feuerzauber angesprochenen Emotionen einer vom Gesamtkunstwerk

und von sich selbst hypnotisierten Masse.

78 Zelnhefer 1991, 61, 72. Wihrend sich der Autor in seiner Dissertation 1991 auf den Zeitpunkt nicht genau festlegt (,,spat*,
»erst in allerletzter Minute®), aktualisiert und konkretisiert er die Angabe in dem o.g. Artikel des Folgejahres 1992 auf ,,zwei
Monate vorher...“. Die Festlegung des Veranstaltungsortes Nirnberg datiert er auf den 22. Juli 1933 (vgl. Zelnhefer 1992,
84). Mit Blick auf den RPT-Beginn am 30. Aug. 1933, bliecb demzufolge eine Vorbereitungszeit von 5 Wochen.

7 Geleitwort Baldur von Schirach, zit. nach.Hoffmann, Heinrich 1933.
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Der nationalsozialistische Kult fiillte ... in einer bislang unbekannten Art und Weise das sinnliche
Vakuum, das der moderne Staat hinterlassen hatte, als es sich, ..., von allem Religidsen trennte und
sich auf die Organisation des Weltlichen und Politischen beschriankte (Thamer 1992, 98).

Speer orientierte sich beim Entwurf der Zeppelintribiine® bezeichnenderweise an der
Architektur des antiken Pergamonaltars und nahm damit erstens Bezug auf eine sakrale Stitte
griechischer Gottheiten, zweitens auf die von den Nationalsozialisten favorisierte Epoche der
Antike (vgl. Kpt. 8.3.2) und drittens auf Pergamon als Zentrum hellenistisch-“arischer”
Kultur.

Trotz aller Bemithungen um Imposanz und Pathos und den Ausschluss des Zufalls, blieben
organisatorische Mingel ein beklagenswerter Nebeneffekt der ersten Niirnberger

Massenversammlung, den es programmatisch zu beheben galt.

So miisse immer wieder versucht werden, von Jahr zu Jahr eine Steigerung des Inhalts der
Veranstaltungen zu erreichen, (es) miisse erreicht werden, daf3 der 20. Reichsparteitag noch grofer
und schoner gestaltet werde wie (sic!) der 19. ..., da} die Teilnehmer ... von selbst aus den Kirchen
wegbleiben und aus dem gewonnenen Erlebnis heraus zu der Uberzeugung kommen, daB der
Nationalsozialismus ihnen viel héhere Erlebnisee (sicl) bei diesen Festen vermittle als die Predigten
der Pfaffen in den Kirchen.””

5.2 Der Sieg des Glaubens - der Film vom Reichsparteitag 1933

Dieses historische Dokument, dessen Titel der Fiihrer selbst bestimmt hat, ein Titel, wie er nicht
treffender und nicht richtiger gewéhlt werden konnte, ist nicht ein Film schlechthin. Er ist ein
Zeugnis von der wirklich alle Widerstinde besiegenden Macht des Glaubens, von der Macht des
Glaubens an eine innere Berufung.*

Riefenstahl zdhlte die Niirnberger GroBveranstaltung zu ihren ,eindrucksvollsten

Erlebnissen®, ,,packend und grandios®, ,,unvergeBlich ... die Aufmaérsche..., die Pracht, ..., der

Jubel der Massen, wenn der Fiihrer ... sich zeigte* und ,,schmerzlich..., als alles voriiber war

und wir ... scheiden muften, mit nie verloschenden, unsagbar schonen Erinnerungen.“® Sie
84

schuf ein ,historisches Dokument“,* ,.ein Spiegelbild von der Heerschau der Bewegung im

Jahre des Sieges™ (Riefenstahl 1935, 11), wie sie einst selber sagte. Wéhrend die

% podium und Zentrum des Aufmarschgeldndes Zeppelinfeld.
i Sitzungsbericht iiber die ,wesentlichen Ausfilhrungen der Pgg. Ley und Schmeer in der 1. Vollsitzung der
Hauptreferenten™ am 19. Mai 1937 im ,,Deutschen Hof*, BA NS 1/23, zit. nach Zelnhefer 1991, 266, Anm. 317.
%2 0.V.: ,.Der Sieg des Glaubens....«, in: Kinematograph, Nr. 234, 02.Dez.1933.
In der Forschungsliteratur wird vielfach die Fehlinformation verbreitet, dass die Titel der Reichsparteitage mit denen der
Reichsparteitagsfilme identisch seien. Diese Behauptung trifft in allen drei Féllen nicht zu!

3 oV ,lmposante Wochenschauberichte. Vorschau auf den Film vom Parteitag. Leni Riefenstahl erzihlt®, in:
LichtBildBulhne, Nr. 210, 06. Sept. 1933.

¥ 0.V.: ,Der Sieg des Glaubens. Der Film vom Reichsparteitag der NSDAP, in: Kinematograph, Nr. 234, 02. Dez. 1933.
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zeitgenossische Presse wiederholt auf ihre ,,aulerordentliche Hingabe“*

als Parteitagsfilmerin
verweist, unterstellt sie in ithren Memoiren, das Filmmaterial ,,lustlos* sortiert und geschnitten
zu haben (vgl. Riefenstahl *1996, 209). Sieg des Glaubens sei kein Parteitagsfilm, sondern nur
zusammengesetzte Aufnahmen, ,etwas belichtetes Material®,** welches nach eigenen
Aussagen ,.kaum*, tatsachlich jedoch mit 16.000 Metern® zur Verfiigung stand. In dem 64-
miniitigen Film wird sie schlielich 1756 Meter verwenden, so dass sich ein Drehverhiltnis
von 1:9 ergab. Thre Aussagen entzogen sich so lange der Uberpriifbarkeit, wie das Werk als
verschollen galt. Erst die in den Achtzigerjahren aufgefundene 35-mm-Kopie des Staatlichen
Filmarchivs der DDR ermdglichte die Analyse des propagandistisch durchaus relevanten
Materials und lieB Riefenstahls ,Handschrift’ erkennen, die fiir ihre Folgewerke so

charakteristisch werden sollte. 1995 fand sich im Bundesarchiv schliefllich eine um den ersten

Akt erweiterte und damit komplettierte 16-mm-Version.

5.2.1 Auftraggeber und Vorbereitung

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 Fiihrers Friulein Riefenstahl iibernimmt.*®

Die Angaben zum Zeitpunkt der Auftragsvergabe und zum Planungsbeginn differieren in den
zeitgenossischen Quellen. Die Filmemacherin gibt in einem am 25. August 1933
veroffentlichten (nicht gefiihrten!) Interview zu verstehen, dass der Auftrag ,,vor etwa drei
Tagen“ erteilt wurde und sie ,,morgen abend®, also spitestens fiinf Tage vor der
Parteitagseroffnung am 30. August, nach Niirnberg reise.” Laut Nationalsozialistischer

Partei-Korrespondenz vom 23. November 1933, traf ,,dic Berufung durch den Fiihrer” aber

5oV ,»Gestern im Ufa-Palast: Der Sieg des Glaubens. ..“, in: Reichsfilmblatt, Nr. 49, 02. Dez. 1933

86 Vgl. Die Macht der Bilder - 191-miniitiges, zweiteiliges Riefenstahl-Portrdt von Ray Miiller aus dem Jahr 1993.

¥ Die LichtBildBuhne spricht sogar von 40 000 Metern (0.V.: ,,'Der Sieg des Glaubens‘. Der Film vom Reichsparteitag 1933
der NSDAP*, in: LichtBildBuhne, Nr. 284, 02. Dez. 1933). Mit Bezug auf die in der zeitgenossischen Presse (vgl. u.a. Film-
Journal vom 19. Nov. 1933, LichtBildBuhne vom 07. Nov. 1933) und die in der Forschungsliteratur (vgl. u.a. Loiperdinger
1993, 39; Kinkel 2000, 52) iibereinstimmende Angabe von 16.000 Metern, handelt es sich hierbei mit hoher
Wahrscheinlichkeit um eine Fehlinformation. In ihren Memoiren (*1996, 210) behauptet Riefenstahl, nur iiber 12 000 Meter
verfiigt zu haben.

% 0.V.: ,Auf ausdriicklichen Wunsch des Fiihrers..., in: LichtBildBiihne, Nr. 200, 25. Aug. 1933. Selbige Ankiindigung
findet sich am 23. Aug. in der Nationalsozialistischen Partei-Korrespondenz (NSK).

% Ebd.: »~Morgen abend fahre ich im Auto nach Niirnberg, um dort sofort die nétigen Vorbereitungen zu treffen. Am
nachsten Mittwoch [30. Aug. 1933 — Beginn des RPT] muf} ich allerdings wieder in Berlin sein, da ich der Urauffiihrung
meines Tonfilmes: ,SOS.-Eisberg® beiwohnen werde. Aber gleich am Donnerstag bin ich wieder in Niirnberg.

Da die LichtBildBiihne das Interview am 25. Aug. abdruckte, muss es spitestens am 24., evt. auch frither, gefiihrt worden
sein. Insofern ist von mindestens fiinf Tagen Vorbereitungszeit auszugehen.
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erst an besagtem 26. August bei ihr ein, ,,s0 dall es nicht einmal mehr moglich war, ...
Vorbereitungen fiir wichtige entscheidende, unentbehrliche Aufnahmen zu treffen* (zit. nach
Loiperdinger 1993, 38). Loiperdinger (1993, 38) vermutet in dieser Pressemitteilung eine
vorsitzliche Fehlinformation, um moglichen Negativkritiken an dem im Folgemonat
uraufgefiihrten Film vorzubeugen. Einschridnkend sei jedoch angemerkt, dass nonkonforme
AuBerungen im Allgemeinen und in Bezug auf einen Auftragsfilm des ,,Fiihrers im
Besonderen zu diesem Zeitpunkt bereits dullersten Wagemut erforderten und insofern kaum
zu befiirchten waren.”

Die kurze Vorbereitungszeit liefert in jedem Fall ein i{iberzeugendes und von Riefenstahl
vielfach wiederholtes Argument fiir die qualitativen Einbuflen des Films. Es klingt wie ein
indirekter Exkulpationsversuch, wenn Riefenstahl in ihren Memoiren die personliche
Auftragsvergabe in der Reichskanzlei auf den 27. August 1933 datiert und Hitlers Aussage
auch in diesem Fall wortgetreu erinnern will: ,,In drei Tagen beginnt der Parteitag. Natiirlich
konnen Sie nun nicht mehr einen groflen Film machen, ..., aber Sie konnen nach Niirnberg
fahren, um Erfahrungen zu sammeln und versuchen zu filmen, was noch ohne Vorbereitung
mbglich ist (Riefenstahl 1996, 205).°" In einem Interview des Jahres 1972 behauptete sie,
erst ,,2 Tage vor dem Parteitag 33 von ihrer Zustindigkeit erfahren zu haben (Riefenstahl,
zit. nach Weigel 1972a, 399). Es ist mit Blick auf die intendierte Innen- und AuBenwirkung
dieser bedeutungsschweren Grofveranstaltung und seiner filmischen Wiedergabe, sowie
aufgrund der hédufigen Begegnungen zwischen der Filmemacherin und Hitler (vgl. Trimborn
2002, 132ff, 136f) ausgesprochen unwahrscheinlich, dass Riefenstahl von ihrer Zustandigkeit
bis dahin keine Kenntnis hatte. Abgesehen von der am 25. August und damit 5 Tage vor
Beginn veréffentlichten Information in der LichtBildBihne (siche oben), legt die Darstellung

im Film-Journal nahe, dass sie bereits seit langerem von der Auftragsvergabe wusste.

%0 ,,LObwohl Goebbels‘ Erlal vom 27. November 1936, mit dem auch formell an die Stelle von Filmkritik die instruierte
,Filmbetrachtung‘ zu treten hat, zum damaligen Zeitpunkt [1935!] noch nicht besteht ..., war in diversen Verlautbarungen
langst klargestellt worden, daf3 sich die Filmkritik ,in ihren Gesichtspunkten und MaBstdben der Filmpolitik der Regierung
anzupassen hat (Kliesch 1957, S. 33f [Kliesch, Hans Joachim (1957): Die Film- und Theaterkritik im NS-Staat, Diss.
Berlin])“ (zit. nach Loiperdinger 1987, 46 f). Interessanterweise fiihrt Loiperdinger im Anschluss an diese Passage und in
Bezug auf die Presseberichterstattung zu TdW (1) selbst das Argument an, dass negative Kritik unter diesen Umstdnden eine
Ausnahme blieb. Die Autorin kann im Hinblick auf die journalistische Repressionspolitik der Nationalsozialisten im Verlauf
eines Jahres keine so wesentlichen Unterschiede erkennen, als dass dieses Argument nicht auch bereits in Bezug auf die
Presseberichterstattung des Vorjahres anzufithren wére. Zu erwéhnen ist allerdings, dass Hitler auf dem RPT 1934 (!)
verkiindete, ,,daB die deutsche Presse ganzlich [Hervorhebung nicht im Original!] der Verfligungsgewalt der neuen
Regierung unterliege™ (zit. nach Burden 1967, 118), was im Umkehrschluss keinesfalls bedeutet, dass die Presse Ende 1933
noch ,frei® war.

°! Barkhausen (1970, 153) datiert die Auftragsvergabe gleichfalls auf den 17. Aug., suggeriert aber durch die im Nebensatz
eingefligte falsche zeitliche Verortung des Parteitagbeginns eine ,wochenlange‘ Vorbereitungszeit: ,,Am 27. August, wenige
Wochen vor Beginn des Reichsparteitages, beauftragte Hitler eine Frau, den ,Parteitag des Sieges® 1933 im Film
festzuhalten: Leni Riefenstahl.” Zwischen dem 27. Aug. und dem Parteitagsbeginn lagen nicht ,,wenige Wochen®, sondern
genau 3 Tage.
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Wenige Wochen vor dem diesjahrigen Reichsparteitag der NSDAP., ..., erreichte Leni Riefenstahl
die Aufforderung des Fiihrers, die kiinstlerische Leitung des Reichsparteitag-Films zu tibernehmen.
... Wie gern, wie begeistert gern sie ihr Folge leistete!* *

Wenngleich eine Auftragsvergabe nicht zwangsldufig auch den Beginn der Filmarbeiten
markieren muss, sprechen Riefenstahls eigene Aussagen im VOlkischen Beobachter

entschieden gegen eine kurzfristige Planung:

Die Vorbereitungen, die wir fiir den Film getroffen haben, iibersteigen den Rahmen des bisher
iiblichen. Es ist alles bis aufs kleinste durchdacht, um den Film tatsdchlich zu einem erstmaligen
historischen Werk zu gestalten. ... Ich glaube, das (sic!) alles gutgehen wird und dafl die Hoffnungen,
die gerade auf diesen Film gesetzt werden, nicht enttiuscht werden.*”?

Burden verweist auf ein weiteres Interview, in dem sie dullerte, ,,ihren Film auf einem
sorgfiltig ausgearbeiteten Drehbuch aufzubauen* und ,fiir jede einzelne Kamera einen
Aufnahmeplan zu erstellen.

Die widerspriichlichen zeitgendssischen Angaben zum Zeitpunkt der Beauftragung durch
Hitler” respektive zum Beginn der Vorbereitungen, finden ihren Niederschlag auch in der
Forschungsliteratur. In diesem Zusammenhang wird eine Tagebuchnotiz des
Propagandaministers vom 17. Mai 1933 zum zentralen Gegenstand zweier unterschiedlicher
Interpretationsansétze: ,,Nachm. Leni Riefenstahl: Sie erzéhlt von ihren Pldnen. Ich mache ihr
den Vorschlag eines Hitlerfilms. Sie ist begeistert davon (Goebbels, zit. nach Frohlich 1987,
Bd.2, 421).° Wéhrend Loiperdinger (1993, 36) den ,Hitlerfilm*“ zweifelsfrei als
Parteitagsfilm und das Datum als Zeitpunkt versteht, an dem das ,,Vorhaben ... auf den Weg
gebracht* wurde, argumentiert Rother fiir eine spédte Beauftragung und eine kurzfristige
Planung. Goebbels miisse ,,widerspriichliche Interessen verfolgt haben, wenn er Riefenstahl
bereits im Mai als Parteitagsfilmerin vorsah und der Reichspropagandaleitung -
Hauptabteilung >Film< unter Arnold Raether — wenige Tage zuvor das ,,Monopol fiir alle
Filmaufnahmen von Parteiveranstaltungen® iibertrug (Rother 2000, 54). Der Historiker Lutz
Kinkel betrachtet dieses Monopol hingegen nur als eine ,,Pfriinde fiir alte Parteigenossen®,

von denen Goebbels angeblich wusste, dass sie ,,bislang nichts Ansehnliches zustande

2o V. » Der Sieg des Glaubens®...“, in: Film-Journal, 19. Nov. 1933.

B oV ,»Wie Leni Riefenstahl den Reichsparteitag-Film schafft®, in: LichtBildBiihne, Nr. 206, 02. Sept. 1933. (Interview mit
Riefenstahl wurde dem Volkischen Beobachter entnommen und in LBB abgedruckt).

% Burden 1967, 136f. Der Autor bezieht sich auf ein am 02. Sept.1933 im Vélkischen Beobachter veroffentlichtes Interview.
% Vgl. dazu auch Kinkel (2002, 319 f, Anm. 9): Der Autor verweist auf zwei weitere, von den Memoiren abweichende
Versionen zur Auftragsvergabe, die Riefenstahl transportierte. Im ersten Fall habe Hitler den Wunsch bereits im Juni
geduBert, obgleich sie den Auftrag infolge eines Boykotts durch das RMVP erst spéter bekam (vgl. David Culbert: Interview
mit Leni Riefenstahl fiir das Archiv der Louisiana State University. Gefiithrt am 05. Sept. 1979, Fort Lauderdale (Florida), S.
7. Im zweiten Fall habe Hitler ihr den Auftrag in Anwesenheit Goebbels® erteilt (vgl. Infield 1976, 63).

% Es empfiehlt sich allerdings ein grundsitzlicher Vorbehalt im Umgang mit Tagebuchaufzeichnungen als historische
Quelle. Graham (1986, 94) bemerkt zu Recht: ,,It is always a mistake to believe that diaries are necessarily frank, especially
when the writer has pretensions to being an author and the possibility exists that diaries will be published later.” Kreimeier
(1992, 242) weist darauf hin, dass Goebbels® Tagebiicher spiter fiir Propagandazwecke redigiert wurden.
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gebracht hatten* (Kinkel 2002, 48). Barkhausen bestétigt dessen Vorbehalt gegeniiber einem
unerfahrenen Mitarbeiterstab der 1933 noch im Aufbau befindlichen Filmabteilung (vgl.
Barkhausen 1970, 153). Zweifel an dieser Einschitzung ergeben sich allerdings aus dem
Widerspruch zwischen Goebbels® unzweideutig artikulierter Verachtung fiir Dilettantismus
(vgl. Anm. 108) und ,,»schlechte Kunst«“ (Goebbels, zit. nach Kreimeier 1992, 260) einerseits
und der Auftragsvergabe eines signifikanten Filmprojekts an unprofessionell arbeitende
Parteigenossen andererseits, der mit der Jovialitdt durch Pfriindeverteilung kaum hinlénglich
zu erkldren ist.”” Trimborn (vgl. 2002, 178f) interpretiert diese Synchronie als Geste des
Vertrauens in eine gleichberechtigte Zusammenarbeit zwischen den durchaus fiir kompetent
befundenen Filmfachleuten des RMVP und der jungen Regisseurin. Die endgiiltige
Zweiteilung der Zustandigkeiten in die Leitungsfunktion des Oberregierungsrates Raether und
die kinstlerische Gestaltung Riefenstahls, spricht in jedem Fall fiir das Anliegen, beide
Parteien an der Filmherstellung beteiligen zu wollen.

In Ergidnzung zu den Spekulationen beziiglich der Motive und Entscheidungsprozesse, liegt
allen Erwdgungen grundsitzlich ein Definitionsproblem zu Grunde: Dass es sich bei dem
,Hitlerfilm*“ um Sieg des Glaubens handelt, ist in Ermangelung einer Konkretisierung der
Inhalte ebenso wenig auszuschlielen, wie es umgekehrt zu beweisen ist. Fiir letzteren Fall
resultierte aus besagter Zeitgleichheit deshalb kein widerspriichliches Handeln, weil
Riefenstahl zu diesem Zeitpunkt fiir ein anderes als das RPT-Film-Projekt vorgesehen war. -
Loiperdinger setzt ,Hitlerfilm“ und andere undefinierte Begriffe wie ,,Filmvorhaben®,
HFilmprojekt™, ,Film™ als Synonyme fiir den RPT-Film und generiert hier die Schwéche
seiner Argumentation. Er unterstellt auf Basis unpriziser Goebbels-Vermerke eine
Rekonstruierbarkeit der Parteitagsfilmvorbereitungen (vgl. Loiperdinger 1993, 36), die
gleichfalls als Indizien fiir die Vorbereitungen eines anderen Filmvorhabens gelten konnen.
Am 14. Juni notiert der Propagandaminister: ,,Die Riefenstahl hat mit Hitler gesprochen. Sie
fangt nun mit ihrem Film an* (Goebbels, zit. nach Frohlich 1987, Bd. 11, 433). Loiperdinger

(1993, 36) schlussfolgert darauthin:

Ergebnis dieses Gesprachs muB3 wohl gewesen sein, dal HITLER personlich an LENI
RIEFENSTAHL den Regicauftrag [fiir den Parteitagsfilm] erteilt... Bis zur Eroffnung des Parteitags
sind noch gut zehn Wochen Zeit.

Ein Gesprich mit Hitler ldsst zundchst ebenso wenig auf den Tag der Auftragsvergabe

schlieen, wie mit dem ,,Film“ der Parteitagsfilm gemeint sein muss. Letzteres ist umso

°7 In der Tat hatten die Parteigenossen bislang nur sehr bescheidene, d.h. filmésthetisch und technisch duferst anspruchslose
Filme produziert. Dieser Umstand ist bis zu einem bestimmten Punkt gewiss auch mangelndem Talent, vor allem aber den
bescheidenen Voraussetzungen in den letzten Jahren der Weimarer Republik geschuldet. Aufwéndige GroBproduktionen, wie
sie Riefenstahl realisierte, bedurften der Bedingungen, die die NSDAP erst mit dem Zeitpunkt ihrer Alleinherrschaft zu
schaffen in der Lage war (vgl. Anm. 120).
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unwahrscheinlicher, als Loiperdinger den Beginn der RPT-Filmarbeiten auf ,,gut zehn
Wochen* vor Beginn der Grofveranstaltung datiert, obgleich die Entscheidung zur
Realisierung derselben {iberhaupt erst acht Wochen vorher fiel und Niirnberg als
Veranstaltungsort gar erst am 22. Juli feststand (vgl. Zelnhefer, Anm. 78).%

Es ist insofern durchaus wahrscheinlich, dass Riefenstahl zunichst tatsidchlich mit einem
anderen Filmprojekt betraut werden sollte. Wenngleich ihre Memoiren als euphemistische
Retrospektive von iiberaus zweifelhaftem Quellenwert sind, und sich eine Bezugnahme fiir
wissenschaftliche Recherchen nur unter duBlerstem Vorbehalt empfiehlt, mogen einige
Aspekte zumindest als Hinweise dienlich sein.” Interessanterweise erwéhnt sie in etwaiger
zeitlicher Ubereinstimmung mit dem oben erwihnten Goebbels-Eintrag vom 14. Juni sowohl
ein Gespriach mit Hitler als auch dessen Angebot, sie mit einem ,,«Film iliber Horst Wessel
oder einen iiber meine Bewegung,“ zu beauftragen (Hitler, zit. nach Riefenstahl >1996,
197)."° Wihrend sie in ihren Memoiren eine Absage unterstellt, belegt Goebbels, dass sie mit
»ihrem Film* beginnt. Um welches Projekt es sich letztlich handelt, ldsst sich nicht mit
Sicherheit sagen, aber die Verfilmung eines Parteitags, der zu diesem Zeitpunkt noch gar
nicht beschlossen worden war, ist wenig wahrscheinlich. In diesem Fall ist anzunehmen, dass
das erwogene Alternativprojekt aus nicht mehr recherchierbaren Griinden scheiterte. Diese

Ansicht vertritt auch der Historiker und Politologe Felix Moeller (1999, 146):

Zumindest lassen Notizen iiber die Planungen fiir ein politisches Filmprojekt ab Mai 1933 darauf
schlielen, daf3 vor Sieg des Glaubens ein anderer Parteifilm zur Debatte stand — ein ,Hitlerfilm*, wie
Goebbels es nennt — aus dem dann erst kurzfristig eine filmische Schau des Niirnberger
Parteitreffens wurde.

Unter der Voraussetzung, dass sich das Augenmerk allerdings weniger auf den Tag des
Beschlusses einer Parteitagsveranstaltung als vielmehr auf die Langerfristigkeit der Idee
richtet, liegt auch der Gedanke an eine friihzeitig geplante Parteitagsreproduktion auf
Zelluloid nahe, die keineswegs ausschlieBlich die Dokumentierung des aktuellen
Parteitaggeschehens bedeuten muss. Fiir diesen Fall scheint die bislang nicht in Betracht
gezogene Variante denkbar, dass bereits dem RPT-Film des Jahres 1933 jene historisierende
Rahmenhandlung {iber die Tradition der/“meine(r) Bewegung* vorangestellt werden sollte,

die Walter Ruttmann unter Riefenstahls Oberleitung schlieBlich fiir den RPT-Film des Jahres

% Das schlieBt selbstverstindlich nicht aus, dass die Idee einer Parteitagsverfilmung als solche bereits zu einem fritheren
Zeitpunkt existierte.

* Die dennoch wiederholte Bezugnahme auf das Werk begriindet sich in einem Interesse an Riefenstahls
Argumentationsstrukturen, an ihrem Umgang mit Vergangenheit.

1% Riefenstahl gibt zwar kein genaues Datum an, entgegnet Hitler aber eingangs, ,.erst seit kurzem wieder in Deutschland“ zu
sein. Sie hatte Berlin im Dezember 1932 verlassen und war nach einem Skiurlaub im Kurort Davos und Filmaufnahmen fiir
den Spielfilm SOS-Eisberg im Mai 1933 zuriickgekehrt (zur Zeitangabe vgl. Trimborn 2002, 136 und ihre Aussage in der
ARD-Talkshow Je spéater der Abend vom 30. Okt. 1976), so dass einem Gesprich mit Hitler im Folgemonat theoretisch
nichts im Wege stand.
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1934 produzierte (vgl. dazu Kpt. 6.2.2). Hitlers angebliche Bezugnahme auf den 1930
umgekommenen Partei-Martyrer Horst Wessel, konnte als weiteres Indiz fiir diese Absicht
gelten, einen filmischen Riickblick auf die Zeit vor der Machtiibernahme als Teilstiick eines
Gesamtwerkes zu integrieren oder gar als selbstdndiges Filmprojekt zu realisieren.'”’ Ein
solcher Prolog hitte aufgrund des Sujets auch zeitlich unabhéngig von der Festlegung des
Veranstaltungsortes begonnen werden konnen. - Was auch immer sich hinter Formulierungen
wie ,,Hitlerfilm* oder ,,Film ... iiber meine Bewegung* verbirgt, folgte auf dieses Vorhaben
keine Umsetzung — es sei denn, es war tatsdchlich Sieg des Glaubens gemeint.

Im Ergebnis der vorangegangen Erwégungen sprechen die Dokumente fiir eine ,,wenige
Wochen* (wie Anm. 92) vor Parteitagsbeginn erteilte Zustindigkeit und eine diesem
Zeitraum entsprechende Planungs- und Vorbereitungsphase. Es scheint zudem durchaus
plausibel, dass sich die Vorstellungen zum Filmvorhaben im Anschluss an den
Parteitagsentscheid konkretisierten und die Umsetzung der Pline nach Festlegung des
Veranstaltungsortes am 22. Juli begann, so dass sich die Film- und Parteitagsvorbereitungen

folgerichtig iiber einen Zeitraum von etwa fiinf Wochen erstreckt haben diirften.

5.2.2 Engagement und Widerstande

In Anlehnung an das zuvor zitierte Presseecho und die Tagebucheintrige des
Propagandaministers, besteht an Riefenstahls Engagement als Auftragsfilmerin und ihrer
Kooperationsbereitschaft kein Zweifel. Im Gegenteil, Riefenstahls friithes Engagement zur
Intensivierung ihrer Beziehungen auf hochster Ebene ist durch Briefe, Fotos, Zeitzeugen etc.,
belegt (vgl. Trimborn 2002, 132ff, 136f). Riefenstahl schickte Gliickwunschtelegramme zur
Machtiibernahme (vgl. Trimborn 2002, 136), verbrachte mit Hitler und Goebbels im Mai
desselben Jahres einige Zeit in Heiligendamm an der Ostsee (vgl. Goebbels, zit. nach Frohlich
1987, Bd. 2, 424) und ebnete den Weg fiir eine spektakuldre Karriere als Starfilmerin des
Dritten Reiches. Obgleich sich ihre Zusammenarbeit mit dem michtigen Chef der
Filmbranche zeitweilig durchaus problematisch gestaltete (vgl. dazu Kpt. 8.2.4), ist

Riefenstahls Beschreibung eines durchgéingig feindseligen Verhéltnisses in jedem Fall

1T Horst Wessel, seit 1926 Mitglied der NSDAP und SA, 1930 an den Folgen eines Uberfalls in Zuhilterkreisen gestorben,

in denen er verkehrte. Goebbels liel verbreiten, er sei von Kommunisten erschlagen worden. Wessel avancierte zum Helden
und Mirtyrer. Sein Lied (,,Die Fahne hoch....“, ,,Horst-Wessel-Lied”) wurde seit 1930 zum offiziellen Parteilied und im
Dritten Reich neben dem Deutschlandlied zur deutschen Nationalhymne (vgl. Kammer/Bartsch 1992, 96f; dtv-Lexikon 1997,
Bd. 20).
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iiberzogen. Das ,Feindbild Goebbels® erfiillt fiir die Auftragsfilmerin im Postfaschismus eine
klare Entlastungsfunktion; es suggerierte Opposition und Distanz zur NS-Elite und befreite
von dem Vorwurf der Willfdhrigkeit oder schwichte diesen zumindest ab (vgl. Kpt. 9.2.). Die
Tagebuchaufzeichnungen des Propagandaministers belegen ein zwiespdltiges, von Antipathie,
und Achtung gekennzeichnetes, emotional unbestidndiges, aber dennoch auch ,privates
Miteinander an der Ostsee, in der Oper oder zum anschlieBenden Plausch im Restaurant (vgl.
Goebbels, zit. nach Frohlich 1987, Bd. 2, 421). ,Der Propagandaminister bewunderte
Riefenstahls kiinstlerische Arbeit und érgerte sich iiber ihr exaltiertes Auftreten. Thr »Feind«
war er nie” (Kinkel 2002, 194). Dass er sich keinesfalls nur als Widersacher, sondern sehr
wohl auch als Protektor erwies, werden die folgenden Ausfiihrungen zeigen.

Der Riefenstahl-Biograf Jiirgen Trimborn (vgl. 2002, 137) vermutet die grofite Ndhe zu
Hitler in der Produktionsphase von Sieg des Glaubens. Diese Annahme wird gestiitzt durch
ihr wiederholtes Bekenntnis, in der Frithphase von Hitler fasziniert gewesen zu sein. Da sie
die Begeisterung fiir den ,,Fithrer* spéter jedoch strikt von ihrer Begeisterung fiir ,,Fiihrer*-
Auftrége getrennt wissen wollte, konnte sie den Widerspruch zwischen einstigem Arbeitseifer
und retrospektiver Distanzierung nicht auflosen. 1933 zeigte sie sich ,,libergliicklich, als mir
... die ehrenvolle Aufgabe erteilt wurde“.'”” Ein halbes Jahrhundert spiter verkehrte sie die
Darstellung in ihr genaues Gegenteil: ,,Hatte Hitler nicht verstanden, wie ungliicklich mich
sein Auftrag eines solchen Dokumentarfilms machen muBte?* (Riefenstahl 1996, 205).
Dieter Weiss transportiert diese Version in seinem 2002 vom WDR ausgestrahlten
Dokumentarbericht; Riefenstahl sei ,,noch heute ungliicklich iiber diesen Auftrag Hitlers* und
der Film ein ,,Fiasko*.'” Er verwechselt das Gliick einer Karrieristin iiber den Auftrag mit
dem Ungliick einer Perfektionistin liber die fragwiirdige Filmqualitéat, die jedoch erst im
Vergleich zu dem meisterhaften Folgewerk augenfillig und als ,,Fiasko* unzutreffend
qualifiziert wird.

Das trotz der Defizite unbestritten hohe kiinstlerische Niveau und Riefenstahls Gespiir fiir
subtil-wirksame Politikvermittlung, machten Sieg des Glaubens zu einem deutschlandweit
hochst engagiert vertriebenen Propagandawerk, das die Nazi-Presse als “das wiirdige
Dokument des neuen Deutschland”'™ feierte. Darauf angesprochen, entgegnete die
Hochbetagte: ,,Die [Machthaber] waren ja auch mit jeder Wochenschau zufrieden,

Hauptsache es war eine Hakenkreuzfahne drin“.'” Sie selbst wusste zu genau, dass die

1025V »Auf ausdriicklichen Wunsch des Fiihrers...”, in: LichtBildBuhne, Nr. 200, 25. Aug. 1933.

103 103 ,.Hitler war ihr Schicksal — Leni Riefenstahl“, WDR, 21. Aug. 2002.

045V ,Der Sieg des Glaubens®, in: Film-Journal, 03. Dez. 1933.

' Die Macht der Bilder, Ricfenstahl-Portrit von Ray Miiller. Erstmalige TV-Ausstrahlung, arte, 07. Okt. 1993 (mehrfache
Wiederholungen auf arte, ZDF und 3sat).
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herkdmmliche Wochenschauberichterstattung den Anspriichen der Nationalsozialisten an
filmische GroBprojekte nicht mehr geniigte und belegt in ihren Memoiren eigens Hitlers
Interesse an einem kinematografischen Kunstwerk: ,,Es ist meine Uberzeugung, daB nur Sie
die kiinstlerischen Féhigkeiten besitzen, aus realen Geschehnissen mehr als nur
Wochenschauaufnahmen zu machen... (Hitler, zit. nach Riefenstahl *1996, 205). Dariiber
hinaus findet sich diese Vorgabe in ihrem 1935 publizierten RPT-Bericht Hinter den Kulissen
des Reichsparteitagfilms (vgl. Anm. 147) bestétigt: , Kiinstlerische Gestaltung des Niirnberger
Reichsparteitages durch den Film. So lautete der Auftrag, den mir der Fiithrer zum zweiten

Male erteilte” (Riefenstahl 1935, 11)." Die LichtBildBuihne schrieb dazu:

Wie die Kiinstlerin uns weiter mitteilt, hat sich Reichskanzler Adolf Hitler seit jeher fiir Thre
Filmarbeit interessiert. ... Er [der RPT-Film] soll durchaus nicht den Charakter einer Wochenschau
bzw. einer Bildreportage erhalten, sondern ein abendfiillender Tonfilm werden, geeignet, die ganze
GroBe und Bedeutung des Reichsparteitages wiederzugeben.'"’

Zur Eroffnung der Reichskulturkammer (RKK) im Herbst 1933 verwies Goebbels bereits auf

den Wirkungszusammenhang von kiinstlerischer Qualitit und der Effizienz von Propaganda:

Uns schwebt als Ideal vor eine tiefe Verméhlung des Geistes der heroischen Lebensauffassung mit
den ewigen Gesetzen der Kunst... Niemand hat das Recht, uns in den Verdacht zu nehmen, dal} wir
aus Griinden tendenzidser Propaganda jenem Dilletantismus (sic!) das Feld freigeben wollten, der
noch immer die wahre, edle Kunst zu Tode geritten hat und damit auch einer echt verstandenen
Propaganda nur Schaden zufiigen konnte.'”®

Es war eben nicht mehr die ,,Hauptsache* der Filmgestaltung, Hakenkreuzfahnen abzubilden.
Rother (2000, 58) bemerkt, dass sich die friihe Auftragsvergabe an Riefenstahl ,,als Wunsch
nach hoherer Qualitidt der [nationalsozialistischen] Selbstdarstellung lesen (ldsst)“. Diese

Ansicht vertritt auch Loiperdinger (1993, 36):

Mit einem konventionellen Berichtsfilm, wie er unter Leitung BALDUR VON SCHIRACHS unter
génzlich anderen technischen, organisatorischen und politischen Bedingungen vom letzten Parteitag
im Jahre 1929 hergestellt worden war (Tyrell 1978), konnte es jetzt nicht mehr getan sein.'”

Zur Uberwindung von ,,Dilettantismus* iibertrug Hitler die Verantwortung der als Fanck-
Schauspielerin/-Schiilerin  und Regiedebiitantin  bekannt gewordenen und hochst
ambitionierten Leni Riefenstahl und brachte sie damit in Opposition zu altgedienten

Parteigenossen.

1% Das Buch informiert iiber die Hintergriinde ihres vom NSDAP-Parteitag 1934 (!) gedrehten Films Triumph des Willens.

Dieser einleitende Satz ist unterschiedlich interpretierbar, aber kann so verstanden werden, dass der ,,Fiihrer den Auftrag so
,zum zweiten Male erteilte“, was voraussetzt, dass er das kiinstlerische Gestaltungsprinzip ,zum ersten Male® bereits bei Sieg
des Glaubens forderte. Fiir den Fall, dass mit dem ,zweiten Male* nur der Auftrag und nicht das kiinstlerische
Gestaltungsprinzip gemeint ist, belegen die anderen Quellen den hohen Anspruch an den Regiearbeit.

076 V. »Auf ausdriicklichen Wunsch des Fithrers: ...“, in: LichtBildBiihne, Nr. 200, 25. Aug. 1933.

1% Goebbels, zit. nach Heiber, Helmut (Hg) (1971): Goebbels-Reden. Band I. Diisseldorf, S. 137 f, zit. nach Stutterheim
2000, 131

109 Loiperdinger nimmt Bezug auf Tyrell, A. (1978): IV. Reichsparteitag der NSDAP, Nurnberg 1929, Géttingen. (=
Publikation zur Filmedition G 140).
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Als einzige Frau mit offizieller Eigenschaft im Parteitagsgetriebe stand sie oft gegen die

Parteiorganisation, die anfangs mitunter nahe dran war, eine Revolte gegen sie zu entfesseln. Auf die

politischen Leiter wirkte die selbstsichere Frau provozierend, die diese Mannerwelt ungeniert flir

ihre Zwecke dirigierte. Intrigen wurden gesponnen, Verleumdungen bei Hess vorgebracht, um sie zu

stiirzen. Nach dem ersten Parteitagfilm, der auch die Zweifler um Hitler vom filmischen Kénnen der

Regisseurin iiberzeugte, horten die Angriffe jedoch auf (Speer 1996, 74).'°
Zur Ausschaltung der Konkurrentin kolportierten ihre Gegner, Riefenstahl habe eine jiidische
Mutter. Am 29. August 1933 erhielt sie die Aufforderung, einen Abstammungsnachweis zu
erbringen. Ein am 06. September von von Allworden verfasstes Schriftstiick enttduschte die
Hoffnungen der Neider, indem es belegte, dass ,die arische Abstammung ausser Zweifel
steht.“'"! Der bereits erwédhnte, im RMVP zustidndige Leiter der Hauptabteilung Film, Arnold
Raether, spielte als Intrigant eine zentrale Rolle. Er hatte schon vor 1933 einige Filme fiir die
NSDAP gedreht und in der Parteitagsverfilmung seine Chance fiir eine ruhmreiche Karriere
gesehen. Da der Auftrag nun an eine parteilose, von hochster Stelle protegierte und obendrein
weibliche Regisseurin ging, bemiihte er sich um die Beeinflussung der Presseberichterstattung
zu seinen Gunsten. Diverse Blatter lancierten den Leiter der Filmherstellung als Schopfer des
Films, indem sie Riefenstahls Zustdndigkeit marginalisierten oder génzlich verschwiegen.'”

So suggeriert ein ungenannter Autor der Landesfilmstelle Nordost Raethers alleinige

Verantwortung und reduziert Riefenstahls Beitrag auf eine Beraterfunktion:

Die Volksgenossen aller Teile des deutschen Vaterlandes werden der Reichspropagandaleitung und
ihrem Leiter der Hauptabteilung Film, Arnold Raether, dankbar sein fiir das Geschenk, das er ihnen
mit diesem Film macht. ... Die Hohepunkte der Aufnahmen unter Leitung Arnold Raethers und der
kiinstlerischer Beratung Leni Riefenstahls bilden die Reden des Fiihrers, ... . '"

Ungeachtet dieser Ambitionen, verlieh ihr der Status als Wunschkandidatin des “Fiihrers”
Macht, Immmunitét und - in Ergdnzung zu ihrem kiinstlerischen Talent — Anerkennung, so
dass sie schlieBlich als gefeierte Filmemacherin aus diesem Machtkampf hervorging. Nach
der Urauffiihrung am 01. Dezember 1933 wiirdigte die Presse Riefenstahl als Regisseurin

“mit sicherem Takt, echt deutschem Gefithl und einem untriiglichen Blick fiir die

"0 Bs muss bezweifelt werden, dass sich die Kapitulation der Kontrahenten tatsichlich in Riefenstahls Begabung als

Regisseurin und nicht primér in ihrem enormen Machtzuwachs und Sonderstatus als Hitler-Protegé begriindete.

" Der betreffende Schriftwechsel zwischen Lange und von Allworden (Denunziationsschreiben vom 28. Aug. 1933), von
Allworden und Auen (06. Sept. 1933), Raether und Hinkel (08. Sept. 1933) etc., ist dokumentiert im BArch (ehem. BDC),
RKK, Leni Riefenstahl, 22. 08. 1902. Die Datierung des Denunziationsschreibens zwei Tage vor Parteitagsbeginn spricht fiir
die Absicht, Riefenstahl noch im letzten Augenblick als Regisseurin absetzen zu wollen.

"2 In einer eidesstattlichen Erkldrung aus dem Jahr 1960 bestitigte der ehemalige RMVP-Regierungsrat Leopold Gutterer:
,Ein Jahr vorher [1933] hatten ihr [Riefenstahl] ndmlich alle moglichen ... Stellen und Personen in ihre kiinstlerische
Gestaltung hineinzureden versucht und ihr auch oft aus kleinlichen und selbstsiichtigen Motiven viele Schwierigkeiten
bereitet. So sah besonders die Filmabteilung der Reichspropagandaleitung der Partei, die die Herstellung eines solchen
Filmes als ihre Doméne ansah, in Frau Riefenstahl eine unliebsame Konkurrentin" (BArch, R 109 /2163, Anlage 8).

Bov.: ,Filmaufnahmen in Niirnberg®, in: Kinematograph, Nr. 171, 05. Sept. 1933. Dieser Tenor findet sich gleichfalls in:
LichtBildBUhne, Nr. 209, 5. Sept. 1933.
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Bildwirksamkeit”'  und  bejubelte die  Bildkomposition  als ,historisches
Monumentalgemélde®.'"” Raether wurde bereits im September in einen bis heute
unaufgeklirten Korruptionsskandal verwickelt. Wie die Prager Presse berichtete, hat
Riefenstahl zur Aufdeckung desselben “»durch ihre hohen Beziehungen beigetragen<”
(Trimborn 2002, 181). Dieser durchaus aufschlussreiche Zusatz verweist einmal mehr auf ihre
Machtposition im NS-Staat, und obgleich ihre Rolle in dem Zusammenhang nicht genau zu
ermitteln ist, bleibt ein nachvollziehbares Interesse an Revanche und die Durchsetzung mit
Unterstlitzung von hochster Stelle zu vermuten. Bezeichnenderweise fand Raethers Name im

Vorspann des Films keine Erwdhnung mehr. Im Jahre 1935 musste er sein Amt wegen

Bestechlichkeit endgiiltig aufgeben (vgl. Trimborn 2002, 182).

5.2.3 Propagandistischer Nutzen des Mediums Film im Allgemeinen und im Besonderen

In der Absicht, politisch-ideologische Indoktrination allgegenwartig und allerorts
sicherzustellen, bediente sich der Nationalsozialismus folgerichtig aller verfiigbaren

Kommunikationsmittel.

Der Biirger, verkrochen in seinen vier Wanden, wurde umzingelt von Politik und wenn in seinen
Alltag eine neue Erfahrung trat, dann war es die, da3 ihn die Politik - erstmals in der Geschichte der
modernen Zivilisation — als Medienwirklichkeit ereilte (Kreimeier 1992, 253).

Zur Einschétzung der Wirkungsmacht von Riefenstahls Filmbildern im Besonderen, empfiehlt
sich zundchst ein kontextueller Rekurs auf die Wirkungsmacht von Filmbildern im
Allgemeinen. Das Faszinierende des seinerzeit jungen und euphorisch rezipierten Mediums
lag vor allem in der Moglichkeit zur passiven Teilnahme an fernen Ereignissen und der
Realitatsmachtigkeit, der vermeintlichen Wirklichkeitsndhe bewegter Bilder. Lotmann (1977,
21) spricht vom “emotionalen Vertrauen des Zuschauers in die Authentizitit des auf der
Leinwand Gezeigten”. Der Betrachter vermag schwerlich zu differenzieren zwischen
dargestellter Wirklichkeit und der Wirklichkeit selbst, weshalb er geneigt ist, den Film als
Aquivalent des FEreignisses zu verstehen. Treffend beschreibt ein zeitgendssischer
Feuilletonist in einer Vorbetrachtung auf Riefenstahls RPT-Film des Jahres 1934 die ihm

immanente Suggestivkraft:

"4 0.V.: . Der Sieg des Glaubens. Der Film vom Reichsparteitag der NSDAP®, in: Kinematograph, Nr. 234, 02. Dez. 1933.
15 6V »Gestern im Ufa-Palast: Der Sieg des Glaubens. Der Film vom Reichsparteitag®, in: Reichsfilmblatt, Nr. 49, 02.
Dez. 1933.
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Man sitzt vor der Leinwand, sieht den Fiihrer und seine Unterfithrer, hort Marschmusik und
frenetischen Jubel, wichst plotzlich in die marschierenden Kolonnen hinein und hat schlieSlich
vergessen, daB das alles “nur im Film” und nicht in der Wirklichkeit vor sich geht.''®

Es erfordert ein hohes Reflexionsvermogen, die Ausschnitthaftigkeit der Kameraperspektive
nicht fiir das Ganze zu halten und den Alltag hinter der ideologiekonform aufbereiteten
Fassade zu erahnen, den Riefenstahl per Montage ausgerechnet zu eskamotieren sich

bemiihte.

Die Welt wird aufhorchen und sich [durch den Film] ein getreues Bild machen kdnnen, von dem,

was heute im nationalsozialistischen Deutschland vor sich geht....""’
Ein “getreues Bild” konnte sich die “Welt” ‘dank’ der akribischen Selektion des Bildmaterials
eben gerade nicht machen. Riefenstahl blendete BoykottmaBnahmen gegen jiidische
Geschifte durch die SA als Begleiterscheinung der Niirnberger GroBveranstaltung aus (vgl.
Burden 1967, 108). Sie fokussierte - statt auf undisziplinierte, alkoholisierte und
“schlampige” Parteigenossen (vgl. Boberach 1977, 421; Museen der Stadt Niirnberg o.J., 24-
27) - auf “arische Herrenmenschen” und damit auf nur einen Teil von Wirklichkeit. Sie lief3
Pluralitdt dem Schnitt zum Opfer fallen, wie Loiperdinger und Culbert am Beispiel der HJ-

Darstellung beschreiben:

... More professional is the careful intercutting of close-ups of ‘typical’ Hitler Youth. Each is blond,
blue-eyed, rugged, heroic. Long shots of the crowd do not allow us to detect wether any present
wore glasses, had dark curly hair, or suffered from the familiar affliction of adolescence — acne.
Nothing more effectively anticipates the editing of TdW than the selection of Hitler Youth shots in
SdG (Loiperdinger/Culbert 1988, 10).

Die dargestellte Wirklichkeit suggeriert die ausschlieBliche Anwesenheit idealtypischer
Hitler-Jungen, SA- und SS-Minner und verschweigt den anderen Teil der Wirklichkeit.
Millionen Zuschauer mochten den Eindruck gewinnen, in Deutschland marschiere und
existiere ausschlieBlich die “Herrenrasse”. Hier transportiert Riefenstahl ideologische

Botschaften, hier entspricht sie einem propagandistischen Anliegen, hier definiert sich ihre

Dienstbarkeit als Auftragsfilmerin.

Die Bilder [allg. im Kontext des Dritten Reiches, nicht Riefenstahls im Besonderen] setzen eine
eigene Logik, die nicht mehr hinterfragt wird, an die Stelle der eigenen fragenden Kritik. [...]
Wichtig ist zu sehen, daB alle diese Produkte, daB3 jedes Bild, das gemalt wurde, ..., daB jedes Foto,
das 1{g,gemau:ht wurde, innerhalb eines ganz bestimmten ideologischen Systems eine Rolle gespielt
hat.

"6 BArch/FArch, Triumpf (sic!) des Willens, Filmmappe 17345 - ,Feuilletons fir Triumph des Willens®, 0.V.: ,,Der

,Triumph des Willens* fertiggestellt! Ein Film, der jeden Deutschen angeht!*

17 6.V.: “Der Reichsparteitag 1933 der NSDAP. im Film” in: Kinematograph, Nr. 168, 21. Aug. 1933.

U8 Karin Wilhelm im Interview zu ,Mythos, Macht und Morder 1998; vgl. Karin Wilhelm: Architektur und Stadt im
Nationalsozialismus als apokalyptischer Text, in: M. Ley und J.H. Schoeps (Hgg.): Der Nationalsozialismus als politische
Religion. Bodenheim b. Mainz 1997, S. 229-252, Bibliografie-Angabe exakt S0 zit. nach Stutterheim 2000, 127, Anm. 392
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Unter Berticksichtigung der Tatsache, dass das Fernsehen erst ab 1935 eine (zunichst nur
unbedeutende) Rolle spielte,'"” kam dem Kinofilm als Exklusiv-Medium zur Ubermittlung
von Bewegtbildern eine besondere Bedeutung zu, die die Nationalsozialisten nach der

Machtiibernahme gezielt fiir ihre Zwecke zu nutzen verstanden:'”

Der Film ist kein bloBes Unterhaltungsmittel, er ist ein Erziehungsmittel; und die, die ihn fiihren,
scheuen sich heute auch gar nicht, zuzugestehen, daf3 er eine Tendenz zu besitzen habe, allerdings
eine staatsmoralische Tendenz, die Tendenz, ein Volk ... zu erziehen. ... Das ist also die eigentliche
gro3e Kunst, zu erziechen, ohne mit dem Anspruch des Erziehens aufzutreten, dafl sie zwar eine
Erziehungsaufgabe vollfiihrt, ohne da3 das Objekt der Erziehung iiberhaupt merkt, dafl es erzogen
wird, wie das ja iiberhaupt die eigentliche Aufgabe der Propaganda ist.'*'

Das Novum des ersten RPT-Films nach der Machtiibernahme bestand in dem
Zusammenwirken von hoher Bild- und erstmaliger Tonqualitdt. Die Stummfilme der Jahre
1927 und 1929 entbehrten nicht zuletzt infolge des Verzichts auf Hitler-Reden und
musikalische Verstérker ihrer propagandistischen Wirksamkeit. Riefenstahl lieferte Millionen
Menschen erste und erstmals audiovisuell rezipierbare RPT-Filmbilder des vielfach nur aus
Zeitung oder Horfunk bekannten ,Erlosers®, der als erster Politiker in Deutschland zum
Medienstar avancierte. Riefenstahl verfilmte den ersten Parteitag nach der Machtiibernahme
und visualisierte eine lang ersehnte, erste Euphorie im Dritten Reich. Diese Faktoren sind fiir
die Frage nach der Wirkungsmacht des Films als Medium zur Popularisierung und
Stabilisierung des neuen politischen Systems von entscheidender Bedeutung — und beriihren
damit zugleich den Aspekt der Verantwortung einer konkurrenzlos agierenden

Reichsparteitagsfilmerin ,im Auftrag’ und ihrer Vermittlung von Wirklichkeit.'”* Treffend

1o Vgl. Hickethier 1990, 24. Der Autor weist in seinem Artikel auf die Seltenheit von Direkt-Ubertragungen im NS-

Fernsehen hin, die ,,dann allerdings in besonderer Herausstellung® erfolgten (ebd. 25). Zu diesen live gesendeten Ereignissen
zdhlten die Reichsparteitage (erstmals 1937!) ebenso wie die Olympiade — ein Umstand, der sowohl als Hinweis fiir die
Signifikanz dieser Veranstaltungen als auch fiir dessen Verfilmung zu verstehen ist.

120 Dolezel/Loiperdinger (1995, 78 f) weisen auf die Bedeutungslosigkeit des Mediums Film als Propagandainstrument der
Nationalsozialisten Ende der Zwanziger-/Anfang der Dreifligerjahre hin. ,,Die in Eigenregie hergestellten Filme konnten fiir
die erdrutschartigen Wahlerfolge der NSDAP ab September 1930 schon deshalb keine Rolle spielen, weil sie, abgesehen von
den bereits iiberzeugten Nationalsozialisten, kaum Zuschauer gefunden haben (ebd. 79). AuBerhalb von Parteikreisen fanden
die RPT-Filme der Jahre 1927 und 1929 kaum Verbreitung. ,,Die uneinheitliche Bekleidung der Parteitagsteilnehmer und das
diirftige Arrangement zeigen ebenso wie die Einfallslosigkeit von Kamerafithrung und Filmschnitt, da3 die NSDAP als
Splitterpartei noch nicht in der Lage ist, politisch und filmtechnisch die Voraussetzungen fiir eine eindrucksvolle
Filmpropaganda aufzubieten® (ebd. 78). Nach 1933 expandierte der Adressaten-Kreis von Parteiangehdrigen zum gesamten
deutschen Volk. Der Film erfuhr iiber die Professionalisierung der Umsetzung eine unvergleichliche Signifikanz als
Transporteur des NS-Dogmas.

12l Rede des Reichsministers Dr. Goebbels anliBlich der Kriegstagung der Reichsfilmkammer am 15. Febr. 1941, zit. nach
Albrecht 1979, S. 75f.

122 Riefenstahl arbeitete mit drei exzellenten, ihrer personlichen Regie unterstellten Kameraménnern, die auch spéter bei TdW
und Olympia ihren unverzichtbaren Beitrag zu auergewohnlicher Filmqualitét leisteten: Sepp Allgeier, Franz Weihmayr und
Walter Frentz. Des Weiteren stellten nach Angaben des Film-Journal (19. Nov. 1933) acht respektive neun (Film-Kurier, 25.
Nov. 1933) Wochenschau-Operateure der Ufa, Emelka, Paramount und der Fox ihre Aufnahmen zur Verfiigung. Wahrend
Loiperdinger/Culbert (1988, 5) gleichfalls von ,,four German commercial newsreels* schreiben, erwidhnt Trimborn (2002,
187) unter Auslassung der Emelka zusitzlich die Deulig und Tobis-Melo. Der Illustrierte Film-Kurier (Nr. 2070, 15. Jg.
1933, S. II) informiert dariiber, dass ,,sémtliche Wochenschauen® ihr Material zur Verfiigung stellten. - Dariiber hinaus ist
von einem (quantitativ nicht dokumentierten) Einsatz von Kameraleuten der Reichspropagandaleitung/Hauptabteilung Film
auszugehen, so dass im Ergebnis von einer Gesamtzahl von etwa 20 bis 26 Operateuren (Volkischer Beobachter, 02. Dez.
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beschreibt der ungenannte Autor der LichtBildBiihne den Film als eine “Symphonie aus Bild,
Fiithrerwort und musikalischem Ausdruck ..., wie sie sich nach Leni Riefenstahls gestaltendem
Willen [Hervorhebung nicht im Original!] ... ergab.”” Wenn Stutterheim (2000, 169 f)
Riefenstahls kiinstlerischen Einfluss auf die Filmgestaltung fiir “marginal” hilt, geht ihre
Einschitzung folglich génzlich an der Realitit vorbei.

Das Presseecho und der hohe Verbreitungsgrad dekuvrieren bereits fiir SdG eine enorme

propagandistische Signifikanz:

In Jahrhunderten noch wird dieser Film zeugen vom gigantischen Kampf, den ein Volk
aufgenommen hat, um sein Vaterland wiederaufzubauen ... Ein Volk in Waffen ldsst sich besiegen,
gegen ein Volk in einem Willen ist die ganze Welt machtlos. Zu dieser Erkenntnis muf3 das lebende
Dokument fiihren.'**

Hier hatte der Film seine Funktion. Die Rezensenten der Reichsparteitagsfilm-Trilogie
indoktrinierten per Repetition der immer gleichen und fiir das propagandistische Anliegen
maBgeblichen ideologischen Motive. Das “vierzigmillionenfachen »Ja«™'* suggerierte
uneingeschriankte Akklamation eines vermeintlich homogenen, unterwerfungsbereiten, wieder

auferstandenen deutschen Volkes.

Der Film zeigt die Hingabe des deutschen Menschen an die Idee des Nationalsozialismus, - er
offenbart, wie der Fiihrer es ... betonte, dafl der deutsche Mensch aus den Irrungen der Zersplitterung
seines Volkstums zuriickgefunden hat zur Einheitlichkeit des Gesamtschicksals. ... Alles in allem:
ein Film, so gelungen und stark in seiner Nachwirkung, daf jeder Deutsche ihn sehen und durch ihn
teilhaben sollte an der Niirnberger Kundgebung, durch die der Sieg des Glaubens an das Auferstehen
des deutschen Volkstums wiirdig besiegelt wurde. Der Film wird in jeder deutschen Stadt gezeigt
und auch dem stillsten Dorf und dem flachen Lande zuginglich gemacht werden.'*®

Entgegen aller Beschworungen dieser volksgemeinschaftlichen Homogenitdt, bestdtigen
Augenzeugen starke regionale Vorbehalte: “»Es muf3 darauf hingewiesen werden, da3 die
Bayern fiir die Westfalen nichts iibrig haben; sie nennen sie >Schei3-Preuflen< und behandeln

siec gewohnlich sehr kiihl.<”**’

- Die maximale Ausnutzung und Kontrolle von Plakat- und
Festpostkarten-, Presse-, Film- und Horfunk-Propaganda verhinderte jedoch die
Sichtbarmachung von Skepsis, Opposition und Pluralitit.

Die Berliner Urauffithrung vom Sieg des Glaubens glich einem Staatsakt. Am Abend des

01. Dezember dringten sich Menschenmassen in Erwartung des “Fiihrers” und zahlreicher

1933, LichtBildBihne, 05. Sept. 1933, LichtBildBiihne, Nr. 200, 25. Aug. 1933) auszugehen ist. Der Kinematograph (Nr.
168, 31. Aug. 1933) berichtet sogar von ,,50 Filmleuten*.

12 6.V.: ,»Der Sieg des Glaubens«“, in: LichtBildBuhne, Nr. 278, 26. Nov. 1933.

124 0.V.: ,Gestern im Ufa-Palast: Der Sieg des Glaubens. Der Film vom Reichsparteitag®, in: Reichsfilmblatt, Nr. 49, 02.
Dez. 1933.

125 0.V.: ,Gestern im Ufa-Palast: Der Sieg des Glaubens. Der Film vom Reichsparteitag®, in: Reichsfilmblatt, Nr. 49, 02.
Dez. 1933 und ,,Der Sieg des Glaubens — der Film vom Reichs-Parteitag des NSDAP*, Illustrierter Film-Kurier, Nr. 2070,
15.Jg. 1933, S. III.

1266 V. ,Der Sieg des Glaubens®, in: Die Filmwoche, Nr. 50, 1933.

127 Bericht cines Augenzeugen vom Parteitag 1933, zit. nach Burden 1967, 98 f, Fulinote **.
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Regierungsvertreter vor dem aufwindig geschmiickten Ufa-Palast. Das Orchester des Berliner
Konzertvereins spielte das Festliche Praludium von Richard StrauB, der Musikzug der SS-

Leibstandarte leitete mit dem Badenweiler Marsch zum Film tiber.

Ein groBer Film vom Geschehen! Als der letzte Ton verklungen war, erhob sich spontan das sichtbar
ergriffene Publikum, um durch den gemeinsamen Gesang des nationalsozialistischen Schutz- und
Trutzliedes seine Verbundenheit mit dem Fiihrer und seiner Bewegung Ausdruck zu verleihen. Auch
dann noch kein Beifall, sondern andichtiges Schweigen, erst darauf bricht sich die Begeisterung in
drohnendem Applaus Bahn.'*®

Hitler gratulierte, iiberreichte Blumen und hatte Riefenstahl die Tiir zu einer ruhmreichen
Karriere erdffnet. Da keine Dokumente zur Finanzierungssumme vorliegen, bleibt nur der
Bezug auf ihre eigenen Angaben (1996, 212), wonach sie ein Drittel der sich auf insgesamt
“60 000 DM” belaufenden Herstellungskosten als Honorar erhielt.'”” Als neuer Star der
Filmbranche wusste sie sich erkenntlich zu zeigen und fiir politisch-ideologische Zwecke
vereinnahmen zu lassen. Sechs Tage nach der Premiere beteiligte sie sich an einer grof3en
Spendenaktion zum “Tag der Nationalen Solidaritdt”. In ihrer Funktion als ,,treue Dienerin am

deutschen Werk“"* hielt sie im April 1934 in England Vortrige liber ihre Arbeit (vgl.

12865V ,»Der Sieg des Glaubens«. Der Film vom Reichsparteitag 1933 der NSDAP*, in: LichtBildBuhne, Nr. 284, 02. Dez.
1933.

129 Riefenstahl gibt den Betrag in DM, nicht in RM an, was voraussetzt, dass sie den Umrechnungskurs nach Erstellung eines
rechnerisch aufwéndigen und Okonomische Detailkenntnisse erfordernden Kaufkraftvergleichs in ihren Memoiren
berticksichtigt hdtte (Auskunft Deutsche Bundesbank zur Ermittlung des Geldwertes). Davon ist schon deshalb nicht
auszugehen, weil sich ein Motiv fiir das komplizierte Rechenexempel und die Umrechnung der kontextbezogen durchaus
informativeren RM-Angabe nicht erschliet, so dass kein Zweifel daran bestehen kann, dass Riefenstahl eine (vermutlich
unbeabsichtigt) falsche Wéahrung angibt. Loiperdinger (1993, 41) iibernimmt die Summe mit der (Kkorrigierten)
Wihrungsangabe in RM, zitiert Riefenstahl dadurch aber automatisch inkorrekt - vermutlich unbeabsichtigt.

Ausgehend von der Annahme, dass sie 60.000 RM meinte und der Betrag als solcher ist korrekt, wire SdG, nach Subtraktion
ihres Gehaltes in Hohe von 20.000 RM, mit 40.000 RM finanziert worden. Das entspriiche nur etwa '/s respektive '/; der
durchschnittlich mit 220.000 — 250.000 RM (vgl. Becker 1973, 116; Spiker 1975, 143) finanzierten Filmproduktionen des
Jahres 1933. Kreimeier (vgl. 1992, 267) gibt sogar bereits fiir das Jahr 1929 durchschnittliche Herstellungskosten in Hohe
von 275.000 RM an und konstatiert eine Verdoppelung der Summe bis 1937 auf 537.000 RM. Gemél einer im Bundesarchiv
Berlin einsehbaren Kalkulationstabelle des Ufaleih-Programms, variiert die Summe der reinen Herstellungskosten in den
Jahren 1935/36 zwischen 200.000 RM-1.000.000 RM (vgl. BArch, R 109 1/1030 b). Die Kostenexplosion auf
durchschnittlich 400.000 RM im Jahr 1935 (vgl. Spiker 1975, 143), erklért sich aus dem Exodus oder der Entlassung
judischer oder systemkritischer Filmkiinstler, der einen Konkurrenzkampf zwischen den Konzernen um die wenigen
verbliebenen und fortan ausgesprochen privilegierten Spitzendarsteller und -regisseure ausloste. Die bedrohliche
Minimierung des Kiinstlerbestands hatte seit 1933 zur Erhohung des Gagenaufwands um 200% gefiihrt. Spitzengehalter
sollten dieser Tendenz Einhalt gebieten und die Stars an die deutsche Filmbranche binden. In erster Linie galten
Schauspieler, nicht Regisseure als die grofiten Profiteure dieser Entwicklung. Publikumslieblinge wie Hans Albers, Heinz
Rithmann, Emil Jannings und Zarah Leander bezogen Jahresgehilter von mehr als 500.000 RM. Die Ufa sicherte dem
Regisseur Gustav Ucicky im Herbst 1934 beispielsweise 50.000 RM pro Film zu (vgl. Kreimeier 1992, 264).

Riefenstahls Gehalt fiel mit 20.000 RM vergleichsweise gering aus, was, abgesehen von den insgesamt niedrigen
Herstellungskosten fiir SdG, auch dafiir spricht, dass sie eben noch nicht zu den Film-/Regiegrofien dieser Zeit zéhlte. In
Erginzung dazu lassen sich anfingliche Zweifel an ihrem Talent durch ein Ufa-Sitzungsprotokoll vom 05. Sept. 1933
belegen: ,,.Der Vorstand beschlieft, den Vertrag [es kann sich nur um den Ufa-Verleihvertrag fiir SAG handeln] mit Leni
Riefenstahl erst abzuschliessen, nachdem ihre kiinstlerischen Qualitéten einer genauen Nachpriifung unterzogen worden
sind...“ (BArch, R 109 /1029 a, BlL. 101). Zum Zeitpunkt ihrer Olympiaverfilmung (1936/1938) war sie zur Starregisseurin
des Dritten Reiches avanciert und erhielt ein Spitzengehalt in Héhe von 400.000 RM (vgl. Kpt. 8.2.3). In Ermangelung
beweiskréftiger Dokumente entzieht sich Riefenstahls Angabe zur Finanzierungs- und Gehaltssumme von Sieg des Glaubens
jedoch der Uberpriifbarkeit. Es muss insofern offen bleiben, ob sich die Differenz zu der durchschnittlichen Investitionshohe
aus der vergleichsweise kurzfristigen Planung des Reichsparteitages und seiner mit 64 Minuten recht {iberschaubaren
Leinwand-Dokumentierung ergibt, oder ob Riefenstahl im Interesse einer Marginalisierung von Film und
Regimeabhéngigkeit die Finanzierungssumme herabsetzte.

130 Film-Kurier, 02. Dez. 1933, zit. nach Lenssen 1999, 59.
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Trimborn 2002, 193) und verhalf dem Film zur staatlicherseits erwiinschten Innen- und
AulBlenwirkung:

Dieser Film, ..., ist mehr als eine Reportage. ... In der Erfassung der Massen, die, von e i n e m
Willen zu e i n e m Ziel beherrscht, das groe Bekenntnis des deutschen Nationalsozialismus
ablegen, sowie in der Heraushebung der Einzelpersonlichkeiten, mit Adolf Hitler an der Spitze, ist
ein Filmwerk entstanden, das fiir den Deutschen ein herrliches Denkmal unserer Zeit ist und das dem
Auslénder die Moglichkeit gibt, entgegen allen Greuelmérchen und Verletzungen den Geist des
neuen Deutschlands zu erfassen und zu verstehen."!

“Ein ‘Ja’ fiir den Frieden” sollte nach Deutschland und in die Welt getragen werden, eine
“einzigartige Sichtbarmachung des ganzen Volkes im braunen Friedensheere Adolf
Hitlers.”"** Goebbels unterstiitzte die Verbreitung mit hohem Engagement und veroffentlichte

folgenden Aufruf an alle Ortsgruppen der NSDAP:

Das gewaltige Filmwerk ,Der Sieg des Glaubens® tritt in diesen Tagen seinen Zug durch
Deutschland an. ... Die Ortsgruppen der NSDAP. werden daher angewiesen, am jeweiligen Tag der
Auffithrung dieses gewaltigen Filmwerks innerhalb ihres Ortsgruppenbereichs keine anderen
dienstlichen Veranstaltungen durchzufiihren, um der Parteigenossenschaft und der Bevdlkerung
Gelegenheit zu geben, durch ihren Besuch die Auffithrung des Reichsparteitagfilms zu einer
machtvollen Kundgebung zu gestalten.'*

Auf intensives Betreiben der zustindigen Stellen sahen in einer Stadt wie Essen etwa 46.000
Schulkinder, 40.000 Angehorige der NSDAP-Gliederungen und ungezéhlte {ibrige Besucher
den Film und erbrachten einen Wochenrekord von insgesamt ca. 90.000 Zuschauern."** Die
Reichsleitung der NSDAP setzte Spielzeitverldngerungen durch, um ihn ,,auch der SA, SS,
HJ, BdM ausrecichend zuginglich® zu machen.™ Uber den nun bedeutsamen
Schmalfilmvertrieb der Gaufilmstellen waren 79 Kopien im Umlauf, die Ende Januar 1934
alle fiir die ndchsten zwei Monate ausgebucht waren (vgl. Loiperdinger 1993, 40f). In
landlichen Regionen ohne Lichtspielhduser ermodglichten Tonfilmwagen die Verbreitung, so
dass sich nach Angabe des Pressereferenten der Reichspropagandaleitung, Curt Belling,
zwanzig Millionen Volksgenossen zu oftmals verbilligten oder génzlich erlassenen

6

Eintrittspreisen vom ,,Sieg des Glaubens“ iiberzeugen lassen konnten.”* Fiir ein

Blov.: ,Der Sieg des Glaubens®, in: Film-Journal, 03. Dez. 1933. Dass die Nationalsozialisten ein auBergewdhnliches
Interesse an der Vertreibung des Films im In- und Ausland zeigten, zeigen Passagen wie die folgende: ,,Wenn es [das
Filmwerk] im Anschluf} an seinen groflen Start Anfang Dezember durch die sdmtlichen Lichtspielhduser Deutschlands und
wohl auch groBier Teile des Auslands laufen wird, ...“ (0.V.: ,,'Der Sieg des Glaubens‘. Wie der Reichsparteitag-Film
entstand — Eine Unterredung mit Leni Riefenstahl®, in: Film-Journal, 19. Nov. 1933).

132 0.V..,.Der Sieg des Glaubens — der Film vom Reichs-Parteitag des NSDAP*, Illustrierter Film-Kurier, Nr. 2070, 15. Jg.
1933, S. III.

13 0.V ,,Dr. Goebbels ruft aufl* In: LichtBildBiihne, Nr. 284, 02. Dez. 1933.

134 Vgl. 0.V.:,,Der Sieg des Glaubens® im Reich Essen®, in: Film-Kurier, Nr. 296, 18. Dez. 1933.

B35 0.V.:  »Der Sieg des Glaubens« weiter im Ufa-Palast. Premiere ,Fliichtling® verschoben®, in: Kinematograph, Nr. 237,
07. Dez. 1933.

136 Curt Belling, in a 1936 publication [Der Film in Staat und Partei, S. 83] reports that SdG was an outstanding success in
East Prussia; he says that 20 million people saw the film*, zit. nach Loiperdinger/Culbert 1988, 16. So auch in Loiperdinger
1993, 41, Anm. 23.
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,unvollkommenes Stiickwerk® (Riefenstahl, 31996, 212) hitten die Nationalsozialisten einen

solchen Aufwand vermutlich kaum betrieben.

5.2.4 Propagandistischer ,Unnutzen’

Mit der unvergleichlich offentlichkeitswirksamen Verbreitung des unvergleichlich hoch
gelobten Films waren Botschaften transportiert worden, die es infolge entscheidender
politischer Umwilzungen des Jahres 1934 wieder zu negieren galt. Der propagandistische
Nutzen verkehrte sich mit der Ermordung des filmisch omniprasenten SA-Stabschefs Ernst
R6hm und anderer fiithrender Gefolgsleute in der Nacht vom 30. Juni auf den 01. Juli 1934 in
sein Gegenteil. - Rohm galt seit den ersten Tagen der ,Bewegung® als Hitlers enger Begleiter
und leistete einen entscheidenden Beitrag zum Aufbau der SA, der paramilitdrischen
Kampforganisation der NSDAP, die Hitler iber Gewaltexzesse und StraBenkdmpfe zur Macht
verholfen hatte. Nach der Machtiibernahme wollte Rohm diesen Verbund zu einem Volksheer
der nationalsozialistischen Revolution‘ ausbauen, wiahrend Hitler eine zukiinftig geméaBigtere
Vorgehensweise zur Umsetzung seiner Ziele anstrebte. Er verwehrte sich dagegen, der SA
eine so dominierende Stellung im NS-Staat zuzubilligen und damit ein Konkurrenzverhéltnis
zu der fir ithn unverzichtbaren Reichswehr zu etablieren. Fiir die Umsetzung seiner
Aufriistungs- und Kriegspldne bedurfte er unabdingbar der Kompetenz hoher Offiziere und
professioneller Militdrs. R6hm wurde zur Problemfigur. Unter dem Vorwand eines geplanten
Putsches der SA-Fiihrung, lie Hitler wenige Wochen vor dem zweiten Reichsparteitag 1934
mehrere hundert missliebige Personen durch Gestapo und SS liquidieren."’

Sieg des Glaubens zeigt Rohm noch als unangefochtenen zweiten Mann im Staate.
Perspektivisch auf gleicher Hohe mit Hitler, nehmen sie als Duo im offenen Fond der
Fiihrerlimousine die Vorbeimdrsche der NS-Einheiten ab. Da dieses Bild nach den
Geschehnissen des Folgejahres mit den Realititen und propagandistischen Anliegen der
aktuell-politischen Situation kollidierte, soll Hitler die Vernichtung sdmtlicher Kopien
angeordnet haben (vgl. Loiperdinger/Culbert 1993, Anm. 26). Das Original-Negativ verblieb

bei Riefenstahl. Seit seinem Verlust gegen Ende des Krieges galt der Film als verschollen, bis

57 Den Ausfithrungen des Historikers und Hitler-Biografen Ian Kershaw (vgl. 1999, 110f) zufolge stieB die

Liquidierungsaktion in der Offentlichkeit auf breite Zustimmung. Arroganz und Gewalttitigkeit der SA erzeugten einen
ausgeprédgten Hass in der Bevolkerung. Es gab Stimmen, die die ErschieBung gar als zu milde kritisierten.
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in den Achtzigerjahren eine Kopie im DDR-Filmarchiv aufgefunden wurde.”* Sie ermoglichte
eine spite Auseinandersetzung mit der filmischen Wiedergabe einer nationalen
GrofBveranstaltung, die sich im Folgejahr inszenatorisch und organisatorisch auch insofern
perfektionierte, als Hitler die alleinige Fiithrungsfigur im Limousinenfond darstellte. R6hms

entmachteter Nachfolger, Victor Lutze, postierte - der Hierarchie gemil - zu seinen Fiiflen.

5.2.5 Der Mangel an Professionalitat

Wie bereits erwéhnt, gilt SUG gewissermallen als verbesserungsbediirftige Kopiervorlage fiir
den Folgefilm des Jahres 1934.”° Um Redundanzen in der Analyse aufgrund von
motivischen, stilistischen und inhaltlichen Uberlagerungen in den Filmwerken zu vermeiden
und Letztere sinnvoll gegeneinander abzugrenzen, werden im Folgenden zunichst die
Unterschiede zu markieren sein, bevor sich die Gemeinsamkeiten tiber eine Detailanalyse von
TdW im néchsten Kapitel erschlieen. Da sich die wohl auffélligste Differenz in der Qualitét
der Umsetzung begriindet, lassen sich in Bezug auf die erste Auftragsarbeit Méngel
beschreiben, die Riefenstahl ein Jahr spater konsequent zu vermeiden verstand.

Im Vergleich zu dem spiter perfektionierten Fiihrerbild, werden 1933 Ungeschicklichkeiten
augenfillig, die Hitler weniger als charismatischen ,Erldser, denn als linkische und zum Teil
gar als komikhafte Figur darstellen. ,Unmajestétisch‘-lastig fallen ihm Haarstrdhnen ins
Gesicht. Ungeduldig und unwirsch unterbricht er einen Trompeter bei einer
Veranstaltungseroffnung und verheddert sich hochst ungalant im Fahnentuch beim Appell.
Mit einem iiberreichten Blumenstraull weil} er nichts anzufangen und {ibergibt ihn achtlos an
Rudolf Hess. Sein unbeholfener Bewegungsablauf verrit mangelnde Souverinitit. Beim
Herabschreiten der Treppe erinnert er weniger an einen Staatsmann als an einen
kleinbiirgerlichen Emporkémmling - das Wissen um die laufenden Kameras, um die
Teilnehmerblicke und die gesamte Szenerie scheinen ihn zu {iberfordern. Die nichste
Einstellung, in der ein um Ordnung bemiihter Meldeginger hektisch durch das Bild 14uft, um

der nahenden Fiihrungsriege den Weg zu bahnen, stellt sich somit als folgerichtiger

138 Riefenstahl bezeichnet die von Hitler angeordnete Vernichtung der Kopien als ,,unsinniges Geriicht“. ,In Wahrheit

lagerten diese Dupnegative und Lavendelkopien noch nach Kriegsende in einem Bunker. Sie sind von den Alliierten
beschlagnahmt oder verschleppt worden. Das Originalnegativ, ..., ist in den letzten Tagen des Krieges bei einem Transport
nach Bozen, wo es vor Bombenangriffen geschiitzt sein sollte, verlorengegangen® (Riefenstahl 1996, 212).

139 ,»No wonder that filmmaking genius Walter Ruttmann, who collaborated with Riefenstahl on TdW, is quoted by the trade
press in an August 1934 interview as saying that the biggest problem would be trying to avoid simply making the same film
already released a year before* (Loiperdinger/Culbert 1988, 17).
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Handlungsstrang dar. Ranghochsten Parteigroen unterlaufen Fehler, die das beabsichtigte
Pathos in sein lacherliches Gegenteil verkehren. Baldur von Schirach schiebt Hitlers SA-
Miitze mit seinem Hinterteil versehentlich von der Briistung der Rednerkanzel. Nach
Ankiindigung des ,,Fiihrers* verharrt die versammelte Masse Jugendlicher zu lange in
Schweigsamkeit, bevor sich ihr Enthusiasmus fiir den unbeholfen Wartenden entlddt. Die
Sequenz gewihrt einen Einblick in spontane und planungswidrige Reaktionen im Ablauf.
Rudolf Hess duzt den ,Allmédchtigen‘, R6hm zerrt beim SA-Appell unpathetisch am Koppel
seiner Uniform, und Goéring ignoriert Hitlers Handschlag beim Vorbeimarsch und verdoppelt
die Peinlichkeit, als er sein Fehlverhalten verzogert zu korrigieren versucht.

Missgeschicke dieser Art verweisen auf die Unprofessionalitit des Parteitagsarrangements
und konterkarieren die Stilisierungsabsichten der Regie, die derlei Spontaneititen einer
kiinstlichen Perfektion im Folgewerk Triumph des Willens zu opfern wusste — und mit ihr eine

Lebendigkeit der Bilder, die durchaus nicht als Méngel rezipiert werden muss.

Solche Szenen [aus SdG] besitzen eine Qualitit, die dem traditionellen Verstindnis von
Dokumentarfilm entgegenkommt. Sie kdnnen als Index fiir ein Geschehen vor der Kamera gelten,
das nicht von der Formgebung durch die Apparatur dominiert wird. ... Die »dokumentarischenc
Anteile dominieren den Film [SAG] jedoch nicht. (Rother 2000, 63 f).

Es sei angemerkt, dass Riefenstahl derlei Schwéchen (oder dokumentarische Stirken) in
Ermangelung ausreichend exzellenter Aufnahmen nicht komplett korrigieren konnte und sich
gezwungen sah, auch qualitativ defizitdres Filmmaterial montieren zu miissen. Dieser
Umstand ist insofern erwdhnenswert, als er zeigt, dass eine erstklassige Filmarbeit keinesfalls
nur dem Talent des/r Filmemachers/in, sondern in erheblichem Malle auch den Umstidnden,
den personell, finanziell und technisch erstklassigen Bedingungen geschuldet ist. Diese
Voraussetzungen waren mit einem vergleichsweise limitierten und durch Wochenschau-
Operateure teilweise weniger begabten Mitarbeiterstab (vgl. Anm. 122), sowie den
organisatorischen Mingeln der Parteitags- und Film-Vorbereitung 1933 noch nicht erfiillt.
Diesen Aspekt gilt es in Bezug auf die meisterhaften Folgewerke in jedem Fall zu
berticksichtigen; es handelt sich hierbei nicht zuletzt um Resultate eines Synergismus aus
optimalen Bedingungen, die ab 1934 einen kinematografischen Perfektionismus und die
Stilisierung zur Ideal-Veranstaltung erlaubten. Es bleibt zu untersuchen, ob sich mit der
Professionalisierung, ihrer Kiinstlichkeit und Stilisierung auch der Authentizititswert
minimierte, denn ,,verwackelte Bilder, Unschérfen, hektische Reiflschwenks u.4. erzeugen den
Eindruck von Authentizitit, vermitteln dem Zuschauer einen hohen Grad an Identifikation mit

dem Geschehen® (Gast 1993, 28).
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6 DER AUFTRAG DES JAHRES 1934

6.1 1934: Reichsparteitag der Einheit und Stérke. Die ‘zweite Realitat’.

6.1.1 Camouflage des Konflikts

Der Titel des vom 04.-10. September 1934 stattfindenden ,,Reichsparteitags der Einheit und
Stirke* entspricht im Hinblick auf das Misstrauens- und Konkurrenzverhéltnis zwischen SA,
Reichswehr und SS allenfalls der Inszenierungsstrategie der Organisatoren und der
triigerischen Film-,Realitdt, wie sie Leni Riefenstahl mit Erfolg zu konstruieren verstand.
Hitler hatte die ,starke‘ SA mit der Ermordung ihrer Fiihrungsriege nicht nur geschwécht,
sondern, im eigenniitzigen Interesse einer Privilegierung von Reichswehr und SS, faktisch
entmachtet. Mit dem Aufbau bewaffneter Sonderverbinde, der spiteren Waffen-SS,
avancierte die Schutzstaffel auch zu einem gefiirchteten Konkurrenten der Armee, die Hitler
im August 1934 unwahrheitsgemdll zum ,.einzigen Waffentrdger in der Nation* erkldrt
hatte.'"” Im Interesse der Demonstration von Gemeinschaftsgeist und nationaler
Verbriiderung, bemiihten sich die NS-Spitze und Organisatoren unter gewaltigem Aufwand
jedoch um die Camouflage der Un-Einheit. In einer RPT-Rede an die SA beschwor Hitler
nachdriicklich die Stabilitdt der Bewegung (vgl. dazu Kpt. 6.3.7).

Die ,Einheit’ bestand somit vornehmlich in der Einheitlichkeit einer choreografischen

Anordnung in Marsch- und Appellblocke.

In der Wechselbeziehung zwischen ,Fiihrer* und ,Volk® - gespielt von Abertausenden von Statisten
in Uniformen der Partei, der SA, der SS, des RAD, der HJ, der Wehrmacht — wurde eine
Scheingemeinschaft auf den Rasen geschickt™ (Zelnhefer 1991, 251).

Seitenlange Anordnungen zu Erscheinungsbild, Bewegungsablauf und Verhaltensmodus des
Einzelnen wie der Gruppe, generierten optische Homogenitit von der Rasur bis zur
Handstellung am Koppelschloss. Selbst die Mitarbeiter des Filmstabs mussten SA-Uniform
tragen - um der Feierlichkeit und ,Einheit‘/-lichkeit willen. Massenformierung, Stechschritt
und Einheitskleidung suggerierten neben der visuellen eine ideologische Gleichformigkeit;

unerschiitterliche, gesamtdeutsche Willens-,Stirke‘, kollektive Unterwerfungs- und

"0 Dankschreiben Hitlers an Reichswehrminister von Blomberg v. 20. Aug. 1934 [aufgrund der Bereitschaft der Reichswehr,

einen personlichen Gehorsamseid auf Hitler abzuleisten], VOlkischer Beobachter (Berliner Ausgabe, A), 47 Jg., Nr. 233, 21
Aug. 1934, zit. nach Hofer, Walther: (1974): Der Nationalsozialismus. Dokumente 1933-1945, Frankfurt am Main, S. 71,
wiederum zit. nach Kammer/Bartsch 1992, 235. - Die Zusicherung, die Armee als ,,einzigen Waffentrdger der Nation“ zu

57



Opferbereitschaft, maénnlich-soldatische Disziplin, Vaterlandstreue, Loyalitit und
Kameradschaft. Es sei vorausgeschickt, dass sich aus diesem zentralen Motiv der Uniformitét
spéter auch die stirksten Filmsequenzen ergeben — hier begriindet sich die Faszination fiir die
Fassade ohne Alltagsgeschehen, fiir die Inszenierung, die ,,zweite Realitdt” (Thamer 1992,

103) des Parteitags und fiir die dritte der Verfilmung.

... die >Asthetik der Politik< war die Kraft, die Mythen, Symbole und die Emotionen der Massen
zusammenbrachte; ein gewisser Sinn fiir Schonheit und Form bestimmte das Wesen des neuen
politischen Stils. Die tiblen Endzwecke, zu denen er schlieBlich mibraucht wurde, waren maskiert
durch die Wirkung eben dieser neuen Politik auf einen groen Teil der Bevolkerung (Mosse 1993,
32).
Aus dem Wissen um die Suggestivkraft der Asthetisierung erkliren sich architektonische
Megalomanie, fanatische Pyromanie, Liturgie, Massenkult und Fiihrer-Mythos. Appelle,
Weiheakt und Totenehrung faszinierten als Rituale eines pseudosakralen Zeremoniells und

ersetzten einen politischen Willensbildungsprozess durch einen mehrtigigen Gel6bnis-

Festakt.

6.1.2 Asthetisierung des Real-Parteitags

Fiir einen kritischen und weniger massenhypnotisierten Betrachter litt die GroBveranstaltung
an auffilligen inhaltlichen Defiziten. An die Stelle der Erorterung oder Présentation einer
innen-, aullen-, wirtschafts- oder kulturpolitischen Zielsetzung, trat die alljahrliche
Wiederholung alt bekannter Phrasen und Dualismen iiber jiidische Kulturzersetzung und
»arische* Schopferkraft, iiber bolschewistische Barbarei und deutsche Ordnung sowie {iber
die Geschichte und Erfolge der NS-Bewegung. In dem Male, in dem sich die Parolen in der
Repetition erschopften, musste die Kulisse bewegen, begeistern, stabilisieren - kompensieren.
Die Exil-SPD (Sopade) konstatierte jedoch bereits fiir den vierten RPT nach der
Machtiibernahme eine ,,allgemeine Gleichgiiltigkeit ... In der Parteimitgliedschaft und in

“i4l Die Pariser

anderen Gliederungen herrscht durchaus keine Teilnahmebegeisterung.
Exilpresse nannte den ,,Parteitag der Arbeit* 1937 den ,,Parteitag der Langeweile” (Winckler

1992, 130) und berichtete von der Miihsal der Zuhorer zur Unterdriickung des Géhnens

privilegieren, wurde von Hitler durch den Aufbau bewaffneter SS-Einheiten zur gleichen Zeit gebrochen (vgl.
Kammer/Bartsch 1992, 235).

! Deutschland-Berichte der Sozialdemokratischen Partei Deutschlands (Sopade) 1934-1940, Dritter Jahrgang 1936,
Frankfurt am Main 1980°, S. 1109 f, zit. nach Zelnhefer 1992, 91.

58



wihrend der Hitler-Rede. In Ubereinstimmung mit dieser Darstellung bestitigen die exilierten

Sozialdemokraten fiir dasselbe Jahr:

In den ersten zwei, drei Jahren sah man die Nazis in Hochstimmung, die Bevolkerung horchte noch
auf die Botschaften des Fiihrers, ... Alles das ist vorbei. ... Immer dasselbe Bild. Militér,
marschierende Kolonnen und Fahnengruppen. ... Man schaut und geht seiner Wege.'*

Wenngleich das Ausmal der Indifferenz zwar iibertrieben scheint, bringt der Bericht dennoch
eine bemerkenswerte Tendenz zum Ausdruck. Der organisatorische Mehraufwand und die
kontinuierliche Ausweitung des Spektakels in den Folgejahren vermochten es offensichtlich
nicht, dem Uberdruss entgegenzuwirken. Gerade die Ritualisierung, die Konventionalisierung
des Ablaufs, die Konfrontation mit dem ,immer selben Bild‘, von dem sich Hitler eine
bestindige Anziehung versprochen hatte, lieB das Geschehen als monotone
Wiederholungsveranstaltung erstarren. Die Programmatik des eingangs erwéhnten
Sitzungsprotokolls aus dem Jahr 1937, wonach sich der 20. Reichsparteitag “noch groBer und
schoner” gestalten sollte als der 19. und wonach der Nationalsozialismus “noch hdhere
Erlebnisse” vermitteln werde als die “Predigten der Pfaffen in den Kirchen” (vgl. Anm. 81),
erwies sich sowohl in Bezug auf die Kurzlebigkeit des Dritten Reiches als auch in Bezug auf
die Faszinierbarkeit der Massen als maBlose Uberschitzung. Jenseits der Zensurgrenze
reflektierten aufmerksame Stimmen die Atmosphére der Real-Parteitage, die in deutlichem
Widerspruch zur Ideal-Parteitagsversion der gleichgeschalteten nationalen Presseorgane
stand. Seit dem Parteitag 1934 wusste die Kontrollinstanz Diktatur den Zugriff der Deutschen
auf das ungeschonte Auslandspresseecho zu verhindern und durch wohlwollende, akribisch
selegierte Positivkritiken im VOlkischen Beobachter zu ersetzen (vgl. Burden 1967, 130f).

Der oben beschriebene Entwicklungsverlauf des bis 1938 stattfindenden Niirnberger
Zeremoniells sensibilisiert fiir kontextuelle Beziige und verweist auf die Signifikanz der
Parteitagsfilm-Trilogie der Anfangsjahre 1933-35. Riefenstahl verfilmte die Phase der
,,Hochstimmung® und schuf mit ihrem Monumentalwerk Triumph des Willens eine bis heute
zitierte Ikone nationalsozialistischer Selbstdarstellung, die auf Anordnung von hochster Stelle

zunachst konkurrenzlos bleiben sollte:

Der vorliegende Film vom Reichsparteitag 1934 ist als solcher einzig in seiner Art zu betrachten. Es
besteht die Absicht, eine Reihe von Jahren keinen Parteitag-Film mehr herzustellen.'**

"2 Wie Anm. 141, (Sopade) 1937, S. 1224, zit. nach Zelnhefer 1992, 91f.

143 BArch/FArch, Triumpf (sic!) des Willens, Filmmappe 17345 - Ufa-Filmheft zu ,, Triumph des Willens®, S. 2.

Dass der Film vom RPT 1934 tatsdchlich konkurrenzlos bleiben sollte, begriindet sich allerdings nicht in dem Verbot einer
weiteren Filmherstellung, sondern in dem konzeptionellen Vorhaben der drei Nachfolgeprojekte. Die wiederum Leni
Riefenstahl iibertragene Reichsparteitagsverfilmung des Jahres 1935 beschriinkte sich auf die Ubungen der Wehrmacht als
28-miniitige Einzelsequenz (vgl. dazu Kpt. 7.2).

Im darauf folgenden Jahr 1936 lag ein Schwerpunkt auf der historisierenden Rahmenhandlung. Goebbels‘ Giinstling Hans
Weidemann (Chef der Abt. Film der Reichspropagandaleitung, Referent im RMVP, Vizeprésident der Reichsfilmkammer,
Leiter des Wochenschaubiiros) erhielt den Auftrag, den vom 08. - 14. Sept. 1936 stattfindenden ,,Parteitag der Ehre und
Freiheit® zu verfilmen. Der ,,unter der Regie von Herrn Weidemann in Herstellung begriffene Reichsparteitag-Film*“ (BArch,
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Riefenstahl camouflierte einen Parteitagsalltag, der deutliche Diskrepanzen zwischen der
Eliterasse der ,arisch“-aufrechten, heroisch-disziplinierten, treu-kameradschaftlichen
,Herrenmenschen‘ und deren Verhaltensmodus offenbarte. Randalierereien und Vandalismus
in Ziigen und Massenunterkiinften kennzeichneten diesen Alltag ebenso wie Alkoholexzesse
(vgl. Thamer 1992, 102 f; Boberach/Booms 1977, 421) und konfliktreiche
Kompetenzstreitigkeiten. Die SS sperrte die Viertel der Prostituierten ab, um die Politischen
Leiter von dem permanenten Verstofl gegen die NS-Ideale ,,Zucht und Ordnung® abzuhalten
(vgl. Zelnhefer 1992, 92). Einem Bericht des Stadtgartenamtes zufolge, benutzten die
Appellteilnehmer in Ermangelung von Bediirfnisanstalten die Mauern der Luitpold-Tribiine
und des Gefallenenmals (vgl. Museen der Stadt Niirnberg, o0.J., 26). Albert Speer erinnert sich
an die ,»Disziplinlosigkeit« der Soldaten, die vor dem Staatsoberhaupt ihre befohlene
Paradeaufstellung verlassen hitten* (Speer 1996, 74). Den seitenlangen Aufmarschbefehlen
zum Trotz, enthiillen Zeitzeugen den Fackelzug der Politischen Leiter als alljéhrlich zu
beklagenden ,,Dauerlauf, als ,Blamage™ und ,Katastrophe* (vgl. Museen der Stadt
Niirnberg, o.J., 24f; Zelnhefer 1992, 92). Im Ergebnis der vorangegangenen Erfahrungen
erging schlieflich der Befehl, wihrend des Ein- und Abmarsches der Gaue auf dem
Appellgelinde  Zeppelinfeld, ,unter keinen Umstinden® einen Getrdnke- oder
Lebensmittelverkauf zu ermdglichen: ,,Es darf sich 1936 nicht wiederholen, daf3 sich Flaschen
und Bierkriige und Berge von Papierabfillen dem Blickfeld des Fiihrers zeigen.“'** Dass
derlei Anordnungen auch 1936 keinen Einfluss auf das Verhalten der Parteigenossen hatten,
verdeutlicht ein ,,Bericht {iber die Revision der von den Politischen Leitern wihrend des RPT
1936 bewohnten Quartiere“ des Gaues Koblenz-Trier. Demzufolge verbreiteten
zuriickgelassene Papier- und Pappkartons, Speisereste, Zigarettenstummel und sonstiger
Unrat ,,Gestank® und boten einen derart ,,verheerenden Anblick®, ,,dass die Bezeichnung
,Schweinestall* noch zu gelinde ist“ (Exponattext der Ausstellung Faszination und Gewalt —

Museen der Stadt Niirnberg).

R 109 I/1031b, BI. 16, Niederschrift Nr. 1197 iiber die Ufa-Vorstandssitzung vom 17. Nov. 1936), entstand in enger
Zusammenarbeit mit Carl Junghans, dem Weidemann die Regie iibertrug, wihrend er fiir sich selbst nur den Titel des
Kiinstlerischen Leiters beanspruchte. ,,Offiziell war Junghans der kiinstlerische Berater Weidemanns, inoffiziell war er
mindestens Koregisseur (Kinkel 2002, 114, 116). Der Anspruch, die Verfilmung des Reichsparteitags 1936 durch eine
Erzéhlung der Parteigeschichte zu komplettieren, fiihrte aufgrund der Einbeziehung immer neuer politischer Ereignisse zu
enormen Verzogerungen im Herstellungsprozess. Spottische Zungen dnderten den Filmtitel Jahre der Entscheidung in Jahre
der Zerschneidung. Die spite Fertigstellung am 30. Aug. 1939 und Vorabend des Zweiten Weltkrieges sollten die
Urauffiihrung und Leinwandpréisenz dieses Werkes verhindern.

1937 entstand mit Festliches Nurnberg — Ein Film aus der Stadt der Parteitage ,.keine Reportage eines bestimmten
Parteitages” (Henke 1977, 420), sondern in erster Linie ein Film iiber die Tradition der alten Reichsstadt Niirnberg, der
erginzend Aufnahmen der RPT 1936 und 1937.enthielt (vgl. ebd., Anm. 118).

a4 Vgl. ,,Aufmarsch des Politischen Leiter Korps auf dem Zeppelinfeld, gez. von O. Gohdes, Hauptamtsleiter,
Aufmarschleiter des Politischen Leiter Korps, BA, NS 22/147, zit. nach Zelnhefer 1991, 180, Anm. 43.
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Wihrend Hitler die kulturschopferische Begabung der ,,arischen” Rasse beschwor, blieben
die Opernhduser zur Auffithrung der Meistersinger leer. ,,Man hitte denken sollen, daf3 solch
ein Galaabend, der nur noch in Bayreuth seinesgleichen fand, iiberfiillt gewesen wire. Uber
tausend »Spitzen der Partei« erhielten Einladungen und Karten, aber sie zogen es
augenscheinlich vor, sich liber die Giite des Niirnberger Bieres oder des frinkischen Weines
zu informieren* (Speer 1996, 73). Um dieser Peinlichkeit im Folgejahr 1935 vorzubeugen,
deklarierte Hitler das Kulturprogramm als Pflichtveranstaltung, was an dem Umstand nichts
dnderte, dass den befehligten Anwesenden Kulturbegeisterung nicht abzuverlangen war (vgl.

ebd., 73).

6.1.3 Fazit

Wer die Bilder der Massen-Euphorie und -Choreografie sah, die enthusiastischen Berichte der
RPT-Teilnehmer horte oder die Positivkritiken einer zensierten Presse las, mochte keine
Zweifel mehr haben an der ,,Einheit und Starke* der ,,Volksgemeinschaft®, die einstimmig zu
jubeln, zu huldigen, sich zu unterwerfen und als homogene Masse zu marschieren schien.
Dennoch beschreibt lan Kershaw (1999, 109) den Sommer 1934 als ,,eine Phase, in der das

NS-Regime nach anfianglicher Euphorie, ..., sichtbar an Boden verlor*.

Als Oppositionspartei hatte die NSDAP das Image einer Bewegung kultiviert, die das gesamte Volk
in nationaler Einheit und »Erneuerung« umfafite, in bewufitem Gegensatz zur Interessenpolitik der
Weimarer Parteien. Nun, da sie an der Macht war, entpuppte sie sich an der Basis als alles andere
denn eine Kraft der Einheit, Harmonie und Integration. Vielmehr schien sie sich eindeutig als eine
»Partei« kaschierter Partikularinteressen zu erweisen, ...: IThre Vertreter teilten und entfremdeten die
Meinungen durch ... ihre offenen, geschmacklosen Machtkdmpfe (ebd., 109).

Die ,zweite Realitdt® der Niirnberger NS-Liturgie machte Kompetenzstreitigkeiten und
Oppositionen als Teilaspekte der ,ersten Realitdt® unsichtbar, unhorbar, unlesbar. Medien
fungierten als Instrumente einer Willkiirherrschaft, nicht als Informationstrdger eines
Rechtsstaates. Skeptische Stimmen wurden mit der Kontrolle von Rundfunkanstalten und
Publikationsorganen und im Ergebnis der Repressionspolitik ihrer Artikulationsmdglichkeiten
beraubt. Ein hohes Mal3 an Zustimmung bedeutete noch keine uneingeschriankte Akklamation.
Unmittelbar vor Parteitagsbeginn hatten in einer Volksbefragung vom 19. August 1934
immerhin etwa zehn Prozent einer (im doppelten Sinn noch nicht als Gegner erfassten)

couragierten Wihlerschaft gegen die Zusammenlegung der Amter des Reichsprisidenten und

61



des -kanzlers und damit gegen Hitlers Alleinherrschaft nach Hindenburgs Tod gestimmt.'*

Der ,,Fiihrer* strebte jedoch eine hundertprozentige Zustimmung an (vgl. Gellately 2002, 30,
Anm. 34) und verstand es, die Niirnberger Kulisse diesem Zweck zu unterstellen. Sie diente
der Emotionalisierung, Fanatisierung, Mobilisierung, Simplifizierung auf der einen und der
Camouflage von Konflikten, Inhaltslosigkeit, Monotonie, Gewalt und Opposition auf der
anderen Seite. Als Mittel zur Herrschaftsstabilisierung erfiillte sie die Funktion, den
Reichsparteitag seinem Motto zu unterstellen und ,,Einheit und Stirke* zu demonstrieren, wo
Ressentiments und Un-Einheit die [llusion zerstorten — jenseits der Inszenierung.

Die Ereignisse in Niirnberg représentieren folglich nicht den Nationalsozialismus, sondern
die Formen der Selbstdarstellung des Nationalsozialismus — ecine ,zweite Realitdt.
Riefenstahls Filmbilder dokumentieren die Stilisierung einer bereits ,stilisierte(n)

Wirklichkeit“'* - den kiinstlerischen Ehrgeiz zur Schaffung einer ,dritten Realitét’.

6.2 Triumph des Willens — ,,Hinter den Kulissen des Reichsparteitag-Films 1934

Triumph des Willens nannte Hitler den Film vom Reichsparteitag der Einheit und Stérke.'**

Die Semantik des Titels impliziert bereits die Willensbotschaft, die sich unter exzessiver

15 Im Umkehrschluss reflektiert das Ergebnis selbstredend das enorme Potenzial an antidemokratischem Denken und eine

enorme Unterstiitzung fiir die Diktatur. Diese Zahlen sind aufgrund der Wahlmanipulationen allerdings lediglich als
Richtwert zu betrachten.

146 BArch/FArch, Triumpf (sic!) des Willens, Filmmappe 17345 - ,Feuilletons fiir Triumph des Willens®, 0.V.: ,Der
,Triumph des Willens* — ein deutsches Meisterwerk*.

"7 Titel des unter Riefenstahls Namen 1935 im Zentralverlag der NSDAP, Franz Eher, publizierten Buches iiber die
Herstellung des Reichsparteitagfilms 1934. Nach 1945 verwies Riefenstahl im Interesse der eigenen Entlastung auf den Film-
Kurier-Chefredakteur und Olympia-Pressechef Ernst Jager als Ghostwriter des Buches. Rother (2000, 214, Anm 6) bemerkt:
,Eine entsprechende Quittung findet sich in den Akten (BDC-RKK, Akte Riefenstahl).“ Gemeint ist damit vermutlich
folgendes auf den 20. Jan. 1935 datierte und mit ,,Anlage 12° gekennzeichnete Bundesarchiv-Dokument Ernst Jagers,
welches in der Nachkriegszeit zur Klarung der Urheberrechte Riefenstahls an TdW relevant wurde: ,,1000 Mark buchstéblich
eintausend Mark habe ich von Frl. Leni Riefenstahl fiir Textierung, Ausgestaltung, Photoauswahl usw. in den Monaten
Oktober bis Mitte Januar 1935 an den Buchvorbereitungen , Triumpf* (sic!) des Willens® erhalten.” (BArch, R 109 1/2163 —
diese Signatur ist mit der von Rother angegebenen allerdings nicht identisch!). Wenngleich die Dokumentenlage Riefenstahls
Autorenschaft tatséchlich in Zweifel zieht, liegt die Verantwortung fiir den Text dennoch bei ihr - bei der Aufnahme in die
Reichsschrifttumskammer hat sie das Buch auf dem ,,Fragebogen fiir Mitglieder” als das ihrige angegeben (BArch, (ehem.
BDC), RKK, Leni Riefenstahl, 22. Aug. 1902), was voraussetzt, dass der Text in jedem Fall von ihr autorisiert wurde.
Riefenstahl hitte die Veroffentlichung eines Buches unter ihrem Namen niemals ohne ihre uneingeschrinkte Zustimmung
zugelassen. Die Feuilletonisten der Nazi-Presse kiindigen das Buch ,von [Hervorhebung nicht im Original!] Leni
Riefenstahl® an (BArch/FArch, Triumpf (sic!) des Willens, Filmmappe 17345 - , Feuilletons fiir Triumph des Willens®, 0.V.:
,Hinter den Kulissen eines Films®), die die ,,ungeheure Arbeit bei der Herstellung des gewaltigen Filmwerkes geschildert
(hat)“ (ebd., Manuskript: ,,Ein Berliner Pimpf in Niirnberg®). Im Aug. 1972 verdffentlicht die Filmkritik ein Interview, in
dem Riefenstahl gar leugnet, das Buch seinerzeit iiberhaupt gelesen zu haben (vgl. Sontag 1974, 104, Anm. 1).

148 Der Fiihrer selbst hat nach eingehenden Besprechungen mit Leni Riefenstahl [Hervorhebung nicht im Original!] fiir das
monumentale Tonfilmdokument der Bewegung den Titel gepragt: ,Triumph des Willens“, in: Kinematograph, 26. Sept.
1934. Wolfgang Wippermann behauptet hingegen, Riefenstahl habe ihren Film in Anlehnung an Rosenbergs ,,Mythus des 20.
Jahrhunderts“ und die darin beschriebene ,,°Willenhaftigkeit des ,,‘Germanentums‘“ eigenméchtig mit ,, Triumph des
Willens* betitelt (vgl. Wippermann 1983, 735). Abgesehen davon, dass Wippermann keinen Beleg fiir die Bezugnahme auf
Rosenberg anfiihrt, handelt es sich um eine in der Forschungsliteratur isolierte Behauptung. In den zeitgendssischen Artikeln
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Ausnutzung des filmkiinstlerischen Repertoires indoktrinativ beim Rezipienten verfestigen
sollte — als ,,Filmepos des Nationalsozialismus, ... und begliickende(s) Denkmal der deutschen

¢¢ 149

Volksgemeinschaft®.

,,Iriumph des Willens® ist nun nicht nur der Titel, sondern es war die grof3e ideologische und geniale
Zusammenfassung all der Eindriicke, die dieser Film zu vermitteln hatte.'*

Die Omniprdsenz und Idealperspektive der Kameras ermoglichten eine Intensitdt und
Perfektion des Erlebens, wie sie einem Besucher des Parteitags vorenthalten blieb, so dass mit
dem Film das Dokument einer artifiziell aufbereiteten, geschonten Wirklichkeit und ein
geeignetes Propagandainstrumentarium zur Verfligung stand. Im folgenden Kapitel gilt es
zunichst, die Details des Arrangements und das Ausmal} der Kooperation zwischen der
Parteitagsfilmerin und den Spitzen des NS-Staates zu ermitteln, bevor die sich anschlieende
Produktanalyse Auskunft {iber den propagandistischen ,Wert* der kinematografischen

Reproduktion geben kann.

6.2.1 Auftraggeber und Finanzierung

Die Produktionsgeschichte des RPT-Films von 1934 ist nur partiell quellengestiitzt
rekonstruierbar. In den Archivbestinden fehlen vor allem Dokumente zur zweifelsfreien
Ermittlung des Geldgebers, so dass die Angaben in der Forschungsliteratur in Bezug auf die
Finanzierung des Vorhabens variieren. Wie die folgenden Ausfiihrungen zeigen, spricht die
Aktenlage jedoch vielmehr flr als gegen die NSDAP als Kreditgeber.

Riefenstahls Aussagen sind der Wahrheitsfindung auch in diesem Fall nicht dienlich.
Ungeachtet dessen, dass sie sich im Dienste der Partei als Regisseurin verpflichten lieB3,
entwirft sie in ihrer geschonten Autobiografie das (Wunsch-)Bild von der ,,unabhingigen

Produzentin® (Riefenstahl °1996, 217):

Da ich nie mit der Partei zusammenarbeiten wiirde, kdme fiir das Projekt nur eine private
Finanzierung in Frage. ... Die UFA, die damals noch nicht dem «Promi» [RMVP] unterstand, war
von dem Projekt angetan. Nach einer Unterredung mit dem Generaldirektor Klitzsch erhielt meine
Firma, die «L.R. Studio-Film GmbH», die ich wegen dieser Produktion in «Reichsparteitagfilm

ist zumeist lediglich die Rede von der Titelvergabe durch Hitler. Ob diese tatsdchlich erst nach Absprache mit Riefenstahl
erfolgte, ist denkbar, aber aufgrund der divergierenden Aussagen in den zeitgendssischen Quellen nicht zu beweisen.

149 BArch/FArch, Triumpf (sic!) des Willens, Filmmappe 17345 - , Feuilletons fiir Triumph des Willens®, Klette, Werner:
,,Wie der Film vom Reichsparteitag in Niirnberg entstand*.

130 Ebd., 0.V.: ,Film ohne Probe. Das filmische Dokument des letzten Reichsparteitags wird geschaffen.*
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GmbH» umbenannte, einen Verleihvertrag in Hohe von 300 000 RM. Damit konnte ich als

unabhingige Produzentin arbeiten und Walter Ruttmann engagieren.'”!
Nach 1945 behauptete Riefenstahl mehrfach, den Film durch eine Vorfinanzierung der Ufa
realisiert zu haben (vgl. Trimborn 2002, 208)."** Das zur Rekonstruierbarkeit des Sachverhalts
entscheidende Protokoll der Ufa-Vorstandssitzung vom 28. August 1934, bestitigt zwar
sowohl den Abschluss eines Verleihvertrages als auch die Finanzierungssumme, nicht aber
die Ufa als Kreditor. Zeitpunkt und Inhalt des erst wenige Tage vor Parteitagsbeginn und nach
bereits monatelangen und kostenintensiven Filmvorbereitungen getroffenen Beschlusses,

sprechen deutlich gegen eine Vorfinanzierung durch den Filmkonzern:'*

Der Vorstand [Ufa] genehmigt den Abschlufl eines Verleihvertrages mit Leni Riefenstahl als
Sonderbevollmachtigte der Reichsleitung der NSDAP [Hervorhebung nicht im Original!] fiir den
Film ,Reichsparteitag 1934°... Lizenz: 50% der um die Kosten fiir Kopien, Priif-- und
Zensurgebiihren, ... gekiirzten Bruttoeinnahmen, die dem Friulein Riefenstahl in Hohe der
Herstellungskosten, hochstens jedoch mit RM  300.000.-- garantiert werden, zahlbar in 7
aufeinanderfolgenden Monatsraten verschiedener Hohe, beginnend mit dem Ende des dem
Urauffihrungsmonat folgenden Monats [Hervorhebung nicht im Original!]. ... Die kiinstlerische und
technische Leitung des Films liegt bei Fraulein Riefenstahl, die hierzu vom Fiihrer im Namen der
Reichsleitung der NSDAP beauftragt wurde gemdB Brief vom 19.4.1934. Lauf (sic!) Brief vom
gleichen Tage stehen Fraulein Riefenstahl bis zu 300.000.-- zur Verfiigung. Mit dem Vertrieb des
Films durch die Ufa hat sich der Fiihrer einverstanden erklart.'>*

Die mehrfach transportierte Version, wonach sich die Ufa in ihrer Eigenschaft als
Vertriebsunternehmen zugleich auch als Finanzier des Filmprojekts erweist, basiert auf der
nicht belegbaren Annahme, dass es sich bei der Verleihgarantie in Héhe von 300.000 RM um
die (Vor-)Finanzierungssumme zur Realisierung des Projekts handelt.” Fiir ein solches Fazit
gibt es weder im Vertragstext noch im Bericht des Wirtschaftspriifers einen Anhalt.”** Die Ufa
rechnete den 50%igen Lizenzanteil vertragsgemal nach der Urauffiihrung des Films aus den

Einspielertrdgnissen mit der Reichsleitung der NSDAP (!) und bezeichnenderweise nicht mit

51 Riefenstahl *1996, 217. Zur ausfiihrlichen Darlegung der Geschichte der Universum-Film AG vgl. Klaus Kreimeier

(1992): Die Ufa-Story. Geschichte eines Filmkonzerns. Darin auch detaillierte Beschreibung der Zustindigkeit des
Generaldirektors Ludwig Klitzsch im Zusammenhang mit der Umwandlung des Unternehmens zum Staatskonzern (v.a. Kpt.
18, 19, 22), die mit dem Erwerb der Ufa (sowie Tobis, Terra und Bavaria) durch die Cautio Treuhand GmbH 1937 ihren
Abschluss fand.

132 Auch wenn Riefenstahl in dem vorangegangenen Zitat (wie Anm. 151) nicht explizit von einer Vorfinanzierung spricht
und den Zeitpunkt der Verfiigbarkeit iiber die erwdhnten 300.000 RM nicht benennt, ldsst der Verweis auf das Engagement
Ruttmanns keine andere Schlussfolgerung zu. Wie im Folgenden ausfiihrlicher erwéhnt, belduft sich Ruttmanns letztlich
gescheiterte Prolog-Verfilmung auf einen frithen Zeitpunkt der Vorbereitungsphase lange vor Parteitagsbeginn.

33 Hinweise auf langerfristige und intensive Vorarbeiten finden sich auch in den Feuilletons der zeitgendssischen Presse:
,»Schon Wochen vorher wurde mit den Vorbereitungen fiir diesen Film begonnen, und als es dann so weit war, als der
Parteitag begann, da waren schon viele Tausende Meter Film gedreht worden* (BArch/FArch, Triumpf (sic!) des Willens,
Filmmappe 17345 - ,,Feuilletons fiir Triumph des Willens®, 0.V.: ,,Als Schlachtenbummler zwischen dem Filmstreifen®).

154 BArch, R 109 1/1029b, Bl. 28, Niederschrift Nr. 1021 iiber die Ufa-Vorstandssitzung vom 28. Aug. 1934. Wenn
Riefenstahl behauptet, dass die ,,UFA, ... damals noch nicht dem «Promi» unterstand,* belegt das Protokoll die Abhéngigkeit
des Konzerns vom Fiihrerentscheid und damit vom NS-Regime zu diesem frithen Zeitpunkt.

155 In Ubereinstimmung mit Riefenstahls Aussage unterstellt auch Nowotny (1981, 88) eine Vorfinanzierung: ,,Die 300 000
RM Verleihgarantie der Ufa wurden im Voraus an die ,Geschiftsstelle des Reichsparteitagfilms® [Produktionsfirmal
entrichtet, ...““. Die Behauptung einer Vorauszahlung bleibt jedoch ohne Quellenbezug und damit spekulativ.

136 Vgl. Bericht des Wirtschaftspriifers der Ufa, in: Bundesgerichtshof, Urteil vom 10. Jan. 1969, Aktenz. I ZR 48/67, S. 16,
zit. nach Loiperdinger (1989, 7, Anm. 2).

64



Leni Riefenstahl ab.”” Mit Bezug auf die vorliegenden Dokumente, beginnt dessen
Zustindigkeit als Vertriebsunternehmen folgerichtig mit dem Verleih im Anschluss an die
Premiere, nicht mit der Finanzierung im Vorhinein. Laut Bericht des Wirtschaftspriifers der
Ufa zum 31. Mai 1935, iiberweist der Filmkonzern in Ergénzung zur Summe der
Verleihgarantie einen Uberschuss von 40 169,90 RM an die NSDAP (vgl. Loiperdinger 1989,
7). Die These von der Vorfinanzierung durch die Ufa wird durch diesen Geschiftsvorgang ad
absurdum gefiihrt, denn gesetzt, das Vertriebsunternechmen hétte die Herstellungskosten in
Hohe von 300 000 RM tatsdchlich fiir die Filmproduktion im Vorhinein bereitgestellt, erwiese
sich die Uberweisung der 50%igen Lizenz aus dem Filmverleih als Wiederholungszahlung
und damit als widersinniges Geschiftsgebaren. Des Weiteren ist anzunehmen, dass filir diesen
unwahrscheinlichen Fall die Ufa-Vorstandsmitglieder am 28. August 1934 protokollarisch
Bezug genommen hitten auf die ihrerseits bereits erfolgte Vorfinanzierung. Die Schriftfithrer
Grieving und Meydam (Verleihchef) berichten hingegen von der Auftragsvergabe an Leni
Riefenstahl durch den ,,Fiihrer im Namen der Reichsleitung der NSDAP ... gemél Brief vom
19.4.1934. Lauf (sic!) Brief vom gleichen Tage stehen Friulein Riefenstahl bis zu RM
300.000.-- zur Verfligung“ (wie Anm. 154). Die Formulierung erlaubt keinen anderen
Schluss, als dass Hitler respektive die ,Reichsleitung der NSDAP“ die Hoéhe der
Produktionskosten festlegte, die mit hoher Wahrscheinlichkeit mit Beginn der
Parteitagsvorbereitungen im Mai und Folgemonat der schriftlich fixierten Auftragsvergabe
aus Partei- und nicht aus Ufa-Quellen flossen."”® Die Zustindigkeit des Filmkonzerns ist im
Schlusssatz unzweideutig definiert: ,,Mit dem Vertrieb des Films durch die Ufa hat sich der
Fiihrer einverstanden erkldrt.” (wie Anm. 154). In diesem Fall erschlieB3t sich die Transaktion
zwischen Ufa und NSDAP mit aller Plausibilitit als Einlosung eines vertraglich geregelten
Geschéftsabkommens im Sinn einer Auszahlung der gewéhrten Verleihgarantie.

Als Riefenstahl 1935 einen Vortrag iliber die Filmproduktion hielt, bezifferte sie die
Herstellungskosten nicht auf 300.000 RM, sondern auf ,,etwa 400.000 Mark“."” Trimborn
(2002, 209, Anm. 181) bestédtigt diese Angabe und vermutet die Differenz von 100.000 RM in
der Addition der ,,immensen Werbekosten“. Im Vergleich zum Vorjahr bedeutet das nahezu

eine Versiebenfachung (!) des Budgets.' In Relation zu anderen Filmproduktionen dieser

157 ygl. Bundesgerichtshof, Urteil vom 10. Jan. 1969, Aktenz. I ZR 48/67, S. 8, 16, zit. nach Loiperdinger (1989, 6f) und

Nowotny (1981, 88f).

138 Riefenstahl datiert den Beginn der Filmvorbereitungen hochst plausibel auf den Folgemonat nach der Auftragsvergabe:
Mai 1934 (vgl. Riefenstahl 1935, 16). Insofern ist davon auszugehen, dass das Budget auch zu diesem Zeitpunkt zur
Verfiigung stand, um mit den Vorbereitungen beginnen und u.a. auch Ruttmann bezahlen zu kénnen. Lenssen (1999, 59);
Trimborn (2002, 208f); Kinkel (2002, 66) gehen ebenfalls von einer. Parteifinanzierung aus.

1396V ,,Leni Riefenstahl iiber ihren Film*, in: Film-Journal 14/1935.

160 Vorausgesetzt, Riefenstahls Angabe zu den Herstellungskosten fiir SdG sind korrekt.
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Zeit liegt die Auftragsfilmerin mit etwa 150.000 RM iiber dem durchschnittlichen Satz.'®
Einschrinkend sei jedoch bemerkt, dass die Nationalsozialisten fiir Triumph des Willens einen
enormen Werbeaufwand betrieben, so dass die Hohe der Herstellungskosten, nach
Subtraktion der vermuteten Werbekosten, letztlich unwesentlich von der Summe anderer
Produktionen differierte.'® Nach Aussagen des Film-Kurier-Herausgebers Ernst Jéger, erhielt
sie von Rudolf Hess eine Gratifikation in Hohe von 300.000 RM (vgl. Kinkel 2002, 174,
Anm. 4).'"” Diese Honorarangabe ldsst sich in Ermangelung beweiskréftiger Dokumente
weder  bestdtigen noch  widerlegen. Die Summe entspricht jedoch dem
Durchschnittseinkommen der Filmstars jener Zeit (vgl. Anm. 129) und muss auch im
Vergleich zu Riefenstahls Olympia-Gage in Hohe von 400.000RM (1936-1938) als durchaus

realistisch erwogen werden.

6.2.2 ,,Sonderbevollméchtigte der Reichsleitung der NSDAP*

Die Rolle, die Riefenstahl im Zusammenhang mit dem Entstehungsprozess des cineastischen
GroBprojekts iibernahm, lasst sich auf Basis der vorhandenen Dokumente recht zweifelsfrei
ermitteln. In ihrer Eigenschaft als ,,Sonderbevollmichtigte der Reichsleitung der NSDAP fiir
den Film »Reichsparteitag 1934«,'* stand sie hochst offiziell im Dienst von ,,Fithrer und
Partei. Die Annahme und Umsetzung eines von oberster Stelle erteilten Auftrags bezeugt
zunidchst in jedem Fall ihre Bereitschaft zur Kooperation.

Zur Vermeidung erneuter Konflikte mit der RMVP-Hauptabteilung >~Film< unter Leitung
Arnold Raethers, veranlasste Hitler die Einrichtung einer eigenen Organisationsbasis, der
,»(Geschiftsstelle fiir den Reichsparteitagsfilm* (vgl. Barkhausen 1970, 157; vgl. Kinkel 2002,
66).' Als weiteres Motiv fiir die Firmengriindung diirfte der Umstand gelten, dass die NS-

Spitze unter Nutzung einer eigens verantwortlichen Produktionsfirma und eines groflen

161 Becker (1973, 116) und Spiker (1975, 143) beziffern die durchschnittlichen Herstellungskosten fiir einen Film der Jahre

1933/34 iibereinstimmend mit etwa 250 000 RM.

12 74 beriicksichtigen ist gleichfalls die sprunghafte ErhShung des allgemeinen durchschnittlichen Budgets auf knapp
400000 RM im Folgejahr 1935 (vgl. Spiker 1975, 143). Da TdW erst am 18. Mérz 1935 uraufgefiihrt wurde und sich die
Produktionszeit somit noch auf das erste Quartal dieses Jahres erstreckte, muss die allgemeine Kostenexplosion in Rechnung
gestellt werden, so dass sich der finanzielle Mehraufwand fiir den Reichsparteitagsfilm ein weiteres Mal relativiert.

' Die Aussagen ihres Olympia-Pressechefs Jager sind im Ergebnis eines gespaltenen Verhiltnisses zum Zeitpunkt der
Verlautbarung 1939 unter Vorbehalt zu betrachten.

1% Wie Anm. 154. Hier wird deutlich, dass der Film zu diesem Zeitpunkt noch nicht unter dem Titel Triumph des Willens
kursierte. Der Kinematograph berichtet erst vier Wochen spéter, am 26. Sept. 1934, von der Titelvergabe (vgl. Anm. 148).

15 Die ,Geschiftsstelle des Reichsparteitagfilms® war in den Kopieranstalten der Geyer-Werke, Harzer Str. 39/42, Berlin —
Neukolln ansissig.
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Verleihunternehmens bessere Herstellungs- und Vertriebsbedingungen schuf, als sie die
parteiinterne Filmabteilung hitte gewihrleisten konnen. Im Zusammenhang mit einer
gerichtlichen Kldrung der Urheberrechte an den Filmen nach 1945 erklédrte Riefenstahl, es
habe sich bei dieser Produktionsfirma um ihr eigenes Unternehmen gehandelt (vgl.
Barkhausen 1970, 157f). Barkhausen rekurriert diesbeziiglich auf ein BGH-Urteil aus dem
Jahr 1969, wonach ihre Anspriiche durch drei Instanzen zuriickgewiesen wurden. Ungeachtet
dessen, bezeichnet sie die ,,«L.R. Studio-Film-GmbH»** weiterhin als ,,meine Firma, ..., die ich
wegen dieser Produktion [TdW] in «Reichsparteitagfilm GmbH» umbenannte” (Riefenstahl
31996, 217).' Sie suggeriert damit ein AusmaB an Autonomie, dem die Verwendung des
Brietkopfes der NSDAP-Reichsleitung fiir die Firmenkorrespondenz ebenso widerspricht, wie
die Intensitit der Zusammenarbeit zwischen der ,,Geschaftsstelle” und dem RMVP'Y, sowie
die Zustindigkeit des Propagandaministers (!), eine Genehmigung fiir den Filmvertrieb von
Triumph des Willens in Japan zu erteilen.'”® Im Zusammenhang mit der Kldrung eines
Versicherungsfalls verdeutlicht ein Schreiben ihres Produktionsleiters Walter Traut an die

Reichsfachschaft Film einmal mehr den Einfluss der Partei in der Entstehungsphase von TdW:

Ich fiihle mich aber nicht befugt in diesem Falle selbst die Interessen der NSDAP, fiir die wir im
Auftrag des Fiihrers diesen Film drehen, zu vertreten und habe die Angelegenheit an den uns von der
Partei zugewiesenen Rechtsanwalt weitergeleitet.'®

Aus diesen Griinden {iiberschidtzen Loiperdinger und Trimborn Riefenstahls
Handlungsspielraum, wenn sie unterstellen, die Filmemacherin habe ,,aullerhalb der Partei*
gestanden (Loiperdinger 1989, 4) und ,,vollig unabhingig von Propagandaminister Goebbels
agieren konnen (Trimborn 2002, 164). Dass ihr der Status als Schutzbefohlene Hitlers zu
ungewohnlichen Privilegien und einem unvergleichlichen MaB an ,Freiheiten® verhalf, und sie
sich im Konfliktfall der Zugriffsmoglichkeit und dem Machtbereich Goebbels® entziehen
konnte, bleibt selbstredend unbestritten und kennzeichnet in jedem Fall eine

Exklusivsituation.'”

166 Nowotny (1981, 88) zufolge handelt es sich bei dieser Geschéftsstelle um eine Abteilung (!) der L.R. [Leni Riefenstahl]

Studio-Film-GmbH, die schon Das blaue Licht produziert hatte. Aus diesem Grund versteht er die Einrichtung der
»Geschiftsstelle des Reichsparteitagfilms® nicht als Neugriindung, sondern als Zweigstelle einer schon bestehenden
Produktionsgesellschaft.

17 BArch, R 43 11/388, Bl. 164 (vgl. auch Zitat Anm. 197).

168 BArch, R 43 1I/389, Bl 115. Goebbels‘ Entscheidung bedurfte ihrerseits selbstredend noch der Zustimmung des
,,Fuhrers.

1 BArch (ehemals BDC), RKK, Akte Traut, zit. nach Rother 2000, 221, Anm. 56. Schreiben vom 05. Nov. 1934.

170 ,Freiheit® ist im Kontext der nationalsozialistischen Diktatur und der dieser Regierungsform immanenten Un-,Freiheit*
anders definiert und aus diesem Grund nur unter Vorbehalt zu verwenden. Das Wort wird deshalb in Anfiihrungszeichen
gesetzt.
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Ihre Zustindigkeiten als Fiihrerbeauftragte und ,,Sonderbevollméchtigte mit
Leitungsfunktion der ,,Geschiftsstelle des Reichsparteitagfilms®,'”' sowie als Verantwortliche
fiir die ,.kiinstlerische und technische Leitung des Films* (wie Anm. 154), mogen eine
hinlangliche Erklarung fiir ihre Befugnis liefern, als Vertragspartnerin der Ufa in Erscheinung
zu treten.'”” Nowotny zieht zur Klarung der zwischen Riefenstahl und NS-Spitze getroffenen
Arrangements den schon erwédhnten Urheberrechtsprozess und das Urteil des

Bundesgerichtshofes aus dem Jahr 1969 heran:

Es liegt nahe, hieraus zu schlieBen, daf3 sich die Partei und Frau Riefenstahl dariiber einig gewesen
seien, dal der Film von der Partei hergestellt werden sollte und daB Frau Riefenstahl dieses
Vorhaben der Partei in weitgehender kiinstlerischer und organisatorischer Freiheit leiten und
gestalten sollte. Indem Frau Riefenstahl, wie sie bekundet habe, auf den entsprechenden Wunsch
Hitlers einging, sei zwischen ihr und der Partei ein Vertrag zustandegekommen, durch den sie sich
verpflichtet habe, ihre kiinstlerischen und organisatorischen Féhigkeiten fiir das Filmvorhaben der
Partei zur Verfligung zu stellen.'”

Loiperdinger verweist darauf, dass sich der BGH in selbigem Urteil die Auffassung zu Eigen
machte, die NSDAP als Hersteller von TdW anzusehen, selbst wenn ein eindeutiger Nachweis
in Ermangelung der Zensurkarte nicht anzufiihren sei.'* Wenngleich die Zensurkarte der 35-
mm-Originalfassung (Priif-Nr.: 38956) auch im Jahr 2004 noch als unauffindbar gilt,'” sind
im Bundesarchiv/Filmarchiv die ,,Entscheidungen der Filmpriifstelle Berlin vom 25. Mérz bis
30. Mirz 1935“ und folglich auch die Daten der am 26. Mérz 1935 erstzensierten
Originalversion von Triumph des Willens einsehbar. Aus diesem Dokument geht als

Antragsteller die ,,Geschiftsstelle des Reichsparteitagfilms® und als Hersteller eindeutig die

"' Der Firmenname kursiert in der Forschungsliteratur, in zeitgendssischen Artikel, eidesstattlichen Erklérungen, in

Riefenstahls Lebenserinnerungen oder anderen Zeugnissen verschiedentlich als ,,Geschiftsstelle fiir den
Reichsparteitagfilm®, als ,,Reichsparteitag Film Gesellschaft®, als ,,Reichsparteitagfilm 1934, als ,,Reichsparteitagfilm
GmbH“. Gemil Briefkopf der Produktionsgesellschaft lautet die exakte Bezeichnung: ,Geschiftsstelle des
Reichsparteitagfilms (1934)“ (BArch, R 43 11/388, Bl. 164). Die Jahreszahl ist dem Firmenstempel nicht angefiigt und
dergestalt mit den Angaben des Geschéftsfithrers und Prokuristen Walter Groskopf (BArch, R 55/1328, Bl. 93), des Ufa-
Filmheftes zu ,,Triumph des Willens* sowie der Zensurkarte der 35- und 16-mm-Fassung identisch (BArch/FArch,
.Entscheidungen der Filmpriifstelle vom 25. Mérz bis 30. Mérz 1935%; Zensurkarte der Schmalfilmfassung).

172 Der endgiiltige Vertragstext liegt nach meinem Kenntnisstand nicht vor, denn am 28. Aug. 1934 wird ja der ,,Abschluf3
eines Verleihvertrages mit Leni Riefenstahl” (wie Anm. 154) zunéchst erst ,nur’ genehmigt und die Konditionen fixiert. Ein
vom Ufa-Werbedienst herausgegebenes Filmheft zu Triumph des Willens nimmt jedoch Bezug auf einen ,,zwischen der
Geschiftsstelle des Reichsparteitag-Films und Ufaleih geschlossenen Vertrag® (BArch/FArch, Triumpf (sic!) des Willens,
Filmmappe 17345).

173 Bundesgerichtshof, Urteil in dem Rechtsstreit des Filmproduzenten Friedrich A. Mainz (Kldger) gegen die Firma Minerva
(Beklagte), verkiindet am 10. Jan. 1969, I ZR 48/67, S. 9, zit. nach Nowotny 1981, 87f. Quellenangabe identisch bei
Loiperdinger 1989, 15 und Trimborn 2002, 416, Anm. 68. Barkhausen bezieht sich hingegen auf ein BGH-Urteil vom 10. 2.
(1) 1969 und datiert falschlicherweise.

174 Vgl. Loiperdinger 1989, 5, Anm. 4; ders. 1987, 45. Nowotny (1981, 89f) kommt im Ergebnis seiner Forschung gleichfalls
zu dem Schluss, die NSDAP als Hersteller zu vermuten. Er fundamentiert sein Fazit unter Einbeziehung der BGH-Definition
vom Tiatigkeitsbereich eines Filmherstellers: ,,Die Beschaffung des fiir die Herstellung des Filmes erforderlichen Kapitals,
die Auswahl des zu verfilmenden Stoffes, des Drehbuchverfassers, der Hauptdarsteller, des Hauptregisseurs sowie des
weiteren kiinstlerischen und technischen Personals, der Erwerb der zur Verfilmung des Stoffes erforderlichen Rechte, die
Schaffung der weiteren betrieblichen Voraussetzungen fiir die Filmproduktion (zum Beispiel Ateliermietung) und die
Uberwachung der Herstellung des Filmes bis zum Vorliegen der vorfiihrbereiten Kopie. Die fiir die Herstellung des Filmes
erforderlichen Vertrdge werden vom Filmhersteller im eigenen Namen und fiir eigene Rechnung abgeschlossen®, Urteil des
Bundesgerichtshofes, verkiindet am 10. Jan. 1969, IZR 48/67, S. 12f.

' Auskunft 2004: BArch/FArch und Haus des Dokumentarfilms (HDF), Stuttgart.
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NSDAP hervor. Gleiches gilt fiir die am 12. September 1935 zensierte 16-mm-Fassung. Da

fur die Schmalfilmversion sowohl die Zensurkarte!”

als auch die ,,Entscheidungen der
Filmpriifstelle Berlin“ vorliegen,'” ldsst sich fiir all diese Quellen die NSDAP als Hersteller
nachweisen. In Ergénzung dazu bestdtigen der Bundesgerichtshof mit Bezug auf den
Spielfilmkatalog des Reichsfilmarchivs und das Institut fir Konjunkturforschung diese
Angabe (vgl. Nowotny 1981, 89). Im Ufa-Filmheft ist Triumph des Willens als
,»Reichsparteitagfilm der NSDAP* deklariert - Leni Riefenstahl findet als Verantwortliche fiir
die ,,Gesamtleitung und kiinstlerische Gestaltung Erwdhnung.'” Diese Zuschreibungen
korrespondieren mit den vorangegangenen Ausfithrungen und legen einmal mehr nahe, dass
Riefenstahl als Partei-Bevollméachtigte mit der RPT-Verfilmung ein Partei-Vorhaben in die
Tat umsetzte. Damit war sie zwar eine méichtige und weitreichend befugte, aber dennoch
keine ,freie‘ Kiinstlerin oder ,,unabhingige Produzentin“ (Riefenstahl 31996, 217), wie sie

selbst unterstellt oder wie es die Inhalte der eidesstattlichen Erkldarungen aus den sechziger

Jahren nahe legen.'” Rother (2002, 82) bemerkt treffend:

Die Autorenschaft Leni Riefenstahls ldsst sich nur im Zusammenhang mit der immensen
Unterstiitzung durch die Partei, den Staat, die Stadt Niirnberg sehen. Sie konnte flir ihre Filme
sozusagen den Industrie-Standard sichern, ohne dabei in die Produktionsplédne und Kalkulationen der
groflen Studios eingebunden zu sein. In diesem Sinne war sie eine »unabhédngige« Regisseurin — eine
Autorin, wie es sie nur unter den Bedingungen des Nationalsozialismus geben konnte. Sie war,
abgesehen von der ideologischen Funktion der Filme, die NS-Regisseurin par excellence,...

Es ist schwer zu sagen, ob und inwiefern Hitler und/oder die NSDAP auf die kiinstlerische
Gestaltung Einfluss nahmen. Wie bereits erwdhnt, muss die Einrichtung der ,,Geschiftsstelle
Reichsparteitagfilm“ in jedem Fall auch als Initiative zur Konfliktvermeidung mit
Parteistellen und gewissermallen als eigenes Ressort verstanden werden. Grundlegende
Einmischungen oder Gestaltungsvorgaben sind zumindest nicht belegt, was jedoch nicht viel
besagen muss.'® Filmpreisverleihung, Auszeichnung und Presseecho deuten in jedem Fall auf
Riefenstahls sicheres Gespiir fiir ideologiekonforme Bildsprache, fiir die Erfiillung des
Anforderungsprofils der Machthaber und deren Vorstellungen von wirksamer
Politikvermittlung, denn ,der Nationalsozialismus, die vom Propagandaministerium

eingesetzte Filmpriifstelle, entscheidet auch dariiber, was Filmkunst ist. Ist ein Film so, daB3 er

176 BArch/FArch, Zensurkarte (Priif-Nr. 44072): ,,Triumph des Willens. Das Dokument vom Reichsparteitag 1934.“ 16-mm-

Schmaltonfilm, 12. Sept. 1935.

177 BArch/FArch, ,,Entscheidungen der Filmpriifstelle vom 9. September bis 14. September 1935,

'78 BArch/FArch, Triumpf (sic!) des Willens, Filmmappe 17345 - Ufa-Filmheft zu ,, Triumph des Willens*, S. 3.

179 Zu den eidesstattlichen Erklarungen vgl. Kpt. 6.2.4.

180 Loiperdinger (1987, 160, Anm. 7) verweist auf die spérliche Materialsammlung, die eine zuverlédssige Aussage iiber die
Intensitét der Einflussnahme nicht ermoglicht. Es bleibe insofern dahingestellt - so Loiperdinger -, Wahrheit und Dichtung
des folgenden Kinematograph-Artikels vom 26. Sept. 1934 zu ermitteln: ,,Leni Riefenstahl, die in den nichsten Monaten die
schwere Arbeit des Schneidens vor sich hat, hat mit der Priifung des gesamten Materials begonnen. Der Fihrer wird bei
dieser verantwortungsvollen Aufgabe bestimmend eingreifen®.
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das nationalsozialistische kiinstlerische Empfinden verletzt, wird er verboten* (Albrecht 1979,
17)."*" Wichtiger jedoch als die Frage nach der Intensitit von Kontrolle und Korrektur
wihrend des Produktionsprozesses ist die Tatsache, dass der Film ohne Hitlers
uneingeschriankte Zustimmung niemals zur Auffiihrung gekommen wére (vgl. Anm. 194,
195).

Fur die zu erwdgende, womoglich einzige Einflussnahme des ,Fiihrers* auf die
Filmgestaltung spricht der Wegfall des Prologs von Walter Ruttmann, der mit seinem 1927
uraufgefithrten Werk Berlin. Die Sinfonie der Grofstadt Beriihmtheit erlangt hatte. Er
arbeitete als ,,,selbstindiger Regisseur’ unter der ,kiinstlerischen und technischen
Oberleitung‘ von Leni Riefenstahl und drehte die spéter nicht verwendete Rahmenhandlung
nach eigenem Manuskript* (Goergen 1989, 161). Goergen zufolge sei nicht mehr feststellbar,
wann die Auftragsfilmerin Ruttmann aufgeforderte, mit ihr zusammen zu arbeiten. Aus den
Presseberichten ab dem 20. August 1934 gehe aber zweifelsfrei hervor, dass sie ihn als
Mitarbeiter ecinstellte und nicht als Ersatzregisseur (vgl Goergen 1989, 40). Mit hoher
Wahrscheinlichkeit hat sie ihn spédter als ,Ersatzregisseur erfunden, um ihre einstige
Begeisterung fiir den Filmauftrag im Nachhinein durch die Version von der widerwillig
Verpflichteten zu relativieren und ihre Aversion durch die (vermeintlich) geplante

Auftragsabgabe an Ruttmann glaubhaft stark zu machen:

Ich hatte nicht das geringste Interesse an einem zweiten Parteitagsfilm. Falls aber Hitler, was zu
befiirchten war, darauf bestehen wiirde, wollte ich versuchen, einen guten Ersatzregisseur zu finden,
in der Hoffnung, Hitler umstimmen zu konnen (Riefenstahl °1996, 217).

In Rosenbauers Talkshow behauptete sie 1976: .,....da ich diesen Film [TdW] nicht machen
wollte, ... habe ich ..., was nachweisbar ist, ..., Herrn Walter Ruttmann gebeten, diesen Film
zu machen, weil ich gar keine Lust und keine Ahnung hatte, wie man das macht.“'* -  Wie
man das macht®, hatte sie mit der Verfilmung des RPTs im Vorjahr bereits hinlédnglich unter
Beweis gestellt, und von einer Stellvertretung durch Ruttmann kann keine Rede sein. — Die
Griinde fiir die Auslassung des nahezu fertig gestellten Prologs lassen sich nicht zweifelsfrei
rekonstruieren und geben mit Blick auf die bereits erfolgte Investition von 100.000 RM sowie
den Verzicht auf etwa ein Drittel des Gesamtmaterials Fragen auf. Noch am 29. Oktober 1934
hatte der VOlkische Beobachter einen Artikel mit dem Titel ,,Letzte Arbeit am ,Triumph des
Willens““* veroffentlicht und iiber das ,,fast vollendete Filmwerk, das als Spiegel der letzten 20

Jahre das harte Ringen um die neue Weltanschauung und den siegreichen Durchbruch der ...

81 Die fiir die Pradikat-Vergabe zustindige Filmpriifstelle/Oberpriifstelle wurde mit dem Inkrafttreten des

,,Lichtspielgesetzes* im Februar 1934 (vgl. Anm. 190) in Berlin zentralisiert (vgl. Albrecht, 1979, 16f).
182 Je spater der Abend, ARD, 30. Okt. 1976. Moderation: Hansjiirgen Rosenbauer.
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Staatsidee des Dritten Reiches zur Darstellung bringt®, berichtet.'"® Zu diesem Zeitpunkt war
der Prolog folglich noch als fester Bestandteil des Films vorgesehen. Riefenstahl erklirte
spéter: ,,Von diesem Material paf3te nichts zu dem Film. Es ist nicht verwendet worden, und
hat mit dem Niirnberger Parteitag selber nichts zu tun“ (Riefenstahl, zit. nach Weigel 1972a,
396). Diese lapidare Erklirung, die im Ubrigen keine Angaben zu der verantwortlichen
Entscheidungsinstanz enthélt, ist aus zweierlei Griinden unglaubwiirdig. Zum einen sollte das
Ruttmann-Material ,,mit dem Niirnberger Parteitag selber” auch nichts zu tun haben - die

Konzeption sah die Einbeziehung ereignisfremder Themen ausdriicklich vor:

Im Gegensatz zum vorjdhrigen Film sind nicht nur die Ereignisse von Niirnberg selbst einzufangen,
sondern in einem abendfiillenden Film soll sich um den Kern der Ereignisse in Niirnberg die
Geschichte der nationalsozialistischen Freiheitsbewegung ranken.'®*

Insofern verkennt Hinton (21991, 28) die Realitit, wenn er schreibt: ,,Ruttmann’s ideas about
a party history film did not appeal to the Nazi hierarchy, who were oddly reluctant to have
films deal with this subject.” Zum anderen ist bei aller Selbststindigkeit Ruttmanns von einer
kontinuierlichen und detaillierten Absprache mit der Hauptverantwortlichen auszugehen, die
sich auch fiir die abschlieBenden Atelierarbeiten in Neubabelsberg nachweisen ldsst. Unter
dem Titel: ,Atelierarbeiten am Parteitag-Film‘ schreibt die Passauer Zeitung am 25. Oktober
1934:'%

Leni Riefenstahl erklart die Szenen, die hier gedreht werden. ... Diese Atelieraufnahmen gehéren zu

dem historischen Uberblick des Films tiber die Zeit vor der Machtergreifung.
Mit Bezug auf Riefenstahls obige Behauptung bleibt ungeklart, was sie daran hinderte, die
(angebliche) thematische Verfehlung eher bemerken zu kénnen. In ihren Memoiren lieferte
sie schlieBlich eine zweite ,Erklédrung und behauptete, eigenméchtig iiber den Prologverzicht
entschieden zu haben. In ihren Lebenserinnerungen bezeichnet sie die Sichtung des
Ruttmann-Materials als ,,Schock. Was ich da auf der Leinwand sah, war, gelinde gesagt,
unbrauchbar. ... Wie konnte Ruttmann nur eine solche Arbeit vorzeigen. ... Ich sah keine
andere Moglichkeit, als auf Ruttmanns Aufnahmen zu verzichten...* (Riefenstahl 31996, 221).
Das ist auch die Version einer NS-Auftragsfilmerin, die post festum das Bild von der
,unabhingigen‘ Kiinstlerin mit Entscheidungsbefugnis festigen wollte. In aller Deutlichkeit
unterstellt sie hier eine erstmalige Filmsichtung nach Fertigstellung des Prologs, einen
Uberraschungseffekt — als habe sie monatelang keine Kenntnis von der inhaltlichen Arbeit

ihres Kollegen gehabt. Da die Pressestimmen diese Behauptung widerlegen und das

183 6.V »Letzte Arbeit am ,Triumph des Willens‘, in: Volkischer Beobachter, Nr. 297, 29. Okt. 1934, zit. nach Goergen
1989, 40.

'8 Eilm-Kurier, Nr. 198, 24. Aug. 1934, zit. nach Rother 2000, 69.

185 passauer Zeitung, Nr. 253, 25. Okt. 1934, zit. nach Goergen 1989, 162.
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Selbstverstdndnis der vorzugsweise omniprdsenten ,,Sonderbevollméchtigte(n) so viel
unkontrollierten Alleingang erfahrungsgemall nicht erlaubte, sind beide Versionen als
unglaubhaft zuriickzuweisen. Im Hinblick darauf, dass Ruttmann ab Ende Oktober 1934 in
der Presse keine Erwdhnung mehr fand (vgl. Goergen 1989, 41), spricht einiges dafiir, dass
vielmehr Hitler den Materialverzicht nach einem Besuch in Riefenstahls Schneideraum am
06. Dezember beschloss und damit zumindest an dieser Stelle sehr entscheidend Einfluss auf
die Filmgestaltung nahm."® In der NS-Presse hie3 es nun plotzlich, TdW solle kein ,,Partei-
Film* sein, sondern einen ,,Eindruck der unmittelbarsten und wahrhaftigsten Gegenwart*

liefern.'¥’

. Der aus wenigen Sétzen bestehende Vorspann ist das Einzige, was von Ruttmanns
Arbeit ibernommen wurde und erhalten blieb (vgl. Kpt. 6.3.4)."® Die Riefenstahl-Forschung
ist sich weitgehend einig, den Grund fiir die Auslassung primir in der Liquidierungsaktion um
Ernst Rohm im Sommer 1934 zu vermuten. Die Realisierung einer historisierenden
Rahmenhandlung, die politische Umwélzungsprozesse seit 1918 thematisierte, musste an der
Umsetzung eines politisch und innerparteilich hochst brisanten Ereignisses fast zwangslaufig
scheitern. Diese Aufnahmen verschwanden vermutlich aus den gleichen Griinden, aus denen
seinerzeit Sieg des Glaubens verschwand. Dennoch gibt auch diese These insofern Rétsel auf,
als der Goebbels-Protegé Hans Weidemann im {iberndchsten Jahr den Auftrag erhielt, den
,Parteitag der Ehre und Freiheit” 1936 unter Einbeziehung einer Erzdhlung iiber die
Parteigeschichte (!) zu verfilmen (vgl. Anm. 143). Im Unterschied zu 1934 hatte der
sogenannte Rohm-Putsch in den folgenden zwei Jahren allerdings an Aktualitéit verloren und
war im Ergebnis signifikanter politischer Umwélzungsprozesse nicht mehr présent.
Weidemann konnte dieses Ereignis somit umgehen, ohne ,,die Parteigeschichte® mit dem
,schwarzen Fleck‘ beenden zu miissen.

Um sich von dem Vorwurf der kooperationsbereiten NS-Regisseurin zu befreien, schrieb
Riefenstahl das brisante Kapitel ihrer Lebensgeschichte in weiten Teilen um. So will sie noch
wenige Stunden vor der Urauffithrung am 28. Mérz 1935 an der Filmkopie gearbeitet haben.
Mit Ausnahme ihrer Mitarbeiter habe niemand, auch nicht Hitler oder andere Staats- und/oder
Parteispitzen, jemals Einsicht in das Material genommen (vgl. Riefenstahl °1996, 231)," und

der Film sei unzensiert auf der Leinwand abgerollt — eine groteske Unterstellung in einem

186 Vgl. Néheres am Ende dieses Kapitels.

B7 6V ,Der Flihrer bei den Schneide-Arbeiten Leni Riefenstahls fir Triumph des Willens, in: Film-Kurier, Berlin, Nr.
287, 07. Dez. 1934, zit. nach Goergen 1989, 41.

18 Der gescheiterte Prolog ist seinerzeit vermutlich auf dem Geldnde der Geyer-Werke, Berlin-Neukdlln, archiviert worden.
Der weitere Verbleib des Depots ist unbekannt (vgl. Goergen 1989, 164) und mit ihm die Filmbilder des beriithmten
Dokumentarfilmers.

'8 Riefenstahl zufolge habe sie die vollige Unabhéngigkeit von der Partei zur Bedingung fiir ihre Auftragserfiillung gemacht.
Hitler habe sein Wort gehalten, ,,niemand von der Partei, er selbst auch nicht, hat vor der Urauffithrung auch nur einen Meter
gesehen (Riefenstahl, zit. nach Weigel 1972 b, 429).
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Kontroll- und Uberwachungssystem wie dem des Nationalsozialismus.'”® Die LichtBildBiihne
widerlegt Riefenstahl mit einem Zitat aus ihrer eigenen RPT-Regiebesprechung: ,,Meine
Herren, ... Ich war heute nach den Aufnahmen beim Fiihrer, der es sehr anerkannt hat, wie
exakt Sie gearbeitet haben, ...“."”" Hitler hatte also bereits wiahrend des Parteitages Einsicht in
das eben gedrehte Material genommen und sollte dies spitestens am 06. Dezember 1934,
anldsslich des schon erwdhnten Besuches in den Geyer-Werken, wiederholen: ,,...hier hat sich
der Fiihrer als Erster Teile aus dem ,Triumph des Willens® vorfithren lassen“."> Weit iiber
zwel Stunden sah sich Hitler Ausschnitte und bereits fertig gestellte Filmteile an (vgl.
Loiperdinger 1989, 5). Der Film-Kurier berichtet zudem von einer Materialsichtung durch
Goebbels und Hess.'"” Entgegen seinen Gewohnheiten hatte Hitler hochstpersonlich das
Monumentalwerk vier Tage vor dem Urauffithrungstermin ohne Auflagen abgenommen."

Ein Feuilletonist der NS-Presse schreibt:

1% Am 16. Februar 1934 trat das novellierte ,Lichtspielgesetz* in Kraft (es gab ein solches bereits seit 1920, das die

Nationalsozialisten im Interesse einer allumfassenden Durchsetzung autoritdrer Herrschaftsanspriiche modifizierten). In der
Begriindung zur Etablierung dieses Gesetzes heif3t es: ,,Es ergibt sich nunmehr die Aufgabe, dem Film als Kultur- und
Propaganda-Instrument die ihm gebiihrende Stellung im neuen Staat einzurdumen und zu sichern. Staatliche Beaufsichtigung
kann hierbei nicht vollig entbehrt werden. ... Dieser Aufgabe [,,positiv am Werden des deutschen Films mitzuarbeiten®] kann
der Staat nur gerecht werden, wenn er dem gesamten Herstellungsvorgang des Filmschaffens seine Aufmerksamkeit
zuwendet. ... Nur durch eine intensive Beratung der Filmgestaltung kann verhindert werden, da3 Filme zur Vorfiihrung
gelangen, die dem Geist der Zeit zuwiderlaufen* (BArch, R 2/4788, Bl. 53). Dieses Gesetz ermdglichte die Uberwachung der
Produktion vom Manuskript bis zur Fertigstellung. In der Eigenschaft als Reichsfilmdramaturg war eine Person mit der
Durchfiihrung einer staatlichen Vorzensur betraut, die dem endgiiltigen Zensurverfahren der Filmpriifstelle voranging. Auf
Basis eines ,,zweiten Gesetzes zur Anderung des Lichtspielgesetzes® avancierte Goebbels im Juni 1935 zur iibermichtigen
Zensur-Instanz mit unbegrenzter Verbots- und Weisungsbefugnis. In dem Entwurf vom 09. April 1935 heifit es: ,,Unabhéngig
von dem Verfahren vor der Filmpriifstelle und der Filmoberpriifstelle kann der Reichsminister fiir Volksaufkldrung und
Propaganda auch ohne Anordnung der Nachpriifung ... das Verbot eines zugelassenen Films aussprechen, wenn er es aus
dringenden Griinden des 6ffentlichen Wohls fiir erforderlich halt“ (BArch, R 2/4788, BI. 189).

Mit der Griindung der Reichskulturkammer im Sept. 1933 ergénzten und verfestigten die Machthaber den Kontrollapparat
um eine weitere Institution. Als Zwangsorganisation aller Kulturschaffenden, deren Ausschluss von der Mitgliedschaft
zugleich ein Berufsverbot implizierte, diente sie der Lenkung und Uberwachung des Kulturbetriebs. ,,Sinn der
Reichskulturkammer und ihrer Einzelkammern ist, jede irgendwie in die Offentlichkeit tretende geistige Einwirkung auf die
Nation zu iiberwachen (Albrecht 1979, 16, zit. ohne Quellenangabe). ,,Die Reichskulturkammer hatte die Vollmacht, iiber
das gesamte Kulturleben und alle im Kulturbereich tatigen Menschen Aufsicht und Zensur auszuiiben* (Kammer/Bartsch
1992, 169). Goebbels® Machtbereich erweiterte sich mit der Ernennung zum RKK-Présidenten. Schon vor Erlass des RKK-
Gesetzes kam es im Juli 1933 zur Errichtung einer vorldufigen Filmkammer, die nach Errichtung der RKK als
Reichsfilmkammer (RFK) schlieflich eine der 7 (zuletzt 6) Einzelkammern bildete und der Abteilung V, RMVP —
Filmabteilung, unterstellt war. Eine wesentliche Aufgabe dieser und der anderen Kunstkammern bestand in der ,,Arisierung*,
der ,,Entjudung® des nationalsozialistischen Kunst- und Kulturbetriebs.

1 LichtBildBiihne, 08. Sept. 1934, zit. nach Nowotny. (1981, 95).

12 BArch/FArch, Triumpf (sic!) des Willens, Filmmappe 17345 - , Feuilletons fiir Triumph des Willens®, Klette, Werner:
,,Wie der Film vom Reichsparteitag in Niirnberg entstand*.

' In einem Artikel des Film-Kurier vom 07. Dez. 1934 ist von cinem Goebbels-Besuch bereits in der letzten
Novemberwoche die Rede (vgl. Loiperdinger 1987, 46). Obgleich nicht deutlich wird, ob der Propagandaminister das
Material zu diesem Anlass sichtete, ist mit groler Wahrscheinlichkeit davon auszugehen. Demnach wére Hitler nicht der
erste Begutachter gewesen, wie Klette — vielleicht auch aus propagandistischen Griinden - behauptet.

194 »~Freimiitig gesteht sie [Riefenstahl], furchtbare Angst und Herzklopfen habe sie befallen, als vier Tage vor der
Festvorstellung der Fiihrer den Film sich habe vorfiihren lassen — aus dem dann nicht ein Meter herausgeschnitten wurde!*,
in Film-Kurier, 04. April 1935, zit. nach Loiperdinger 1987, 161, Anm. 7. Dem FU-Historiker (Freie Universitét, Berlin)
Bernd Sosemann zufolge, handelt es sich hierbei um die einzige, jemals von Hitler persdnlich vorgenommene Filmzensur
(Urania-Reihe: Leni Riefenstahls ,,Harmonischer Heroismus*: Kunst und Politik in ihren Filmen, Vortrag Sésemann:
Triumph des Willens, Berlin, 02. Mai 2002).
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Der Fiihrer hat das Werk gepriift und gebilligt. Bald wird es sich in groBer festlicher Vorfiihrung
erweisen als die wirklich hervorragende Arbeit, als die es der Fiithrer mit Worten hohen Lobes
bereits gekennzeichnet hat, ...

Die Filmpriifstelle ihrerseits zensierte den Film zwei Tage spater, am 26. Mérz 1935."°

6.2.3 Exklusivstatus als Fuhrerbeauftragte

Riefenstahls Status als Fiihrerbeauftragte spricht zum einen fiir die Intensitét ihrer Einbindung
in das NS-System. Die Firmenkorrespondenz der ,,Geschiftsstelle belegt Absprachen
zwischen Hitler und ihr zu Filmvorfithrungen im Ausland, ihr diesbeziigliches Engagement
sowie die Intensitit des Informationsflusses und der Zusammenarbeit zwischen dem
Produktionsunternehmen und dem Propagandaministerium. Thr Geschéftsfiihrer und Prokurist
Groskopf richtete am 25. Juli 1935 folgendes Schreiben an das RMVP, Ministerialrat Dr.
Seeger, Abteilung Film:

Das gestern mit Thnen gefiihrte Telefonat bestdtigen wir hiermit und wiederholen, dass nach unseren
Informationen der Fihrer sich anlasslich einer Unterredung mit Fraulein Riefenstahl
[Hervorhebung nicht im Original!] sich dieser gegeniiber dahin gedussert hat, dass der Vorfiihrung
des ,Triumph des Willens® im Auslande nichts entgegenstinde, sofern es sich um interne
Vorstellungen in  Gesandtschaften, Botschaften und vor geschlossenen  deutschen
Auslandsorganisationen handele. In diesem Sinne haben wir seinerzeit auch mit Herrn von Waldegg
im Propagandaministerium gesprochen. ... Fréulein Riefenstahl liegt sehr daran, dass die
Angelegenheit nunmehr mdglichst beschleunigt wird [Hervorhebung nicht im Original!], sofern der
Fithrer seine Genehmigung nicht etwa widerrufen habe. Wir bitten Sie daher, freundlichst
Nachforschungen zu halten, ob der Vorfiihrung des Films in Gesandtschaften, Botschaften, sowie
vor Auslandsorganisationen in geschlossener Vorfiihrung noch etwas im Wege steht.'”’

Zum anderen verschaffte ihr dieser Status gewisse Handlungsfreirdaume und verhalf ihr zu
Ruhm und Macht, die sie ungeniert fiir ihre Zwecke zu nutzen verstand. ,,Wenn Riefenstahl
samtliche wichtigen Kameraminner fiir ihre Arbeit beanspruchte, sorgte Hitler dafiir, daf3 die
geforderten Leute fiir seine Lieblingsregisseurin arbeiteten, auch wenn dadurch Teile der

deutschen Filmindustrie zum Erliegen kamen®“ (Trimborn 2002, 152). Fir Triumph des

195 BArch/FArch, Triumpf (sic!) des Willens, Filmmappe 17345 -, Feuilletons fiir Triumph des Willens*, 0.V.: ,,Der deutsche

Aufbruch®.

19 BArch/FArch, “Entscheidungen der Filmpriifstelle Berlin vom 2.1.1935 bis 4.1.1936%.

197 BArch, R 43 11/388, Bl. 164. Kinkel (vgl. 2002, 86f) erkennt einen Zusammenhang zwischen den auBenpolitischen
Beziehungen und den Reglementierungen in Bezug auf die Auslandsvorfithrungen von TdW. Mit der Wiedereinfithrung der
Allgemeinen Wehrpflicht im Maérz 1935 hatte Hitler den Versailler Vertrag gebrochen und politisch gespannte
Auslandsbeziehungen provoziert (vgl. dazu Kpt. 7.1.1). Um eine weitere Verschlechterung des Klimas aufgrund des
eindriicklich visualisierten Fiihrerprinzips zu vermeiden, betrieben die Nationalsozialisten den Auslandsvertrieb des RPT-
Films 1934 zunéchst (!) mit Vorsicht. Nach einer etwa zweijdhrigen innen- und auBBenpolitischen Stabilisierungsphase, zeigte
sich das Selbstbewusstsein des NS-Regimes auch iiber einen engagierten und propagandistisch motivierten
Auslandsfilmvertrieb.
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Willens standen 18 der besten Kameraminner mit 18 Assistenten und weitere 16

Wochenschau-Operateure zur Verfligung.'”®

In Ergénzung zu =zahlreichen Technikern,
Fotografen, Fahrern, SS- und SA-Wachen, dirigierte sie einen Stab von insgesamt etwa 170
Mitarbeitern.'”

Dass sich Riefenstahl mit dem Selbstverstdndnis eines Hitler-Protegés bewegte, zeigen ihre
geradezu reflexartigen Bezugnahmen auf den ,Fiihrer in Problemsituationen, ihre
Drohgebérden und ihre Offensivitit gegen Missliebige. In Reaktion auf die Geltendmachung
noch ausstehender Honorarforderungen durch ihren einstigen Mitarbeiter Béla Balazs (vgl.
Kpt. 4), erteilte sie ,,Herrn Gauleiter Julius Streicher aus Niirnberg — Herausgeber des
,,Stiirmer* Vollmacht in Sachen der Forderung des Juden Béla Balacs an mich.“** Die direkte
Inanspruchnahme hochster Parteiprominenz verrdt ihre Nidhe zum innersten Zirkel der NS-
Fithrungseliten und reflektiert das Ausmal} ihrer Skrupellosigkeit zur Durchsetzung eigener
Belange. Als Riefenstahl im Vorfeld der Filmvorbereitungen fiir TAW Emil Schiinemann als
Mitarbeiter anfragte, erhielt sie seinerseits eine Ablehnung. Der Kameramann empfand es als
unwiirdig, unter ihrer Regie zu arbeiten. Im Wissen um ihren Sonderstatus informierte sie

prompt das Propagandaministerium/Reichsfachschaft Film und protestierte vornehmlich in

ihrer Eigenschaft als dienstbeflissene Fiihrerbeauftragte gegen Schiinemanns Absage:

Da ich diese Ausserung (sic!) fiir eine Herabsetzung einer Arbeit empfinde, die im Auftrag des
Fiihrers gemacht wird, halte ich es fiir meine Pflicht, Ihnen dies mitzuteilen...« *"!

1% In Hinter den Kulissen... (1935, 13/Reproduktion der Staatsbibliothek zu Berlin — Preuflischer Kulturbesitz, Abteilung

Historische Drucke) spricht Riefenstahl von 16 statt 18 Kameraleuten und von 16 statt 18 Hilfsoperateuren. Im Ufa-Filmheft
zu TdW ist das Personal jedoch namentlich aufgefiihrt und ergibt eine Verteilung von 18-18 (BArch/FArch, Triumpf (sic!)
des Willens, Filmmappe 17345 - Ufa-Filmheft zu ,, Triumph des Willens*).

% Die Angaben variieren zwischen 120 und 170 Mitarbeitern. In Riefenstahls Ausfiihrungen zur Produktionsphase des RPT-
Films (Hinter den Kulissen, 1935, 9) findet sich eine detaillierte Zuordnung des gesamten Personals von ,,ungefahr 170
Mann“ fiir die jeweiligen Zustandigkeitsbereiche. In einem Nachsatz wird bemerkt, dass von diesen 170 Mitarbeitern 120 in
einem ,,Filmheim ... einquartiert und verpflegt wurden. Im weiteren Text ist nochmals von ,,120 Mann“ die Rede (ebd., S.
13), so dass sich diese letzte Angabe vermutlich stets auf das rdumlich vereinte Team, nicht aber auf die Gesamtgrofle des
Mitarbeiterstabs bezieht. GemidB Nowotny (1981, 96, Anm. 36) belief sich der Filmstab ohne Einbezichung der
Wochenschau-Teams auf 170 Personen. Die bei Riefenstahl erwéhnte, detaillierte Auflistung gibt allerdings Aufschluss iiber
die Anzahl der eingesetzten Wochenschau-Operateure, so dass sich Nowotnys Angabe nicht bestétigen 14sst.

2% BArch (ehem. BDC), RKK, Leni Riefenstahl, 22. 08. 1902. Handschriftliche Vollmacht (Briefkopf: ,,Hotel Kaiserhof*,
Berlin) vom 11. Dez. 1933. Fehlerhafte Schreibweise des Namens so im Original! Riefenstahl bezeichnete das Dokument
spiter als Filschung und unterstellte in ihren Memoiren Balazs® grundsétzlichen Honorarverzicht (vgl. Riefenstahl *1996,
139), der mit hoher Wahrscheinlichkeit nur als vorlaufiger Honorarverzicht ausgehandelt war (vgl. Trimborn 2002, 120).
Wiéhrend sie 1933 die Macht des ,,Stiirmer“-Herausgebers zu nutzen wusste und an dieser Zustidndigkeit keinen Anstof3
nahm, bekam sie im Riickblick auf den Kontakt mit Streicher angeblich ,.eine Génsehaut“ und diffamierte ihn als
,Frankenfiihrer und Herausgeber dieser widerlichen antisemitischen Zeitung «Der Stiirmer»* (Riefenstahl *1996, 207). Ihre
einvernehmliche Verbindung zu diesem fanatischen Antisemiten belastete sie nach 1945 so, wie sie die einstige
Zusammenarbeit mit ihren jiidischen Mitabeitern Sokal und Balazs mit dem Machtwechsel 1933 belastet hatte. Thre
Gesinnung schien jedoch immer mit dem jeweiligen politischen System zu wechseln. Riefenstahl erkannte die Zeichen der
Zeit und distanzierte sich durch Klitterung im Nachhinein ebenso von der NS-Elite, wie sie sich durch Namenstilgung im
Vorspann ihrer jidischen Kooperationspartner entledigt hatte.

21 BArch (ehem. BDC), RKK, Leni Riefenstahl, 22. 08. 1902. Schreiben Riefenstahl an Pg. Karl Auen, Fachschaft Gruppe
Film, 17. Aug. 1934.
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Schiinemann erhielt vom Leiter der Fachschaft eine Aufforderung zur ,,umgehenden

Stellungnahme**”

und rechtfertigte sich mit dem Argument, ,,grundsétzlich nicht unter der
kiinstlerischen Oberleitung einer Frau®“ arbeiten zu wollen.”” Riefenstahl kritisiert diese

Haltung als ,,Boykott gegen den Fiihrer*:

Ich bin vom Fiithrer mit der kiinstlerischen Oberleitung beauftragt worden und deshalb also
verpflichtet, auf Grund dieses Auftrages Kameraleute und Mitarbeiter zu engagieren, die mir
kiinstlerisch unterstehen. Wenn der Fiihrer es nicht unter seiner Wiirde findet, mich mit der
kiinstlerischen Oberleitung dieser Arbeit zu betrauen, so ist es zumindest eigenartig, wenn Herr
Schiinemann es unter seiner Wiirde findet, dies anzuerkennen. Der Auftrag des Fiihrers wirde (Sic!)
undurchfiihrbar, wenn sich noch mehr Mitarbeiter der Auffassung des Herrn Schiinemann
anschliessen wiirden.”*

Diese Reaktion stellt sich vordergriindig als Verletzung ihrer Autoritit als Fiihrerbeauftragte,
nicht als weibliche Vorgesetzte dar. Nicht weniger als fiinf Mal bezieht sie sich in nur fiinf
Sitzen auf eben diesen Aspekt. Es ist diesem Selbstverstindnis geschuldet, dass sich ihr
Problem nicht primér in dem Verzicht auf den 37sten Kameramann, sondern in dem Boykott
gegen die hochste Instanz und damit gegen sich selbst als ausfithrendes Organ dieser hochsten
Instanz begriindet. In der Nachkriegszeit wandte sich Schiinemann an die Offentlichkeit und
behauptet wohl zu Recht, dass Riefenstahl ihn ,seinerzeit gern der Gestapo ausgeliefert
(hatte)«.>”

In ihrem 1935 publizierten Schrift- und Bildband Hinter den Kulissen des Reichsparteitag-
Films hat die ambitionierte Regisseurin ihre Ndhe zu den Machthabern, die ,,innere
Bereitschaft fiir diese Aufgabe (Riefenstahl 1935, 13) und das enorme Ausmall der
Unterstiitzung von Regierungsseite noch freimiitig bezeugt. Nach 1945 hat sie sich dem
Anliegen verschrieben, die Freimiitigkeit von einst um den Preis ihrer Glaubwiirdigkeit zu

revidieren und 1935 eigens autorisierte Textpassagen im Riickblick als Makulatur zu

202
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Ebd., Einschreiben Reichsfachschaft Film e.V., Auen an Schiinemann, 21. Aug. 1934.

Ebd., Schreiben Schiinemann an Reichsfachschaft Film e.V., 25. Aug. 1934.

Ebd., Schreiben Riefenstahl an Auen, 29. Aug. 1934.

Schiinemann, Emil: ,,Flucht vor Leni, in: Die Welt, 25. Jan. 1949. Schiinemann gibt den Sachverhalt im Riickblick wie
folgt wieder: ,,... Ich méchte dazu noch bemerken, daf3 ich seinerzeit der Sekretdrin der Leni Riefenstahl gesagt habe, es sei
unter meiner Wiirde, derartige Propagandafilme zu drehen. Da fiir mich darauthin sehr dicke Luft war, habe ich auf
Veranlassung des Herrn Alberti, der damals Leiter der Kulturabteilung war, die Angelegenheit dahin abgeéndert, da3 es unter
meiner Wiirde sei, unter Leni Riefenstahl zu arbeiten. Ich ging dann fiir einige Monate nach England. Die Riefenstahl hat von
threm Fiihrer in Dahlem eine Villa geschenkt bekommen. Sie hat auch damit renommiert, daf3 sie bei ihrem Fiihrer ohne jede
Anmeldung ein- und ausgehen konnte. Mich hitte sie seinerzeit gern der Gestapo ausgeliefert, wenn Herr Alberti mich nicht
gedeckt hatte.”

Mit Bezug auf die im Bundesarchiv einsehbaren Dokumente (BArch (ehem. BDC), RKK, Leni Riefenstahl, 22. 08. 1902)
bleibt allerdings zu vermuten, dass auch Schiinemann mit dieser Stellungsnahme eine Version zur Selbstentlastung
verbreitete, um im Postfaschismus nicht als Nazi-Propagandist in Verdacht zu geraten. In einem 1934 verfassten Schreiben
an die Reichsfachschaft lieB er jedoch keinen Zweifel an seiner Kooperationsbereitschaft: ,,Ich habe an einer Mitarbeit beim
Reichsparteitag-Film selbstverstdndlich grosstes Interesse und wiirde es als eine Ehrensache ansehen, ohne jedes Honorar
mich zu diesem Zweck zur Verfiigung zu stellen. Ich habe es lediglich abgelehnt, unter der kiinstlerischen Oberleitung von
Frl. Riefenstahl zu arbeiten* (BArch (ehem. BDC), RKK, Riefenstahl, Schiinemann an Reichsfachschaft Film, 23. Aug.
1934). Im Hinblick darauf, dass er seine Dienstbarkeit fiir Propagandafilmprojekte (!) mit der Realisierung des Marinefilms
»Volldampf voraus* bereits zuvor unter Beweis gestellt hatte (vgl. ebd., Schiinemann an Reichsfachschaft Film, 25. Aug.
1934)., darf er hier als glaubwiirdig gelten.
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dekuvrieren. In dem von ihr signierten Geleit enthiillen ihre Worte die enge Verflechtung mit

dem NS-System:

Bevor der Bericht in Wort und Bild den Leser durch das Werden eines in dieser Art noch niemals so
groBziigig ermoglichten deutschen Films geleitet, sei dem Fiihrer Dank gesagt. Nach seinem Wunsch
ist das Werk in Angriff genommen und beendet worden. Zu danken habe ich auch Dr. Goebbels, der
die Durchfiihrung der Filmarbeiten in jeder Weise unterstiitzte [Hervorhebung nicht im Original!]. In
Niirnberg half uns iiber viele Schwierigkeiten Frankenfiihrer Streicher. Besonders gefordert wurde
die vollig neuartige Ausnutzung aller technischen Mittel fiir den Film durch das Entgegenkommen
der Stadt Niirnberg. Alle von uns benétigten Hilfsmittel, ..., wurden uns durch Oberbiirgermeister
Liebel zur Verfiigung gestellt (Riefenstahl 1935, Geleit).

Der fanatisch-antisemitische, dankenswerterweise so hilfsbereite Frankenfiihrer Julius
Streicher stellte eine Villa zur Unterbringung des Mitarbeiterstabs neben dem Adolf-Hitler-
Haus ,,gern zur Verfiigung® (Riefenstahl 1935, 17). In nur zwei Tagen erfolgte die komplette
Einrichtung: Telefonzentrale, Biiro-, Arbeits- und Speiserdume, Konferenzsaal,
Dunkelkammern und Mdblierung der Schlafraume. Am 17. Mérz 1935 bekundete Riefenstahl
in einem handschriftlich verfassten Brief ihre Sympathie und Dankbarkeit mit einer Einladung

zur Premiere:

Mein lieber Herr Streicher — ich mochte Sie herzlichst bitten, meine Einladung zur Urauffiihrung von
Triumph des Willens am 28. Mérz ..., anzunechmen. An diesem Tage miissen Sie unbedingt dabei
sein, sonst wiirde ich traurig sein. ... Anbei sende ich mein Buch, iiber das der Fiihrer so wunderbar
geschrieben hat. In Freundschaft Ihre Leni Riefenstahl.”

Film- und Parteitagsvorbereitungen verliefen zeitgleich (Riefenstahl 1935, 31; Barkhausen
1977, 157) und begannen unmittelbar nach der Auftragsvergabe bereits im Mai 1934
(Riefenstahl 1935, 16). Die Auftragsfilmerin erhielt jede erdenkliche Unterstiitzung von
hochster Ebene: Vollmachten, Ausweise, Vertragsabschliisse mit Ministerien und
Parteistellen, Genehmigungen zur Verdnderung von StraBenbild- und Verkehrsfiihrung,
Zusagen fiir eine Zusammenarbeit mit Polizei, Feldjdgern, Straenbahndirektion und
Feuerwehr, ,,wie es bisher noch nie fiir einen Film gemacht werden konnte* (Riefenstahl
1935, 16). Ihre Operateure durften sich auf Kirchtiirmen, Fahrstiihlen, Briicken, Leiterwagen,
Balkonen, Dichern postieren. ,,Die Durchfithrung unserer Filmarbeiten wurde ... durch die

weitgehende Mithilfe der Organisationsleitung der NSDAP ermoglicht™ (ebd. 1935, 9).

Noch nie in der Welt hat sich ein Staat derartig fiir einen Film eingesetzt. Es ist sein Gesicht, das zu
uns sprechen wird, sein Fiihrer und seine Gefolgschaft.«"’

Entgegen Riefenstahls spiteren Behauptungen, wonach sie ,,nicht das geringste Interesse an

einem zweiten Parteitagsfilm hatte” (Riefenstahl *1996, 217) und die Auftragserfiillung als

206 Hahn, Fred: ,,Lieber Stirmer*. Leserbriefe an das NS-Kampfblatt 1924-1945. Eine Dokumentation aus dem Leo-Baeck-

Institut (New York). Stuttgart 1978, S. 51, zit. nach Kinkel 2002, 249f, Anm. 7.
27 BArch/FArch, Triumpf (sic!) des Willens, Filmmappe 17345 - ,Feuilletons fiir Triumph des Willens®, 0.V.: ,,“Triumph
des Willens‘. Der Film vom Reichsparteitag in Niirnberg, 4. bis 11. Sept. 1934.«
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unfreiwillige Befehlsunterordnung darstellt, beschrieb sie ihre Arbeit 1935 als Aufgabe, die
,begliickt, die ,,von sich aus instinktiv zum Richtigen (leitet) und ldsst keinen Zweifel an
threm Engagement, ihrer ,letzten Hingabe®, ihrer ,Besessenheit‘, die ,.kein »Unmdglich«*

duldet — ,,eine grofe Verantwortung... Ich trage sie gern...” (Riefenstahl 1935, 12f).

6.2.4 Urheber- und Verwertungsrechte nach 1945

Im Verlauf der fast zehn Jahre wihrenden Rechtsstreitigkeiten zur Klidrung der
Verwertungsrechte fiir TdW, féllte der Bundesgerichtshof im Jahr 1969 schlielich sein Urteil
und erklirte die NSDAP, nicht Leni Riefenstahl als Rechtsinhaberin. Folgerichtig werden die
Rechte von der Bundesrepublik Deutschland verwaltet. Eidesstattliche Erkldrungen
chemaliger Ufa-Direktoren*® und Mitarbeiter des NSDAP-Reichsschatzmeisters,*”
Regierungsrite des RMVP,*"* Leiter der Bavaria- bzw. Tobis-Wochenschau®' und

212

Angestellter Riefenstahls,”* widersprechen insofern fast ausnahmslos dem spéteren

Gerichtsentscheid, als sie Riefenstahls Eigenstdndigkeit und ,Unabhéngigkeit® in Bezug auf

208 BArch, R 109 1/2163, Anlage 2, eidesstattliche Erkldrung, Carl Opitz, Ufa-Direktor und Pressechef, 11. Juli 1961: ,,Mir ist

nach meiner Erinnerung bekannt, dass der Film ,,Triumph des Willens* in der eigenen Firma der Frau Leni Riefenstahl, der
Reichsparteitag Film Ges., hergestellt worden ist, wobei die Ufa fiir die Ubernahme des Verleihs in Deutschland eine
Vorfinanzierung von Dmk. 300.000.- leistete. ... Mit (sic!) ist bestimmt bekannt, dass der Hersteller des genannten Films
nicht die NSDAP war, sondern die ... private Firma der Frau Riefenstahl, die trotz ihrer Bezeichnung gar nichts mit amtlichen
oder Parteistellen in ihrer Geschéftsstruktur zu tun hatte.

An dieser Stelle sei auf die missverstindliche Verwendung des ,Hersteller'-Begriffs verwiesen: Gewiss tragen die
,»Geschiftsstelle als Produktionsunternehmen und Riefenstahl als Filmemacherin mafigeblich zur Realisierung des
Leinwand-Epos* bei und sind insofern de facto, nicht aber de jure als Hersteller von Triumph des Willens anzusehen. Dieser
Aspekt ist in Bezug auf die Formulierungen der eidesstattlichen Erkldrungen unbedingt zu beriicksichtigen.

209 Ebd., Anlage 6, eidesstattliche Erklarung, Hans Saupert, 10. Aug. 1960: ,,Ich war von 1933 bis 1942 Stabsleiter des
Reichsschatzmeisters der ehemaligen N.S.D.A.P., Franz Xaver Schwarz. ... Ich kann mit Bestimmtheit versichern, dal3 die
N.S.D.A.P. weder die Herstellerin noch die Auftraggeberin des von Frau Leni Riefenstahl hergestellten Films , Triumpf [sic!]
des Willens‘ war und denselben auch nicht finanziert hat. Ich weiss dagegen, dass Frau Riefenstahl diesen Film unabhéngig
und ohne jeden Einfluss der Partei hergestellt und kiinstlerisch gestaltet hat.“

210 Ebd., Anlage 8, eidesstattliche Erklarung, Leopold Gutterer, 09. Aug. 1960: ,,.Als Leni Riefenstahl im September 1934
die Aufnahmen vom Reichsparteitag in Niirnberg machte, war ich ... Frau Riefenstahl in Fragen der Organisation, ...
behilflich. Ein weiterer Grund meiner Beiordnung war, dal Frau Riefenstahl Schwierigkeiten mit Parteidienststellen
befiirchtete, da sie den Film nicht im Auftrag der Partei und nicht fiir die Partei herstellte, sondern in ihrer eigenen Firma. ...
Somit hatte die Partei weder in finanzieller noch in kiinstlerischer Bezeihung (sic!) den geringsten Einfluss auf die
Herstellung des Filmes.*

211Ebd., Anlage 4, Schreiben Heinrich Roellenbleg an Riefenstahl, 08. Dez. 1961: ,,Als ehemaliger Leiter der Bavaria- bzw.
Tobis-Wochenschau bestétige ich Thnen hiermit wunschgemal [Hervorhebung nicht im Original!], daB anldBlich des
Reichsparteitags 1934 vom Propagandaministerium von den Wochenschauen verlangt worden war, die Negative aller
Wochenschau-Aufnahmen fiir den geplanten Reichsparteitag-Film zur Verfligung zu stellen. Der damalige Leiter der Fox-
Tonenden-Wochenschau, ..., erklirte dieses Verlangen fiir undurchfiihrbar, ... Die {ibrigen Wochenschauen — Bavaria, Deulig,
Tobis und UFA — erkldrten sich ebenfalls auBerstande, ihre Negative abzugeben. Nach meiner Erinnerung hat das
Propaganda-Ministerium schlieBlich auf die Auslieferung der Negative verzichtet. Ich hoffe, Thnen mit diesen Angaben
gedient zu haben. Der Hinweis auf eine ,,wunschgemédfe Bestdtigung belegt Riefenstahls Initiative, Roellenbleg - trotz
besseren Wissens — zu ihren Gunsten aussagen zu lassen.

212 Ebd., Anlage 11, ecidesstattliche Erklarung, Walter Groskopf, Geschiftsfithrer, 23. Jan 1961. Ebd., Anlage 10,
eidesstattliche Erklérung, Walter Traut, 20. Juli 1960: ,,.... Als Herstellerin des Films [TdW] fungierte eine Frau Riefenstahl
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die Filmherstellung betonen und ihre Schutzbehauptung stiitzen, dass ,,die Partei ... mit
diesem Film weder finanziell noch kiinstlerisch das Geringste zu tun“ hatte.””®* Mit Blick auf
den spekulativen Charakter, die Unstimmigkeiten und widerspriichlichen Inhalte, leisten die
Aussagen der Zeitzeugen keinen ernst zu nehmenden Beitrag zur Aufkldrung der
Produktionsgeschichte. Das Gericht kam zu dem Ergebnis, sie als unglaubhaft zu bewerten
(vgl. Trimborn 2002, 416, Anm. 68). Riefenstahl fiihrte diese Zeugnisse 1965 jedoch als
Dokumente zur Beweisfiihrung an, ,,aus denen einwandfrei hervorgeht, dass ich die
Urheberrechte an dem Film TRIUMPH DES WILLENS habe“.*'* Diese Initiative bezeugt
ihren hartnickigen Eifer, durch den Rechteerwerb auch im Postfaschismus an der eigens
geschaffenen NS-Glorifikation auf Zelluloid verdienen und die Streitbarkeit ihrer Rolle und
thres Werkes auch dreifig Jahre spéter nicht erkennen zu wollen.

Obgleich als gesichert gilt, dass die Wochenschauen Ufa, Deulis, Tobis, Fox und Paramount

«“25 gtellten, insistierte

auf Anweisung des RMVP ihr gesamtes Material zur Verfiigung
Riefenstahl 1965, dass ihr diese Aufnahmen ,trotz meiner diesbeziiglichen Bitte an das
Propagandaministerium nicht ausgehindigt wurden. Es bestand ein ausgesprochener Boykott
aller Wochenschauen gegen meine Arbeit und gegen meine Person, genauso stark wie ew
(sic!) von Seiten der Partei der Fall war - was wiederum der Aussage widerspricht, dass die
Partei mit dem Film angeblich ,nicht das Geringste zu tun hatte (wie Anm. 213). Im
Interesse der alleinigen Beanspruchung von Urheberrechten argumentierte Riefenstahl gegen
Fakten und bemiihte sich mit ihrer Selbststilisierung zum Opfer intriganter
Wochenschauoperateure und Parteigenossen obendrein um Entschirfung des gegen sie
erhobenen Vorwurfs der regimetreuen Nazi-Kollaborateurin.

Ungeachtet des 1969 gefillten BGH-Urteils, demzufolge Riefenstahl die Beteiligung an den
Einnahmen aus TdW abgesprochen wurde, fand sich die Transit-Filmvertrieb GmbH 1974 zu
einem Vertragsabschluss mit der umstrittenen Regisseurin bereit (vgl. Trimborn 2002, 416ff;
Rother 2000, 171). Als Verwalter des ehemals reichseigenen Filmerbes, sicherte ihr die
Transit - als dessen alleiniger Gesellschafter die Bundesrepublik Deutschland fungiert - nun
die gleichen Auswertungsrechte fiir Triumph des Willens zu, wie sie sie bereits 1964 fiir
Olympia gewahrt hatte (vgl. Kpt. 8.2.8). Auch nach Riefenstahls Ableben im September 2003

weist die Filmgesellschaft jede Anfrage nach weiteren Vertragsdetails mit dem Verweis auf

allein gehdrende Produktionseinzelfirma. ... Soviel mir bekannt ist, erfolgte die Finanzierung des Films weder durch die
Partei - noch durch Staatsgelder, sondern auf Grund des Verleihvertrags iiber eine Bank.*
213 Ebd., Anlage 3, Schreiben Riefenstahl an Barkhausen — Bundesarchiv Koblenz, 13. Dez. 1965.
214
Ebd.
215 BArch/FArch, Triumpf (sic!) des Willens, Filmmappe 17345 - Ufa-Filmheft zu ,, Triumph des Willens®, S. 4.
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,,Vertraulichkeitsgriinde® zuriick.”'® Ungeachtet der Tatsache, dass beide Filme als
Bundeseigentum deklariert wurden und das Bundesarchiv-Filmarchiv im Ergebnis
»eingehender rechtlicher Untersuchungen ... zu dem Ergebnis gekommen (ist), daB3 dieser
Film [TdW] mit groBer Wahrscheinlichkeit der NSDAP zustand“,”"” vereinbarten die
Vertragspartner eine Laufzeit von 30 Jahren und die anschlieBende vollstindige
Rechteriickgabe an die Transit im Jahre 2004. Damit hat die Bundesregierung zu Gunsten
Riefenstahls den Anspruch aufgegeben, alleiniger Rechtsinhaber beider Filme zu sein. Rainer
Rother vermutet den Grund in der Entlastung von Verantwortung im Umgang mit brisantem
Filmmaterial, dessen Freigabe zur Nutzung immer auch eine Rechenschaftspflicht nahe
legte.”” Da jede Filmvorfilhrung bis zum Tod Leni Riefenstahls im Jahr 2003 ihrer
Genehmigung bedurfte, bleibt zu vermuten, dass sich die Bundesregierung auch aus
eigenniitzigem Interesse einer Verantwortung fiir die Auffiihrungen von Reichsparteitags- und
Olympiabildern aus der Zeit des Dritten Reiches entledigte (vgl. Rother 2000, 172).
Nichtsdestotrotz entlastet diese stillschweigende Regelung hinter den Kulissen nicht von dem
Vorwurf, dem Urteil des Bundesgerichtshofes zuwider gehandelt und damit einen geradezu
skandalosen Umgang billigend in Kauf genommen zu haben. Auf diese Weise ist Riefenstahls
Anliegen in zweiter Instanz doch noch entsprochen und um ihr Zustimmungsrecht zur
Filmfreigabe erweitert worden. Von Letzterem hat sie vor allem im Kontext kritisch-
aufkldrerischer Veranstaltungen wie Ausstellungen, Universitits- oder politischen

Veranstaltungen, ausgiebig Gebrauch gemacht.
In einem Schreiben, das den ,Berliner Seiten‘ vorliegt, teilt die Riefenstahl-Produktion dem
Bundesarchiv mit, die Filmemacherin sei ,grundsitzlich® dagegen, dafl ,ihre Filme mit
irgendwelchen Vortrdgen, Einfithrungen oder Diskussionen, welcher Art auch immer, gezeigt
werden*.*"”
Nach Riefenstahls Tod liegen die Rechte fiir Triumph des Willens nunmehr vollstandig bei der
Bundesrepublik Deutschland, vertreten durch Transit-Film.*’ Bei 6ffentlichen Vorfithrungen
von Riefenstahls NS-Auftragswerken handelt es sich um nichtkommerzielle Veranstaltungen
wissenschaftlicher, kultur- oder bildungspolitischer Einrichtungen. Die Freigabe dieser Filme
durch das Bundesarchiv-Filmarchiv erfolgt mit der Auflage, den/die Film/e iiber ein

wissenschaftliches Referat einzuleiten und/oder im Anschluss zur Diskussion zu stellen.?' Die

Einsicht vor Ort (Bundesarchiv/Filmarchiv) bedarf des Nachweises einer wissenschaftlichen

216
217
218
219
220
221

Schreiben der Transit-Film GmbH, Jan. 2004 an die Autorin.

BArch, R 109 /2163, Brief vom 01. April 1968.

Eine ausfiihrliche Darstellung des gesamten Sachverhalts findet sich bei Rother 2000, 166-172.
Lohr, Hans C.: ,, Triumph der Eitelkeit“, in: Frankfurter Allgemeine Zeitung, 02. Mai 2002.
Personliche Auskunft Transit Film GmbH, Jan. 2004.

Personliche Auskunft Bundesarchiv/Filmarchiv, Juli 2004 und Transit Film GmbH, Aug. 2004.
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Arbeit — so auch die Ausleihe der Bibliothekskopie/n.””> Die Reichsparteitagsfilme sind
Vorbehaltsfilme und in Deutschland nicht zur kommerziellen Auswertung freigegeben. Die
Zustindigkeit liegt in diesem Fall bei der Transit respektive beim IOC/OTAB (Olympic
Television Archive Bureau) - Olympia I/IT betreffend.”” Der zukiinftige Umgang mit dem
heiklen Filmerbe wird zeigen, in welchen Kontexten Riefenstahls Werke der Offentlichkeit
zuginglich gemacht werden, seit die Vorfiihrung von NS-Filmen nicht mehr von der
Genehmigung der NS-Regisseurin respektive von der Leni Riefenstahl-Produktion abhéngig
ist. Gegenwirtig erfreuen sich Riefenstahl-Filmreihen in kritischen Kontexten zumindest
grof3er Popularitit.

“2¢ und Konditionen beziiglich der

Das langjéhrig ,,verwirrende Spiel um Rechte
Auswertung des Films erklirt sich grundlegend aus der Brisanz des Materials. In Deutschland
hat der Vorbehalt gegeniiber Triumph des Willens zur Folge, dass Riefenstahls umstrittenste
Arbeit als integrales Werk auch 70 Jahre nach seiner Entstehung (!) nur den Wenigsten
bekannt ist — mit Ausnahme derer, die die neuen Medien zum unproblematischen Erwerb
einer Auslandsfilmkopie nutzen. Die Griinde fiir den erschwerten Zugang zu diesem NS-
Dokument in Deutschland werden an anderer Stelle ebenso zu diskutieren sein, wie die Frage

nach der gerade nicht intendierten Eigendynamik eines Interesses an dem ,verbotenen

Gegenstand - des Geheimnisses mehr als des Gegenstands wegen (vgl. Kpt. 6.6).

6.3 Ideologie und die Ikonografie vom ,perfekten‘ Menschen

- Triumph des Willens als ,dritte Realitat

6.3.1 Untersuchungsgegenstand und Methodik

Uber Triumph des Willens ist viel gesagt, geschrieben, diskutiert, analysiert worden. Seit
siebzig (!) Jahren beschiftigt er Journalisten, Wissenschaftler, Schriftsteller, Cineasten und
andere Rezensenten. Er bot und bietet Werbegrafikern, Kiinstlern, Popstars, Filmemachern
eine Imitationsvorlage und generierte ungezdhlte anspruchsvolle wie undifferenzierte

Kommentierungen, Artikel, Aufsdtze. Loiperdinger (1987, 10) erwédgt ihn als ,das

222 Vgl. dazu den Artikel von Wolf, Tom: ,Der schlimme Film®, in: taz, 09. Sept. 2003, URL:

http://www.taz.de/pt/2003/09/09/a0179.nf/textdruck
223 persénliche Auskunft Transit Film GmbH, Aug. 2004.
2% Lshr, Hans C.: »Triumph der Eitelkeit”, in: Frankfurter Allgemeine Zeitung, 02. Mai 2002.
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meistzitierte Werk des Kompilationsfilms®. Die durchschnittlich zwanzig Vormerkungen auf
jeder verfiigbaren, aber nur zu wissenschaftlichen Zwecken entleihbaren Bibliothekskopie
signalisieren ein nach wie vor ungebrochenes Interesse an dem Neuling der Tonfilmepoche.
Der Name Riefenstahl ist mit dem Titel ihres Monumentalwerkes gleichermaflen unheilvoll
assoziiert wie mit dem Namen ihres Auftraggebers, der ihn als ,einzigartige und
unvergleichliche Verherrlichung der Kraft und Schonheit unserer Bewegung!* wertschétzte
und zur Propagierung seiner Lehre massenwirksam zu instrumentalisieren verstand.*”

Topo- und typografisch exponierte Verkniipfungen und Allusionen in Schlagzeilen,
Bildlegenden oder Untertiteln verleihen diesem Parteitagsfilm hochste Prioritdt und den
Status des umstrittensten Kunstprodukts im Gesamtwerk der Regisseurin und Fotografin:
,Triumph des Willens. Leni Riefenstahl geht mit 100 Jahren ins Wasser*,”* , Triumph des
Schwimmens“,”’ ,, Triumph des Alters*,”® ,,Der Wille zur Schoénheit*,”” , ,Triumph des
Echten*,”® |, Triumph des Widerwillens“,”" ,, Triumph des Willens iiber das Gewissen®,”*
,Triumph der Eitelkeit“*’ - zur Beschreibung der Person rekurrieren Journalisten auf das
Werk, verschmelzen beides zu einer Einheit und insinuieren jeweilige Stellvertreterfunktion.
Der semantische Synkretismus steht als Synonym fiir Altersvitalitdt und Stringenz, fiir
Kapriziositit, Dynamik und/oder Impetus, Innovation, Eskapismus und/oder Renitenz. Der
Reichsparteitagsfilm ist das Kainszeichen auf der Stirn der Verfemten und die Krone auf dem
Haupt der Verehrten. Er ist Fokus des Interesses, Beginn und Ende der Auseinandersetzung,
Conditio sine qua non zur ,Auf- und Abarbeitung® von Vergangenheit, zur Anndherung an
das ,Phinomen‘ Riefenstahl, an die Kontroverse, die Faszination wie die Abschreckung, die

von der Person und ihrem Werk ausgehen. In einem Interview, das Riefenstahl anlésslich der

Frankfurter Buchmesse 2000 gab, formulierte sie diese Dichotomie der Rezeption wie folgt:

Nicht eine Zeitung hat geschrieben, der Triumph des Willens ist ein Propagandafilm - nicht eine
Zeitung in der ganzen Welt hat das vor 45 geschrieben — keine! Und nach dem Krieg alle! Plotzlich
bin ich die Verbrecherin ... und vorher bin ich iiberhauft worden mit Preisen.**

225
226
227
228
229

BArch/FArch, Triumpf (sic!) des Willens, Filmmappe 17345 - Ufa-Filmheft zu ,, Triumph des Willens*.

Bildlegende eines Cartoons zu dem Artikel von Karl Hermann: ,,Liebe Leni®, in: Tip, 16/02.

Bildlegende zu Riefenstahl-Foto, Deckblatt Tagesspiegel, 15. Aug. 2002.

Zander, Peter: ,,Triumph des Alters®, in: Berliner Morgenpost, 22. Aug. 2002.

Forster, Mathias/Harms, Ingeborg/Skupin, Bernd: ,,.Der Wille zur Schonheit®, in: Vogue, 08/2002. Mit diesem Titel
assoziieren die Autoren besagtes erste mit dem zweiten GroBfilmprojekt {iber das olympische Fest der Schdnheit (so der Titel
des Olympia-Films, Teil II).

2% Blum, Thomas: ,, Triumph des Echten®, in: Jungle World, 35/2002, URL: http:/www.jungle-world.com/_2002/35/20a.htm
2! Schmitter, Elke: ,, Triumph des Widerwillens®, in: Der Spiegel, 19. Aug. 2002.

232 Jessen, Jens: ,Triumph des Willens idber das Gewissen”, in: Die Zeit, 38/2003, URL:
http://zeus.zeit.de/text/2003/38/Riefenstahl

3 Lghr, Hans C.: ,, Triumph der Eitelkeit®, in: Frankfurter Allgemeine Zeitung, 02. Mai 2002.

2% Die umstrittene Jahrhundertfrau — Begegnung mit Leni Riefenstahl“, Phoenix, 22. Aug. 2002.
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Wenngleich Riefenstahl apodiktisch formuliert, ist die Grundaussage vor allem in Bezug auf
den innerdeutschen Rezeptionswandel dennoch zutreffend.

Welche filmimmanenten Attribute evozieren nun aber eigentlich den Exklusivstatus als
umstrittenes, verehrtes wie gedchtetes ,Meisterwerk® - oder ist diese Zuweisung letztlich
vielmehr der Diskussion tiber den Film als seiner Machart geschuldet? Anders gefragt:
rechtfertigt der Gegenstand die Kontroverse, jenen unvergleichlich emphatischen wie
langlebigen Diskussionsbedarf, jene Aufregung um Person und Werk - oder rechtfertigt die
Kontroverse am Ende gar den Gegenstand? Da sich die Diskussion ohne Kenntnis der
Machart jedoch kaum adédquat erschliet, wird die Produktanalyse im Zentrum der
Untersuchung stehen. Mit der Vorgabe und dem eigenen Anspruch, einen kinstlerischen Film
statt einen Wochenschaubericht zu produzieren, bewegte sich die Regisseurin mit der ihr
eigenen Gestaltungsmaxime einer schonheitsfetischistischen Darstellungsweise unweigerlich
in ideologischer Nidhe zum NS-Rassismus. Es gilt, die Korrespondenzen zwischen Film-
Ikonografie und NS-Dogma zu ermitteln, die ihrerseits erst die Brisanz des Artefakts
begriinden.

In Anlehnung an das von Helmut Korte entwickelte Analysemodell, kommt der Produkt-,
neben der Kontext- und Rezeptionsanalyse, eine maligebliche Bedeutung zur Ermittelbarkeit
von ,,[H]istorische(r) Wahrnehmung und Wirkung von Filmen* zu (Korte 1997, 162f). Da
sich die Botschaften nur iiber eine ,,Bestandsaufnahme des Films* (ebd., 162) erschlieB3en,
werden im Folgenden die Filmstruktur vom Handlungsaufbau iiber narrative Elemente, bis
hin zu Kameraeinstellungen und Gestaltungsrhythmus, d.h. formale und inhaltliche Kriterien
niher zu beschreiben sein. Es bleibt zu beriicksichtigen, dass ,,in jenen Féllen, in denen mit
asthetisch-kiinstlerischen Intentionen erzahlt wird, der so formierte Strukturzusammenhang
zusitzlich wichtigen Kunstfunktionen zu geniigen sucht, ... Als kiinstlerische Erzdhlung wird
er dann zu einem Spezialfall von Narration® (Wuss *1999, 86). Methodisch empfiehlt sich
eine mikroanalytische Untersuchung zur Ermittlung der Gestaltungstypik und des
dokumentarischen Quellenwertes. Die Auswahl exemplarischer Filmsequenzen erfolgt mit
dem Anspruch, das Spektrum dramaturgischer Vielfalt moglichst vollstidndig zu erfassen und
ist angelehnt an Riefenstahls ,Bauprinzip‘, das Geschehen durch Kontrastierung zu
rhythmisieren. Folgerichtig beriicksichtigt die Analyse sowohl imposante und vielfach zitierte
als auch Dbislang wenig beachtete, in ihrem Bedeutungsgehalt unterschétzte
Szenen/Sequenzen. Erst die Definition der ,Handschrift® und Spezifik der Riefenstahl-
Asthetik erméglicht und berechtigt zu einem seridsen Diskurs iiber das Potenzial an

Verfilhrungskraft dieser Bilder und deren Relevanz als Propagandamedium zur
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Popularisierung der NS-Herrschaft und -Ideologie und damit iiber Riefenstahls streitbaren
Status — damals wie heute.

Der Analyse liegt die 35-mm-, Schwarz-Wei3-Kopie des Bundesarchivs/Filmarchivs Berlin
mit einer Laufzeit von 105 Minuten und einer Linge von 3072 m zu Grunde. Im Unterschied
zu anderen verfiigbaren Kopien weicht diese Version im Wesentlichen durch die Auslassung
der etwa 1’2-miniitigen Militdrsequenz mit 26 Einstellungen ab, die nachfolgend dennoch
Erwédhnung findet, weil sie im Urauffilhrungsoriginal 1935 aller Wahrscheinlichkeit nach
enthalten war. Der Rezensent des Film-Kurier jedenfalls berichtete am 29. Miarz 1935 und
Folgetag der Premiere: ,,Marschbilder der Reichswehr, des Waffentrdgers der Nation, sind
beim Vorbeimarsch aus technischen Griinden nicht dabei. Dafiir die Ubungen der Kavallerie.

Reichswehr auch beim Ehrensalut fiir die Weihe der Blutfahnen.«***

6.3.2 Reichswehrsequenz

Nach Einsicht der Reichswehrsequenz (Filmkopie Amerika-Gedenk-Bibliothek Berlin) ldsst
sich, mit Ausnahme weniger Bilder von Panzerdivisionen, tatsdchlich eine Omniprasenz der
Kavallerie auf dem Manoverfeld bestéitigen. Eine zweifelsfreie Aussage iiber die endgiiltige

Szenenabfolge des Urauffithrungsoriginals 1dsst sich, in Ermangelung der 35-mm-Zensurkarte

23 7it. nach Kanzog 1995, 69 und Anm. 32.

Die Urauffiihrungskopie hatte eine Laufzeit von 114 Min. und eine Gesamtldnge von 3109 m. Im Vergleich zu der
BArch/FArch-Kopie ergibt sich also eine Differenz von 9 Min. und 37m, die sich auch nach Subtraktion der 1'/,-miniitigen
Militarsequenz nicht authebt. Laut Auskunft des Bundesarchivs (Juni 2004) l&sst sich nicht mehr nachvollziehen, in welchem
Jahr das 35-mm-Filmmaterial erstellt wurde, das als Kopiervorlage fiir die 0.g. Version diente. Unstrittig ist hingegen, dass es
sich um eine Kopie des einstigen Reichsfilmarchivs handelt, welches méglicherweise bereits seinerzeit iiber mehrere 35-mm-
Kopien von TdW verfiigte. Als weitere Moglichkeit erwdgt das Bundesarchiv Abweichungen der Zéhlwerke bei
Kopieerstellung. Beide Vermutungen sind nicht beweiskriftig, aber als Erklarung der Differenz zwischen Urauffithrungs-
und BArch/FArch-Kopie zumindest denkbar. Die vorgestellten Erkldrungsansétze miissen letzten Endes mit einem
Fragezeichen versehen werden.

Loiperdinger erwéhnt in seinem 1989 publizierten Aufsatz (S. 11) neben der Version des Bundesarchivs (seinerzeit noch
Koblenzer Bestand! Mit der Griindung des Berliner Bundesarchivs im Jahr 1996, wurden die Archivalien aus der Zeit des
Dritten Reiches - mit Ausnahme weniger Nachldsse und zeitgeschichtlichen Sammlungen — vollstindig aus dem
Bundesarchiv Koblenz iibernommen) zwei weitere TdW-Fassungen, die beide die Reichswehrsequenz enthalten, sich aber in
der Chronologie voneinander unterscheiden. Eine jeweils identische Version findet sich im Museum of Modern Art (New
York), im Imperial War Museum (London) und im National Film Archive (London). Nowotny (1981, 102) ergdnzt um die
Stiftung Deutsche Kinemathek (Berlin). Uber die zweite Version verfiigt das Institut fiir den Wissenschaftlichen Film (IWF)
Wissen und Medien gGmbH (Géttingen). Loiperdinger zufolge kursieren zusitzlich diverse Kurzfassungen in den USA.
Kanzog (1995, 69) erwidhnt eine ,,von Leni Riefenstahl Ende der 70er Jahre fiir das Miinchner Filmmuseum hergestellte
>Fassung letzter Hand< (2.886 m). Diese Fassung enthilt weder die Aufnahmen von der Ubung der Kavallerie noch die vom
nachtlichen Standkonzert fiir Hitler im Fackelschein vor dem Hotel »Deutscher Hof«.” Eigene Nachforschungen ergaben,
dass sich im Bestand der Amerika-Gedenk-Bibliothek Berlin (AGB) verschiedene Versionen befinden. Zum Inhalt der dort
verfiigbaren, 1993 und 2001 erschienenen ,,Synapse-Films“-Kopie wird angemerkt: ,,‘°... wahrscheinlich geht das
Ausgangsmaterial auf jene Filmkopie zuriick, die Iris Barry 1937 von ihrer Deutschlandreise fiir die neu gegriindete Film
Library des Museums of Modern Art nach New York mitgebracht hat ... Die von Synapse verwendete Kopie ist weitgehend
vollstdndig: sie enthdlt die Reichswehrsequenz, der Vorbeimarsch des Stahlhelms auf dem Hauptmarkt aber fehlt.® (aus:
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und aufgrund der widerspriichlichen Aussagen, allerdings nach wie vor nicht machen. Im
Widerspruch zu den =zeitgendssischen Pressestimmen unterstellt Riefenstahl in ihren
Memoiren einen vollstdndigen (!) Verzicht auf die wetterbedingt mangelhaften und deshalb
aussortierten Aufnahmen (vgl. Riefenstahl *1996, 227).>* General von Reichenau habe sich
iiber die Auslassung der Reichswehrsequenz im Vorfeld der Premiere sowohl bei ihr als auch
bei Hitler beschwert. Der ,,Fiihrer* reagierte auf ihr Alternativangebot, ,,im kommenden Jahr
einen Kurzfilm von der Wehrmacht“ (Riefenstahl *1996, 228f) zu machen, recht gleichgiiltig
und habe ihr die Entscheidung iiberlassen — soweit Riefenstahl. Das Portrdt von Hitler als
indifferentem Verhandlungspartner ist gerade in Bezug auf die Reichswehrprisenz
keineswegs iiberzeugend. Es ist hochst wahrscheinlich Teil einer beharrlich verbreiteten
Legende zur retrospektiven Behauptung ihrer kiinstlerischen ,Freiheit® und
Exkulpationsversuch zur Marginalisierung ihres Wehrmachts- und dritten Auftragsfilms von
1935, den sie lediglich Einlosung eines Versprechens zur Versohnung der im Vorjahr
erziirnten Generalitit verstanden wissen wollte (vgl. dazu Kpt. 7.2). Die Tatsache, dass ihr
Begleitbuch Hinter den Kulissen (vgl. Riefenstahl 1935, 99) einen Bildteil tiber alle in TdW
verarbeiteten Etappen und auch das Standbild eines Reichswehrappells enthilt, spricht einmal
mehr fiir die Integration der Sequenz in dem Urauffiihrungsoriginal.”” Wie Kanzog belegt, hat
die Leni Riefenstahl-Produktion auf Nachfrage am 26. April 1994 cigens bestitigt, dass ,,in
der Originalfassung von TRIUMPH DES WILLENS ... auch einige Szenen der Aufnahmen
von der Reichswehr enthalten® waren (zit. nach Kanzog 1995, 69, Anm. 33). Diese Version
hatte Riefenstahl auch schon im Gespriach mit Herman Weigel 1972 verbreitet, dabei aber die
Ufa als Initiator benannt: ,,Wegen der kiinstlerischen Gestaltung habe ich es [das Filmmaterial
der Reichswehriibungen] nicht genommen. Die Ufa hat dann drauf bestanden, ein paar Meter
reinzunehmen® (Riefenstahl, zit. nach Weigel 1972a, 402). Loiperdinger begriindet das
Fehlen der Aufnahmen in einigen Nachkriegskopien mit den Schwierigkeiten der Zuordnung

von NS-Filmmaterial im Postfaschismus:

In der Kopie, die das Bundesarchiv 1966 von den Vereinigten Staaten erhielt, war diese kurze
Sequenz vorhanden. Sie wurde aber spiter abgetrennt, weil man vermutete, dafl es sich um ein
Fragment aus Leni Riefenstahls 1935er Parteitagsfilm ,Tag der Wehrmacht® (sic!) [Tag der Freiheit!
— Unsere Wehrmacht!] handele. Da dieser Film wieder verfiigbar ist [als integrales Werk seit 1989],
konnte diese Annahme im Bildvergleich als Irrtum erwiesen werden (Loiperdinger 1989, 11).

Filmblatt 21)*“. In Ergédnzung zu einer gleichfalls 1993 bei North Harrow: DD Video erschienenen Kopie, verfiigt die AGB
iiber eine ca. 60-miniitige Kurzfassung aus dem Jahr 1936, erschienen 1993, London, VRL.

26 Riefenstahl (1935, 26) berichtet tatséchlich bereits 1935 von schlechten Wetterverhaltnissen.

7 Das Bild ist filschlicherweise mit »~Ehrensalut der Wehrmacht [Hervorhebung nicht im Original!]®, statt mit
»~Reichswehr unterschrieben. Bis zur Wiedereinfithrung der Wehrpflicht im Mérz 1935 war ,,Reichswehr die offizielle
Bezeichnung fiir die deutschen Streitkréfte, die erst im Anschluss an diese Neuerung in ,,Wehrmacht* umbenannt wurden.
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Hinton Kklassifiziert den Inhalt der Reichswehrsequenz als eher unspannend,”® Salkeld
bezeichnet das Material als unbedeutenden Beitrag zum Film* und laut Trimborn (2002, 234)
handelt es sich um ,,unspektakuldre Aufnahmen®; er konstatiert, dass sich die Sequenz
»qualitativ vollig vom Rest des Films unterscheidet und durch das Fehlen jeglicher
Stilisierung wie ein Fremdkorper wirkt™ (2002, 233, vgl. auch 231). Unter Quellenverzicht
behaupten die Autoren, dass es sich bei den Bildern um Wochenschau-Aufnahmen handele,
die Riefenstahl an Stelle des wetterbedingt mangelhaften Eigenmaterials montierte. Die
schlechten Rezensionen sind allerdings nur mit Einschrinkung berechtigt und deuten darauf
hin, eher dem Wissen um die Verwendung von Fremdaufnahmen als einer differenzierten
Sicht auf das Material geschuldet zu sein. Es bleibt einzuwenden, dass durchaus Parallelen zu
Riefenstahls Gestaltungsprinzip erkennbar sind - eine Tatsache, die sowohl fiir die
Bearbeitung des Wochenschau-Materials im Postproduktionsprozess als auch fiir die
Verwendung der eigenen Aufnahmen sprechen kann. Durchaus in Ubereinstimmung mit
Riefenstahls ,Handschrift® fangt die Kamera den ,,Fiithrer und die NS-Elite ausnahmslos in
Untersicht ein, fokussiert in starker Aufsicht auf eine Reihe sitzender und homogen
choreografierter Soldaten, filmt die galoppierende Kavallerie aus der effektverstiarkenden
Froschperspektive und unterstreicht Spannungsmomente und die Attraktivitdt der
Veranstaltung durch reckende Zuschauerhédlse — allesamt typische und unschwer
nachweisbare Gestaltungselemente der Auftragsregisseurin. Der Verzicht auf Hitlers
exponierte Stellung als Einzelfigur markiert allerdings eine deutliche Abweichung von der
durchgédngigen Exklusivitét der , Fiihrer“-Darstellung im gesamten Film. Diese Auffélligkeit
mag in der Kiirze der Sequenz oder dem weniger privilegierten Zugang zu exklusiven
Aufnahmepositionen fiir Wochenschau-Operateure begriindet sein— fiir den Fall, dass ihnen
das Material zuzuweisen ist.

Qualitative EinbuBlen lassen die Imposanz des Films lediglich auf formaler Ebene
vermissen. Mit Blick auf die inhaltliche Relevanz der Aufnahmen handelt es sich weder um
einen ,unspannenden‘ noch um einen ,unbedeutenden‘ Beitrag. Erste Bilder von deutscher
Militarprisenz seit der Weltkriegsniederlage transportierten durchaus signifikante innen- und
aullenpolitische Botschaften und mussten von der Weltoffentlichkeit als Affront gegen die
Versailler ~ Vertragsvereinbarungen  verstanden  werden. Die  Reaktionen  der

Auslandspresseberichterstattung bestdtigen eine durchaus kritische Wahrnehmung der

238 ,,Considering the nature of the footage and its rather unexiting content, it is a wonder that Riefenstahl bothered to include

it at all* (Hinton 21991, 50).
239 ,-..the footage, shot by one of the newsreel companies, is visibly inferior to that achieved elsewhere by Riefenstahl’s own
cameramen. It adds little to the film*“ (Salkeld 1997, 147).
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deutschen Mobilmachung. So schreibt die Pravo Lidu am 11. September 1934 ,(...) dass es
bestimmte Kreise nicht mehr erwarten konnen, bis es nicht mehr nur Mandver gibt, sondern
wirkliche Kriege. Und wihrend Deutschland damit provokativ prahlt, alle verbotenen Waffen
zu besitzen und diese sogar den Diplomaten und Soldaten zeigt, hat Hitler den Mut iiber
Frieden zu reden.*

Die Qualifizierung der Sequenz erfordert also notwendig die Trennung der formalen von der
inhaltlichen Ebene — eine Differenzierung, die in der Forschungsliteratur zumeist keine
Berticksichtigung findet und zu dem voreiligen Riickschluss fiihrt, von einer defizitdren
Bildqualitdat auf ecine fehlende Bildaussage zu schlieBen. Die Aufnahmen mogen
,unspektakuldr sein - das Sujet ist es nicht. Hintons und Salkelds Einwénde sind mit Verweis
auf die zeitgendssische Relevanz der Demonstration von neuem Aufstiegswillen,
Kampfbereitschaft und Wehrhaftigkeit einer wieder erstarkenden Nation folglich entschieden

zuriickzuweisen.

6.3.3 Film-Parteitag als Kunstwerk — Inszenierung der Inszenierung

Die auf Basis der Bundesarchiv-Filmkopie vorgenommene Sequenzeinteilung entspricht
Riefenstahls filmchronologischer Gestaltung, die ihrerseits vom Parteitagsablauf erheblich
abweicht und ,,mehrfach Aufnahmen verschiedener Provenienz zur filmischen Darstellung

desselben Parteitagsereignisses verwendet* (Loiperdinger 1987, 51, Anm. 29).

An sich dokumentarisch echtes Filmmaterial verliert in gewissem Sinne seine Authentizitit, wenn es
falsch datiert, falsch lokalisiert oder sachlich falsch gedeutet, also entgegen seinem Inhalt als Beleg
fir einen anderen Zeitpunkt, einen anderen Ort oder einen anderen Sachverhalt in Anspruch
genommen wird (Regel 1977, 489f).

Im Interesse von Effektverstirkung ,komponierte‘ Riefenstahl den Parteitag als Kunstwerk,
integrierte Spannungsbdgen, montierte Rhythmen, setzte Emotionalitit gegen Inhaltslosig-
und Langatmigkeit, kontrastierte ,,Fiihrer” und ,,Volksgemeinschaft®, Individuum und Masse,
Retter und Errettete, Autoritit und Unterwerfung. Sie inszenierte die ,zweite® als ,dritte
Realitét, inszenierte die Inszenierung. ,,Dieser Film ist eine unentwirrbare Mischung von
Show, die deutsche Realitdt vorspiegelt, und von deutscher Realitdt, die in eine Show

mandvriert worden ist“ (Kracauer ‘1999, 356). Die weit verbreitete These, wonach der
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Parteitag nur fiir den Film inszeniert worden sei, hat so allerdings keine Berechtigung.”® Wie
bereits ausgefiihrt, waren die Folgeparteitage durch einen alljdhrlichen inszenatorischen
Mehraufwand gekennzeichnet - auch ohne Riefenstahls Kameraprésenz. Dass sie 1934 einen
endgiiltigen Rahmen setzte, dnderte nichts an dem zukiinftigen Bemiihen um den Aufbau
einer pompdsen, triigerischen Parteitagsfassade. Die Filmemacherin begriindet ihre

Gestaltungslinie wie folgt:
Man konnte ... wohl auf den Gedanken kommen, die filmkiinstlerische Aufgabe als ein Chronist zu
16sen. Unmoglich in der Durchfiihrung! Ein Chronikfilm des groBen Reichsparteitages wiirde ein
paar Abende fiir seine Durchfiihrung bendtigen, er miifite ja Veranstaltung auf Veranstaltung
wenigstens in ihrem wichtigsten Teil zusammenfassen. Die ,Chronik® wiirde aber schon in ihrem
Wesen an der Wiedergabe der Niirnberger Ereignisse scheitern — eine Chronik miifite sie durch ihren
Abklatsch, durch ihre photographische Treue ermiidend und erniichternd aneinanderreihen
(Riefenstahl 1935, 11).
Die Nicht-Realisierung eines Chronikfilms diirfte sich weniger in der Unstrukturierbarkeit der
Materialfiille als in cineastischen Motiven begriinden. Die Argumentation entbehrt insofern
ihrer Uberzeugungskraft, als sich bekanntlich ein gesamtes Jahrhundert als Chronik verfilmen
lasst ohne den Anspruch auf eine liickenlose Darstellung erheben, geschweige denn erfiillen
zu konnen. , Film mufl und will in den meisten Féllen einen Ausschnitt aus einer in ihrer
Ganzheit nie darstellbaren Wirklichkeit reprisentieren (Hattendorf *1999, 46). Riefenstahls
Desinteresse an der Kongruenz von Parteitags- und Filmchronologie und an
»photografische(r) Treue* resultiert vielmehr aus ihrer Abneigung gegen dokumentarische
Wiedergabe, die sich der Herstellung eines ,fundamental(en) ... Realititsbezug(s)“

verpflichtet fiihlt (vgl. Hattendorf 1999, 15).

Konnte ich mit dem Begriff ,,Reportage” einem solchen Ereignis wie ,,Niirnberg™ nahekommen?
Reportage bedeutet gefilmte Tatsachen, betonter Bericht. So zu filmen, kime aber dem Sinn der
Tage nicht nahe. Es entspriche weder dem heroischen Stil noch dem inneren Rhythmus des
tatsdchlichen Geschehens (Riefenstahl 1935, 12).

Mit  Arroganz  préferiert sie  die  kiinstlerische = Gestaltung ~ vor  der
Wochenschauberichterstattung. ,,Aktuelle Extrakte, naturalistische Ersteindriicke, mehr
konnen und wollen sie [die Wochenschauen] nicht geben* (Riefenstahl 1935, 12).
,Ermiidung‘ und ,Ernilichterung® konnen geradezu als Antipoden der Gestaltungsmaxime

Riefenstahls gelten.

Es kommt nicht darauf an, daB3 alles chronologisch richtig auf der Leinwand erscheinen soll. Die
Gestaltungslinie fordert, da3 man instinktiv, getragen von dem realen Erlebnis Niirnbergs, den
einheitlichen Weg findet, der den Film so gestaltet, da3 er den Horer und Zuschauer von Akt zu Akt,

240 Vgl. z.B. Siegfried Kracauer (41999, 354): ,,... diese Travestie der Realitdt diente, statt das eigentliche Ziel zu sein, blof3

als Ausstattung fiir einen Film....“. David Gunston nannte die Niirnberger GroB3veranstaltung ,.eine gigantische Schau, die fiir
die Herstellung dieses Films inszeniert wurde®, in: Film Quarterly, 1960, zit. nach Barkhausen 1970, 157. Susan Sontag
(1990, 105) schreibt: ,,... — das historische Ereignis diente also als Kulisse fiir einen Film... In Triumph des Willens ist das
Dokument (das Bild) nicht nur die Aufzeichnung der Realitét, sondern ein Grund, warum die Realitét hergestellt wird...”.

Die These gilt als iiberholt und wird heute kaum noch vertreten.
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von Eindruck zu Eindruck iiberwiltigender emporreifit. Ich suche die innere Dramatik solcher
Nachgestaltung (Riefenstahl 1935, 28).

Gewiss ,,ist auch der Dokumentarfilm zundchst und vor allem eine mediale Konstruktion
von Wirklichkeit* (Heller 1997, 220), ein Abbild des Geschehens. Er zeigt Ansichten von
Wirklichkeit und gibt damit zugleich Auskunft iiber die Intentionen des Filmemachers, der
den Gegenstand im Ergebnis getroffener Vorentscheidungen und konzeptionellen
Vorstellungen so und nicht anders présentiert. ,,Letztendlich wird in der Montage das Material
so bearbeitet, daf} der fertiggestellte Film den Blick und die Interpretation des Filmemachers
wiedergibt® (Stutterheim 2000, 22). Im Wissen darum, dass ,,der Dokumentarfilm mehr iiber
den Dokumentaristen aussagt als iiber sein Sujet™ (Krieg 1990, 92), dass der Film ,,Konstrukt
und Erklarung der Wirklichkeit durch den Filmemacher* ist (Nowotny 1981, 112), erstreckt
sich die Frage nach Riefenstahls Verstrickungen neben der administrativen auch auf die
Ebene der ideellen Dienstbarkeit. Kinkel erkldrt die Wirkungsmacht des Films als Resultat
ihrer personlichen Uberzeugung: ,,Riefenstahl war von dieser Nation und ihrem »Fiihrer«
begeistert. Sonst hétte sie ihr Publikum nicht so stark dafiir begeistern konnen* (Kinkel 2002,
83). Als die Filmmacherin in einem Interview 1976 auf die aufféllige Positivgestaltung des
Film-Parteitags angesprochen wird, antwortet sie: ,,Was hitte ich denn Negatives drehen
sollen, was gab es denn Negatives? An allen Ecken in Niirnberg war Begeisterung.“*"
Wenngleich damit noch nichts iiber ihre politische Gesinnung gesagt ist, reproduzierte Hitlers
Auftragsfilmerin den Parteitagsablauf auf Basis ihrer eigenen, offenbar uneingeschriankt
positiven Wahrnehmung, nach eigenem Gusto und hdochst artifiziell, ,reorganisierte® ihn per
»Nachgestaltung und unterwarf ihn einer Dramaturgie der Emotionalisierung und
Heroisierung. Sie suggerierte Unmittelbarkeit, Distanzlosigkeit, Uberwiltigung, personliche
Teilnahme am Geschehen im Kinosessel. ,,The result was a transfiguration of reality that
purported to assume the character of an authentic documentary* (Welch 2001, 125) und auch
Nowotny (1981, 136) kommt zu dem Schluss, dass ,,‘Triumph des Willens® ... wegen seiner
Kiinstlichkeit kaum dazu geeignet (ist), Politik und Ideologie des deutschen Faschismus zu
analysieren”. Aus diesem Grund ist eine Skepsis in Bezug auf den Quellenwert des
Filmdokuments nicht nur berechtigt, sondern insofern gar erforderlich, als das ,,meistzitierte
Werk des Kompilationsfilms® (Loiperdinger 1987, 10) unser Bild von der Lebens-
,wirklichkeit’ im Dritten Reich mafgeblich prigte und als ,dritte’ und zumeist nur

ausschnitthaft bekannte ,Realitét® verzerrte.

Insofern stellt die Verfilmung des Parteitags von 1934 eine einzigartige zeitgeschichtliche Quelle
dar, jedoch nicht einfach fiir den Nationalsozialismus, wie er wirklich gewesen ist, sondern als

! Sandner Michael: ,»Es gab nichts Negatives beim Reichsparteitag®, in: Abendzeitung, Miinchen, 03. Nov. 1976.
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Dokument dafiir, wie sich der Nationalsozialismus selbst gern gesehen hat. Es darf nicht vergessen
werden, dal das Parteitagsgeschehen der Hohepunkt einer bis in alle Einzelheiten geplante
Selbstinszenierung des Regimes darstellt (Loiperdinger 1987, 10).

In Anlehnung an Helmut Regel bedeutet die quellenkritische Beschiftigung mit
Filmdokumenten zu einem ganz wesentlichen Teil, ,,den Nachweis der Authentizitit oder
Nicht-Authentizitdt von Filmaufnahmen fiihren. Ist die dokumentarische Aufnahme das,
woflir sie sich ausgibt? ... Dabei soll der Begriff ,dokumentarisch® das Festhalten einer
vorgegebenen, nicht einer flir die Kamera kiinstlich inszenierten und arrangierten Wirklichkeit
bezeichnen* (Regel 1977, 487). Es ist wesentliches Anliegen der nachfolgenden
Mikroanalyse, den Authentizitidtswert liber die Identifizierung von inszenierter und falsch
deklarierter Realitét zu ermitteln.

Dennoch sei gewarnt vor voreiligen Riickschliissen und Monokausalititen; eine
ideologiekonforme Bildsprache muss nicht zwangsldufig Ausdruck einer politisch-
ideologischen Uberzeugung sein, sondern muss als ,naiver Dienst fiir den falschen Herrn*
zumindest erwogen werden. Hier genau definiert sich das Problem der Kontroverse um
Riefenstahl; ihr fehlt von jeher die ,Mitte‘, die Sublimitét - der Konsens scheitert bis heute an
der Polarisierung und Unvermittelbarkeit der Extreme ,Verehrung’ oder ,Verachtung’. Es gilt
sehr wohl zu beriicksichtigen, dass die Gestaltungsweise des Dokumentarfilms ,,nicht nur von
den subjektiven Intentionen der Filmemacher ab(hédngt), sondern auch von den ideologischen
und  dsthetischen  Normen und  Standards sowie den  Produktions- und
Distributionsbedingungen des Mediums, in dessen Auftrag die Filme produziert und verbreitet
werden” (Zimmermann 1990, 108). Anders gesagt ,bleibt immer die Tatsache, daB3 die
Einsichten, aus denen heraus solche Filme [Dokumentarfilme] geschaffen werden, sehr
unterschiedlich sind und eng mit dem sozialen und politischen Standpunkt des Herstellers

zusammenhéngen* (Barkhausen 1970, 146).

90



6.3.3.1 Filmchronologie — Sequenzliste und -auswahl

Riefenstahl gliederte Triumph des Willens in elf respektive zwolf (Reichswehrsequenz)
Abschnitte und verkiirzte das siebentigige Parteitagsereignis auf einen viertigigen und
chronologisch abweichenden Film-Parteitag. Veranstaltungs- sowie Tagesbeginn und -ende
sind jeweils durch Ab- oder Uberblende, Morgenstimmung oder Nachtveranstaltungen

soll einen Uberblick iiber die

markiert. Die nachfolgend eingefiigte Sequenzliste

Filmchronologie verschaffen und die Orientierung im Hinblick auf die Analyse erleichtern.

Die Fett- und Kursivmarkierungen in der Ubersicht markieren die analysierten Szenen und

Sequenzen.

» Vorspann

)] Hitlers Ankunft in NUrnberg

IT) Platzkonzert zu Ehren Hitlers vor dem ,,Deutschen Hof*
2. TAG (Parteitagseréffnung)

II)  Morgenstimmung der Stadt NUrnberg
Erwachen im Zeltlager
Trachtenparade des ,,Volkes*
Hitler begriifit die Arbeiter der DAF
Konvoi der NSDAP-Fiihrung durch Niirnberg

IV)  Kongresseroffnung, Luitpoldhalle
Redeausschnitte der Parteifiihrung

V) Arbeitsdienst-Appell, Zeppelinwiese

VI)  SA-Nachtveranstaltung im Lager Langwasser
Rede des Stabschefs Lutze
3. TAG

VII) HJ-Veranstaltung, Stadion
Hitler-Rede

[+ 1:  Reichswehrsequenz]

VIII) Appell der Politischen Leiter, Zeppelinwiese
4. TAG

IX)  SA-und SS-Appell, Luitpoldarena

X) Vorbeimarsch von NS-Organisationen, Hauptmarkt

XI)  Schlusskundgebung, Luitpoldhalle

1. TAG (Parteitagsbeginn)
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6.3.4 Hitlers Ankunft in NUrnberg — ,,Volksgemeinschaft* als Fangemeinschaft

Die Ermittlung der Gestaltungstypik bedarf neben der Benennung evidenter kompositorischer
Beziehungen und Bildelemente einer Amplifikation der Perspektive auf das Nicht-Sichtbare.
Am Beispiel der Ankunft Hitlers in Niirnberg soll gezeigt werden, zu Gunsten oder
Ungunsten welcher Motive, genauer: welches ,Menschen-Bildes‘ Riefenstahl zur Vermittlung
welcher Botschaften selegiert.

Der von Ruttmanns Rahmenhandlung einzig verbliebene Filmvorspann deutet in grofen

Lettern bereits auf den Erlosermythos und eine klare ,,Fiihrer“-Gefolgschaftshierarchie:

Am 5. September 1934

20 Jahre nach dem Ausbruch des Weltkrieges

16 Jahre nach dem Anfang deutschen Leidens

19 Monate nach dem Beginn der deutschen Wiedergeburt

flog Adolf Hitler wiederum nach Niirnberg um Heerschau abzuhalten iiber seine Getreuen**

Bezeichnenderweise datiert er den Anfangszeitpunkt ,,deutschen Leidens® nicht etwa auf den
Weltkriegsbeginn oder die Kriegsjahre als solche, sondern auf das Jahr der Niederlage. Die
Machtiibernahme findet ihre pathetische Metapher in der ,,deutschen Wiedergeburt* der
gesamtgesellschaftlich militarisierten (,,Heerschau) und loyalen ,,Volksgemeinschaft®
(,,Getreuen®). Riefenstahl ,iibersetzt® die Botschaft in Bilder. Der Retter ,,flog* nach Niirnberg
und das Volk marschierte zu seinen Fiilen. Aus einem parallel fliegenden Flugzeug filmte ihr
Kamerateam Hitlers ,,D-2600“- Maschine und legte die Schattenbewegung dieses seinerzeit
hochmodernen Fortbewegungsmittels wie einen visualisierten Segen iiber die am Boden
paradierenden Kolonnen. Kinkel (vgl. 2002, 79) und Loiperdinger (vgl. 1987, 51, Anm. 29)
zufolge handelt es sich bei der filmisch unterstellten Parallelitit von Ankunft und
Aufmérschen allerdings um eine Inszenierung, da die Ereignisse nicht zeitgleich verliefen.
Riefenstahl bestétigt das in einem Interview aus dem Jahr 1972.** Die ,,subjektive Kamera®
suggeriert dem Zuschauer, das Geschehen mit Hitlers Augen zu verfolgen, so dass sich die
Anreise im Wissen um die Subtilitdt des kiinstlerischen Eingriffs letztendlich als
effektverstirkender Montagetrick erweist. Gewaltige PR-Kampagnen sorgten fiir
entsprechende  Aufmerksamkeit der erstmals so exzessiv zu Wahlkampf- und
Propagandazwecken eingesetzten Hitler-Fliige, beschrieben als ,,einzigartige Symphonie der
Begeisterung, die dem Fiihrer iiberall entgegenbrandete, wo der riesige Vogel auf seiner Reise

die Erde beriihrte*.**

2 Die Datierung ,,5. September* ist inkorrekt. Hitler flog bereits am 04. September zum offiziellen Parteitagsbeginn und

Vortag der -er6ffnung nach Niirnberg.
 Interview Leni Riefenstahl mit Herman Weigel, in: Filmkritik, 16. Jg., Aug. 1972, S. 401.
244 Hoffmann, Heinrich (Hg.): (1932): Hitler Uber Deutschland. Text von Josef Berchtold, Miinchen, S. 3, zit. nach Reichel 1991, 120.
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die Anfangssequenz offeriert eine eindeutige Lesart. Deren Basis ist aber nicht die
dokumentarische, sondern die narrative Konvention. TRIUMPH DES WILLENS beginnt also in
einer Weise, die fiir einen Spielfilm klassisch zu nennen wire. ... Riefenstahls Leistung besteht darin,
im dokumentarischen Film mit den Mitteln des Spielfilms und in dessen Formensprache zu arbeiten
(Rother 2000, 74).

Die Rolle des ,Protagonisten vergibt sie an Hitler und definiert ein fiir alle Zeiten giiltiges
Fiihrerbild, wie es sich in den Kopfen der Zeitgenossen und der nachkommen Generationen
verfestigen sollte. Hitler schwebt zunéchst {iber den Wolken, schlieBlich tiber den Kopfen der

5 Die Filmemacherin

Marschierenden in Niirnberg und begibt sich letztlich zu ihnen herab.
montiert einen Spannungsaufbau, indem sie {liber einen Zeitraum von fast drei Minuten auf
den Hohepunkt vorbereitet und den Rahmen von der Weitldufigkeit des Himmels bis zur
Detailaufnahme vom sich nahenden Flugzeugrad sukzessive verengt. Dieses ist eines der
vielen unverkennbaren Beispiele dafiir, dass sie Walter Ruttmanns Meisterwerk Berlin. Die
Sinfonie der GrofRstadt aus dem Jahr 1927 motivisch und stilistisch als Kopiervorlage
benutzte. In diesem Fall imitierte sie erstens die Luftaufnahmen aus einer parallel fliegenden
Maschine, zweitens die Totalen auf die Stadt und drittens die Detailaufnahme eines rechten
Flugzeugrads im Anschluss an die Landung.

Winkende, lachende, faschistisch griiBende Maénner, Frauen und Kinder warten am
Flugplatz ungeduldig auf den ,,Fiihrer. Sie kulminieren die Euphorie mit dem Moment seines

Erscheinens und artikulieren iiber lautstarke ,Heil“-Rufe das, was Elias Canetti mit

»Entladung® der Masse beschreibt:

Nur alle zusammen konnen sich von ihren Distanzlasten befreien. Genau das ist es, was in der Masse
geschieht. In der Entladung werden die Trennungen abgeworfen und alle fiihlen sich gleich. ... Um
dieses gliicklichen Augenblicks willen, da keiner mehr, keiner besser als der andere ist, werden die
Menschen zur Masse. (Canetti 2°2000, 17).

Bildabfolge und -gestaltung erinnern an eine Messias-Inszenierung. Das ,,Volk* scheint die
Erlosung durch den himmlischen Erretter zu ersehnen. Wéhrend der Einfahrt nach Niirnberg
scheint ,Licht am Ende eines Tunnels‘, den Hitler im Konvoi passiert.*** Die NS-Presse

schreibt zur Eingangssequenz:

5 Wenn Georg Seesslen (vgl. 22001, 82) den Durchbruch der Wolkendecke mit einer Defloration vergleicht, iiberstrapaziert

er den psychologistischen Ansatz.

246 Loiperdinger verweist in seiner Anmerkung (1987, 29) auf die Studie der drei dénischen Historiker (Karsten Fledelius;
Kaare Riibner Jorgensen, Per N@gart (1976): Der Film ,, Triumph des Willens* als Geschichtsquelle, Kopenhagen, unver6ft.
MS), wonach die Aufnahmen von der Einfahrt des Konvois verschiedener Provenienz seien, da das Kennzeichen von Hitlers
Limousine mehrmals wechsele. Diese Behauptung ldsst sich auf Basis der dieser Arbeit zu Grunde liegenden Filmkopie so
nicht bestitigen. In Ubereinstimmung mit Fledelius (u.a.) ist zwar ein Kennzeichen-Wechsel im Film, nicht aber an Hitlers
Limousine nachweisbar — allerdings kein mehr-, sondern lediglich ein einmaliger. Es sei jedoch zugestanden, dass die
Kameraperspektive eine solche Deutung der Historiker nahe legt, und der Zuschauer schwerlich erkennt, dass Hitlers
Mercedes einer anderen, von hinten gefilmten Limousine des Konvois vorausfahrt (!). Wenn den dénischen Historikern keine
abweichende Filmkopie zur Analyse vorlag, ist zu vermuten, dass sie eben diesem Trugschluss erlagen und den
Gefolgschaftswagen fiir die ,,Fiihrer“-Limousine hielten. Ein Kennzeichenwechsel legt zudem einen Fahrzeugwechsel nahe,
der seinerseits wiederum einen personellen Wechsel nahe legt, der sich fiir die gesamte Sequenz jedoch nicht nachweisen
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Da sieht man etwa durch Wolkengebirge ein phantastisch erfaftes Flugzeug mit dem Stolz des
Adlers seine Bahnen zichen, es ist der Dreimotorige, der den Fiihrer zur festlichen KongreB3stadt
trigt. Drunten liegt sie nun, die alte Noris, Tausende jubeln dem Fiihrer auf dem Rollfeld des
Flugplatzes zu, Tausende griiBen ihn auf der Fahrt in die Stadt, ...>*’

Das zentrale Motiv der gesamten Sequenz heifit Akklamation, dem Riefenstahl vor allem
durch die Fokussierung auf Frauen und Kindern Ausdruck verleiht und die Verbindung zu
Hitler auf diese Weise eher als Liebesbeziechung denn als Unterwerfungsgestus qualifiziert.
“Uber allem stand die Verbundenheit zwischen Fiihrer und Volk, immer wieder war es das
grof3e Erlebnis. Das zu zeigen, zum Ausdruck zu bringen, ist eine der Aufgaben, die ich mir
gestellt habe™* - und die sie unter Einsatz des Schuss-Gegenschuss-Verfahrens eindriicklich
realisiert. Mit Hilfe dieser seinerzeit hochst innovativen und fiir einen Dokumentarfilm
ungewOhnlich artifiziellen Montageform folgt sie einer narrativen Konvention. Sie
konstruierte ,,»schone« aber unhistorische Blickdialoge* (Kinkel 2002, 79) zwischen Hitler
und den begeisterten Gesichtern oder unterstellte eine unmittelbare Bezugnahme durch

Zuschauergesten des Winkens oder Zeigens.

Der Einstellungswechsel in der Schuss-Gegenschuss-Montage definiert die Beziehung zwischen
Hitler und dem »Volk«. Die Menge gibt ihre jubelnde Zustimmung kund, Hitler nimmt sie entgegen.
Der dokumentarische Wert ist gering, denn die virtuellen Blickwechsel bleiben gleich; ... Riefenstahl
beschriankte sich vollstindig auf eine in vielen Varianten illustrierte Situation: Hitlers Fahrt zum
Hotel ist eine Kette von Ovationen, alles ist auf ihn bezogen, die BegriiBung wird zum Triumphzug
(Rother 2000, 75f).

Diese Technik suggeriert gar eine Kommunikation zwischen ihm und einer Katze, einer
Brunnen-, und einer Denkmalfigur und belegt in jedem Fall die Konstruktion von Bedeutung
in den Filmbildern. Die gesamte Aufmerksamkeit von Mensch, Tier und totem Gestein ist
einzig und uneingeschrinkt akklamierend auf ihn gerichtet. Der Alltag des Lebens scheint

inexistent, die Nicht-Teilnahme am Geschehen oder Regimekritik abwegig.

Dieser Film ist im wahrsten und im besten Sinne das, was sein Titel sagt, denn er hat das lebendige
Bild eingefangen und gibt es nun uns zuriick, uns allen, als den Triumph des Willens unseres Volkes,
als den Triumph des Willens der Gemeinschaft unserer Idee, als den Triumph des gigantischen
Werkes, des unendlichen Glaubens und des eisenharten, reinen Wollens Adolf Hitlers...>*

In Ergdnzung zu der ,Qualitdt® der Beziechung impliziert die Invarianz der Kameraperspektive
eine Aussage iiber dessen hierarchische Struktur. Mit Ausnahme einiger Totalen auf das

Gesamtgeschehen, zeigt Riefenstahl den ,Fiihrer vorzugsweise in Untersicht, selten in

lasst. In diesem Fall dient die Beobachtung der Historiker nicht als Beweisfiihrung fiir Riefenstahls Inszenierungsabsicht — es
sei denn, die Beobachtung erfolgte auf Basis einer abweichenden Kopiervorlage.

27 BArch/FArch, Triumpf (sic!) des Willens, Filmmappe 17345 - , Feuilletons fiir Triumph des Willens®, Klette, Werner:
,» Triumph des Willens‘. Der Film vom Reichsparteitag in Niirnberg, 4. bis 11. Sept. 1934*.

248 Riefenstahl, Leni: ,,Wie der Film vom Reichsparteitag entsteht“, in: Der Deutsche, 17. Jan. 1935.

% BArch/FArch, Triumpf (sic!) des Willens, Filmmappe 17345 - ,Feuilletons fiir Triumph des Willens“ 0.V., ohne Datum
und Titel, in: Volkischer Beobachter.
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Normalsicht, niemals in extremer Aufsicht. Im Gegensatz dazu beschreibt die Perspektive auf
das ,,Volk* geradezu ein Umkehrverhéltnis, welches sich iiber eine deutliche Priferenz der
Aufsicht definiert. Am Beispiel einer inszenierten BegriiBungsszene zwischen Hitler und einer
,deutschen Mutter’ wird dieses Beziehungsverhiltnis pointiert. Der Konvoi unterbricht die
Einfahrt nach Niirnberg nur einmalig, um diese Begegnung zu ermoglichen. Eine in extremer
Aufsicht gefilmte Frau mit Kind schiittelt Hitler die Hand und iiberreicht einen Blumenstrauf3,
den der Diktator aus der erh6hten Position der Limousine entgegennimmt. Thre Euphorie und
Devotion werden durch den eifrigen Faschistengru8 von Mutter und Kind und durch die
Anrede ,,Mein Fiihrer* verstdrkt, die allerdings nur ihren Lippenbewegungen abzulesen, also
akustisch nicht wahrnehmbar ist. Die Frau hélt ihre etwa dreijdhrige blonde Tochter wie ein
Prasentationsobjekt und , Fiihrer-Geschenk auf dem Arm. Die Szene deutet
Loyalititsbekundung und Ideologickonformitit nicht nur {iber Akklamation und
Unterwerfungsbereitschaft, sondern explizit auch tiber Mutterschaft und die Akzeptanz
geschlechtsspezifischer Rollenzuweisung an. Der propagandistische Wert potenziert sich
zusétzlich und vor allem tiber die Botschaft, dass die Einlosung dieses NS-Postulats einen
privilegierten = Zugang zum  Fithrer  verspricht.  Wenngleich  Riefenstahl die
Parteitagsteilnehmer vorzugsweise als (minnliche) Masse und selten als Individuen darstellt,
schneidet sie an dieser Stelle untypischer- und bezeichnenderweise drei Madchen in
GroBaufnahme dazwischen, die dieser Begegnung aufmerksam beizuwohnen scheinen — so
legt es die Schuss-Gegenschusstechnik zumindest nahe. Der Kopf des zuerst eingeblendeten
Maidchens reckt sich interessiert zwischen zwei SA-Minnern in Brusth6he hervor, so dass
ihrem Gesicht in der linken Bildhélfte ein zentriert ausgerichtetes Hakenkreuzsymbol der SA-
Armbinde beigefiigt wird. Den Gesichtern der nachfolgend eingeblendeten Médchen ist
Neugier, Devotion und Freude abzulesen. Riefenstahl unterstreicht Enthusiasmus und das
Moment ungeteilter Aufmerksamkeit wiederum typischerweise durch Bilder von sich
dringelnden, sich reckenden oder dem Konvoi rennend folgenden Zuschauern. Hitler
prasentiert sich volksnah und konziliant, begibt sich auf eine pseudo-personliche, -familidre
Ebene und erfreut vor allem Frauen- und Kinderherzen. Damit zéhlt die Einleitung zu den
wenigen Sequenzen, die nicht von den formalen und inhaltlichen Konstanten Virilitét,
Uniformitét, Militarismus, Disziplin und Massenchoreografie dominiert wird. Sogar Hitlers
Mimik, seine Gestik und sein Habitus lassen die gewohnte Strenge, Unnahbarkeit und damit
auch seine Sicherheit fiir wenige Momente vermissen und stehen damit in deutlichem
Kontrast zu der gewohnt-pathetischen Selbstinszenierung eines unerschrockenen

Herrschergesichtes.

95



LWir wollen unseren Fiihrer sehen!“, skandiert der ,,Volks“-Chor vor Hitlers Hotel
,Deutscher Hof* im letzten Abschnitt der einleitenden Sequenz. Die Kamera fangt sowohl die
Menschenmenge als auch Einzelpersonen, junge Minner, junge Frauen und Kinder in
Nahaufnahme ein. Uber die Wahl der EinstellungsgroBe lenkt Riefenstahl die
Aufmerksamkeit auf Mimik und Gestik und verstirkt Emotionalitdt und Jubel {iber Details
wie Lachen, Blicke, Sprechchor. Hinton (*1991, 42) verkennt die Wirkungsmacht filmischer
Gestaltungsmittel, wenn er schreibt: “The fanaticism evident on the faces was already there; it
was not created for the film. The film merely recorded existing reality.” Der Autor lehnt
insofern exakt an Riefenstahls Argumentation an, als er die filmische Sicht auf einen Teil von
Realitdt als die ganze Realitit verstanden wissen will, einen gesamtgesellschaftlichen
Fanatismus unterstellt und Opposition génzlich fiir inexistent erkldrt. Er unterschligt die
Suggestivkraft der Inszenierungskunst als rezeptionslenkenden Faktor und kann aus diesem
Grund in seiner Argumentation nicht {iberzeugen. Die Montagekiinstlerin ,,»dichtete« mit der
»Schere«, bemerkten zeitgenossische Journalisten treffend.””

Der als Lichterkette unter Hitlers Fenster arrangierte Schriftzug ,,Heil Hitler* korrespondiert
mit lautstarken Heilrufen, die auch hier im Moment seines Erscheinens am Hotelfenster
kulminieren. Die extreme Untersicht auf Hitler im Moment und im Anschluss an sein
Erscheinen, mag Riefenstahls Wirkungsabsicht einer kinematografischen Erhohung
reflektieren. Fiir einen aufmerksamen Betrachter kann der filmtechnische Eingriff jedoch
kaum iber Hitlers Unbeholfenheit hinwegtduschen, die schon fiir Sieg des Glaubens
konstatiert wurde und in Triumph des Willens eine Ausnahme bleibt. Diese Szene ist insofern
von Interesse, als sie auf Riefenstahls Umgang mit Hitler als ruhendes ,Objekt‘ verweist. Eine
enthusiasmierte, idolisierende, aktive Anhéngerschaft bildet den Kontrast zu seiner
Schweigsamkeit, Passivitit und Unbeweglichkeit am Fenster. Im Interesse einer
Rhythmisierung und Dynamisierung der gesamten BegriiBungszeremonie, wusste Riefenstahl
statische Einstellungen iiber den exzessiven Einsatz bewegter Kameras auf Schienen,
Fahrstiihlen und Autos weitgehend zu vermeiden. So hatten die in Begleitfahrzeugen oder
Limousinen positionierten Kameras das statische ,Objekt’ wihrend seiner Einfahrt nach

Niirnberg bereits bewegt und ,belebt*.

Rhythmus und Bewegung sind in ,Triumph des Willens® als Gestaltungsprinzipien fiir die
Organisation des Filmmaterials benutzt worden, um den Zuschauer zu beeindrucken. Es geht der
Regisseurin nicht um das Verstehen und Sehen der Bilder, sondern um eine Darstellung, die den
Zuschauer emotional ansprechen und den Eindruck der Teilnahme an dem Parteitag erwecken soll
(Nowotny 1981, 122).

20 BArch/FArch, Triumpf (sic!) des Willens, Filmmappe 17345 - , Feuilletons fiir Triumph des Willens®, Klette, Werner:

,» Triumph des Willens‘. Der Film vom Reichsparteitag in Niirnberg, 4. bis 11. Sept. 1934*.
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6.3.5 Morgenstimmung und Zeltlager- Januskdpfigkeit des Kameradschaftsmotivs

Der Tag der Parteitagserdffnung beginnt mit Aufnahmen vom morgendlichen Erwachen
Niirnbergs. Wenngleich die Innovativkraft Riefenstahls als Indiz fiir ihre Begabung geriihmt
wird und sie selbst keine Vorbilder gehabt zu haben behauptet,”' ist die Ubereinstimmung mit
Ruttmanns Motivwahl auch an dieser Stelle unverkennbar. Ein schmiedeeisernes Tor 6ffnet
sich wie von unsichtbarer Hand und gibt den Blick auf die Stadt frei — 1927 auf Ruttmanns
Berlin, 1934 auf Riefenstahls Niirnberg. Hitlers Auftragsfilmerin blendet von dampfenden
Schornsteinen, Hiuserfronten, Briicken und wehenden Hakenkreuzfahnen einer noch stillen
Stadt per Luftaufnahme auf die Zeltlager der NS-Einheiten {iber und unterlegt die Bilder
feierlich mit Glockenklang. Die extreme Aufsicht aus dem Luftschiff gewéhrt einen
imposanten Uberblick iiber die Vielzahl der exakt ausgerichteten Zeltreihen der HJ-, SA- und
Arbeitsdienst-Lager.

Mit wenigen Ausnahmen findet diese zweite Szene der III. Sequenz in der
Forschungsliteratur kaum Beachtung. Da sie sich atmosphirisch jedoch deutlich von der
strengen Disziplin der Appelle und Paraden absetzt, indem sie das Menschen- respektive
‘Ménner’-Bild exklusiv anders definiert und auf jeden direkten Hitler-Bezug verzichtet, ist sie
fir das vorliegende Erkenntnisinteresse von &duflerster Signifikanz. Hairte, Ernst und
militidrischer Unterwerfungsgestus werden hier durch jugendliche Unbeschwertheit und
Lachen abgeldst. Kameradschaft stellt sich dar als freundschaftliches Verhéltnis, als Akt von
Freiwilligkeit und nicht als soldatische Pflichterfiillung. Es ist die einzige Szene, in der eine
Gemeinschaft weder visuell noch verbal auf Hitler verpflichtet wird und das allgegenwiértig
beschriebene “Fiihrer”’-Gefolschaftsverhéltnis keine unmittelbare Umsetzung erfahrt. Im
Widerspruch zur Realitdt des Real-Parteitages (!), erkldrt Riefenstahl die “Fiihrer”’-Absenz
zum Ausnahmefall und diirfte damit einem dramaturgischen Interesse gefolgt sein, um auf
den Hohepunkt seines Erscheinens in der Folgesequenz einzustimmen. Sie suggeriert zudem
eine Exklusivitit von Frohlichkeit, die der empirischen Wirklichkeit und dem proportionalen
Verhiltnis der Fest- und Freizeitveranstaltungen widerspricht und statuiert damit eigens ein

Exempel fiir die Diskrepanz zwischen der Abbildung von Realitdt und der Realitdt.”** “Durch

21 ,»Es gab fiir die Gestaltung dieses Films kein Vorbild, nichts, woran ich mich hétte orientieren konnen. Ich mufite selber

experimentieren, auch hatte ich fiir diese Arbeiten keine Berater oder sonstige Hilfen auBler den Damen, die die Filmstellen
klebten und das Material sortierten® (Riefenstahl 1996, 226f).

252 Zeitzeugen berichten von der ausgelassenen Stimmung, die dem Appell der Politischen Leiter voranging, den Riefenstahl
hingegen als strenges Geldbnisritual inszeniert: ,,Die Zeppelinwiese ... war bereits fast gefiillt von den nachher iiber 180 000
Mann betragenden Amtswaltern der P.O. ... Viele lagerten mit abgeschnalltem Tornister auf dem Rasen, rauchend oder sich
mit essen und trinken erfrischend. Von allen Seiten regnete es von den Zuschauern Massen von Apfeln, Zigaretten,
Chokolade und Broten in die Menge der Aufmarschierten. Witze wurden gemacht und erwiedert (sic), Bekannte, die sich
zufillig trafen begriifit. ... (A.v.S. 1934), zit. nach Loiperdinger 1987, 111, 114.
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die Montage fiihrt der Dokumentarfilm Beweise in einer Manier, in der sich alles beweisen
1aBt.”** Wenngleich fanatische Ideologiewéchter der “sparteiamtliche(n) Priifungskommission
zum Schutz des NS-Schrifttums<” (Zelnhefer 1991, 257) ihre Vergniigungsfeindlichkeit liber
die harsche Kritik am Volksfestcharakter der Reichsparteitage formulierten und die
Massenversammlung als “Appell des Fiihrers an seine Kampfer und an seine Gefolgschaft™*
verstanden wissen wollten, gehdrten Sport- und Tanzeinlagen, Theater- und
Filmvorfiihrungen, Musik- und Festziige sowie Feuerwerke durchaus zum festen
Programmbestand. Selbst die Schrifttumswahrer konnten nicht umhin, “im Verlauf eines

”25 anerkennen und

solchen Gefolgschaftsappells ... auch fréhliche und humorvolle Szenen
hinnehmen zu miissen. “Die Organisatoren der Reichsparteitage wollten iiber die reinen
Parteiveranstaltungen den Adressaten etwas offerieren, das nun mit Reden und Propaganda —
auf den ersten Blick — nichts zu tun hatte. Nur so konnte auch ein echter Fest-Charakter
entstehen” (Zelnhefer 1991, 203).

Das Lager ‘erwacht’. Die Kamera fiangt zundchst eine Reihe trommelnder Jungen mit
nacktem Oberkdrper und im Zwischenschnitt jugendliche Posaunisten in Halbnah ein. In der
tiberndchsten Einstellung ruht der Blick in grofl und Untersicht auf dem nackten Oberkdrper
eines stiefelputzenden Mannes, dessen Gesicht nach einem vertikalen Schwenk lediglich fiir
den Bruchteil einer Sekunde sichtbar wird — der Fokus liegt auf dem Korper eines quasi
gesichtslosen Menschen. Die Gegenschnitttechnik suggeriert im  Anschluss den
beobachtenden Blick eines Kameraden und damit gegenseitige Aufmerksamkeit fiir das
jeweilige Tun des anderen. Selbst die morgendliche Korperpflege wird zur freudigen
Gemeinschaftshandlung stilisiert. Die Ménner halten sich den Spiegel fiir die Rasur, ziehen
sich den Scheitel, waschen und massieren sich den Riicken, spritzen sich lachend mit Wasser
ab. Der Kollektivgedanke ist augenfillig présent. Die gewédhlte Naheinstellung von einer
diagonal verlaufenden Waschrinne beispielsweise gewihrt einen Blick auf viele Méinnerbeine,
verwehrt aber durch die Ausschnitthaftigkeit des Bildes eine Zuordnung zur Person, so dass
Riefenstahl  die  Korperpflege  kinematografisch  entindividualisiert —und  zur
Gemeinschaftshandlung erkldrt. Aufnahmen von Fiilen, Unterschenkeln oder muskuldsen
Armen offenbaren ihre Vorliebe fiirs Detail. Nur wenige Einstellungen 16sen Einzelpersonen
fiir kurze Momente aus dem Gesamtgeschehen heraus. Interessanterweise bleiben sie trotz

ihrer exponierten Stellung gesichtslos. Die Nahaufnahmen zeigen ihre Korper in vorgebeugter

253 Fiarber, Helmut: ,,Reklame fiir den Krieg®, in: Filmkritik, 10. Jg., 1966, 5. Heft, 1. Mai, S. 289, zit. nach Nowotny 1981,

164.

% Kommission an Oberbiirgermeister Liebel, 29. Aug. 1935, Stadtarchiv Niirnberg (SAN) C 7/921, zit. nach Zelnhefer
1991, 258.

*> Bbd.
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Haltung tiber der Waschrinne. Der Kamerablick ruht auf Schultergiirtel, Nacken oder
Seitenprofil, nicht aber auf der Mimik. Es sei erwdhnt, dass Ruttmann die morgendliche
Korperpflege bereits 1927 in auffallend dhnlicher Umsetzung thematisierte.

Riefenstahl filmt bis hierhin ausschlielich halb bekleidete, nicht uniformierte Korper. Fiir
den Zuschauer ist in Ermangelung einer determinierenden Kennzeichnung eine Zuordnung
zur NS-Gruppierung nicht moglich. Die Regisseurin fokussiert zundchst also lediglich auf
eine Stimmung, nicht auf eine politische Organisation. Die Tendenz zur kinematografischen
Marginalisierung einer gruppenspezifischen Verortung lédsst sich fiir das Gesamtwerk
konstatieren. “Offenbar folgt TdW hier dem nationalsozialistischen Selbstverstindnis, das die
Bedeutung des Begriffs Soldat semantisch und realiter {iber den militdrischen Bereich hinaus
ausdehnt...” (Loiperdinger 1987, 65) und alle Organisationen im weitesten Sinn dem
Soldatentum zuordnet. Da Riefenstahl die Asthetisierung des Geschehens und nicht seine
dokumentarische Reproduktion zum obersten Gestaltungsprinzip erhebt, unterwirft sie auch
die Menschenbilddarstellung diesem Interesse und prisentiert den Einzelnen wie die Masse
vorzugsweise als effektverstirkende, entindividualisierte und gesichtslose Statisterie ohne
Namen. Erst im weiteren Fortlauf dieser Szene fiihrt Riefenstahl fiir einen kurzen Moment
Mainner in SA-Uniformen ein, die frohlich einen Holzkarren ziehen. In der Folgeeinstellung
reicht ein uniformierter SA-Mann seinem halb bekleideten Kameraden die Holzscheite aus
der erhohten Position des Wagens an. Riefenstahl setzt den lachenden, muskuldsen,
idealtypischen “Arier” mit freiem Oberkorper im Gegenschnitt zwei Mal groformatig und in
extremer Untersicht ins Bild. Sie kontrastiert die Relevanz des einen mit der Irrelevanz des
anderen, dessen Gesicht sie durchgéingig iiber den linken Bildrand hinaus verschiebt und
damit unkenntlich macht. Auffallig arrangiert sie stattdessen seine Hakenkreuz-Armbinde in

der linken oberen Bildhélfte und verleiht ihm somit einzig iiber seine Funktion Bedeutung.

Die Bildgrenze und das durch sie formulierte Format schaffen eine innerbildliche Anordnung der
Elemente, grenzen Dinge aus und erkldren das innerhalb der Bildgrenzen Gezeigte zu einer eigenen
Welt, zu einem Kosmos, dessen Schnittpunkt im Betrachtungsstandpunkt, ..., liegt (Hickethier *2001,
47).

Die von Riefenstahl erneut gewéhlte Schnitt- und Gegenschnitttechnik verstirkt zum einen
die Botschaft von der Notwendigkeit zwischenmenschlicher Kooperation (Holz abladen ist
ein kollektiver Prozess!) und akzentuiert zum anderen die Idealtypik durch die Wiederholung
des “Herrenmenschen”-Motivs im Gegenschnitt. Sujet, Einstellungsgrofe und Perspektive

erinnern zudem stark an die Aufnahmen des Diskuswerfers im Prologteil des Olympia-Films
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(vgl. Kpt. 8.3.2.2). Mit der Pointierung der kraftvollen Schleuderbewegung assoziieren sich
Stirke, Vitalitdt und Virilitat.

In den Folgeeinstellungen ergénzt Riefenstahl das Thema Gemeinschaftsarbeit um den
Verweis auf den Erndhrungsstand des “Volkes” und ‘lbersetzt’” Kochen und Essen als
Kollektivprozess und Wohlstandsmetapher. Die Ménner beheizen und rithren in riesigen
dampfenden Suppenkesseln, die nur zu zweit von der Feuerstelle zu nehmen sind. Das
Betreiben der Lagerkiiche bedarf vieler Koche. Wasser flie3t schwallartig, Wiirste scheinen in
Hiille und Fiille verfiigbar und die Suppen treffen den Geschmack der Lagerbewohner
sichtlich zu ihrer tiefsten Zufriedenheit. Loiperdinger (1987, 117) verweist auf die
Wirkungsmacht der Aufnahmen im Kontext ihrer Zeit: “Alle, die wiahrend der
Weltwirtschaftskrise Hunger und andere Entbehrungen zu leiden hatten (oder noch haben),
konnen den Bildern entnehmen, ‘dal es wieder zu essen gibt’ (oder bald geben wird).” Schon
im November 1933 hatte das Winterhilfswerk im Film-Journal folgenden Spendenaufruf des
“Fiihrers” zur Beseitigung der Nahrungsmittelknappheit verdffentlicht und der Aufforderung
durch die Abbildung seines Konterfeis Nachdruck verliechen: “Wir bemiihen uns auf das
duBerste, dafiir zu sorgen, dall wenigstens dem Hunger in der schlimmsten Auswirkung
Einhalt geboten wird.”**

Riefenstahl konnotiert Arbeit mit Leichtigkeit (im doppelten Sinn), mit Korperertiichtigung
und Gesunderhaltung, mit Vorwirtsstreben und der Erfiillung einer wichtigen sozialen
Funktion; Arbeit bedeutet Zugehorigkeit und Kameradschaft, “Volksgemeinschaft” und
Konformitit, sie ist Voraussetzung und Garant fiir Wohlergehen, gesellschaftliche Integration
und Anerkennung. Sie nimmt damit Hitlers Parteitagsbotschaft an den nationalsozialistischen
Arbeitsdienst vorweg, derzufolge “keiner mehr in Deutschland leben wird, der in der Arbeit
der Faust Minderes sehen wird, als in irgendeiner anderen Arbeit” und wonach “kein
Deutscher hineinwachsen kann in die Gemeinschaft dieses Volkes, der nicht erst durch eure
Gemeinschaft gegangen ist”.”’

Im Schlussteil dieser Szene fangt die Kamera freudige Raufszenen zwischen Hitler-Jungen
ein. In Zwei- oder Gruppenkdmpfen tobt eine schone, weil gesunde, kraftstrotzende,
unerschopfte Jugend, wie sie Hitler idealtypisch dachte (wie Anm. 58). Riefenstahl
unterbricht die Bildabfolge halbwiichsiger ‘Reiterkdmpfer’ im Gegenschnitt jeweils durch

einen anderen, stets herzhaft lachenden, blonden, “arischen” und somit durchaus mit Bedacht

26 0.V.: ,‘Der Sieg des Glaubens‘. Wie der Reichsparteitag-Film entstand — Eine Unterredung mit Leni Riefenstahl“, in:
Film-Journal, 19. Nov. 1933.

57 Alle zukiinftig nicht mit Fulnoten versehenen Zitate sind der Filmkopie entnommen, die dieser Untersuchung zu Grunde
liegt.
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gewdhlten Jungen in GroBaufnahme. Das aller Spontanitit entbehrende und dezidiert
schonheitsfetischistische Auswahlverfahren wird sie auch bei der spdteren HJ-Veranstaltung
zu Grunde legen: “Am wichtigsten sind uns hier die herrlichen Kopfe der Jugend: mit
Teleobjektiven suchen wir uns die Schonsten heraus” (Riefenstahl 1935, 23). Die Bilder von
lachenden, blonden, tobenden Jungen implizieren rassenideologische Botschaften und
schaffen Vertrauen in den neuen Staat: “Allen Eltern wird versichert, daf ihre Jungen in den
Zeltlagern der HJ ‘gut aufgehoben’ sind. Organisation, Verpflegung und die Ausgelassenheit
der Jugendlichen beim sportlichen Spiel sprechen hier fiir sich” (Loiperdinger 1987, 117). Fiir
die gesamte Szene III der II. Sequenz ist eine bildsprachliche Zentrierung auf die Darstellung
physischen Aktivismus’ zu beobachten, der entweder direkt am ‘Objekt’ oder an der
Bewegung des ‘Objekts’ verhandelt wird. Riefenstahl nimmt damit - bewusst oder unbewusst
- Bezug auf rassenideologische Argumentationsmuster, die Vitalitdt als Charaktermerkmal
des “Herrenmenschen” definieren und gegen jiidische “Hinfilligkeit” und “Erschépfung”
abgrenzen. Sie prisentiert eine idealtypische Jugend nach den Vorstellungen des “Fiihrers”,
denen zufolge “der deutsche Junge der Zukunft schlank und rank sein (muss), flink wie
Windhunde (sic!), z&h wie Leder und hart wie Kruppstahl. Wir miissen einen neuen
Menschen erziehen, auf daB3 unser Volk nicht an den Degenerationserscheinungen der Zeit
zugrunde geht”.>*

In dem MaBe, in dem die Zeltlagerszene eine ‘“Palette von positiv besetzbaren
Identifikationsangeboten offeriert” (Loiperdinger 1987, 116) und sich eben deshalb auf den
ersten Blick so auffillig von dem Unterwerfungsgestus als filmdominierendes Sujet absetzt,
lassen sich auf den zweiten Blick durchaus kongruente Botschaften zwischen dieser und den

Restsequenzen ermitteln, die insofern eher formal als inhaltlich differieren.

Fir die filmkiinstlerische Komposition sind nicht nur evidente Beziehungen bedeutsam, die der
Zuschauer bewuft erlebt, sondern nicht minder jene kaum bemerkbaren, die bei der Rezeption im
Bereich des Vorbewuliten verbleiben oder aufgrund von Gewdhnung eher beildufig und wieder
nahezu unbewuft wahrgenommen werden. (Wuss 21999, 9).

Zunichst scheinen Leichtigkeit und Unbeschwertheit das Pathos der Appellveranstaltungen
gleichermallen zu kontrastieren wie das gemeinschaftlich-gleichberechtigte ‘Eigenleben’ das
“Fiihrerprinzip”. Bei strenger Auslegung wére Vergniiglichkeit gar als Belustigung und
Nonkonformitét interpretierbar — wiisste man nicht um die programmatisch ‘verordnete’
Ausgelassenheit und Entspannung als Teil des politisch-ideologischen Erziehungskonzepts

der zustdandigen Freizeitbewegung “Kraft durch Freude” (Kdf):

% Adolf Hitler am 14. September 1935, Der Parteitag der Freiheit vom 10. bis 16. September 1935. Offizieller Bericht {iber

den Verlauf des Reichsparteitages mit simtlichen Kongressreden, Miinchen 1935, S. 183, zit. nach Zelnhefer 1992, 87.
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Zur Weckung und Stirkung des Gemeinschaftslebens, wie es die nationalsozialistische
Weltanschauung erfordert, mufl die NS-Gemeinschaft ‘Kraft durch Freude’ auf immer neuen Wegen
und mit immer neuen Mitteln den deutschen Arbeiter in die erhabene Welt der Ideale einbeziehen,
um ihn zu befdhigen, mit seiner ganzen Kraft an den Sinn und an die GroBe des von ihm
mitgestalteten Lebens zu glauben. Die NS-Gemeinschaft ‘Kraft durch Freude’ ist deshalb nicht allein
die Organisation flir Freizeit- und Feierabendgestaltung, sondern sie will eine neue
Lebensauffassung  bringen. Sie ist der stirkste Ausdruck der lebensbejahenden
nationalsozialistischen Idee.>”

Der Reichsorganisationsleiter der NSDAP formuliert fiir die Arbeiterschaft eine vergleichbare
propagandistische Zielsetzung, wie Riefenstahl sie per Bildgestaltung fiir HJ, SA und NS-
Arbeitsdienst (NSAD) formuliert.”® Im Gegensatz zur Sichtbarmachung des Anliegens im
Organisationsbuch, verschleiert die Regisseurin mit der Positivkonnotierung der Bilder von
der “Weckung und Stirkung des Gemeinschaftslebens” eine propagandistische Initiative und
versieht sie gerade deshalb mit potenzierter Wirkungsmacht. Lebensbejahung verleiht der
Diktatur ein sympathisches Gesicht und wirkt subtil-propagandistisch. Mit dieser
Gestaltungslinie  entspricht ~ Riefenstahl  nicht nur den  Erfordernissen  der
“nationalsozialistische(n) Weltanschauung”, sondern sowohl Hitlers Forderung nach der
Vermittlung eines positiven, lebensbejahenden Grundgefiihls (vgl. Anm. 43) als auch

Goebbels’ Handlungsanleitung:

Es ist im allgemeinen ein wesentliches Charakteristikum der Wirksamkeit, dall sie niemals gewollt
in Erscheinung tritt. In dem Augenblick, da eine Propaganda bewufit wird, ist sie unwirksam. Mit
dem Augenblick aber, mit dem sie als Propaganda, als Tendenz, als Charakter, als Haltung im
Hintergrund bleibt und nur durch Menschen, durch Handlung, durch Ablauf, durch Vorgénge, durch
Kontrastierung in Erscheinung tritt, wird sie in jeder Hinsicht wirksam.” *!

Die Aufnahmen, die unter propagandistischen Gesichtspunkten zundchst wohl zu den
‘unverdédchtigsten’ des gesamten Films zdhlen diirften, erweisen sich bei ndherer Betrachtung
als “geistige Mobilmachung” fiir die geplante Kriegfilhrung.*** “Die Unterbringung der
Menschen in Biwaks und Zeltstidten entsprach einem permanenten Heerlager. ... Die
Ubungen bis in die Freizeit waren Vorbereitungen auf den Kampf” (Zelnhefer 1991, 273).

Riefenstahl lenkt die Aufmerksamkeit auf das Kameradschaftsmotiv und appelliert damit fast

259 Organisationsbuch der NSDAP, hrsg. vom Reichsorganisationsleiter der NSDAP, Miinchen 19374, zit. nach Zelnhefer

1991, 203. KdF hatte seit 1934 die Federfiihrung fiir die Festveranstaltungen iibernommen.

20 Der | NS-Arbeitsdienst* (NSAD) ist die gleichgeschaltete Organisation des 1931 unter der Regierung Briining
gegrindeten , Freiwilligen Arbeitsdienstes” (FAD). In der Forschungsliteratur zu TdW findet er vielfach und
falschlicherweise als ,,Reichsarbeitsdienst (RAD) Erwéhnung, wie er erst nach seiner Griindung im Juni 1935 genannt
wurde.

261 Goebbels-Rede 1937, zit. nach Albrecht 1979, 14.

62 Der Terminus ,.geistige Mobilmachung findet in Ubereinstimmung mit Loiperdingers Definition Verwendung: ,.Der
Begriff der Mobilmachung bezeichnet im gewdohnlichen Sprachgebrauch die Vorbereitungen wirtschaftlicher und
militdrischer Art fiir die Entscheidung eines politischen Gegensatzes zwischen Staaten durch Waffengewalt, meint also
gemeinhin den unmittelbaren Auftakt zum Krieg. ... Ein ,Grundzug der psychologischen Mobilmachung in der
Kriegsvorbereitungsphase‘ ist Wette [ Wolfram Wette, 1979, vgl. Bibliografie] zufolge die ,geistige Militarisierung durch die
Propagierung militdrischer Tugenden® (S. 127). Vorldufig wird — in Abgrenzung von den materiellen Formen der direkten
wirtschaftlichen und militdrischen Mobilmachung — der noch sehr allgemein gehaltene Terminus der ,geistigen
Mobilmachung® von uns bevorzugt® (Loiperdinger 1987, 122 f).
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unmerklich an die Pflicht zur Einldsung einer zentralen soldatischen Tugend. “Alle Militars
konnen ... befriedigt feststellen, dal die Nationalsozialisten fiir gesunden und formbaren
Nachwuchs in der Armee sorgen” (Loiperdinger 1987, 117).** Wenngleich die Bilder eines
direkten “Fiihrer”-Bezugs entbehren, arbeitet und kdmpft hier eine Jugend indirekt fiir Hitler —
eine Hitler-Jugend, eine Sturmabteilung und damit zwei auf ihn verpflichtete NS-
Organisationen. Damit unterscheiden sich die Botschaften dieser Szene lediglich {iber die
Form der Vermittlung von den Sequenzen, in denen Jugendliche und Ménner dieser oder
anderer NS-Organisationen im Appell geloben, fiir Hitler zu arbeiten und zu kdmpfen.

Der propagandistische Wert dieser Bilder besteht darin, “daB} sie von ganz verschiedenen
und selbst gegensdtzlichen gesellschaftlichen Gruppen gleichermallen positiv besetzt werden
konnen” (Loiperdinger 1987, 117). Sie verfiigen damit iiber ein Wirkungspotenzial zur
Bestidrkung der Anhdnger, zur Ermutigung der Indifferenten und Skeptiker und zur

Einschiichterung der Opposition.

Scenes of ,comradely routines® ... appeared in National Socialist propaganda. They made the party
organizations and army look very attractive. They also served to reassure the public that the youth,
the restless unemployed and radical workers were being channelled into productive national work.
Above all, such scenes were popular, and helped to relax the audience, inducing them to a less
critical, intellectual appreciation of the film and its message (Deutschmann 1991, 44).

Wie die Ausfithrungen gezeigt haben, umgibt die Aufnahmen ein triigerischer Schein - ein
Kunstgriff zur Irrefiihrung des Rezipienten. Sie erzdhlen von Beschiftigung, Aufbruch,
Wohlstand und spielerischem Kampf, um den Charakter der Indoktrination und
Indienstnahme fiir die Interessen eines totalitiren und ‘aufriistenden’ Herrschaftssystems zu
camouflieren. Um es mit Eco (1974, 89) zu sagen: “Und vielleicht ist die Schwierigkeit, zu
erkennen, wie sehr die Bilder liigen konnen, dieselbe wie die, die Liigen der Macht zu

durchschauen.” 2%

263 Wenige Tage vor der Urauffilhrung von TdW am 28. Mirz 1935 gab Hitler die Wiedereinfithrung der Allgemeinen

Wehrpflicht bekannt.

%% Infield (1976, 88) unterstellt spitere Nachstellungen im Studio: ,,Part of this sequence was filmed in a studio, although
this fact is not discernible in the movie“. Da der Autor allerdings keinen Nachweis zur Beweisfiihrung erbringt und
Riefenstahl erwartungsgemill jedwede Nachinszenierungen leugnet (vgl. Deutschmann 1991, 44), ist die Behauptung nicht
zu belegen. Die an den olympischen Diskobol erinnernden Aufnahmen des idealtypischen ,,Ariers” wirken als spontane
Momentaufnahme allerdings wenig liberzeugend und konnten als Nachinszenierung erwogen werden.
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6.3.6 Arbeitsdienst-Appell - “Wir sind der Arbeit Soldaten’*%

Riefenstahl beschlieft die Parteitagser6ffnung in der Luitpoldhalle folgerichtig mit dem
Redeausschnitt des Arbeitsdienstfiihrers Konstantin Hierl, um zur Sequenz des Arbeitsdienst-
Appells iiberzuleiten. “Das deutsche Volk ist heute geistig und seelisch reif fiir die
Einfilhrung der allgemeinen, gleichen Arbeitsdienstpflicht. Wir harren des Befehls des

2

Fiihrers.” Die in der Uberblendung im Wind flatternde Fahne trigt das Symbol des
Arbeitsdienstes: ein von zwei Korndhren gerahmtes und mittig mit einem Hakenkreuz
versehenes Spatenblatt. In militdrischem Ton und mit gleichem Gebaren meldet Hierl dem
“Fithrer” 52.000 zum Appell angetretene Arbeitsménner, die die Kamera im Gegenschnitt in
Aufsicht und Totaler als Masse einfdangt. Sichtbar wird ein ‘Heer’ aus 52 000, frontal zum
Objektiv gerichteten Spatenschaufeln, die das Sonnenlicht gleilend reflektieren. “They
‘present arms’ with polished spades instead of rifles ” (Deutschmann 1999, 59). Menschen
werden durch das Symbol ihrer Zustdndigkeit, Individualitéat durch Funktion ersetzt. Hitlers
BegriiBungsformel beschrinkt sich auf “Heil, Arbeitsménner!”, die ihrerseits mit aller
Imposanz eines 52.000-Mann-Chors “Heil, mein Fiihrer!” entgegnen. Schnitt und
Gegenschnitt folgen dem Kommunikationsverlauf. “Die Bildkomposition vermeidet es, den
genauen Umfang der Menschenmenge erkennen zu lassen, um so den Eindruck von >~Masse<
zu maximieren” (Hattendorf 21999, 283). Gehorsamst folgt die ‘Masse ohne Menschen’ dem
militdrischen Befehl: “Spaten - liber”, bevor ihr die Kamera in den beiden Folgeeinstellungen
erstmals Gesicht verleiht. Zwischen den exakt ausgerichteten Reihen verharrt sie fiir den
kurzen Moment der Befehlsausiibung “Spaten — ab!” halbnah seitlich vor den Mannern, bevor
wiederum gesichtslose Trommler zum bestiefelten, ‘bewaffneten’, aber gleichfalls vorerst
gesichtslosen Arbeitsdienst-Chor iiberleiten.

Die Folgeeinstellungen gestaltet Riefenstahl vornehmlich als Symbolmontage, als Wort-
Bild-Verbindung. Die Chor-Losung: “Wir stehen hier” findet ihre visuelle ‘Ubersetzung’ in
der Detailaufnahme von Stiefeln, so wie die nidchste Detailaufnahme von Hidnden auf einem
Spatengriff zur Metapher fiir Bereitschaft wird - genauer fiir: “Wir sind bereit”. Erst im dritten
Satz: “und tragen Deutschland in die neue Zeit”, ordnet die Schnittregie das “Wir” iiber die
Frontaleinstellung auf eine Reihe von NSAD-Minnern personenbezogen zu. Der
Arbeitsdienst beschlieBBt diesen Teil des Sprechgesangs mit dem Wort: “Deutschland”,
symbolisiert durch die umgehend eingeblendete Fiihrerfigur. “The montage is typical of

Riefenstahl’s conscious attempts to establish a rhythm of editing” (Hinton 21991, 48). In der

265 Textstelle aus dem Arbeitsdienstlied.
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ndchsten Szene befragt ein in GroBaufnahme und Untersicht gefilmter Arbeitsdienstmann als
Vorsprecher seine Kameraden nach ihrer Herkunft. Die Exaggeration seines Augen- und
Wortspiels reflektiert eine Begeisterung im UbermaB und mag sich fiir den kritischen
Zuschauer als Fanatismus oder Exaltiertheit darstellen und in der Gesamtwirkung als nicht
authentisch erweisen. Gleichfalls groBformatig ins Bild gesetzt, geben die Ménner mit
auffallend unsicherer oder iiberzogener Mimik ihre Heimatorte an: Friesenland, Bayern,
Kaiserstuhl, Pommern, Konigsberg, Schlesien, Waterkant, Scharzwald, Dresden, von der
Donau, dem Rhein, der Saar. Die Szene gleicht einem schlecht inszenierten Biihnenstiick mit
unprofessioneller Besetzung. Der Habitus des Kameraden aus Friesenland ist so iibertrieben
verlangsamt, dass der Abschnitt versehentlich als Zeitlupeneinstellung rezipiert werden
konnte, und die betont energische Antwort des Arbeitsdienstmannes aus Pommern wirkt wie
die Trotzreaktion eines Unerwachsenen. Die Kiinstlichkeit der Mimik und Gestik, sowie die
optimal positionierte und kaum zufillig stets prdsente Kamera sprechen entweder fiir eine
Nachstellung oder fiir detaillierte Regieanweisungen a priori, in keinem Fall jedoch fiir eine

spontane Aufnahmesituation. Den Nachweis erbringt Riefenstahl 1935 noch selbst:

GroBziigig unterstiitzt von der Leitung des Arbeitsdienstes ist es uns mdglich, zwischen den
zuhdrenden Ménnern auf vorher gelegten Holzschienen mit Trickwagen entlang fahren zu kdnnen
und so mitten aus den Reihen heraus, groBe Kopfe der Arbeitssoldaten zu filmen (Riefenstahl 1935,
21).

Spéter wird sie das Gegenteil behaupten. “Riefenstahl denies that any of it was staged for the
film” (Hinton *1991, 47) und iiberrascht in dieser Reaktion insofern kaum, als sie auf ein
vertrautes Muster zuriickgreift, um dem Vorwurf zu entgegnen, mittels Nachstellungen
und/oder langfristige Vorausplanungen einen Ideal-Parteitag inszeniert und die NS-Herrschaft
glorifiziert zu haben.**® Mit Recht zahlt Hinton (1991, 48) diese Sequenz zu den schwéchsten
des Films: “The gestures of the participants, and especially those of the over-enthusiastic
narrator, are overdone and make the sequence one of the film’s weakest.” Ungeachtet dessen
werden die Autoren im Filmheft zu TdW an die Unvergesslichkeit des Sprechchors und seine
“klaren, festen deutschen Gesichter” erinnern.*®’

Der Chor skandiert: “Ein Volk, ein Fiihrer, ein Reich, Deutschland!” und Riefenstahl weist
jedem Sprechpart im Zwischenschnitt das entsprechende Symbol zu: “Volk™ - Arbeitsdienst,
“Fiihrer” - Hitler in GroBaufnahme, Untersicht und mit Weichzeichner, “Reich”
Reichsadler-Plastik, “Deutschland” — Hakenkreuzfahne. Uber den vorab integrierten

regionalen Bezug stellt sich die “Volksgemeinschaft” augenfillig als Gemeinschaft aller

2 In der Filmzeitschrift Cahiers du Cinéma sagt sie im Sept. 1965 iiber TdW: ,,Aber Sie werden feststellen, wenn Sie den

Film heute sehen, daB3 er keine einzige gestellte Szene enthélt. Alles in ihm ist echt®, zit. nach Leiser 1989, 125.
267 BArch/FArch, Triumpf (sic!) des Willens, Filmmappe 17345 - Ufa-Filmheft zu ,, Triumph des Willens*, S. 34.
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Deutschen aus verschiedenen Landesteilen dar, so dass iiber eine Identifizierung auch eine
Vereinnahmung der Rezipienten geschieht und sich der Eindruck verfestigt, es handele sich

tatsdchlich um eine nationale und deutschlandweit unterstiitzte Bewegung.

Wenn der Film vor ihnen ablief, waren die “Volksgenossen” wieder in ihrem regionalen Element.
Wie sich das Interesse der Zuschauer einer Sportveranstaltung steigert, wenn der Lokalmatador
auftritt, so verfillt das Publikum des Parteitagfilms der Tauschung, die Symbole und
Landschaftsnamen stiinden fiir seine Teilnahme an dem Ereignis (Nowotny 1981, 157f).

“Heute gemeinsam am Werk.” - mit diesen Worten leitet der Vorsprecher zum Chor {iber.
Eine diszipliniert ausgerichtete paramilitirische ‘Armee’ préisentiert sich iiber die Aufzdhlung
der Arbeitsinhalte als unverzichtbare Kraft eines aufstrebenden Deutschland: “Wir deichen
die Nordsee”, “Wir pflanzen Bdume”, “Wir bauen Straflen”, “Wir schaffen den Bauern neuen
Acker”, “Felder und Wilder, Acker und Brot, fiir Deutschland” — in Grof3 und Untersicht
montiert Riefenstahl den “Fiihrer” auf dieses Schlusswort. Der Arbeitsdienst bekriftigt die

vorangegangene Aussage nun als singender Chor:

Wir sind die Ménner vom Bauernstand,
halten zur Heimat, zur Erde,

roden die Wilder, pfliigen das Land,

und senken die Saat in die Erde.

Wir bauen das Haus auf den festen Grund,
und schlieen auf Neue den alten Bund:
den Bund zwischen Menschen und Erde.

Der bisher vornehmlich bildsprachlich geduferte militirische Charakter des Arbeitsdienstes
findet seine Entsprechung im Folgeabschnitt auch und eindeutig auf verbaler Ebene. Der
Vorsprecher ldsst mit gewohnt dramatischer Intonation keinen Zweifel am Selbstverstindnis
des ‘heimattreuen Bauernstandes’ als Kampfeinheit: “Wir standen nicht im Schiitzengraben
und nicht im Trommelfeuer der Granaten und sind trotzdem Soldaten!” Wihrend die Kamera
den Vorsprecher in Untersicht und Nahaufnahme unveréndert fixiert und seine fanatische
Kampf- und Opferbereitsschaft auf diese Weise eindriicklich unterstreicht, benennen die
Kameraden das ‘Kriegsgerit’ aus dem Off: “Mit unsern Himmern, Axten, Schaufeln, Hacken,
Spaten.” Der Chor skandiert: “Wir sind des Reiches junge Mannschaft wie einst bei
Langemarck...”. Wie die Soldaten des Ersten Weltkriegs verstehen sich die
Arbeitsdienstménner als Vaterlandsverteidiger und gedenken der gefallenen Kameraden “bei
Tannenberg, vor Liittich, vor Verdun, an der Somme, an der Diina, in Flandern, im Westen,
im Osten, im Siiden”. Parallel zur Auflistung der Kriegsschauplitze werden
Hakenkreuzbanner langsam abgesenkt und erst wieder emporgerissen, nachdem eine Off-
Stimme “die Reaktion und Rotfront” fiir ihren Tod verantwortlich zeichnete. Die Regie ordnet

den erwdhnten Himmelsrichtungen jeweils einen oder mehrere NSAD-Minner zu, von denen
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sich der erste mit aller Entschlossenheit und militdrischem Fanatismus der Vergeltung
verschrieben zu haben scheint. Mit verkniffenem Mund blickt er starr und bedrohlich-telegen
knapp iiber das Objektiv hinweg, als wolle er sich iiber Mimik und seine strenge
Abwehrhaltung als geféhrlichen Gegenspieler und Récher inszenieren. Gegen Ende der
Gedenkszene bewegt sich die Kamera kreisformig um einen Arbeitsdienstmann, bis sein von
Beginn an halb verdecktes Gesicht vollstindig hinter der Schaufel seines Spatens und damit
der Mensch hinter dem Symbol verschwindet. Der nochmals ins Bild gesetzte, vorbildhaft
ambitionierte und idealtypisch “arische” Sprecher mit den “hellen siegreichen Augen” (vgl.
Anm. 46), formuliert mit dem Chor die Schlussworte: “Ihr seid nicht tot — ihr lebt — in
Deutschland!” Der NS-Arbeitsdienst feiert die mentale Auferstehung der Kameraden und
versteht sich als Nachfolger und offensichtlich auch als ‘Vollender’ einer unverschuldet
unerledigten nationale Aufgabe, die noch bevorzustehen scheint.

Mit der Einfiihrung des verpflichtenden Reichsarbeitsdienstes im Folgejahr, wurde die
militaristische Ausrichtung dann auch Teil der offiziellen Definition. “Der RAD der Ménner
sei »...dank seiner soldatischen Wesenart, der Gliederung in geschlossene Verbdnde und
vermoge seiner besonderen Erziehung und Ausbildung ein jederzeit einsatzbereites kraftvolles
Werkzeug des nationalsozialistischen Reiches<”.*® Der §1 des am 26. Juni 1935 erlassenen

Gesetzes lautete:
Der Reichsarbeitsdienst ist Ehrendienst am Deutschen Volke. Alle jungen Deutschen beiderlei
Geschlechts sind verpflichtet, ihrem Volk im Reichsarbeitsdienst zu dienen. Der Reichsarbeitsdienst
soll die deutsche Jugend im Geiste des Nationalsozialismus zur Volksgemeinschaft und zur wahren
Arbeitsauffassung, vor allem zur gebiihrenden Achtung der Handarbeit erziehen.*’
Der Arbeitsdienst der Mianner war ideologisch mit den soldatischen Tugenden Ehre,
Vaterlandstreue, Kameradschaft, Gehorsam, Kampf- und Opferbereitschaft verkniipft und
implizierte dariiber eine Aufwertung von Maskulinitit. Die Stilisierung zu einer ‘Vorform’
des Heldentums bedeutete in Wirklichkeit eine Degradierung von Menschen zu
Verfiigungsobjekten des NS-Staates in Korrepondenz zu dem Slogan: ,,Du bist nichts, dein
Volk ist alles“.*”” Das Motto des RAD verband diese Gegensitze: ,,Arbeit fiir Dein Volk adelt
Dich selbst?”! - mit anderen Worten: kein Heldentum ohne Selbstaufgabe.

Riefenstahl kennt keine Individuen und keine Spontaneitdt. Bezeichnenderweise spricht sie

von ,,Kamerabeute* (Riefenstahl 1935, 21), wenn sie Menschen meint.

268
269
270
271

Benz 41993, 27, zit. ohne Quellenangabe.

Ebd., 26 f, zit. ohne Quellenangabe.

Zelnhefer 1992, 91, zit. ohne Quellenangabe.

Deutsches Historische Museum, Berlin, URL: http://www.dhm.de/ausstellungen/lebensstationen/ns8.htm
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Die Ménner mit den Spaten marschieren ein. Ein herrliches, unbeschreibliches Bild. Hier gibt es
sonnenverbrannte, markige Gesichter. ... als der Fiihrer kommt, brechen die Strahlen durch das
Gewolk: Hitlerwetter! (Riefenstahl 1935, 21)

Einzelpersonen werden nur iiber ihre Funktion, nicht um ihrer selbst willen zum auserwihlten
Kamera-’Objekt’. Als Vorsprecher, Kamerad oder drohende Krieger-,Statue® sind sie
unlebendiger Teil einer gedrillten Statisterie, die sich als imposantes Bild und
Massenunterwerfung in den Kopfen der Zeitgenossen verfestigen und den Kontrast zur einzig
individualisierten und stets exponierten Fiithrerfigur darstellen sollte. Hitlers Rede beginnt mit
einem Possessivpronomen, einem besitzanzeigenden Fiirwort: ,,Meine Arbeitsdienstménner!*
Die Ménner gehoren dem ,,Fiihrer”, dem Staat. Leinwandfiillend und konkurrenzlos hat die
Filmemacherin Hitler per Montagetechnik zum Symbol fiir Deutschland erhoben und damit
Hess® Botschaft der RPT-Schlusskundgebung antizipiert: ,,Die Partei ist Hitler, Hitler aber ist
Deutschland, wie Deutschland Hitler ist.” Wenn Hitler in seiner Rede an den Arbeitsdienst
also appelliert, “dass ihr in stolzer Ergebenheit diesem Deutschland Dienst tut”, fordert er

indirekt eine Indienstnahme fiir sich und seine Interessen.

Hitler ... selbst war ein lebendes Symbol (...). Die Umbildung eines Menschen zum Symbol war sehr
wirkungsvoll. Manchmal verwandelte die Phantasie der Menschen den dunklen Hitler in den
deutschen Idealtyp, und es gibt erstaunlich viele AuBlerungen, dal er blond und blaudugig gewesen
sei (Mosse 1993, 235f).

Riefenstahls Auswahl der Redeausschnitte Hitlers erfolgt nach eigenen Relevanzkriterien und

impliziert insofern auch eine Aussage iiber die von ihr gesetzten inhaltlichen Prioritéiten:

Ihr représentiert eine grofle Idee und wir wissen, daB} ... keiner mehr dann in Deutschland leben wird,

der in der Arbeit der Faust Minderes sehen wird, als in irgendeiner anderen Arbeit. Durch eure

Schule wird die ganz Nation gehen, und die Zeit wird kommen, da kein Deutscher hineinwachsen

kann in die Gemeinschaft dieses Volkes, der nicht erst durch eure Gemeinschaft gegangen ist...
Hitler propagiert mit der Aufwertung der ,Hand-Arbeit* zugleich einen Anti-Intellektualismus
und verdeckten Antisemitismus und definiert die Arbeitsdienstgemeinschaft als Volks- und
Rassengemeinschaft der Deutschen. Wer ihn reden horte, musste den Eindruck gewinnen, er
sprach zu einer privilegierten Elitegemeinschaft und tragenden Sdule des NS-Staates, die in

Wirklichkeit nicht mehr war als ein schlecht bezahlter ,,Ehrendienst™, dem zu keiner Zeit die

Bedeutung zukam, die der Diktator rhetorisch unterstellte.

Sozialokonomisch war der Reichsarbeitsdienst nutzlos, volkswirtschaftlich sinnvolle Werte hat er
kaum geschaffen, auch der “Ehrendienst am deutschen Volke” diente, ..., nur der Ausrichtung der
Menschen auf die nationalsozialistische Ideologie (Benz *1993, 27).

Hitler suggeriert militérisches Selbstverstindnis und verpflichtet auf die Einlosung von
soldatischem Treuebekenntnis. Er fordert “Ergebenheit” fiir die Sache und will im NSAD

Deutschlands “Sohne ... marschieren sehen”. Riefenstahl tiberblendet nach dem Schlusssatz
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wortgetreu auf ein marschierendes und mit Spaten ‘bewaffnetes’ Karree, das singend das
eigene Motto aufgreift und sich ideologiegemédl als Arbeitsdienst-‘Armee’ versteht: “Arbeit
soll adeln die Taten, und wir sind der Arbeit Soldaten”. Die verbalsprachliche Uberhdhung
findet ihre Entsprechung in der Bildaussage, indem Riefenstahl die Handlungs- und
Kameraachse parallel verlaufen lisst, so dass sich die gewaltige Kolonne im Marschschritt auf
den Zuschauer zubewegt, um sich im letzten Moment y-féormig aufzuspalten und tliber den
linken und rechten Bildrand auszuscheren. Die leichte Untersicht verstdrkt die Imposanz der
Truppeneinheit um ein Weiteres, so dass sich das Kinopublikum womdoglich bedroht oder gar
“Uberrannt’, in jedem Fall jedoch involviert fiihlte. Die gewédhlten Aufnahmetechniken
bewirken im Zusammenspiel eine Emotionalisierung und grotmogliche Einbeziehung des
Rezipienten in das Geschehen und verstirken den Eindruck, dass hier kein “Ehrendienst”,

sondern deutsches Militdar marschiert.

6.3.7 SA-und SS-Appell — Statuarik der Masse ohne Menschen

Die zentralen Botschaften der Arbeitsdienst-Veranstaltung werden beim SA- und SS-Appell
unter maximaler Ausnutzung effektverstirkender Stilmittel repetiert und per Bildgestaltung
eindriicklich visualisiert. Die einleitenden Teilabschnitte dieser Sequenz gehdren aus
cineastischer Perspektive unzweifelhaft zu den eindriicklichsten des Gesamtfilms.
Totenehrung, Fahnenappell, Hitler-Rede und Standartenweihe bilden die vier Abschnitte der
im Folgenden analysierten Gesamtsequenz.

Die Dramaturgin Riefenstahl hat sich fiir eine monumentale Er6ffnung entschieden, indem
sie von einer iberdimensionalen Reichsadler-Plastik direkt auf die imposante
Massenversammlung in der Luitpoldarena iiberblendet. Vom Fahnenmast hinter der Ehren-
/Fiihrertribiine gewihrt sie in der Totalen einen Uberblick iiber das Ornament der etwa
120.000, choreografisch ,gleichgeschalteten® SA- und SS-Ménner, das sich von oben nur als
homogene graue, undefinierbare Quaderanordnung darstellt, die zunichst nicht einmal
eindeutig als Menschenmasse identifizierbar ist. Auf dem freien, breiten Mittelgang bewegen
sich drei schwarze Punkte, die erst in der iiberndchsten Einstellung personifiziert und in der
Gestalt von Hitler, Himmler und Lutze als Fiihrungsfiguren des Reiches, der SS und SA
erkennbar werden. Die Aufnahmen sind mit einem von Hanfstaengel komponierten

Trauermarsch unterlegt. Auf dem Plateau des Ehrenmals fiir die Gefallenen des Ersten
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Weltkrieges verharren die Genannten schlieBlich in absoluter Stille. Opferfeuer auf hohen
Pylonen umrahmen den niedergelegten ,,Kranz des Fiihrers®, vor dem sie den Deutschen Gruf}

entrichten.

Der Anblick dieser Heldenehrung sollte nicht nur ein Bild ,von seltener Schonheit® sein und die
Schaulust befriedigen, sondern die symbolische Bedeutung des visuellen Erlebnisses, den
,Wesensgehalt® der ,Bewegung® offenbaren.”’

Riefenstahl intensiviert den liturgischen und ideologischen Charakter {iber Zwischenschnitte

auf eine bilddominierende Feuer- und Hakenkreuzsymbolik.

Feuermetaphorik, Verbrennungsprojektionen und -rituale gehdrten zur mystisch-irrationalen
Vorstellungswelt und zum Fundus der NS-Regisseure (Reichel 1991, 128).
Im Gedenken an die in der , Kampfzeit“ fiir das Hakenkreuzsymbol Gefallenen, schreibt

Hubert Schrade 1936:

Sie sind tot. Aber das Symbol, fiir das sie starben, hat Macht, denen, die noch unter ihm marschieren,
die GewiBheit zu geben, dafl die Gefallenen mit ihnen marschieren. Denn das Symbol ist ... das
sichtbare Zeichen einer Idee, das Sinnzeichen eines bestimmten Welt gestaltenden Willens ... Es ist
das Kennzeichen einer echten Gemeinschaft, denn zur echten Gemeinschaft gehort es, daBl sie die
Lebenden und die Toten umfaft, die Toten ihre Mitwirker, Mahner und Bildner bleiben, weil sie ihre
Blutzeugen sind.””

In Ubereinstimmung mit der Parole des Arbeitsdienst-Chors: “Ihr seid nicht tot — ihr lebt — in
Deutschland!”, ‘auferstehen’ mit ihrem Geist auch die Verstorbenen als Marschierende und
“Mitwirker” der Gegenwart. Auf diese Weise werden die Uberlebenden und Nachfolger unter
dem Hakenkreuzsymbol auf die Fortfithrung von Idee und Tradition der Vorkdmpfer und vor
allem auf ihre Bereitschaft zu sterben verpflichtet. Im Chorspiel des Arbeitsdienstes und der
Totenehrung im Luitpoldhain findet das Gedenken an die Gefallenen ihren jeweiligen

Kulminationspunkt; “hier machte »der Glanz fiir den Tod Reklame”.*”

In almost every Nazi gathering, death — the death of heroes, martyrs, and civilizations — is implicitly
or explicitly present. The Nazis philosophy saw new life arising Phoenix-like out of the destruction
of the old, and death was celebrated as the building block of the New Germany (Deutschmann 1991,
61).

Die Regie plaziert das “Sinnzeichen eines [Hervorhebung nicht im Original!] ... Willens”
leinwandfiillend und veranschaulicht dessen Bedeutungsschwere mittels Perspektive auf den
hunderttausendfachen “Triumph des Willens” einer choreografisch ‘geeinten’ und nach innen
gespaltenen Masse. “Seit der Ermordung R6hms und eines Teils der SA-Fiihrung standen sich

Sturmabteilung und Schutzstaffel feindselig gegeniiber; »ein lautloser, unsichtbarer Krieg war

2 7u diesen Formulierungen siche Der Parteitag der Freiheit vom 10.-16. Sept. 1935. Offizieller Bericht liber den Verlauf

des Reichsparteitages mit simtlichen Kongressreden, Miinchen 1935, S. 215, zit. nach Behrenbeck 1996, 363.
23 Schrade, Herbert (1936): Schicksal und Notwendigkeit der Kunst, Leipzig, S. 154, zit. nach Behrenbeck 1996, 365.
274 Adorno, Theodor W. (1952): Versuch Uiber Wagner, Frankfurt am Main, S. 155, zit. nach Reichel 1991, 133.
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eroffnet”.””” Auf dem Aufmarschgelidnde stehen die Stellvertreter der Ermordeten mit denen
der Morder zwangsvereint beieinander. In Anspielung auf dieses jlingst vergangene Ereignis
und im Interesse einer heuchlerischen Beschworung von Einheit sprach Hitler die SA (!) in
seiner spateren Rede (dritte Szene der Appellveranstaltung) von einer Verantwortung fiir die

von ihm initiierten und von Gestapo und SS durchgefiihrten Liquidierungsaktion frei:

SA- und SS-Ménner! Vor wenigen Monaten hat sich iiber der Bewegung ein schwarzer Schatten
erhoben. Die SA hat so wenig als irgendeine andere Institution der Partei mit diesem Schatten etwas
zu tun. Sie tduschen sich alle, die glauben, dass auch nur ein Riss in das Gefiige unserer einigen
Bewegung gekommen sei. Sie steht fest, so wie dieser Block hier und sie wird in Deutschland durch
nichts zerbrochen und wenn jemand sich am Geiste meiner [Hervorhebung des Autors] SA
versiindigt, dann trifft das nicht diese SA, sondern nur diejenigen selbst, die es wagen, sich an ihr zu
versiindigen. Und nur ein Wahnsinniger oder ein bewusster Liigner kann denken, dass ich oder
irgendjemand jemals die Absicht hitte, das aufzuldsen, was wir selbst in langen Jahren aufgebaut
haben! Nein, meine Kameraden, wir stehen fest zusammen flir unser Deutschland und wir miissen
fest zusammenstehen fiir dieses Deutschland. Ich iibergebe euch dann die neuen Feldzeichen in der
Uberzeugung, dass ich sie in die treuesten Hinde gebe, die es in Deutschland gibt, denn in den
Zeiten hinter uns, da habt ihr mir eure Treue tausendfiltig bewiesen und in der Zeit vor uns kann es
nicht anders sein und es wird auch nicht anders sein! Und so griile ich euch denn als meine alten,
treuen SA- und SS-Manner. Sieg Heil!

Rohms Nachfolger Lutze hatte der Hitler-Rede ein Treuebekenntnis vorangestellt und
versichert, dass die SA ,,genau wie in fritheren Zeiten ... auch kiinftig nur auf Ihre [Hitlers]
Befehle warten* und damit beweisen wird, ,,dass wir die Alten geblieben sind*“. Hitler hétte
das Fiihrer-Gefolgschaftsprinzip nicht deutlicher und zynischer demonstrieren konnen, als
nach der Ermordung der SA-Fihrungsriege mit aller Selbstverstindlichkeit eine
Loyalititsbekundung von der SA-Basis und damit Anerkennung von Willkiirherrschaft und
absolute Unterwerfungsbereitschaft zu fordern und auch fordern zu koénnen. Inwiefern es
gelang, die alten Kémpfer von dem unverbriichlichen Band und einem vermeintlich
ungetriibten Verhéltnis zu iiberzeugen, muss dahingestellt bleiben. Der filmischen ,Realitét
zufolge, antwortet die Sturmabteilung jedenfalls mit Servilitdt und (filmisch montiertem?)
lautstarkem Jubel ausgerechnet in Reaktion auf Hitlers Erwartungshaltung beziiglich einer
unverwandten Loyalititsbekundung: “denn in den Zeiten hinter uns, da habt ihr mir eure
Treue tausendfiltig bewiesen und in der Zeit vor uns kann es nicht anders sein und es wird

auch nicht anders sein!¢«?"

Der Wille zur Pflichterfiillung im Namen von Fiihrer und Nation findet im Ritual der Geldbnisfeier
seinen Ausdruck, indem die zum Appell vor Hitler getretene Mannschaft bedingungslosen Gehorsam
demonstriert. ... Zum Zeichen der Verleugnug jedes eigenen Interesses konzentrieren in Reih’ und
Glied stehende Minner ihren Willen auf das eine Ziel, bestimmte Bewegungen auf Befehl
gleichformig auszufiihren. In der Inszenierung militdrischer Geometrie bringen diese “politischen
Soldaten Adolf Hitlers” mit ihren Kdrpern nationale Dienstbereitschaft unmittelbar zur Anschauung
(Loiperdinger 1987, 140).

275 Hohne, Heinz (1981): Der Orden unter dem Totenkopf. Die Geschichte der SS, Miinchen, S. 124, zit. nach Reichel 1991,

133.
276 Nach der Ermordung R6hms sank die Mitgliederzahl der SA innerhalb eines Jahres um 40% (vgl. Benz 2000, 57).
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Wihrend der Rede fokussiert Riefenstahl ausschlieBlich auf die Geometrie der Masse als
Gesamtkorper. In keinem Moment zeigt sie einen Einzelkorper oder ein Gesicht im
Gegenschnitt. Stattdessen ~ verharren ~ entmenschlichte ~ Uniform-Quader  oder
Fahnenformationen in Devotion. Kracauer weist den “lebenden Ornamenten” die Funktion zu,
“den Zuschauer durch ihre &sthetischen Qualititen gefangenzunehmen und ihn dazu zu
bringen, an die Soliditdt der Hakenkreuzwelt zu glauben. Wo Inhalt fehlt oder nicht
preisgegeben werden darf, wird oft der Versuch gemacht, ihn durch formale, kiinstliche
Strukturen zu ersetzen” (Kracauer ‘1999, 355). Im Gegensatz zu den Bildern von der
geeinten, sich bereitwillig unterwerfenden Masse und die eigene Entmachung bejubelnde
Sturmabteilung, verweist der Augenzeugenbericht des amerikanischen Historikers William L

Shirer auf eine andere Stimmung;:

Heute stand Hitler zum erstenmal seit der blutigen Sduberung seinen SA-Leuten gegeniiber. ... Es
herrschte eine gespannte Atmosphire im Stadion, und ich bemerkte, dal Hitlers SS-Leibwache ganz
nah vor ihm Aufstellung bezog und ihn von der Masse der Braunhemden abschirmte. Wir fragten
uns, ob nicht wenigstens einer der fiinfzigtausend Braunhemden einen Revolver ziehen wiirde, doch
nichts geschah (Shirer 1995, 26).””’

Shirer stand als Teilnehmer unter dem unmittelbaren Eindruck des Geschehens. In der
Subjektivitdt der Wiedergabe begriinden sich gleichermallen Vorbehalt”™ wie Wertschitzung
in Bezug auf den dokumentarischen Gebrauchswert der Quelle. Shirer sagt, was nicht gesagt
werden darf, was nicht bedeutet, dass es nicht ist, sondern nicht sein soll. Frei von der
staatlichen Zensur ldsst dieses Stimmungsbild eine ,erste Realitit® erahnen und lduft den
Interessen der Nazi- und Film-Dekorateure zuwider, die einen Mythos etablieren, nicht
Realitidt beschreiben wollten. Somit verhélt sich der Zeitzeugenbericht gewissermallen
antipodisch zu nationalsozialistischer und kinematografischer Inszenierungskunst und erhilt
eben gerade dariiber seinen dokumentarischen Wert. Shirer beschreibt in jedem Fall einen
Moment der Unberechenbarkeit, den Deutschmann (1991, 77) bestétigt und Riefenstahl mit

Verldsslichkeit am Schneidetisch auszusortieren pflegte:

Many of the men present at this event were still deeply effected by these murders, which eliminated
a large part of the leadership, and signalled the end of SA aspiratons for real political power. This
meeting was a critical moment in history.

Ungeachtet dessen (oder gerade deshalb) heifit Riefenstahls durchgéngiges und

unwidersprochenes Motiv: Akklamation. Der Film entbehrt jedes Hinweises auf kritische

27 Originaltitel der amerikanischen Erstausgabe des Jahres 1941: Berlin Diary. The Journal of a Foreign Correspondent

1934-1941. New York: Alfred A. Knopf. In der Forschungsliteratur variieren die Angaben der zum Appell angetretenen SA-
Miénner (ohne Beriicksichtigung der SS-Einheiten!) zwischen 75 000 (Zelnhefer 1992, 87) und knapp 100 000 (Burden 1967,
127). Shirer hat die Prasenz der SA in jedem Fall deutlich unterschatzt.

™ Die Veranstaltung fand nicht im Stadion, sondern in der Luitpoldarena statt.
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Positionierung und muss gerade deshalb stutzig machen. Er ist ,verddchtig®, weil er
unverdichtig sein will, Pluralitit verschweigt und sich gerade wegen seiner eindeutigen
Lesart als Propagandainstrument anbot, wie die Bildinterpreten im Filmheft zu Triumph des

Willens belegen:

Nirgends konnte der fanatische Glaube fester verankert sein, nirgends die heilige Flamme der Treue,
die iiberméchtige Flamme des Triumphes stirker brennen als in den Herzen dieser Treuesten der
Treuen. Das reinigende Gewitter, das sich jéh entlud, entladen muBte, lie8 diese Ménner nur noch
fester zusammen stehen.”””

Der SA- und SS-Appell stellt sich filmisch primér als SA-Appell dar — bezeichnender- und
falschlicherweise {iberschreibt Hinton sein Kapitel mit “Hitler and the S.A.”*** Die
prominente Stellung, die Riefenstahl der Sturmabteilung zuweist, spricht dafiir, dass sie
dezidiert auf die Rohm-Affire antwortet und mit dieser regimekonformen Positionierung
zugleich auch politische Kenntnis offenbart.*'

Ein wesentlicher Unterschied zum Arbeitsdienst-Appell besteht in der Schweigsamkeit der
vor Hitler Angetretenen. Obgleich (oder weil?) Riefenstahl ,nur‘ Bilder sprechen ldsst, wirkt
das nonverbale Treuebekenntnis im Vergleich zu dem des Sprechchors keinesfalls defizitdr —
im Gegenteil, man kdnnte sagen, diese Bilder bediirfen der Sprache nicht. Der Arbeitsdienst-
Appell bildet im Ubrigen die einzige Ausnahme von der Nonverbalitit der
Parteitagsteilnehmer in allen Restsequenzen. Die Redezeit der Partei-Spitzen ist zumeist auf
eine kurze Ankiindigung oder Preisung des Hauptredners Hitler beschrénkt. Parteiangehorige
und ,,Volk® kommunizieren nonverbal iiber Zustimmung und Unterwerfung. ,In practical
terms, this [,,Fiihrerprinzip®] meant that decisions came down from the top instead of being
worked out by discussion and choice from below* (Welch 2001, 123f). Riefenstahl verstarkt
diesen Eindruck auch durch die Auslassung der Sondertagungen als sprachdominierte
Veranstaltungen des Real-Parteitages, die sich in Ermangelung von Effekten und aufgrund der
Abwesenheit Hitlers propagandistisch jedoch schwer verwerten lieBen. Im Film-Parteitag gilt
nur das Wort des ,,Fiihrers®“. Die Gefolgschaft feiert ihre eigene Entmiindigung und verkommt
zur ,,billigen Staffage* (Zelnhefer 1992, 91). ,, Kein Wunder, daB3 ausldndische Faschisten, ...,
von der Monumentalitdt schwiarmten und meinten, hier den neuen Menschen, den homme

hitlérien, gesehen zu haben” (Thamer 1992, 102). Der Redakteur der Exilpresse Pariser

279
280

BArch/FArch, Triumpf (sic!) des Willens, Filmmappe 17345 - Ufa-Filmheft zu ,, Triumph des Willens*®, S. 21f.

Auch im fortlaufenden Text schreibt er lediglich von ,thousands of S.A. men®, die den Wegesrand zum Ehrenmal
siumten (vgl. Hinton 21991, 52).

21 Weitere Details zu den ,Nachwirkungen der ,R6hm-Affare* bei Loiperdinger 1987, 91-109.
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Tageszeitung kommentierte das nationalsozialistische Glaubensbekenntnis in Niirnberg wie

folgt:**

Der Parteitags-Teilnehmer von ehemals hatte ein Mandat, er hatte eine Teilnehmerkarte, er bekam
Quartier zugewiesen, und er stimmte ab. Der Parteitags-Teilnehmer von heute hat einen
Marschbefehl, ..., er ndchtigt im Zeltlager und er defiliert. Aus dem Politiker ist ein Soldat
geworden.

Hitler verstand Appelle, Aufmirsche und Weihestunden als ,,Feier eines politischen Kults und
Mittel der Herrschaftsstabilisierung® (Thamer 1992, 100). Das ,,Volk* musste emotionalisiert,
fasziniert, nicht intellektuell {iberzeugt werden - das hatte auch Riefenstahl erkannt und zum

grundlegenden Gestaltungsprinzip erhoben.

The ritual of the mass meetings was an important element in the projection of the Fiihrer cult. They
also served as means of demonstrating the sense of national community and the desire for order
(Welch 2001, 126).

Im Anschluss an die Totenehrung marschieren die liber hunderttausend ,,Soldaten der
Partei“** unter dem strengen Blick des ,,Fiihrers®, dem Speer durch die extreme Erhdhung der

Fiihrertribiine und Riefenstahl durch die bestéindige Untersicht zur Heroisierung verhalfen.

Die zu Bewegungseinheiten formalisierten Massen sollen filir eine rhythmusbesessene Regie den
physiologischen Gleichschritt in dessen #sthetischer Uberhhung zum ideologischen Gleichklang
von Fiihrer und Volk versinnbildlichen (Hoffmann 1988, 143).

Ein wogendes Hakenkreuzfahnen- und Standartenmeer bewegt sich choreografisch
perfektioniert durch die Luitpoldarena. Riefenstahl bebildert den Fahnenappell wechselweise
mit der Masse oder dem Symbol, nicht aber mit dem Individuum. Die Masse hat bis zu
diesem Moment kein Gesicht — nicht ein einziges. Sie ist gehorsamer Befehlsempfénger eines
Diktats, das im Interesse von Gleichschaltung den Bewegungsablauf bis in alle Einzelheiten

oktroyiert:

Ausgerichtete Haltung! Richtung! ... Die linke Hand liegt derart am Koppel, daB der Daumen nach
innen greift. Die tibrigen Finger liegen leicht gekrimmt mit den Fingerspitzen am Rand des
Koppelschlosses. Auf das Zeichen ,Achtung’ ..., wird aufrechte arische Haltung [Hervorhebung
nicht im Original!] und der freie ziigige Gleichschritt eingenommen.***

Wohl wissend um die gemeinschaftsbildende Funktion, hatte sich Hitler mit Beginn seiner
Karriere in der NSDAP um die Entwicklung und Einfiihrung optischer Symbole wie

Parteifahne und —uniform bemiiht. Die Wirkungsmacht des Symbols begriindet sich in der

282 Carl Misch: ,»Voila Niirnberg*, 20. Sept. 1937, zit. nach: Winckler 1992, 133. Winckler berichtet in seinem Aufsatz {iber

die zwischen Dez. 1933 und Febr. 1940 erschienene deutsche Exilpresse Pariser Tageblatt (PTB)/Pariser Tageszeitung
(PTZ) (unter diesem Titel ab Juni 1936) und veroffentlicht darin Texte von Literatur- und Kunstkritikern und
Exilschriftstellerlnnen wie Alfred Kerr, Paul Bekker, Heinrich und Klaus Mann, Else Lasker-Schiiler, Arnold Zweig, u.a..

8 BArch/FArch, Triumpf (sic!) des Willens, Filmmappe 17345 - Ufa-Filmheft zu ,, Triumph des Willens®, S. 22.

% Aus einem Aufmarschbefehl des NSKK beim Reichsparteitag 1936, Bundesarchiv Koblenz NS 26/422 [bis 1996
Koblenzer, jetzt Berliner Bestand!], zit. nach Zelnhefer 1992, 92.
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intuitiven Rezeption. Die folgende Passage aus dem Jahr 1939 zeigt, genauso wie die
Bildsprache Riefenstahls, dass sowohl die Machthaber als auch ihre Starregisseurin dieses

Potenzial zu nutzen verstanden:

Im Symbol aber, welches eine schweigende Sprache spricht und unmittelbar verstanden wird, sind
alle Kréfte der Sehnsucht, der Verechrung und der Aufopferung vereint. Symbole verpflichten
unmittelbar, iiberliefern die Vergangenheit und weisen in die Zukunft. **°

Riefenstahl beschlieft diesen zweiten Abschnitt der Sequenz mit ausgesprochen
eindrucksvollen und daher oft kompilierten Aufnahmen einer die Treppe hinabschreitenden
SS-Formation. Wie eine drohend herannahende Welle, bewegt sich eine schwarze
,Herrenmenschen‘-Riege leinwandfiillend im Stechschritt auf den Appellplatz zu. Riefenstahl

unterlegt die Bilder mit Marschmusik und verstérkt so das militaristische Motiv.

Das Schlagwort >keine Zuschauer, nur Mitwirkende< wurde durch die Schaffung einer Atmosphére
eines allgemeinen ehrfiirchtigen Erschauerns und durch die aktive Teilnahme aller in die Praxis
umgesetzt (Mosse 1993, 238).

Hier marschieren die ,politischen Soldaten® des rassischen Eliteordens, die jene
,Gewalttdtigkeit®, ,Unerschrockenheit’ und ,Grausamkeit, jenen Mangel an ,Schwachem®
und ,Zéartlichem‘ und damit jene Charakteristika in sich zu vereinen scheinen, die Hitler als
Definitionsmerkmale des ,,neuen Menschen* ideologisch fundamentiert hatte (vgl. Anm. 48;
258). Die Bildregie unterstreicht die Imposanz der Parade durch die Untersicht und den
Anndherungsprozess der SS-Lawine, die sich der Kamera so weit ndhert, dass sich das
gesamte Bild flir einen Moment schwirzt und der Zuschauer unter den Schaftstiefeln
,begraben‘ wird. Die Ikonografie folgt der Ideologie, inszeniert Bedrohung, integriert jenes
»ehrfiirchtige Erschauern™ als Bestandteil des Gesamtkonzepts namens Emotionalisierung.
Die Bilder lassen keinen Zweifel daran, dass sich an der Tradition des von Himmler
glorifizierten deutschen Ménnerstaates (vgl. Anm. 47) auch in Zukunft nichts dndern sollte.
Maskulinitdt und Militarismus bilden im Nationalsozialismus eine unverbriichliche Einheit,
sind die verbale und visuelle Antithese zu Schwiche und Sensibilitdt und zu Riefenstahls

eigenen Worten: ,,Ich liebe das Malerische, nicht das Krasse, Aggressive.***

Die Kailte ist nicht der Fehler, sondern das Wesen der Riefenstahl-Filme, sie sind perfekt, aber
unbewohnbar, aus ihnen ist Glamour, aber keine Heimat, Faszination aber keine Geborgenheit zu
gewinnen (Seesslen 1999, 206).

285 Blau, Erich Giinther: ,,Von Fahnen und Feldzeichen®, in: Das deutsche Jahr, Feiern der jungen Nation, hg. von Claus

Dorner (1939), Miinchen, S. 20, BA-Koblenz, NSD 43/135 [bis 1996 Koblenzer, jetzt Berliner Bestand!], zit. nach
Behrenbeck 1996, 62.

2% Riefenstahl im Spiegel-Gesprich mit Schreiber, Mathias/Weingarten Susanne: ,,Realitét interessiert mich nicht®, in: Der
Spiegel, 18. Aug. 1997.
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Im Anschluss an die Totenehrung und den Fahnenappell folgt die zuvor erwihnte Hitler-
Rede, die schlieBlich in die letzte Szene, die Standartenweihe, iibergeht. In gewohnter Manier
schafft Riefenstahl die Ubergiinge durch die Einfiihrung einer leinwandfiillenden Hakenkreuz-
und Reichsadler-Symbolik. Hitler wird in den néchsten Einstellungen eine Standarten-Reihe
ablaufen und jedes Standartentuch mit der ,,Blutfahne“**” beriihren. Mit der verbleibenden
freien Hand schiittelt er den Trdgern die Héinde, die ihm anonym unter dem Tuch als
scheinbar losgeloster Korperteil entgegengestreckt werden, weil die Personen dahinter
verschwinden wie bei einem Marionettentheater. Auf diese Weise entsteht der Eindruck, als
griiBten hiandeschiittelnde Standarten den Allméichtigen — mit der Distanz des Zuschauers von
heute mutet die Szene durchaus ridikiil an. Die Standartentrager bleiben aufgrund der
Abdeckung oder der fiihrerzentrierten Perspektive unsichtbar. Im Gegensatz dazu werden die
nachfolgend eingeblendeten Fahnentriger der SA mit besonderer Aufmerksamkeit bedacht.
Militdrisch diszipliniert verharren sie mimisch ungeriihrt wie leblose Statuen und verkdrpern
den von Hitler begehrten Idealtypus des ,aufrechten deutschen Mannes, den ,,Reprisentanten
der méinnlichen Kraft“, das Pendant zu den verachteten ,.krumme(n) Idioten* (wie Anm. 43).
Riefenstahl verleiht dem Motiv durch siebenmalige Wiederholung eines jeweils anderen, in
Naheinstellung und zumeist in leichter Untersicht aufgenommenen SA-Mannes Nachdruck.
Die Feuilletonisten priesen ,,unsere Jungens* in hochsten Tonen: ,,Da sah man wieder mal,
was Deutschland fiir viele schmucke und gerade gewachsene junge Leute hat.** Unter der
Uberschrift ,,Film des neuen deutschen Menschen“ feierte die NS-Presse die Perfektion der
kinematografisch-ideologiekonformen Umsetzung und rekurrierte auf antiaufklirerisches

Gedankengut:

sEine neue Wertung der Menschen tritt ein. Nicht nach den Mal3stiben des

liberalistischen Denkens, sondern nach den gegebenen Maflen der Natur.” [Hitler-Zitat] Diesen

neuen deutschen Menschen, der wieder Opfer auf sich nimmt, der Mut zeigt und Tapferkeit, der

seine eigene Ehre so unbefleckt hilt wie die seines ganzen Volkes, der zum Heroismus wieder fahig

ist, diesen neuen deutschen Menschen zeigt uns der groBe Film vom Reichsparteitag 1934.%%
Fiir einen kurzen Moment allerdings 16st der Zufall die Starre der Korperbeherrschung auf, als
ein Windstof3 die Fahne vor das Gesicht eines SA-Mannes legt, und er sich missmutig der
Verhiillung zu entledigen versucht. Die Szene wirkt unfreiwillig komisch und erinnert an die
Schwichen, die fiir Sieg des Glaubens bereits beschrieben wurden. Sie bleibt eine Ausnahme

und verdeutlicht eben deshalb, mit welcher Akribie die Auftragsfilmerin eine ,Realitét® ohne

27 ,.Blutfahne* war die offizielle Bezeichnung der NSDAP fiir eine Hakenkreuzfahne, die am 09. Nov. 1923 bei Hitlers

gescheitertem Novemberputsch, dem ,,Marsch auf die Feldherrnhalle®, mitgetragen worden war.

%8 BArch/FArch, Triumpf (sic!) des Willens, Filmmappe 17345 -, Feuilletons fiir Triumph des Willens“, H. v. Chr. [Husen
van, Christiane]: ,,Mutter Giesken filmt auf dem Reichsparteitag. Eine deutsche Frau erlebt Niirnberg.*

% BArch/FArch, Triumpf (sic!) des Willens, Filmmappe 17345 - ,Feuilletons fiir Triumph des Willens®, 0.V.: ,,Film des
neuen deutschen Menschen®.
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Spontaneitdt schuf, Ungeschicklichkeiten als Teil von dokumentarischer Wiedergabe

aussortierte und nichts dem Zufall uberlief3.

Dokumentarfilm im biirgerlichen Sprachgebrauch beinhaltet Wahrheit, Objektivitit und
unverfilschte Wirklichkeit. Was also dokumentarisch ist, wird bestimmt mittels der eigenen
Einschitzung der Wirklichkeit (Nowotny 1981, 112).

Riefenstahl unterlegt die Bilder akustisch mit Kanonendonner und verstérkt so das Pathos des
Weiheaktes. Wihrend sie die Aufmerksamkeit des Zuschauers zu Beginn vornehmlich auf die
Handlung lenkt und die Schiisse als Off-Ton in den Hintergrund verlegt, nihert sie die
Zeichensysteme und Bedeutungsebenen kontinuierlich einander an. Im Verlauf des
Weiheaktes setzt sie die Reichswehr fiir einen kurzen Moment als Handlungstréger ins Bild -
Soldaten ziinden die Kanone (vgl. Film-Kurier-Zitat, Anm. 235). Gegen Ende der Szene
rhythmisiert sie die Abfolge systematisch und schneidet auf jeden Handschlag Hitlers die
Aufnahme eines Kanonenrohrs, um den Akt gewissermallen zu besiegeln. Auf fast
unmerkliche Weise verleiht sie dem ,,Fiihrer* per Schnitttechnik zusitzliche Bedeutung als
Oberstem Befehlshaber des Militdrs und verrdt sich erneut als Kennerin der politischen
Situation mit einem Geschick fiir die Beildufigkeit der Vermittlung von signifikanten
Botschaften. An zwei Stellen wendet sich Hitler iiber eine Seitwirtsdrehung des Kopfes fiir
einen kurzen Moment vom Geschehen ab, um einen nicht sichtbar gemachten und scheinbar
entfernt stehenden Adressaten zundchst per Armwink, spéter per Kopfnicken zu begriiBen. In
beiden Fillen zeigt Riefenstahl im Gegenschnitt jedoch ein Kanonenrohr in Nahaufnahme, so
dass sich der imagindre Adressat nicht als Person und Hitlers Geste nicht als BegriiBung,
sondern als SchieBbefehl erweist. AuBerst subtil suggeriert die Schnittfolge auf diese Weise
die Autoritit und Legitimitét des ,,Fiihrers®, den Oberbefehl zu iibernehmen und antwortet auf
die jiingste Machterweiterung, die Hitler nach Hindenburgs Tod im Vormonat des RPT aus
der Zusammenfithrung der Staatsimter des Reichskanzlers und des Reichsprisidenten per
Volksentscheid durchgesetzt hatte. Im ersten Fall folgt dem Armwink bei genauem Hinsehen
noch ein Héndeschiitteln, das die Regisseurin jedoch iiber den linken Bildrand hinaus
verschiebt und das insofern nur mit dullerster Miihe noch als auslaufende Geste identifizierbar
ist. Im zweiten Fall ist ebenfalls nur nach mehrfach genauester Betrachtung zu erkennen, dass
sich Hitlers Kopfnicken ein Armwink anschlie3t, den Riefenstahl iiber die Verkleinerung des
Bildausschnitts zu unterschlagen versucht, so dass sich auch hier als ,banale‘ BegriiBung
erweist, was offensichtlich als bedeutungsschwere Geste rezipiert werden sollte. Die
Schiefbefehle lassen im Ergebnis der Bildanalyse folglich schlicht als filmisches Konstrukt

,entzaubern‘ und belegen Riefenstahls Faible fiir die artifizielle Wiedergabe.

117



Sie blendet die gesamte Sequenz mit einer Totalen auf Reichsadler-Plastik und
Hakenkreuzfahnen aus wund hat - gemidl NS-Presscecho - mit TdW den
,»hationalsozialistischen Geist eingefangen vom ersten bis zum letzten Filmmeter. Man wird
erschiittert und emporgehoben von diesem Filmwerk, das uns zeigt: das neue Deutschland.**

Man wird erschiittert und emporgehoben, aber nicht informiert.

Riefenstahls forcierter dynamischer Rhythmus, ..., erlaubt dem Betrachter keine Zisuren zum
Erfassen neuer Vorgidnge und Situationen, keine Zeit zum Nachdenken, keinen Raum zum
Atemholen, also keine »Halbsekunden« im Sinne der Wahrnehmungspsychologie. Der Kinoginger
soll durch das Atemberaubende des nationalsozialistischen Geschehens {iberrumpelt, durch sein
Tempo vereinnahmt werden (Hoffmann 1988, 143).%!

Sie folgt damit Hitlers Propagandastrategie, wonach die ,»Erkenntnis ... fiir die Masse eine
schwankende Plattform (ist). Was stabil ist, ist das Gefiihl, ... Was die Masse fiihlen muB, ist
der Triumph der eigenen Stérke.*”> Riefenstahls Konstanten heilen Gefiihl, Masse, Triumph
und Stérke.

Die Redundanzen dieser Sequenzen [Aufmirsche, Paraden] hinsichtlich ihres Informationsgehalts
macht die eigentliche Strategie des Films deutlich: » Triumph des Willens« mochte nicht iiber seinen
Gegenstand informieren, sondern vielmehr seine Rezipienten durch affektverstirkende Mittel (...)
indoktrinieren (Hattendorf 1999, 283).

Die Nationalsozialisten erheben Ewigkeits- und absolute Herrschaftsanspriiche, ihr Dogma ist
eine ernst zu nehmende GrofBe und will auch als solche wahrgenommen werden, will

einschiichtern, imponieren.

Ernsthaftigkeit wird von jedem Kult verlangt; schon Rosseau hatte 6ffentliche Feiern fiir notwendig
erachtet, um die Menschen von Amiisement und Schaustellungen abzulenken. ... im &ffentlichen
Leben [des Dritten Reiches] durfte keine Verbiirgerlichung gezeigt werden, denn man hétte sie mit
Gemiitlichkeit verwechseln konnen (Mosse 1993, 235).

Triumph des Willens ist ein Film ohne Lachen. Letztendlich formuliert Riefenstahl eine
vergleichbare Vergniigungsfeindlichkeit, wie die NS-Schrifttumswahrer sie postulierten. Mit
Ausnahme der Zeltlagerszene, bezieht sie Freude exklusiv auf Hitler — Heiterkeit ist nur in der
Begegnung mit dem “Fiihrer” gerechtfertigt und wird einzig dem Volk, keinesfalls jedoch den
“politischen Soldaten” zugestanden. Sehr treffend betitelt Javier Marias seinen FAZ-Artikel
mit “Land ohne Lécheln. Riefenstahls Ekstasen der Freudlosigkeit”.

% BArch/FArch, Triumpf (sic!) des Willens, Filmmappe 17345 - ,Feuilletons fiir Triumph des Willens®, 0.V.: ,,Film des

neuen deutschen Menschen®.
2! Zur Relevanz von ,Halbsekunden“ fiir die Rezeption vgl. Sturm (1984, 56-64).
292 Vortrag aus dem Jahr 1926 im Hamburger Nationalclub, zit. nach Kershaw 22000, 76, Anm. 18.
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6.4 Das Dokument als Propaganda

6.4.1 ldeologiekonforme Selektivitat

Meisterschaft im Formalen kann ... niemals ohne den >in Form gebrachten< Sachverhalt selbst
erortert werden. Bereits hier melden sich Zweifel, ob der Film, der ... den Untertitel »Dokument«
fiilhrt, den 6. Parteitag der NSDAP, .., wirklich >dokumentiert<. Die Bezeichnung
>Dokumentarfilm< kann ohnehin nur indikatorisch verwendet werden, d.h. sie zeigt lediglich an, daf3
Ereignisse gefilmt wurden, die auch ohne die >Anwesenheit der Kamera< stattgefunden hétten.
Entscheidend sind stets die Auswahlprinzipien... (Kanzog 1995, 57).

Die Omniprdsenz der Kamera suggeriert eine umfassende und damit wirklichkeitsgetreue
Wiedergabe des Reichsparteitaggeschehens, das Riefenstahl in Wahrheit hochst selektiv
reproduzierte. Im Wissen darum, dass jede filmische Wiedergabe zur Selektivitit zwingt und
Realitidt immer nur ausschnitthaft reproduzieren kann, unterscheidet sich die Regisseurin in
diesem Punkt zunichst allerdings in keiner Weise von anderen Dokumentarfilmern. Sie
entfernt sich erst und vor allem {iiber ihr Verstindnis von ,kiinstlerischer Gestaltung™ des
Film-Parteitags von dem Anspruch eines Dokumentaristen an eine moglichst ,,objektive
Darstellung der Wirklichkeit (Leiser 1996, 17).*” Thre freimiitig geduBerte Kritik an dem
Reportagestil der Wochenschauen 1935 (vgl. Anm. 107 sowie S. 82) ldsst keinen Zweifel an
ihrem elitdren Selbstverstindnis als Kiinstlerin. Nach 1945 zeigt sich Riefenstahl bemiiht, den
dokumentarischen Charakter ihrer Filme herauszustellen und gegen das Artefakt abzugrenzen:
,Ich habe nicht eine einzige Szene inszeniert, sondern schlicht mit der Kamera aufgenommen,
was in der Arena zu sehen war*,” ,.... ich habe aufgenommen, was sich wirklich abgespielt

hat“.** Als Einwand sei erstens mit einem Zitat Erwin Leisers entgegnet:

Dokumentaristen, die behaupten, daf sie lediglich beobachten, daf} ihre Kamera der Reporter sei und
die Wirklichkeit so zeige, wie sie ist, vergessen, daf} hinter jeder Kamera ein Mensch steht, der
entscheidet, was gefilmt wird. ... Mit Recht erklirte der franzosische Dokumentarist Chris Maker:
»La vérité — c’est I’artifice« (Leiser 1996, 17).

23 Leisers Definition verweist auf ein grundlegendes Problem im Umgang mit Begrifflichkeiten wie ,Objektivitit,

,Sachlichkeit‘, ,Wirklichkeit® etc., die im Diskurs um den Dokumentarfilm einer weiteren definitorischen Prézisierung
bediirften, die fiir das Anliegen dieser Untersuchung jedoch entbehrlich ist. Wie bereits erwdhnt, wird der Begriff
,dokumentarisch® in Anlehnung an Regel (1977, 487) als ,,das Festhalten einer vorgegebenen, nicht einer fiir die Kamera
kiinstlich inszenierten und arrangierten Wirklichkeit* verstanden.

Vgl. zum Definitionsproblem von ,,Dokumentarfilm* u.a. Hattendorf (*1999, ab S. 14). Darin auch: ,, Ausgangspunkt jeder
Definition, aber auch jedes Streites um Dokumentarfilme ist der ihnen eignende spezifische, als fundamental betrachtete
Realitédtsbezug® (ebd., 15).

% Hilmar Hoffmann im Gespriach mit Leni Riefenstahl: ,,‘Ich wire eine gute Sozialdemokratin geworden‘ — ,Das miissen
Sie erkldren® (I)“, in: Die Welt, 07. Jan. 2002, URL: http://www.welt.de/daten/2002/01/07/0107k{i306268.htx

2% Fritz ,Herbert/Linnartz, Mareen: ,,»Ich bereue doch«®, in: Frankfurter Rundschau, Magazin, 27. April 2002.
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Zweitens basierte der Disput um die Wirkungsmacht und genre-/gattungsspezifische
Zuordnung von Triumph des Willens nie auf cinem Zweifel an der Verfilmung realer

Ereignisse, sondern vielmehr auf der Frage nach dem Wie der Verfilmung realer Ereignisse.

Die dokumentarische Produktionsweise bedingt nicht etwa zwangslaufig einen direkten Zugang zur
Wirklichkeit; die Darstellung realer Ereignisse an natiirlichen Drehorten dndert nichts an der
gestalterischen Rolle, die der Regisseur einnimmt. Der Filmemacher deutet mit den ihm zur
Verfiigung stehenden Mitteln das Ereignis. ,Triumph des Willens® stellt demnach nicht die
Wirklichkeit dar, sondern nur eine indirekte Form (Nowotny 1981, 114).

Leni Riefenstahl hat alle Moglichkeiten der kiinstlerischen Einflussnahme auf das Geschehen
ausgeschopft und damit das Geschehen verdndert. Inszenierte Wirklichkeit ist als ,nicht

authentische Wirklichkeit® zu kennzeichnen und, nach Helmut Regel, iiber formale

Charakteristika identifizierbar:

Als ein solches Merkmal [fiir Inszenierung] darf beispielsweise eine ungewdhnliche
Kamerapostierung gelten, die nach den Gegebenheiten des Schauplatzes eigentlich nicht moglich
und nur aus der Verwendung aufwendiger technischer Hilfsmittel zu erkldren ist, wie sie bei
offentlichen Ereignissen in der Regel nicht benutzt werden koénnen. ... Auch ungewdhnliche
Kamerabewegungen konnen auf inszenierte Aufnahmen deuten. ... Gleitet eine Kamera
erschiitterungsfrei durch unwegsames Gelédnde, ... so mu8 man auf eigens verlegte Schienen fiir den
Kamerawagen schlieen. Des weiteren entspringen aufféllige, ausgekliigelte Kameraperspektiven
meist der Absicht filmkiinstlerischer Stilisierung, die dem chronistischen Dokumentarfilm-Berichter
im allgemeinen fernliegen. ..., extreme Untersicht und Aufsicht - ... — diirfen als Gestaltungsmittel
gelten, wie sie fiir den Spielfilm typisch sind (Regel 1977, 495).

Zur Bezeugung ihrer ,Unschuld® hat Hitlers Auftragsfilmerin diesen ,Kunstgriff® stets zu

marginalisieren versucht:

Es geschieht nichts fiir die Kamera, im Gegenteil, alles flieht, nimmt seinen riicksichtslosen, oft ganz
unvorhergesehenen Lauf und enteilt unwiederbringlich. Der Regisseur hat auf den Ablauf der
Ereignisse keinen EinfluB, er kennt nur das weniger genaue Programm.**®

Gerade das Zufallselement, das Riefenstahl als charakteristischen Teil von
dokumentarfilmspezifischer Aufnahmerealitit beschreibt und das einen Dokumentarfilm
explizit vom Spielfilm unterscheidet, hat sie interessanterweise konsequent zu eliminieren und
diesen Eingriff seinerseits wiederum stets zu camouflieren versucht. Wie bereits erwahnt,
verliefen die Reichsparteitags- und Filmvorbereitungen parallel zueinander. Die
Ausfiihrungen zum Arbeitsdienstappell und die millimetergenaue Schienenverlegung zeigen,
dass der Filmstab nicht nur ,das weniger genaue Programm® kannte, sondern iiber
standortbezogene und organisatorische Detailinformationen des Ablaufs verfiigte. Die
Sprechchor-Szenen ,geschehen® ebenso fiir die Kamera, wie die ,herrlichen Kdpfe der

Jugend” (Riefenstahl 1935, 23), die “Prachtbengels, Blondkopfe, geweckte(n) Gesichter,

2% Leni Riefenstahl (1940/41): ,,Uber das Wesen und Gestaltung des dokumentarischen Films®, in: Der deutsche Film.

Sonderausgabe, Berlin, S. 146, zit. nach Nowotny 1981, 112, Anm. 1.
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blanke(n) Augen™’ das Ergebnis einer zielgerichteten Suche, nicht das einer spontanen
Aufnahmesituation sind. Riefenstahl hat immerhin so viel ,,Einfluss®, die Versammlung der
Hitler-Jugend nicht als Jugend-, sondern als Jungen-Veranstaltung zu préasentieren - weil
Riefenstahl das so will, nicht weil es so ist. Ungeachtet der Tatsache, dass Hitler in seiner
Rede Midchen explizit erwdhnt, verzichtet die Auftragsfilmerin ausgerechnet in diesem Fall
auf die iiblicherweise so extensiv favorisierte Wort-Bildverkniipfung - auf Midchen im
Gegenschnitt. In der Montage unterlegt sie Hitlers Worte in erwdhnter Schnittfolge mit diesen
Bildern:
,Und wir mochten nun, dass ihr, deutsche Jungens [ 2 Nahaufnahme, leichte Untersicht auf
,,deutsche Jungens®“] und deutsche Madchen [ 2 Nahaufnahme, starke Untersicht auf Hitler
(M, nicht auf ,,deutsche Madchen*] in euch [ es folgen drei GroRaufnahmen von Hitler-
Jungen bis zur Beendigung dieses Satzes] all das aufnehmt, was wir dereinst uns von
Deutschland erhoffen.*
Riefenstahl filmt ideologiekonform - und das subtil. Sie vermittelt Relevanzen durch die
Abbildung signifikanter und Irrelevanzen durch die Nicht-Abbildung bedeutungsloser
‘Objekte’ und verfestigt das Dogma von der geschlechtsspezifischen Ungleichgewichtigkeit
tiber die Glorifikation von Maskulinitit und die Marginalisierung von Feminitit.
Jugendveranstaltungen sind Jungenveranstaltungen, Appelle sind Ménnergelbnisse und von
einer RPT-Teilnahme der NS-Frauenschaft hat das millionenfache Kinopublikum nie
erfahren. Der Parteitag ist ‘Ménnersache’, Deutschland ist ein “Ménnerstaat” (vgl. Anm. 47).
- so wollen es die Ideologen, so ‘libersetzt’ es die Regisseurin im Auftrag. Ungeniigsame oder
nonkonforme Bilder, Motive, Sujets verschwinden als unliebsamer Teil von Realitdt auf dem
Schneidetisch oder entbehren von vornherein der Begehrlichkeit und disqualifizieren sich
somit bereits im Vorfeld als Kameraobjekt. Ungeachtet dessen definierte Leni Riefenstahl
ihre kinematografischen Apotheosen stets als Dokumentarfilme und negierte mit dem
Verweis auf ihre kiinstlerische ‘Freiheit’ von staatlichen Vorgaben jede ideologiekonforme
und propagandistische Tendenz.”® Da ihr Sonderstatus einen privilegierten und
uneingeschrinkten Zugang zu allen Veranstaltungen garantierte, handelt es sich bei den
Auslassungen um Beschrinkungen, die sich die Regie freiwillig auferlegt.

Gewiss hatte selbst Leni Riefenstahl keinen Einfluss auf den Zufall, aber auf die

Wiedergabe im Postproduktionsprozess. Der Regisseur muss Unvorhersehbarkeiten zwar

27 BArch/FArch, Triumpf (sic!) des Willens, Filmmappe 17345 - , Feuilletons fiir Triumph des Willens®, Klette, Werner:

,»Wie der Film vom Reichsparteitag in Niirnberg entstand*.
298 Wiegand, Wilfried: ,Leni Riefenstahl. Die Traumténzerin“, in: FAZNET, 10. Sept. 2003, URL:
http://.../Doc~E77B704529053483CACSEE28EF97801B6~Atpl~Ecommon~Sspezial.htm
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kalkulieren, aber nicht integrieren. Zufallsarmut und die Elimination von Spontaneitit in
Riefenstahls Bildern sind das iiberzeugendste ,Gegenargument’ zu ihren Worten. Kein
Parteitagsteilnehmer schaut oder winkt in die Kamera, blickt oder duBert sich gar kritisch,
muss husten, gdhnen oder eine Brille tragen, niemand wirkt gelangweilt, erschopft oder
unkonzentriert, niemand fillt in Ohnmacht — niemand ist ,Mensch‘*” Riefenstahls
Ikonografie korrespondiert gerade aufgrund der Unspontaneitét, der Unlebendigkeit in Mimik
und Gestik, der statuarischen Abbildung mit den rassenideologischen Maxime der
Nationalsozialisten und ihren Forderungen nach dem heroischen, aufrechten, willensstarken,

stolzen (Un-)Menschen.

Noch nie brachte uns eine filmische Wiedergabe die Kdpfe, die Gesichter der Méanner des neuen
Deutschland so... faszinierend nahe wie dieser Film! Die Wirklichkeit selbst scheint tbertroffen
[Hervorhebung nicht im Original!]. ... Es arbeitet in diesen festen, ausdruckvollen Méannergesichtern;
Vertr%l(l)gn, Glaube, unbeugsamer Wille, minnliche Riihrung, stolze Freude, Dankbarkeit lebt
darin!

Mit Ausnahme der Lagerszenen lenkt Riefenstahl die gesamte Aufmerksamkeit auf eine
telegen inszenierte Fiihrerfigur, eine ebensolche Getreuen-Choreografie und imposante NS-

13

Veranstaltungen. Goebbels lobt das Monumentalwerk als “... groBe filmische Vision des
Fiihrers, der hier zum ersten Male bildlich in nie gesehener Eindringlichkeit in die
Erscheinung tritt*. **' Die NS-Presse bezeichnet Triumph des Willens als “Film des Fiihrers™"
und schétzt ihn wegen der eindriicklichen Sichtbarmachung der Fiihrer-Volk-Beziehung™

und der Hitler-Verehrung:

So bleibt als stirkster Eindruck, als grofites Erlebnis in der Fiille der Ereignisse — der Fiihrer. Der
Fiihrer, wie ihn dieser Film zeigt, der Filhrer, wie ihn die Welt noch niemals sah!***

Mit der Glorifikation des “Fiihrerprinzips” argumentiert Riefenstahl zu Gunsten von
Alleinherrschaft, Totalitarismus, Unterwerfung und popularisiert das, was David Welch
(2001, 124) als ,,antithesis of democracy* bezeichnet. Folgerichtig unterschligt sie die von
Hans Ertl gefilmte Szene, in der eine fanatische Anhdngerin und Autogrammjégerin den SS-
Sicherheitsgiirtel um Hitler durchdringt und ihn kiisst, bevor dieser sich erwehren und der
Personenschutz reagieren kann. Riefenstahl ordnet die doppelte Peinlichkeit, die sich aus der

Unbeholfenheit eines unfreiwillig ,eroberten® ,,Fiihrers® und dem Versagen der Schutzstaffel

299 Zeitzeugen haben immer wieder von den Strapazen der Niirnberger Parteitage berichtet, von langen FuBmérschen,

stundenlangen Wartezeiten, Erschopfungszustinden und Ohnmachtsanféllen.

39 BArch/FArch, Triumpf (sic!) des Willens, Filmmappe 17345 - Ufa-Filmheft zu ,, Triumph des Willens*, S. 24.

301 ,,Hitler war ihr Schicksal — Leni Riefenstahl“, WDR, 21. Aug. 2002.

392 BArch/FArch, Triumpf (sic!) des Willens, Filmmappe 17345 - ,,Feuilletons fiir Triumph des Willens“, Wendt, Hans: ,,Der
Film des Fiihrers. ,Triumph des Willens.

303 Vgl. ebd. sowie BArch/FArch, Triumpf (sic!) des Willens, Filmmappe 17345 - Ufa-Filmheft zu ,, Triumph des Willens®, S.
24.

39 BArch/FArch, Triumpf (sic!) des Willens, Filmmappe 17345 - Ufa-Filmheft zu ,, Triumph des Willens®, S. 24.
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ergibt, dem Verschnittmaterial zu — und eliminiert den Zufall. Sie ersetzt Missgeschicke durch
Pathos, das Individuum durch die ,,Volksgemeinschaft®, Alltdglichkeiten durch H6hepunkte,
das Menschengewimmel, Warteschlangen, Uberfiillung, Gedringel durch die perfekt
arrangierte und disziplinierte Masse, von der niemand weil}, woher sie kommt, wohin sie geht,
ob sie essen oder trinken muss oder lachen kann, was sie abseits der Veranstaltungen und

auBBer dem ,,Fiihrer* beschaftigt.

Schon Paul Rotha hatte fiir den Dokumentarfilm allgemein konstatiert, ..., da3 einer der gravierenden
Maingel des Dokumentarfilms immer darin bestanden habe, da er das Individuum ausspare
(Hoffmann 1988, 143).

Niirnberg ist die mittelalterliche ,,Stadt der Reichstage™ und gegenwirtige ,,Stadt der
Reichsparteitage®, ist Ort der Ankniipfung an Tradition ohne Alltagsgeschehen und
MiiBiggang, ohne Transportmittel, Geschéfte, Restaurants und Cafés, ohne arbeitende, alte
oder gebrechliche Menschen, ohne Skeptiker oder ,,Artfremde” — die ,,deutscheste aller
Stadte” (wie Anm. 67) eben. ,,Es ist der Film von dem Gesicht Deutschlands, von dem Fiihrer
und seiner alle Deutsche (sic!) umfassenden Gefolgschaft.“** Wenn alle Deutschen
Gefolgschaft sind, ist kein Deutscher Kritiker. Die Filmbilder transportieren genau diese
Botschaft. Im Deutschland des Jahres 1934 gibt es nur Jubel, Optimismus, Zustimmung,
Schonheit, die Ausnahmesituation und den “Fithrer”. So etwa ldsst sich Riefenstahls
‘Dokumentarfilmverstdndnis’ vereinfacht definieren und insofern Kkritisieren, als sie den
Anspriichen eines Dokumentaristen ,,als Zeuge eine wahre Aussage zu machen und sich um

Sachlichkeit* (Leiser 1996, 17) zu bemiihen, in keiner Weise geniigt.

Leni Riefenstahl hat mit ihren filmischen Mitteln in klarer Parteinahme — also keineswegs
“dokumentarisch” — die Strukturen und Wirkungsabsichten des Parteitags bloBgelegt und damit die
Intention der Macher in idealer Weise einem Millionenpublikum nahegebracht (Zelnhefer 1991,
243).

Nicht die Selektivitat des Materials also berechtigt zu dem Vorwurf, den Nationalsozialisten
mit Triumph des Willens ein wertvolles Propagandainstrumentarium zur Verfligung gestellt zu
haben, sondern die dezidiert ideologiekonforme Selektivitdt (und Prisentation). Die

Attraktivitét ist der Betrug.

Der Mensch vermischt Méarchen und Wirklichkeit. Er ist auch bereit, das Mérchen als Wirklichkeit
anzusehen, und beweist damit die Richtigkeit der Macciavellischen These, wonach die Menschen so
einfiltig sind und in solchem Grad dem Zwang des Augenblicks gehorchen, dafl jemand, der
betriigen will, stets einen findet, der sich betriigen 146t (Barkhausen 1970, 147).

Die durchgingige Positivkonnotierung und Apotheose des deutschen Menschen popularisiert

das rassenideologisch-dualistische Dogma, die Zweiteilung der Menschheit in Freund und

39 BArch/FArch, Triumpf (sic!) des Willens, Filmmappe 17345 - ,,Feuilletons fiir Triumph des Willens®, 0.V.: ,,Film ohne
Probe. Das filmische Dokument des letzten Reichsparteitags wird geschaffen.*
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Feind, in Gut und Bose, in Deutsche und Nicht-Deutsche, in ,,Arier und ,,Nicht-Arier®, in
,Volksgemeinschaft“ und den Rest. Die ausschlieBliche Abbildung des ,,Erwiinschten®
impliziert die Missbilligung des nicht-abgebildeten ,,Unerwiinschten, die Negierung von
Vielfalt. Sie ist ein visueller Euphemismus, Realitdtsverzerrung, ist Propaganda. Ein
“Dokument vom Reichsparteitag 1934”, als das der Film im Vorspann angekiindigt wurde, ist
es nur insofern, als es die Inszenierung der Realitdt, nicht aber die Realitdt ‘beweist’.**
Riefenstahl gibt eine eindeutige Lesart vor und ldsst durch Eindimensionalitit und den
Mangel an Pluralitit keinen Raum fiir eigene und differenzierte Schlussfolgerungen, fiir
vielfiltige Rezeptionsweisen. Der perfekte Mensch ist der gute, schone, gesunde,
willensstarke, unterwerfungs- und opferbereite, regimetreue deutsche Mensch. Riefenstahl
definiert Idealtypik folglich als Synergismus von AuBerlich- und ,Innerlichkeit‘, suggeriert
einen Zusammenhang zwischen Physiognomien und Charaktereigenschaften, den schon die
ideologischen Vordenker der vergangenen zwei Jahrhunderte nachzuweisen sich bemiiht
hatten.

Wenngleich ihre ideologiekonforme Bildsprache ebenso wenig den Riickschluss auf eine
personliche rassistische und pronazistische Gesinnung rechtfertigt, wie sie sie umgekehrt zu
negieren vermag, dekuvriert sie zumindest ein Wissen um politisch-ideologische Inhalte und
die Bereitschaft der Person, das Dogma im Zeichen der Menschenverachtung zu
popularisieren. Burden (vgl. 1967, 119-123) hat rassistische, antisemitische Redepassagen
Hitlers und anderer Parteigrofen zitiert, die Riefenstahl nicht in den Film integrierte, was

nicht bedeutet, dass sie keine Kenntnis davon hatte.

Taglich fand unter der Leitung von Leni Riefenstahl nach AbschluB des Programms eine
,Regiebesprechung® statt, in der die Arbeit fir den kommenden Tag festgelegt wurde. Diese
Organisation der Dreharbeiten ermdglichte, bei jedem Aufmarsch, in jeder Tagung, bei jedem Appell
mit der Kamera préasent zu sein und alles aufnehmen zu kénnen, um spéiter bei der Montage die
Auswabhl treffen zu konnen (Nowotny 1981, 95).

Damit, dass sie die enorme, bei einem Drehverhiltnis von 1:42 entstandene Materialfiille von
insgesamt knapp 130.000 Metern auf 3109 Meter verschlankte und einen 80-Stunden-Film
auf eine 114-miniitige Originalfassung verkiirzt hatte, kannte sie die Inhalte en détail und
verlor damit einmal mehr ihre ,Unschuld® als (vermeintlich) naive und unwissende

Kiinstlerin, als die sie sich nach 1945 stets verstanden wissen wollte.”” Triumph des Willens

306
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,,Dokument <lat.> wird hier gemif3 Duden mit ,,Beweis* {ibersetzt.

Zum Verbleib des Restmaterials konnen nur sparliche Angaben gemacht werden. Im Feuilleton der NS-Presse findet sich
ein Hinweis auf den geplanten Umgang mit dem Verschnitt: ,,Wir wollen versuchen, aus den nicht gebrauchten guten
Filmstiicken einen eigenen Film fiir uns herzustellen, den wir auf Schmalfilm umkopieren und dann in jedem Lager
vorfithren konnen (BArch/FArch, Triumpf (sic!) des Willens, Filmmappe 17345 - ,Feuilletons fiir Triumph des Willens®,
Scheller, Thilo: ,,Der Arbeitsdienst im Reichsparteitagsfilm*). Mit hoher Wahrscheinlichkeit lagerte das Gesamtmaterial im
»Archiv des Reichsparteitags®, das Riefenstahl im Auftrag der NSDAP auf dem Geldnde der Geyer-Werke in Berlin-
Neukolln unterhielt (vgl. dazu Anm. 359). Der weitere Verbleib ist ungeklart.
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verschweigt rassistisches Gedankengut nicht. Nowotny (vgl. 1981, 134) weist darauf hin, dass
die folgende, im Studio nachgestellte (!) Textpassage des fanatisch-antisemitischen
Frankenfiihrers Julius Streicher in seiner urspriinglichen BegriiBungsrede nicht enthalten war:

,»Ein Volk, das nicht auf die Reinheit seiner Rasse hilt, geht zu Grunde.*

Die gezielte Auswahl der Redeausschnitte ist Beweis genug fiir die These, da der Film von
jemandem geschaffen wurde, der die Gliederungen der Partei und die aktuelle politische Situation
gekannt haben muf3 (Nowotny 1981, 148).

Die Filmemacherin integriert zudem die Redesequenzen Hitlers, in denen er die HJ als
Rassegemeinschaft, als ,,Fleisch von unserem Fleisch und Blut von unserem Blut* anspricht

und die rassische Hochwertigkeit der Fiihrungselite in der Schlusskundgebung betont:

Wir mussten als Partei in der Minoritét bleiben, weil wir die wertvollsten Elemente des Kampfes und
des Opfersinns in der Nation mobilisierten, die zu allen Zeiten nicht die Mehrheit, sondern die
Minderheit ausgemacht haben. Und weil dieser beste Rassewert der deutschen Nation in einer
stolzen Selbsteinschitzung mutig und kithn die Fiihrung des Reiches und Volkes forderte, hat das
Volk sich in immer groBerer Zahl dieser Fiihrung angeschlossen und unterstellt. Das deutsche Volk
ist gliicklich in dem Bewusstsein, dass die ewige Flucht der Erscheinungen nunmehr endgiiltig
abgeldst wurde von einem ruhenden Pol, der sich als Vertreter seines besten Blutes fithlen und dieses
wissend zur Fithrung der Nation erhoben hat...

Riefenstahl verleiht seinen Worten bezeichnenderweise exakt im Anschluss an die Betonung
des ,beste(n) Rassenwert(es) der deutschen Nation“ durch einen Gegenschnitt auf den
notorischen Rassisten Julius Streicher Nachdruck, der seine Zustimmung durch deutliches
Kopfnicken signalisiert. Die Gestaltungslinie offenbart Detailkenntnis der Gestalterin und
konterkariert Unwissenheit und Naivitit.

Der RPT-Film ist folglich unzweifelhaft auch ein Werbefilm fiir die NS-Rassendoktrin und
eine augenfillige Beweislast, der sich Riefenstahl trotz lebenslanger Exkulpationsversuche
nicht zu entledigen vermochte. Da die Sprache ihrer Bilder zu eindeutig war, um sie spéter
mit Worten relativieren zu konnen, hat sie die Argumentation evident, unkorrigierbar und
dauerhaft gegen sich selbst gerichtet. Die schirfste Kontrahentin Riefenstahls hiel3
Riefenstahl. Noch im Jahr 2002 klassifizierte sie Triumph des Willens als “ein Dokument von
einem Parteitag, mehr nicht. Das hat nichts zu tun mit Politik.“** “Arbeit und Friede sei die

99309

Botschaft dieses Films, sagt die Riefenstahl und wird nicht rot dabei.
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309

Fritz, Herbert/Linnartz, Mareen: ,,»Ich bereue doch«®, in: Frankfurter Rundschau, Magazin, 27. April 2002.
Strobl, Ingrid: ,,Faszinosum Faschismus®, in: Konkret, Heft 5, Mai 1994.
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6.4.2 Dokumentarfilm und Propaganda -ein Problem der Definition

Unabhéngig davon, dass Riefenstahls Behauptung insofern der Plausibilitit entbehrt, als
Bilder einer politischen Veranstaltung so viel mit Politik zu tun haben, wie Bilder einer
Sportveranstaltung mit Sport, ldsst auch die NS-Presse keinen Zweifel daran und deklariert
den Reichsparteitagfilm “als Zeugnis unserer Zeit und als politische(n) Ausdruck einer
Anschauung...”*" In Ubereinstimmung mit dem Real-Parteitag, ist auch sein filmisches
Pendant effektvoll, aber inhaltsleer und erinnert an die Strategie, die Hitler in Mein Kampf

gepriesen hatte:

Jede Propaganda hat volkstiimlich zu sein und ihr geistiges Niveau einzustellen nach (sic!) der
Aufnahmefihigkeit des Beschrinktesten unter denen, an die sie sich zu richten gedenkt.’"!

Berg-Ganschow (1990, 86) beschreibt in ihrem Artikel einen Typus dokumentarischer
Authentizitét, der ,,sich nicht seiner sachlichen Basis* vergewissert, sondern ,,den Zuschauer
mit jeder Einstellung selbstbewuft und feierlich auf das Erlebnis des Besonderen, Kostbaren,
Authentischen® einstimmt und durch ,.filmésthetischen Phantasieaufwand
Zuschaueremotionen® schafft. Diese Definition zeigt, dass Riefenstahls Gestaltungsprinzip
der Emotionalisierung nicht notwendig als EinbuBe dokumentarischer Authentizitit
verstanden und kritisiert werden muss und verweist auf die Divergenzen der
wissenschaftlichen Auseinandersetzung in Bezug auf die Benennung der Kriterien des
Dokumentarischen, des Authentischen. Im Feuilleton der NS-Presse feierten die Rezensenten
jedenfalls das Pathos und nicht die Objektivitit der Wiedergabe; sie kiirten Triumph des
Willens als ,,Filmepos des Nationalsozialismus, das lebendige, aufwiihlende und begliickende
Denkmal der deutschen Volksgemeinschaft.*"

In der Forschungsliteratur ist die Frage nach der dokumentarischen und/oder
propagandistischen Qualitdt des Reichsparteitagfilms vielfach und kontrovers diskutiert
worden. Da bereits die Merkmale des Dokumentarfilms kaum eindeutig zu benennen sind,
erweist sich eine Abgrenzung gegen die ihrerseits noch weniger definierbaren
Propagandafilm-Kriterien als zusétzlich problematisch oder gar als unmoglich, wie Nowotny
(1981, 146) treffend bemerkt: “Es gibt keinen Propagandafilm, sondern Propagandaabsichten

und -wirkungen, die das Medium anzustreben oder auszulosen vermag”. Es kommt

319 BArch/FArch, Triumpf (sic!) des Willens, Filmmappe 17345 - ,,Feuilletons fiir Triumph des Willens“, Wendt, Hans: ,,Der

Film des Fiihrers. ,Triumph des Willens.

' Hitler (1925): Mein Kampf. 1. Bd. Miinchen, S. 197, zit. nach Barkhausen 1970, 146.

312 BArch/FArch, Triumpf (sic!) des Willens, Filmmappe 17345 - , Feuilletons fiir Triumph des Willens®, Klette, Werner:
,»Wie der Film vom Reichsparteitag in Niirnberg entstand*.
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erschwerend hinzu, den historischen Wandel des Dokumentarfilmverstindnisses

berticksichtigen zu miissen.

Riefenstahl fligt sich mit ihrem Konzept von filmischer Dokumentation in die
Dokumentarfilmtheorie der 30er Jahre ein. Der Filmhistoriker Gunning beobachtet von den
Anfingen des Dokumentarfilms eine zunehmende Entwicklung hin zu schopferischer Gestaltung
innerhalb des Genres. Der Schnitt spiele eine entscheidende Rolle dabei (Schaub 2003, 79).

Das Spektrum der Kategorisierung ist vielféltig; Triumph des Willens gilt als “affirmatives

9% 313

Dokument” (Loiperdinger 1987, 53), als “»heroischer Reportagefilm«”, als
“durchinszenierter Film aus dokumentarischem Material” (Lenssen 1996, 27), als “deutsche
Doku-Kunst”,*"* als “Funktionstrager fiir Propaganda” (Hoffmann 1988, 144), als “stilisierte
Wirklichkeit dokumentarisch...liberliefer(t)”,’”® als “faschistische (Film-)Kunst” (SeeBlen
2001, 79), als “Propaganda mit dsthetischer Qualitit”’'® als “avantgardistische
Propagandaisthetik” (Hattendorf 21999, 280), als “faschistische Asthetik”,*” als “Dokument”
(Zelnhefer 1991, 243), als “propagandistischer Dokumentarfilm” (Hattendorf 21999, 280), als
“dokumentarischer Propagandafilm” (Kinkel 2002, 167), als “Dokumentarfilm” (Taschen
2000, 289), als “Propagandafilm”,’"® als ‘sowohl als auch’ (Rother 2000, 72f) und als ‘weder
noch’ (Nowotny 1981, 149) — eine paradox anmutende Unentschiedenheit, die Nowotny hier
zeigt. Rother 16st sich von dem Dogmatismus, der im Bemiihen um die definitorische
Verortung vielfach zu konstatieren ist und leistet mit seiner differenzierten Argumentation
einen wertvollen Beitrag zur Harmonisierung von Polarititen und zur Sublimierung der

Diskussion:

Selbstverstiandlich ist TRIUMPH DES WILLENS ein dokumentarischer Film, was an sich aber
wenig besagt. Die eigentliche Frage besteht vielmehr darin, in welcher Hinsicht er dokumentarisch
ist und was er dokumentiert. Es fiihrt nicht weiter, »Dokumentar«- und »Propagandafilm« einfach
einander entgegenzusetzen, da beide Verschiedenes bezeichnen. ... Dokumentarfilme koénnen
selbstverstandlich zugleich Propagandafilme sein. Denn »Propaganda« meint in diesem
Zusammenhang eine Abweichung von der Tatséchlichkeit, eine Darstellung, die gegeniiber den
wirklichen Verhéltnissen mindestens geschont, wenn nicht sogar verzerrt erscheint.
»Propagandafilme« kdnnen ganz unterschiedlichen Gattungen zugehéren — dem Spielfilm (Jud Siiss)
ebenso wie der Wochenschau... Wer bestreiten wollte, dass TRIUMPH DES WILLENS ein
Dokumentarfilm ist, das heiit einer bestimmten Gattung des Films — ganz unbeschadet aller
dsthetischen und politischen Qualitdten — zugehdrt, der miisste sich unweigerlich auf die Suche nach
einer sinnvoll begriindbaren Unterscheidung machen (Rother 2000, 72).

A ,»Gibt es einen deutschen Kamerastil?“, in: Der deutsche Film, Heft 7, 3. Jg., 1939, S. 176f. Der Terminus
»heroische Reportage“ wird von Rother (2000, 108) aufgegriffen und erldutert, aber nicht von ihm geprégt. Riefenstahl
(1935, 28) selbst diirfte dieser Definition seinerzeit zugestimmt haben, als sie TdW einen ,,heroischen Film der Tatsachen*
nannte.

314 Schmitter, Elke: ,»Triumph des Widerwillens®, in: Der Spiegel, 19. Aug. 2002.

315 BArch/FArch, Triumpf (sic!) des Willens, Filmmappe 17345 - ,Feuilletons fiir Triumph des Willens“, 0.V.: ,,Der
, Triumph des Willens® - ein deutsches Meisterwerk. Eine notwenige Vorbetrachtung fiir den Reichsparteitag-Film 1934*.

316 Rother, Rainer: ,,Die Legende von der anstoBigen Kiinstlerin®, in: Der Tagesspiegel, 22. Aug. 2000.

317 Decker, Gunnar: ,,Die Herrschaft der Manipulation und die Ohnmacht des Zuschauers®, in: Neues Deutschland, 17/18.
Aug. 2002.

318 Karasek, Hellmuth: ,,Hitlers Amazonenkonigin®, in: Der Tagesspiegel, 10. Sept. 2003.
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Riefenstahls Begriffsbestimmung hingegen ist der Beleg fiir ihre filmwissenschaftliche
Unkenntnis und/oder fiir die unreflektiert-emotionalen, viel zu hastigen, reflexartigen
Zuriickweisungen des Vorwurfs an eine NS-Propagadistin: TdW sei “ein historischer, ein
Dokumentarfilm, kein politischer, geschweige denn Propagandafilm” (Riefenstahl, zit. nach
Weigel 1972b, 429) - als konne ein Dokumentarfilm nicht politischen Inhalts, ein historischer
Film nicht propagandistischen Inhalts und ein Dokumentar-, kein Propagandafilm sein.
Riefenstahl fehlt die Distanz zu ihrem Werk und damit die Voraussetzung zur Formulierung
einer weitgehend ,objektiven® Kritik, was sie wiederum dazu verleitet, die
Definitionskriterien des Dokumentarfilms an ihren Arbeiten auszurichten statt die
Klassifizierung ihrer Arbeiten an den Definitionskriterien des Dokumentarfilms auszurichten.
In der Riefenstahl-Dokumentation Die Macht der Bilder fiihrt sie die Nichtkommentierung
der Sequenzen als Beleg fiir die Dokumentarfilmqualitit von Triumph des Willens an: ,,In
dem Film ist kein Kommentar enthalten, das ist einer der Griinde, wodurch man Dokumentar-

und Propagandafilm unterscheidet "

- als sei Kommentierung ein Propagandafilmkriterium
und Nicht-Kommentierung der Beweis fiir das Gegenteil. Die Schwiche des Miiller-Portrits
besteht in seiner Schweigsamkeit an Stellen wie diesen. Da bereits die genre- oder
gattungsspezifische Zweiteilung einer in diesem Fall bestehenden Einheit unzuldssig ist,
erweist sich folgerichtig jede, vor allem aber diese Begriindung als Absurditit. Ein
Dokumentarfilm unterscheidet sich nicht von einem Propagandafilm, sondern ist zugleich
auch Propagandafilm oder nicht. Folgt man dennoch Riefenstahls fragwiirdiger
Argumentation, haben die filmanalytischen Ausfiihrungen hinlénglich gezeigt, dass sich
besagte ,,Abweichung von der Tatsdchlichkeit“ (Rother 2000, 72) aus den gewihlten
Stilmitteln und Présentationsformen, aus den Erzdhlzusammenhingen, Auslassungen,

Schnittfolgen, aus der Chronologie, der Montage und nicht (oder zumindest nicht

ausschlieBlich) aus der Kommentierung von Bildern ergibt — im Gegenteil:

Gerade dem Nichtsprachlichen widmet die Film- und Fernsehanalyse besondere Aufmerksamkeit,
um die sinnliche Suggestion, die emotionale Wirksamkeit, die Mehrdeutigkeit des Gezeigten aus
dem Zustand des unbewusst Erfahrenen in den des Erlebten zu heben (Hickethier *2001, 28).

Im Ergebnis der Analyse ist Hattendorf zuzustimmen, der Triumph des Willens als
“propagandistischen Dokumentarfilm” (Hattendorf 21999, 280) bezeichnet und sich damit fiir

die treffendste Kurzformel der Qualifizierung entscheidet.

*1% Die Macht der Bilder, Riefenstahl-Portréit von Ray Miiller. Erstmalige TV-Ausstrahlung, arte, 07. Okt. 1993.
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NS-Presseecho, Pridikate’® und die Auszeichnung mit dem Nationalen Filmpreis 1934/35
belegen, dass die Auftragsfilmerin den Anspriichen der Machthaber in hochstem Mal3
geniigte.””' Hitler forderte ,,eine heroische, eine heldische* (wie Anm. 42) Lebens- und Kunst-
Auffassung des deutschen Volkes, die Riefenstahl mit Triumph des Willens eindriicklich zur

Anschauung brachte.
So wird der Film..,, ... jedem Deutschen dieser Zeit die heroische Grofe und Kraft des
nationalsozialistischen Deutschlands, die heldische Gewalt seiner Fithrung und phantastische Wucht
seiner volkischen Geschlossenheit demonstrativ vor Augen fithren.**

In Reaktion auf die Preisvergabe am 01. Mai 1935 schickte sie Hitler noch am selben Tag ein

Telegramm aus ihrem Urlaubsort Davos:

tief bewegt und beglueckt hoerte ich eben am radio die Verkuendung des filmpreises. diese grosse
auszeichnung wird mir mit die kraft geben fuer sie, mein fuehrer, und fuer ihr grosses werk, neues zu
schaffen ihre Leni riefenstahl ***

AuBerungen wie diese belegen ihre Bereitschaft und Euphorie, ihr Talent in den Dienst der
Nationalsozialisten zu stellen. Dariiber hinaus verweisen sie auf die Mutualitét des Profits und
verdeutlichen, dass nicht nur Riefenstahl den Anspriichen der Machthaber, sondern sehr wohl
auch die Machthaber den Anspriichen einer karriereorientierten, geltungssiichtigen
Auftragsfilmerin in hdéchstem Male entsprachen. Hitler verhalf der méBig begabten
Schauspielerin und mittellosen Regiedebiitantin zu Luxus, Macht und Ruhm eines Stars im
Dritten Reich, die sich in ihrer Eigenschaft als ambitionierte Ubersetzerin der NS-Ideologie

erkenntlich zeigte.

320 GeméB der im Bundesarchiv/Filmarchiv Berlin einsehbaren »Entscheidungen der Filmpriifstelle vom 25. Mirz bis 30.

Mirz 1935%, wurde die 35-mm-Version und Originalfassung von Triumph des Willens bei der Erstzensur vom 26. Mérz 1935
mit den Pradikaten ,,staatspolitisch wertvoll”, “kiinstlerisch wertvoll” und “volksbildend” versehen (vgl. auch BArch/FArch,
Triumpf (sic!) des Willens, Filmmappe 17345 - , Feuilletons fiir Triumph des Willens®, 0.V.: ,,*Triumph des Willens‘“, in:
Film-Journal 13/1935). Im Unterschied dazu zensiert die Filmpriifstelle die spétere 16-mm-Schmalfilmversion am 12. Sept.
1935 interessanterweise als “staatspolitisch und kiinstlerisch besonders [Hervorhebung nicht im Original!] wertvoll” und
“volksbildend” (vgl. “Entscheidungen der Filmpriifstelle vom 9. Sept. bis 14. Sept. 1935“). In der Forschungsliteratur wird
mit Beharrlichkeit die Falschinformation verbreitet, derzufolge bereits die Originalfassung die hochste Auszeichnung
“staatspolitisch und kiinstlerisch besonders wertvoll” erhielt.

Der Zusammenhang zwischen der Vergabe dieser hochsten Pridikatisierungskategorie und der Ideologiekonformitdt eines so
ausgezeichneten Filmwerkes erschlie3t sich zweifelsfrei liber die Information des Deutschen Nachrichtenbiiros vom 25. Mirz
1937: ,,Das Pradikat ,Staatspolitisch und kiinstlerisch besonders wertvoll® wird ... in Zukunft nur Filmen verliehen, die der
nationalsozialistischen Auffassung vom deutschen Filmschaffen in besonders hervorragendem Mafle gerecht werden®
(BArch, R 43 11/389).

321 Auch unter konomischen Aspekten hat sich die staatliche Investition amortisiert. In der Ertrdgnis-Kalkulation fiir das
Ufaleih-Porgramm findet Triumph des Willens als einer der ,,3 besten Filme* der ,,Produktion 1934-35% Erwdhnung (BArch,
R 1091/1030 b, BI. 112).

322 BArch/FArch, Triumpf (sic!) des Willens, Filmmappe 17345 - ,,Feuilletons fiir Triumph des Willens®, Berger, Erich: ,,Der
,Triumph des Willens* fertiggestellt! Ein Film, der jeden Deutschen angeht!*

323 BArch, R 43 11/388, Bl. 151. Telegramm Riefenstahl an Hitler, 01. Mai 1935. Orthografie und fehlerhafte Interpunktion
so im Original!
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6.5 Zeitgendossische Rezeption und Wirkung

Die Nationalsozialisten hatten TdW auf unvergleichliche Weise gefordert, gelobt, preisgekront
- und das nicht zufillig. 1935 erzihlt Riefenstahl noch freimiitig von der Wirkungsmacht des

Mediums, die sie nach 1945 stets zu banalisieren sich bemiihte:

Der Fiihrer hat die Bedeutung des Films erkannt. Wo ist in der Welt die Mdglichkeit, den Film in
seiner Ausdrucksfiille zum Deuter eines Zeitereignisses [Hervorhebung nicht im Originall!]
heranzuziehen, weitsichtiger erkannt worden! ... Dall der Fithrer den Film zu dieser Bedeutung
erhoben hat, bezeugt, wie vorahnend seine Erkenntnis von der bisher unausgeschopften
Suggestivkraft [Hervorhebung nicht im Original!] des Films als Kunst ist” (Riefenstahl 1935, 15).

Eine 1934 noch zustimmungsbediirftige Diktatur unterwarf die Medien per Gleichschaltung
und nutzte vor allem die Suggestivkraft des Films zur millionenfachen pronazistischen
Indoktrination und Machtstabilisierung. Der folgende Pressetext erinnert weniger an die
Vorankiindigung eines Reichsparteitagfilms, als an den bevorstehenden Einsatz einer
Wunderwafte mit enormer Sprengkraft:

Daneben aber ist von ausschlaggebender Bedeutung, daB3 mit diesem ersten nationalsozialistischen
Film ein Propagandafaktor fiir den Nationalsozialismus eingesetzt wird, dessen Wirksamkeit im
Augenblick noch gar nicht zu iibersehen ist. Wer diesen Bildstreifen gesehen haben wird, hat
stimmungsmafig, seelisch und aus tatsdchlichem Geschehen heraus erstmalig einen ganz groflen, in
seiner Eigenart erschiitternden Eindruck vom Wesen des Nationalsozialismus und von der gewaltig-
ddamonischen Kraft seiner Weltanschauung. Laue, Halbe, Krittelnde und Zweifelnde im Reich. (sic!)
fanatische und durch eine Liigenpropaganda verhetzte Angehorige anderer Lénder und Volker
werden durch diesen Film eine Aufkldrung, einen lebendigen Anschauungsunterricht erhalten, der in
jedem Falle ihr Denken beeinflussen wird.”**

Wie wirkungsméchtig jedoch war Riefenstahls cineastisches Willensbekenntnis jenseits der
propagandistisch  gefdarbten und staatlich verordneten Positivbewertung? Welche
Konvergenzen und Divergenzen zwischen Wirkungsabsicht und Wirkung lassen sich
ermitteln oder zumindest vermuten?

Eine umfassende rezeptionshistorische Analyse erfordert neben der Produktanalyse die
Beriicksichtigung der  zeitgendssischen Rezeption —einschlieBlich des  historisch-
gesellschaftlichen Kontextes. Wenngleich diesem Anliegen im Rahmen der vorliegenden
Untersuchung in dieser Komplexitit nicht entsprochen werden kann, orientieren sich die
Ausfithrungen dennoch kontinuierlich an der Frage nach der Verfiihrungskraft der Bilder im
Kontext der NS-Diktatur Mitte der DreiBigerjahre. Die Rekonstruktion der historischen
Rezeption konfrontiert im Allgemeinen mit methodischen Unsicherheiten und stellt sich dar

als “wissenschaftliche Gratwanderung ..., zwischen nachweisbaren, objektiven Daten,

324 BArch/FArch, Triumpf (sic!) des Willens, Filmmappe 17345 - ,,Feuilletons fiir Triumph des Willens®, Berger, Erich: ,,Der

,Triumph des Willens* fertiggestellt! Ein Film, der jeden Deutschen angeht!*
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weitgehend nachvollziehbaren Interpretationen und der Gefahr tendenzieller Spekulation®
(Korte 1997, 164). Verléssliche Aussagen sind empirisch nicht abzusichern. Die staatlich
zensierte NS-Presse stellt in Bezug auf die Ermittlung von Publikumsreaktionen und
“objektiven Daten” (Art und Umfang der Pressekritik) eine ebenso unseriose Quelle dar, wie
die Summe der ‘zwangsverpflichteten’, gedringten oder ‘verflihrten’ Kinobesucher einen
repriasentativen quantitativen Wert ergdbe, um auf das Interesse der Bevdlkerung an dem
Reichsparteitagsfilm zu schlieen. Die unsichere Dokumentenlage hat zur Konsequenz, sich
mit einer ,,bestenfalls approximativ mdgliche(n) Rekonstruktion* (Korte 1997, 156) der

325

Rezeptionshistorie zufrieden geben zu miissen.”” Wenngleich diese Anndherung trotz der

Variablen fiir ein Verstdndnis der langlebigen Kontroverse um Riefenstahls Status nicht nur
gerechtfertigt, sondern unverzichtbar ist, pointiert Bernd Sosemann die Schwierigkeit des
Anliegens, wenn er bemerkt: ,,Zu fragen, wie die Leute den Film damals empfunden haben,
€€326

ist die schwierigste Frage, die man stellen kann.

Der Aspekt der Rezeption ist bei der Filmanalyse auf diverse Weise bertihrt.

Als éasthetisches Phidnomen 146t sich der Film nicht ‘an sich’ betrachten, sondern er ist stets
eingebunden in ein prozeBhaftes Geschehen, das Kiinstler, Kunstwerk und Zuschauer in
Wechselwirkung sieht (Wuss *1999, 21).

32 Die deutsche Bevolkerung wurde durch eine gewaltige PR-Kampagne und verbilligte Eintrittspreise nachdriicklich zum

Kinogang aufgefordert. ,,Um zu ermdglichen, daBl der Film baldmdglich von allen Volksgenossen in den Filmtheatern
besichtigt werden kann, hat die Reichsfilmkammer in Abénderung der geltenden Eintrittspreise folgendes genehmigt: a) Die
Filmtheater kénnen bei Abnahme von mindestens 100 Karten durch NS-Organisationen einen Eintrittspreis erheben, der um
0,20 Mark unter dem jeweiligen Mindesteintrittspreis des betreffenden Filmtheaters liegt. ...“. ,,Es ist also notwendig alle
Maoglichkeiten zu erdrtern und zweckentsprechend zu priifen, um den Film, der firdas ganze deutsche Volk
bestimmt ist, auch in Threr Stadt unter grofziigigen und besonderen Gesichtspunkten zu starten (BArch/FArch, Triumpf
(sic!) des Willens, Filmmappe 17345 - Ufa-Filmheft zu ,, Triumph des Willens®, S. 28f). Allein im westdeutschen Raum
sahen 180.000 Zuschauer den Film bereits in der ersten Woche (vgl. Zelnhefer 1991, 244). Das RMVP wies Presse,
Bildpresse und Rundfunk an, “sich die Propagierung des Reichsparteitagfilms in grofBziigigster Weise angelegen sein zu
lassen”, das “Bildmaterial in groftmoglichem Umfang zu verdffentlichen”, den Besuch des Reichsparteitagfilms anzuregen
und nahezulegen, auf die Publikation des Riefenstahl-Buches “Hinter den Kulissen...” nachdriicklich hinzuweisen (vgl.
BArch/FArch, Triumpf (sic!) des Willens, Filmmappe 17345 - Ufa-Filmheft zu ,,Triumph des Willens®, S. 26f). Dank
detailgenauer Planung stellte das Propagandaministerium den Kinobesuch der Parteiangehérigen ,,SA, SS, BDM, HJ, NSBO
[Nationalsozialistische Betriebszellen-Organisation], KdF usw.* (ebd., S. 27) sicher. Schlieflich beauftragte das RMVP die
zustdndigen Gaufilmstellen mit der “Organisation von geschlossenen Schulveranstaltungen mit ‘Triumph des Willens’ als
einem Pflichtfilm des Jahres im Unterrichtsplan” (ebd., S. 28).

Fiir die Urauffithrungstheater-, d.h. AuBlenreklame am Berliner Ufa-Palast am Zoo veranschlagte der zustindige Chefplaner
Albert Speer bereits 8.000 RM (vgl. BArch, R 109 1/1030 a, Bl. 115) und am 22. Mérz 1935 beschloss der Ufa-Vorstand den
Reklameetat fiir die TAW-Premiere im Ufa-Palast “fiir den Start und 2 Wochen Laufzeit mit insgesamt RM 26.000.--“ zu
genehmigen (vgl. BArch, R 109 1/1030 a, BL. 75).

Insofern kann es kaum erstaunen, dass sich der Real-Parteitag im retrospektiven Bewusstsein der Zeitgenossen als Film-
Parteitag verfestigte, wie die zahlreichen Namensverwechselungen zeigen (vgl. Loiperdinger, 1987, 50, Anm. 23).

Mit diesen MaBnahmen versuchten die Nationalsozialisten, das Prinzip der Freiwilligkeit mehr oder weniger zu untergraben.
Das bedeutet jedoch gewiss nicht, dass die Gesamtbevolkerung hétte gedrangt werden miissen und sich nicht auch hochst
freiwillig fiir einen Kinobesuch entschied.

326 S5semann bezieht sich dabei auf Riefenstahls dritten RPT-Film Tag der Freiheit! — Unsere Wehrmacht!, beschreibt damit
aber ein grundsitzliches Problem, Aussagen zur zeitgendssischen Wirkung wissenschaftlich zu fundieren. Vgl. Urania-Reihe:
Leni Riefenstahls ,,Harmonischer Heroismus*: Kunst und Politik in ihren Filmen, Vortrag Bernd Sésemann: Hitlers
Verhaltnis zur Wehrmacht: Der heroische Mann in Leni Riefenstahls Film ,,Tag der Freiheit! Unsrer Wehrmacht*, Berlin,
25. April 2002.
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Es gilt, die Wirkungsintention von dem Wirkungspotenzial und dieses wiederum von der
Wirkung als solcher zu unterscheiden und zu betonen, dass diese Faktoren keinesfalls
korrespondieren miissen. Triumph des Willens verfiigt iiber das Potenzial zu iiberzeugen und
zu verschrecken und mit Letzterem das Gegenteil (!) des Intendierten zu bewirken. Es ist
durchaus denkbar, dass ein wachsamer Beobachter die filmisthetische Harmonisierung
gesellschaftlicher Antagonismen, den Betrug und drohenden Schrecken hinter der

Bilderfassade erkannte und nach dem Kinobesuch vom Zweifler zum Opponenten wurde.

Auswahl und Wahrnehmung der Information, der Bedeutung eines Films werden sehr stark durch
den Erwartungshorizont bestimmt. Viele Komponenten - von der sozialen Schicht und ihren Normen
bis hin zu Erfahrungen mit dem Medium - bestimmen Interesse und Wahrnehmungshorizont des
Rezipienten. Diese wiederum sind verantwortlich fiir eine in der Regel “selektive Wahrnehmung”,
die darauf aus ist, vorhandene Einstellungen und Normen in zentralen Handlungsbereichen zu
stiitzen bzw. zu bestétigen (Gast 1993, 14).

Theoretisch vermochte der Reichsparteitagsfilm einen Sympathisanten also ebenso wie einen
Kritiker in seiner Einstellung zu bestdtigen. Daraus folgt, dass die Wirkungskraft eines Films
nicht ausschlieflich von seiner Machart, sondern erheblich von der Disposition des
Rezipienten abhéngt, die ihrerseits allerdings wiederum von der Machart zu beeinflussen ist.
Aussagen zu Medienwirkungen bediirfen also notwendig der Einbezichung der Medien- und

der Rezipientenseite.

Vergleichbare Inhalte lassen sich sehr unterschiedlich darbieten, und je nach Art der Verbindung von
Inhalt und Darstellung kommt es zu unterschiedlichen Akzeptanzen oder Ablehnungen auf der
Empfangerseite. Doch gilt ebenso: Je nach den personalen Befindlichkeiten der Rezipienten haben
dieselben Prisentationen sehr differente Wirkungen (Sturm 2000, 33).

Die Nationalsozialisten wussten sehr wohl um die Notwendigkeit, vor allem die “Laue(n),
Halbe(n), Krittelnde(n) und Zweifelnde(n) im Reich” fiir ihre Ideen gewinnen, ihre
Einstellung durch Bilder steuern zu miissen. “Die meisten Propagandafilme, ob sie nun
Dokumentarfilme sind oder nicht, versuchen innere Dispositionen in bestimmte Bahnen zu
lenken” (Kracauer 1985, 219).>*” Es geht darum, den durchschnittlichen Kinobesucher auf das
Filmereignis einzustimmen, ihn vorzubereiten, ihn fiir das Geschehen einzunehmen und zu

einer “national gesinnten Rezeptionshaltung” hinzufiihren (vgl. Loiperdinger 1987, 116).

Ein volliger Bruch des Films mit der alltdglichen Vorstellungs- und Erlebniswelt des nicht-
faschistischen Durchschnittszuschauers konnte aber leicht eine ablehnende Haltung hervorrufen. Die
Kluft zwischen dem filmischen Ideal-Parteitag und der realen Befindlichkeit des Zuschauers ist hier
noch erheblich grofer als dies gegeniiber dem iiberzeugten nationalsozialistischen Teilnehmer des
Parteitags in Niirnberg der Fall ist (Loiperdinger 1987, 115).

327 Wie Rother, verwehrt sich auch Kracauer dagegen, Dokumentar- und Propagandafilm gegeneinander abzugrenzen.
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Wie die Ausfithrungen in den Kaptiteln 6.3.4/6.3.5 gezeigt haben, lisst sich Riefenstahl durch
die Positivkonnotierung der Bilder partiell auch auf den “nicht-faschistischen
Durchschnittszuschauer” ein. Der ‘Auftakt’ ist unbeschwert, das Gesicht der Diktatur
sympathisch und alle jubeln — ein Umstand, der einen Kritiker in seiner Haltung
augenscheinlich von allen unterscheidet und ihn damit zugleich gesellschaftlich isoliert.
Skepsis scheint unberechtigt, der Eindruck kann nicht triigen, “es muf3 eine erhebende Sache
sein, der all diese Menschen dienen und zujubeln”, schreibt die NS-Presse.” Die Ein-
dimensionalitédt der Darstellung ist als stark rezeptionslenkender ‘Eingriff® zu (dis-)qualifizie-
ren. Fir den ‘faschistischen Zuschauer’ wiederum liefert gar das Gesamtwerk erbauliche
Bilder, so dass die Gestaltungslinie den Riickschluss rechtfertigt, Riefenstahl habe allen
Deutschen ein attraktives Rezeptionsangebot zu offerieren sich bemiiht und dem Film damit
eine verstarkte Wirkungsmacht verlichen.

Die Wirkungsintention der Produzenten erschlieft sich aus dem Synergismus von
Riefenstahls Absichtserklarungen, der Interpretation ihres Profils und der Produktanalyse.
Diese Komponenten wurden im Vorfeld hinldnglich beriicksichtigt, so dass sich an dieser
Stelle eine Deduktion im Hinblick auf die Frage nach den moglichen Konsequenzen fiir die
Rezeption, nach der Wirkung anbietet, die nicht allein diesem Film, sondern dem Film als

Medium immanent ist und in dieser Reziprozitéit auch zu beriicksichtigen ist.

Die Aufnahmen vom Fi hrer sind, ..., wirklich einzigartig. Sie iibertreffen die Wirklichkeit, weil
ja kaum jemals die Moglichkeit besteht, Adolf Hitler so nahe und so charakteristisch zu sehen, wie
hier im Bilde.*”

Die potenzierte Wirkung der Hitler-Bilder entsteht folglich erst im Ergebnis des
Zusammenwirkens von Aufnahmen und Medium. Sie “ibertreffen die Wirklichkeit”, weil sie
in ihrer Machart “einzigartig” sind und weil das vergleichsweise junge Medium sie auf diese
spezifische Weise (“so nahe und so charakteristisch”) in diesem zeitlichen Kontext (“weil ja
kaum die Mdglichkeit besteht”) préasentiert. Die Beriicksichtigung des epochalen Bezugs ist
von entscheidender Bedeutung fiir die Anndherung an die Wirkungsmacht des Films als
seinerzeit unvertrautes Exklusiv-, nicht Alltagsmedium. Es konfrontierte die Zuschauer
aufgrund der ungewohnten Gleichzeitigkeit von Bild-, Wort- und Tonbeziehungen mit
mehrfachen Decodierungsanforderungen und erschwerte - in Ergdnzung zu Riefenstahls
Emotionalisierungsstrategien - eine rationale = Wahrnehmung, eine  kognitive

Nachvollziehbarkeit. Ungeachtet der Tatsache, dass sich hinter der Frage nach

328 BArch/FArch, Triumpf (sic!) des Willens, Filmmappe 17345 - ,Feuilletons fiir Triumph des Willens“, Wendt, Hans: ,,Der

Film des Fiihrers. ,Triumph des Willens.
329 Ebd.
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medienvermittelten emotionalen Langzeitwirkungen eine Forschungsliicke auftut, hat Hertha
Sturm die hohe Stabilitit medienvermittelter emotionaler FEindricke fur den kurzen

Untersuchungszeitraum von wenigen Wochen iiberzeugend nachgewiesen (vgl. Sturm 2000,

ab 81).

Fir die strukturanalytische Filmuntersuchung ergibt sich ... die alte, aber wenig beachtete Regel, daf3
die Frage, was der Film inhaltlich propagiert, weit weniger bedeutsam ist, als die Frage, wie der Film
das tut (Schenk 1997, 173).

Als ,Kind seiner Zeit* gewdhrte TAW dem zeitgendssischen Betrachter unvergleichlich viel
weniger Distanz als dem heutigen Rezipienten und alltdglichen ,Bewegtbild-Konsumenten®,
dessen Wissensvorsprung sich aus der Retrospektive und damit aus der Kenntnis einer
desastrosen historischen Entwicklung, aus dem Resultat der NS-Politik ergibt. Kontextwandel
verandert Dispositionen und mit ihnen die Wahrnehmung; ein Film kann in verschiedenen
historischen Epochen und gesellschaftlichen Systemen aus diversen Griinden unterschiedliche

Wirkungspotenziale freisetzen:

Die konkrete Wirkung auf das zeitgendssische Publikum resultiert ja immer aus dem zeitlichen
Zusammentreffen einer bestimmten historischen Situation mit ihren spezifischen Problemen und den
darauf beziehbaren Denk- und Verhaltensangeboten, die der Film in Inhalt und visueller Présentation
nahelegt. Das bedeutet aber, dal im Extremfall derselbe Film in einer anderen geschichtlichen
Phase, vor einem anders disponierten Publikum zu einem Film mit deutlich verschiedener Botschaft
werden kann, urspriinglich vorhandene politische Beziige beispielsweise in einer spéteren Phase
unwirksam sind (da nicht aktuell) oder Nebensichlichkeiten pltzlich ungeahnte Bedeutung erhalten
(Korte 1997, 155).

Kinoleinwdnde dienten als Multiplikatoren, als Transporteure der Niirnberger Ereignisse und
eroffneten eine privilegierte Zuschauerperspektive, wie sie sich einem Parteitagsteilnehmer
niemals hitte erschlieBen konnen. In Untersicht und perspektivischer Erhéhung stellte sich
der ,,Fiihrer” dem Kinobesucher anders dar als dem Augenzeugen in der Masse der 150.000

am Ende des Aufmarschgeléndes.

Die Kamera braucht niemals zu warten, alle Vorbereitungen sind beendet, sobald sie sich am Ort des
Geschehens befindet. Wo sie zugegen ist, passieren keine Pannen — und niemand versperrt ihr die
Sicht. ... Auf diese Weise bildet die Kameraregie, indem sie die Apparatur in der jeweils optimalen
Aufnahmeperspektive dirigiert, eine wichtige Voraussetzung fiir die idealisierende Uberhéhung der
Parteitagsdarstellung im Film (Loiperdinger 1987, 115).

Die Macht von Bewegtbildern lag und liegt in ihrer Uberzeugungs- und vermeintlichen
Beweiskraft, in ihrem ,,Authentizititswert”. ,,Man glaubt, was man sieht, weil man es sieht*
(Bartetzko 1985, 225). Filmbilder bediirfen keiner Rechtfertigung, um glaubhaft zu sein.
Wenn wir TdW heute noch als Anschauungsmaterial der Realitdt im Dritten Reich statt als
Anschauungsmaterial einer inszenierten Realitdt rezipieren, sind wir diesem Trugschluss

weitgehend erlegen.
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Wirklichkeitsbilder treten nie als solche, sondern stets als bereits interpretierte Bilder auf; die
Darbietungsgestik ~ dirigiert unsere Wahrnehmung und dominiert schlieBlich auch das
Wahrgenommene selbst. Wirklichkeit wird so zur Kompositionsfrage und das Ereignis zum Material
einer Erkldrungsmaschine, die dazu tendiert, ihren Selbstlauf, ihre eigene Dynamik zu entwickeln:
ein Ereignis ist genau genommen nur das, was in diese Erklarungsmaschine gerdt und als
interpretiertes, ,wiederaufbereitetes® Ereignis alsbald zum Konsumtionsgegenstand wird (Kreimeier
1990, 145).

Ausgehend von der Annahme, dass der Film einen Sympathisanten in seiner Einstellung
eher zu bestitigen als ihn vom Gegenteil zu iiberzeugen vermag, und die Mehrheit der
deutschen Bevolkerung im Jahr 1934 pronazistisch disponiert war, ist die Wirkungsmacht des
Reichsparteitagsfilms als ,Vehikel* zur Popularisierung und Fundamentierung der NS-
Ideologie sowie im Hinblick auf seine machtstabilisierende Funktion keinesfalls zu
unterschitzen. Irmbert Schenk (1997, 173) zufolge, dient der Filmkonsum ,letztlich der
Rekonstruktion und Konstruktion eigener Biographie und Identitét ..., zu der auch die ...
utopischen Anspriiche und Vorstellungen aus nicht befriedigten Bediirfnissen gehoren konnen
(worin mir iibrigens ein geeigneter Zugangsort fiir Propagandawirkungen zu liegen scheint)®,
so dass sich die Propagandawirkung des Films iiber die Tatsache verstirkt haben diirfte, dass
Hitler unbestritten auf unbefriedigte Bediirfnisse der deutschen Bevolkerung zu antworten
verstand.,,... both SAG [Sieg des Glaubens] and Triumph des Willens (TdW) are significant
instances in which mass media served as part of the political decision-making process
(Loiperdinger/Culbert 1988, 3). Die aufwindige Investition und der mit Nachdruck verfolgte
Inlands- und Auslandsvertrieb (vgl. Loiperdinger 1987, 50) erkldrt sich aus seinem
propagandistischen Nutzen, nicht aus dem Gegenteil. Einschriankend sei jedoch bemerkt, dass
der retrospektive Diskurs in seiner partiell reflexartigen und vehementen Distanzierung von

nazistischen Auftragswerken eine Dédmonisierung intendierte, die dem RPT-Film eine

iberdimensionierte Propagandaleistung zuschrieb.

Imbert Schenk verdeutlicht ..., da viele der als Propagandafilme gemeinten Produktionen gemessen
an der realen Wirkungsmoglichkeit Wunschbilder blieben®*® und — so wiére zu erginzen — andere
dagegen, die nicht unter dieses Verdikt fallenden ,,unpolitischen® Unterhaltungsfilme durch die
Selbstverstindlichkeit, mit der bestimmte Verhaltens- und Denkmuster stdndig wiederholt wurden,
im Sinne der Ideologievermittlung vermutlich deutlich wirksamer waren (Korte 1997, 155).

339 Irmbert Schenk: ,,Geschichte im NS-Film. Kritische Anmerkungen zur filmwissenschaftlichen Suggestion der Identitt

von Propaganda und Wirkung®, in: Montage/-AV 3. Jg. (1994), H. 2, S. 73ff, zit. nach Korte 1997, 155.
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6.6 Brisanz des Filmerbes im 21. Jahrhundert

Rezeptionsverhalten ist nicht generalisierbar und der Erwartungshorizont nichts Statisches,
sondern ein ,,dynamisches, verdnderbares System an Dispositionen und Interessen (Gast
1993, 15). Der Umgang und die Wahrnehmung von Person und Werk haben sich im letzten
halben Jahrhundert genauso verdndert wie der Umgang der Deutschen mit ihrer
Vergangenheit. Stimmen werden lauter, die im Kontext der ,Schlussstrichmentalitdt® und/oder
dem Bediirfnis nach der Befreiung vom Stigma als ,,Téatervolk auch eine positive
Neubewertung der NS-Regisseurin und ihrer Kunstprodukte fordern. Der noch im 21.
Jahrhundert bestehende Vorbehalt, Triumph des Willens der Offentlichkeit uneingeschriinkt
zuginglich zu machen (vgl. Kpt. 6.2.4), steht hingegen sowohl fiir die Kontinuitét einer Angst
vor der Kontamination mit brauner Vergangenheit als auch fiir eine unverdndert prasumierte
‘Infektidsitat’ des Gegenstands - fiir ein Misstrauen gegeniiber dem Medium und dem
Rezipienten, das sich im Rahmen der innerdeutschen Diskussion iiber den Umgang mit
jedweden Relikten aus der Zeit des Dritten Reiches stets artikuliert. Wahrend TdW aufBerhalb
Deutschlands oder iiber die Neuen Medien problemlos zu beziehen ist, kultiviert man den
Film im inldndischen Giftschrank zum Damoklesschwert, zum Mythos und Faszinosum, das

es ja gerade aufzulosen gilt.*!

If our determination that such as holocaust, such a perversion of the best values of humanity, will
never be allowed to happen again is to be fulfilled, we must not hide Riefenstahl’s work — or forbid
its examination. For to hide it is to make it forbidden. Forbidden, it becomes mysterious and
attractive to some who will still seek it out, and dangerous to others who, without open examination
may not learn its lesson (Deutschmann 1991, 224).

Dem TV- und Kinozuschauer sind infolge der zahlreichen Dokumentationen iiber die
Regisseurin lediglich wenige und verstidndlicher-, wie paradoxerweise gerade die
effektvollsten Ausschnitte bekannt, so dass die ‘Vorschau’ auf ein streng bewachtes
Gesamtwerk verheiBungsvoller scheint, als das knapp zweistiindige Filmepos mit seinen
redundanten Aufmarsch- und Paradeszenen tatsdchlich ist. Die Kombination aus Verbot,
‘Vorschau’ und medialer Ddmonisierung generiert den Schauer eines befiirchteten Entsetzens

und eine Erwartungshaltung, die nach Ansicht des integralen Materials mit hoher

31 Um eben nicht das Gegenteil des Intendierten zu befordern, pladiert der Politologe und Historiker Rafael Seligmann

beispielsweise fiir die Aufthebung des Druckverbotes von Mein Kampf und widmet dieser Nazi-Devotionalie in seiner 2004
erschienenen Hitler-Biografie (Hitler. Die Deutschen und ihr Fihrer, Ullstein) dezidiert seine Aufmerksamkeit. ,,Die
fortdauernde Indizierung der Schrift [Mein Kampf] ist kontraproduktiv. Sie zeugt von mangelndem demokratischen
Selbstbewusstsein. Der ungehinderte Zugang zu den Bianden Hitlers wiirde keine neuen Nazis produzieren. Im Gegenteil, ein
Mythos wiirde zusammenbrechen* (2004, 17).
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Wahrscheinlichkeit enttduscht und vermutlich nicht nur dem taz-Journalisten Tom Wolf zum
Einschlafen verhelfen wiirde.?*

Heute vermdgen die Bilder der Riefenstahl nicht mehr den magischen Reiz auszuldsen, wie bei der
Erstauffithrung 1935. Das liegt nicht nur an den Betrachtern sowie ihren postmodernen
Mediengewohnheiten und -erfahrungen. Auch eine vergleichbare Erwartungshaltung fehlt in einer
demokratischen Gesellschaft (Zelnhefer 1991, 244).

Trimborn (2002, 230) ist gleichfalls der Ansicht, dass TdW seiner Wirkungsmacht im Heute
beraubt ist. “Auf den unvoreingenommenen Betrachter ... wirken die pathetischen und
auftrumpfenden Inszenierungen des Nationalsozialismus wohl viel eher befremdlich als
beeindruckend”. Thomas Koebner rekurriert in seiner Beurteilung auf die Wirksamkeit der
hier analysierten Korperbilddsthetik und erschlieBt eine zweite Rezeptionsweise aus der

Perspektive eines intellektuell-reflektierten Betrachters der Gegenwart:

Ich denke, man kann auf diesen Film auch niichterner reagieren: der Anblick der Physiognomien,
sowohl des Fithrungspersonals als auch der “Massenmenschen”, erniichtert durchaus, ihre banale,
unschone Normalitdt sticht gleichsam hervor, gerade weil ein alle umfassender Ritus sie nicht ins
Wunderbare und Heilige umzuprégen vermag; auch der endlose Aufmarsch uniformierter Gruppen
bildet einen sehr geringen Sujetreiz, es sei denn man zieht aus derartig militdrischen Exerzitien und
der Wiederholung des Immergleichen in leicht variierter Form ein besonderes Vergniigen (Koebner
1997, 189).

Der intellektuell-reflektierte Konsens signalisiert Entspannung und Gelassenheit. Im Ergebnis
dieser entmystifizierenden Prognosen “einer anderen geschichtlichen Phase”, eines “anders
disponierten Publikum(s)” (Korte 1997, 155), stellt sich die Frage, welchem Zweck dieser
geheimnistuerische Umgang letzten Endes tatsdchlich dient, wessen Neugier, Interesse und
Diskussionsbedarf er wach hilt und weckt, weil er verboten ist - nicht, weil er nicht verboten
ist. Andererseits ist der demokratisch pridisponierte und intellektuell reflektierte Rezipient
keine Représentationsfigur fiir die Gesamtheit aller Rezipienten, so dass die Frage nach dem
Umgang mit Riefenstahls Auftragswerk/en zugleich auch die Frage nach der Stabilitit
demokratischer Uberzeugung beriihrt und eben diese gerade nicht zweifelsfrei zu beantworten
scheint. Selbst fiir den Fall, dass die Autoren sowohl die Verfithrungskraft der Bilder als auch
die Verfiihrbarkeit der Rezipienten unterschétzen, wire diese Befiirchtung immer noch kein
iiberzeugendes Argument gegen die Freigabe — schon deshalb nicht, weil genligend Wege an
dem innerdeutschen Hindernis vorbeifiihren, um des Filmmaterials ansichtig zu werden und
weil Demokratie immer auch ein Wagnis bleibt. Deutschmann teilt die vorgestellten
Einschitzungen der Forschungsliteratur, formuliert aber einen bedenkenswerten Vorbehalt,

um diesen letzten Endes als Argument fur die Freigabe anzufiihren:

332 Wolf, Tom: ,,Der schlimme Film®, in: taz, 09. Sept. 2003, URL: http://www.taz.de/pt/2003/09/09/a0179.nf/textdruck
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We are immune to Riefenstahl’s political message mainly because we know how it ended. But time
dulls knowledge. ... we must use Riefenstahl’s work to transmit the message that evil often hides
cloaked in beautiful, impressive forms (Deutschmann 1991, 224).**

Der Grund fiir das Verbot resultiert aus der Angst, sich einer Absenz besagter
“Erwartungshaltung ... in einer demokratischen Gesellschaft” eben nicht sicher sein zu
konnen.

Es muss offen bleiben, ob die Verantwortlichen mit der Freigabe des Films in Deutschland
tatsidchlich eine Unvorsichtigkeit begingen, die der “Suggestion einer riickwirtsgewandten
Sicherheit” geschuldet wiére, wie Michael Jeismann es formuliert und daran erinnert, “daf3 die
Gegenwart im gleichem (sic!) MaB, in dem Vergangenheit zuende definiert wird, immer
undurchsichtiger und unbestimmter wird. ... die Organisation kollektiver Gefiihle und ihre
mediale Prisentation fiihrt unmittelbar in unsere Gegenwart. Was geschieht, wenn aus der
heutigen Erlebnisgesellschaft wieder ein Mittel zu anderen Zwecken wiirde?”***

Gewiss ist der Umgang mit Kunstprodukten aus der Zeit des Dritten Reiches in neuen
Kontexten neu zu bedenken, und gewiss ist es auch ein Gebot der Stunde, die wachsende
Gelassenheit und — durchaus bedenklicher — die “Debatte iiber das Titervolk, das sich
neuerdings am liebsten {iber sein eigenes Téterleid beugt”,”* mit Wachsamkeit zu beobachten.
Ein Verbot der Freigabe erweckt jedoch den Verdacht der Kapitulation vor Vergangenheit
und ist wohl die unsouverdnste Reaktion, der Angt vor dem Verlust des kritischen
Gedéchtnisses zu begegnen. Den Zugang zu diesem Zeugnis der Geschichte zu verwehren
heiB3t zugleich auch, den Zugang zu dieser Geschichte zu verwehren. Wie auch immer die
gegenwartige Forderung nach einem entspannteren Verhdltnis zu Riefenstahl und ihren
Werken zu bewerten ist — Transparenz birgt die Chance zu eigenstidndiger Meinungsbildung

und Entzauberung.

33 Auf die Frage, ob die Personifizierung und Vermenschlichung von Téterfiguren wie Hitler im Film eine Gefahr darstelle,

antwortet der Regisseur Volker Schlondorff: ,,Man muss ja gerade zeigen, dass das Bdse gar nicht so bose aussieht, wenn
man es aus der Ndhe anschaut.” Suchsland, Ridiger: ,,Hitler als Mensch — das geht!“, in: Berliner Zeitung, 4. Aug. 2004.

334 Jeismann, Michael: ,,Wie wir den Drachen toteten. Die Ausstellung ,Faszination und Gewalt® auf dem Niirnberger
Reichsparteitagsgeldnde®, in: Frankfurter Allgemeine Zeitung, 02. Nov. 2001.

335 Schulz-Ojala, Jan: ,,.Der UbersterbensgroBe. Von Monstern und Menschen: Bernd Eichinger und sein Team stellen in
Berlin ihren Hitler-Film ,Der Untergang* vor®, in: Der Tagesspiegel, 24. Aug. 2004.
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7  DER AUFTRAG DES JAHRES 1935

7.1 1935: Reichsparteitag der Freiheit

Der vom 10. — 16. September 1935 in Niirnberg abgehaltene Reichsparteitag der Freiheit
unterschied sich in Hinblick auf Organisation, Ablauf und Teilnahme nur unwesentlich von
den Parteitagen der Jahre 1933 und 1934. Zu den wenigen, aufgrund ihrer politisch-
ideologischen und filmischen Signifikanz jedoch durchaus erwdhnenswerten inhaltlichen

Neuerungen, zéhlten die erstmalige Teilnahme der Wehrmacht™*

und die Verkiindung der
,Nirnberger Gesetze* - jene juristische Grundlage zur weiteren Entrechtung der jiidischen
Bevdlkerung. Die Bedeutung deutscher Militdrprasenz erschlieBt sich vor allem im Wissen
um Hitler als Provokateur der Weltoffentlichkeit. Eine kurze Skizze der wichtigsten
aullenpolitischen Zédsuren Mitte der Dreifligerjahre soll geniligen, die Bedeutung der
Filmbilder im Kontext von Rassengesetzgebung und deutschem Vabanquespiel zu

erschlieen, die Riefenstahl als Auftragsfilmerin zum dritten Mal in Folge produzierte.

7.1.1 Aufristung fur den Frieden - Hitlers Tauschungs-,Manover®

Aus Griinden der Unvereinbarkeit von internationaler Friedenssicherung und
nationalsozialistischem Expansionsstreben war Deutschland bereits im Oktober 1933 aus dem
Volkerbund ausgetreten. Vom Sommer 1934 an bemiihten sich die Westméchte darum, Hitler
nach dem Vorbild des fiir Westeuropa geltenden Locarno-Vertrages zum Abschluss eines
Beistandspaktes mit den osteuropéischen Staaten zu bewegen. Dieser fiirchtete jedoch um die
Beschrinkung seiner Handlungsfreiheit und hatte eine Unterzeichnung abgelehnt. Als
weiterer aullenpolitisch bedeutsamer Schritt gilt die Riickgabe des Saarlandes an Deutschland
- im Januar 1935 hatte sich eine 90%-ige Mehrheit per Plebiszit fiir die ,Heimkehr ins Reich’
ausgesprochen. Die Nationalsozialisten propagierten diese Entscheidung als grofen Sieg und
Befreiung von der ersten Versailler ,Fessel’. Am 16. Méarz 1935 gab die Reichsregierung
schlieBlich die Wiedereinfilhrung der Wehrpflicht und die Aufstellung einer neuen

Wehrmacht mit 36 Divisionen und einer Friedensprasenzstirke von 550.000 Mann bekannt.

36 Nicht ,»Reichswehr! Wie zuvor bereits erwdhnt, war ,,Wehrmacht die offizielle Bezeichnung fiir die deutschen
Streitkrifte seit Wiedereinfithrung der Allgemeinen Wehrpflicht im Marz 1935.
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Mit der Aufstockung der Armee hob sie einseitig die wichtigste der militdrischen
Bestimmungen des Versailler Vertrages auf, die eine Limitierung der Armee auf 100.000
vorsah. Das deutsch-englische Flottenabkommen vom 18. Juni 1935 implizierte die
Zustimmung zum Aufbau einer deutschen Hochseeflotte - ein Signal, das als De-facto-
Sanktionierung vertragswidriger Aufriistungsbemiihungen zu bewerten ist.

Mit Hitlers beriihmter Friedenserklarung vom 21. Mai 1935 ldsst sich die
Doppelgesichtigkeit des NS-Regimes veranschaulichen. Wihrend er unter Ausschluss der
Offentlichkeit an selbigem Tag zunichst das Reichsverteidigungsgesetz und damit seinen
Oberbefehl iiber die Wehrmacht verkiindete, hielt er am Abend eine flammende
auBenpolitische Friedensrede zur Tduschung der europdischen Nationen. Hitler versicherte,
dass die Nichtbeachtung der Versailler Abriistungsbestimmungen ,keineswegs die
Nichtbeachtung der anderen Vertragsbestimmungen® bedeute™’ - zehn Monate spéter lieB er
das entmilitarisierte Rheinland von deutschen Truppen besetzen. Er fand eindrucksvolle

Schlussworte zur Demonstration deutscher Friedensliebe:

Wer in Europa die Brandfackel des Krieges erhebt, kann nur das Chaos wiinschen. Wir aber leben in
der festen Uberzeugung, daB sich in unserer Zeit nicht erfiillt der Untergang des Abendlandes,
sondern seine Wiederauferstehung. Dall Deutschland zu diesem groen Werk einen unvergénglichen
Beitrag liefern moge, ist unsere stolze Hoffnung und unser unerschiitterlicher Glaube.***

Exakt ein halbes Jahr nach Wiedereinfiihrung der Wehrpflicht représentierte die Wehrmacht
am 16. September und letzten Tag der Niirnberger Grofveranstaltung vor mehr als 200.000
Zuschauern das wieder erstarkte Deutschland auf der Zeppelinwiese. 100.000 Soldaten aus
dreizehn Waffengattungen, modernstes Kriegsgerdt und die Imposanz der Luftwaffe als
jiingste Streitkraft appellierten an die patriotischen Gefiihle der Deutschen und waren aus

diesem Grund von gro3em propagandistischem Nutzen.

Germans of every political persuasion in 1935 were united by a sense of anger and shame over
foreign armies which had occupied German territory after World I (sic!). The Sopade (SPD) reports
give important evidence of working class support for rearmament, for reasons having to do with
national pride, not an innate love of militarism (Culbert/Loiperdinger 1992, 16).

Friedensreden kaschierten Kriegsplanung, die Armee prisentierte sich als Verteidigungs-,
nicht als Eroberungsmacht und das Militirmandver war ein Tduschungsmandver. Ein Wolf im
Schafspelz betrog die Weltoffentlichkeit — oder besser: die Weltdffentlichkeit wollte sich
betriigen lassen und ignorieren, was Culbert und Loiperdinger (1992, 20) treffend als Motiv

erkennen: ,,Celebrating Wehrfreiheit is not a sign of satisfaction, but of hunger*.

337
338

Hitler, zit. nach Bullock 2000, 317. Der Autor verzichtet auf die Quellenangabe zum Nachweis der Hitler-Rede.
Ebd., 316. Erneuter Verzicht auf Quellenangabe zum Nachweis der Hitler-Rede.

140



7.1.2 Reichsparteitag der Unfreiheit — Verkiindung der ,,NUrnberger Gesetze*

Wihrend Hitler nach auBlen den Frieden beschwor, fiihrte er nach innen Krieg. Missliebige
aller Couleur wurden zu Opfern totalitdrer Herrschaftsstrukturen, die ihren Ausdruck nicht
zuletzt in der Verabschiedung der Rassengesetze fanden. Hochst offiziell lieB er durch
Reichsinnenminister Wilhelm Frick am 15. September 1935 und ausklingenden
Reichsparteitag der Freiheit die ,Niirnberger Gesetze* verkiinden, iiber die sich der
,hationalsozialistische Vernichtungswille — umgeben von der Pracht- und Machtentfaltung
des Regimes — durchsetzen und eine wichtige Etappe auf dem Weg zur Entrechtung und
Verfolgung der Juden hinter sich bringen konnte* (Thamer 1992, 103). Der hastig
ausgearbeitete Text setzte sich aus dem ,,Reichsbiirgergesetz* und dem ,,Gesetz zum Schutz
des deutschen Blutes und der deutschen Ehre* zusammen. Wéhrend ersteres die
Reichsbiirgerschaft auf ,,Staatsangehorige deutschen oder artverwandten Blutes® beschrankte
und es Juden damit entzog, basierte letzteres auf der (urviterlichen) ,,Erkenntnis, dal3 die
Reinheit des Deutschen Blutes die Voraussetzung fiir den Fortbestand des Deutschen Volkes
ist“. Unter Androhung von Gefingnis- oder Zuchthaus-Strafen, schrieb es das Verbot der
EheschlieBung und des auBlerehelichen Geschlechtsverkehrs zwischen Juden und Nicht-Juden
fest und untersagte Juden die Beschiftigung weiblicher ,deutschbliitiger* Haushaltshilfen
unter 45 Jahren sowie das Hissen der Reichs- und Nationalflagge und das Zeigen der
Reichsfarben. Die Vielzahl von Subkategorien und hierarchischen Abstufungen erschwerte
die Definierbarkeit von Judentum, so dass Unklarheiten bestanden, wer genau als ,,Mischling*
ersten und zweiten Grades oder als ,,Geltungsjude* galt, wer ,,jiidisch versippt* oder iiber die
»privilegierte Mischehe* vor Verfolgung, nicht aber vor Diskriminierung geschiitzt war. Mit
einem triigerischen Schein von Verstindigkeit pries Hitler den Gesetzestext, der die
Rechtsstellung der Juden auf den Stand vor der Emanzipation zuriickfallen lie und ihr
soziales Aullenseitertum besiegelte, als Moglichkeit eines ,,volkischen Eigenlebens auf allen
Gebieten*.*”

Reichsparteitag der Freiheit — der Zynismus, der dem Titel mit Blick auf die hochst
offizielle Verkiindung der Unfreiheit innewohnt, ist dem des 1939 geplanten und infolge des
Kriegsausbruchs im letzten Moment entfallenen Reichsparteitag des Friedens vergleichbar.

Es eriibrigt sich zu betonen, dass das Motto eines NSDAP-Parteitags nicht die Freiheit des

3% »Wer ist Jude im Sinne des neuen Gesetzes?*, in: VB, 17. Sept. 1935; ,,Der Fiihrer iiber die Bedeutung der neuen

Gesetze®, in: VB, 17. Sept. 1935, zit. nach Gellately, 2000, 175.
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Einzelnen, nicht die freie Entfaltung der Personlichkeit und die Unverletzlichkeit der Person
im demokratischen Sinne reprasentierte, sondern die Freiheit von Versailler Restriktionen, die
Freiheit der Wiederbewaftnung des deutschen Volkes, die Wehrfreiheit. ,,Deutschland will
frei sein, stark sein und ehrbar bleiben!“**” — so lautete die offizielle ,Friedens-Botschaft zur
Camouflage der inoffiziell geplanten Kriegfilhrung. Innen- und auBenpolitischen
Tduschungsmandvern zum Trotz, implizierte die Befreiung von der Autoritit der
AuBenmichte eine Fesselung an die Autoritit einer totalitiren Innenmacht, die sich mit

Systematik der Etablierung gesamtgesellschaftlicher Unfreiheit verschrieben hatte.

7.2 Tag der Freiheit! - Unsere Wehrmacht! Ntrnberg 1935
- Der Film vom Reichsparteitag 1935

7.2.1 Luckenhafte Faktenlage und der wissenschaftliche Dissens

Genau genommen ist es unprdzise, bei Riefenstahls drittem Auftragswerk von einer
Verfilmung des Reichsparteitages, statt von der Verfilmung einer
Reichsparteitagsveranstaltung - der Wehrmachtsiibungen - zu sprechen. Zugegebenermafien
hétten sich aus der Frage nach dem Ob und Wie der filmischen Reproduktion von
Rassengesetzgebung interessante Riickschliisse abgeleitet, aber der 28-miniitige Kurzfilm mit
dem Titel Tag der Freiheit! - Unsere Wehrmacht! Niirnberg 1935, thematisiert ausschlieBlich
die erstmalige Teilnahme der deutschen Streitkrdfte nach Wiedereinfithrung der Allgemeinen
Wehrpflicht am 16. Mérz desselben Jahres. Die Fokussierung auf das Monumentalwerk
Triumph des Willens fiihrt bis heute dazu, dass sowohl die erste, aber vor allem die letzte
Arbeit der RPT-Trilogie in der wissenschaftlichen Auseinandersetzung gemeinhin kaum
Beachtung finden und in ihrer Bedeutung unterschitzt werden. Bezeichnenderweise findet der
Dokumentarfilmer Ray Miiller in seinem 3Ys-stiindigen (!) Riefenstahl-Portrdat Die Macht der
Bilder aus dem Jahr 1993 keine Minute Platz, den Wehrmachtfilm zu erwihnen. Das dritte

Auftragswerk wird somit schlicht fiir inexistent erklirt- kein Einzelfall.

340 BArch/FArch, ,,Tag der Freiheit”, Filmmappe 23777 - Ufa-Filmheft zu ,,Tag der Freiheit“ (undatiert, aber vermutl.

identisch mit der bei Culbert/Loiperdinger (1992, 17) erwidhnten, am 08. Jan. 1936 veroffentlichten Ufa Information).

142



Das Quellenmaterial zur Rekonstruktion der Produktionsbedingungen von der Finanzierung
iiber zeitliche und vertragliche Details der Auftragsvergabe bis zum Herstellungsprozess ist
spérlich und zum Teil so unprézise wie widerspriichlich. Die 1987 aufgefundenen Fragmente
der Goebbels-Tagebiicher sind unvollstindig und im Zeitraum von November 1933 bis Juni
1935 stark liickenhaft (vgl. Anm. 96). Riefenstahl leistet erwartungsgemal3 keinen Beitrag zur
Aufklarung der Hintergriinde, sondern erschwert sie durch bewusste Verfidlschung.
“Reconstructing the production history of TdF often involves correcting information offered
by Leni Riefenstahl herself, including her 1987 memoirs” (Culbert/Loiperdinger 1992, 4). Im
Interesse von Marginalisierung handelt sie diesen Film in ihren fast 1000-seitigen Memoiren
auf knapp 172 Seiten ab und informiert in diesen wenigen Zeilen vorzugsweise liber
Frisurprobleme und ihre verspitete Ankunft zur ‘Vorabpremiere’ im kleinen, exklusiven
Kreis in der Reichskanzlei Ende Dezember 1935. Die Zuriickhaltung muss skeptisch stimmen.
Unstrittig sind zundchst in jedem Fall ihre wiederholte Zustandigkeit als Auftragsfilmerin der
NSDAP, die erneute Verantwortlichkeit der “Geschiftsstelle des Reichsparteitagfilms” als
Produktionsfirma (vgl. Kpt. 6.2.2), die Ubernahme des Filmverleihs durch die Ufa**' und die
Parteifinanzierung (vgl. Kinkel 2002, 90). In der Ufa-Filmbroschiire und auf Werbeplakaten
findet die NSDAP als Hersteller Erwdhnung.’* In Ermangelung entsprechender Dokumente
ist das Datum der Vertragsunterzeichnung durch Riefenstahl allerdings mehr nicht zu
bestimmen.

Das Filmmaterial verschwand mit den Kriegswirren und blieb fiir Jahrzehnte ein
Mysterium. Die Angaben zum Verbleib differieren erheblich. Wihrend Culbert und
Loiperdinger eine Verfiligbarkeit des ersten und dritten Aktes fiir den westdeutschen sowie des
ersten und zweiten Aktes fiir den ostdeutschen Raum konstatieren und bis 1989 lediglich den
mittleren Teil seit Kriegsbeginn verschollen glaubten (vgl. dies. 1992, 3), konstatiert Hinton
(vgl. 21991, 61) einen Verlust des Gesamtwerks bis zur Wiederentdeckung einer
unvollstandigen Kopie in den USA Mitte der Siebzigerjahre. Trimborn (vgl. 2002, 235) weil3
vom Auffinden des Films in amerikanischen und sowjetischen Archiven zu Beginn der
Siebzigerjahre zu berichten und Rother (2000, 84) spricht von einem ,lange Zeit als
verschollen geltenden Werk®™. Riefenstahl selbst gibt das Jahr 1971 und amerikanische
Archive als Fundort des unvollstindigen, zerschnittenen und in mangelhafter Bild- und

Tonqualitdt erhaltenen Films an.** Mit Bezug auf die von Culbert und Loiperdinger einzig

341
342

BArch/FArch, ,,Tag der Freiheit”, Filmmappe 23777 - Ufa-Filmheft zu ,,Tag der Freiheit.

Vgl. Beschreibung der Tétigkeitsbereiche des Filmherstellers und seine Verpflichtung zur Kapitalbeschaffung unter Anm.
174.

3 Interview Leni Riefenstahl mit Herman Weigel, in: Filmkritik, 16. Jg., Aug. 1972, S. 402.
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prazise durchgefiihrte Recherche zur Rekonstruktion der Produktionsgeschichte ist davon
auszugehen, dass der Film tatsdchlich erst nach Archivoffnung im Zuge der deutschen
Wiedervereinigung vollstindig zusammengefiigt und Ende der Achtziger-, Anfang der
Neunzigerjahre erstmals als integrales Werk zur wissenschaftlichen Analyse vorlag. - Ein
ahnlicher Dissens besteht in Bezug auf den strukturellen Aufbau. Sésemann®** und Kinkel
(2002, 92) korrespondieren zwar in der Anzahl, nicht aber in der inhaltlichen Einteilung der
flnf Sequenzen, die Rother (2000, 84f) in vier, Culbert/Loiperdinger (1992, 3) in drei und die
NS-Filmpriifstelle seinerzeit nur in zwei Akte gliederte.**

Im Gegensatz zu der einstimmigen Anerkennung des kiinstlerischen Niveaus in TdW, fallen
schlieBlich auch die Kritiken zu TdF sehr unterschiedlich aus. Wihrend Hinton (*1991, 61f)
das Werk als ,,unexciting® und ,,minor film*“ bewertet und nur den Beginn fiir beachtenswert
hélt,** sprechen bei Rother (2000, 84) bereits die hochqualifizierten Kameraleute ,,gegen eine
mindere Qualitdt”. Trimborn (2002, 234) erkennt in dem Film gar die ,,gewohnten perfekten
Bilder*, Kinkel (2002, 95) und Culbert/Loiperdinger (1992, 5) beurteilen ihn als ,,brillanten
Propagandafilm® und Infield (1976, 105) als ,,excellent movie*“. Mit Ausnahme von Culbert
und Loiperdinger ist jedoch nicht ersichtlich, auf Basis welcher Methoden der
wissenschaftlichen Auseinandersetzung die Autoren zu ihrem Ergebnis gelangen; die
Prozesse der Urteilsfindung sind nicht nachvollziehbar, so dass sich die Klassifizierungen
letztlich als Fazit fliichtiger Blicke auf den Gegenstand und/oder schlicht als Repetitionen von
bereits Gesagtem darstellen.*’

Im Folgenden wird der Versuch unternommen, die Entstehungsgeschichte und den
Herstellungsprozess unter Einbeziehung der verfligbaren Quellen nach bestem Wissen zu
rekonstruieren, um das Ausmal} der Zustdndigkeit Riefenstahls auch in Bezug auf ihren

letzten Reichsparteitagsfilm zu ermitteln und die Bedeutung dieses marginalisierten Werkes

344 Vgl. Urania-Reihe: Leni Riefenstahls ,,Harmonischer Heroismus*: Kunst und Politik in ihren Filmen, Vortrag Bernd

Sosemann: Hitlers Verhaltnis zur Wehrmacht: Der heroische Mann in Leni Riefenstahls Film ,,Tag der Freiheit! Unsrer
Wehrmacht*, Berlin, 25. April 2002.

35 vgl. BArch/FArch, “Entscheidungen der Filmpriifstelle 8. Nov. 1936

3 Der Autor formuliert insofern einen Widerspruch, als er TdF zunéchst als uninteressanten Film mit lediglich
beachtenswertem Beginn (,,Only the very beginning of the film is worthy of note.“ — S. 61) bezeichnet und den folglich nicht
beachtenswerten Rest aber mit dem hoch gelobten TdW vergleicht (,,The rest of the film could have been taken directly from
Triumph of the Will. As Riefenstahl herself admits, the style is identical.“ — S. 61). Die Argumentation ist unschliissig und
legt nahe, dass der Riefenstahl-Apologet den Kurzfilm mit der Negativkritik als NS-Auftragswerk zu marginalisieren und ihn
mit der Positivkritik als Kunstwerk anzuerkennen versuchte und damit vergebens zwei gegenldufige Interessen zu vereinen
sich bemiihte.

7 Zum Zeitpunkt der Ver6ffentlichung von Infields Studie 1976 galt der Film noch als verschollen. Es wird nicht
ersichtlich, auf Basis welcher Informationen der Autor zu seinem Urteil kommt. Da er sich im Vorfeld auf ein BBC-Interview
mit Riefenstahl aus dem Jahr 1972 bezieht und ihre Aussagen unkritisch iibernimmt, diirfte auch die Klassifizierung eines
ihm nicht bekannten Films Riefenstahls Eigenbewertung entsprechen. Aus diesem Grund ist das Urteil mit Vorbehalt zu
rezipieren. Ausgehend von der Richtigkeit dieser Annahme, offenbart sie Riefenstahls Positivbewertung ihrer dritten
Auftragsarbeit (vgl. Anm. 346).
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herauszustellen, das im Kontext seiner Zeit durchaus systemstabilisierende Botschaften
transportierte. Mit Ausnahme eines Kapitels iiber die dramaturgische Gestaltung ist von einer
filmanalytischen Untersuchung abzusehen, da sich wesentliche, am Beispiel von Triumph des
Willens hinldnglich beschriebene Stilelemente und Préisentationsformen der Menschen- und

Korperbilddarstellung wiederholten und ein Erkenntnisgewinn nicht zu erwarten wére.

7.2.2 Die Re-/Konstruktion der Realitat

7.2.2.1 Insistenz der Riefenstahl-Version

Wenngleich die wenigen verfligbaren Quellen einen Raum fiir zahlreiche Spekulationen
eroffnen und viele Antworten schuldig bleiben, sind sie dennoch Ermutigung genug, alle
Variablen zu denken, Hypothesen zu wagen und eine neue Perspektive auf den
Entstehungsprozess des Films einzunehmen. Sie berechtigen zu Zweifeln an dem originiren
Konzept einer ausschlieBlichen Kurzfilmproduktion iiber die Wehrmacht und widerlegen
Riefenstahls Realitdtskonstruktion.

Um sich die Miihe zu machen, ihrer ,Nachkriegsversion‘ nachzugehen, sei die Begriindung
fiir den angeblichen Verzicht auf die Reichswehrbilder in Triumph des Willens in Erinnerung
gerufen (vgl. Kpt. 6.3.1). ,,Da die Wehrmachtsiibungen [sic! 1934 noch Reichswehriibungen]
bei schlechtem Wetter stattgefunden hatten, teilweise sogar bei Regen, hatte ich ldngst
beschlossen, diese Aufnahmen nicht einzuschneiden® (Riefenstahl 1996, 227). Die Bilder
vom Tag der Freiheit zeigen jedoch, dass die Wetterverhdltnisse auch dieses Mal keine
anderen waren. Ein wolkenverhangener Himmel und Regenpfiitzen zwischen exakt
formierten Soldatenreihen verraten gleichfalls schlechte Aufnahmebedingungen wie im
Vorjahr. Wenn Wetterbedingungen der Grund fiir die Auslassungen 1934 waren, ist nicht zu
erkldren, weshalb sie nicht auch der Grund fiir die Auslassungen 1935 waren — es sei denn, sie
waren nicht der Grund. Mit Erstaunen ist festzustellen, dass Riefenstahls Darstellung des
gesamten Sachverhalts in der Forschungsliteratur gemeinhin Akzeptanz findet — ein Umstand,
der sich vermutlich aus dem grundsétzlichen Desinteresse an dem Film und den Details des
Produktionsprozesses erkldrt und wohl als klassischer Fall von vielfach ungepriifter

Reproduktion einer einstmals anerkannten ,Wahrheit® in der akademischen
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Auseinandersetzung gelten darf. Hitlers Auftragsfilmerin hat es dank ihrer Beharrlichkeit und
,Langlebigkeit* verstanden, ihre Version von der Konzilianz gegeniiber der im Vorjahr
erziirnten  Generalitdt als ausschlaggebendes Motiv  fiir die Verfilmung der
Wehrmachtsiibungen 1935 zu etablieren (vgl. Kpt. 6.3.1), Rezensenten fiir diese Lesart zu
sensibilisieren, die Aufmerksamkeit auf die Argumente ihrer Selbstentlastung, statt auf die
Widerspriiche zu zentrieren.**® Apologeten lesen und verstehen Riefenstahl, wie sie gelesen
und verstanden werden wollte. Welch wohlmeinender Kritiker konnte ihr veriibeln, dass sie
(angeblich) in Unkenntnis der politischen Bedeutung einer erstmaligen Reichswehrteilnahme
1934 auf die Aufnahmen verzichtete (vgl. Riefenstahl 1996, 227)? Wer wollte politische
,Naivitdt® als Argument fiir ihre ,Schuld® als NS-Auftragsregisseurin und nicht als Indiz fiir
ithre ,Unschuld* als Kiinstlerin verstehen oder ihr einen ,belanglosen® Akt von Pflichterfiillung
gar als drittes Auftragswerk im Dienste der Nationalsozialisten zur Last legen? — Im
Gegensatz zu dem sonstigen Forschungsinteresse, Riefenstahls Darstellungen auf ihren
Wabhrheitsgehalt hin zu iiberpriifen, gibt es in Bezug auf den RPT-Film 1935 wenig
Initiativen, ihre Verbal- und Bildsprache einer kritischen Priifung zu unterziehen,*
Behauptungen als Entlastungsargumentation zu dekuvrieren und Widerspriiche oder politisch-
ideologische Detailkenntnis nachzuweisen. So verkennt Hinton (*1991, 61) die Situation,
wenn er resiimiert: ,,Her heart was not in the project, though, and she was determined to make
the film as quickly as possible. ... the viewer can see immediately that Riefenstahl was only
fulfilling a commitment®. Rother (2000, 86) kommt ebenfalls zu dem fragwiirdigen Ergebnis,
dass ,,TAG DER FREIHEIT ... eine Art Pflichtpensum® blieb. Die zeitgendssischen Quellen
legen nahe, diese Einschétzung entschieden zuriickzuweisen und Zweifel und Widerspriiche

konsequent zu Ende zu denken.

7.2.2.2 Der anders lautende Filmauftrag — Dokumentierung des Gesamtparteitags

Die Regisseurin erfiillte ihren Auftrag mit dem gleichen Engagement, wie sie die ersten
beiden RPT-Filme realisiert hatte und wie es fiir ihre Arbeitsweise insgesamt charakteristisch

war. Die Licht-Bild-Buhne bestatigt nachdriicklich:

348 Eine Ausnahme bildet Bernd Sosemann, der diese Version als ,,Anfang einer Legende bezeichnet (Urania-Reihe: Leni

Riefenstahls ,,Harmonischer Heroismus*: Kunst und Politik in ihren Filmen, Vortrag Bernd Sosemann: Hitlers Verhaltnis
zur Wehrmacht: Der heroische Mann in Leni Riefenstahls Film ,,Tag der Freiheit! Unsrer Wehrmacht*, Berlin, 25. April
2002).

**¥ Eine Ausnahme bildet in jedem Fall der Aufsatz von Culbert und Loiperdinger aus dem Jahr 1992.
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An artist whose great motion picture of the Party rally, Triumph of the Will, won the prize at the
Venice Biennale, once more is living exclusively for the creation of a production that pursues a high,
idealistic aim. Just like last year, Leni Riefenstahl is absorbed in her work.**’

In einem 1935 noch freimiitig gefiihrten Interview ldsst sie selbst keinen Zweifel an ihrer

Ambition:

Es lag urspriinglich nicht in unserer Absicht, das Bildmaterial, das wir bei den Aufnahmen der
Vorfithrungen unserer jungen Wehrmacht ... gewonnen haben, zu einem geschlossenen Filmwerk
zusammenzustellen. (...). Aber die Begeisterung ging eben mit uns durch. Wir sahen ja Dinge und
Geschehnisse, wie wir sie seit Jahrzehnten nicht mehr erlebten. Unsere junge Wehrmacht stiirmte
das Feld. Und mit innerer Ergriffenheit erlebten wir alle die heilige Weihe dieses geschichtlichen
Augenblicks, da der Fiihrer seinem deutschen Volk wieder die Waffenehre und die Wehrfreiheit gab.
Bilder von ungeahnter Schonheit, voll Kraft und stolzer Zuversicht boten sich dem Auge der
Kamera. Und da drehten wir eben, was unsere Apparte hergaben. 17 000 Meter Filmband waren in
diesen wenigen Stunden durch die Apparate geschnurrt. Wir waren entziickt, als wir spéter die
Aufnahmen sahen, und wir bedauerten nur, dal sie nicht dem ganzen deutschen Volk als
wirklichkeitsgetreues Abbild unserer inneren und seelischen Erstarkung gezeigt werden sollten. Aber
schlieBlich reifte doch der Plan, aus diesem Bildmaterial ein Filmwerk zu gestalten, ...*"'

Abgesehen von der Bestitigung ihres Enthusiasmus®, verweist der Artikel auf den durchaus
interessanteren Umstand einer urspriinglich nicht intendierten Kinofilmproduktion von
Wehrmachtsiibungen und gibt damit zundchst Rétsel auf. Diese Aussage bleibt ein
‘Stolperstein’ im Bemiihen um die Rekonstruktion der Produktionsgeschichte, der in der
wissenschaftlichen Auseinandersetzung gern iibersehen wird oder schlicht unkommentiert
bleibt. Riefenstahl zufolge ist Tag der Freiheit das unvorhergesehene Produkt einer
kurzfristig getroffenen Entscheidung und damit zugleich Hinweis auf einen urspriinglich
anders lautenden Filmauftrag. In den weniger freimiitig geduflerten Stellungnahmen der
Nachkriegszeit widerspricht sie sich selbst und den Zeitzeugnissen aufs Entschiedenste. Was
sie 1935 noch als Ergebnis einer spontanen Entscheidung darlegt, beschreibt sie ein halbes
Jahrhundert spdter als lang geplanten, aber im Schnellverfahren realisierten Akt der
Wiedergutmachung, als Einlosung eines Versprechens zur Versohnung des 1934

unberiicksichtigten Militdr (vgl. Kpt. 6.3.1):

Nach der Riickkehr aus den Dolomiten muflte ich fiir zwei Tage nach Niirnberg, um mein
Versprechen einzuldsen, dort einen Kurzfilm iiber die Wehrmachtsiibungen auf dem Reichsparteitag
1935 zu drehen. Es war der Komplex, den ich im «Triumph des Willens» zum Arger der Generile
nicht eingeschnitten hatte. ... Aufler den Wehrmachtsiibungen, die an einem Tag stattfanden,
brauchten wir keine weiteren Aufnahmen zu machen (Riefenstahl *1996, 245).

330 0.V ,.Extensive Motion Picture of the Wehrmacht* in: LichtBildBiihne, 17. Sept. 1935, zit. nach Culbert/Loiperdinger
1992, 40.

35 Leni Riefenstahl: »Wie der neue Wehrmachtsfilm entstand®, in: Filmwelt, 0.Jg., 1935, Nr. 52, 29. Dez., S. 12, zit. nach
Nowotny 1981, 42.
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Diese Darstellung ist retrospektive Konstruktion, nicht Beschreibung von Realitdt. Erstens
war Riefenstahl nicht nur fiir zwei Tage in Niirnberg, zweitens hat sie mit der Verfilmung
kein Versprechen eingeldst und drittens nicht nur Wehrmachtsiibungen aufgenommen.

Der Film-Kurier gibt Auskunft dariiber, dass die Regisseurin nicht nur mit der
Dokumentierung einer Einzelveranstaltung, sondern mit der des Gesamtereignisses beauftragt
war. Am 13. September ist zu lesen, dass die ,,Ankunft des Fiihrers ... wieder ein besonderes
Aufnahmeziel (war). Die Grundsteinlegung der KongreBhalle, der Arbeitsdienst - kurz jede
Phase [Hervorhebung nicht im Original!] von Niirnberg 1935 wird wieder vom >Filmstab
Riefenstahl< begleitet.*** Die Licht-Bild-Bilhne und Riefenstahls Kameramann Hans Ertl
datieren die Ankunft des gesamten Teams in Niirnberg bereits auf Anfang September (vgl.

Culbert/Loiperdinger 1992, 9).

Since the first days of September, she begins her daily work with her collaborateurs in the early
morning hours, only to rest for a couple of hours late at night, after the day’s shooting and when she
has finished giving assignments for the next day in every detail.*>

Ertls Angaben zufolge nahm allein die Verfilmung der Wehrmachtsiibungen mehrere Tage in
Anspruch.* Er widerlegt damit nicht nur Riefenstahls Aussage, sondern erbringt zudem einen
Nachweis fiir den Authentizitdtsverlust von partiell falsch deklarierten, ereignisfremden, aber

als Beleg fiir die Militariibungen vom 16. September in Anspruch genommenen Bilder.

Tag der Freiheit, like other Riefenstahl propaganda films, costructs (Sic!) an artifical day for the
military at Nuremberg out of a number of events which actually took place in a different temporal
order, and, in some instances, on more than one day (Culbert/Loiperdinger 1992, 4).

Kinkel verweist auf die Pridsenz der Kameraleute bei Probemandvern im Vorfeld des
Parteitages. Im Interesse der Effektverstirkung filmte Ertl aus einem extra ausgehobenen
Graben und lieferte imposante Bilder von einem ihn iiberrollenden Panzer (vgl. Kinkel 2002,
91). Allein der zeitliche, organisatorische und hohe technische Aufwand zur Schaffung
exklusiver Kamerapositionen in Gruben, auf Feuerleitern oder Krénen steht im Widerspruch
zu Riefenstahls Version von der Stippvisite in Niirnberg. Rother (vgl. 2000, 85) zufolge
spricht auch die Dramaturgie entschieden gegen Improvisation; ,,die Szenen greifen
kontinuierlich ineinander, so dass man wohl von einer guten Vorbereitung und von prazisen
Absprachen zwischen dem Filmteam und dem Mandverkommando ausgehen kann. Anders
wire kaum erklérlich, dass die Kameraménner zu jeder Zeit am »richtigen Ort« sein konnten.

Culbert und Loiperdinger (1992, 8f) gehen gleichfalls von einer intensiven Vorbereitung aus

332 Film-Kurier, 13. Sept. 1935, zit. nach Trimborn 2002, 236.

333 0.V.: ,.Extensive Motion Picture of the Wehrmacht* in: LichtBildBiihne, 17. Sept. 1935, zit. nach Culbert/Loiperdinger
1992, 40.
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und bestétigen die Anwesenheit des Filmstabs in Niirnberg Anfang September: ,,It explains
shots whose natural lightening cannot be explained rationally as having been taken on 1 day
within the few hours Riefenstahl says sufficed®. Ihre zeitgendssische Angabe, ,,17 000 Meter
Filmband ... in diesen wenigen Stunden (wie Anm. 351) aufgenommen zu haben, muss -je
nach Lesart - stutzig machen. Erstens entspricht diese Menge im Vergleich etwa dem fiir Sieg
des Glaubens verfilmten Gesamtmaterial (!). Laut offiziellem Parteitagsprogramm beliefen
sich die Militdriibungen am 16. September 1935 aber auf den sehr begrenzten Zeitraum von
nur zwei Stunden,’ so dass Hitlers Auftragsfilmerin in diesem Fall einen Materialverbrauch
von 17.000 Metern in 120 Minuten unterstellte und mit diesen Daten schwerlich iiberzeugen
konnte. Im Fall einer anderen und vermutlich zutreffenden Auslegung der hochst unprazisen
Angabe von ,,wenigen Stunden®, konnte sich der Verbrauch auch auf die Gesamtmenge der
tagelangen Verfilmungen von Wehrmachtsiibungen beziehen, von denen Ertl berichtet. Im
Wissen darum, dass davon letztlich 760 Meter (vgl. Culbert/Loiperdinger 1922, 24, 37)*¢ auf
Tag der Freiheit entficlen, ergébe sich ein Drehverhéltnis von ~ 1:22 — eine mit Blick auf Art
und Umfang der ersten beiden Arbeiten durchaus vorstellbare Relation. Da Riefenstahl die
Angabe explizit auf die Wehrmachtbilder bezieht, ist die letzte mogliche Deutung hingegen
unwahrscheinlich, derzufolge die Gesamtmenge der von allen Parteitagsveranstaltungen
entstandenen Bildern gemeint ist. *’

Mit Bezug auf die vorangegangenen Ausfiihrungen wird die These vertreten, dass
Riefenstahls Auftrag von vornherein die vollstdndige Verfilmung des Parteitags vom 10. bis
16. September 1935 und nicht ausschlieBlich die der Wehrmachtsiibungen vorsah. Die in der
Ufa-Filmbroschiire zu Triumph des Willens formulierte Absicht, ,.cine Reihe von Jahren
keinen Parteitag-Film mehr herzustellen®,”*® muss dieser Annahme nicht widersprechen, wenn
das Material vom Gesamtparteitag 1935 nicht fiir eine Kinofilmproduktion vorgesehen war,
sondern als ,Materialvorrat fiir eine spitere Verwendung® (Rother 2000, 85), als

,Erginzungs-Aufnahmen fiir das Archiv®, wie der Film-Kurier am 11. September berichtet

und wovon im Folgenden ausgegangen wird:

Wie der Film-Kurier bereits melden konnte, sind auch diesmal unter Leni Riefenstahls Leitung eine
Reihe von Kameraleuten tétig, die mit besonderen Aufgaben betraut sind. [...] Die Aufnahmen Leni
Riefenstahls sind zum Teil Erginzungs-Aufnahmen fiir das Archiv des Reichsparteitages, das

354
355

Hans Ertl (1982): Meine wilden dreissiger Jahre, Miinchen, S. 204-207, zit. nach Culbert/Loiperdinger 1992, 9f.

,Ertl claims (and the official program for the 1935 rally bears him out) that military maneuvers were scheduled for barely
2 hours on the Zeppelinwiese..., zit. nach Culbert/Loiperdinger 1992, 9.

336 Trimborn, Kinkel und Rother geben in der Filmografie eine Lange von 755 Metern an.

337 30 bei Trimborn (2002, 235f1): ,,Weniger bekannt ist jedoch, daB3 Riefenstahl auch 1935 fiir die ganze Dauer des Parteitags
in Niirnberg gewesen ist und auch bei sonstigen Veranstaltungen Filmaufnahmen (rund 17000 Meter Hervorhebung nicht im
Original!]) gemacht hat,....

%% BArch/FArch, Triumpf (sic!) des Willens, Filmmappe 17345 - Ufa-Filmheft zu , Triumph des Willens®, S. 2. Diese
Ankiindigung war mit der erwdhnten Auftragsvergabe an Hans Weidemann zwei Jahre spiter iiberdies hinfillig (vgl. Anm.
143 zur Verfilmung des ,,Parteitag der Ehre und Freiheit®).
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bekanntlich auf dem Baukomplex der Geyer-Werke untergebracht ist und dort noch arbeitet.
Besondere Aufmerksamkeit gilt naturgemaf3 den Fiihrerreden (zit. nach Trimborn 2002, 236).

Im Auftrag der NSDAP arbeitete Riefenstahl spitestens seit den Dreharbeiten zu TdW an
einem ,,Filmarchiv des Nationalsozialismus®, das in der Presse zunéichst als ,,Archiv des
Reichsparteitages” Erwédhnung fand. Es konnte nie geklirt werden, wofiir das Material
vorgesehen war (vgl. Kinkel 2002, 91f; Trimborn 2002 309).”* — Der Autor des Film-Kuriers
gibt dariiber hinaus einen interessanten Hinweis auf die Vielzahl der ,,Aufgaben” und
,Fiihrerreden®, von denen eine Aufgabe in der Verfilmung von Militariibungen bestand und

eine ,,Fithrerrede den Soldaten galt.

7.2.2.3 Rekonstruktion der Entstehungsgeschichte - ein Versuch

Es spricht weiterhin nichts dafiir, die Beriicksichtigung der Wehrmacht 1935 als Akt der
Wiedergutmachung durch die Regisseurin zu verstehen. Die Indizien deuten ausnahmslos auf
die Einbeziehung der Reichswehrsequenz im Vorjahr (vgl. Kpt. 6.3.2). Die eigentliche
Motivation fiir die erstmals ausflhrliche Filmpriasenz des Militdrs 1935 dirfte stattdessen
vielmehr einem propagandistischen Interesse der Machthaber geschuldet sein. Die innen- und
auBenpolitisch hochst signifikante Botschaft vom militdrisch wieder erstarkten, wehrfahigen
Deutschland war erst und einzig im Anschluss an die Wiedereinfiihrung der Wehrpflicht 1935
zu vermitteln und taktisch sinnvoll mit der Selbstdarstellung als friedliebende Nation zu
verkniipfen. Riefenstahls Darlegung scheitert neben der Faktenlage an mangelnder
Plausibilitit. Die Version von Hitlers angeblicher Indifferenz in Bezug auf die filmische
Einbindung der Reichswehr 1934 ist ebenso unglaubhaft, wie die Vorstellung absurd ist, er
habe eine Konfliktsituation mit der Militdrelite riskiert, um der kiinstlerischen Eigenwilligkeit
seiner Regisseurin zu entsprechen - unter Beriicksichtigung der Liquidierungsaktion gegen die
SA-Fithrung allemal. Wie bereits erwidhnt, ist die Ermordung Rohms nicht zuletzt Hitlers
Vorhaben geschuldet, das zur Durchsetzung seiner Welteroberungspldne unverzichtbare
Militar fiir sich zu gewinnen. Umso mehr muss die unangefochtene Popularitit dieser

Memoiren-Version im Rahmen der seridsen Auseinandersetzung erstaunen.

339" Uberraschenderweise ist bislang nicht einmal die Frage nach dem Sinn eines solchen Archivs gestellt worden. Daf}

Riefenstahl offenbar damit beauftragt war, auch nach ihrem richtungsweisenden Propagandafilm Parteiveranstaltungen der
NSDAP zu filmen, 148t vermuten, daf3 Hitler fiir einen spéteren Zeitpunkt ein (Sic!) Streifen im Sinne von Triumph des
Willens plante, der auch alle nachfolgenden wichtigen Stationen seiner Herrschaft beriicksichtigen wiirde* (Trimborn 20002.
309).
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Die im Bundesarchiv einsehbaren Dokumente korrespondieren in keiner Weise mit
Riefenstahls Retrospektive. Nach Einsicht aller von Januar 1933 bis Dezember 1936
verfligbaren Ufa-Sitzungsprotokolle, findet sich die erste, auf ein ,,Reichswehrfilm*-
Vorhaben deutende Eintragung bereits am 06. Februar 1934: | Die Reichswehr ... soll der Ufa
die Zusicherung geben, keiner dritten Gesellschaft die Filmherstellungserlaubnis zu erteilen.*
Uber die ,,endgiiltige Herstellung® sei noch zu beschlieBen.’® Die Idee zur Realisierung eines
Films iiber das deutsche Militédr lédsst sich also bereits fiir einen Zeitpunkt belegen, der dem
zweiten RPT um mehr als ein halbes Jahr vorausging, der Wiedereinfiihrung der Allgemeinen
Wehrpflicht um mehr als ein ganzes Jahr und dem dritten RPT um mehr als 1% Jahre.
Zwischen dem ersten und dem nédchsten nachweisbaren Eintrag liegt ein Zeitraum von 20/21
Monaten. Erst am 22. Oktober und am 29. November 1935 geben die Notizen iiber die
Vorstandssitzungen wieder Auskunft iiber ein ,,Reichswehrfilm“-Projekt.”® Dariiber hinaus
verweist ein Ufa-Protokoll vom Vormonat und 13. September 1935 auf einen

€362

,Reichsparteitag-Film*“*** und sorgt damit zunichst fiir Verwirrung im Hinblick auf den Inhalt
der jeweiligen Vorhaben. Die Ufa-Filmbroschiire zu Tag der Freiheit deutet auf eine
Austauschbarkeit der Begrifflichkeiten bei identischem Inhalt: “Leni Riefenstahl ... wurde im
Auftrage der Reichsleitung der NSDAP wieder mit der Gesamtleitung und Gestaltung fiir die
Aufnahmen zum Reichsparteitagfilm [Hervorhebung nicht im Original!] 1935 betraut, der den
Titel fiihrt: Tag der Freiheit! Unsere Wehrmacht!”*® - und somit den “Reichswehr”-
/Wehrmachtfilm meint. Die Rekonstruktion bedarf eines genaueren Blicks auf jenen

Protokolltext vom 13. September und Paralleldatum zum aktuellen Reichsparteitagverlaufs

[10. — 16. September]| des Jahre 1935.

369 BArch, R 109 1/1029 b, BI. 231, Niederschrift Nr. 976 iiber die Ufa-Vorstandssitzung vom 06. Febr. 1934. Der Protokoll-
Absatz ist mit ,,Reichswehrfilm* {iberschrieben.

361 Die Bezeichnung als solche ist allerdings falsch. Wie bereits erwéhnt, wurde die ,,Reichswehr” mit Wiedereinfithrung der
Wehrpflicht in ,,Wehrmacht umbenannt, demzufolge das Filmprojekt ab Mérz 1935 als ,,Wehrmachtfilm® hétte deklariert
werden miissen. Die inkorrekte Titulierung ist vermutlich schlicht auf eine Nachldssigkeit im Hinblick auf die Verwendung
der neuen Bezeichnung zuriickzufiihren.

Mit Bezug auf das erwihnte Ufa-Sitzungsprotokoll vom (29.) November 1935 [BArch, R 109 I/1031a, Bl. 69, Niederschrift
Nr. 1126, vgl. Anm 375], schlieBen Culbert und Loiperdinger (1992, 5) von der inkorrekten Bezeichnung auf einen Zeitpunkt
der Auftragsvergabe an Riefenstahl, der dem Datum der Wiedereinfithrung der Allgemeinen Wehrpflicht vorausgeht: ,,Since
the Ufa Protokoll is headed ,Reichswehr-Film®, it suggests a contract signed before 16 March 1935...“. Die Argumentation ist
nicht iiberzeugend. Erstens muss ein langfristig, vor dem 16. Marz 1935 geplantes ,,Reichswehrfilm“-Vorhaben nicht auf
einen gleichermalen frithen Zeitpunkt der Auftragsvergabe schlieBen. Die folgenden Ausfithrungen werden vielmehr zeigen,
dass die Wiedereinfithrung der Wehrpflicht dem Zeitpunkt der Konkretisierung des Projekts und damit sowohl der
Auftragsvergabe als auch der Vertragsunterzeichnung in jedem Fall vorangegangen sein diirfte. Da sich zweitens kein Grund
fiir eine absichtlich falsche Benennung des Projekts im November 1935 erschlieft, geht die inkorrekte Deklarierung
vermutlich tatséchlich auf die alte Gewohnheit zuriick, ein lang geplantes Vorhaben unter dem vertrauten Namen zu
benennen — iiber den Zeitpunkt der Auftragsvergabe ist damit nichts gesagt.

362 BArch, R 109 1/1031 a, Bl. 184, Niederschrift Nr. 1108 iiber die Ufa-Vorstandssitzung vom 13. Sept. 1935. Zum Inhalt
siehe fortlaufenden Text.

363 BArch/FArch, ,,Tag der Freiheit”, Filmmappe 23777 - Ufa-Filmheft zu ,,Tag der Freiheit®.
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4.) Reichsparteitag-Film

Der Vorstand erklirt sich damit einverstanden, dass die Differenz mit dem Verleihkunden Knoch,
Teichern/Sa. wegen des seitens der NSDAP erlassenen Auslieferungsverbotes des
Reichsparteitagsfilms in geeigneter Form beigelegt wird.***

Diese Notiz informiert erstens iiber die bestehende Geschiftsbeziehung zu einem
Verleihkunden, die zeitlich sowohl dem Herstellungsprozess des Films als auch dem Datum
der erwogenen Verleihiibernahme durch die Ufa vorausgeht. Der Vorstand des Filmkonzerns
beschlieit ndmlich erst am besagten 22. des Folgemonats Oktober, mit Frl. Riefenstahl in
Verhandlung zu treten, um ,,die Herstellung und den Vertrieb des Reichswehrfilms fiir die
Ufa zu sichern®,**® was bedeutet, dass diese Formalien auch Ende Oktober noch nicht erledigt
sind. Nichtsdestotrotz zeigt sich die Ufa unerklarlicherweise bereits im Vormonat fiir die
Beilegung einer ,,Differenz‘ verantwortlich, die das Verleihgeschéft betrifft. Zweitens bezieht
sich auch das Auslieferungsverbot auf einen Film, der zu diesem Zeitpunkt noch gar nicht
produziert ist. Auf Basis dieser Erwdgungen wird die These erhoben, dass mit dem
,,Reichsparteitag-Film* im Ufa-Protokoll weder der “Reichswehr”’-/Wehrmachtfilm Tag der
Freiheit noch die Verfilmung des Gesamtparteitags 1935, sondern der Vorjahresfilm Triumph
des Willens gemeint ist. Diese Annahme wird nachdriicklich durch das auf der Zensurkarte fiir
die 16-mm-Schmalfilmfassung von TdW vermerkte Datum des 12. September und Vortag der
erwahnten Ufa-Vorstandssitzung gestiitzt, an dem der Reichsparteitagsfilm des Jahres 1934
vermutlich unter erstmaliger Auslassung (!) der im Original noch enthaltenen
Reichswehrsequenz durch die Zensur ging**® Das von der NSDAP verhdngte
Auslieferungsverbot bezieht sich insofern mit hoher Wahrscheinlichkeit auf die 35-mm-
Urauffithrungskopie von TdW. Die Reichswehrsequenz des Vorjahresfilms dokumentierte
jetzt einen unzeitgemidBen und unliebsamen militdrischen Abhéngigkeitsstatus, der den
propagandistischen Nutzen des Monumentalwerks betrdchtlich schmélerte und aus diesem
Grund sowohl eine Uberarbeitung der alten Fassung als auch eine zeitgemiBe, aktualisierte
Neuproduktion zur Propagierung des jiingsten Unabhéngigkeitsstatus® erforderte.*’ Fiir diesen
Fall erklarte sich sowohl die bereits bestehende Geschéftsbeziehung als auch die ,,Differenz*

mit dem Verleihkunden, der die Urauffiihrungsversion infolge des Auslieferungsverbotes

364
365
366

BArch, R 109 I/1031 a, Bl. 184, Niederschrift Nr. 1108 iiber die Ufa-Vorstandssitzung vom 13. Sept. 1935.

BArch, R 109 1/1031 a, BI. 104, Niederschrift Nr. 1117 iiber die Ufa-Vorstandssitzung vom 22. Okt. 1935.

BArch/FArch, Zensurkarte (Priif-Nr. 44072): ,, Triumph des Willens. Das Dokument vom Reichsparteitag 1934.“ 16-mm-
Schmaltonfilm, 12. Sept. 1935.

367 Kanzog (1995, 68) bestitigt die Auslassung der Reichswehrsequenz auch fiir die spétere, am 02. Jan. 1939 zensierte
Fassung, die er gleichfalls damit begriindet, dass ,,Leni Riefenstahl die neue deutsche Wehrmacht noch im Jahre 1935 - ... -
mit einem eigenen Film, TAG DER FREIHEIT — UNSERE WEHRMACHT! NURNBERG 1934 (sic! 1935!) bedient hatte.“

Diese MaBnahmen erinnern an die Verfahrensweise im Umgang mit den von Sieg des Glaubens erstellten Kopien, die Hitler
in Reaktion auf die Umwalzungsprozesse des Folgejahres vermutlich vernichten lie3 (vgl. Kpt. 5.2.4).
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nicht mehr zur Vorfithrung bringen konnte. Dariiber hinaus liefern diese Daten mit einem
weiteren Indiz fiir die filmische Prdasenz der Reichswehr 1934 auch ein weiteres Argument zur
Zurlickweisung der Riefenstahl-Version von der Versohnung eines Militirs, das nicht
versohnt werden musste.

Unter Beriicksichtigung des Faktums, dass sich in den liickenlos erhaltenen Ufa-Protokollen
bis zum 13. September 1935 seit 1'% Jahren keine Notiz iiber ein Filmprojekt iiber die
deutschen Streitkréfte findet, und dass das zuvor zitierte Presseecho des Film-Kuriers vom 11.
und 13. September 1935 keinerlei Hinweis auf einen eigens geplanten Wehrmachtstreifen,
dafiir aber auf die Gesamtverfilmung des VII. Reichsparteitags gibt, ist durchaus denkbar,
dass die definitive Entscheidung iiber eine ausschlielliche Verwendung der
Wehrmachtsbilder als Kinofilmproduktion erst kurz nach Parteitagsbeginn oder gar erst gegen
Ende der GroBveranstaltung fiel. In diesem Fall diirfte Riefenstahl folglich die Wahrheit
gesagt haben, als sie 1935 behauptete, dass die Montage des Bildmaterials von
Wehrmachtsiibungen ,,zu einem geschlossenen Filmwerk* urspriinglich nicht vorgesehen war
(vgl. Anm.351). Der Film-Kurier vom 19. Dezember 1935 bestitigt ihre Angabe unter dem
Titel: ,,THE FILM OF THE ARMED FORCES. Day of freedom Press Review Today*:

A symphonic film epic has emerged from the original intention to produce archival material
[Hervorhebung nicht im Original!] that would bear witness for later times of the first great party
rally to occur with newly-won liberty to rearm (zit. nach Culbert/Loiperdinger 1992, 38).

»Aber die Begeisterung ging eben mit uns durch. ... Und da drehten wir eben, was die
Apparate hergaben. 17 000 Meter Filmband waren in diesen wenigen Stunden durch die
Apparate geschnurrt. ... schlieBlich reifte doch der Plan, aus diesem Bildmaterial ein
Filmwerk zu gestalten...“ (wie Anm. 351). Ein Artikel der Licht-Bild-Bihne vom 17.

September bestitigt im Riickblick auf den jlingst vergangenen Parteitag:

Originally, only a 1000-meter motion picture of the Wehrmacht was to be shot. But when the work
began the subject proved to be too immense to mold into a short motion picture. Instead a great
motion picture is in production which will give us a thrilling as well as a unique presentation of our
Wehrmacht. The War Ministry has offered every means of support to create a motion picture that
will give all Germans an impressive idea of the strength of our army, and with it, our fatherland
restored, and the heartfelt connection between the people and the Wehrmacht. **®

Die geplante Kurzsequenz iiber die Wehrmacht (1000 Meter) diirfte urspriinglich als Teil der
Gesamtverfilmung des Parteitags der Freiheit fiir die Archivproduktion vorgesehen und im

Ergebnis der Euphorie fiir das Ereignis spontan und unplanméfig auf besagte 17.000 Meter

aufgestockt worden sein. Folgerichtig hat sich die Idee von einem eigenstindigen

%8 5.V.: ,Extensive Motion Picture of the Wehrmacht* in: LBB, 17. September 1935, zit. nach Culbert/Loiperdinger 1992,
40.
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Kinofilmprojekt iiber die Militdriibungen erst im Laufe dieses Prozesses und des aktuellen
Parteitaggeschehens entwickelt, worauthin sich das Kriegsministerium zur engagierten
Unterstiitzung des Vorhabens bereit fand. — Abschlie8end sei zu bedenken gegeben, dass sich
mit Riickblick auf den frithen Zeitpunkt des Jahres 1935 kein Grund erschlieft, die Aussagen

Riefenstahls (bereits) in Zweifel zu ziehen.

7.2.2.4 Militarprasenz als innen- und aulRenpolitische Botschaft des Jahres 1935

Ein spiter Entscheid schliet eine frithe Planung selbstredend nicht aus. Das im Utfa-Protokoll
vom Februar 1934 erwihnte ,,Reichswehrfilm“-Vorhaben verweist auf die seit langem
bestehende Absicht einer visuellen Demonstration militdrischer Prdsenz, die auf ihren
Moment zu warten schien. Die Griinde fiir die Nicht-Realisierung im selben Jahr bleiben zwar
spekulativ, diirften sich aber mit hoher Wahrscheinlichkeit in innen- und auflenpolitischen
Erwigungen begriinden. Die Ursache fiir die Kiirze der Reichswehrsequenz in Triumph des
Willens ist ebenfalls in Versailler Vertragsbedingungen und dem Aufriistungsverbot und
kaum in schlechten Wetterverhiltnissen zu vermuten. Der RPT-Film 1934 artikuliert mit der
Rechtfertigung der Liquidierungsaktion gegen R6hm ein zentrales innenpolitisches Anliegen.
Das filmische Interesse galt der strategischen Besédnftigung einer faktisch entmachteten, aber
verbal- und filmsprachlich aufgewerteten SA, nicht der kinematografischen Privilegierung des
machtpolitisch profitierenden Militérs. ,,Die ... erkennbare Reduzierung der visuellen Présenz
der Reichswehr entsprach der der Reichswehr zugewiesenen untergeordneten Rolle und damit
dem politischen Konzept des Films*“ (Kanzog 1995, 69). Demzufolge ist auch Tag der
Freiheit und die Pointierung der Militdrprasenz als Antwort auf aktuelle
Umwilzungsprozesse zu verstehen. Die Botschaft von der wieder erstarkten, emanzipierten,
wehrfdhigen, aber friedvollen Nation sollte zu propagandistischen Zwecken in die inner- und
auBerdeutsche Welt getragen werden. S6semann argumentiert insofern durchaus iiberzeugend,
wenn er einen direkten Zusammenhang zwischen der Wiedereinfiihrung der Wehrpflicht im
Mairz 1935 und der Verfilmung von Wehrmachtsiibungen sechs Monate spiter sowie eine
Folgerichtigkeit der Platzierung des Themas im Jahr 1935 und nicht im Vorjahr erkennt.’®

Hitler hatte im Maérz die vertragswidrige deutsche Wiederaufriistung verkiindet und kurz

369 Vgl. Urania-Reihe: Leni Riefenstahls ,,Harmonischer Heroismus*: Kunst und Politik in ihren Filmen, Vortrag Bernd

Sosemann: Hitlers Verhaltnis zur Wehrmacht: Der heroische Mann in Leni Riefenstahls Film ,,Tag der Freiheit! Unsrer
Wehrmacht, Berlin, 25. April 2002.
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darauf seine grofle Friedenserkldrung abgegeben (vgl. Kpt. 7.1.1). Er redete die
auBenpolitische Provokation als legitimen Akt der Selbstverteidigung schon und wiederholte
die Friedensbotschaft auf dem RPT im September, um die Militédr- als ,Friedensheerprisenz’
vor den Augen und/oder Ohren der Weltffentlichkeit zu rechtfertigen. S6semann geht unter
Beriicksichtigung der seinerzeitigen politischen Zielorientierung von einer konsequenten
Konzeption des Wehrmachtfilms aus, in dem die militdrische Mobilisierung nach au3en hin
als Synonym fiir die Erstarkung und nicht fiir die Kriegsplanung Deutschlands stehen

musste/durfte.’”

Hitlers AuBenpolitik war Kalkiil und Vabanquespiel zur Verortung von
Grenzen und Handlungsspielriumen und lieferte einen moglichen Erkldrungsansatz fiir die
spiate Entscheidung, die neue Wehrmacht zum exklusiven Filmsujet im Rahmen einer
eigenstindigen Kinofilmproduktion zu erheben und Gefahr zu laufen, mit dem Aufmarsch

deutscher Kampfeinheiten zugleich auch den Friedenswillen zu konterkarieren.

7.2.3 Dramaturgie der Mobilisierung

Sequenzliste *"

» Vorspann

) Morgenstimmung im Zeltlager der Soldaten

1) Auszug der Kavallerie auf das Reichsparteitagsgelédnde/ Zeppelinwiese
IIT)  Hitler-Rede

IV)  Militérparade

V) Manéver

Wie die Sequenzliste zeigt, beginnt Riefenstahl wiederum mit den vertraut-harmonischen,
ganzlich ,unverdichtigen® Aufnahmen aus dem Zeltlagerleben der Soldaten. Die Bilder sind
als Metapher fiir einen friedlichen Aufbruch der Wehrmachtsangehdrigen zu lesen — im

engeren wie im weiteren Sinn.

370
371

Ebd.

Wie in Kpt. 7.2.1 erwéhnt, besteht ein wissenschaftlicher Dissens in Bezug auf die inhaltliche und quantitative Einteilung
der Sequenzen. Nach Auffassung der Autorin sind die Handlungseinheiten entweder durch Ortswechsel, verdnderte
Figurenkonstellationen und/oder einen Wechsel der erzdhlten Zeit eindeutig markiert und insofern definitiv in fiinf
Abschnitte zu unterteilen. - Die folgende Skizze zu Form und Inhalt des Wehrmachtfilms basiert auf einer 35-mm-Kopie des
Bundesarchivs/Filmarchivs Berlin. Die Laufzeit betrdgt geméB Kassettenbeschriftung 26 Min.. Die zweiminiitige Differenz
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Wartime newsreels showed the everyday life of the soldier to increase audience identification. This
is clearly the purpose of the opening of TdF (Culbert/Loiperdinger 1992, 19).

In heiterer Atmosphire waschen und rasieren sich die Ménner, putzen Zihne, rauchen,
trinken, lachen, warten am dampfenden Suppenkessel, holen Wasser, halftern die Pferde,
marschieren oder reiten {liber die mittelalterlichen Niirnberger Briicken der Sonne, dem
Zeppelinfeld, dem ,,Fiithrer” entgegen. Mit diesem Prolog steigert Riefenstahl die Spannung
und bereitet vom Erwachen iiber die Morgenaktivititen bis zum Aufbruch und Verlassen des
Lagers sukzessive auf Hitler als zentrale Figur und Hohepunkt vor. Im Anschluss an die
friedvolle Morgenstimmung der ersten beiden Sequenzen folgt die ,friedvolle® Hitler-Rede

vor der Wehrmacht:

Soldaten der neuen deutschen Wehrmacht! Zum zweiten Male treten Verbande des Heeres und der

Marine auf diesem Platze an. Zum ersten Mal im Zustand der neuen Wehrfreiheit! Nun wird wieder

jeder deutsche junge Mann, soweit er von der Nation als wiirdig angesehen wird, in Eure Reihen

einriicken. ... Thr braucht nicht der deutschen Armee einen Ruhmestitel zu erwerben, denn sie besitzt

ihn bereits. Thr braucht ihn nur zu bewahren! Dann wird Euch das deutsche Volk lieben, dann wird

dieses Volk an seine Armee glauben und wird jedes Opfer gern und freudig dafiir bringen in der

Uberzeugung, daB dadurch der Friede der Nation gewahrt wird ...>"”*
Wohl wissend um die Notwendigkeit, die militdrische Aufriistung als MaBnahme zur
Erhaltung des Friedens statt zur Vorbereitung eines Krieges zu propagieren, vervollkommnet
Hitler sein Tauschungsmandver iiber den konsequenten Verzicht auf einen aggressiven,
kédmpferisch-expansionistischen Unterton. Dank der rhetorischen Positivkonnotierung
militdrischer Prdsenz maximiert sich der propagandistische Nutzen der Aufriistung
innenpolitisch liber die Kombination von Autonomie (“Wehrfreiheit”) und Friedenserhalt und

aullenpolitisch iiber Letzteres.

... TdF makes the case for armed strength as the guarantor of peace, presenting an understated
message for both career military and skeptical citizens as to the proper role of the armed forces in
Hitler’s Germany (Culbert/Loiperdinger 1992, 4f).

Riefenstahl hat die Rede nicht nur integriert, sondern dramaturgisch als Hohepunkt arrangiert.
Der Oberbefehlshaber der Wehrmacht spricht die ersten und einzigen Worte in diesem 28-
miniitigen Kurzfilm. Auf diese Weise suggeriert die Regie eine Einleitung und Er6ffnung der
Veranstaltung durch den allméichtigen ,,Fiithrer”. Gemél der Chronologie des Real-Parteitags
war der Hitler-Rede am 16. September jedoch das Manover vorausgegangen, das Riefenstahl
hingegen als Schlusssequenz montiert (vgl. Culbert/Loiperdinger 1992, 18). Gemill Film-

Chronologie gibt Hitler das Startzeichen fiir die Formierung der Militdreinheiten und die

zur Premierefassung ergibt sich vermutlich auch in diesem Fall aus Abweichungen der Zéhlwerke bei Kopieerstellung (vgl.
Anm. 235)

372 BArch/FArch, Zensurkarte (Priif-Nr. 44096): ,,Tag der Freiheit! — Unsere Wehrmacht!“, 16-mm-Schmaltonfilm, 26. Nov.
1936, ,,Fiihrerrede vor der Wehrmacht®.
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Aufnahme der Kampfhandlungen, als bediirfe die Mobilisierung der Streitkréfte seiner Worte,
seines Befehls. Riefenstahl wusste worauf es ankam. Szeneneinteilung und -anordnung
entsprechen dem klassischen pyramidalen Aufbau des Dramas und seiner aus ,,a) Einleitung,
b) Steigerung, c) Hohepunkt, d) Fall oder Umkehr, e) Katastrophe* (Freytag 1975, 102)
bestehenden  Fiinfteilung.’” Das ecinleitende  Geschehen ist Aufwirtsbewegung,
Spannungssteigerung und Ausrichtung auf den ,,Fiihrer”, der als Hohepunkt in Erscheinung
tritt und die Relevanz des nachfolgenden, grafisch als Abwértsbewegung darstellbaren
Geschehens unweigerlich schmilert. Thre Dramaturgie verrdit Kenntnisse der
Schauspieldichtung und die Bereitschaft zur Preisgabe des dokumentarischen Anspruchs im
Interesse einer propagandistisch funktionalisierbaren Konstruktion von
Erzdhlzusammenhédngen. Auf diese Weise gerdt Leni Riefenstahl erneut in den Verdacht, mit

dem Artefakt zugleich auch politisches Wissen offenbart zu haben.

7.3 Profilierung versus Marginalisierung -

Riefenstahl im Konflikt zwischen Kunst und Auftragskunst

7.3.1 Die Funktion der Legende

In Riefenstahls Retrospektive metamorphosiert einstiger Arbeitseifer zur Pflichtiibung, ihre
Anwesenheit auf dem RPT zum Kurzaufenthalt, die Verfilmung des Gesamtereignisses zur
Dokumentierung einer Einzelveranstaltung und die Entstehungsgeschichte zur Legende. 1972
erzdhlt sie Herman Weigel die Version, die sie mit unerheblichen Abweichungen 15 Jahre
spater in ihren Memoiren wiederholen wird. Einem verdrgerten Militdr habe sie ,,versprochen,
im ndchsten Jahr keinen Parteitagsfilm, sondern nur einen liber die Wehrmacht zu machen®
(Riefenstahl, zit. nach Weigel 1972a, 402). Da sie keinen Hinweis auf eine Riickksprache mit
Hitler liefert, suggeriert sie einen Status als unabhédngige Kiinstlerin, die eigenméchtig liber
die Realisierung oder Nichtrealisierung, den Inhalt und Umfang von Filmprojekten
entscheiden konnte. ,,So ist der Kurzfilm entstanden, der eigentlich in Triumph des Willens
gehorte (ebd., 402) — ein , Komplex*, den sie in den Vorjahresfilm angeblich ,nicht
eingeschnitten hatte (Riefenstahl *1996, 245). Die Verfilschung der Entstehungs- und
Produktionsgeschichte erfiillt die Funktion, den dritten RPT-Film als eigenstandigen Auftrag

373 Néhere Ausfithrungen zum Bau des Dramas bei Freytag (1975), v.a. das zweite Kpt..
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verleugnen zu konnen, ihn zum Anhéngsel des zweiten zu erkliren und die Haufigkeit der
Dienstbarkeit somit um ein gesamtes Auftragswerk zu minimieren.

Wenn das Kamerateam ,,jede Phase™ des siebentéigigen Ereignisses begleitete (vgl. Anm
352), wusste Riefenstahl bereits im Vorfeld der am 15. September stattfindenden
Veranstaltung von der Verkiindung der Niirnberger Rassengesetze. Thre Kenntnis von der
potenzierten politischen Brisanz des Parteitags der Freiheit stand ein Leben lang im
Widerspruch zu ihrem Bemiihen um die Selbstdarstellung als Unwissende. ,,Etwas nicht
wissen zu wollen, heif3t jedoch stets, dal man genug weill, um zu wissen, dal man nicht mehr
wissen will“ (Stern 1978, 200). Unschwer erkennbar enthiillt ihre Argumentation das
iibergeordnete Anliegen, den Aufenthalt in der alten Reichsstadt auf ein absolutes Minimum
zu verkiirzen. Der anschauliche ,Beweis* fiir die Verifizierung ihrer Aussage scheint mit dem
Produkt selbst vorzuliegen — ein 28-miniitiger und auf die singuldre Veranstaltung der
Wehrmachtsiibungen reduzierter Kurzfilm. Tag der Freiheit ist das Schutzschild zur Abwehr
jeden Zweifels, zur Irrefithrung oder Verunsicherung der Kritiker und das iliberzeugendste
Gegenargument zur Gesamtverfilmung, die Riefenstahl aus drei Griinden unter allen
Umstdnden zu camouflieren versuchte. Erstens hitte sich ihre Dienstbereitschaft auf die
Verfilmung eines Parteitags der Rassengesetzgebung erstreckt, der sie zweitens iiber das
antisemitische Vorgehen in Kenntnis gesetzt und zur Mitwisserin gemacht hitte, die sich
drittens ungeachtet dessen bereit fand, mit den Nationalsozialisten als Auftragsfilmerin zu
kooperieren. Auf den ersten Blick entlastet ihre Version vom Kurzaufenthalt von all diesen
Anschuldigungen, so dass in diesem (seltenen) Fall weder die Regisseurin noch ihr wenig
beachtetes, inhaltlich und zeitlich limitiertes Werk begriindeten Anlass zur Diskussion um die
Streitbarkeit von Person oder Film geben. Wenn Dokumentarfilmer wie Ray Miiller das Werk
verschweigen, haben sie Riefenstahls grundsétzlichem Interesse an der Marginalisierung ihrer

Dienstbeflissenheit im Dritten Reich durchaus entsprochen.

7.3.2 Ambivalenz der Eigenbewertung

Entgegen Riefenstahls Behauptung (*1996, 245), wonach die Ufa den Film “im Beiprogramm
als »Lokomotive« fiir einen schwicheren Spielfilm einsetzte”, lief TdF — in genauer

Umkehrung des Sachverhalts - als Beiprogramm zu einem der erfolgreichsten Ufa-Spielfilme
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und GrofBiproduktionen Der héhere Befehl,’™ einem patriotischen Epos mit Lil Dagover und
Karl Ludwig Diehl iiber den deutschen Kampf gegen Napoleon im Preuflen des Jahres 1809.
Der mit ,,NSDAP ,Reichswehrfilm* [sic! Wehrmachtfilm]* {iberschriebene Passus des schon
erwiahnten Ufa-Protokolls vom 29 November 1935 ldsst keinen Zweifel daran; die
Verantwortlichen treffen Regelungen zu den deutschen Vertriebsrechten ,,des von Frl.
Riefenstahl am 28.11.35 dem Vorstand gezeigten Reichswehrfilms, der als Beiprogramm zu
dem Film ,Der hohere Befehl® in Aussicht genommen ist“.*”

Die Darstellung Riefenstahls reflektiert das interessante, gleichfalls fiir TdW zu
beobachtende Phidnomen einer hochst ambivalenten Eigenbewertung ihrer Arbeiten, die sich
aus der Unvereinbarkeit von Profilierungs- und Marginalisierungsbediirfnis ableitet. Thre
Eitelkeit als Kunstlerin kollidierte zeit ihres Lebens mit dem Bemiihen um die
Bagatellisierung ihres Status’ als Auftragskinstlerin im Dritten Reich, was im Ergebnis dazu
fiihrte, entweder mit Stolz auf die effektvolle, innovative Gestaltung und auf (wohlweislich)
internationale Preise, Auszeichnungen und Lobeshymnen zu verweisen oder die
Wirkungsmacht der Arbeiten und die Bedeutung ihrer Zustdndigkeit zu banalisieren. Im
Sitzungsprotokoll der Ufa findet sich am 13. Dezember 1935 beispielsweise der Beleg fiir
eine Boykottmalnahme gegen Triumph des Willens im Ausland:

Herr Meydam berichtet, dass der unter jiidischer Leitung stehende hollédndische Bioscoopbund, dem
auch die Ufa-Amsterdam notwendigerweise als Mitglied angehdren muss, seinen Mitgliedern die
Vermietung ihrer Theater zwecks Vorfihrung des Films ,,Triumph des Willens durch
Rundschreiben untersagt. ... Unsere Filiale in Holland ist aber wegen des dortigen scharfen
deutschen Boykotts gezwungen sich den Anordnungen des Bioscoopbundes zu unterwerfen zur
Vermeidung geschiftlicher Nachteile. ...

Mit Insistenz fiihrte Riefenstahl ausschlieBlich die Positivkritiken des Auslands als ,Beweis*
fiir die Absenz politisch-ideologischer Inhalte und die ,Harmlosigkeit® ihrer Filme an und
verschwieg mit gleicher Beharrlichkeit alle Negativkritiken, antifaschistischen Initiativen und
Proteste des auslédndischen Kinopublikums als ,Beweis* fiir das Gegenteil. Unter Verzicht auf
kontextuelle Beziige, die auf einen Zusammenhang zwischen der Auszeichnung ihre Filme
und politisch sympathisierenden Juroren in Frankreich oder Italien verwiesen, unterstellte sie

zeit- und politikenthobene Schaffenskraft. Ausgerechnet die Starregisseurin des Dritten

3% Wihrend TdF die Pradikate ,Kinstlerisch wertvoll, staatspolitisch wertvoll, volksbildend“ erhielt, zeichnete die

Filmpriifstelle den Spielfilm mit dem hochsten Prédikat ,,staatspolitisch und kiinstlerisch besonders [Hervorhebung nicht im
Original!] wertvoll“ aus (BArch/FArch, ,,Tag der Freiheit, Filmmappe 23777 - Ufa-Filmheft zu ,,Tag der Freiheit®);
“Entscheidungen der Filmpriifstelle vom 23. Nov. bis 28. Nov. 1936 [Zensur der 16-mm-Schmalfilmfassung vom 26. Nov.
1936]).

375 BArch, R 109 I/1031a, Bl. 69, Niederschrift Nr. 1126 iiber die Ufa-Vorstandssitzung vom 29. Nov. 1935.

376 BArch, R 109 I/1031 a, Bl. 56, Niederschrift Nr. 1129 iiber die Ufa-Vorstandssitzung vom 13. Dez. 1935.
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Reiches wies jeden Verdacht und jeden Beleg der politischen Vereinnahmung vehement
zuriick.

Riefenstahl war eine Inszenierungskiinstlerin — auch in Bezug auf ihre Selbstdarstellung:

Leni Riefenstahl, when not giving interviews, has privately admitted TdF’s excellence, and has long
sought a complete print. She told Kevin Brownlow in 1972 that Hitler’s TdF speech was one of his
best ever filmed (Culbert/Loiperdinger, 1992, 3).

Auf die Frage nach der Ahnlichkeit der Schnitttechnik zwischen TdF und TdW antwortete sie
Herman Weigel: “... die Montage, ..., das ist die selbe Art” und gesteht damit ein gleichfalls
hohes kiinstlerisches Niveau (Riefenstahl, zit. nach Weigel 1972a, 402). 1938 begriindet sie
die Auftragsvergabe der Machthaber zur Verfilmung der Olympiade 1936 u.a. damit, dass
“meine Filme ‘Sieg des Glaubens’, ‘Triumph des Willens’ und ‘Tag der Freiheit’ starke
Erfolge gewesen waren”.””” 1993 wird sie Ray Miiller mit aller Vehemenz vom Gegenteil zu
iberzeugen versuchen, dass sie beim ersten Film “ja fast nichts gemacht” habe, dass es “nicht
ein Parteitagfilm, sondern nur ... Aufnahmen waren, die ich dann zusammensetzen musste,
weil Hitler das wollte”, dass selbiger nicht fertiggestellt und, mit Ausnahme weniger Meter,
nicht gedreht werden konnte.’” Riefenstahls Eigenbewertung fiel kontextabhingig positiv
oder negativ aus. Dieselben Werke, die sie im Dritten Reich mit Stolz in ihre
Erfolgsgeschichte einreihte, wurden nach 1945 zum unliebsamen Beweismaterial fiir
Kooperationsbereitschaft. In der schon erwihnten Rosenbauer-Talkshow Je spater der Abend
ging sie 1976 so weit, ihre Zustidndigkeit als Filmemacherin im Dritten Reich eingangs
géanzlich zu leugnen: “Ich habe tiberhaupt keinen [Film] gedreht — nicht einen! Da miissen Sie
mich verwechseln!“’” Diese Aussage ist so undiplomatisch wie provokant und erinnert an den
Entlastungsreflex des Jahres 2002, als sie in einem ORF-Kulturmagazin behauptet, Hitler
nicht gekannt zu haben.**

Die hohe Qualitdt des unliebsamen Bildmaterials ist auch beim RPT 1935 mafigeblich der
Zustiandigkeit vertrauter und exzellenter Kameramédnner namens Ertl, Frentz, Lantschner,
Neubert, Kling und Zielke, ihrem privilegierten Zugang zu exklusiven Kamerastandorten und
der weitreichenden Unterstiitzung von staatlicher Seite gedankt (vgl. Anm. 368).”*' Laut NS-
Presseecho ist das Vorhaben, eine eindriickliche Idee von der Stirke der deutschen Armee
und des aufstrebenden Vaterlandes zu vermitteln (vgl. Anm. 368), erwartungsgemal

erfolgreich umgesetzt worden. Die Ufa-Filmbroschiire enthilt imposante Standbilder und eine

377 BArch/FArch, ,,Olympia“, Filmmappe 12426 II — Erstes Tobis-Presseheft zu ,,Olympia — Fest der Volker®, S. 27.

378 Die Macht der Bilder, Riefenstahl-Portrit von Ray Miiller. Erstmalige TV-Ausstrahlung, arte, 07. Okt. 1993.

3 Je spater der Abend, ARD, 30. Okt. 1976.

380 Treffpunkt Kultur: ,,Leni Riefenstahls Comeback zum 100. Geburtstag”, ORF2, 12. Aug. 2002.

*¥! Die Wochenschauen durften die Ereignisse nur von den Zuschauerstandorten aufnehmen und erhielten keine Erlaubnis
zur Verfilmung der praktischen Ubungen (vgl. Culbert/ Loiperdinger 1992, 16).
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Zusammenstellung der (einzig zugelassenen) Positivkritiken, die Tag der Freiheit als
“grofartiges Kampfbild”, als “Bilddokument deutscher Grof8e und Wehrhaftigkeit” und als
“Mahnmal fiir die heranwachsende Jugend!” lobpreisen — “ein Filmwerk, das jeden
Deutschen angeht!”** Die Premiere wurde am 30. Dezember 1935 nach dem Vorbild der
Vorgéngerfilme gestaltet: “It was an opening reserved for the most important Nazi Films”
(Culbert/Loiperdinger 1992, 3). Der Film iiber die wieder gewonnene deutsche Souverdnitit
kam deutschlandweit zur Vorfilhrung und sollte in seiner propagandistischen und

machtstabilisierenden Bedeutung als ‘Kind seiner Zeit’ nicht linger unterschétzt werden.

Leni Riefenstahl’s editing of Tag der Freiheit is her insufficiently-recognized contribution to the
success of wartime mobilization. TdF shows the future of warfare as Blitzkrieg ... Vanished forever
is World War I’s crippling trench warfare (Culbert/Loiperdinger 1992, 18).

Verschwunden ist damit auch die schmachvolle Niederlage und verlorene Ehre einer lange
fremdbestimmten Nation, die Hitler fiir die ,,Eroberung von Lebensraum* vorab mental zu

mobilisieren gedachte.

382 BArch/FArch, ,, Tag der Freiheit”, Filmmappe 23777 - Ufa-Filmheft zu ,,Tag der Freiheit™.
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8 DER AUFTRAG DES JAHRES 1936

8.1 1936: Die XI. Olympischen Spiele auf deutschem Boden
- der Gastgeber als Aggressor

Um die Bedeutung der fast vierstiindigen Olympiade-Verfilmung von Leni Riefenstahl zu
erfassen, ist es unerlésslich, auf die propagandistische Intention und die Selbstdarstellung des
NS-Regimes in Bezug auf das vom O01. bis 16. August 1936 in Berlin ausgetragene
internationale Sportfest hinzuweisen. Gebauers Einschédtzung zufolge waren es ,,politische
Spiele, letztlich eine Vorbereitung auf den Krieg, sie fiihrten zu einer Konsolidierung des
Nazi-Regimes nach innen und zu einer gelungenen Selbstprasentation nach aulen* (Gebauer
1990, 1). ,Das Charakteristikum der XI. Olympischen Spiele ist ihre inszenierte
Scheinhaftigkeit”, schreibt Bernett (1986, 357f) und folgt - mit Bezug auf den
Forschungsstand - der Meinung der Experten, wonach der politisch-gesellschaftliche Kontext
von jeher die Weltspiele beeinflusst habe und eine Instrumentalisierung der Veranstaltung
1936 zu politischen Zwecken auBer Frage stehe (ebd., 360). Die Sichtbarmachung der
Hintergriinde ist aus dem Grund unverzichtbar, weil erst der Kontext dem Film von den
Spielen als Medium einer gezielten, wechselseitigen Durchdringung von Politik und Asthetik
im Nationalsozialismus die Brisanz eines funktionalisierten Gegenstands verleiht. Auch
Olympia ist die pointierte und nochmals inszenierte Wiedergabe eines bereits vorab
inszenierten, zweckorientierten Ereignisses. Eine Analyse kann diesen Aspekt nicht aufler
Acht lassen, wenn sie dem Anspruch gerecht werden will, in dem Film nicht nur das

Kunstwerk, sondern auch die ,Zeichen der Zeit® erkennen zu wollen.

8.1.1 AuRenpolitische Offensiven

Die Zeichen militdrischer Aufriistung und deutscher Kampfbereitschaft waren uniibersehbar.
Hitler hatte mehrfach zum Ausdruck gebracht, sich durch Vertrage in der Eigenméchtigkeit
seines Handelns nicht beschrinken zu lassen (vgl. Kpt. 7.1.1). Seit Herbst 1935 diente die
»Achse Berlin-Rom* zur Intensivierung der Zusammenarbeit zwischen den faschistischen

Regierungen Deutschlands und Italiens. Am 07. Mérz des Olympiajahres 1936 besetzten
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deutsche Truppen das seit 1919 als entmilitarisierte Zone definierte Rheinland. Mit dieser
Offensive brach Hitler abermals den Versailler Vertrag und zeigte spétestens zu diesem
Zeitpunkt die Phrasenhaftigkeit seiner einstigen Beteuerung, mit der Nichtbeachtung der
Versailler Abriistungsbestimmungen ,keineswegs die Nichtbeachtung der anderen
Vertragsbestimmungen zu meinen (wie Anm. 337). Gemil den Vereinbarungen des
Locarno-Vertrages leitete sich aus der Remilitarisierung dieses Gebietes ein Kriegsgrund ab.
Innenpolitische Konsolidierung ermutigte zu auBenpolitischer Radikalisierung. Die
Rheinlandbesetzung war vor allem eine Herausforderung fiir Frankreich und verhalf Hitler zur
besseren Kalkulierbarkeit von Freirdumen oder Widerstinden gegen die Anfénge seines
Weltmachtstrebens. Frankreich zeigte sich ohnméchtig und GroBbritannien indifferent — eine
Kriegserkldrung an Deutschland blieb aus. Dank gegnerischer Schwiche ging Hitler mit
gestirktem Selbstbewusstsein und einem Zuwachs an innerdeutscher Popularitit aus dieser
Provokation hervor. - Im Sommer desselben Jahres verbreitete die nationalsozialistische
Presse antiosterreichische und antitschechische Propaganda, und in der Woche vor
Spielbeginn sicherte Hitler dem Faschisten General Francisco Franco mit der Aufstellung der
,Legion Condor* seine Unterstlitzung im spanischen Biirgerkrieg zu.

Die internationale Gemeinschaft sah sich au3er Stande, Hitler eine eindeutige Absage an die
Tolerierbarkeit seiner aggressiven Auflenpolitik zu erteilen. Jeremiah Mahoney, Prisident des
weltweit groBten Leichtathletikverbandes, der Amateur Athletic Union (AAU), sollte Recht
behalten, wenn er bereits im Oktober 1935 befiirchtete, ,,... dal die Teilnahme an den Spielen
unter dem Hakenkreuz die stillschweigende Anerkennung all dessen beinhaltet, fiir das das

€383

Hakenkreuz als Symbol steht.

8.1.2 Nationalismus und Olympismus — Zwangsvereinigung der Antipoden

Wenngleich weniger offenkundig, zeigte sich die Eigenméchtigkeit deutschen Handelns auch
in dem Bemiihen, olympische Regeln zu umgehen und die Wettkampfveranstaltung unter
groBtmoglicher nationaler Regie zu organisieren. Die Vergabe der Spiele an das seinerzeit

noch demokratische Deutschland erfolgte 1931 auf Beschluss des Olympischen Kongresses in

383 Mahoney, zit. nach Bernett 1986, 368.

Die Formulierung ,,Spiele unterm Hakenkreuz* findet sich auch in der wissenschaftlichen Literatur, so z.B. bei Brohm (1990,
192) und seiner Kritik an der Passivitit des IOC im Hinblick auf die ,,Militarisierung und die Faschisierung der olympischen
Ritualitét™. Horst Ueberhorst veroffentlichte ebenfalls einen Aufsatz unter dem Titel ,,Spiele unterm Hakenkreuz. Die
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Barcelona.”® Die in Folge des Machtwechsels auf internationaler Ebene gefiihrte Diskussion
zur Revidierung dieser Entscheidung dnderte an dem Ergebnis nichts.

Das ,,Organisations-Komitee fiir die XI. Olympiade Berlin 1936“ (OK) galt gemif
Olympischem Protokoll als politisch unabhéngige und nicht der Regierung des
Gastgeberlandes, sondern dem in der Schweiz anséssigen I0C verpflichtete Instanz.’® Der
Halbjude Theodor Lewald stand als deutsches IOC-Mitglied dem OK als Prisident vor und
war seit der Machtiibernahme der Nationalsozialisten verschérften Attacken ausgesetzt.
Bezeichnenderweise forderte das IOC von der Reichsregierung 1933 die Zusage, Lewald in
seiner Position zu belassen und diirfte damit seinem Misstrauen gegeniiber der
antisemitischen Politik des Gastgeberlandes Ausdruck verliehen haben. Carl Diem, einer der
bedeutendsten deutschen Sportfunktionédre, amtierte als dessen Generalsekretdr. Mit dem
deutschen Machtwechsel wurde er zuniichst von seinen Amtern suspendiert, auf Betreiben
Lewalds jedoch als Generalsekretdr des OK 1936 bestitigt.*® Zur Vermeidung internationalen
Argernisses, aufgrund von Sachkompetenz und Ansehen und auf Druck des IOC belieBen die
Nationalsozialisten die beiden missliebigen Olympia-Funktiondre im Amt (vgl. Kluge 1997,
785f%).

Im Interesse einer maximalen Ausweitung des eigenen Aktionsradius®, gelang es den
Nationalsozialisten iiber interne Anweisungen und Satzungsdnderungen, das OK neu zu
formieren, die Autonomie dieser Instanz zu untergraben (vgl. Bohlen 1979, 56) und Lewalds
Befugnisse auf Nebensédchlichkeiten zu beschrinken. Wéhrend nach auflen weiterhin eine
Schein-Unabhéngigkeit existierte, hatten sich die Machtverhéltnisse nach innen eindeutig zu
Gunsten des Deutschen Olympischen Ausschusses (DOA) verschoben, dessen ehemaliger
Prasident Lewald mittlerweile durch den Hitler-Freund und Reichssportfiihrer Hans von
Tschammer und Osten ersetzt worden war. ,Linientreue‘ Nationalsozialisten verfiigten liber
die Macht, die Spiele nach ihren Vorstellungen zu organisieren. Die einst unabhingige und

mit weitreichenden Kompetenzen ausgestattete Einrichtung verkam zum Instrument der

Olympischen Spiele von Garmisch-Partenkirchen und Berlin 1936 und ihre politischen Implikationen®, in: Aus Politik und
Zeitgeschichte, Beilage zur Wochenzeitung «Das Parlamenty, B 31/ 86, 2. August 1986, S. 3-15.

% Der Olympische Kongress ist eine vom IOC einberufene Konferenz der Mitglieder des IOC, der Vertreter der Nationalen
Olympischen Komitees (NOK) und der internationalen Sportfoderationen. Das NOK ist seinerseits zustdndig fiir die
Organisation der Teilnahme der jeweiligen Olympia-Mannschaften an den Olympischen Spielen (vgl. Alkemeyer 1994, 147f,
150).

385 Wie der Name sagt, obliegt dem Organisations-Komitee (OK) die praktische Vorbereitung und Organisation der Spiele
(vgl. Alkemeyer 1994, 1471, 150f).

3% Carl Diem verfiigte als Sportfunktionér iiber langjahrige Erfahrung (u.a.: zwischen 1920 und 1933: Prorektor der
Deutschen Hochschule fiir Leibesiibungen in Berlin, danach Generalsekretdr des OK und seit 1939: kommissarischer Leiter
des Gaues Ausland im NS-Reichsbund fiir Leibesiibungen). Seine Rolle ist bis heute umstritten. Zum einen war er den Nazis
dienstbar und teilte wesentliche ideologische Grundsitze (sozialdarwinistischer Kampf ums Dasein, Verherrlichung von
Volk, Vaterland und soldatisch heldenhaftem Opfertod), zum anderen hielt er Kontakte zu jiidischen Freunden und trat nie in
die Partei ein (vgl. Alkemeyer 1998, 1f; Kluge 1997, 873f).
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faschistischen Exekutive und statuiert ein Exempel fiir die Initiativen der Machthaber, den
Olympismus nationalen Interessen zu unterwerfen.

Die olympische Idee, als ,,friedliche(r) Wettbewerb der besten Sportler aus allen Nationen*
(Hoffmann 1993, 7), als Gedanke der Volkerverstindigung und Demokratie definiert, stand
selbstredend in eklatantem Widerspruch zur Ideologie der Nationalsozialisten, die ,,schon eine
Beteiligung an Wettkdmpfen mit »jiidischen Weltvernichtern« und »Neger-Sklaven«*
(Reichel 1991, 264) und erst recht die Ausrichtung eines internationalen Sportfestes auf
deutschem Boden ablehnten. 1932 lielen die kiinftigen Machthaber keinen Zweifel an ihrer

Verachtung fiir die humanistischen Ideale des volkerverbindenden Sportfestes:

Neger haben auf der Olympiade nichts zu suchen ... so kann man heute leider erleben, dal der freie
Mann oft sogar mit unfreien Schwarzen, mit Negern, um die Siegespalme kdmpfen muf3. Das ist eine
Schiandung und Entwiirdigung des olympischen Gedankens ohnegleichen, und die alten Griechen
wiirden sich bestimmt im Grabe umdrehen, wenn sie wiifiten, was moderne Menschen aus ihren
heiligen Nationalspielen gemacht haben ... Die ndchsten Olympischen Spiele finden im Jahr 1936 in
Berlin statt. ... Die Schwarzen miissen ausgeschlossen werden. Wir erwarten es.*®’

Im Interesse einer Beeinflussung der Weltmeinung zu Gunsten eines vermeintlich
friedliebenden, kulturell und sportlich leistungsfahigen neuen Deutschland, sah sich das NS-
Regime jedoch zum Kompromiss, zur Camouflage ihres Chauvinismus® gezwungen. Im
Wissen um den propagandistischen Nutzen des Ereignisses, stand Hitlers Entschluss zur
Neukonzeption des Reichssportfelds im tibertragenen Sinn auch fiir nationalsozialistischen
Erneuerungswillen und die Tatkraft einer wieder erstarkten Nation. Auf Anfrage des IOC-
Prisidenten Henri de Baillet-Latour hatte Hitler schon im Jahr vor der Machtiibernahme seine
positive Haltung zu den Olympischen Spielen zum Ausdruck gebracht. Treffend konstatiert
Graham die Anpassungsfdhigkeit der Nationalsozialisten im Falle eines daran gekniipften

politischen Nutzens:

Historically, the National Socialists were always ready to repress their true aims in the interest of
practical politics. When it suited them, they could profess themselves as peace-loving. When it was
to their advantage, they could pretend fairness to Jews. When it seemed necessary, they could ... sign
a nonaggression pact with Soviet Russia (1986, 253).

Dass taktisch erwogene Anpassungsbereitschaft nicht die Preisgabe einer hinlanglich
bekannten antidemokratischen Uberzeugung bedeutete, bediirfte unter der Voraussetzung
keiner Erwdhnung, dass sich das IOC im Wissen um die Unvereinbarkeit von Nationalismus
und Olympismus, um die Diskrepanz zwischen Schein und Sein, Gesicht und Gesinnung,

konsequent fiir eine Neuvergabe der Spiele entschieden hitte.

387 vislkicher Beobachter, 19. Aug. 1932, zit. nach Kriiger 1972, 33.
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8.1.3 Antisemitismus und Weltspiele — die innenpolitische Offensive

Die NS-Rassenpolitik provozierte Vorbehalte im Ausland und hatte im Vorfeld der Spiele
mehrfach zu Spannungen und zu einer ernsthaften Gefdahrdung des Austragungsortes gefiihrt.
Geheuchelte Beteuerungen und widerwillig erbrachte Zugestindnisse von Seiten der
Regierung an das IOC und die internationale Gemeinschaft, beschreiben den Balanceakt
zwischen Diplomatie und Dogma. Im Interesse eines ,,einmiitigen Bekenntnisses deutschen
Friedenswillens und deutscher Gastfreundschaft,”® erfolgten Anordnungen zur Entfernung
antisemitischer Schilder und Plakate, zur partiellen Einschrinkung der im Vorjahr
beschlossenen ,,Niirnberger Rassengesetze* und zur temporir unterbundenen Verbreitung des

antisemitischen Hetzblatts Der StUrmer. Die Oberste SA-Fiihrung erteilte im Juli 1936

folgende Anweisung:

Es (ist) unsere Aufgabe, das gesamte Ausland davon zu iiberzeugen, dal in Deutschland Ruhe,
Ordnung und Sicherheit herrscht und da3 das deutsche Volk von ganzem Herzen Frieden wiinscht.
Eine nie wiederkehrende Gelegenheit, die ganze Welt in diesem Sinne aufzukléren, bietet sich zu der
vor uns liegenden Olympiade. ... Wir wollen in diesen Wochen der Olympiade dem Ausland
beweisen, daBl es eine Liige ist, wenn dort immer wieder behauptet wird, dal in Deutschland
Judenverfolgungen an der Tagesordnung sind... **

Im Olympiajahr 1936 hatte Hitlers Rassenpolitik alle Gesellschaftsbereiche durchdrungen, so
dass die Durchsetzung dieser Maflnahmen einer allenfalls schlechten Tarnung sichtbarer
Realititen gleichkam. ,,In einem Land, das die Niirnberger Rassengesetze eingefiihrt hatte,
waren volkerversohnende Wettspiele ein perverses Paradoxon (Lenssen 1999, 74) - und die
Entfernung antisemitischer Schilder eine Heuchelei.

In Bezug auf die Olympia-Teilnahme jiidischer Sportler/innnen verhinderten die im Rahmen
einer antisemitischen  Sportpolitik  gefassten  Beschliisse von  vornherein  ihre
Konkurrenzfahigkeit. Seit 1933 trieben die Nationalsozialisten den Ausschluss von Juden aus
Jugend- und Gymnastikorganisationen, die Durchsetzung des Verbotes von
Vereinsmitgliedschaften in deutschen Turn- und Sportverbidnden, des Nutzungsverbots von
Sportanlagen und Schwimmbédern und des Teilnahmeverbots an Wettkdimpfen mit groBem
Eifer voran. Julius Streicher lie8 keinen Zweifel an den sich bedrohlich verschlechternden

Lebensbedingungen von Juden in der deutschen Gesellschaft:

388 Schreiben des »Stellvertretenden Chefs und Inspekteurs der Preuffischen Geheimen Staatspolizei, Dr. Best, an alle

Staatspolizeistellen und die Politischen Polizeien der Lander vom 18. Juli 1936, zit.nach Alkemeyer 1994, 321.
3% Rundschreiben Oberste SA-Fithrung vom 22.7.1936, BA [Bundesarchiv] NS 22 vorl. 865 [bis 1996 Koblenzer, jetzt
Berliner Bestand!], zit. nach Kriiger 1972, 198.
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Jews are Jews and there is no place for them in German sports. Germany is the Fatherland of
Germans and not Jews, and the Germans have the right to do what they want in their own country.**’
Juden sollten ,keinen Platz“ mehr haben - weder auf dem Trainingsfeld noch in der

Gesellschaft. Diese Ansicht tat der SA-Sportreferent Bruno Malitz bereits 1932 kund:

Die jiidischen Fiihrer im Sport und die jlidisch verseuchten, die Pazifisten und die Weltversohner,
die Paneuropéer ...., haben in deutschen Landen keinen Platz. Sie sind schlimmer als die Cholera, die
Lungenpest, die Syphilis, ... Die schlimmste Schlacht steht der Welt noch bevor — die Schlacht gegen
das Judentum. **'

Die ,,Rassenreinheit deutscher Vereine bewirkte eine Zentrierung jiidischer Sportler in
eigenen Sportorganisationen wie ,,Makkabi®“ oder ,Schild“, die zur Vermeidung
internationaler Proteste auch noch bis 1938, dem Zeitpunkt der endgiiltigen Verbannung der
Juden aus dem 6ffentlichen Leben, bestanden. In der Folge entstand eine mit den olympischen
Grundsitzen unvereinbare Gettoisierung der jiidischen Sportbewegung. Um die Realitdt zu
verdecken und den Eindruck einer Gleichbehandlung aller Sportler zu erwecken, verkiindete
das Nationale Olympische Komitee (NOK) im Juni 1934 die Nominierung von 21 jiidischen
Athleten  zur  Beteiligung an  den  Trainingsvorbereitungen  der  deutschen
Olympiamannschaft.*®* In Ergédnzung zu den Begebenheiten im Vorfeld, beweist vor allem das
Resultat dieser antisemitischen Politik, dass die Nationalsozialisten nie ernsthaft daran
dachten, den ,inneren Feind® fiir Deutschland starten zu lassen. Die jiidische Hochspringerin
und medaillenverdichtige Spitzensportlerin Gretel Bergmann erhielt zwei Wochen vor
Beginn der Wettkdmpfe noch eine Absage. Um Proteste zu umgehen, wihlte man fiir
Bergmanns Ausschluss einen Zeitpunkt, zu dem sich das amerikanische Olympiateam bereits
auf dem Schiffsweg nach Europa befand. ,,...Reichssportfithrer von Tschammer und Osten
verzichtet lieber auf eine potentielle Medaille, als dal er eine jiidische Sportlerin in der
Olympiamannschaft akzeptiert (Wildmann 1998, 100, Anm.131). Der Autor suggeriert einen
mit dem Ausschluss zu beklagenden Medaillenverzicht, der jedoch gerade das Motiv fiir den
Ausschluss war. Fiir den Reichssportfithrer lag das Augenmerk nicht auf dem Gewinn,
sondern auf der rassischen Zugehdrigkeit der Gewinnerin. Die Disqualifizierung bewahrte vor
der Peinlichkeit eines judischen Sieges und damit vor Erklarungsnéten. Nicht nur die

Spitzenleistung einer rassisch ,,minderwertigen®, weltbesten Hochspringerin vereinbarte sich

390
391

Infield 1976, 125, Ubersetzung aus: Der Stirmer, 01. Aug. 1933.

Bruno Malitz: Die Leibesiibungen in der nationalsozialistischen lIdee, Berlin 1932, S. 45, zit. nach Hajo Bernett:
Nationalsozialistische Leibeserziehung. Eine Dokumentation ihrer Theorie und Organisation. Theorie der Leibeserziehung,
Texte-Quellen-Dokumente, Bd. 1, hrsg. vom Ausschuss Deutscher Leibeserzieher, Schorndorf bei Stuttgart, 1966, S. 38, zit.
nach Bohlen 1979, 87.

392 Vgl. Bohlen 1979, 87, Bezug auf Mandell, Richard D (1971): The Nazi Olympics, New York, S. 73.
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schwerlich mit dem nationalsozialistischen Rassendogma, sondern vor allem die
Erstklassigkeit eines Untermenschen mit der Zweitklassigkeit eines ,,Herrenmenschen®.

Bei den Sommerspielen 1936 bildete Helene Mayer als Halb- und ,Alibi‘-Jiidin schlielich
die einzige und nur in Reaktion auf die amerikanische Boykottbewegung (vgl. Kpt. 8.1.4.1)
geduldete Ausnahme von dem ,,rassenreinen® deutschen Olympiateam. Das NOK begriindete
die letztlich verweigerte Teilnahme aller anderen jiidischen Sportler damit, dass ihre Vereine
keinem richtigen Dachverband angehorten (vgl. Kriiger 1974, 460)... Statt ihre ,,vornehmste
Aufgabe” wahrzunehmen, ,,die «olympische Idee» in ihren Heimatlindern zu vertreten™
(Alkemeyer 1994, 148), hat das NOK es als dringlichste Aufgabe verstanden, die nationale

Idee zu vertreten.

8.1.4 Reaktionen der Weltoffentlichkeit

- internationale Instanzen zwischen Opportunismus und Opposition

Die Reaktionen der internationalen Gemeinschaft auf die Provokationen von deutscher Seite
variierten zwischen vehementer Ablehnung, Ignoranz und Schonrederei. Infolge der
judenfeindlichen Politik in Deutschland formierte sich eine internationale, in Amerika
allerdings am wirkungsvollsten entfaltete und dort zugleich auch vehement bekdmpfte
Boykottbewegung gegen die Ausrichtung der Olympischen Spiele in Berlin, die aus diesem

Grund im folgenden Kapitel besondere Beriicksichtigung erfahrt.

8.1.4.1 Die amerikanische Boykottbewegung und ihre Gegner

Die Verantwortlichen der einflussreichen AAU sprachen sich vehement gegen die Teilnahme
des amerikanischen Olympiateams an den Spielen in Deutschland aus. Prdsident Mahoney
begriindete die Boykotthaltung mit der Unvereinbarkeit von Olympischem Geist und NS-

Rassismus:

Das olympische Prinzip, das im Reich des Sports die vollkommene Gleichheit aller Rassen und
Bekenntnisse anerkennt, steht im direkten Gegensatz zu der Nazi-Ideologie, deren Eckstein das
Dogma von der Rassenungleichheit ist (zit. nach Riirup 1996, 7).

OK-Prisident Lewald formulierte die Bedeutungsschwere fiir den Fall einer verweigerten

Olympiateilnahme der Amerikaner, wodurch ,,der Veranstaltung der Glanz und die Bedeutung
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vollstindig genommen werden, und die mit ihr von der Reichsregierung verfolgten Ziele ...
nicht mehr verwirklicht werden® koénnten.**® Eine Absage des US-Teams gefahrdete zudem
auch die Zusage anderer Linder, vor allem Englands und Frankreichs. Im Juni 1934 schickte
das American Olympic Committee (AOC) seinen Prisidenten und Boykottgegner Avery
Brundage nach Deutschland, um die Situation der Juden vor Ort zu beurteilen. Im Hinblick
auf ein gemeinsames Gesprich mit Brundage, verboten die NS-Behorden den jiidischen
Sportfunktioniren jegliche AuBerung zum alltiglichen Terror. Als Befiirworter des
Austragungsortes Deutschland, zeigte sich der AOC-Président am jiidischen Schicksal jedoch
ohnehin desinteressiert, verzichtete auf entsprechende Recherchen und rang der
Reichsregierung einzig die Zusage ab, jiidischen Sportlern die Mdoglichkeit zur
Olympiaqualifizierung durch angemessene Trainingsvorbereitung zu gewihren. Brundage,
antisemitisch disponiert, leugnete im Ergebnis seines Deutschlandaufenthaltes jede
Unterdriickung von Juden im NS-Staat, ,,denn, nachdem er sich schon vorher entschlossen
hatte, einen positiven Bericht abzugeben, fand er im Reich auch nur das, was er finden wollte.
(Kriiger 1972, 134). Der AOC-Sekretir, Frederick W. Rubien, vertrat in Ubereinstimmung
mit dem amerikanischen IOC-Mitglied und Nazi-Sympathisanten General Sherrill (vgl.
Kriiger 1972, 135), 1935 folgenden Standpunkt:

Germans are not discriminating against Jews in their Olympic tryouts. The Jews are eliminated

because they are not good enough as athlets.**
In berechtigter Sorge um eine Niederlage der Boykottgegner, hatte Brundage die
Entscheidung iiber die Teilnahme des amerikanischen Teams an den Spielen in Berlin
verzogert, um den Abstimmungsprozess in seinem Interesse zu beeinflussen. Er beorderte mit
ithm sympathisierende, stimmberechtigte, aber seit langem nicht mehr partizipierende
Delegierte von Verbandsorganisationen herbei, mit deren Stimmen im Dezember 1935
schlieBlich das duBerst knappe Mehrheitsverhdltnis von 58 zu 56 Stimmen gesichert werden
konnte. Die Prisenz amerikanischer Athleten in den deutschen Wettkampfstitten ist folglich
das Ergebnis eines dullerst fragwiirdigen, von Brundage initiierten Verfahrenstricks.”” Um die
Teilnahmegegner ihrer Argumente zu berauben und die Boykottbewegung zu schwéchen,

forcierten die Nationalsozialisten die propagandistisch profitable Olympiateilnahme der in

393 Bericht von Lewald vor dem Vorstand des OK, 22.1.1934, BA R 18, Rep. 320, Nr. 690, zit. nach Bohlen, 1979 73.

%% The New York Times, 24. Okt. 1935, zit. nach Bohlen 1979, 76, zit. nach Mandell, Richard D. (1971): The Nazi Olympics,
New York, S. 75.

Bohlen (S. 88) nimmt Bezug auf die antisemitische Haltung des IOC-Mitglieds Sherrill, der bei einer Unterredung mit Hitler
im August 1935 seine Uberzeugung von der sportlichen Ungeniigsamkeit von Juden unterstrich — eine Einstellung, die von
der Nazi-Propaganda zur Legitimation ihrer antijiidischen Politik im Ausland verbreitet wurde. ,,Die Begeisterung des
Generals fiir den Faschismus, die bei einem Vortrag vor der italienischen Handelskammer deutlich wurde, verhalf ihm zu
dem Ruf eines Faschisten® (Kriiger 1972135f).

393 Vgl. dazu ausfiihrlich bei Kriiger 1972, 134f, sowie ders. 1974, 456 und Bohlen 1979, 170, Anm. 457.
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den USA lebenden deutschen Fechterin und ,Alibi‘-Halbjiidin Helene Mayer (vgl. Kriiger
1972, 129fY).

8.1.4.2 Die Rolle des 10C

In der Frage nach den Reaktionen auf den Aggressor muss vor allem die Rolle des IOC
Beriicksichtigung finden. Brohm bezeichnet das Komitee als ,,Mittater beim Erwachen des
,neuen Deutschlands‘ und Mitkonstrukteur des hitlerianischen Liigengebdudes* (Brohm 1990,
191). Eine Mitverantwortung des Komitees am Verlauf der ,,Spiele des Deutschen GrufB3es*
(ebd., 192) ist in der Tat schwerlich zu leugnen. Das IOC lieB sowohl ein Interesse an der
Boykottbewegung als auch an einer Verlegung der Spiele vermissen.” Im Namen des
olympischen Apolitismus dnderte auch die Besetzung des entmilitarisierten Rheinlands nichts
daran, die der vermeintlich friedliebende Hitler parallel zum Ereignis der vom 06. bis 16.
Februar 1936 in Garmisch-Partenkirchen stattfindenden Winterspiele gedanklich bereits
vorbereitet hatte. Das oberste Organ der olympischen Bewegung fand sich angestrengt
leichtglidubig bereit, auf die Scheinaussagen des OK beziiglich der Respektierung olympischer
Regeln, allen voran der Nichtdiskriminierung von Nicht-,,Ariern* zu vertrauen. Dass es dazu
wenig Anlass gab, hatte der IOC-Prisident Henri de Baillet-Latour eigens erfahren diirfen.
Anlésslich der Winterspiele forderte er die Entfernung des seinerseits mit Entsetzen
registrierten antisemitischen Schilderwaldes. Hitler widersetzte sich energisch mit der
Begriindung, eine Frage von hochster innerdeutscher Signifikanz nicht wegen eines
Satzungspunktes im Olympischen Protokoll &ndern zu koénnen.”” In Sorge um die Gefahrdung
des Austragungsortes Deutschland entsprach er der Anordnung schlieBlich widerwillig.
Einmal mehr offenbarte dieser Vorfall den Zwangscharakter zur Kompromissfindung und
demaskierte das Gesicht einer Gewaltherrschaft, die olympische Richtlinien und den
olympischen Geist verhohnte, auch wenn der Prisident des OK fiir die Winterspiele, Karl

Ritter von Halt, im Riickblick auf das jlingst vergangene Ereignis das Gegenteil behauptete:

Die IV. Olympischen Winterspiele 1936 ... waren ein wertvoller Schrittmacher des olympischen
Gedankens. ... Alle an den Winterspielen beteiligten Nationen sahen, dal sie im Sommer von guten

% Das 10C hatte die Befugnis, den Austragungsort zu verlegen.. ,,...dem IOC steht das Recht zu, die jeweiligen NOK-

Regeln zu iberpriifen, Ermahnungen auszusprechen oder — als schérfste Strafe — der jeweiligen Landesvertretung die
Anerkennung und das olympische Startrecht zu verweigern® (Alkemeyer 1994, 148). Mit dieser mehrfach ausgesprochenen
Drohung wurden Kompromisse von der NS-Regierung erpresst.

7 Infield 1976, 127, Hitler zit. nach Mandell, Richard D (1972): The Nazi Olympics, New York: Ballantine, S. 104.
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Gastgebern, fairen Sportleuten und begeisterten Anhdngern der olympischen Idee erwartet
werden.*”

De Baillet-Latour hatte die Boykottkampagne einige Monate zuvor noch als politisch
motiviert und inhaltlich unberechtigt diffamiert. ,, ...sie ... beruht auf haltlosen Nachrichten,
die als falsch zu entlarven mir nicht schwer gefallen ist.“**” Auch die jiingsten Erfahrungen
mit dem augenfilligen NS-Rassismus bewirkten keine offizielle Revidierung des Urteils. Das
IOC wollte mit den antisemitischen Schildern auch den Antisemitismus beseitigt wissen und
préiferierte weiterhin die hartndckige Erkenntnisverweigerung vor einer konsequenten
Handlungsbereitschaft gegen den Aggressor.

Das Komitee versiaumte es zudem, verbindliche Richtlinien zu entwickeln, um der
Verwendung von Sinnbildern zur Glorifizierung von Heldentum, Kampf- und
Opferbereitschaft Einhalt zu gebieten und {iiberliel es den Ausrichtern auf diese Weise,

Symbolik und Ritualitét fiir ihre Zwecke zu instrumentalisieren.

Uber die Zeichen dringt der Nationalsozialismus in den Olympismus ein, formt auf diesem Wege die
Bedeutung der Spiele um und 1adt das sportliche und rituelle Geschehen bis in seine Verdstelungen
mit Gewalt auf (Gebauer/Wulf 1988, 19).

In Anwesenheit geladener IOC-Mitglieder fligte sich der Empfang des Olympischen Feuers
im Berliner Lustgarten miihelos in den viel beschworenen Feuer- und Fackelzauber
nationalsozialistischer Massenveranstaltungen ein, der die Omniprisenz des nationalen, nicht

aber des olympischen Geistes erkennen liel3.

Das Internationale Olympische Komitee spielte im Getriebe des selbst inszenierten Nazi-Staates nur
die Rolle eines Ubertragungsrades, ein machtloser Zeuge des Bedeutungswandels der Olympischen
Symbole, die der Faschismus zu eigenem Profit konfiszierte (Gebauer/Wulf 1988, 11f).

Die seitens des IOC mehrfach ausgesprochenen Drohungen zur Verlegung der Spiele
reflektieren deutliche Zweifel des Komitees an dem Gastgeber. Die Nichtverlegung der Spiele
reflektiert wiederum die Zweifel an der Umsetzung der Drohung und die Bereitschaft zur
Verharmlosung sichtbarer Realitidten eines innen- wie auflenpolitisch offensiv agierenden
Deutschland. Die hochste olympische Instanz versdaumte die Chance, die Willkiirpolitik und
Eigenméchtigkeit des Diktators mit Sanktionen zu beantworten und adidquat auf
Diskriminierung und Totalitarismus zu reagieren. Wenngleich die Neuvergabe der Spiele auf
die Herrschaftspraxis der Nationalsozialisten gewiss keinen Einfluss genommen hitte, so

ware dieser Schritt ein Zeichen verantwortungsvollen Handelns und notwendiges Signal an

3% Ritter von Halt, Karl (Priasident des Organisationskomitees fiir die Winterspiele), in: Cigaretten-Bilderdienst Altona-

Bahrenfeld (Hg.) (1936): Die Olympischen Spiele 1936, Bd. 1, Vorwort.
% De Baillet-Latour &uBerte seinen Unmut iiber dic Boykottbewegung nach einer Audienz bei Hitler in einem Rundbrief an
die IOC-Mitglieder und die Nationalen Olympischen Komitees (vgl. Riirup 1996, 59).
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die Weltoffentlichkeit, vor allem aber sowohl an die NS-Machthaber als auch an die
gesamtdeutsche, pro- und antifaschistische Bevolkerung sowie an die Opfer des Regimes
gewesen.

Die Verantwortlichen sahen es anders. Brundage wurde 1936 ins IOC berufen und ersetzte
seinen Widersacher Ernest Lee Jancke, der sich als einziger Boykottbeflirworter innerhalb des
Komitees fiir eine Verlegung der Spiele aus Deutschland stark gemacht hatte und
aufgrunddessen das IOC verlassen musste. Brundage hingegen avancierte wegen seiner
,»Verdienste um die Olympiateilnahme der USA® schlieBlich zum IOC-Présidenten*” und
wies zeit seines Lebens den Vorwurf zuriick, dass die Nationalsozialisten gegen olympische
Richtlinien verstoBen hitten. In der festen Uberzeugung, Sport und Politik voneinander
trennen zu miissen, erklirte er die Abwendung des Boykotts als einen ,,groflen Sieg der
olympischen Idee* (vgl. Grupe 1990, 207), was als groler Sieg der Nationalsozialisten tber

die olympische Idee bezeichnet werden muss.

8.2 Olympia- Hinter den Kulissen der Wettkampfverfilmung

In der Niederschrift iiber die Vorstandssitzung der Ufa Film GmbH vom 07. August 1934
findet sich zum Unterpunkt ,,Kulturfilm fiir Olympiade* folgender Passus:

Herr Lehmann berichtet {iber den Plan eines fiir die Olympiade 1936 herauszustellenden
Propaganda-Films. Die Ufa miisse den Film, falls er hergestellt wiirde, auf eigene Kosten
produzieren. Das Propagandaministerium, der Reichssportfiihrer oder andere Stellen wiirden hierfiir
keine Geldmittel zur Verfiigung stellen.*”!
Dem weiteren Entwicklungsverlauf vorgreifend sei erwidhnt, dass sich der Erfolg des
schlieBlich 1938 uraufgefiihrten Olympia-Films maBgeblich in der Perfektion der Umsetzung
des 1934 bereits formulierten propagandistischen Vorhabens begriindet. Die hier noch
protokollierte Ablehnung einer Finanzierung durch staatliche Institutionen sollte sich im
Folgejahr als Zusage erweisen. Einem Schreiben vom Oktober 1935 ist zu entnehmen, ,,daf}

Herr Minister Goebbels die Vorfinanzierung des Films aus Reichsmitteln wiinsche.“*””> Am

Beispiel der Produktionsgeschichte des Auftragwerkes wird zu zeigen sein, dass die

400 Vgl. Kriiger 1974, 460. Brundage amtierte von 1952 bis 1972 als IOC-Président und erlangte im letzten Jahr seiner

Zustandigkeit ein weiteres Mal Beriihmtheit. ,,The Games must go on....“, so seine Reaktion auf das Geiseldrama und die in
diesem Zusammenhang begangenen Morde an israelischen Sportlern wéhrend der Miinchner Olympiade 1972. ,,Schon
damals [1936] hitte Brundage jenen Satz formulieren konnen...“, so Kriiger (1974, 460).

“! BArch, R 109 1/1029b, Niederschrift Nr. 1016.

402 B Arch, R2/4788, BI. 215.
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Nationalsozialisten keinen finanziellen, personellen und logistischen Aufwand scheuten, um
den Olympismus (auch) liber das Medium Film der eigenen Zielsetzung zu unterwerfen. Ein
Stab von etwa 300 Mitarbeitern (vgl. Rother 2000, 222, Anm. 3; Downing 1992, 48) und ein
Budget von knapp drei Millionen Reichsmark sollten am Ende bereitstehen, diese Absicht zu

realisieren.

8.2.1 Auftraggeber

The Propaganda Ministry or other National Socialist Party — or state authority had neither an

influence on the Olympic Games nor on the production or creation of the Olympic films.*"
Riefenstahls Unterstellung, das ,Fest der Volker und ,der Schonheit“ ohne die
Einflussnahme von staatlicher Seite produziert zu haben, ist faktisch eine Liige. Ungeachtet
der Tatsache, dass die wissenschaftliche Auseinandersetzung lingst zweifelsfreie Beweise zur
Sichtbarmachung ihrer intensiven Kooperation mit den Fiihrungsfiguren des NS-Staates
erbrachte, hilt sie noch im Jahr 2002 vor laufenden Kameras des ORF-Teams an der alt

bekannten Version fest:
Die Olympiade war kein Auftragsfilm — im Gegenteil. Die damalige Regierung war iiberhaupt nicht
an der Olympiade interessiert, fiir Hitler waren die Olympischen Spiele etwas, was ihm gar nicht
zusagte. Es hat ihm gar keine Freude bereitet, dass ich den Film gemacht habe.***
Das Gegenteil ist der Fall. Olympia war ein Auftragsfilm, weil sich die Regierung
interessierte - eine Verfilmung ohne Hitlers Zustimmung hétte es nicht gegeben. Die

Urauffithrung fand nicht nur in seiner Anwesenheit, sondern bezeichnenderweise an seinem

Geburtstag, dem 20. April 1938 statt. In Ergidnzung zu den Filmbildern, die keinen Zweifel an

403 Riefenstahl, zit. und iibersetzt nach Graham 1986, 270, Punkt 1. Es handelt sich um einen Passus aus Riefenstahls eigens

verfasster zehnseitiger Verteidigungsschrift (vgl. ebd., 270-279) mit der Uberschrift: ,,A report on the production of the
Olympic Films (according to authentic documents and supporting evidence). By Leni Riefenstahl” respektive in der
Ubersetzung (vgl. ebd., 309): ,,‘Ein Bericht iiber die Herstellung der Olympia-Filme (nach authentischen Dokumenten und
Unterlagen.)* (Typewritten, signed ,von Leni Riefenstahl® in her handwriting, 10 pages).” Rothers Bibliografie-Angabe
(2000, 271) differiert ein wenig im Titel und vor allem in Bezug auf den aufschlussreichen Zusatz in Klammern (s.u.), meint
aber mit ziemlicher Sicherheit denselben Text: Uber die Herstellung der Olympia-Filme (Falsche Behauptungen und ihre
Widerlegung), 0.0., 0.J. (1958). Rother verweist auf die fehlende Jahresangabe und setzt ,,1958“ in Klammern, bei Graham
fehlen jegliche Angaben zum Zeitpunkt. Der Bericht fillt zusammen mit Riefenstahls Bemiihen um eine neuerliche, nach
1945 erstmals wieder ernsthaft erwogene Freigabe von Olympia. Diese wurde nur unter der Bedingung vorgegebener
Schnittauflagen seitens der Freiwillige Selbstkontrolle der Filmwirtschaft (FSK) in Aussicht gestellt und erfolgte schlie8lich
im Jahr 1958. Aus diesem Grund muss die von Riefenstahl in der dritten Person verfasste Entlastungsargumentation einer
Zeit entstammen, die der Wiederauffithrung des Films unmittelbar voranging, womit sich Rothers Datierung mit hoher
Wahrscheinlichkeit als korrekt erweist.

404 ,Treffpunkt Kultur — Leni Riefenstahls Comeback zum 100. Geburtstag®, 12.08.2002, ORF 2. In der Dokumentation
,Olympia, Olympia. Der schone Schein. Die Spiele von Berlin“ (ZDF, 14.07.1996), duf3ert sie sich wiederum gegenteilig und
bestitigt Hitlers Freude und sein Interesse an den Spielen.
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der Begeisterung des ,,Fiithrer” fiir die Spiele lassen, bestétigte Giinther Schwark am Folgetag
im Film-Kurier:

Besonders herzlichen Beifall finden immer wieder die Aufnahmen, die Leo de Laforgue vom Fiihrer

aus nichster Ndhe gemacht hat, die zeigen, wie er vom dramatischen Geschehen im Augenblick

gepackt ist, fiebernd auf den Knien trommelt, wenn es drunten bei den Laufern um die Entscheidung

geht, oder einen Schaden abtuende Handgeste macht, als beim Staffellauf der Frauen der weit in

Front liegenden Deutschen der Stab entfillt, und die Freude, die aus ihm spricht, wenn es Woelke

gelingt, beim KugelstoBen die Palme an sich zu reifen.*”®
Riefenstahls Schutzbehauptung steht sowohl im Widerspruch zu den Realitdten als auch zu
ihren eigenen, vielfach differierenden Aussagen. Wechselweise erwdhnt sie das IOC oder
Hitler, in seltenen Fillen aber auch Goebbels als Auftraggeber. Glaubt man der prétentiosen
und selbstgefilligen Schilderung ihrer Memoiren, erbat Carl Diem in seiner Funktion als
Generalsekretir des Organisationskomitees im Sommer 1935 die Ubernahme der
Filmgestaltung durch die ,,groBe Kiinstlerin, (die)... mit ihrem >Triumph des Willens< ein
Meisterwerk geschaffen® hatte (Diem, zit. nach Riefenstahl 1996, 236). Diem habe sie mit
der Verfilmung betraut und ausschlielich im Interesse des IOC gehandelt - auf eine vorherige
Absprache mit den Verantwortlichen des NS-Regimes gibt es in ihrer Autobiografie keinen
Hinweis, geschweige denn auf eine Beauftragung durch selbige. Gemdll der Formulierung
ithrer 1958 verfassten Verteidigungsschrift (vgl. Anm.403) handelte es sich hingegen um einen
Fiihrer-Entscheid: ,,L. R. [Leni Riefenstahl] never tried to be put in charge of the Olympic
film. ... it was impossible for her to avoid Hitler’s categorical decision.“*® In einem 1972
gefiihrten Interview mit der New York Times bestétigte sie die Version, wonach sie von Hitler
personlich den Befehl zur Ubernahme der Arbeit erhielt.” In den 1938 verdffentlichten
Presseverlautbarungen der Tobis-Filmkunst berichtete sie hingegen, was sie spéter
jahrzehntelang leugnen sollte: ,,Im Herbst 1935 erhielt ich durch Reichsminister Dr. Goebbels
den Auftrag.“*® Die Frankfurter Zeitung bestitigt diese Angabe am 12. Dezember 1935:
»Reichsminister Goebbels hat Leni Riefenstahl den Auftrag fiir den Film von den
Olympischen Spielen erteilt” (zit. nach Kinkel 2002, 113, Anm. 21).*” Die zeitgendssischen
Aussagen sind auch in diesem Fall die verlésslichsten, weil bis 1945 kein plausibler Grund fiir
unwahrheitsgemiBe AuBerungen erkennbar wird. Weit iiber ein halbes Jahrhundert spiter
wiederholt die fast Hundertjahrige, von ,,Goebbels selbst ... fiir den Olympiafilm auserkoren*

worden zu sein und gibt bei der Gelegenheit zu, dass er sie als Kiinstlerin ,,durchaus

405
406
407

Schwark, Giinther: ,,Begeisterte Aufnahme des Olympia-Films*, in: Film-Kurier, 21. April 1938.

Riefenstahl zit. und {ibersetzt nach Graham 1986, 272.

Dieser Hinweis findet sich bei Downing (1992, 27). Um welche Ausgabe der New York Times es sich handelt, ist der
Anmerkung nicht zu entnehmen.

%% B Arch/FArch, Olympia, Filmmappe 12426 II, — Erstes Tobis-Presseheft zu ,,Olympia — Fest der Vélker®, S. 27.

499 Weitere Angaben zu Pressenotizen, die Hitler oder Goebbels als Auftraggeber erwédhnen, finden sich bei Trimborn 2002,
534f, Anm. 253 und Rother 2000, 223, Anm. 14.
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geschitzt® habe.*® Mit Bezug auf die Angaben von Trimborn, Kinkel und Graham, ist der
Olympia-Film im Auftrag Hitlers entstanden, der Riefenstahl im August 1935 als Regisseurin
ernannte und ein Budget in Hohe von 1,5 Millionen Reichsmark in Aussicht stellte.*'' Im
Widerspruch zu einer unzweideutigen Aktenlage unterstellt sie in ihren Memoiren, den bis
Dezember 1935 unwissenden Hitler erst anldsslich eines weihnachtlichen Privatbesuches und
nach bereits erfolgter Aushandlung eines Verleihvertrages mit der Tobis zur Finanzierung des
Olympia-Projekts iiber ihr Filmvorhaben informiert zu haben (Riefenstahl >1996, 250). Dass
ein Propagandaprojekt dieser Grofenordnung ohne das Wissen Hitlers eigenméchtig vom
Zustidndigen eines entmachteten Organisationskomitees und der Filmemacherin selbst
beschlossen worden sein soll, ist im fiihrerzentrierten Propaganda- und Uberwachungsstaat
der kontrollierten und zensierten Kiinste ebenso absurd wie unwahr.*” In Ergdnzung dazu
spricht das zeitgendssische Presseecho weniger fiir eine Auftragsannahme unter
Befehlsgewalt, als fiir eine hochst engagiert und enthusiastisch betriebene Diensterfiillung. In

der Filmwelt berichtete Riefenstahl fiinf Tage vor der Urauffithrung am 15. April 1938:

16 Tage groBtes Erleben einer Schonheit und Anmut, einer Kampfesfreude und eines
Kriftemessens der Jugend von 50 Nationen, wie es begeisternder nicht zu denken ist — und wie mein
Film es in der ganzen Welt vor Millionen Augen enthiillen soll, in einer Ndhe und Unmittelbarkeit,
wie es bei den Spielen selbst keiner der Hunderttausende sehen konnte.*'?

Ahnlich begeistert duBerte sie sich in der BZ vom 02. Mai 1938:

... Aber keine Miihe war zu grof3, wenn alles das, was in diesen Film hineingelegt wurde, wieder zum
Ausdruck kommt und der Welt einen Eindruck vermitteln kann von der Gréfle und Herrlichkeit der
Olympischen Spiele in Deutschland.**

8.2.2 ,,Olympia-Film GmbH* als Tarnfirma des Propagandaministeriums

In unmittelbarem Anschluss an die Verfilmung des Reichsparteitags der Freiheit im
September 1935, handelten Riefenstahl und Goebbels in der ersten Oktoberhidlfte einen
Vertragsentwurf iiber die Herstellung eines Olympiade-Films* aus,*” den Hitler - gemal

Goebbels‘ Tagebucheintragung - am 11. Oktober genehmigte (vgl. Frohlich 1987, Bd. 2,

410 Riefenstahl im Gespriach mit Hilmar Hoffmann: ,,Ich wire eine gute Sozialdemokratin geworden* — ,,Das miissen Sie

erkldren® (III), in: Die Welt, 07. Jan. 2002, URL: http:/www.welt.de/daten/2002/01/07/0107kfi30627.htx?print=1

1 Trimborn (2002, 41), Graham (1986, 19), Kinkel (2002, 110, Anm. 8). So auch im Film-Kurier, 11. April 1938: , Diese
Aufgabe, die Leni Riefenstahl vom Fiihrer tibertragen wurde, ...«

42 BArch, R2/4788, Bl. 222. Aus einem Schreiben des Reichsfinanzministeriums an das RMVP - z.Hd. Ministerialrat Ott —
geht am 31. Okt. 1935 erneut hervor, dass ,,der Film iiber die olympischen Spiele ... einen starken propagandistischen Wert
besitzen, ... und fiir das neue Deutschland im Inlande und im Auslande werben® soll.

3 6.V.: ,Der Olympia-Film von Leni Riefenstahl®, Filmwelt 15. April 1938.

MR ,»Warum wir 400 000 Meter drehen mufiten. Viele Antworten auf viele Fragen/Von Leni Riefenstahl”, in: BZ, 02.
Mai 1938.

15 BArch, R 2/4788, BI. 216.
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526).”* Um die Beteiligung des RMVP an der Filmherstellung zu vertuschen, erfolgte am 09.
Dezember 1935 die Griindung der Olympia-Film-GmbH, eine eigens und ausschlielich zur
,Herstellung eines Filmes liber die Olympiade 1936 sowie dessen Auswertung* ins Leben
gerufene Produktionsfirma.*’” Am 07. November 1935, also fast genau einen Monat vor
Griindung der Produktionsfirma notierte Goebbels mit Riickbezug auf den 05. November:
,Frl. Riefenstahl kriegt ithren Vertrag u. [SO im Original, es sollte sich dabei vermutlich um
ein ,,v.“ fiir ,,vom* handeln] Olympia-Film. Objekt von 1,5 Millionen. Sie ist ganz froh*
(Goebbels, zit. nach Frohlich 1987, Bd. 2, 537).

Die Erlauterungen zur Abwicklungsschlussbilanz der Olympia-Film-GmbH geben Auskunft
iiber Intensitdt und Details der administrativen Verstrickung Riefenstahls mit Goebbels*

méchtigem Filmapparat:

Die Gesellschaftsanteile wurden fiir das Propagandaministerium von den Gesellschaftern Leni
Riefenstahl mit Rm. 18.000,-- Heinz Riefenstahl [Bruder] mit Rm. 2.000,-- treuhdnderisch
verwaltet.*'®

Es handelte es sich dabei folglich nicht um ein von Riefenstahl stets als Privatfirma

deklariertes Unternehmen, sondern um eine Tarnfirma des Propagandaministeriums:

Die Olympiade-Film GmbH wird auf Veranlassung des Reichs und mit Mitteln des Reichs
gegriindet. Auch die von der Gesellschaft fiir die Herstellung des Films bendtigten Mittel werden
samtlich im Reichshaushalt bereitgestellt. Die Griindung der Gesellschaft ist notwendig, weil das
Reich nicht offen als Hersteller des Films in Erscheinung treten will. '

Zwei Wochen spiter, am 12. Februar 1936, bescheinigte der Prasident der Reichsfilmkammer

dem Amtsgericht Berlin:

Die Olympiade-Film GmbH ist gegriindet worden, um den Film iiber die Olympiade 1936 in Berlin
herzustellen. Hierfiir sind aus Reichsmitteln 1,5 Millionen Reichsmark der Gesellschaft zur
Verfiigung gestellt. Es handelt sich also nicht um ein privates Unternehmen, oder ein Unternehmen
mit gewohnlichen filmgeschéftlichen Zwecken, sondern um eine Gesellschaft, welche lediglich zum
Zwecke der duBeren Organisation und der Herstellung des fraglichen Films gegriindet worden ist. Es
erscheint untunlich, den Reichsfiskus selbst als Filmhersteller auftreten zu lassen. **°

41® Ebd. Der Vertragsentwurf ist undatiert, so dass sich der Tag der Aushandlungen nicht exakt bestimmen lésst. Die

Tagebuchnotizen des Propagandaministers vom 05. Okt. 1935 (,Mit Leni Riefenstahl ihren Olympiadefilm
durchgesprochen) und vom 13. Okt. 1935 [am 13. verfasst, aber auf die Geschehnisse des 11. Okt. bezogen!] (,,Vertrag mit
Leni Riefenstahl bezgl. Olympiafilm [vom Fiihrer] genehmigt) deuten jedoch in jedem Fall darauf hin, dass die
Vereinbarungen entweder bereits zum Zeitpunkt der Absprache am 05. Okt. oder im Zeitraum zwischen Absprache und
Genehmigung (11. Okt.), nicht jedoch im Anschluss daran ausgehandelt wurden. Die von Infield (vgl. 1976, 116) und
Nowotny (vgl. 1981, 47) jeweils unter Verzicht auf die Quellenangabe vorgenommene Datierung am 15. respektive 16. Okt.
ist deshalb zuriickzuweisen. Es ist mit hoher Sicherheit davon auszugehen, dass Hitler nicht nur die Auftragsvergabe als
solche, sondern auch und vor allem den Vertragsinhalt genehmigte.

47 BArch, R55/1327, BI. 81. ,Erlauterungen zur Abwicklungsschlussbilanz und der Gewinn- und Verlust-Rechnung der
Olympia-Film GmbH per 31. Dez. 1941, Hans Dorlochter, Assessor, 29. Juli 1942, Unterschrift Dorldchter/Groskopf.

Die Produktionsgesellschaft findet in den zeitgendssischen Dokumenten und in der Forschungsliteratur wechselweise unter
dem Firmennamen ,,Olympiade-* bzw. ,,Olympia-Film GmbH*“ Erwéhnung. Es handelt sich dabei um dieselbe Firma, die
unter ersterem Namen gegriindet und spiter umbenannt wurde. Den entsprechenden Nachweis erbringt die Vereinbarung
zwischen dem ,, Transit-Filmvertrieb® und ,,Frau Leni Riefenstahl* vom 16. Jan. 1964: BArch, R 109 1/2163.

418 BArch, R55/1327, Bl. 82. ,,Erlauterungen zur Abwicklungsschlussbilanz.... per 31. Dez. 1941°.

419 Mitteilung des RMVP an das Amtsgericht Berlin vom 30. Jan. 1936, in: BArch R 2/4788, Bl. 437, zit. nach Trimborn
2002, 535, Anm. 257.

420 BArch, R2/4788, BI. 439, zit. nach Trimborn 2002, 535, Anm. 257.
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Die Griinde fiir die Tarnung des Geldgebers sind unschwer ersichtlich. Die Zweifel der
Weltoffentlichkeit an dem Austragungsort Deutschland hétten sich im Fall einer Enthiillung
des ,Propagandavorhabens Film‘ um ein Vielfaches erhoht.

Infield vertritt die Ansicht, dass Riefenstahl den Nationalsozialisten als ideale Fassade
diente, um das IOC und die Weltoffentlichkeit glauben zu machen, dass hier eine beriihmte
Schauspielerin und Regisseurin die Verfilmung der Olympischen Spiele privatwirtschaftlich,
unter Verwendung eigener Mittel und mit einer eigenen Produktionsfirma realisierte (vgl.
Infield 1976, 119). Es sei jedoch zu bedenken gegeben, dass Riefenstahl weniger als
Schauspielerin und regimeunabhéngige Regisseurin Berlihmtheit und internationale
Anerkennung erlangt hatte (vgl. Kpt. 4), als vielmehr {iber ihre Funktion als von Hitler
beauftragte und von ihm protegierte NSDAP-Parteitagsfilmerin. Dem IOC und der
internationalen Gemeinschaft hitte das neuerliche Engagement Riefenstahls demzufolge eher
als Hinweis fiir die Kontinuitdt ihrer Kooperationsbereitschaft mit den Machthabern und fiir

ihre Regimetreue dienen miissen, denn als Indiz fiir ihre Neutralitit.

8.2.3 Vertragsvereinbarungen zur Finanzierung **

Am 21. August 1935 notierte Goebbels mit Bezug auf den Vortag: ,,Montag [19. Aug.]: zum
Fihrer. Unterredung. ... fiir Olympiafilm 1’2 Millionen bewilligt (Goebbels, zit. nach
Frohlich 1987, Bd.2, 505).** Ein Bericht der Vorpriifungsstelle des RMVP vom Oktober 1936
bestitigt die Kostenlibernahme durch ,,das Reich, vertreten durch den Reichsminister fiir

Volksaufklarung und Propaganda bis zu einem Betrage von 1.5 Millionen RM.**

2! Hans Barkhausen weist in seinem Artikel: ,, «Auf Veranlassung des Reiches»* (Neue Ziricher Zeitung, 10. Aug. 1974)

darauf hin, dass der Entwurf mit dem spéteren Vertragstext identisch sei, wie sich per Aktenlage nachweisen lasse. Diese
Behauptung kann im Ergebnis meiner Recherchen nicht bestitigt werden, da sich aus der Aktenlage Indizien fiir zumindest
geringfiigige Abweichungen ergeben, und der ,Beweis® fiir eine Konkordanz in Ermangelung eines integralen Vertragstextes
nicht zu erbringen ist. Ubereinstimmungen und Differenzen zwischen dem Vertragsentwurf (BArch, R 2/4788, Bl. 216f) und
der endgiiltigen Version sind quellenbezogen zu ermitteln und werden im Folgenden an entsprechenden Stellen mit Fullnoten
kenntlich gemacht. Im Ergebnis der Auswertung sind folglich lediglich geringfiigige inhaltliche Abweichungen zu vermuten.
2 Der administrative Ablauf gestaltete sich chronologisch hdchstwahrscheinlich also wie folgt:
- 19. Aug. 1935: Bewilligung des Film-Budgets von 1,5 Millionen RM durch Hitler
- Erste Oktoberhilfte 1935: Aushandlung des Vertragsentwurfes Goebbels-Riefenstahl
- 11. Okt. 1935: Vertragsgenchmigung durch Hitler
- 05.Nov. 1935: Vertragsaushidndigung

09. Dez. 1935: Griindung der Olympia-Film GmbH
BArch, R55/503, Bl. 1 (-14). Bericht der Vorpriifungsstelle/RMVP iiber die Kassen- und Rechnungspriifung bei der
Olympia-Film GmbH, 16. Okt. 1936.
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Die fiir Olympia weitgehend erhaltenen Dokumente ermdglichen eine detaillierte Recherche
zur Rekonstruktion der Produktionsgeschichte. Sie enthiillen nicht nur das starke Interesse
und Engagement des Propagandaministeriums an der Realisierung des Filmvorhabens,
sondern widerlegen Riefenstahl, wenn sie erstens behauptet, dass sie die Arbeit nur
iberndhme, ,wenn es gelingen sollte, eine unabhingige Finanzierung zu erreichen®
(Riefenstahl 1996, 239) und zweitens ein diesbeziigliches Gelingen iiber eine
Vorfinanzierung per Verleihgarantie der Tobis unterstellt, die tatsdchlich eine
Vorfinanzierung des Reiches war. Drittens habe Goebbels erst im Nachhinein sowohl von
dem Vertragsabschluss mit der Tobis als auch von der Finanzierung erfahren und sie ,,vor
dem finanziellen Risiko* gewarnt (vgl. ebd., 240 f). Gemill Aktenlage ldsst sich der
Sachverhalt wie folgt korrigieren. Zum einen legt ein Schreiben der Filmkredit-Bank GmbH
an die Olympia-Film-GmbH offen, dass der ,,Vertrag [Verleihvertrag] zwischen Thnen und
der Tobis-Cinema AG* am 04. Dezember 1936,"* also erst im Anschluss an die bis dahin
bereits mit 1,3 RM*™ groBziigig finanzierten Filmarbeiten der ldngst beendeten Spiele
abgeschlossen wurde. Zum anderen war Goebbels als Reichsminister fiir Volksaufkldrung und
Propaganda eine unumgéngliche Autoritdt und mafgebliche Instanz zur Unterstiitzung des
Filmprojekts und keinesfalls eine Person, die man erst post festum fiiber eigenmichtig
ausgehandelte Vertragabschliisse hétte in Kenntnis setzen konnen. Riefenstahl war nicht nur
finanziell abhidngig, sondern auch rechenschaftspflichtig. Unter § 4 des Vertragsentwurfes
musste sie versichern, ,,dem Reichsministerium fiir Volksaufkldrung und Propaganda {iber die
Verwendung der 1.500 000 RM,- unter Vorlage von Belegen Rechnung zu legen.***

Als fiir die ,,Gesamtleitung und Regie dieses Films* (vgl. ebd., § 1) Verantwortliche, erhielt

sie gemil § 3 ein Honorar in Hohe von % Millionen RM:

Aus dem Betrage von 1,5 Millionen Reichsmark (8 2) erhalt Fraulein Riefenstahl fur ihre Tatigkeit
einschlieRlich ihrer Auslagen (fir Reisen, Aufwendung, Kraftwagen usw.) eine personliche
Vergiitung von RM. 250 000.-

Es sei vorweggenommen, dass der Propagandaminister Riefenstahls groBen Verdienst ,,um
die deutsche Sache® (Goebbels, zit. nach Moeller 1999, 156)** nach der Urauffithrung mit

einer weiteren Aufstockung ihres Saldrs wiirdigte. ,,Man hort {iberall nur uneingeschrénktes

424
425
426
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BArch, R55/503, Bl. 200. Schreiben der Filmkredit-Bank GmbH an die Olympia-Film GmbH vom 24. Aug. 1938.

BArch, R55/503, BI. 2.

BArch, R 2/4788, Bl. 216 f.

Im Bericht der Vorpriifungsstelle/RMVP vom 16. Okt. 1936 (BArch R55/503, Bl. 8) lésst sich eine Differenz in der
Paragrafenanordnung zwischen der endgiiltigen Vertragsversion (nur auszugsweise erwéhnt) und dem Entwurf konstatieren.
Die Inhalte des § 2 der endgultigen Fassung entsprechen denen des § 3 im Vertragsentwurf (wie Anm 426).

28 Moeller zitiert unter Verzicht auf die Quellenangabe. Aller Wahrscheinlichkeit nach handelt es sich um eine
Tagebuchnotiz aus dem Jahr 1938, die, wie dem Kontext zweifelsfrei zu entnehmen ist, in jedem Fall im Zusammenhang mit
der Erfolgsgeschichte von Olympia steht.
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Lob. Ich schenke Leni Riefenstahl noch 100 000 Mk.*“ (Goebbels, zit. nach Moeller 1999,
155).*° Zusitzlich zu der vertraglich gesicherten Dotierung erhielt sie in der Zeit ihrer europa-
und amerikaweiten Promotiontour von Mai 1938 bis einschlieBlich Februar 1939 ein
monatliches Gehalt in Hohe von 5.000 RM, insgesamt also weitere 50.000 RM (vgl. dazu
Kpt. 8.2.6),”° so dass sich die Gesamtsumme auf eine Spitzengage von 400.000 RM belief,
die sich nochmals um eine 20%ige Beteiligung am Reingewinn der Filmauswertung
erhohte.®!

Aufs Entschiedenste widerspricht § 6 Riefenstahls spéterer Behauptung, wonach Goebbels
die Operateure der Wochenschauen angeblich nicht zu ihrer Verfiigung stellte, um durch eine
gesonderte und besonders umfassende Berichterstattung den finanziellen Erfolg von Olympia

zu verhindern.*? Der Vertragstext beweist unzweideutig das Gegenteil:
Das Reichsministerium fiir Volksaufklarung und Propaganda iibernimmt es wie dies bereits bei der
Herstellung des Reichsparteitag-Films ,,Triumph des Willens* der Fall gewesen ist, die deutschen
Wochenschauen Ufa, Tobis-Melo und Fox Friulein Riefenstahl zu unterstellen und sie zu
veranlassen, das von ihnen gedrehte Material fiir den Olympiade-Film ... zur Verfiigung zu stellen.**
Eine Auflistung der Wochenschauen im 1938 publizierten Olympia-Presseheft der Tobis,
erginzt die von hochster Stelle angeordnete Zuarbeit sogar noch um die Operateure der
Paramount.”* Ungeachtet der eindeutigen Dokumentenlage widerspriche es zudem jeder
propagandistischen Intention, eine finanzielle Zuwendung dieser GroBenordnung wegen

personlicher Unstimmigkeiten schlicht als Fehlinvestition abzutun, um unter Preisgabe eines

gewinnbringenden Resultats das Gegenteil des Beabsichtigten herbeizufiihren:

... the Nazis did not want this [the Olympic spectacle] just to be seen and appreciated by a few tens
of thousands of visitors to Berlin. They wanted it to be admired by millions worldwide. Hence large
sums of money were invested in the film, and when it was finished the government made every
effort to promote it and its chief architect throughout Europe. The Nazis wanted Olympia to be made
and they wanted it to be seen (Downing 1992, 90).

Downing (1992, 32) zufolge zeige dieser Vertrag mehr als alles andere, dass die

Nationalsozialisten die Olympischen Spiele fiir ihre Zwecke vereinnahmten.

9 Diese Bemerkung ist mit dem Datum 22.04.1938 versehen und vermutlich ebenfalls eine Tagebuchnotiz. Den Nachweis

fiir die Zusatzzahlung erbringt eine Kostenaufstellung von Ministerialdirigent Ott, RMVP, vom 23. Nov. 1938: ,Bei der
Urauffiihrung des Films sind Riefenstahl weitere 100.000 gezahlt worden, zusammen also 350.000“ (BArch, R55/1327, BL. 7,
S. 2). Riefenstahls Geschiftsfiihrer Groskopf listete den Betrag zudem als ,Extra-Prdmie Leni Riefenstahl” unter
.Représentative Ausgaben; aussergewohnliche Belastungen® auf (BArch, R 55/1327, BI. 191).

9 BArch, R 55/1328, BI. 2, Schreiben Olympia-Film GmbH an RMVP, 13. Juni 1939.

“1 Ebd., BI. 9. Schreiben RMVP an die Olympia-Film GmbH vom 29. Mirz 1939.

#2 ygl Graham 1986, 273, Punkt 17.

3 Wie Anm. 426 - Vertragsentwurf, §6.

34 BArch/FArch, ,,Olympia®, Filmmappe 12426 II — Erstes Tobis-Presseheft zu ,,Olympia — Fest der Volker.
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8.2.4 Misswirtschaft der ,,Olympia-Film GmbH*

Das Propagandaministerium hatte die Bereitstellung der Finanzierungssumme von 1,5 RM als

Ratenzahlung vorgesehen, die wie folgt zur Verfiigung gestellt werden sollte:

am 15. April 1936 700 000 RM,
am 1. November 1936 200 000 RM,
am 1. Januar 1937 400 000 RM, und bei Fertigstellung
am 15. Oktober 1937 _200 000 RM
zus. 1 500 000 RM.**

Dem Bericht der RMVP-Vorpriifungsstelle zufolge, forderte die Olympia-Film-GmbH jedoch
mehrfach und vorzeitig die Auszahlung anders gestaffelter Betrdge an, ,,sodal vor dem 1.
November 1936 statt der vertraglich vorgesehenen 700 000 RM bereits 1 300 000 RM gezahlt
worden sind“*® und die Ausgaben das Budget zu diesem Zeitpunkt bereits um 600 000 RM
iiberstiegen. Diesen Differenzbetrag ermittelte die Behorde nach einer Kassen- und
Rechnungspriifung bei der Olympia-Film-GmbH in der Zeit vom 03. bis 08. Oktober 1936.
Dem insgesamt vierzehnseitigen Bericht ist weiter zu entnehmen, dass ,,die Geldverwaltung
nicht den Erfordernissen einer ordentlichen Wirtschaftsfithrung* entspreche.*’

Die sachliche Priifung der Belege zeigt eine Verwendung der Mittel, die mit der RHO.
[Reichshaushaltsordnung], nach der die Haushaltsmittel wirtschaftlich und sparsam zu verwalten
sind, nicht im Einklang steht. ... Fiir Fraulein Riefenstahl wurden Ausgaben in Héhe von tiber 1500.-
RM getitigt, die vertraglich von Friulein Riefenstahl aus ihrem Gehalt zu bestreiten waren.**

Am 19. Oktober 1936 belegt die Korrespondenz zwischen den Ministerialrdten Ott und Hanke
vom RMVP, dass urspriinglich neben der ,,rechnerischen auch die ,,sachliche* Priifung der

Olympia-Film-GmbH durch die Filmkredit-Bank vorgesehen war.*”

Hiergegen hatte sich aber Friulein Riefenstahl mit allen Mitteln gewéhrt (Sic!) und immer betont,
dass sie ganz selbstidndig disponieren miisse und sich von niemandem hereinreden lassen kdnne. Sie
hat sich dabei auf den Fiihrer berufen.**’

3 BArch, R55/503, B. 1. Bericht der Vorpriifungsstelle/RMVP, 16. Okt. 1936.

Im Vertragsentwurf (BArch, R 2/4788, Bl. 216 f) findet sich eine abweichende Staffelung der Ratenzahlung bei jedoch
unverdnderter Veranschlagung des Gesamtbetrages:
am 15. November 1935 RM. 300 000.-

am 1. April 1936 RM. 700 000.-
am 1. November 1936 RM. 200 000.-
am 1. Januar 1937 RM. 300 000.-

Da die Vorpriifungsstelle den Bericht fast genau ein Jahr nach Aushandlung des Vertragsentwurfes verfasste, ist von einer
Neuregelung und Giiltigkeit der Staffelung im Sinne des Rechnungspriifungsberichtes auszugehen.

36 BArch, R55/503, BL. 2. Bericht der Vorpriifungsstelle/RMVP, 16. Okt. 1936.

“7Ebd., BI. 3.

“ Ebd., BI. 4.

439 BArch, R 55/503, Bl. 30 f. Die monatliche Rechnungs- und Belegepriifung fiel in den Zustindigkeitsbereich der
Filmkredit-Bank.

440 BArch, R 55/503, Bl. 30 f. Dieses Schreiben von Ott an Hanke vom 19. Okt. 1936 liefert einen weiteren Nachweis fiir
chronologische und inhaltliche Abweichungen zwischen Vertragsentwurf und endgiiltiger Fassung. Im Entwurf heif3t es unter
§ 4: ,Friulein Riefenstahl ist verpflichtet, dem Reichsministerium fiir Volksaufkldrung und Propaganda iiber die
Verwendung der 1.500 00 RM,- unter Vorlage von Belegen Rechnung zu legen.” In o.g. Schreiben heif3t es hingegen: ,,Nach
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Ott erwog eine zukliinftig detailliertere Priifung durch die Reichsfilmkammer, da es
»gegebenenfalls unerwiinscht sein (kann), dass ein privates Unternehmen wie die Filmkredit-
Bank nidhere Einsicht in eine G.m.b.H. bekommt, die vollstindig vom Reich aufgezogen
ist.“*" Zudem deutet sich in diesem Brief erstmals an, dass die zur Filmproduktion
bereitgestellte Summe von 1,5 Millionen RM vermutlich um weitere 500.000 RM erhoht
werden muss. Dieser Umstand spricht dafiir, dass sich fiir die Filmgesellschaft trotz der
erheblichen und unplanmiBig verfriihten Budgetiiberschreitung bereits zu diesem Zeitpunkt
Finanzierungsschwierigkeiten abzeichneten. Als Goebbels von den Missstinden erfuhr,
notierte er am 25. mit Riickbezug auf den 24. Oktober 1936: ,,Priifung der Olympia-Film; die
Riefenstahl hat da eine Sauwirtschaft aufgemacht. Einschreiten!* (zit. nach Frohlich 1987,
Bd. 2, 707). Infolgedessen beauftragte er den Landgerichtsrat Bruno Pfennig von der
Reichsfilmkammer, der Olympia-Film-GmbH als Berater zur Verfiligung zu stehen und die
,zweckmiaBige und wirtschaftliche Verwendung der Mittel dieser G.m.b.H. zu beobachten*.**

Interventionen dieser Art bestitigen die direkte Abhédngigkeit der Produktionsgesellschaft
vom Propagandaministerium und widerlegen entschieden Riefenstahls Behauptung von der
staatsunabhéngigen Filmherstellung. Ungeachtet des beklagenswerten Finanzgebarens,
beantragte die Regisseurin in dieser Zeit die bereits angedeutete Aufstockung des Budgets um
500.000 RM. Goebbels verweigerte jede weitere Unterstiitzung mit der Bemerkung, dass dies
Lhicht in  Frage“ komme,* woraufhin sie personlich bei ihm vorsprach. Seine

Tagebucheintragung vom 06. November 1936 vermittelt einen Eindruck von dem Verlauf des

Gespriéches:

Frl. Riefenstahl macht mir ihre Hysterien vor. Mit diesen wilden Frauen ist nicht zu arbeiten. Nun

will sie fir ihren Film % Million mehr und zwei daraus machen. Dabei stinkt es in ihrem Laden wie

nie. Ich bin kiihl bis ans Herz hinan. Sie weint. Das ist die letzte Waffe der Frauen. Aber bei mir

wirkt das nicht mehr. Sie soll arbeiten und Ordnung halten (Goebbels, zit. nach Frohlich 1987, Bd.2,

717).
Im Bewusstsein um ihre exponierte Stellung als von Hitler protegierte Filmschaffende,
wandte sie sich auch in diesem Fall an die fiir sie letztlich maf3gebliche Autoritdt. Im Laufe
ihrer Karriere hatte sie diesen Sonderstatus vielfach fiir Ihre Zwecke zu nutzen verstanden und
gezielt zur Uberwindung von Hindernissen und Widerstinden einzusetzen gewusst. Bereits

die Drohung mit der Informationsweitergabe an hochste Instanzen der NS-Elite respektive an

den “Fiihrer* selbst, geniigte in aller Regel zur Durchsetzung jedes Anliegens. Dieses Privileg

§ 3, Abs. 2 des Vertrages zwischen dem Reichsministerium fiir Volksaufkldrung und Propaganda und der Olympia-Film
G.m.b.H. erfolgt die Rechnungslegung der Olympia-Film G.m.b.H. durch die Filmkredit-Bank.*

*1 BArch, R 55/503, B. 31.

442 BArch, R 55/503, BI. 53. Vermerk des RMVP, Ministerialrat Ott, 22. Dez. 1936. Zu Karriere und Fall des Juristen
Pfennig im Dritten Reich vgl. Becker 1973, 144f.

3 BArch, R 55/503, BI. 48.
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machte sie zu einer ernst zu nehmenden und méchtigen Person — ein Aspekt, der in die
Betrachtung und Bewertung ihrer gesamten kiinstlerischen Tétigkeit notwendig mit
einzubeziehen ist. Riefenstahl zufolge (vgl. 1996, 279f) sicherte ihr Hitler in einem
personlichen Gespriach am 11. November seine Unterstiitzung zu. Obgleich nicht bekannt ist,
welche Absprachen er mit Goebbels traf, forderte das Propaganda- beim
Reichsfinanzministerium zwel Monate  nach der  vehement  artikulierten
Zahlungsverweigerung weitere 300.000 RM zur Fertigstellung des Olympia-Films an. Von
besonderem Interesse ist in diesem Zusammenhang die am 25. Januar 1937 schriftlich fixierte

Begriindung des RM VP fiir die zusitzliche Aufwendung:

Das angefallene Filmmaterial {iber die Olympischen Spiele ist wider Erwarten umfangreich und
erstklassig ausgefallen. Es lieBe sich nicht verantworten, dieses Material, das vor allem auch
propagandistisch ausgewertet werden kann, nicht auszunutzen. Es war daher eine Erhéhung der
vorgesehenen Mittel um 300 000 RM notwendig.***

Das GroBfilmprojekt war zu diesem Zeitpunkt folglich bereits mit 1,8 Millionen RM durch

das Propagandaministerium geférdert worden.

8.2.5 Abwicklungsschlussbilanz

Einem Vermerk des Reichsfinanzministeriums vom Oktober 1935 ist zu entnehmen, dass das
RMVP eine Finanzierung des Filmvorhabens durch die Filmkredit-Bank mit der Begriindung
ablehnte, dass ,,die Mittel der Filmbank nur fiir Spielfilme von Privatunternehmern, nicht

¢ 445

dagegen fiir einen vom Reich in Auftrag gegebenen Kulturfilm zur Verfiigung stdnden®.

Drei Jahre spéter geht das Unternehmen aus einer Bilanz des RMVP jedoch eindeutig als

Kreditgeber hervor:
1.) Die Olympia-Filme sind finanziert worden
mit Reichshaushaltsmitteln von 1.800.000 RM
mit einem Darlehn der Filmkredit-Bank von 550.000 RM
2.350.000 RM*¢

Einem Schreiben der Filmkredit-Bank GmbH an die Olympia-Film-GmbH vom 15. August
1938 ist zu entnehmen, dass der Betrag als Staffelzahlung in Hohe von 300.000 RM +

44 BArch, R 2/4754, BL. 215. Schreiben des Reichsministers fiir Volksaufkldrung und Propaganda an den Reichsminister der

Finanzen zum Hhaltsentwurf 1937, 25. Jan. 1937.
5 BArch R 2/4788, BI. 218.
6 BArch, R 55/1327, Bl. 7. Bilanz RMVP-Ministerialrates Dr. Ott, 23. Nov. 1938.
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250.000 RM bereitgestellt wurde.*” Dariiber hinaus sind in dieser Auflistung
Herstellungskosten in Hohe von 2.100.000 RM vermerkt,*® so dass sich nach Addition der
einzelnen Finanzierungsbeitrdge eine Gesamtsumme von 2.650.000 RM ergibt, die wiederum
exakt mit der Angabe der im Folgenden erwéhnten Abwicklungsschlussbilanz korrespondiert.
Die Kreditsumme wird in einem Schreiben der Olympia-Film-GmbH vom 09. Mérz 1939
bestitigt und um den durchaus bemerkenswerten Hinweis erweitert, dass das
Propagandaministerium weit mehr als 1,8 Millionen RM, “bis heute” ndmlich exakt
2.238.034.72 RM zur Verfiigung stellte.*” In Ergidnzung zu dem Darlehn belief sich die
Gesamtsumme der Herstellungskosten folgerichtig auf 2.788.034.72 RM.*" Dieser Betrag
korrespondiert in etwa mit den ,Erlduterungen zur Abwicklungsschlussbilanz und der
Gewinn- und Verlust-Rechnung der Olympia-Film-GmbH, Berlin, per 31. Dez. 1941“.*"
Gemil dieser Ausfiihrungen betrugen die Herstellungskosten fiir den Olympia-Film ohne
Synchronisations- und Kurzfilmproduktionskosten 2.652.093,81 RM und nach Addition
derselben 2.831.355,41 RM.** Der minimale Differenzbetrag zwischen der Olympia-Film-
GmbH-Kostenaufstellung vom 09. Mérz 1939 und der Abwicklungsschlussbilanz zum
Dezember 1941, ergibt sich folgerichtig aus dem unterschiedlichen Zeitpunkt der
Bilanzierung.*® Im Ergebnis ldsst sich also restimieren, dass das Propagandaministerium mehr
als 2,2 Millionen RM des insgesamt mit etwa 2,8 Millionen RM finanzierten Filmprojekts zur

454

Verfligung stellte.

7 Epbd., B 3.

% Ebd.

4“9 BArch, R 55/1327, Bl. 262. Olympia-Film-GmbH, Groskopf/Traut an RMVP, Ministerialdirigent Ott, 09. Marz 1939.
Vgl. dazu Anm 454.

9 Bbd.

451 BArch, R 55/1327, Ebd., Bl. 80- 91. , Erlduterungen zur Abwicklungsschlussbilanz.... per 31. Dez. 1941°.

2 Ebd., BL 91.

Landgerichtsrat Pfennig zufolge hatte Riefenstahl bereits im Frithjahr 1937 eine Lehr- und Kultur-Beiprogramm-
Filmproduktion aus dem Restmaterial angeregt (BArch R 55/503, BI. 58. Pfennig an Goebbels, 18. Mai 1937). Am 23. Nov.
1938 schlieBlich berichtet Ministerialrat Ott, RMVP: ,,Gegenwiértig werden aufgewendet a) fiir Material zur Schaffung von
Kurzfilmen ... monatlich etwa 25.000 RM...“ (BArch R 55/1327, Bl. 7). Die erwdhnte Abwicklungsschlussbilanz trennt
,»Olympiafilm“-Herstellungskosten ~ (2.652.093.81 RM) von der Gesamtsumme der Synchronisations- und
Kurzfilmproduktionskosten (179.261.60 RM), so dass der finanzielle Aufwand fiir die Synchronsiation nicht separat zu dem
fiir den ,,Olympiafilm“ zu addieren ist, um die Herstellungskosten des Zweiteilers inkl. Synchronisation exat ermitteln zu
konnen (vgl. ebd., 91).

3 Der von Groskopf und Traut vermerkte Zusatz, dass ,,bis heute” (09. Mérz 1939) der o.g. Betrag zur Verfiigung gestellt
wurde, konnte darauf hindeuten, dass das Propagandaministerium die Auszahlung einer weiteren Summe in Aussicht stellte
(z.B. fiir noch nicht fertig gestellte Kurzfilmproduktionen, die Ott noch im Nov. 1938 als ,,gegenwirtige Aufwendungen*
dokumentierte [vgl. Anm. 452]), die die minimale Differenz der Bilanzen plausibel erklérte.

% Ein Nachweis fiir den genauen Zeitpunkt und/oder iiber die Einzelauflistung der nochmaligen Budgeterh6hung um mehr
als 400.000 RM [Differenzbetrag zwischen 1,8 und ~ 2,2 Mio RM] konnte im Rahmen der durchgefiihrten Recherchen nicht
gefunden werden. Der Verlust eines entsprechenden Dokumentes ist ebenso wahrscheinlich, wie ein Interesse des RMVP an
der Vertuschung einer weiteren Zahlung in Hohe von > 400.000 RM denkbar ist. Die Auszahlung muss aber in jedem Fall
nach Jan. 1937 (vgl. Anm 444) und vor 09. Marz 1939 (vgl. Anm. 449) erfolgt sein.
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Das iiberdurchschnittliche Budget*® reflektiert die Bedeutung des Anliegens, die die
Nationalsozialisten mit dem GroBfilmprojekt verbanden. Die Ertrdge aus dem Filmvertrieb
zeigen, dass sich die Investition in kiirzester Zeit amortisierte. Bereits am 31. Oktober 1938,
also fast genau ein halbes Jahr nach der Filmpremiere, informierte der Ministerialrat des
RMVP, Dr. Ott, das Finanzministerium tiiber die ,,ausserplanméfBige(n) Einnahmen aus dem
Olympia-Film*:

Ausser den Thnen mitgeteilten Einnahmen von 1.000.000 RM habe ich die Annahme weiterer
200.000 RM angeordnet. Danach sind ausserplanmissig ... fiir 1938 insgesamt vereinnahmt
1.200.000 RM.**

Am 17. Mai 1940 gab das RMVP bekannt, dass ,,zur Herstellung der Olympia-Filme ...
insgesamt 1.800.000 RM aus Reichsmitteln gezahlt worden (sind). Dieser Zuschuf3 ist aus den

Einnahmen der von der Olympia-Film G.m.b.H. hergestellten Filme nunmehr in voller Hohe

an das Reich zuriickerstattet worden.“*’” Die Erlduterungen zur Abwicklungsschlussbilanz der

Olympia-Film-GmbH per 31. Dezember 1941 geben Aufschluss iiber den Profit des

Filmvertriebs. ,,Die Auswertung des Olympiafilms hat nicht nur die hohen Herstellungskosten

gedeckt, sondern dariiber hinaus noch einen Gewinn gebracht.” *** Olympia spielte iiber den

Inlands- und Auslandsfilmverleih 3.279.588.31 RM ein. Nach Addition der Ertrdge aus dem

Kurzfilmvertrieb sowie dem Verkauf von ,Foto-, Altmaterial etc.”, ergibt sich eine

Gesamtsumme von 3.448.191.62 RM, so dass ,,der gesamte von der Gesellschaft erzielte
< 450

Gewinn®,” nach Subtraktion aller angefallenen Herstellungs- und Verwaltungskosten,

Steuern, Gehélter etc., 91.128.20 RM betragt.**

Im ganzen betrachtet stellt der Film unter Beriicksichtigung des hohen Kostenaufwandes ein
geschiftliches Ereignis von nicht zu unterschétzender Bedeutung dar. Dariiber hinaus ist der Film
neben seiner Propaganda selbst nach volliger Auswertung fiir das Deutsche Reich ein Dokument von
héchster Bedeutung. *!

453 Spiker (1975, 143) beziffert die durchschnittlichen Herstellungskosten (fiir Spielfilme) der Jahre 1936/1937 mit 425.000

RM/537.000 RM. Riefenstahl iiberschritt die Summe fiir die Produktion eines Dokumentarfilms insofern fast um das
Siebenfache.

43¢ BArch, R 2/4789, BI. 52.

7 BArch, R 2/4789, Bl. 141. Ott an Finanzministerium. Wie zuvor dargelegt, entspricht dieser Betrag nicht den Angaben
der Olympia-GmbH-Geschéftsfithrer ~ GroBkopf/Traut und erklart dariiber hinaus nicht die Hohe der
Gesamtherstellungskosten (~ 2.8 Mio. RM), die nach Subtraktion des Filmkredit-Bank-Darlehns (550.000 RM) den Betrag
ergeben, der ,,aus Reichsmittteln* gezahlt worden ist und 1,8 Mio. RM bei weitem iiberschreitet. Vgl. dazu Anm. 454.

48 BArch R55/ 1327, BL. 90. ,,Erlduterungen zur Abwicklungsschlussbilanz.... per 31. Dez. 1941

9 Ebd., BI. 89.

% Ebd., BI. 89, 91.

! Ebd., BI. 91.
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8.2.6 “...im Interesse der Propaganda” — Aufwand ohne Nutzen in Amerika

Im Anschluss an die pompdse, in Anwesenheit sdmtlicher Staats- und Parteispitzen am
Fiihrergeburtstag, dem 20. April 1938, veranstaltete Berliner Urauffiihrung, prisentierte
Riefenstahl das hochst bedeutsame Werk von Mai 1938 bis Februar 1939 als
,Ehrenbotschafterin Deutschlands® zu Werbezwecken in Europa und Amerika. ,,Es gibt in der
Geschichte des nationalsozialistischen Films keinen vergleichbaren Triumph, nicht einmal ein
Beispiel fiir eine dhnlich aufwendige Pressekampagne®, konstatiert Rother (2000, 103) mit
Bezug auf die eurpoaweite Promotiontour. Als Hitlers Auftragsregisseurin am 04. November
1938 auf dem Wasserweg in New York eintraf,’* wurde siec mit Wohlwollen begriifit,
beantwortete Journalistenfragen, verneinte Hitlers Geliebte zu sein und fiihlte sich ganz
offensichtlich geschmeichelt von der Tatsache, dass man dies fiir moglich hielt (vgl. Trimborn
2002, 269). Drei Tage spiter begann die Non-Secretarian Anti-Nazi-Leage, Riefenstahl
offentlich zu attackieren und kiindigte BoykottmaBnahme gegen die Vertreibung ihres
Olympia-Films an. Jeremiah Mahoney, Mitglied dieser Vereinigung und der Mann, der als
Prisident der AAU seinerzeit die amerikanische Boykottbewegung geleitet hatte, begriindete
die aktuelle Initiative damit, dass ,,die Bedeutung dieser Spiele in sportlicher Hinsicht ...
vergessen (ist). Sie dienten nur der Nazi-Propaganda“.*® Die oppositionelle Haltung
antifaschistischer Initiativen verschérfte sich im Ergebnis der aktuellen antisemitischen
Ausschreitungen in Deutschland zusétzlich. In der ,,Reichskristallnacht fielen etwa hundert
Juden den Gewaltexzessen zum Opfer.** Die SA setzte Synagogen in Brand, zerstorte und
pliinderte jiidische Wohnungen und Geschifte. Die Aggressionspolitik der Nationalsozialisten
blieb nicht ohne Folgen fiir die prominente Vertreterin eben dieses Regimes.
Terminvereinbarungen mit amerikanischen Regisseuren und Produzenten wurden abgesagt,
Verhandlungen verliefen ergebnislos. Initiativen und Aufrufe von Seiten der Anti-Nazi-
League (ANL), des Motion Pictures Artists Comitees, der jiidischen Organisationen American
Jewish Congress und des Jewish Labor Comittee sowie von Seiten deutscher Emigranten,
bewirkten einen weitreichenden Boykott gegen Hitlers Auftragsfilmerin und ihr Vorhaben,
die olympischen Propagandabotschaften des Aggressors auf dem US-amerikanischen

Kontinent zu verbreiten. In der Filmmetropole veroffentlichte die ANL einen Aufruf mit der

*2 1 ihren Memoiren (31996, 323) unterstellt sie, erst im Anschluss an die Reichskristallnacht (09. Nov. 1938) eingereist zu

sein.

463 Graham, Cooper C.: ,,>Olympia< in Amerika®, 1938. Leni Riefenstahl, Hollywood, and the Kristallnacht“, in: Historical
Journal of Film, Radio and Television, H. 4, 1993, S. 436, zit. nach Kinkel 2002, 162.

%% In Reaktion auf die Ermordung des deutschen Diplomaten Ernst vom Rath durch den Juden Herschel Grynszpan am 09.
November in Paris, ordnete die NSDAP eine bis dato unvergleichliche Vergeltungsaktion gegen den ,inneren Feind* an.

185



Botschaft: ,,Es gibt keinen Platz in Hollywood fiir Leni Riefenstahl.“*® Statt die Zeichen der
Zeit zu verstehen und die Motive zu respektieren, gab die Diskreditierte eine trotzige
Presseerkldrung ab, in der sie leugnete, jemals eine ,,offizielle Position* in Deutschland
gehabt zu haben und unterstellte, als ,.freie Kiinstlerin® zu arbeiten. Vereinbarungsgemif
befolgte sie Goebbes‘ Anweisung, den Geschiftszweck des Aufenthaltes und damit die
Propagandaabsicht der Machthaber zu verschweigen und ,rein private* Griinde anzugeben. Thr
Exklusivstatus als Giinstling des ,,Fiihrers®, ihre Dienstbeflissenheit und nicht zuletzt ihre
Glorifikationsversionen auf Zelluloid, wiesen sie jedoch als Nazi-Sympathisantin aus und
konterkarierten ihre Exkulpationsversuche sowie ihr Bemiihen um eine Distanzierung vom
NS-Regime, als dessen Symbol sie figurierte und fiir dessen Politik sie haftbar gemacht
wurde. Diese Differenzierungsleistung vermochte die Egozentrikerin jedoch nicht zu

vollbringen.

She still didn’t realize - ... - that the reason she was rebuffed and scorned was because she
championed a man who was fast becoming known around the world as the ,Monster of the Century*
(Infield 1976, 184).

Riefenstahl fiihlte sich personlich beleidigt und begriindete ihr Scheitern kurz vor ihrer
Abreise damit, dass ,,die amerikanische Filmindustrie sowohl in der Produktion als auch im
Verleih von Leuten kontrolliert wird, die das heutige Deutschland ablehnen. Sie haben es
dahin gebracht, dal die Amerikaner keine Gelegenheit haben werden, sich anzusehen, wie
ihre Athleten die der iibrigen Welt in den Schatten gestellt haben und dies, obwohl es sich bei
den Olympischen Spielen um ein reines Sportereignis handelt, ...“.*®* Am 13. Januar 1939 trat
sie ihre Riickkehr nach Deutschland an. Unmittelbar nach ihrer Ankunft im Januar 1939 gab
sie dem Korrespondenten des Hamburger Tageblatts unmissverstiandlich zu verstehen, wen

sie mit den ,,Leuten’ meinte:

In Hollywood bin ich natiirlich auf den Widerstand der Juden gestoBen, ... Zahlreiche amerikanische
Filmeregisseure haben es bei ihrer finanziellen Abhidngigkeit von den jidischen Geldgebern
darauthin nicht gewagt, mich zu empfangen. Eine rithmliche Ausnahme verdient jedoch
hervorgehoben zu werden. Walt Disney, ..., hat mich sehr herzlich aufgenommen ... Sehr erfreulich
war auch die Feststellung, wie sehr sich die anstdndigen Amerikaner von der jlidischen Hetze
distanzierten.*"’

Neben dem Nazi-Sympathisanten Walt Disney, hiefl auch der schon erwidhnte AOC-Prisident
und antisemitische Riefenstahl-Freund Avery Brundage die Filmemacherin willkommen und

organisierte hinter verschlossenen Tiiren zumindest eine Privatvorfithrung des Olympia-Films

45 Ein Faksimile der Anzeige bei Graham 1993, 442, zit. nach Kinkel 2002, 165.

466 Presseerkldrung Leni Riefenstahl im Film-Kurier vom 10. Jan. 1939, zit. nach Kinkel 2002, 169.

76V ,»Tageblatt«-Gesprich mit Leni Riefenstahl. Nur Disney empfing mich in Hollywood®, in: Hamburger Tageblatt,
30. Jan. 1939; vgl. auch das Riefenstahl-Interview im Film-Kurier vom 01. Febr. 1939. Zit. nach Kinkel 2002, 170f.
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vor 35 Gésten. Das Vorhaben, den Film einem Millionenpublikum zugénglich zu machen und
die politisch vereinnahmten Spiele in die amerikanische Welt zu tragen, war jedoch
gescheitert. Goebbels restimierte am 05. Februar 1939: , Die Juden herrschen mit Terror und
Boykott. Aber wie lange noch (zit. nach Frohlich, Bd. 3, 569)?

Im Anschluss an die Reise forderte Riefenstahl vom Propagandaministerium fiir den
gesamten Zeitraum ihrer europdisch-amerikanischen Promotiontour eine nachtrdgliche
,Honorierung meiner Tatigkeit nach Fertigstellung meiner Arbeit an den beiden
Olympiafilmen ..., denn ich habe mich in der Zeit vom 20. April 1938 bis zum 18. Februar
1939 in erster Linie fiir Aufgaben zur Verfiigung gestellt, die bei Vertragsabschluss nicht
vorgesehen waren. Es handelt sich dabei um die im Interesse der Propaganda [Hervorhebung
nicht im Original!] und Auswertung gewiinschten Auslandsreisen und die fiir den Verkauf der
Filme notwendige Amerikareise.“**® In selbigem Schreiben listete sie akribisch die Stationen
ihrer Premiere- und Vortragsveranstaltungen, ihrer Empfange und Audienzen auf und betonte
den ,,reprasentativen Charakter” derselben, um von Goebbels im Ergebnis dessen die 50%ige
Ubernahme der mit 99.000 RM bezifferten Gesamtkosten [davon 28.000 RM Garderobe!] und
eine zukiinftig 20%ige Reingewinnbeteiligung an der Filmauswertung zu fordern. Der Leiter
der Filmabteilung V des RMVP richtete ein Schreiben an Goebbels und erhob in Reaktion auf

diese Anspriiche folgenden Einwand:

Nicht unwidersprochen kann der angegebene Betrag von 99.000,- RM Gesamtausgaben bleiben, da
Frau Riefenstahl von der Tobis in groBziigigster Weise ihre gesamten Reisekosten ersetzt wurden.
Daf sie dariiber hinaus immer eine Reihe von Mitarbeitern mitgenommen hat, die natiirlich weitere
Kosten verursacht haben, deren Auftreten bei den Premieren aber keinesfalls unerldlich war, kann
nicht uns gegeniiber als erforderlicher Aufwand bezeichnet werden.*®

Ungeachtet dieses verschwendungssiichtigen Gebarens einer exzentrischen Diva bewilligte
Goebbels alle Forderungen. Mit der Bereitstellung von insgesamt 50.000 RM gewéhrte er
exakt die von ihr erbetene Summe, die er als Monatszahlung in Héhe von 5.000 RM fiir die
Zeit von Mai 1938 bis einschlieBlich Februar 1939 bereitstellte und die sich aus 2.500 RM
,,Gehalt“ und 2.500 RM ,,Reprisentationszuschuf3* zusammensetze.*”” Die Erfahrungen der
Vergangenheit hatten selbst den méchtigen Chef der Filmindustrie gelehrt, Riefenstahls
Forderungen nicht so einfach zuriickweisen zu kénnen. Eine Aktennotiz vom Dezember 1938
dokumentiert seine Anweisung zum vorsichtigen Umgang mit ihr: ,,Der Minister stellt aber

die Bedingung, dal3 jede Differenz mit Frau Riefenstahl vermieden und die Verhandlung im

468
469
470

BArch, R 55/1327, BI. 258f. Schreiben Riefenstahl an Goebbels, 06. Mirz 1939.
BArch, R 55/1328, Bl. 6. Schreiben des Leiters der Abt. V (RMVP) an Goebbels, 16. Mérz 1939.
BArch, R 55/1328, Bl. 9. Schreiben Ott an Olympia-Film GmbH, 29. Marz 1939.
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vollsten Einvernehmen durchgefiihrt wird.“””' Die Filmemacherin ihrerseits hatte sich ldngst
an die finanziellen UnverhiltnismaBigkeiten gewdhnt, die ihr Sonderstatus als Hitler-Protegé
und Auftragsfilmerin im Dienst der Diktatur garantierte. Mit groBer Selbstverstandlichkeit
gonnte sie sich einen Luxus auf Staatskosten, so dass sich das RMVP im April 1940
veranlasst sah, eine Erklarung fiir die Kosten in Hohe von 29.069,20 RM zu verlangen, die sie

nur wahrend ihres dreimonatigen Aufenthaltes in Amerika ausgegeben hatte:

An Didten sind Tagessdtze von 15,--; 20,--; 25, --; 40,--; und 50,-- USA-Dollar als Ausgabe
nachgewiesen. Dies entspricht bei einem Umrechnungskurs von rd. 2,50 Betrégen von 42,50 bis
125,-- RM téglich. Sie iiberschreiten damit die hochsten fiir Amerika zuldssigen Auslandstagegelder
fiir Beamte der Gruppe B 3 (60 RM) im Hochstbetrage um mehr als 100%.*"

Im fortlaufenden Text forderte Getzlaff zudem eine Rechtfertigung fiir die hohen Ausgaben
fir ,,Trinkgelder (582,-- RM)“ oder ,,Friseur 2170 RM*“.*” In Reaktion darauf antwortete
Groskopf als Geschéftsfiihrer der Olympia-Film-GmbH:

Die Didten in Amerika erscheinen relativ hoch, entsprechen aber den Sitzen, welche wir s. Zt. nach
Angabe der Tobis-Filmkunst als Richtlinie annahmen. Den hohen Satz von § 50.-- hatte lediglich
eine voriibergehende Zeit Frl. Riefenstahl wahrend ihres Aufenthaltes in New York. ... Zu den unter
f) gemachten Ausgaben ist zu bemerken, dass die Trinkgelder an Bord [wihrend der Uberfahrt]
durchaus tblich sind. Es darf hierbei auch nicht iibersehen werden, dass es sich immerhin um eine
Personlichkeit wie die von Frau Riefenstahl handelte. Nach Aussagen des Reisebegleiters
Klingenberg konnten auch die von unserer Geschiftsleitung monierten hohen Trinkgelder aus
diesem Grund nicht umgangen werden.*”

Die exklusive Verbindung zu Hitler erlaubte Extravaganzen, verhalf zu Wohlstand und Macht
und eroffnete zeitliche und finanzielle Freirdume, die Riefenstahl im Postfaschismus
entbehren und maligeblich deshalb an den Umstidnden scheitern musste. Dieser Aspekt ist im
Hinblick auf die Frage nach den Griinden fiir die Beendigung ihrer Filmkarriere mit dem

Niedergang des Dritten Reiches notwendig zu beriicksichtigen.

8.2.7 *“Riefenstahl-Film GmbH”

- Firmengrindung “unter besonderer Forderung des Fuhrers”

Wie eingangs erwéhnt, war die Olympia-Film-GmbH seinerzeit eigens und ausschlieflich zur

Herstellung und Auswertung des Olympia-Films gegriindet worden (wie Anm. 417) und trat

47 BArch, R 55/1327, Bl. 5. Abschrift: Dr. Naumann an Dr. Ott, 3. Dez. 1938. Welche Inhalte es im Einzelnen zu verhandeln

galt, ist an dieser Stelle insofern nicht von Bedeutung, als lediglich auf die Umgangsform verwiesen werden soll.
72 BArch, R 55/1328, Bl. 75. Schreiben RMVP, MR. Dr. Getzlaff, April 1940.
473
Ebd.
474 BArch, R 55/1328, BL. 93. Schreiben Olympia-Film-GmbH an RMVP, Ministerialdirigent Ott, 30. April 1940.
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folgerichtig nach Erfiillung dieses Zweckes, am 31. Dezember 1939, in Liquidation.”” Die
Abwicklung erstreckte sich iiber die Jahre 1940/41, bis die endgiiltige Loschung der GmbH

476

aus dem Handelsregister schlieflich am 09. Januar 1942 erfolgte.””* ,,Das bei Beendigung der
Abwicklung vorhandene Vermdgen in Hoéhe von Rm. 91.128,20 wurde an das
Propagandaministerium ausgeschiittet.“”’” Die Riefenstahl-Film-GmbH entstand ,,unter
besonderer Forderung des Fiihrers“.*”® Die Auswertung des Films ist seinerzeit der Tobis-
Cinema AG iibertragen und seit dem Tag der Urauffilhrung am 20. April 1938 von ihr
tibernommen worden.*”” Wie einem Schreiben des Ministerialdirigenten Ott (RMVP) vom 17.
Dezember 1940 zu entnehmen ist, artikulierte Riefenstahl aufgrund der ihr im Vorjahr

zugestandenen  Reingewinnbeteiligung auch ein Interesse an der zukiinftigen

Filmauswertung.**’

Nach Besprechung der Angelegenheit mit der Cautio Treuhand-GmbH. (Rechtsanwalt Pfennig) wird
vorgeschlagen, hierauf nicht einzugehen, sondern es dabei zu belassen, da3 die Tobis den Film
weiterhin fiir das Reich verwertet.*s!

Riefenstahl insistierte jedoch mit der Begriindung, die Olympia betreffenden
Geschiftsvorgdnge am besten zu kennen und somit auch die Auswertung ,aufs dullerste

2

erschopfen und wahrnehmen®“ zu konnen.** Trotz nachweislicher Vorbehalte fiel die

Entscheidung schlielich zu ihren Gunsten aus:
Wenn auch einer Ubertragung der verbleibenden Reste der Olympia-Film GmbH an die Tobis der
Vorzug zu geben wire, so ist andererseits die Angelegenheit nicht von so grundsitzlicher
Bedeutung, dafl man sich deswegen den Wiinschen von Friulein Riefenstahl unbedingt widersetzen
miiBte,... 4
Die Begriindung ist insofern bemerkenswert, als sie darauf verweist, dass vielmehr
Riefenstahls Wunschvorstellung als rationale Erwidgungen das ausschlaggebende Motiv fiir
die Entscheidung war. Dieser Umstand ist nicht zuletzt auch deshalb ein Indiz fiir ihre
Machtposition, weil sich Goebbels mit der Weiterverwertung durch die Tobis-Filmkunst

durchaus einverstanden erkldrt hatte.* Der die Weiterauswertung der Olympia-Filme

betreffende Vertrag ,,zwischen dem Reich, vertreten durch das Reichsministerium fiir

475
476

BArch, R 55/1327, Bl. 54.
. BArch, R 55/1327, Bl. 82. ,,Erlduterungen zur Abwicklungsschlussbilanz.... per 31. Dez. 1941
Ebd.
478 BArch, R 43 11I/810 b, Bl. 81. Fiihrerhauptquartier, Reichsleiter Martin Bormann an Reichsminister Lammers, 02. Aug.
1942.
479 BArch, R 55/1327, BIl. 196. ,Erlduterungen zur Bilanz zum 31. Dezember 1938 der Olympia-Film G.m.b.H., Berlin S.O.
36, Harzerstr. 39*, Hans Dorlochter, Biicherrevisor, 24. Juni 1939; BArch R 55/1327, Bl. 170. Ott, RMVP, 17. Dez. 1940.
“0 BArch, R 55/1327, Bl. 170 f. Ott, RMVP, 17. Dez. 1940.
“! BArch, R 55/1327, BL. 171.
“2 BArch, R 55/1327, Bl. 138. Ott, Abt. Haushalt - RMVP, 05. Nov. 1941.
83 BArch, R 55/1327, BL. 138 f.
84 BArch, R 55/1327, BL. 138.
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Volksaufklarung und Propaganda, Berlin, und der Riefenstahl Film GmbH.*,** sah folgende
Regelungen vor: Unter Punkt 1 wurden die Olympia-Filme unzweideutig zum ,,Eigentum des
Reiches* erkldrt. Im nédchsten Absatz sicherte der NS-Staat Riefenstahl auch zukiinftig eine
20%ige Gewinnbeteiligung an der Auswertung zu. ,,.Die Riefenstahl Film GmbH. vertritt die
Interessen an der Auswertung der Olympia Filme im Auftrag des Reiches unentgeltlich® — so
die Formulierung unter Punkt 3. AbschlieBend verpflichtete das RMVP die GmbH zur
vierteljahrlichen Berichterstattung. Der Vertrag trat mit dem Tag der Loschung der Olympia-
Film-GmbH, also am 09. Januar 1942, in Kraft. **¢

8.2.8 Urheber- und Verwertungsrechte nach 1945

Zu Beginn der Sechzigerjahre kam es zwischen Riefenstahl und der Transit-Filmvertrieb
GmbH zu Auseinandersetzungen in der Frage nach den Besitzrechten des Olympia-Films. Als
Firma, die im Auftrag der Bundesrepublik ehemals reichseigenes Filmvermdgen verwaltet
und verwertet und als deren alleiniger Gesellschafter die Bundesrepublik Deutschland
fungiert, traf sie 1964 eine folgenschwere vertragliche Entscheidung (vgl. dazu auch Kpt.
6.2.4).*" Die Vereinbarung gibt Auskunft dariiber, dass Riefenstahl ,,bisher der Meinung
war, ,alleinige Inhaberin der Urheber- und Verwertungsrechte an den Olympia-Filmen* zu
sein. ,,Transit verweist demgegeniiber auf die aufgefundenen Unterlagen, aus denen klar
hervorgehe, da3 das Deutsche Reich Inhaber der Urheber- und Verwertungsrechte gewesen
sei.” Von diesen Unterlagen will die Filmemacherin jedoch keine Kenntnis gehabt haben. Im
Wissen um ihr Engagement und Interesse an dem Vertragsabschluss des Jahres 1941, ist das
tatsdchlich eine kithne Behauptung zur Durchsetzung einer fragwiirdigen Intention, auch noch
im Postfaschismus an dem Gewinn der Filmauswertung beteiligt werden zu wollen.
Ungeachtet der eindeutigen Dokumentenlage entsprach die Filmgesellschaft diesem Wunsch.
,Im Interesse einer ungestorten weiteren Verwertung der Olympia-Filme- iibertrug die Transit

Riefenstahl ,die Auswertung der Olympia-Filme 1936 einschlieBlich aller damit

485 BArch, R 55/1327, Bl. 137. Abschrift des Vertragstextes vom 10. Okt. 1941. Daraus auch die folgenden inhaltlichen

Wiedergaben und Zitate.

46 Unter Beriicksichtigung des von Riefenstahl mehrfach als geradezu unertrdglich und feindselig beschriebenen
Arbeitsverhiltnisses zwischen Goebbels und ihr, ist der Umstand einer neuerlichen Vertragsbindung zumindest
bemerkenswert und ein weiteres Indiz dafiir, dass das ,Feindbild Goebbels‘ im Postfaschismus eine klare Entlastungsfunktion
erfiillte.

487 BArch, R 109 1/2163. Vereinbarung zwischen der Transit-Filmvertrieb GmbH und Frau Leni Riefenstahl vom 16. Jan.
1964. Daraus auch die folgenden inhaltlichen Wiedergaben und Zitate.
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zusammenhdngenden Kurzfilme sowie des Archivmaterials“. Bereitwillig rdumte ihr die
Gesellschaft das Recht ein, ,,sich bei Abschlul von Verwertungsvertragen als Inhaberin der
Verwertungsrechte zu bezeichnen Das Ubereinkommen, in dem sich beide Seiten zu
Stillschweigen gegeniiber Dritten verpflichteten, sah eine Gewinnverteilung zwischen
Riefenstahl und der Transit im Verhéltnis 70:30 vor. Die Vereinbarung beschriankte sich auf
eine Laufzeit von 30 Jahren, wonach die Ubertragung aller Olympia-Rechte an die Transit im
Jahre 1994 hitte erfolgen miissen, was jedoch nicht geschah (vgl. Rother 2000, 171). Die
vertraglichen Regelungen unterliegen der Geheimhaltung und verhindern eine Recherche im
Detail (vgl. Anm 216). Unstrittig ist jedoch, dass der Vertrag verlingert und Riefenstahl bis
an ihr Lebensende zu den vereinbarten Konditionen, also mit 70% der Einnahmen aus den
ihrerseits zustimmungsbediirftigen Vorfithrungen beteiligt wurde (vgl. Trimborn 2002, 418).

488 und

Damit hatte sie die Kontrolle dariiber, in welchem Kontext Olympia gezeigt wurde
verdiente bis zu ihrem Tod im Jahr 2003 unverwandt an der Auswertung ehemals

reichseigener und vom NS-Staat finanzierter Filme.*¥

8.3 Olympia und die Hypokrisie des Antirassismus

8.3.1 Untersuchungsgegenstand und Methodik

Die Analyse bezieht sich auf die 1992 von der Taurus Video GmbH herausgegebenen und
von Leni Riefenstahl autorisierte Olympia-Filmkopie, die iiber den Videoverleih zu beziehen
und kiuflich zu erwerben ist. Es handelt es sich dabei um eine ,entnazifizierte, gemall FSK-
Auflagen um einige Einstellungen gekiirzte, 204-miniitige Version (vgl. Anm. 403). Die nicht
verdnderte Fassung befindet sich im Bundesarchiv/Filmarchiv Berlin und enthilt eben jene
Sequenzen, die sich in der Nachkriegszeit als intolerabel erwiesen. Die nicht kommerzielle

Verwendung dieser Kopie ist an die gleichen Bedingungen gekniipft, wie sie fiir Triumph des

488 Als im Rahmen der 2002 veranstalteten URANIA-Reihe (Berlin): ,,Leni Riefenstahls ,,Harmonischer Heroismus*: Kunst

und Politik in ihren Filmen® die Olympia-Filme gezeigt werden sollten, wies Riefenstahl das Bundesarchiv an, die Werke
nicht auszuleihen. Im Wissen um den aufkldrerischen Rahmen der in Zusammenarbeit mit dem Institut fiir
Kommunikationsgeschichte und angewandte Kulturwissenschaften, FU (Freie Universitit) Berlin und dem
Bundesarchiv/Filmarchiv Berlin veranstalteten Reihe, vermutet der FU-Historiker Bernd Sosemann den Grund fir
Riefenstahls Initiative in der kritischen Auseinandersetzung mit ihren Werken. Vgl. dazu Lohr, Hans C.: ,,Triumph der
Eitelkeit®, in: Frankfurter Allgemeine Zeitung, 02. Mai 2002.

489 Vgl. ausfiihrlich zu dem gesamten Sachverhalt bei Rother (2002, 166-172).
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Willens gelten. Ob es sich dabei jedoch um die Urauffiihrungskopie des Jahres 1938 handelt,
lasst sich nicht mehr nachvollziehen. Die Zensurkarten liegen nur fiir die 16-mm-
Schmalfilmfassungen aus dem Jahr 1939, nicht jedoch fiir die Urauffithrungskopie vor.*”
Bezeichnenderweise hatte Riefenstahl bereits vor dem Krieg fiinf deutsche, darunter auch eine
,ent-hitlerisierte’ Fassung entworfen (vgl. Graham 1986, 194), die sich fiir
Auslandsvorfiihrungen eher anbot, als eine Glorifikationsversion des nationalsozialistischen
Deutschland und seines ,,Fiihrers®. In Ergdnzung zu den deutschsprachigen, produzierte die
Olympia-Film-GmbH eine franzdsische, eine italienische, eine englische und eine
amerikanische, insgesamt also vier verschiedene fremdsprachliche Fassungen, die nicht nur
idiomatisch, sondern auch inhaltlich differieren.”' .,... all the different-language versions
included extra sequences of sportsmen and women who were of particular interest to the
country where that version was to be screened” (Downing 1992, 11). Nach Kriegsende
verdnderten Zensoren und Verleiher das konfiszierte Material durch Schnitt- und
Montagekorrekturen nach eigenem Geschmack, erstellten neue Fassungen. Noch heute lagern
diverse Olympia-Kopien in verschiedenen Archiven der Welt, von denen vermutlich keine
identisch ist mit jener am 20. April 1938 uraufgefiihrten (vgl. Downing 1992, 9; Wildmann
1998, 16f). Dieser Umstand erklart auch die zum Teil erheblichen Differenzen in der
wissenschaftlichen Auseinandersetzung mit dem Film, der im Einzelfall nachweislich andere
Fassungen zu Grunde liegen.

Die Fundamentierung der These, dass Olympia als Propagandainstrument und nicht als
Exempel fiir objektive Sportberichterstattung zu klassifizieren ist, kann aufgrund der Fiille des
Filmmaterials nur iiber eine selektive Sicht auf den Untersuchungsgegenstand, d.h. {iber die
Mikroanalyse exemplarischer Sequenzen erfolgen. Die Ausfiihrungen konzentrieren sich
primédr auf das kinematografisch vordergriindig verhandelte und untersuchungsrelevante
Thema der Menschen- und Korperbildprisentation und die stilistischen Eigenheiten
propagandistisch verwertbarer Asthetik. In diesem Kontext von Verehrung und Verachtung,

“®2 und rassentheoretisch

von Korperverherrlichung des ,,homogenen »arischen Volkskorpers«
begriindeter Absage an ,Abweichung* und Vielfalt menschlicher Erscheinungsformen, gilt es,

die Funktionen der Darstellung Riefenstahls zu ermitteln. Zweifelsohne ist die ménnliche

40 BArch/FArch, Zensurkarte (Priif-Nr. 52580): ,,Olympia-Film I. Teil. Fest der Vélker”, 16-mm-Schmaltonfilm, 30. Okt.

1939 und Zensurkarte (Priif-Nr. 52581): ,,Olympia-Film II. Teil. Fest der Schonheit“, 16-mm-Schmaltonfilm, 31. Okt. 1939.
1 BArch, R 55/1327, Bl. 263. Schreiben Olympia-Film GmbH an RMVP, 09. Mirz 1939. Groskopf und Traut listen die
diversen fremdsprachlichen Fassungen auf und ergédnzen: ,Zusatzteile fiir einzelne Lander in Gesamtlinge eines
abendfiillenden Filmes.“ Die Behauptung Infields (vgl. 1976, 153), wonach gar sechzehn verschiedene Sprachkopien
existierten, lasst sich im Ergebnis der hier durchgefiihrten Recherchen nicht bestitigen.

492 Miiller, Kai: ,,Ausgrenzung stirkt den Protest. Faschistoide Symbolik in der Pop-Kultur®, in: Das Parlament, Nr. 19-20,
2000, URL:http://www.das-parlament.de/34-35-2001/html/p-druckversion.ctm?ID=1188
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Physis das Objekt ihres cineastischen Begehrens. Die ungleichgewichtige Darstellung von
Miénnern und Frauen im filmischen Wettkampfgeschehen entspricht zum einen dem
proportionalen Verhéltnis der Teilnehmenden des realen Wettkampfgeschehens, zum anderen
aber Riefenstahls geschlechtsspezifischer Favorisierung. Sinnvollerweise beschréinkt sich das
Erkenntnisinteresse darauf, zu untersuchen, wie sie den mannlichen Korper priasentiert, was
siec an ihm verhandelt und inwiefern sie Kongruenzen zwischen Darstellungs- und
ideologischen ~Argumentationsformen entwirft. Der ,erwiinschte® Korper ist unter
Berticksichtigung des faschistisch-rassistischen Mainnlichkeitswahns in Beziehung zum
,Lunerwiinschten™ zu setzen, da genau hier die Frage nach dem Zusammenhang zwischen
Verantwortung und Kunstproduktion beriihrt wird.

Es ist zentrales Anliegen der Untersuchung, die Kritik gegen Riefenstahls
korperverherrlichende Bewegtbildproduktionen zu prizisieren und den argumentativen
Rahmen zu erweitern. Es kann nicht dem Anspruch gentigen, Schonheit und Heroismus unter
Verzicht auf Riefenstahls kiinstlerische Definitionsmerkmale per se als Synonyme fiir
Ideologickonformitdt zu unterstellen. In diesem Fall scheitert die Argumentation an der
Glorifikation des dunkelhdutigen US-Amerikaners Jesse Owens oder des Koreaners Kitei
Son. Entgegen der gingigen Meinung, beweist sich Riefenstahls rassenideologische
Konformitdt weder notwendig noch einzig an der Abbildung von Schonheit, sondern auch an
der Visualisierung des Gegenteils — so die zu Grunde liegende These. Es gilt somit, die
gemeinhin  anerkannte = Auffassung von der Nicht-Thematisierung  physischer

Unvollkommenheit zuriickzuweisen und am konkreten Beispiel zu widerlegen.
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A ,FEST DER VOLKER* - DER PROLOG

8.3.2 Antikenadaption im Kontext der NS-Ideologie

8.3.2.1 Der Myron-Diskobol und die griechisch-germanische Rassengemeinschaft

Das Fest der Volker beginnt mit Aufnahmen aus dem antiken Griechenland, dem ,Geburtsort’
der Olympischen Spiele. Klassische Ruinen, dorische Sdulen, alte Tempelstitten, und in
Untersicht aufgenommene Statuen griechischer Gottheiten erzdhlen als stumme Zeugen von
vergangenen Zeiten. Die vornehmlich in Nah- und GroBaufname abgelichteten Figuren von
Medusa, Aphrodite, Apollo, Achilles und Paris 18sen einander durch Uberblendung ab - ein
Anblick, der den volkisch-antisemitisch gesinnten Chefredakteur des Volkischen Beobachter,
Alfred  Rosenberg, besonders erfreut haben  diirfte. In  seinem  zutiefst
pseudowissenschaftlichen Werk mit dem Titel Der Mythus des 20. Jahrhunderts, brachte er
seine Verehrung fiir ,,die toten Bilder aus Stein® zum Ausdruck, die noch zeugten von der
,herrlichsten Rassenseele, die einst die Pallas Athene und den Apoll erschuf...“.** Im Tobis-
Presseheft zum ersten Olympia-Teil etablieren die Autoren neben der Rassen- auch die

Geschlechterhierarchie:

Gotterbilder sind es, Kopfe und Statuen von Halbgdttern, Helden, Kédmpfern. Achilles, Paris,
Alexander der Grof3e, wie verschieden driicken sie das Idealbild méinnlicher Schénheit aus. Doch
auch die Frauengestalt in der unsterblichen Plastik der Aphrodite steht als notwendige Ergidnzung
des Ideals von der menschlichen Schonheit in diesem Kreis, die ewige Sehnsucht neben der Kraft.***

Die Vorliebe der Nationalsozialisten fiir die Antike diente der Legitimierung der eigenen
Ideologie durch den Verweis auf die Tradition. ,,Der Riickgriff auf griechische Skulpturen soll
nationalsozialistischer Geschichte die Wirkungsmacht eines in die Gegenwart verldngerten
Mythos verleihen* (Hoffmann 1993, 136). Die mit musikalischen Klingen des Komponisten
Herbert Windt untermalten Bilder menschenleerer, von Rauch- und Nebelschwaden
umgebener Ruinenlandschaften, durchgéingig langsame Kameraschwenks und die
verschleiernde Ausleuchtung erzeugen im Zusammenspiel eine iiberaus mythische
Atmosphére. Den Abschluss der Skulpturenreihe bildet der Diskobol von Myron, der sich mit
Hilfe der gewihlten Uberblendungs- und Zeitlupentechnik langsam aus der Erstarrung zu

l6sen scheint, um die plastisch angedeutete Wurfbewegung zu vollenden. Der antike

493 Rosenberg, Alfred (1934): Der Mythus des 20. Jahrhunderts — Eine Wertung der seelisch-geistigen Gestaltenkdmpfe
unserer Zeit, Miinchen, S. 34f, zit. nach Wolbert 1982, 87.
494 BArch/FArch, ,,Olympia“, Filmmappe 12426 11 — Erstes Tobis-Presseheft zu ,,Olympia — Fest der Volker, S. 21.
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Diskuswerfer ,erwacht’ in Gestalt des deutschen Zehnkdmpfers Erwin Huber zu

neuzeitlichem Leben.

Aus der gespannten Verhaltenheit des Diskuswerfers von Myron 16st sich das Ebenbild minnlicher
Kraft aus unserer Zeit, der Diskuswerfer und der Athlet aus unseren Tagen, der nach den
Erscheinungen der steinernen Wandelbilder leben wird.*

Mit diesem iibergangslosen Epochenwechsel, den Riefenstahl durch die bruchlose, direkte
Ablosung des altertlimlichen durch den zeitgendssischen Korper darstellte, schuf sie
Assoziationen und Kontinuitdten zwischen Antike und Gegenwart, wie sie NS-Ideologen
unermiidlich beschworen. In einer Besprechung zu der Frankfurter Ausstellung ,,Olympia und

der deutsche Geist* hief3 es beispielsweise:

Im Jahr der Olympiade ist es nun wieder deutlich geworden, daB3 zwischen Deutschtum und
Griechentum eine weit tiefere Verwandtschaft besteht als zwischen dem Griechentum und der
Wesensart irgend eines anderen Volkes der Erde. Ueberall sind bei uns Kréfte und Bemithungen im
Gang, diese verborgenen Beziehungen, die nicht zuletzt aus (Sic!) einer rassigen Uebereinstimmung
des griechischen und des deutschen Volkes beruhen, erneut zum Leben zu erwecken, sie ins
BewuBtsein der Zeit zu rufen und damit veredelnd auf die geistige Zukunft der deutschen Nation
einzuwirken.**

Unzweifelhaft zahlt der Olympia-Prolog zu diesen ,,Bemiithungen® um eine Sichtbarmachung
dieser Rassengemeinschaft zwischen Griechen- und Germanentum, deren gemeinsame
Wurzeln nach Hitlers Ansicht in der ,,arischen Grundrasse zu suchen seien, aus der das
deutsche Volk als ,,arische” Kultur der Gegenwart hervorgehe.*” Die Selbsternennung zu
exklusiven Erben der antiken Olympioniken, die derart konstruierte Nachfolge implizierte
deutsche Superioritdt iiber die anderen, im NS-Sprachgebrauch als ,minderwertig*
bezeichneten Volker der Erde. Das statuarische Ideal des Myron-Diskobols fand sein
bewegliches, nicht zufillig wie dessen Abguss wirkendes Pendant bezeichnenderweise in
einem deutschen, einem ,arischen® Korper. Riefenstahl inszenierte den aufgrund seiner
dhnlichen Physis und insofern mit Bedacht gewdhlten Zehnkdmpfer Erwin Huber als Sinnbild
fur den von Hitler viel beschworenen wieder auferstehenden nordischen Geist, der das Erbe
seiner zu rassischen Vorfahren Erkldrten forttrug. Seine gedlte Haut erinnert an die
Oberfldche von Bronzestatuen, die Grenzen zwischen Kunst- und Realkorper verschwimmen
- ein gewiinschter Effekt im Hinblick auf die Vorbildfunktion von Plastiken im
Nationalsozialismus. Die nicht nur auf dem Olympia-Gelidnde, sondern im gesamten

offentlichen Raum zahlreich posierenden Monumentalskulpturen von NS-Bildhauern wie

495

Ebd.
496 Gravekamp, Curt: ,,Olympia und der deutsche Geist, in: Pfisterer, Hermann A. (Hg.) (1937): Jahrbuch fur Kunstfreunde
1937, Ulm, S. 123, zit. nach Wolbert 1982, 119.

7 Rede des Fiihrers auf der Kulturtagung, Reichsparteitag in Niirnberg, 1.9.33, maschinenschriftl. Ms., in: BArch Koblenz,
NS 26/59, Bl. 8 [bis 1996 Koblenzer, jetzt Berliner Bestand!], zit. nach Mathieu 1997, 29.
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Breker, Thorak, Wackerle, Wamper, Albiker zeugen von der ideologischen Signifikanz der
Prasentation von steinernen und bronzenen Idealkorpern als Orientierungsrichtlinie und

Malfstab fiir eigenes Korperbewusstsein.*”®

... Hubers Korper steht in einer mimetischen Relation zum Diskobol. Die lange und sichtbare
Uberblendung soll diese Beziehung deutlich aufzeigen. ... Die gewihlte filmische Form legt diese
Differenz zwischen dem lebenden Korper und der griechischen Statue dar und demonstriert zugleich
die Uberwindung der Differenz: Sie paBt den einen Korper in den andern ein; das Erscheinen Hubers
verkniipft sie mit dem Vorbild, dem er sich angleicht... (Wildmann 1998, 38).

Anlésslich der Eroffnung der Grofen Deutschen Kunstausstellung 1938, bezog sich Hitler

bezeichnenderweise auf die Myron-Statue als Exempel fiir vorbildhafte Korperlichkeit:

... mogen sie dann erkennen, wie herrlich schon einst der Mensch in seiner korperlichen Schonheit
war... Mégen aber auch die Kiinstler daran ermessen, wie wunderbar sich das Auge und das Kénnen
jenes Griechen Myron uns heute offenbaren, ... Und mdgen sie daraus einen Maf3stab finden fiir die
Aufgaben49191nd Leistungen unserer eigenen Zeit. Mogen sie alle zum Schonen und Erhabenen
streben...

Die oktroyierte Antikenadaption und das nicht erst 1938 verordnete Streben zum ,,Schonen
und Erhabenen®, diirften im Hinblick auf Riefenstahls schonheitsfetischistische Perspektive
weder ihren Unmut erzeugt, noch Kompromiss, geschweige denn Preisgabe ihres
kiinstlerischen Stils bedeutet haben. ,,Ich will doch das Schone gerade ... sichtbar machen und
retten. "

Es sei hier ergénzt und vorweggenommen, dass Riefenstahl das Motiv des Diskuswerfers zu
Beginn der Wettkdmpfe interessanterweise erneut aufgreift und dem Thema durch die
Wiederholung Signifikanz verleiht. Die Kamera fixiert in der repetierten Einstellung zunéchst
nur einen die Wurfbewegung reflektierenden Schatten, bevor sie im Anschluss daran den
dazugehorigen Leichtathleten zeigt, der, in deutlicher Anlehnung an die Prolog-Sequenz, den
Diskus im Zeitlupentempo kraftvoll nach vorne schleudert. Die nationale Verortung erfolgt
ausschlieBlich visuell iiber das pointiert ins Bild gesetzte Hakenkreuztrikot. Aus der Vielzahl
der Diskuswerfer verschiedentlicher Herkunft wéhlte Riefenstahl ausgerechnet den Deutschen
Schroder fiir die thematische Neuauflage. Das ist insofern ein bezeichnender Umstand, als das
Kriterium fiir die Auswahl in keinem Fall iiber seine sportliche Leistungsfahigkeit, aber
offensichtlich iiber seine rassische Zugehorigkeit gerechtfertigt wird. Schroder hat 1936 keine
Erfolgsgeschichte geschrieben — im Gegenteil.

498
499

Ausfiihrliche Beschreibungen zur Signifikanz der Plastik im deutschen Faschismus bei Wolbert (1982).

Adolf Hitler, Rede des Fiihrers zur Er6ffnung der ,,GroBen Deutschen Kunstausstellung 1938%, in: D.K.i.D.R., Jg. 2, Folge
8, Aug. 1938, S. 232, zit. nach Wolbert 1982, 83.

%% Riefenstahl im Spiegel-Gesprich mit Schreiber, Mathias/Weingarten Susanne: ,,Realitét interessiert mich nicht®, in: Der
Spiegel, 18. Aug. 1997.
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8.3.2.2 Sakralisierung des ,,Arisch“- Mannlichen

Auf die ,Erweckung‘ des Diskobols folgen Aufnahmen von durchtrainierten mannlichen, nur
mit Lendenschurz bekleideten KugelstoBern, Diskus- und Speerwerfern, deren detailliert
herausgearbeitetes Muskelspiel und harmonisch verlangsamter Bewegungsablauf sie dem
Prometheus annédhern. Sujet und Bildgestaltung greifen das schon beschriebene Motiv aus der
Zeltlager-Sequenz in Triumph des Willens auf, in der ein halb bekleideter SA-Mann die
Holzscheite mit kraftvoller Bewegung in die Ferne schleudert (vgl. Kpt. 6.3.5). Vor einem
wolkendurchsetzten, apokalyptisch wirkenden Himmel in Zeitlupe und Untersicht gefilmt,
stellen die Athleten den kraftstrotzenden und imposanten Gegensatz zu den Frauen dar, zu der
»ewigen Sehnsucht neben der Kraft“ (wie Anm. 494). Die Uberleitung zu den nackten
weiblichen Koérpern in der Folgeeinstellung wird vom Tempowechsel der Musik begleitet und
durch sie verstirkt. Die an heidnische Beschworungsrituale erinnernden Bewegungen der
Ténzerinnen sind harmonisch, anmutig, seicht und ortsgebunden, sie befinden sich im
Einklang mit der Natur, mit den Bildern der wogenden Gréser am Strand.””' Riefenstahl
verstarkt die geschlechtsspezifische Zuweisung mittels Perspektive. Wihrend die Kamera die
gymnastischen Ubungen der Frauen zumindest partiell in Aufsicht einfingt, kontrastiert
Riefenstahl diesen Eindruck mit der durchgidngigen Untersicht bei den ménnlichen Sportlern.
,Der Mann wird sozusagen angehimmelt™ (Miiller 1993, 202). Diese Darstellung suggeriert
Starke, Kampfgeist, Raumeroberung und Naturgewalt - geradezu gottliche Attribute. Die drei
nackten, von Riefenstahl (*1996, 239) als ,.griechische Tempeltinzerinnen® beschriebenen
Frauen, scheinen schlieBlich in lodernden Flammen aufzugehen, aus denen ein stolz
aufgereckter Jiingling hervorgeht, um die Olympische Fackel zu entziinden. Hoffmann
bewertet die bis hierhin beschriebenen Szenen der ,»plastifizierten Athleten«‘ und der ,,zum

seelenlosen Schonheitswettbewerb bestellten Grazien® als ,,»Schonheitsfehler« des Prologs®:

Die Asthetisierung menschlicher Anstrengung auf klassische IdealmaBe produziert fiir sich
genommen zwar fotogene Bilder mit interessanten Detailkompositionen, wirkt aber in der Summe
und im olympischen Zusammenhang eher kitschig... Leni Riefenstahl denaturiert die individuelle
Menschennatur zum Werkstoff fiir ihre Filmskulpturen. ... Statt mit prallem Menschenleben, mit
Bewegungslust, haben wir es hier [bei den Téanzerinnen] mit einem hochmanieristischen
Bewegungswust zu tun (Hoffmann 1993, 144).

Alkemeyer (1996, 485) wendet ein, dass dsthetische Korperreprisentation zwangslaufig

immer eine Entfremdung vom wirklichen Korper bedeutet und bestenfalls ,,real oder lebendig

! Die vielfach verbreitete Behauptung, der zufolge Riefenstahl angeblich selbst eine der drei Frauen darstelle, 14sst sich

nicht bestdtigen (u.a. bei Infield 1976, 131). Graham (vgl. 1986, 138f) hat ausfiihrlich dargelegt, dass Riefenstahls
Mitarbeiter Willy Zielke die drei Schauspielerinnen personlich aus verschiedenen Tanzschulen aussuchte, um seine Wahl
schlieflich von Riefenstahl bestdtigen zu lassen. Downing (vgl. 1992, 49f) unterstiitzt diese Position mit Verweis auf
Riefenstahls und Zielkes Aussagen.
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wirken® kann. Die wirklichkeitsgetreue Abbildung zéhlte jedoch gerade nicht zu Riefenstahls
Gestaltungsmaxime: ,,Was lediglich realistisch ist, aus dem Leben gegriffen, durchschnittlich,
alltdglich, das interessiert mich nicht...,*” so sagt sie es, so meint sie es, und so schafft sie
eine Kunst der Uberhdhung, der Mythisierung, der Stilisierung, die nichts dem Zufall,
sondern alles der Korrektur des Schnitts, der Montage, der Technik iiberlésst.

Die Entziindung der Olympischen Fackel gleicht einer sakralen, in den Rahmen einer
»religio athletae eingebetteten Zeremonie. Dieser von Baron Pierre de Coubertin, dem
Begriinder der zum Ende des 19. Jahrhunderts neu initiierten modernen Olympischen
Bewegung eingefiihrte Terminus, bezeichnet die Olympiade als einen religiosen Ort. Vor
einem altardhnlichen Sdulenstumpf erscheint ,,mein klassischer griechischer Jiingling®, wie
Riefenstahl (*1996, 263) den russischen Emigranten namens Anatol Dobriansky zu nennen
pflegte. Der Blick auf die ohnehin formvollendete Schonheit des Fackelldufers wird durch die
Zeitlupe verlidngert und intensiviert, die perspektivische Erhéhung und die Einbindung in
einen sakralen Kontext riicken ihn in die Ndhe des Gottlichen, und die Ausleuchtung der

anatomischen Details, der Muskeln, Sehnen und der Rippen, bewirken im Zusammenspiel

eine Idealisierung des Ideals.

8.3.2.3 Der Fackellauf von der Antike in die Gegenwart

Fanfaren, die traditionellerweise das Erscheinen von Herrschern ankiindigten, leiten den sich
anschlieBenden und mit Dobriansky beginnenden Fackellauf ein. Dieses filmisch viel
beachtete Ereignis war eine Innovation der Berliner Spiele und ging zuriick auf die Idee des
Reichspropagandaministeriums, nicht auf die Carl Diems, wie falschlicherweise oft behauptet
wird.”” Diem setzte das Vorhaben beim IOC lediglich durch. 3331 Laufer trugen das Feuer
iiber 3187 km von der olympischen ,Geburtsstitte’ Griechenland nach Berlin und stellten auf
diese Weise eine symbolische Verbindung zwischen Antike und Gegenwart her (vgl. Kluge
1997, 794).

Der Fackeltrager steigt herab vom Sitz der Goétter, verldsst die Ruinenwelt des Altertums. In
einer folgenden Einstellung nédhert sich das Licht der Flamme aus dem Dunkel und erhellt das

Bild vom menschenleeren Strand. Mit sicherem Schritt trotzt der Laufer tosenden Wellen und

302 Riefenstahl-Interview in: Cahiers du Cinéma, zit. nach Sontag 1974, 106 [ohne ndhere Angabe der Quelle].
303 Vgl. Organisationskomitee fiir die XI. Olympiade (Hgg) (1936): XI. Olympiade Berlin 1936. Amtlicher Bericht, Bd. 1,
Berlin, S. 58, zit. nach Bernett 1986, 385.

198



wirkt wie ein Bezwinger von Naturgewalten. Die Umgebung wird zunehmend sdkularer, die
Kamera zeigt griechische Dorfer und die ausschlielich freudige BegriiBung der Fackeltrager
durch die Bevolkerung. Riefenstahl vorenthdlt Ambivalenz: Das Endziel hie8 Berlin, hief3
Nazi-Deutschland; die Feueriibertragung enthielt somit eine politische Aussage und
provozierte geteilte Reaktionen. Lautstark artikulierte Proteste in Prag kontrastierten die
Begeisterungsstiirme der Austro-Faschisten bei der Ankunft des Fackelldufers in Wien. Ein
geheimer Bericht der Athener Polizei gibt Auskunft iiber einen geplanten Anschlag
griechischer Kommunisten zu Beginn der Feueriibertragung, der im Zuge einer
Verhaftungswelle jedoch misslang.® Die Wiedergabe kritischer Haltungen bleibt — bei aller
Ausfiihrlichkeit des Prologs - ein der prodeutschen Massenakklamation widersprechendes und
damit erwartungsgemdl unberiicksichtigtes Faktum. Aus der Sicht der Auftragsfilmerin
Hitlers ist das eine durchaus nachvollziehbare Handlungsmotivation, die sie jedoch
unweigerlich mit dem Vorwurf konfrontiert, Realitdt durch die Einseitigkeit der Darstellung
zu verfdlschen und sich einmal mehr von den Grundsdtzen dokumentarischer
Berichterstattung zu entfernen. Das Erkenntnisinteresse an der Ermittlung unsichtbarer
Teilrealititen ist defizitir, weshalb es sich die Wissenschaft zur Aufgabe machen muss, den
Blick nicht ausschlieSlich auf die Inhalte, sondern auch auf die Auslassungen zu richten und
damit ein signifikantes Mittel der Rezeptionssteuerung in die Analysen mit einzubeziehen.

Die parallel zum Lauf eingeblendete Landkarte Europas verhilft zur Orientierung und gibt
die Orte in folgender Reihenfolge an: ,,Griechenland®, ,,Bulgarien®, ,,Sofia®, ,,Jugoslawien®,
»Belgrad®“, ,.Ungarn®, , Budapest®, , Osterreich™, ,,Wien®, , Tschecho-Slowakei®, ,»Prag,
,,Deutschland“. Die nebelumhiillten Silhouetten der Stidte erinnern an die Aufnahmen der
Reichsparteitagsstadt Niirnberg aus den Einleitungssequenzen der Reichsparteitagsfilme.
Wolken, Rauch und Nebel erzeugen starke Effekte und dienen Riefenstahl immer wieder als
Mittel zur Mythologisierung. Mit Luftaufnahmen von den Weiten Deutschlands endet der
Exkurs in die Vergangenheit, enden Sprachlosigkeit und Stille, die durch Uberblendung in
den lautstarken Jubel des aktuellen Geschehens im Berliner Olympiastadion {iberfiihrt
werden.

Den Vergleich eines Spiegel-Redakteurs, dem die Athletenportrits ,,wie menschliche
Entsprechungen zu Albert Speers Imponierfassaden® erscheinen, bezeichnete Riefenstahl als
»grofe(n) Irrtum®. Trotz aller Sympathien fiir Speer habe sie ,,seine Nachahmung des

Klassischen, seine Kuppeln und Séulenreihen™ als ,kitschig“ empfunden.’” Mit Blick auf
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,,Olympia, Olympia. Der schone Schein. Die Spiele von Berlin“, ZDF, 14. Juli 1996.
Riefenstahl im Spiegel-Gesprach mit Schreiber, Mathias/Weingarten, Susanne: ,,Realitét interessiert mich nicht*, in: Der
Spiegel, 18. Aug. 1997.
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ihren prologspezifischen Themenschwerpunkt und die enthusiastisch betriebene Nachahmung
des Klassischen, néhrt diese Aussage die Hoffnung auf spéte Selbstkritik — doch sie bleibt

vergeblich und erweist sich gleichfalls als ,groBer Irrtum®.

8.3.3 Das Eroffnungszeremoniell und die Verortung des Geschehens im Dritten Reich

Uber den abschlieBend eingeblendeten Schriftzug ,,Deutschland hatte Riefenstahl
urspriinglich eine leinwandfiillende Hakenkreuzfahne gelegt. Diese Einstellung fiel den
erwahnten Schnittauflagen der Freiwilligen Selbstkontrolle der Filmwirtschaft (FSK) zum
Opfer. In der hier zu Grunde liegenden Kopie aus dem Jahr 1992, folgt auf besagten
Schriftzug stattdessen eine Luftaufhahme vom voll besetzten Berliner Olympiastadion. Die
nun groBformatig ins Bild gesetzte Olympische Glocke leitet das Ereignis mit liturgischen
Kléngen ein und verleiht ihm Pathos und Eindriicklichkeit. Nur das Kameraauge ermoglichte
den Blick auf die Details der Aulenwandung des ,.ewig an den Opfertod deutscher Helden*"
erinnernden Symbols. Reichsadler und Olympische Ringe sind hierarchisch iibereinander
angeordnet, der Greifvogel hdlt die Ringe als Sinnbild der fiinf Kontinente fest in seinen
Krallen.””” Was fiir die Anwesenden im Stadion nur akustisch wahrnehmbar war, konnte sich
bei den Kinobesuchern als visualisiertes Sinnbild im Gedachtnis verfestigen. Das Geldut wird
vom Gebrtill einer stark emotionalisierten Menschenmasse abgeldst, die Riefenstahl in ihrer
Gesamtheit erneut aus der Vogelperspektive aufnimmt und damit den Blick auf eine
gewaltige Stadionarchitektur freigibt. Imposanz dominiert das Bild und demonstriert wieder
erlangte Kraft und Leistungsfahigkeit des neuen Deutschland. Zeitgleich zum Aufziehen der
internationalen Fahnenkollektion und der Olympischen Flagge erscheinen am unteren
Bildrand einige Hitler-Griilende - der Olympismus wird im Dritten Reich verortet. Im
Anschluss schwengt die Kamera erneut auf abertausend faschistisch salutierende Arme - ein

homogenes, ,,in Huldigungsgestik erstarrtes Massenornament* (Alkemeyer 1996, 481). Diese

396 Markische Turn-und Sportzeitung, 62. Jg., Nr. 3, 1936, S. 58, zit. nach Alkemeyer 1990, 113.

07 Auf der nicht eingeblendeten Seite der Glockenwandung sind das Brandenburger Tor und das Hakenkreuz eingestanzt.
Der Schlagring trigt neben der Inschrift ,,11. Olympische Spiele Berlin“ die Worte ,,Ich rufe die Jugend der Welt* — eine
Anspielung auf Friedrich Schillers ,,Lied von der Glocke* (vgl. Kluge 2000, 16). Die vergleichsweise bescheidene Abbildung
der Olympischen Ringe lieBe die Auslegung einer Unterwerfung des Olympischen unter den deutsch-nationalen Geist zu.
,Das Nebeneinander der eckigen Haken und harmonischen Ringe veranschaulichte den unaufhebbaren Gegensatz von
Nationalismus und Kosmopolitismus* (Bernett 1986, 368). Die ,Olympische Glocke* trug ihren Namen im Hinblick auf den
ihr zugewiesenen nationalen Bedeutungsgehalt im Grunde zu Unrecht. Reichssportfithrer Hans von Tschammer und Osten
brachte dies 1936 unmissverstdndlich zum Ausdruck: ,,Sie wird zum ewigen Mahner an den Opfertod unserer Helden und an
die Verpflichtung all derer, die durch das Opfer der Gefallenen iiberleben ... Wir wollen im Klang dieser stdhlernen Glocke
horen das feierliche Taufgeldut unserer ewig jungen, Stahl gewordenen deutschen Volkskraft“ (aus: Markische Turn-und
Sportzeitung — wie Anm. 506).
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Geste wird akustisch durch tausendfache ,,Heil!“-Rufe einer in ihrem Willen scheinbar
geeinten Masse verstirkt und damit mental verfestigt. Canetti halt die ,,Entladung* fiir den
»wichtigsten Vorgang, der sich innerhalb einer Masse abspielt, ... Sie ist der Augenblick, in
dem alle, die zu ihr gehoren, ihre Verschiedenheiten loswerden und sich als gleiche fiithlen*
(Canetti *°2000, 16). Dieser Aufnahme ging einst ein leinwandfiillendes Hitler-Portrit
voraus.”® Riefenstahl stellte durch diese urspriingliche Szenenabfolge eine unmittelbare
Beziehung zwischen dem personifizierten Einzelnen, Allmichtigen und der auf ihn bezogenen
entindividualisierten, zum Volkskdrper verschmolzenen Menge her. Sie visualisierte auf diese
Weise ,,Uber- und Unterordnungsverhiltnisse ..., die absolute Befehlsgewalt des einen und die
absolute Gehorsampflicht der vielen* (Loiperdinger 1990, 169f), sie prdsentierte einen durch
Massenakklamation legitimierten Fiihrerstaat. Ohne weitere Aspekte der vormaligen
Filmchronologie erldutern zu wollen, verweist dieses Beispiel auf Riefenstahls originére

Akzentuierung, auf ihr Talent zur Rezeptionssteuerung mittels anspruchsvoller Montagekunst.

8.3.3.1 Defilee der Nationen auf Zelluloid

Der sich anschlieBende Einzug der Nationen mag auf den ersten Blick nicht viel mehr sein als
ein Teil des in seinem Ablauf festgeschriebenen olympischen Erdéffnungszeremoniells. Erst
ein zweiter Blick offenbart die Vielzahl der Botschaften und Riefenstahls Geschick fiir subtile
Politikvermittlung. Was zeigt sie wie und was zeigt sie nicht? Die Anordnung der Filmbilder
widerspricht in weiten Teilen der Chronologie des realen Ablaufs, die Regisseurin erstellt eine
Reihenfolge nach eigenen Kriterien.

Gemadl den Regeln des I0C liefen/laufen die Griechen als Begriinder der Olympiade und
als Gastgeber der ersten modernen Spiele im Jahre 1896 stets als erste und das Gastgeberland
als letzte Delegation in das Stadion ein.’” Beim Vorbeimarsch an einer mit Reichsadler und
Olympischen Ringen versehenen Steinsdule entsenden einige Griechen den Olympischen,
andere den Deutschen Grufl vor den Augen des im nichsten Bild erstmals eingeblendeten

,Fuhrers“”' Gemal den Richtlinien des Olympischen Protokolls hatten der OK-Prasident
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Von der FSK nicht akzeptiert.

Der Verlauf der Eroffnungsfeier ist in den IOC-Regeln genau festgelegt. Gemd3 Olympischem Protokoll erfolgt der
Einmarsch der Olympiamannschaften in alphabetischer Reihenfolge der Landessprache des Gastgeberlandes hinter dem
Schild mit der Staats- oder Territorialbezeichnung und der Flagge, mit Ausnahme von Griechenland, das den Einmarsch
er6ffnet und des Gastgebers, der ihn beschlief3t.

319 Der Olympische GruB ist erstmals fiir die Spiele 1924 in Paris belegt und erfolgt durch die Seitwértsstreckung des Arms.
Damit unterscheidet er sich nur unwesentlich vom Deutschen Grufl. Fotos der Spiele aus dem Jahr 1924 lassen zum Teil
iiberhaupt keinen Unterschied erkennen.
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Lewald, der IOC-Prisident de Baillet-Latour und andere bedeutende Persdnlichkeiten neben
Hitler in der Fiihrerloge Platz genommen. Riefenstahl ldsst nun die schwedische Mannschaft
einlaufen, die mit seitwértsgerichtetem Blick und gesenkten Hiiten die Haupttribiine passiert.
Die nachfolgende finnische Delegation entscheidet sich ebenfalls gegen den faschistischen
GruB. Als wolle Riefenstahl den zweifach verweigerten Unterwerfungsgestus mit einer
Loyalititsbekundung fiir den ,,Fiihrer* ausgleichen, blendet sie im Zwischenschnitt eine
tausendfach regimekonform griiBende Zuschauermenge ein. Die Grufliform ist im
Olympischen Protokoll nicht festgeschrieben, so dass jeder Nation iiber die frei wihlbare
Form des Salutierens ein Mittel zur Verfiigung steht, einer bestimmten Haltung Ausdruck zu
verleihen. Aus diesem Grund verfolgten die Zuschauer im Stadion diesen Teil der
Eréffnungszeremonie mit gespannter Aufmerksamkeit, und aus eben diesem Grund ist auch
Riefenstahls Wiedergabe von hochstem Interesse. Als ndchstes Olympiateam marschieren die
Briten ein, die sich aufgrund der Ahnlichkeit von Olympischem und Hitler-GruB
vorsichtshalber auch gegen ersteren entschieden und mit schlichtem Seitwértsblick an der
Ehrenloge voriiberzichen. Kurz und unspektakuldr gestaltet sich die Wiedergabe der
einmarschierenden indischen und japanischen Delegation. Das im Anschluss einziehende US-
Team verweigerte sowohl den faschistischen als auch den Fahnengrul und mit ihm eine
besondere Form der Ehrerbietung. Der amerikanische Fahnentriger Alfred Joachim hatte
geschworen, das Sternenbanner niemals vor einem irdischen Gott zu senken. Hitler
interpretierte dieses Verhalten als personlichen Affront, wie er Goring gestand.”'' Dass
Riefenstahl dieses vermeintliche Fehlverhalten mit lautstarken Publikums-Pfiffen als
Ausdruck des Protestes kommentiert, wie es Graham (vgl. 1986, 76) in seinen Ausfithrungen
beschreibt, ldsst sich fiir die hier zu Grunde liegende Olympia-Kopie nicht bestitigen. Im
Gegenteil, enthusiasmierte Amerikaner schwenken Stars and Stripes als Reaktion auf die
Parade ihrer Landsleute. Das einzige ,Politikum* dieser Szene versinnbildlicht die dariiber
wehende Hakenkreuzfahne, die das Geschehen zu tiberwachen scheint. Die Differenzen der
Beschreibung beruhen vermutlich auf den unterschiedlichen Kopie-Vorlagen, weshalb
Grahams Feststellung in jedem Fall als interessante Beobachtung zu beriicksichtigen ist.”

Im Film entrichten erstmals die Osterreicher den Nazi-GruB. Riefenstahl unterlegt diese

Geste mit lautstarkem Jubel einer applaudierenden Menge. Die Auftragregisseurin schneidet

> vgl. Mosley, Leonard (1974): The Reichsmarshall: A Biographie of Hermann Goering. New York: Doubleday & Co., S.

209-210, zit. nach Graham 1986, 76.

>12 Graham (1986, x) bezieht sich in seiner Untersuchung auf ,,Riefenstahl’s reconstructed version of Olympia on 35-mm
film* und bedankt sich fiir die Einsicht des Materials bei David Crippen, Reference Archivist of the Henry Ford Archives®
und bei ,,George Pratt at Eastman House. Es ist im Hinblick auf die abweichenden Beobachtungen nicht mit Gewissheit zu
sagen, ob es sich dabei um eine identische Version handelt.
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die erste Nahaufnahme eines schmunzelnden ,Fiihrers® bezeichnenderweise zwischen den
Einmarsch der osterreichischen und der italienischen Athlet/innen. Mit eifrig nach vorn
gestreckten Armen defilieren die Italiener zu FiiBen ihrer politisch und ideologisch
Verbiindeten in Ehrenloge und Zuschauerrdngen. Gehorsamst antwortet auch der halbjiidische
OK-Priasident Theodor Lewald mit gleicher Geste, der nebst dem Kronprinzen Umberto von
Italien in Erscheinung tritt.

Die Mimik des in Nahaufnahme und nun zum dritten Mal eingeblendeten ,,Fiithrers* verrét
seine Antipathie, als er den Einzug der Franzosen im néichsten Bild mit skeptischem Blick
verfolgt. In diesem Fall bewahrheitete sich die Sorge der Briten im Hinblick auf die
Fehlinterpretation der Grulform. Obgleich die Franzosen olympisch und nicht faschistisch
grilBten, deuteten die Zuschauer die Geste aufgrund der groBen Entfernung und der
unterschiedlichen Perspektiven offensichtlich gegenteilig.””® Aus ihrer Sicht dokumentierten
die Athleten ,,als Stellvertreter der ,Grande Nation‘ scheinbar die Anerkennung einer
deutschen Vormachtstellung und Uberlegenheit durch den ,Erbfeind*.* (Loiperdinger 1990,
173). Mit groBer Begeisterung reagierte das Film-Publikum auf den vermeintlichen
Unterwerfungsgestus der durch die Rheinlandbesetzung provozierten Nation mit
hunderttausendfachem Deutschen GruB. Die Printmedien zeigten wenig Interesse an der
Korrektur dieses fehlinterpretierten Grufles, konnte unter diesem Eindruck doch eine
unpolitische Gebdrde zu einem auBenpolitischen Erfolg des Dritten Reiches umgedeutet
werden. In der Forschungsliteratur wird zumeist unterstellt, Riefenstahl habe dieses
Missverstidndnis filmisch nachvollzogen, statt es im Schnittstudio unter Einbeziehung
unzweideutiger Filmbilder aufzuklidren (vgl. Loiperdinger 1990, 172; Downing 1992, 55;
Infield 1976, 134). Fiir diesen Vorwurf findet sich beziiglich der 1992-er Olympia-Version
jedoch kein Anhalt - die Aufnahmen lassen fiir den Kinobesucher an der Seitwértsstreckung
der Arme und somit an der verweigerten Ehrerbietung keinen Zweifel.

Den Abschluss des Nationeneinzugs bildet nach dem schweizer das deutsche Olympiateam.
Die Wiedergabe ist fiir den Prolog von besonderer Bedeutung und wird deshalb im

nachfolgenden Kapitel gesondert bearbeitet.

313 Hitler hatte den Architekten Werner March bei der Konzeption des Reichssportsfelds angewiesen, ein Olympiastadion zu

entwerfen, in dem 100.000 Zuschauer Platz finden wiirden.
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8.3.3.2 ,,EinVolk, ein Reich, ein Fuhrer* — deutsche Dominanz per Montagetechnik

Die Gestaltung eines Dokumentarfilms erfolgt erst im Schneideraum. ... Zundchst muf} der
architektonische Aufbau festgelegt werden: Womit beginnt der Film, wie endet er, wo liegen die
Hohepunkte, wo die grofften Spannungsmomente und die weniger dramatischen Ereignisse.
gintscheidend ist auch die Lange der Bilder, ... dies bestimmt den Rhythmus des Films (Riefenstahl
1996, 283).

Der Rhythmus jedes Bildschnitts, so Riefenstahl, beférdere den ,,geistigen Inhalt, das Ideelle
eines Geschehens* (zit. nach Hoffmann 1993, 134). Im Wissen um dieses Gestaltungsprinzip
kann es nicht erstaunen, dass die Regisseurin auf den filmisch ,,weniger dramatischen* Einzug
des schweizer Olympiateams den Einmarsch der Deutschen und damit einen/den
,HOhepunkt*“ folgen ldsst. Das Publikum erscheint einleitend als faschistisch griilende,
feierlich dem Moment ergebene Masse. Riefenstahl antizipiert durch audiovisuell suggerierte
Ehrfurcht die Besonderheit des bevorstehenden Ereignisses.”'* Auf die stehenden Ovationen
schneidet sie den in Nahaufnahme gefilmten Fahnentriger. Das ,,von Mystifikationen
umgebene Sinnbild, das als Hakenkreuz bekannt ist und die Fahnen der »Herrenmenschenc
zierte” (Hoffmann 1988, 27)°", das mit rassistischen Ideologemen besetzte Symbol, ist zur
Halfte ins Bild gesetzt.’'* In Mein Kampf formulierte Hitler die Bedeutung desselben als ,,die
Mission des Kampfes fiir den Sieg des arischen Menschen und zugleich mit ihm den Sieg des
Gedankens der schaffenden Arbeit, die selbst ewig antisemitisch war und antisemitisch sein
wird.*®"” Hinter diesem bedeutungsschweren Zeichen lauft die deutsche Formation unter dem
Jubel der Zuschauer ein, ,,... — ganz in weil}, eine Prozession im Kleid der Reinheit und
Liuterung, treten sie hin vor die Augen des Fiihrers* (Loiperdinger 1990, 173). Die deutschen
Teilnehmerinnen bilden den Anfang, die ménnlichen Athleten den Schluss der
Marschformation. Zwischen ihnen paradieren Soldaten-Sportler, die als uniformierte Einheit
nicht nur zum sportlichen Kampf anzutreten scheinen. Mit ihren Wehrmachtsuniformen
bilden sie die einzige Ausnahme von der gingigen Kleiderordnung aller anderen

Delegationen. Die Symbolkraft eines militdrisch aufriistenden, wehrhaften und kampfbereiten

314 Sie verstirkt das Pathos durchgéngig mittels musikalischer Untermalung des im Nachhinein vollstindig synchronisierten
Films.

°13 Das traditionelle Heils- und Sonnensymbol wurde von den Nazis mit Ideologemen wie Ehrenhaftigkeit, Treue, Vaterland,
Gehorsam, Opferbereitschaft, Sieg und Rasse besetzt; es grenzte ,,Arier” von Juden, Zigeunern, Marxisten, Intellektuellen,
Kranken und anderen von der deutschen ,,Volksgemeinschaft VerstoB3enen ab (vgl. Hoffmann 1988, 27-32).

>16 Eg bleibt zu vermuten, dass die Hakenkreuzfahne erst infolge der FSK-Auflagen an den &uflersten rechten Bildrand
verschoben wurde.

>' Hitler (1925): Mein Kampf, Miinchen, S. 551ff, zit nach Hoffmann 1988, 29 [der Autor bezieht sich im Text auf die
Ausgabe von 1925 und in der FuBinote filschlicherweise auf die des Jahres 1923 und damit auf einen Zeitpunkt, zu dem Mein
Kampf noch gar nicht verfasst worden war]. Vgl. die visuelle Mehrfachbetonung der ,,schaffenden Arbeit* in TdW, hier v.a.
Kpt. 6.3.6.
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Deutschland wird musikalisch verstdrkt. Wéhrend anldsslich des realen Ereignisses alle
Nationen in Begleitung von Militdrmusik einzogen, lie Riefenstahl im Film nur den
Deutschen diese Ehre zuteil werden. Nach dem Willen der Regisseurin marschierten die Géste
stattdessen im Takt volkstiimlicher Klidnge. Unter dem wohlwollenden Blick des
Oberkommandierenden des gesamten deutschen Volkes, defiliert die Kampftruppe Hitlers,
der mit auffilliger RegelméaBigkeit im Gegenschnitt und zumeist in Nahaufnahme sichtbar
wird. ,,Fiihrer* und Gefolgschaft werden durch diese Montagetechnik unmittelbar aufeinander
bezogen. Es ist in Bezug auf die Wirkungsmacht der Filmbilder von entscheidender
Bedeutung, wann Riefenstahl den Diktator wie oft und auf welche Weise ins Bild setzte.
Bernett interpretiert die sparsame Verwendung von Hitler-Bildern als Nachweis fiir eine nicht
intendierte Fiihrerzentrierung.”"® Dieser Riickschluss ist mit dem Argument zu entkréften, dass
der quantitative Faktor nicht notwendigerweise ein Indiz fiir oder gegen eine
Fiihrerzentrierung ist. Gerade der sparsame, aber mit Sorgfalt gewahlte Augenblick seines
Erscheinens vermag der Situation die Signifikanz eines majestétischen Auftritts zu verleihen.

In der 1992-er Prolog-Version setzt Riefenstahl ihn insgesamt sieben Mal und erstmals beim
Einmarsch der griechischen Delegation ins Bild. Der zweite, zwischen Osterreichischen und
italienischen Sympathisanten und damit unzweifelhaft mit Bedacht gewihlte Einschnitt des
schmunzelnden Diktators, bildet aufgrund der im dritten Bild unschwer erkennbaren Skepsis
einen deutlichen Kontrast zum Einmarsch der Franzosen. Die Mimik verrdt unzweideutige
Freund- und Feindschaftsverhiltnisse. Die Behauptung Loiperdingers (1990, 171), dass sich
»in der Bildersprache des Olympia-Films ... die Eingemeindung der Franzosen schon im
Sommer 1936 auf dem Rasen des Stadions* vollzieht, scheint allerdings iiberzogen. Die als
Lunterwerfungsgeste (ebd., 171) interpretierte, tatsdchlich aber selbstbewusst entrichtete und
von Riefenstahl auch so gefilmte olympische GruB3form, stellt gerade das Gegenteil, ndmlich
die Abweichung vom Gewlinschten und mangelnde Anpassungsbereitschaft dar. Auffillig ist
vor allem die Héufigkeit der Darstellung Hitlers wahrend des Einmarsches ,seiner* deutschen
Athlet/innen. Gleich drei Mal schenkt der ,Fiihrer ,seinen‘ Kdmpfern wohlwollende
Aufmerksamkeit, die jene gehorsamst mit Deutschem Grufl und militdrischem Stechschritt
beantworten.

Nach einer abschlieBenden Totale, die die Monumentalitit und Axialitit der
architektonischen Anordnung mit dem Glockenturm als Zentrum und Fixpunkt des
Reichssportfelds einfingt, eroffnet Hitler grammatisch fehlerhaft die Spiele. ,,Ich verkiinde

die Spiele von Berlin zur Feier der XI. Olympiade neuer Zeitrechnung als eréffnet”. Es sind

3% Bernett diskutiert hier als Teilnehmer eines Symposiums in Reaktion auf einen schriftlich verfassten Vortrag von
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dies die ersten gesprochenen Worte im Film. Dargestellt in leinwandfiillender GroB3e, bricht

Hitler das Schweigen, als habe der Allméachtige gesprochen.

8.3.4 Epochale Verschmelzung

Auf die offizielle Er6ffnung der Wettkdmpfe folgen Kanonenschiisse und Bilder von 20.000
gen Himmel fliegenden Brieftauben. Riefenstahl leitet mit den nun folgenden Bildern aus dem
Festraum Berlin zur Endphase des Fackellaufes iiber. Hakenkreuzfahnen konkurrieren mit
Olympischen Flaggen bei der Verzierung des Brandenburger Tores, und die StraBenrdnder
sind mit zahlreichen Zuschauern gesiumt, die die Uberbringer des Olympischen Feuers auf
thren letzten Kilometern anfeuern. Der Schlussldufer Fritz Schilgen erscheint als
dynamischer, kriftig-vitaler, vorbildhaft-,,arischer” Prototyp im Stadion und legitimiert so
sichtbar die rassische Nachfolge der Griechen. Um Telegenitit zu garantieren und jegliche
Assoziationen mit ,,nicht-arischer Erschopfung® zu vermeiden, lauft der idealtypische blonde
Jingling nur die letzten Meter, bevor er aus dem Dunkel des Stadiondurchgangs ins Helle des
Innenraums tritt. Damit greift Riefenstahl ein Motiv auf, welches sie bereits bei dem
griechischen Strandldufer thematisiert hatte. In der Absicht, genau diesen Kontrast der
Lichtverhéltnisse zu visualisieren, hatte sie thren Kameramann genauestens angewiesen (vgl.
Downing 1992, 56f) und mit dem Streben zum Licht einen weit verbreiteten NS-Topos
aufgegriffen, ,,der die Begrifflichkeiten Aufbruch, Wiedergeburt, Erwachen metaphorisch zu
fassen versucht.**"” Schilgen reckt die Fackel gegen den Himmel, durchquert unter dem Jubel
der Zuschauer die Arena, um auf der anderen Seite bei feierlichem Glockengeldut das

Olympische Feuer zu entziinden.

Als ,heiliger Atem der Reinheit, der Schonheit, des feurigen Geistes® hat die Flamme im
Zeremoniell von 1936 gleichzeitig Sinn-Bild zu sein fiir die ‘Seele der Jugend, ewig verglithend,
ewig sich ziindend, sich immer erneuernd®. **°

Im Zusammenspiel von olympischem Chorgesang und Aufnahmen einer untergehenden, im
Feuer versinkenden, rauchverhiillten Sonne, entsteht eine quasi-religiose Atmosphare. Im

Schlussbild bestimmen iiber dem Feuer angeordnete olympische Zeichen das Bild, bevor

Loiperdinger 1990, 167-189; siche darin Bernett, 180.

319 Thone, Albrecht W. (1979): Das Licht der Arier, Licht-, Feuer-, und Dunkelsymbolik des Nationalsozialismus, Miinchen,
S. 16-19, zit. nach Wildmann 1998, 45.

520 Eichberg., H. u.a. (1978): Massenspiele, NS-Thingspiele, Arbeiterweihespiele und Olympisches Zeremoniell. Stuttgart/
Bad Cannstadt, S. 144 f, zit. nach Alkemeyer 1986, 69.

2! Der Chor sang die von Richard Strauss komponierte Olympische Hymne.
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Riefenstahl mit der endgiiltigen Verdunkelung den Prolog des Olympiafilms Teil I nach 24
Minuten beendet.

Mit diesen letzten Bildern vom Eintreffen und Entziinden des Olympischen Feuers im
Berlin des Jahres 1936 verschmilzt Riefenstahl die Epochen, vollendet den ideologischen
Zusammenhang zwischen Antike und Gegenwart. ,,Sowohl im Film wie auch im
zeitgenoOssischen Alltag tlberschreitet die Fackel die Grenzen zwischen der mythischen
Vergangenheit und der unmittelbaren Gegenwart und verbindet sie® (Wildmann 1998, 49).
Die Ankunft des letzten Fackelldufers verzogert sich gemél Filmchronologie um die Zeit des
gesamten Eroffnungszeremoniells. Erst im Anschluss daran greift Riefenstahl das Thema des
Fackel- und Zeitenlaufs mit dem Eintreffen des Olympischen Feuers in Berlin noch einmal

auf, um den Prolog zu beschlieBen.’*

Das aktuelle Zeitgeschehen wird auf diese Weise
parenthetisch in den antiken Rahmen eingebettet und Deutschland zum rechtméfigen Erben

erklart.

8.3.5 Faazit

Mit der Gestaltung des Prologs verriet sich die Filmemacherin nicht zwangsldufig als
Anhéngerin, aber in jedem Fall als Kennerin der NS-Ideologie, die sie zu genau ,iibersetzte*,
um nichts davon verstanden haben zu kénnen. Die Ausfithrungen haben gezeigt, dass eine
Korrespondenz zwischen Riefenstahls Filmbildern und dem verordneten Kunstgeschmack der
Nationalsozialisten und ihrer Ideologie unschwer zu konstatieren ist. Die gezielte
Verwendung von Sinnbildern fungierte als wesentlicher Teil des Erfolgsrezepts
nationalsozialistischer Massensuggestion. Riefenstahl verstirkte die Wirkungsmacht von
Symbolen durch gezielte Positionierung und Uberstilisierung. Sie pointiert die Signifikanz der
Olympischen Glocke, des Hakenkreuzes oder der Fackel, indem sie sie fiir Momente aus dem
Gesamtgeschehen herauslost. Gerade die im Prolog ausgiebig beriicksichtigte Feuer-, Fackel-
und Lichtmetaphorik erfreute sich im Nationalsozialismus grofer Beliebtheit. Sie galt als
kultisches oder aktivistisches Symbol und verlieh den jeweiligen Szenarien Sakralitdt. SA-
Nachtveranstaltungen, Sonnwendfeiern und auch die Olympiade kamen ohne dieses Zeichen

nicht aus. ,,In einem dualistischen Weltbild, wie dem ... nationalsozialistischen, bezeichnet die

> Die Zuweisung der Sequenzen zum Prologteil erfolgt nach eigenem Ermessen und begriindet sich in der Abgrenzung des

~ 24-miniitigen Einleitungs- und Er6ffnungszeremoniells vom Wettkampfgeschehen. Im Tobis-Presseheft von 1938 werden
dem Prolog hingegen lediglich die Szenen zugerechnet, die dem Fackellauf vorangehen (Vgl. BArch/FArch, ,,Olympia“,
Filmmappe 12426 1I — Erstes Tobis-Presseheft zu ,,Olympia — Fest der Volker, S. 19).
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Flamme das Gute, den Gegenpart des Bosen; Vitalitit und neues Leben werden mit ihr
assoziiert” (Wildmann 1998, 48). Interessanterweise ist der Fackel-Staffellauf nicht nur ein
Novum der Olympischen Spiele von 1936, sondern, wie bereits erwihnt, das Ergebnis einer
Initiative des Propagandaministeriums. Dieser Innovation schenkt Riefenstahl besondere
Aufmerksamkeit und iiberbringt, in Ergénzung zu den Bildern von der ,Erweckung‘ des
Myron-Diskobols, auch auf diese Weise die Botschaft von der Wiederauferstehung des
nordischen Geistes. Asthetisch idealisierte Vorbildkdrper werden in eine quasi-religiose
Atmosphédre eingebunden und versinnbildlichen die Verschmelzung von menschlicher und
gottlicher Ebene.

Obgleich sich beim Defilee der Nationen von den insgesamt elf gezeigten immerhin sieben
respektive acht Delegationen gegen den faschistischen GruB} entschieden, und die so
artikulierte Kritik oder Indifferenz gegeniiber Hitler und Nazi-Deutschland faktisch iiberwog,
verhalf Riefenstahl zu einem nachhaltig anderen Eindruck.’” Durch den kinematografischen
,Eingriff*, durch die Wahl der Einstellungslingen und -groBen, durch Schnittfolgen und
Chronologien, lenkte sie die Rezeption im Interesse ihrer scheinbar ausnahmslos umjubelten
Auftraggeber. Die Bildauswahl und -anordnung impliziert eine Aussage iiber inhaltliche
Relevanzen. Griechenland und Deutschland bilden - in diesem seltenen Fall der
Ubereinstimmung mit dem realen Ablauf - den Rahmen des Geschehens. Die
bezeichnenderweise in der zweiten Hilfte des Nationeneinzugs arrangierten
Beifallsbekundungen fiir das gastgebende Land legen das Bemiihen um eine filmische
Ausrichtung auf den ,Akklamationshéhepunkt Deutschland® nahe. Zuletzt gesehene Bilder
bleiben ldnger in Erinnerung als die Eingangsbilder olympisch griiBender Mannschaften. Die
von Riefenstahl gewihlte Abfolge ist insofern Indiz fiir eine beabsichtigte profaschistische
Beeinflussung zu Gunsten des in der Schlusssequenz vergleichsweise unverhiltnismafBig viel
beachteten, lautstark umjubelten deutschen Fiihrerstaates.

In der professionell intensivierten Bildaussage begriindet sich der propagandistische Nutzen
und konfrontiert mit der Frage nach der Verantwortung von kiinstlerischem Schaffen in einem
Kontext wie diesem. Die filmtechnische Pointierung der Massenakklamation gewéhrte dem
Rezipienten kaum Distanz und mag fiir viele von der Richtigkeit der nationalsozialistischen
Lehre gezeugt und zur Zerstreuung letzter Zweifel verholfen haben, so dass die

Wirkungsmacht dieser Eingangssequenzen nicht zu unterschétzen ist.

53 Wenn von ,.sieben respektive acht Mannschaften die Rede ist, so begriindet sich diese Ungenauigkeit in der Zweiteilung
der GruBformen innerhalb der griechischen Delegation, wie zuvor erldutert.
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B DAS WETTKAMPFGESCHEHEN

8.3.6 Apotheose maskuliner Schénheit

Es steckt nichts dahinter als die Feier des Méannerkorpers. Jede Bewegung, jede Perspektive, jede
Montage dient nur diesem Ziel. ... Eine Frau [Riefenstahl] identifiziert sich vollstindig mit der
Herrschaft der méinnlichen Selbstliebe und schafft dabei die perfekte Verschmelzung von Technik
und Kérper, von Stil und Politik, von Kunst und Geschichte. ***

Der Prolog des zweiten, bezeichnenderweise mit dem Titel Fest der Schonheit versehenen
Olympia-Teils, gewahrt einen geradezu intimen Einblick und statuiert ein weiteres Exempel
fiir die Zelebrierung maskuliner Schonheit. Stilistische und inhaltliche Parallelen zur Prolog-
Sequenz des ersten Teils (und zu denen der Reichsparteitagsfilme!) ergeben sich aus der
Repetition gleichfalls unkommentiert belassener Aufnahmen vom Morgenerwachen, von
Nebel, Dammerung und Naturschauspiel. Riefenstahls Vorliebe fiir minnliche Kamera-
‘Objekte* zeigt sich vor allem im Zusammenhang mit den GroB3-, Nah- und Detailaufnahmen
aus dem Innern einer Sauna. Es sind sinnliche Bilder von schwitzenden, entkleideten,
muskulosen, ,pulsierenden‘ Korpern — eine ,delikate, aber dokumentarfilmspezifisch
ginzlich irrelevante Einbettung in das Gesamtgeschehen. Diese Form der cineastischen
EntbloBung ndhrt die gegen Riefenstahl von feministischer Seite vorgebrachten Vorwlirfe,
wonach aus der Verehrerin des Mainnerkorpers eine ,.geile und besessene Schopferin
magischer Darstellung »des Mannlichen (Wysocki 1981, 78) wird. Die Kiinstlerin offenbart
ihr Geschick fiir die Dynamisierung von Bewegungsabldufen auf vielféltigste Weise und unter
Einbeziehung wettkampffremder Ereignisse. Als sich die Saunierenden im einem
vorgelagerten See abkiihlen, fixiert sie fiir den Bruchteil einer Sekunde nur das im Wasser
reflektierende Spiegelbild eines Sportlers nach dem Absprung vom Steg. Durch die optische
Verkehrung der Sprungbewegung entsteht der Eindruck, er schie3e aus dem Wasser in den
Himmel, bis sein ,Realkdrper® (von oben) in das Wasser eintaucht und in diesem Moment mit
dem Spiegelbild-Koérper (von unten) zusammenzustoen scheint. Der (selbstredend)
unverletzte Sportler taucht im Moment des vermeintlichen Zusammenpralls auf und
schwimmt weiter. Die Szene ist aufgrund der enormen Geschwindigkeit der Bildabfolge fiir
den Rezipienten rational kaum nachvollziehbar - es bleibt das verwirrende Gefiihl einer

Sinnestduschung, in jedem Fall ein Effekt.

524 Seesslen, Georg: ,,Die Asthetik des Barbarischen®, in: Die Woche, 14. April 1994.
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Ahnlich imposant und als vielfach kompiliertes Anschauungsmaterial hinlénglich bekannt,
ist die Sequenz vom Turmspringen als letzte Wettkampfdisziplin des Festes der Schonheit.
Sie ist maBgeblich der Begabung des Kameramanns Hans Ertl gedankt. Herbert Windts Musik
und Riefenstahls exzellente Montage tun ihr Ubriges, um diesem Ereignis zu einer filmischen
Wiedergabe auf auBergewohnlich hohem kiinstlerischen Niveau und zu einer wahrhaften

Apotheose des formvollendeten Mannerkorpers zu verhelfen.

The sequence becomes a five-minute hymn to the beauty of the human body in motion. ... The
sequence ist without question one of the most imaginative celebrations of the elegance of the human
form ever put together on film (Downing 1992, 83).

Die unkommentiert belassene Szenenabfolge unterliegt einem kunstvollen ,,architektonischen
Aufbau® (Riefenstahl °1996, 283), wie die Filmemacherin die Komposition aus
Geschwindigkeit und Rhythmus zu nennen pflegt. Die Eingangsbilder dokumentieren das
Geschehen in Ubereinstimmung mit dem Tempo des realen Geschehens, bis sich die
Sprunggeschwindigkeit nach kurzer Zeit zum sequenzdominierenden Zeitlupentempo
verlangsamt. Diese Technik erméglicht den Blick fiir die Details, fiir die Grazie, die
Harmonie der Bewegungen, fiir die Muskelspiele der Sportler. In der Wahrnehmung des
Rezipienten scheinen Realitdtsbezlige verloren gegangen, wenn Riefenstahl durch die
Montagetechnik scheinbar fliegende Korper vorfiihrt. In diesen Bildern liegt Zauber, Magie,
Ubermenschlichkeit, Unwirklichkeit und Faszination. Der Schwerkraft zum Trotz verkehrt
sich der freie Fall in einen eleganten Sprung aus dem Wasser gen Himmel. Riefenstahl
wiederholt und intensiviert hier die Idee der Umkehrbewegung. Hin und wieder verweilen die
Turmspringer mit akrobatischer Eleganz in der Luft, um scheinbar nach Belieben und von
allen Gravitationsgesetzen entbunden ins Wasser einzutauchen. Die Kamera folgt zum Teil
bis auf den Beckengrund. Die Perspektiven wechseln zwischen Unter- und Aufsicht. Unter
Verzicht auf jeden physikalischen Bezugsrahmen, bildet ein bedrohlich wolkenreicher
Himmel die faszinierende Kulisse, vor der die Athleten den Grenzen von Zeit und Raum und
damit auch ihrem Mensch-Sein entriickt werden. Gegen Ende der Sequenz springen die
schemenhaft abgebildeten, zu gesichtslosen Ubermenschen stilisierten Silhouetten vor einem

sich verdunkelnden Firmament in schneller Folge hintereinander oder synchron.

SchlieBlich verlieren die Springer vollends ihre Individualitit. ... Wir befinden uns im Reich der
Kunst, in einem Reich der unbeschreiblichen Schonheit und der unbestreitbaren Manipulation
(Mandell 1980, 239).

Wir befinden uns dariiber hinaus in ideologischer Nidhe zum nationalsozialistischen
Korperkult und wandeln im Reich der Schonheit, Harmonie, Stirke, Entindividualisierung

und der Gottmenschen.
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Der enthusiastische Einsatz des verfiigbaren technischen Repertoires, das Talent des
Kameramanns und Riefenstahls ,,hohe sensuelle Begabung, ihr sicherer dsthetischer Instinkt,
ihr untriigliches Gefiihl fiir Rhythmus und Zeitokonomie sowie ihr klinisches Auge fiir den
wesentlichen Moment“ (Hoffmann 1993, 107), statuieren im Gesamtarrangement ein
Exempel fiir die Apotheose maskuliner Schonheit. Wie keine andere Sequenz widerlegen die
Bilder vom Turmspringen Riefenstahls eigene, 1997 in einem Interview gedullerte
Behauptung: Olympia sei ,.ein reiner Dokumentarfilm. ... Ich war nicht die Gestalterin des
Objekts. Ich habe nichts propagandistisch hinzugefiigt oder manipuliert.* 1937 beschreibt
sie die mehrfach postolympisch nachgestellten Szenen als ,,Symphonie der Schonheit, diese
fliegenden Menschen, wie Vogel schwebten sie iiber uns* und gesteht, ,,die Bilder nicht nach
sportlichen oder dokumentarischen Gesichtspunkten ausgewahlt” zu haben (Riefenstahl 2002,
Vorwort).”® Sie suchte die Bilder ,,in erster Linie nach ihrer Schonheit” aus und entschied
sich bewusst gegen ,,die Notwendigkeit, all das hineinzunehmen, was nach dokumentarischen

Richtlinien gezeigt werden miisste (ebd.).

8.3.7 Kinematografische Verehrung des >Antitypus< Jesse Owens
- ,Stolperstein® der Wissenschaftsliteratur

Zur Popularisierung der Rassenlehre bedienten sich die Nationalsozialisten gemeinhin des
verbal- und bildsprachlich artikulierten Dualismus, der Visualisierung des Kontrastes
zwischen dynamisch-,,arischem® Vorbild und schwichlich-,,nicht-arischem® Antitypus. Der
Schwarzamerikaner Jesse Owens erringt als leibhaftiger Beweis fiir die Absurditit der
Rassentheorie vier Goldmedaillen und wird von Riefenstahl zum Protagonisten erhoben.

Das Anliegen einer ausfiihrlichen Darstellung zum kinematografischen Umgang mit dem
,Feind-Bild‘, ergibt sich zum einen aus der Frage nach den Griinden fiir diesen visuellen
rassenideologischen Affront. Zum anderen ist sie eine Reaktion auf die Tendenz diverser
Autoren, diesen ,Stolperstein‘ nicht bemerken, ihn marginalisieren oder als Beweis fiir
Riefenstahls ,Naivitdt® und ,Unschuld® verstehen zu wollen. Es bleibt zu vermuten, dass diese

Beriihrungsangst aus der Schwierigkeit resultiert, den vermeintlichen Widerspruch zwischen

523 Riefenstahl im Spiegel-Gesprich mit Schreiber, Mathias/Weingarten, Susanne: ,,Realitét interessiert mich nicht“, in: Der

Spiegel, 18. Aug. 1997.

326 Riefenstahl, Leni (2002): Olympia. Koln/London u.a.: Taschen. Es handelt sich bei dieser Publikation um eine
Neuausgabe des 1937 in der Deutschen Verlag AG (Verlag Ullstein) in Berlin erschienenen und 1988 vom Mahnert-Lueg
Verlag neu aufgelegten Werkes mit dem Titel Schonheit im Olympischen Kampf.
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Auftraggeberintention und Zuwiderhandlung durch die Beauftragte aufzuldsen und in die
Argumentationsstruktur zur Beweisfiithrung von Riefenstahls Propagandatétigkeit am Beispiel
Olympia einzufiigen.

Als Exempel fiir die Simplifizierung des Sachverhalts soll an dieser Stelle der Ansatz
Wildmanns (1998, 13) dienen, fiir den sich aus der prominenten Rolle Owens‘ deshalb kein
Erklarungsbedarf ergibt, weil seiner These zufolge ,.fiir das «Dritte Reich, nicht «schwarz»,
sondern udisch» der Hauptfeind ist. ... Grundsitzlich betrachte ich [Wildmann] den
udischen» Korper, und nicht den «schwarzen», als Gegenpol zum «arischen» Korper®. Dieser
Ansatz unterstellt erstens eine kategorische rassenideologische Separation zwischen
jiidischem und schwarzem Korper, die nicht aufrechtzuerhalten ist. Der fanatische Rassist
Bruno Malitz projizierte seinen Hass beispielsweise auch auf ,,JJudenneger**”’ — welche Ethnie
damit auch immer gemeint sein mochte. Zweitens ergab sich die Erkldrungsnot der
Nationalsozialisten hier konkret aus der rassenideologisch definierten Differenz zwischen
,2Ariern® und Nicht-,,Ariern‘ und nicht aus der zwischen ,,Ariern® und ,,Schwarzen*. Die
Differenzierung in die Subkategorien ,,jiidisch* oder ,,schwarz* war insofern unbedeutend, als
keine der beiden Zuschreibungen aus der argumentativen Falle rettete, die sich mit der
iberragenden Leistungsfahigkeit eines ,nicht-arischen* Korpers auftat.”® Der relevante
,Gegenpol“ zum ,,arischen® ist hier folglich nicht der jiidische, sondern der ,,nicht-arische*
Korper. Die von Wildmann vorgenommene Hierarchisierung in Feinde ersten und zweiten
Ranges ist insofern wenig hilfreich, als die Kategorie ,Feind‘ als entscheidendes Kriterium in
der Diskussion um die Bewertung der filmischen Prominenz von Jesse Owens davon
unberiihrt bleibt. Mit der Zweitrangigkeit des Feindes eriibrigt sich fiir den Autor zugleich
auch der Erklarungsbedarf im Hinblick auf die wohlmeinende filmische Darstellung eines
Schwarzen im Dritten Reich, so als erschopfe sich der Untersuchungsgegenstand in der
Auseinandersetzung mit dem ,,Hauptfeind“.”” Wildmanns These spricht fiir das Bemiihen,
sich des Widerspruchs entledigen, ohne sich des Widerspruchs gewahr werden zu wollen.
Auch Trimborns (vgl. 2002, 271) Blick ist zu fliichtig und das Fazit vorschnell, wenn er

restimiert, dass in Olympia der Korper der rassenideologisch ,»minderwertigen« Athleten mit

527

32.
528

Malitz, Bruno (*1934): Die Leibeserziehung in der nationalsozialistischen Idee, Miinchen, S. 23, zit. nach Kriiger 1972,

Der deutsche Rasseforscher Bruno K. Schultz ordnete Owens deshalb kurzerhand dem hellen Typus zu. Er sei ,ein
deutlicher Mischling, was besonders in der helleren Hautfarbe, aber auch in den Gesichtsziigen zum Ausdruck kommt.*
Ders.: ,,Rassenkundliche Beobachtungen an den Olympiakdmpfern®, in: Volk und Rasse 11 (1936 b), S. 364, zit. nach Peiffer
1993, 183.

%29 Wildmann spricht nicht explizit vom erst- und zweitrangigen, sondern vom ,,Hauptfeind“. Damit unterstellt er jedoch eine
Hierarchie von Feinden, die von der Autorin mit Erst- und Zweitrangigkeit umschrieben wird.
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exakt denselben Inszenierungsmechanismen dargestellt (wird), wie der Korper des »arischenc
deutschen Athleten.* Riefenstahls Gestaltung ist subtiler und der Sachverhalt komplexer.

Was sich auf Seiten der Kritiker als Problem darstellt, erweist sich auf Seiten der
Apologeten als Losung des Problems. Die Anhingerschaft um Riefenstahl interpretiert die
Glorifikation des schwarzen Leichtathleten entweder als willkommenen Entlastungsnachweis
fiir eine ,objektive‘ Sportberichterstattung einer unpolitischen Kiinstlerin oder gar als Indiz
fiir ihre Regimekritik. Die grundlegende Problematik der gesamten Auseinandersetzung
begriindet sich in der Herangehensweise und dem Ansatz, die Glorifikation eines schwarzen
Sportlers als Widerspruch zwischen Auftraggeberintention und Auftragserfiillung, zwischen
Konformitit und Nonkonformitit zu verstehen. Die filmische Priferenz des schwarzen
Athleten - so viel sei vorausgeschickt - ist ebenso wenig Beweis fiir das eine, wie sie Beweis

fiir das andere ist.

8.3.7.1 Riefenstahls Motiv

,»The film dramatically, even lovingly, records the outstanding athleticism of Jesse Owens*
(Downing 1992, 66). In der Tat, Riefenstahls Faszination fiir den schonen, schlanken,
muskulosen Schwarzamerikaner ist unschwer erkennbar. Riefenstahl schuf das filmische

Pendant zum skulpturalen Idealbild der NS-Bildhauer:

Bei Minnern wurde jeder Muskelstrang, jede Sehne, jede Schwellung beladen mit der Aufgabe,

innere Energie, vitale Kraft, Geist- und Willensvermdgen unmif3verstindlich zu verkiinden (Wolbert,

1982, 70).
Der zumeist in Nah-, GroB3- und Detailaufnahmen abgebildete Owens dominiert das Ereignis
nicht nur als erfolgreichster Leichtathlet, sondern vor allem als erfolgreichster Leichathlet mit
dem schonsten Korper. Riefenstahl zeigt die Kontraktion seiner Muskeln, seinen
durchtrainierten Oberkorper, sie konzentriert den Bildausschnitt auf seine angespannten,
formvollendeten Beine, auf die glatte, glinzende Haut, die scheinbare Miihelosigkeit, Grazie
und Kraft seiner Bewegungen, sein ausdrucksstarkes Gesicht im Wechsel von An- und
Entspannung, von kdmpferischer Entschlossenheit und geloster Freude im Ergebnis seines
Goldmedaillengewinns als 100-m-Laufer. Riefenstahl stilisiert Owens zum konkurrenzlosen
Sportlerhelden und verldsst mit ihrer Sympathie fiir Detailgenauigkeit und personenbezogene
Schwerpunktorientierung die Ebene der dokumentarischen, am Gesamtgeschehen

ausgerichteten Wiedergabe, um ,,schoner als in der Wirklichkeit* (Riefenstahl 2002, Vorwort)
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das Ereignis der Wirklichkeit zu entfremden. Im Interesse einer dokumentarischen
Reproduktion hitte der um nur eine Zehntelsekunde langsamere Schwarzamerikaner Ralph
Metcalfe als Silbermedaillengewinner des 100-m-Laufs angemessen Erwidhnung finden
miissen, aber Riefenstahl ist ,,treue Dienerin® (vgl. Anm. 130) genug, um ihrem Herren den
Anblick zweier bestplatzierter Schwarzer zu ersparen.

Owens* sportliche Hochstleistungen sind vorldufig nur fiir sich zu betrachten. Als vierfacher
Goldmedaillengewinner ging er als bester Sportler der Olympiade aus den Wettkdmpfen
hervor. ,,Seine Beine sind wie der Blitz. Wenn er lauft, halten die Leute den Atem an, und den
guten Berlinern bleibt, wie sie so treffend zu sagen pflegen, ,die Spucke weg*; Jesse Owens
hat sie niedergerannt®, schreibt das Neue Wiener Journal und bestétigt den Spitzensportler als
Publikumsliebling der Spiele, der offensichtlich derart nachhaltig zu beeindrucken vermochte,
dass an anderer Stelle gar vom ,Jesse-Owens-Mythos“ die Rede ist (vgl.
Debusmann/Wippermann 1990, 240f). Zunéchst einmal bleibt also festzuhalten, dass seine
Hochstleistungen und seine Popularitdt von Riefenstahl schlicht nicht zu ignorieren waren und
im propagandistischen Interesse des NS-Staates auch nicht hétten ignoriert werden sollen. Die
Tatsache, dass Riefenstahl im Auftrag von Nationalisten arbeitete, schloss das Vorhaben einer
Filmvertreibung auf internationaler Ebene nicht aus, sondern sah sie bekanntlich sogar
ausdriicklich vor. Olympia hitte sich im Fall einer defizitiren Berlicksichtigung des
internationalen  Sportlergefiiges und seiner Spitzensportler von vornherein seiner
propagandistischen Attraktivitdt beraubt. Eine vornehmlich an deutscher Einsatzbereitschaft
und an deutschen Medaillengewinnen ausgerichtete Wiedergabe verbot sich fiir einen Film
von den Olympischen Spielen mit der vorgesehenen Nutzbringung von selbst. Infield
pointiert:

...Riefenstahl considered Owens one of the outstanding film subjects ... and shot a large amount of
footage in which Owens appeared in a heroic role. Thus Olympia does give viewers the impression
that Nazi Germany did not discriminate against blacks (Infield 1976, 137).

Der Autor erstreckt diese Annahme auf Riefenstahls Amerikareise und vermutet darin ein

Ablenkungsmandver von innenpolitischer Aggressionspolitik:

There is a belief that he [Hitler] wanted her to make the trip to divert attention from new Aktionen he
was planning against the Jews and that he hoped her appearance with the film, with its extensive

footage of Jesse Owens, would take attention from the uproar over his outrages (Infield 1976,
176).>°

Im Ergebnis dieser Uberlegungen wire also denkbar, dass Riefenstahl - in vollkommener

Ubereinstimmung (!) mit der staatlich verordneten Scheinheiligkeit - den Schwarzamerikaner

330 Vgl. Zitat unter Anm. 468.
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als ,Objekt’ der Beweisfiihrung zur Demonstration eines weltoffenen und antirassistischen
Dritten Reiches funktionalisierte, so wie sie ihn nach 1945 als ,Objekt* der Beweisfiihrung
zur Demonstration ihrer angeblich antinazistischen Gesinnung funktionalisierte.”' Unter
Berticksichtigung des zweijdhrigen Produktionsprozesses hatte sie theoretisch gentigend Zeit,
sukzessive oder auch spontan auf die tendenzielle Verschérfung der Diskriminierungspolitik
mit Owens als ,Alibi° zu reagieren. In diesem Fall interpretierten ihre Apologeten als
Opposition, was als Opportunismus verstanden werden miisste.

In ihrer Verteidigungsschrift aus dem Jahre 1958 (wie Anm. 403) behauptet sie, sich
couragiert den von Goebbels geforderten Schnittauflagen in Bezug auf die siegreiche
Darstellung schwarzer Athleten widersetzt zu haben. Graham (vgl. 1986, 147) hat ausfiihrlich
zu den Anweisungen des Propagandaministeriums recherchiert, ohne einen Anhalt fiir die
Verifizierung dieser Behauptung finden zu konnen. Ende 1937 lie8 sich Goebbels das
(allerdings noch unvollendete) Filmmaterial vorfithren und dokumentierte nicht nur seine
Akzeptanz, sondern seine Begeisterung, so dass die Tagebuchnotizen Grahams

Rechercheergebnis zumindest bis zu diesem Zeitpunkt stiitzen:

Abends ... bei Frl. Riefenstahl. Olympiafilm z.T. angeschaut. Unbeschreiblich gut. Hinreilend
photografiert und dargestellt. Eine ganz groBe Leistung. In einzelnen Teilen tief ergreifend. Die Leni
kann schon sehr viel. Ich bin begeistert. Und Leni sehr gliicklich (Goebbels, zit. nach Frohlich 1987,
Bd.3, 344).

Wenngleich nicht quellenbezogen nachweisbar ist, dass Goebbels den Olympiafilm als
integrales Werk gesehen hat, ist bei einem GroBfilmprojekt wie diesem und im Wissen um die
gingige Zensur-Praxis jedoch unbedingt davon auszugehen® - auch wenn Riefenstahl (*1996,
306) das Gegenteil behauptet. Es bleibt in jedem Fall ein nachweisbares Faktum, dass

Olympia vor der Urauffithrung die Zensur durchlief.*”

31 Vgl. dazu Hilmar Hoffmann im Gesprach mit Leni Riefenstahl: ,,'Ich wére eine gute Sozialdemokratin geworden‘ — ,Das

miissen Sie erklaren (IIN)“, in: Die Welt, 07. Jan. 2002, URL: http://www.welt.de/daten/2002/01/07/0107kfi306268.htx

Auf die Feststellung Hoffmanns, dass sie ,,Owens als kraftvolle Schonheit in den Muskelorden der Nazipropaganda einfach
einverleibt habe, antwortet Riefenstahl: ,,Das ist doch der Beweis dafiir, dass ich zu keiner Zeit daran gedacht habe,
rassenpolitisch zu arbeiten ... Das habe ich bewiesen mit dem schwarzen Idol Jesse Owens und spéter durch mein jahrelanges
Leben unter den Nuba.*

332 Ohne Unterschied unterlagen alle Filme, die offentlich zur Vorfitlhrung gelangen sollten, der Zensurpflicht durch die
«Filmpriifstelle» ... (Kammer/Bartsch 1999, 210, vgl. dazu Wulf 1983, 321f). ,,... der Reichsminister fiir Volksaufkldrung
und Propaganda kann jederzeit einen von der Filmpriifstelle bereits genehmigten und zugelassenen Film durch die
Oberpriifstelle nochmals priifen und gegebenenfalls dann verbieten lassen; ... (Wulf 1983, 321, zit. aus: Reichsgesetzblatt
1934, Bd. 1, S. 95, vom 16.02.1934, vgl. auch Anm. 181, 190). In Ermangelung einer plausiblen Erkldrung dafiir, dass
ausgerechnet Olympia Goebbels® Zensurblick entgangen sein soll, ist von einer durchgéingigen Akzeptanz des
Propagandaministers auch in Bezug auf das vermeintlich umstrittene Filmmaterial siegreicher schwarzer Athleten
auszugehen, womit er im Hinblick auf den angestrebten weltweiten Propagandaerfolg durchaus logischen Uberlegungen
gefolgt wire.

>33 Die Film-Priifstelle bewertete das Werk am 14. April 1938, also sechs Tage vor seiner Urauffithrung am 20. April 1938,
als ,,staatspolitisch wertvoll, kiinstlerisch wertvoll, kulturell wertvoll und volksbildend. ... Der Film ist geeignet, als Lehrfilm
im Unterricht verwendet zu werden. ... Der Film ist zur Vorfitlhrung am Karfreitag, am Bufitag und am Heldengedenktag
geeignet, zit. aus: Staatspolitische Filme. Heft 8/9: ,,Olympia.” Herausgegeben im Auftrage der Reichspropagandaleitung
der NSDAP, Amtsleitung Film von Dr. Walter Giinther. Berlin: 1938, Innentitel, zit. nach Miiller 1993, 203. Die von
Riefenstahl verleugnete Zensurkontrolle ist auch deshalb abwegig, weil sogar die aus dem Restmaterial der
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Sportliche Spitzenleistungen, Zuschauersympathien, die Erfiillung des propagandistischen
Auftrags und moglicher Eigennutz mogen jeweils einen Beitrag zu der ausfiihrlichen
filmischen Darstellung von Jesse Owens geleistet haben. Letztendlich bleiben sie jedoch
pragmatische Erwdgungen, die die Frage nach der Verehrung fiir den dunkelhdutigen
Leichathleten nur unzureichend beantworten und als ausschlaggebende Motive nicht zu
iiberzeugen vermogen. Riefenstahl suchte Extreme, Imposanz und Schonheit und mied das
,JJediglich® Realistische, Durchschnittliche, Alltdgliche (vgl. Sontag 1974, 106) - und
Pragmatische. Entgegen der Einschitzung Gebauers und Wulfs (vgl. ebd. 1988, 23),
derzufolge Owens® Rolle die der ,primitiven Naturkraft, des Unzivilisierten* sei, fiihrt
Riefenstahl ihn eben nicht als rassisch minderwertigen, kraftvoll-triebhaften und ungeziigelten
,Negersportler” vor. Thr Schonheitsbegriff ist in diesem Fall nicht rassenideologisch definiert.
Sie visualisiert, im Gegenteil, die Eleganz seiner Bewegung, die EbenmiBigkeit seines
muskuldsen, aber unaufdringlich-grazilen Korpers. Riefenstahl visualisiert den
Facettenreichtum von Einsatzbereitschaft als harmonisches Wechselspiel zwischen An- und
Entspannung, Konzentration und Relaxing und iibertrdgt das Willenselement als ideologisch
definiertes Exklusivmerkmal des ,,Ariers® somit gar auf den ,,Nicht-Arier”. Owens‘ Habitus
verrdt Bescheidenheit und sein Lachen Natiirlichkeit, so dass weder Physis noch Charakter
Assoziationen mit der primitiven Naturkraft eines ,,Unzivilisierten” erwecken.

Die Duldung der Positivkonnotierung eines ,,Minderwertigen war Teil des
ereignisbedingten Zwangs zur Kompromissfindung und diirfte den Nationalsozialisten aufs
AuBerste missfallen haben. Die cineastische Verehrung durch Riefenstahl jedoch als
Ausdruck ihrer oppositionellen Gesinnung zu verstehen, hiele unzweifelhaft, das Motiv zu
verkennen und fiir politisches Bewusstsein zu halten, was schonheitsfetischistischer Ehrgeiz
und Auftragserfiillung ist. ,,Was ist das Gegenteil von Politik, Frau Riefenstahl?*, fragte
Hermann Schreiber in einem 1980 gefiihrten Interview. ,Kunst. ... Und wenn man als
Kiinstler stark empfindet - ... -, dann lebt man so stark und so intensiv und so leidenschaftlich,
daBB man fiir die realen Dinge gar keinen Platz mehr 1a6t“ (wie Anm. 3). - Nein, Realitit
interessierte sie nicht, auch nicht die der Verachtung, Verfolgung und Vernichtung, die fiir so
viele , Artfremde* lebensbedrohliche Realitit des Dritten Reiches. Auch Jesse Owens

interessierte sie nur insofern, als sein Korper ihn in zweifacher Hinsicht als Kamera-’Objekt’

Olympiaverfilmung produzierten Kurzfilme nicht unzensiert blieben. In einem Schreiben der Olympia-Film GmbH an das
RMVP teilt ihr Geschiftsfiihrer Groskopf mit, ,,dass der Schwimmfilm von uns noch nicht zur Zensur gegeben werden
konnte,...“ (BArch, R 55/1328. Bl. 22 f. Schreiben vom 18. Sept. 1939).

Peter Reichelt und Ina Brockmann folgten Riefenstahls Behauptung und transportierten im Zusammenhang mit der von ihnen
kuratierten Ausstellung ,,.Leni Riefenstahl. Fotografie - Film - Dokumentation* (4. Sept. bis 14. Nov. 2004, Ernst Barlach
Museum Wedel) die Fehlinformation, dass Olympia unzensiert uraufgefiihrt wurde.
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qualifizierte; er war schon und erfolgreich und in dieser Kombination ein von Riefenstahl

begehrter ,Aufhahmegegenstand®.

Der Film feiert die ,auserlesene’ Jugend von Amerikanern, Asiaten, Europdern usw. als

Musterexemplare einer ,Rasse der Starken ... (Alkemeyer 1996, 484).
In Owens vereinte sich, was die Filmemacherin als zentrales Motiv mit Olympia zu verewigen
beabsichtigte: ,,eine groe Idee — ein Hymnus auf die Schonheit und auf den Kampf*
(Riefenstahl 2002, Vorwort). Gemél Hoffmanns (1993, 118) Einschitzung wurde Owens —
und nur Owens (!) (Anm. Vf) - ,,genauso bedenkenlos als Prototyp kraftvoller Schonheit in
den Muskelorden der Nazipropaganda eingereiht wie die marmornen Exoten des Olymp und
Elysiens mit ihrem makellosen Gliederbau im Filmprolog [Teil 1]*. In der Tat spricht dessen
Verherrlichung dafiir, dass seine rassische Zugehdrigkeit kein fiir das Auswahlverfahren der
Filmbilder hinderliches Kriterium war. Im Gegenteil, es sei die These gewagt, dass er als
Ausnahme vom Alltdglichen und Durchschnittlichen gerade jene Vorliebe flir das
Ungewohnliche beantwortete, von dem sich Riefenstahl stets angezogen fiihlte und somit

gewissermallen als ,Fetisch® ihr Bediirfnis nach Exklusivitit bediente.

8.3.7.2 Sportwettkampf als Rassenkampf

Das Weitsprung-Finale zwischen dem Deutschen Lutz Long und Jesse Owens gehdrt in
mehrfacher Hinsicht zu den Hohepunkten der Spiele und bietet sich zur Veranschaulichung
der Hypokrisie vermeintlich friedliebender Gastgeber an, die den Rassenkampf fiihrten und
den Eroberungskrieg planten. Von hochstem Interesse ist die cineastische Bearbeitung sowohl
des Ausscheidungswettbewerbs zwischen einem ,,Arier” und einem ,,Nicht-Arier” als auch

die der Reaktion Hitlers auf das Ereignis.

Long, the clean-cut Aryan, was jumping for Hitler and Nazism. Owens, the black man from an
underprivileged background, was jumping — symbolically — on behalf of the whole black race to
refute the absurdity of Nazi racial values (Downing 1992, 64).%*

Im Zusammenspiel von Perspektivenwechsel, Nah- und Zeitlupenaufnahmen und aufgrund
der Wiedergabe aller sechs Spriinge ergeben sich exzellente Sportaufnahmen und extreme
Spannungsbogen. Die Einstellungsfolge liefert deutliche Hinweise auf einen hier
visualisierten Rassenkampf. Riefenstahl schneidet den hdochst enthusiasmierten Diktator

ausnahmlos in unmittelbarer Reaktion auf die Erfolg versprechenden Spriinge ,seines*

534 Die Formulierung Downings ist hier irrefiihrend. Owens hat die Absurditét der nationalsozialistischen Rassenideologie

nicht widerlegt, sondern bestétigt, indem er die Ideologie widerlegte.
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Kampfers Long ein. Sie suggeriert auf diese Weise eine direkte Beziehung zwischen dem
Volksgetreuen und seinem ,,Fithrer”, als sei dessen nonverbaler Zuspruch notwendige
Voraussetzung fiir Longs Leistungsfihigkeit. Downings Angaben zufolge (vgl. 1992, 65)
verlie§ Hitler nach dem legendéren Sieg des Amerikaners, der mit 8,06 Metern einen bis 1960
ungebrochenen Weltrekord aufstellte, angewidert das Stadion. Statt eines souverdnen
Gastgebers freute sich ein in Nahaufnahme gefilmter Jesse Owens in sympathischer
Bescheidenheit iiber seinen Sieg.”” Das Finale stellt sich folglich aufgrund der prézisen
Montage Hitlers und der ideologischen Vereinnahmung Longs als Rassenkampf dar, nicht
jedoch im Ergebnis einer Favorisierung des ,,Ariers* und/oder einer Herabsetzung des ,,Nicht-

Ariers® - Owens erfdhrt als Kameraobjekt keine Benachteiligung.

8.3.7.3 Reaktionen der Machthaber

Von Hitlers unangemessenen Reaktionen kann man hoéren und lesen - sehen kann man sie
nicht. In der Regel erscheint der ,Fiihrer entweder im Kontext deutscher Siege und als
unverzichtbarer Dirigent und Motor der Einsatzbereitschaft ,seiner* Kdmpfer oder gar nicht.
Die jiidische Journalistin Bella Fromm beschreibt die dem olympischen Gebot der
Unparteilichkeit zuwiderlaufenden, ausschlieBlich auf Erfolge nordischer Wettkdmpfer

reduzierten Sympathiebekundungen des zutiefst parteilichen Diktators:

Der Mangel an sportsménnischem Geist bei dem ersten Manne Deutschlands fallt unangenehm auf.
... Die Art und Weise, wie Hitler den deutschen Siegern Beifall spendet, ist eine iibersteigerte
Raserei von Schreien, Héndeklatschen und Gliederverrenkungen. Dies ist der peinliche Beweis
dafiir, daB die Idee der Olympischen Spiele viel zu grof3 ist flir sein Schmalspurhirn. Die

>33 Die in der Literatur hartnéckig tiberlieferte Begebenheit, wonach Hitler Owens den Handschlag verweigerte, ist eine

Legende, die auf folgendem Missverstéindnis basiert. Hitler hatte die Medaillengewinner am ersten Tag in seiner Loge
empfangen und damit gegen das Olympische Protokoll verstoBen. Mit dem Verweis, dass nicht das deutsche Staatsoberhaupt,
sondern das IOC Gastgeber der Spiele sei, hatte de Baillet-Latour Hitler gemaBregelt. Vor der dritten Siegerehrung desselben
Tages verlie Hitler in Verdrgerung iiber die Siege der Afroamerikaner Johnson und Albritton das Stadion. Als Owens am
néchsten Tag den 100-m-Lauf gewann, ohne im Anschluss in der Loge empfangen zu werden, war die Legende vom
verweigerten Handschlag geboren. In der Reichskanzlei hatte man sich inzwischen um eine Erkldrung fiir den ausgebliebenen
Logenempfang bemiiht und erkldrt, dass Hitler aufgrund seiner zahlreichen Verpflichtungen nicht an jedem
Entscheidungskampf teilnehmen konne und im Interesse einer Vermeidung von Ungleichbehandlung zukiinftig niemanden
mehr zu empfangen gedenke. Letztlich war also die MaBregelung des IOC-Prisidenten de Baillet-Latour der
ausschlaggebende Grund fiir den ausgebliebenen Empfang von Owens und anderen Siegern in der Fiihrerloge. Unter
Beriicksichtigung der Tatsache, dass bereits die Siege der beiden Afroamerikaner Hitler zum Verlassen des Stadions
veranlassten, erheben sich allerdings berechtigte Zweifel, ob Hitler Owens auch ohne Intervention des IOC jemals
begliickwiinscht hitte (detaillierte Darstellung des Sachverhalts bei Kluge 1997, 876f). Zumindest weill der
Reichsjugendfiihrer Baldur von Schirach folgende Aussage Hitlers zu rekapitulieren: ,,I myself would never even shake the
hand of one [,,Negroe“].* (Infield 1976, 137, zit. nach Baldur von Schirach, Ich glaube an Hitler (Hamburg: Mosark, 1967),
p. 217). Zudem ist bekannt, dass Hitler ein von Baldur von Schirach gewiinschtes gemeinsames Foto mit Jesse Owens
wiitend verweigerte — hier fand die Kompromissbereitschaft zur Tduschung der Welt6ffentlichkeit definitiv ein Ende (vgl.
ebd., 137).
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Olympischen Spiele sind «seine» Schaustellung, und «seine» Deutschen sind Ubermenschen: Das
muf} die Welt doch zugeben (Fromm 1997, 249).

An keiner Stelle des (heute) knapp 3'/,-stiindigen Films sehen die Zuschauer den Diktator in
Reaktion auf deutsche Niederlagen oder etwa als Applaudierenden im Anschluss an nicht-
deutsche Erfolge — Riefenstahl will es s0.”* Sie zeigt Hitler, Goebbels und Goring in geldster
Siegerlaune iiber die Erfolge der deutschen Hammerwerfer und beschlieft die Sequenz mit
den Klidngen der Deutschen Nationalhymne und dem Hissen der Hakenkreuzfahne.
Erwartungsgemill vorenthidlt sie hingegen die Reaktion der NS-Elite auf den Gold- und
Silbermedaillengewinn der 100-m-Léufer Owens und Metcalfe im darauf folgenden
Wettkampf. Deutsche Unterlegenheit wird im Umfeld des ,starken Mannes® nicht
thematisiert. Mit dieser Programmatik stilisiert Riefenstahl den ,,Fiihrer” auf indirekte Weise
selbst zum Sieger und kreiert ein kinematografisches Epos.

Die Erfolgsstrihne riss fiir Jesse Owens nicht ab, worauthin Goebbels notierte: ,,Wir
Deutschen erringen eine Goldmedaille, die Amerikaner drei, davon zwei durch Neger. Das ist
eine Schande. Die weille Menschheit miite sich schidmen® (zit. nach Frohlich 1987, 655).
Hitler artikulierte sich dhnlich®” und Martha Dodd, Tochter des damaligen amerikanischen
Botschafters, will von einem Ribbentrop-Mitarbeiter Bezeichnungen wie ,,Negersportler* und

8 Die Autoren der Nazi-Presse richteten die

,,Untermensch® vernommen haben.”
Argumentation gegen sich selbst, wenn sie die dunkelhdutigen Olympiateilnehmer der USA
als “schwarze Hilfstruppen der Amerikaner” deklarierten.™® Speers Erinnerungen zufolge,
entwickelte Hitler aus der Erkldrungsnot einen Ansatz, demzufolge die ,,Neger* zu einer
primitiven Spezies zdhlten, deren Vorfahren aus dem Dschungel stammten. Sie seien
demzufolge ,,athletischer gebaut als die zivilisierten Weilen™ und eine nicht zu vergleichende
Konkurrenz, die zukiinftig von den Spielen und sportlichen Wettbewerben auszuschlieen
seien (Hitler, zit. nach Speer 1996, 86). Anders gesagt, verhinderte die Konstellation von
primitiver Spezies und zivilisierten Weillen von vornherein ein Wettbewerbsverhiltnis, so als
konkurrierten nicht Menschen mit Menschen, sondern Menschen mit Nichtmenschen.

Dem taktischen Kalkiil des Propagandaministers war es jedoch gedankt, dass derlei

rassistische AuBerungen nicht an die Offentlichkeit drangen. ,...vor allem sollen die Neger

336 Eine Ausnahme bildet die Einblendung Hitlers in Reaktion auf den Stabverlust beim 4x100-m-Staffellauf der deutschen

Frauen, nachdem der Sieg ihnen aufgrund eines eindeutigen Vorsprungs gewiss war. Dieses ,Versagen‘ war insofern nicht als
Leistungsunterlegenheit der Deutschen, sondern schlicht als Missgeschick und letztlich gar als eigentlicher Sieg
interpretierbar.

337 ,»Die Amerikaner sollten sich schimen, da} sie sich ihre Medaillen von Negern gewinnen lassen®, Hitler, zit. nach
Schmitt, Uwe: ,,Der gespielte Friede®, in: Frankfurter Allgemeine Zeitung, 02.Aug. 1986.

>3¥ Dodd, Martha (1946): Aus dem Fenster der Botschaft, Berlin, S. 82, zit. nach Hoffmann 1993, 118.

339 URL: http://www.olympia-lexikon.de
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nicht in ihrer Empfindlichkeit getroffen werden.* Der internationale Rahmen der
Olympiade gebot politisch-ideologische MéaBigung, und das Interesse an der Prédsentation
eines respektablen Dritten Reiches erzwang Zugestidndnisse, so geheuchelt sie auch immer
sein mochten. Im Wissen um die Gefdhrdung des enormen Propagandaaufwands durch die
Leichtfertigkeit rassistischer Kommentare erlieB Goebbels am dritten Tag der Spiele folgende

Presseanweisungen:

The race question should be completely disregarded. Negroes are American citizens and must be
treated as such. That does not exclude the fact that stating a negro [sic] to be a winner could be
repeated in a secondary position.”*!

Dieser Erlass exemplifiziert das stdndige Lavieren zwischen Anpassung und Gesinnung, die
Miihsal der unverzichtbaren, aber widerwillig erbrachten Kompromissfindung zwischen
Nationalismus und Olympismus.

Wie die Reaktion von Jesse Owens zeigt, verfehlte die Anordnung zur Nichtdiskriminierung
thre Wirkung nicht. Er berichtete, sich in Deutschland weniger als in Amerika missachtet
gefiihlt zu haben und verteidigte Hitler aus diesem Grund gegen journalistische Angriffe (vgl.
Graham 1986, 254). Die kinematografische Privilegierung Owens‘ oder die filmische
Beriicksichtigung anderer schwarzer Athleten als Argumente zu Riefenstahls Entlastung
anzufiihren, ist insofern verfehlt, als sie eben keinesfalls zwangslaufig eine Zuwiderhandlung
gegen staatliche Anordnungen bedeuten. Diese Gestaltungslinie gar als Indiz fiir Regimekritik
zu verstehen, wiirde bedeuten, Schonheitsfetischismus mit oppositioneller Haltung und die

Person Riefenstahl als Personlichkeit zu tiberschitzen.

8.3.8 Der subtile Rassismus

In ihrer Funktion als Hitlers Lieblingsregisseurin fiigte sich das Bild von Leni Riefenstahl als
Nazi-Sympathisantin und Rassistin nur zu gut in den politisch-ideologischen Kontext des
Dritten Reiches ein. So wenig Olympia aber ein augenfalliges Propagandawerk ist, so wenig
ist Riefenstahl eine augenfillige Nazistin und Rassistin. Dass sie sich mit dem Regime
arrangierte und als Propagandistin verdient machte, steht dazu nicht im Widerspruch, sondern

verweist lediglich auf ihre Rolle als Regisseurin im Dienst von Rassisten.

540
541

Hoffmann 1993, 129, zit. aus Zeitgeschichtliche Sammlungen 101/ 8, 03.Aug.1936.
Graham 1986, 254, iibersetzt auf Basis folgender Quelle: BA [Bundesarchiv Koblenz] Sammlung Sénger, 03. Aug. 1936,
Zsg. 102, vol. 3, p. 3.
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Riefenstahl filmte ideologiekonform — und das subtil. Dieser kinematografischen Finesse ist
es gedankt, dass der Film vielfach schlicht als Sportfilm deklariert, und der propagandistische
Gehalt unterschidtzt wird. Die nachfolgende Sequenzanalyse widmet sich den
Gestaltungselementen, die erst auf den zweiten Blick sichtbar werden, aber deshalb nicht von
zweitrangiger Bedeutung und eingeschrinkt wirkungsméchtig sind — im Gegenteil.
Bekanntlich hielt Goebbels die ,,gerduschlose Methode* fiir die effizienteste Form von

542

Propaganda.

8.3.8.1 Verschwiegene Erfolge des Rassenfeinds

Von Riefenstahls Einstellung gegeniiber Schwarzen weil ihr einstiger Olympia-Pressechef
Ernst Jager zu berichten, dass sie fasziniert war und sich im selben Moment auf Hitlers
Rassentheorien beziehen konnte. In Amerika ging sie in einen Gottesdienst fiir Schwarze und
bemerkte, dass Julius Streicher amiisiert sein wiirde (vgl. Graham 1986, 215).* Obgleich
Jagers Aussagen unter Beriicksichtigung eines duflerst ambivalenten, mal freundschaftlichen,
mal intriganten Mit- respektive Gegeneinanders unter Vorbehalt zu betrachten sind, kommt
auch in Olympia ein gewisses Missverhaltnis zwischen Riefenstahls Faszination (nur fiir
Owens) und ihrer Ignoranz oder Geringschitzung gegeniiber (anderen) Schwarzen zum
Ausdruck, wie im Folgenden zu zeigen sein wird. Jesse Owens bleibt in seiner Eigenschaft als
optisch und kidmpferisch Hochstqualifizierter eine Ausnahme von der subtil-rassistischen
Wettkampfreproduktion. So verzichtet Riefenstahl bezeichnenderweise vollstindig auf die
Wiedergabe des 200-m, 400-m und des 400-m-Hiirden-Laufes - allesamt Wettkdmpfe, die von
Schwarzamerikanern gewonnen wurden. Stattdessen erwéhnt sie den 110-m-Hiirdenlauf mit
dem erstplazierten weillen Amerikaner Towns und gestaltet den 800-m-Lauf als Jubelbeitrag
auf den italienischen Silbermedaillengewinner Lanzi, wihrend der dunkelhdutige Athlet aus
den USA und Goldmedaillengewinner Woodruff kaum Beachtung erfdhrt. Diese Sequenz
tibermittelt deutlich proeuropidische und -faschistische Sympathien. Das italienische, nicht
etwa das amerikanische Publikum feuert ,seinen‘ Landsmann wiederholt enthusiastisch an
und ruft lautstark ,,.Lanzi! Italia! Italia!“, obgleich Lanzi iiber weite Strecken deutlich hinter

seinen durchgéngig starken schwarzen Konkurrenten Edwards und Woodruff liegt und erst in

2 Rede des Reichsministers Dr. Goebbels anléBlich der Kriegstagung der Reichsfilmkammer am 15. Febr. 1941, zit. nach

Albrecht 1979, 77.
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der Schlussphase zur Spitze aufriickt. Die Berichterstattung verstirkt die Botschaft der

Filmbilder. Der Kommentator leitet den Wettkampf mit folgender Ansage ein:
800-m-Lauf. Die besten Mittelstreckler der Welt am Start. Zwei schwarze Léufer gegen die
Stirksten der weilen Rasse. ... Der Favorit des Rennens ist der riesengrole Schwarze Woodruff;
Lanzi, Italien, aber ist die Hoffnung Europas.”**
Dass ein schwarzer Laufer schlielich gar die ,,Stirksten der weilen Rasse® besiegt, scheint
der Sprecher nur widerwillig anerkennen zu wollen, denn der Zieleinlauf bleibt vor einer
duBerst niichternen Mitteilung des Ergebnisses zunédchst ungewo6hnlich lange unkommentiert.
Es entsteht der Eindruck, als wolle Riefenstahl die Erfolge der beiden schwarzen, die als erst-
und drittplazierte zu den besten Laufern zdhlen, mit der Inszenierung eines ,,Lanzi-Laufs*
(Miiller 1993, 206, Anm. 3) zu Gunsten der ,,weillen Rasse negieren. Mit dieser Strategie
folgt sie aufs Genaueste der Anordnung Goebbels‘, die Siege der ,Neger“ lediglich als
Nebenbeibemerkung zu erwihnen (vgl. Anm. 541).
Rassentheoretiker wie Gossinger passen den Erfolg des dunkelhdutigen US-Amerikaners in

das tibliche rassistisch-dualistische Erklarungsmodell ein:

Was ihnen [den schwarzen Laufern, Vf] noch Korperkraft ohne Verzerrung, ist den Weilen schon
lange ein Ubersichhinaus, reiner Willenskampf. ... Glauben, daB sein, Lanzis Wille, stirker ist! ...
Lanzi holt (sic!), der Neger kann nicht mehr, er kann nicht {iber sich hinaus und laufen, wenn der
Korper nichts als ruhen will. Aber da ist das Ziel und Lanzi geschlagen. Noch 10 m und er wire
Sieger gewesen. ¥

Hier wird der Wille als Rassenmerkmal exklusiv den Weillen zuerkannt. Géssinger zufolge
ergibt sich die Niederlage der willensschwachen Schwarzen also zwangsldufig im Kampf mit
den willensstarken Weillen, sobald der ,physische Motor* als einzige Antriebskraft erschopft.
Der Autor bemiiht sich um eine rassenideologische Verkehrung der Resultate, indem er zu
Ungunsten Woodruffs ,argumentiert‘. Er miinzt die Unterlegenheit des Italieners in einen
Quasi-Sieg und die Uberlegenheit des Schwarzen in eine Quasi-Niederlage um und suggeriert
einen falschen Gewinner. Riefenstahls Inszenierung des 800-m-Laufs verstellt den Blick fiir
die Wirklichkeit in &hnlicher Weise wie Gossinger die Realitit mit seinem
rassentheoretischen Hilfskonstrukt zu verstellen versucht.

In Bezug auf die Berichterstattung des Hockey-Endspiels zwischen Indien und Deutschland
verfahrt sie dhnlich. Da die Gastgeber gegen die ,,unterlegene* asiatische Rasse mit einem

Riickstand von 1:8 chancenlos blieben, blendet sie beim ausgeglichenen Stand von 1:1 bereits

543 Jager war nicht nur der Ghostwriter des unter Riefenstahls Namen 1935 ver6ffentlichten Buches ,,Hinter den Kulissen....*

(vgl. Anm. 147), sondern auch ihr zeitweiliger Begleiter wéhrend ihrer USA-Reise 1938/39.

> Die Zitate der Berichterstattung fiir die deutsche Olympia-Fassung (vgl. Anm. 491) sind alle der 1992er-Filmkopie
entnommen und werden im weiteren Verlauf iiber Anfithrungszeichen kenntlich gemacht, aber nicht jeweils gesondert mit
Fuflnoten versehen.

343 Gossinger, Anton: ,,Weille, Gelbe, Schwarze®, in: Die Rasse 3 (1936) S. 439., zit. nach Peiffer 1993, 183.
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aus und zeigt in der Schlussszene einen vom deutschen Torwart in Zeitlupe eindriicklich
abgewehrten Schussversuch. Da der Puck jedoch nur abprallt, und Riefenstahl mit der
Gemengenlage vorm Tor in einer unverwandt ungekldrten Situation ausblendet, bleibt zu
vermuten, dass auf diese vorldufige Schussabwehr im néchsten Moment der Treffer folgte und
die Inder in Fiihrung brachte. Auch fiir Riefenstahl galt die ideologische, nicht
dokumentarfilmspezifische Maxime, die ,,arische® niemals als die unterlegene Rasse zu
priasentieren - nicht um einen Punkt, geschweige denn um sieben Punkte. Ostentativ
verschweigt der Sportberichterstatter bereits das erste Tor fiir die indische Mannschaft (oder
besser: lasst Riefenstahl den Sportberichterstatter eines komplett nachsynchronisierten Films
verschweigen), indem er den erfolgreich abgeschlossenen Spielzug der Inder lediglich mit
dem Wort ,,Schuss* kommentiert. Beim Ausgleichstreffer der Deutschen schreit er das ,,Tor
fiir Deutschland!** hingegen geradezu heraus. Zur Betonung deutscher Spielstdrke bedient sich
die Regisseurin zudem des subtilen Tricks, das Realtempo im Angriff der deutschen
Mannschaft fiir einen kurzen Moment zu iiberschreiten und den ,,Herrenmenschen wie einen
Pfeil nach vorn schieen zu lassen. Riefenstahl schafft mit der Verkehrung der
Krifteverhiltnisse den Ausgleich zu einer vernichtenden Niederlage des Gastgeberlandes und
entfremdet das Ereignis der Realitit.

Mit der Nicht-Erwéhnung deutsch-jlidischer und tschechischer Sportler/innen bedient sich
die Auftragsfilmerin eines weiteren Mittels ideologiekonformer Rezeptionslenkung. Sie
vollzieht die politische Praxis des gesellschaftlichen Ausschlusses am Beispiel der einzig im
deutschen Olympiateam geduldeten ,Alibi‘-Halbjiidin Helene Mayer filmisch nach (vgl Kpt.
8.1.3; 8.1.4.1) und leistet durch die Unsichtbarmachung einer der weltbesten
Florettfechterinnen ihren Beitrag zur Vorfiihrung einer ,,rassenreinen* deutschen Delegation.
Mit der Entscheidung, im Film nur iiber den Ménnerwettkampf des Sdbelfechtens zu
berichten, bleiben Erfolgsmeldungen iiber Mayers Silbermedaillengewinn und {iber den
Goldmedaillengewinn der ungarischen Jiidin Ilona Elek-Schacherer und damit Erklarungsnote
zur Leistungsfahigkeit von ,,Erschopften®, ,,Hinfélligen* von vornherein ausgespart. Sie
beherrscht die Regeln der propagandistischen Kunst, die der Propagandaminister fiir die

wirksamste hielt:

Nicht das ist die beste Propaganda, bei der die eigentlichen Elemente der Propaganda sichtbar zutage
treten, sondern das ist die beste Propaganda, die sozusagen unsichtbar wirkt, das ganze 6ffentliche
Leben durchdringt, ohne dafl das offentliche Leben iiberhaupt von der Initiative der Propaganda
irgendeine Kenntnis hat. **°

46 Rede des Reichsministers Dr. Goebbels anléBlich der Kriegstagung der Reichsfilmkammer am 15. Febr. 1941, zit. nach

Albrecht 1979, S. 76f.

223



Olympia enthilt keine direkte antisemitische Propaganda; Riefenstahl verzichtet zu Gunsten
leiser Untertone auf lautstarke Diffamierung und entspricht auch mit der Nichtbeachtung des

,,Rassenfeindes der offiziellen NS-Politik. Zu Recht bemerkt Infield:

If the exclusion of Jewish athlets perturbed Riefenstahl, there is no evidence of it. She continued
with her preparations despite the statements of Streicher, Malitz, Goebbels and others and the
obvious racial policy of Hitler (Infield 1976, 126).

Gleichgiiltig gegeniiber dem Antihumanismus der nationalsozialistischen Herrschaftspraxis,
storte sie sich nicht an dem Quasi-Ausschluss jlidischer Athleten aus der deutschen
Olympiamannschaft und geschweige denn an dem eigens produzierten Verstirkereffekt dieser
Politik. Jiidischsein und Deutschsein blieb auch fiir Riefenstahl ein unvereinbarer Gegensatz.
In Bezug auf die Nichterwdhnung von Erwidhnenswertem sei auf die antitschechische
Propaganda in der nationalsozialistischen Presse im Vorfeld der Spiele verwiesen. Gedanklich
bereitete Hitler die ,,Heimholung der Sudetendeutschen ins Reich* seit langem vor. Es handelt
sich wohl kaum um einen Zufall, dass Riefenstahls weitgehende Ignoranz tschechischer
Leistungen mit der politischen Strategie in Zusammenhang steht. Trotz der guten Ergebnisse
beim Turnen und Rudern, verzichtet die Regisseurin bei der filmischen Wiedergabe der
Wettkdmpfe fast génzlich und beim Nationeneinzug im Prolog gar vollstindig auf die

Erwdhnung des tschechischen Olympiateams.

8.3.8.2 Pointierte Inferioritat und die Verifizierung des Dogmas

Entgegen der gidngigen Auffassung, ist der Olympia-Film nicht ausschlieflich eine Hymne
auf den physisch und optisch vollkommenen menschlichen Korper. Abweichungen sind
selten, aber als Uberraschungseffekte potenziert wirkungsmichtig und ausnahmslos auf
,hicht-arische® Unvollkommenheiten reduziert. Die folgenden Beispiele der Dreisprung-
sowie der Marathon- und 10.000-m-Lauf-Inszenierung sollen geniigen, diese These
argumentativ abzusichern.

Im Vorgriff auf die Sequenzanalyse des Dreisprung-Wettkampfes sei erwihnt, dass das
Augenmerk hier vornehmlich auf den ungiiltigen Sprungversuch des schwarzen Kandiers
namens Richardson zu richten ist. Riefenstahl zeigt insgesamt elf Sprungszenen, die als
Melange aus Vorkampfleistungen und Finalspriingen willkiirlich montiert scheinen. Im
Ergebnis eines akribischen Quellenstudiums erweist sich die Komposition des Materials

erwartungsgemail jedoch als durchaus bedachtsam konstruierte Schnittfolge.
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Athleten-Chronologie >

Film-Wettkampf Realer Endkampf

1. Namenlos 1. Tajima (JPN) (16,00 m)
2. Namenlos 2. Harada (JPN) (15,66 m)
3. (1) Romero (USA) (15,08 m) 3. Metcalfe (AUS) (15,50 m)
4. Rajasaari (FIN) (14,59 m) (- Europameister!) 4. Wollner (GER) (15,27 m)
5. Richardson (CAN) (ungiiltig!) 5. Romero (USA) (15,08 m)
6. (2.) Wollner (GER) (15,27 m) (= Deutscher Rekord!) 6. Oshima (JPN) (15, 07 m)
7. (3.) Oshima (JPN) (15,07 m)

8. Fajima (JPN) (15,76 m) (= Olympischer Rekord!)

9. (4.) Metcalfe (AUS) (15,50 m)

10. (5.) Harada (JPN) (15,66 m)
11. (6.) Tajima (JPN) (= Weltrekord!) (16,00 m)

In der Gegeniiberstellung wird deutlich, dass alle Finalisten des realen Wettkampfes auch
(aber nicht einzig!) als Teilnechmer im Film-Wettkampf Beriicksichtigung finden.”*® Fiir den
Kinozuschauer erschliet sich diese Information jedoch nicht, weil Riefenstahl eine
dokumentarische Zuordnung der Teilnehmer zu den jeweiligen Ausscheidungskdmpfen im
Interesse einer primir kiinstlerischen Wettkampfreproduktion, einer dramaturgisch wie
ideologisch hochst ergiebigen Vermischung der Ereignisse verwehrt.”” Nach ihrem Willen
findet der Japaner und Goldmedaillengewinner Tajima sowohl mit seinem olympischen Sieg
aus dem Vorkampf als auch mit seinem Weltrekordsprung im Endkampf gleich zwei Mal

Erwdhnung.” Der an vierter Stelle eingeblendete Finne Rajasaari zdhlt zwar nicht zu den

7 Die folgende Gegeniiberstellung der Athleten-Chronologie von filmischer Wettkampfreproduktion und realem Endkampf

dient als Orientierungshilfe zum besseren Textverstdndnis Weitere Erklarungen zu Kursiv- sowie Fettdruck und Streichungen
finden sich im fortlaufenden Text und unter Anm. 548.

>* Siche Fettdruck und Numerierung in Klammern!

> Diese Information erschlieBt zumindest so lange nicht, wie der Zuschauer den Film als einzige Informationsquelle nutzt
(oder als eindriicklichste erinnert) und den Aufwand scheut, unter Heranziehung anderer Medien einen obigen Vergleich
anzustellen.

% Die einmalige Streichung seines Namens in der Tabelle erklirt sich aus dem Bemiihen, die Gesamtzahl der filmisch
integrierten Athleten ibersichtlich zu ermitteln und Doppelerwdhnungen - wie im Falle Tajimas — deutlich als solche
kenntlich zu machen.
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Endkampfteilnehmern, wird vom Sprecher aber als ,,Europameister angekiindigt und in die
Gruppe der hochst erfolgreichen Springer eingereiht. Im Ergebnis dieser Voriiberlegungen zur
personellen Auswahl Riefenstahls ldsst sich schlussfolgern, dass sie Bestleistungen zum
Auswahlkriterium fiir die filmische Beriicksichtigung erhob — mit Ausnahme der
verbleibenden beiden namenlosen Athleten zu Beginn und dem schwarzen Kanadier
Richardson. Zur Ermittlung der Motive fiir deren Einbeziehung sei ein kritischer Blick auf
den dramaturgischen Aufbau der Sequenz geworfen, die eine sukzessive Aufwirtsbewegung
vom unspektakuldren Beginn zum Weltrekordsprung als Kulminations- und Endpunkt zeigt.
Im Fall einer grafischen Darstellung verwiese der wellenformig ansteigende Kurvenverlauf
auf einen kontinuierlichen Wechsel zwischen Spannungsauf- und -abbau, auf die Ablosung
der besseren durch die schlechtere Leistung (und vice versa) und somit auf die konsequente
Rhythmisierung des Geschehens. Im Ergebnis der Analyse dieses Montageprinzips und mit
Blick auf die Wahl der Gestaltungsmittel wird auch deutlich, dass die beiden namenlosen
Sportler zu Beginn folgerichtig die Funktion von Prolog-,Statisten® zur Wettkampfeinleitung
iibernehmen. In Totaler aus der Vogelperspektive gefilmt und auf der Tonspur nicht erwéhnt,
bleiben ihre Gesichter unkenntlich und ihre Sprungweite unkommentiert. Das
kinematografische Interesse erschopft sich im Formalen, beschrinkt die Rolle der Ent-
Individualisierten auf den Spannungsaufbau ohne jede inhaltliche Relevanz.*®' Im Resiimee
ergibt sich, dass Riefenstahl fiir den Film eine Gruppe aus zwei ,Statisten‘, sieben
leistungsstarksten, und einem einzigen (vermeintlich) leistungsschwéchsten schwarzen
Athleten namens Richardson zusammenstellt, dessen Sprung infolge seines
Gleichgewichtsverlustes flir ungiiltig erklart wird.

Riefenstahl verengt die Perspektive, indem sie sein Scheitern als Raritdt inszeniert, die es
keineswegs war. Richardsons Gesamtleistung beschrinkte sich weder auf den Fehlversuch
noch war er der einzige, sondern einer von siebzehn Springern, die sich nicht fiir den
Endkampf qualifizieren konnnten — darunter auch die beiden Deutschen Joch und Long.
Letzterer vergab sogar zwei von drei Versuchen, weil er beim Absprung iibertrat und
demzufolge gleich zwei ungiiltige Spriinge verzeichnen musste (vgl. Cigaretten-Bilderdienst,
Bd. 2, 48). Da sich deutsche Niederlagen bekanntlich nicht fiir die Leinwand eigneten, blieb
das Kinopublikum in Unkenntnis dieser Situation.”” Dariiber hinaus bediente sich die
Starfilmerin vielfaltiger Gestaltungsmittel, um das Missgeschick des Schwarz-Kanadiers zu

pointieren. Erstens ldsst Riefenstahl nur in seinem Fall die Kamera- und Handlungsachse

53! Aus diesem Grund sind ihreNamen in der Tabelle durchgestrichen.
352 Auch im Fall von Olympia leitet sich der gegen Riefenstahl erhobene Vorwurf einer Propagandatitigkeit aus der dezidiert
ideologiekonformen Selektivitat des Materials ab (vgl. Kpt. 6.4.1).
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parallel verlaufen, infolgedessen er sich als Einziger frontal auf die Zuschauer zubewegt.
Damit stellt sich die Ungeschicklichkeit seines Bewegungsablaufes durch Ausfallbewegungen
eindriicklicher dar als bei rechtwinkligen Achsenverhiltnissen und einem Seitenblick auf das
Geschehen.”” Zweitens kontrastiert sie das unbeholfene Staucheln des Dunkelhdutigen
unmittelbar mit dem kraftvollen und durch Zeitlupenaufnahme visuell harmonisierten Sprung
des nachfolgenden Deutschen Wollner, der mit 15,27 m zudem einen neuen deutschen Rekord
aufstellt. Riefenstahl maximiert den Gegensatz mittels Chronologie, Bildgestaltung, Musik
und Kommentar. Lautstark betont der Sprecher die Leistung Wollners, der im Gesamtergebnis
von Tajima mit 16,00 m jedoch weit tibertroffen wurde und im Real-Wettkampf nur Platz vier
erreichte. Auf der Tonspur wird der Sprung des heldenhaft inszenierten Deutschen drittens
mit dramatischen Kldngen pathetisch eingeleitet und akustisch deutlich in Opposition zu der
beschwingten Begleitmusik seiner gesamten Vorginger gesetzt. Viertens filigt Riefenstahl
zwischen Richardson und Wollner die Aufnahme eines schmunzelnden Japaners ein. Die
Platzierung dieser Reaktion an dieser Stelle konnte als beldchelnde Kommentierung der
Ungeschicklichkeit interpretiert werden.

Die bildsprachliche Gestaltung der Auftragsfilmerin suggeriert dezidiert ein
Ungleichgewicht zwischen ,,Arier* und ,,Nicht-Arier, nicht zwischen Sportlern. Selbst fiir
die Dramturgie, das Wechselspiel zwischen Spannungsauf- und abbau war Richardsons
Fehlversuch entbehrlich, da bereits Rajasaari weit unter der Leistung Woéllners lag und somit
einen Tiefpunkt vor einem Hohepunkt markierte. Im Resiimee bleibt zu konstatieren, dass
sich sowohl unter Bezugnahme auf das filmrelevante ,Selektionskriterium Bestleistung® als
auch im Hinblick auf den ,,architektonische(n) Aufbau* (Riefenstahl *1996, 283) kein Grund
fiir die Einbeziehung des missgliickten Sprungs von Richardson erschliefft — es sei denn, es
sollte eine rassenideologische Botschaft transportiert werden...

Beim Marathonlauf richtet Riefenstahl das Augenmerk auf das Ausscheiden des
Argentiniers Zabala, der als einer von vielen kapitulierte, aber als einzig Kapitulierender
gezeigt wird. Der Leistungsabfall eines siidamerikanischen Korpers® versinnbildlicht
,~Hinfélligkeit“ und Abweichung vom ,,vollkommenen* Korper. Zabala scheitert an den
Anforderungen, sein ungeniigender Wille kapituliert vor der physischen Miihsal - die
Rassentheorie der Nazis scheint verifiziert und eindriicklich und nachhaltig am Bildmaterial
,bewiesen‘. Die in Zusammenhang mit dem Zieleinlauf gezeigte Erschopfung der anderen
Liufer wird durch die erfolgreiche Uberwindung der Strecke, durch das Durchhaltevermdgen,

die Aufopferung ,legitimiert* und unterscheidet sich dadurch in der Bewertung wesentlich

>33 Dieses Achsenverhiltnis wird in aller Regel gewihlt, um die grofitmogliche Einbeziehung des Rezipienten zu bewirken.
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von Zabalas vorzeitigem Versagen. Die Filmwiedergabe des Wettkampfverlaufes ist aber vor
allem deshalb von hochstem Interesse, weil Riefenstahl eine Person fiir Zabala ausgibt, die
Zabala nicht ist. Zu Beginn zeigt die Kamera mehrfach einen Laufer mit Kopfbedeckung und
der Startnummer 33, den der Kommentator als ,,Sieger von Los Angeles 1932: Zabala —
Argentienien® vorstellt. Da sich im Bildband von der Olympiade gleichfalls ein Hinweis auf
Zabalas ,, Kopfschutz gegen die sengenden Sonnenstrahlen® (Cigaretten-Bilderdienst 1936,
Bd. 2, 54) findet, der - in zusitzlicher Ubereinstimmung mit der filmischen Wiedergabe —
anfangs lange Zeit an der Spitze lduft, ist die personelle Zuordnung zu diesem Zeitpunkt
korrekt. Bezeichnenderweise integriert Riefenstahl wenig spéter die vermeintlich
unbedeutende Szene, in der sich der zunehmend erschopfte Zabala seiner Kopfbedeckung
entledigt. Sie greift damit geschickt ihrem Anliegen voraus, den nachfolgenden Bildern des
kollabierenden Laufers die falsche Person zuzuweisen: ,,Zabala, der Sieger von Los Angeles
ist zusammengebrochen. Das schnelle Anfangstempo hat ihn zermiirbt®, kommentiert der
Sprecher die Aufnahmen und leistet einen malgeblichen Beitrag zur Irrefithrung des
Zuschauers. Die narrative Struktur und die optischen Ahnlichkeit der Athleten tun ihr
Ubriges, die Rezeption im Interesse der Regie zu lenken und von visuellen Differenzen
abzulenken. Erst nach mehrmaliger Materialsichtung fdllt auf, dass der kollabierende
Argentinier Zabala in Wirklichkeit ein Peruaner mit der Startnummer 529 ist, der andere
Schuhe, andere Trikot-Farben und -Wappen trdgt und sich auf den zweiten Blick auch in
Physiognomie und Statur unterscheidet. Mit der Kopfbedeckung hatte sich Zabala seines
auffilligsten Erkennungsmerkmals entledigt und eine wesentliche Voraussetzung zum
Gelingen des fragwiirdigen Kunstgriffs durch die Regisseurin erfiillt, die diese letztlich hochst
bedeutsame Szene folgerichtig als (vermeintliches) ,Beweismaterial® einschneidet, um den
Verdacht einer inkorrekten personellen Zuordnung gar nicht erst aufkommen zu lassen.
Ungeachtet der Tatsache, dass die Information {liber Zabalas Ausscheiden infolge seiner
Exhaustion den Tatsachen entspricht (vgl. Cigaretten-Bilderdienst 1936, Bd. 2, 54), verbieten
sich derlei verfialschende Einflussnahmen fiir jeden Regisseur, der den Anspruch erhebt, das
Geschehen sachlich zu dokumentieren (vgl. Anm. 293). Der Grund fiir die
Realititsverzerrung diirfte sich hier aus dem Umstand erkldren, dass ein Kameramann im
Moment des Zusammenbruchs Zabalas schlicht nicht zugegen war und Riefenstahl auf diese
dramatische, emotional ergiebige Kapitulation eines notorischen Favoriten aber nicht zu
verzichten bereit war, so dass sie im Interesse einer effektstarken Wettkampfreproduktion ein

,Double‘ fand, um die verpasste Szene moglichst authentisch ,nachzustellen’.
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Abschlieffend bleibt auf eine unverdeckt diskriminierende Einstellung der Prologsequenz-
Montage im zweiten Teil des Olympia-Films, Fest der Schonheit, zu verweisen. Auf die
Trainingsaufnahmen eines hiipfenden Inders schneidet Riefenstahl die Bilder eines hiipfenden
Kéangurus und stellt durch die Bildabfolge eine direkte Verkniipfung zwischen Tier und
Sportler her, den sie aufgrund der Gleichsetzung unverhohlen der Licherlichkeit preisgibt.
Man darf sich amiisieren - auf Kosten des ,,Untermenschen® versteht sich. Im Zusammenhang
mit der Wiedergabe des bereits im ersten Teil Fest der Volker gezeigten 10.000-m — Laufs,
hat sie das Motiv der Licherlichkeit bereits indirekt antizipiert: Bezeichnenderweise
verhandelt sie das Thema eines chancenlosen Wettkampfeinsatzes ausgerechnet am Beispiel
eben dieses Inders, der im Film als einziger Teilnehmer frithzeitig zuriickfallt, wahrend er in
Wirklichkeit einer von neunundzwanzig (!) gestarteten Langstreckenldufern ist, der das
Tempo der Favoriten nicht halten kann.”** Riefenstahl leitet die Szene mit der Nahaufnahme
dreier Inderinnen ein, die die Leistung ihres Landsmannes von der Zuschauertribline mit
besorgten Minen verfolgen. Auf diese Einstellung schneidet sie den Uberholvorgang der
Favoriten und kontrastiert deren Schnelligkeit mit der Langsamkeit des Asiaten. Der
Moderator unterstiitzt die Bildaussage durch den Kommentar. ,,Weit auseinander gerissen ist
das Feld der 10.000 - m- Laufer. Der Inder Singh wird von der Spitzengruppe iiberrundet.*
Riefenstahl rekurriert damit zum einen auf die rassenideologisch festgeschriebene
Leistungsunfihigkeit von ,Nicht-Ariern”. Das Motiv der Licherlichkeit, das sie in der
Kéanguru-Szene wiederholt, wird hier vorweggenommen: ,,Untermenschen® sind keine ernst
zu nehmenden Gegner. Zum anderen lenkt sie mit dieser Kontrastierung von Schnellsten und
dem (nicht den) (vermeintlich) Langsamsten von den Misserfolgen der deutschen
Langstreckenldufer ab. Im zeitgendssischen Original-Bildband zu den Olympischen Spielen
ist dokumentiert, dass die Gastgeber nach der Hilfte des Laufes bereits chancenlos
zuriicklagen: ,,Bis auf Gebhardt liegen die deutschen Laufer weit, weit zurlick, Siegers ist
sogar tiberrundet.**> Die wenigsten Zuschauer diirften Riefenstahls Montagetrick dechiffriert
haben, dessen sie sich zur ,Ehrenrettung® der ,,Herrenmenschen bediente, um an ihrer statt
einen ,,Nicht-Arier” in Konstrast zur ,,Spitzengruppe” der Schnellsten zu setzen. Olympia
wird den Anspriichen an eine objektive Sportberichterstattung eben deshalb nicht gerecht,
weil eine Pointierung deutschen Versagens oder eine bildsprachlich konstruierte Assoziation

zwischen ,,Arier und Kinguru nicht im Entferntesten denkbar wire. Die Suggestivkraft des

>4 Im (Film-)Wettkampf zeichnet sich bereits kurz nach Beginn ab, dass aus der Gruppe der gestarteten Laufer lediglich

sechs und spéter gar nur vier Athleten konkurrenzfahig bleiben.
355 Cigaretten-Bilderdienst (1936, Bd. 2, 35). Bis auf Gebhardt, der schlieBlich den siebten Platz belegte, ist unter den ersten
fiinfzehn Langstreckenldufern kein Deutscher ins Ziel eingelaufen (ebd., 35).
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Olympia-Films begriindet sich in seiner vermeintlichen Harmlosigkeit, in seiner ,triigerisch-
unparteiischen Stellungnahme’.
Im Ergebnis dieser Uberlegungen ist Alkemeyers Fazit in Bezug auf ihre Filmgestaltung nur

mit Einschrdnkung zuzustimmen:

Die ,unschone Seite des Leistungssports - Qual, Leid und physischer Schmerz - wird schlicht
weggeblendet oder ihrerseits dsthetisiert. Alles, was auf die Unvollkommenbheit, Verletzlichkeit und
Mangelhaftigkeit des empirischen Menschen hétte hindeuten kdnnen, bleibt ausgespart. Diese Seite
der menschlichen Existenz interessierte die Regisseurin ausdriicklich nicht (Alkemeyer 1996, 483).

Auch wenn die Filmemacherin der schonen Seite unbestritten den Vorzug gibt, ist die
Feststellung so nicht zutreffend. Die Gegenseite wird nicht ausgeblendet, sondern durch
Einbindung in einen rassenideologischen Kontext instrumentalisiert und so mit einer Aussage
iiber die menschliche respektive rassische Wertigkeit verkniipft. Riefenstahl ist folglich nur

3

soweit an ,,dieser Seite der menschlichen Existenz® interessiert, wie sie der Absicht dient,

Unschonheit propagandistisch zu funktionalisieren.

8.3.9 Sport und Militarismus

8.3.9.1 Wille, Opfer, Kampf - der Marathonlauf

Ein eigenartiger und starker Nimbus umgibt von jeher den Sieger im olympischen Marathonlauf. In
ihm verkorpert sich der Sieg des Geistes iiber die Materie, der Wille [Hervorhebungen nicht im
Original!] zwingt dem Korper Leistungen auf, die Bewunderung erregen (Cigaretten-Bilderdienst
1936, Bd. 2, 53).

Fiir die Demonstration des hochsten Willenseinsatzes bot sich die Verfilmung des 42,195 km
langen = Marathonlaufes als ausdauerintensivste Disziplin an, der Riefenstahl
bezeichnenderweise hochste Aufmerksamkeit schenkte. ,,... her cameras show the power of
the human spirit over all physical obstacles...“ (Infield 1976, 139). Zur Vermeidung einer
monotonen Bildabfolge eines insgesamt wenig abwechslungsreichen Wettkampfes, schnitt die
Montagekiinstlerin aktuelle und Trainingsaufnahmen zusammen und erschopfte das
Repertoire technischer Finessen. Wie schon bei der Sequenz vom Turmspringen erzeugte sie
mit der Mischung aus dokumentarischen und hochst artifiziellen Aufnahmen eine zusétzliche
Spannung und bediente sich iiber den subjektiven Zugriff eines fiir den Dokumentarfilm

untypischen Stilmittels. Riefenstahl beschreibt ihre kiinstlerische Intention wie folgt:
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...da habe ich die Idee gehabt, es miiite versucht werden zu zeigen, was der Marathonldufer fiihlt,
wenn er miide wird, und dall man das dadurch ausdriickt, da3 man die Beine zeigt, wie sie schwerer
laufen und seine Bewegung wie die einer Maschine wird, wie alles vorbeizieht, und dal3 er dann wie
im Traum und mit letzter Kraft gerade noch den Larm aus dem Stadion hort, das zieht ihn an und
stiitzt seinen Willen. ... Dieser Gegensatz: Die Musik bringt den Willen, und die Bilder zeigen seine
Erschopfung, dadurch erlebt man unbewuflt die Mithen des Marathonlaufers mit (Riefenstahl, zit.
nach Weigel 1972a, 404).

Um die Bewegungen der Beine und die korperliche Verfassung des Léufers ,spiirbar
einzufangen und die Distanz zwischen dem Zuschauer und dem Gezeigten maximal zu
verringern, fixierte der Kameramann Walter Frentz winzige, vom Marathonldufer selbst zu
bedienende Kameras am Korper der Liufer, um hiiftabwirts die Aufsicht auf die unteren
Extremititen widhrend der Trainingsproben zu ermdglichen. Diese Perspektive sollte in
Ergidnzung zum Zeitlupentempo beim Rezipienten eine unmittelbare Nachvollziehbarkeit der
Miihe freisetzen, die der Athlet bei jedem Schritt, bei jeder Loslosung des Fulies vom Boden
investierte. Das Rennen fordert zunehmend seinen Tribut, die Anstrengung wéchst, der Wille
kdmpft gegen die Erschopfung des Korpers. Das Tempo verlangsamt sich, einige Laufer
kdnnen nur noch gehen. Fiir Kitei Son, der fiir Japan die Goldmedaille gewinnen wird, scheint
es hingegen keinen Leistungsabfall zu geben, er verkdrpert durchgingige Dynamik und

>0 Riefenstahl shows the way Son won the race in his own Triumph des

Durchhaltevermogen.
Willens (Infield 1976, 140). Willensstirke iiberwindet alle physischen Hindernisse — so lautet
die ideologiekonforme Botschaft des Filmwettkampfes. Im Gegensatz zu vielen anderen
Laufern, die sich iiber die Ziellinie schleppen und anschlieBend mit schmerzverzerrtem
Gesicht in den Armen der Betreuer zusammenbrechen, liberwindet Son die letzten Meter mit
aufrechtem Gang und unverwandt hohem Tempo, bevor er sich auf dem Rasen niederldsst.
Die Kontraste von Erschopfung und Vitalitdt erzeugen Spannungsbogen und wecken Interesse
an dem Verlauf, der die Laufer an die dulersten Grenzen ihrer Leistungsfahigkeit fiihrte und
fiir Riefenstahl vermutlich schon aus diesem Grund ein reizvolles Sujet darstellte.

Die vorbeiziehende Szenerie der Weizenfelder und Bdume im Hintergrund unterstreicht die
Geschwindigkeit der Laufer und bringt sie unmittelbar in Beziehung zur Natur. Zeitgleich zur
Schlussphase des Marathonlaufes fingt die Kamera einen bedrohlich wolkenverhangenen
Himmel ein, als kiindige dieser einen bevorstehenden physischen Zusammenbruch an. Fiir
Momente bringt Riefenstahl die ,,subjektive Kamera®“ zum Einsatz, so dass der Rezipient die

Perspektive des Laufers einnimmt und auf diese Weise unmittelbar in das Geschehen

einbezogen wird. Detail-, GroB3- und Zeitlupenaufnahmen von muskulésen Armen und Beinen

336 Sein richtiger Name war Sohn Kee Chung. Aufgrund der Kolonialisierung Koreas durch die Japaner 1910, konnte er zu

seinem Bedauern nur fiir Letztere und unter dem geénderten japanischen Namen Kitei Son starten (vgl. Kluge 1997, 880,
Anm. 56).
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in Bewegung, von transpirierenden, gldnzenden, dunkelhdutigen Oberkdrpern, von
angestrengten, ehrgeizigen, verzweifelten Gesichtern und die Auflosung des Menschen im
eigenen Schatten, ergeben im Zusammenspiel starke Effekte. In der Marathonsequenz
scheinen sich nationalsozialistische Tugenden und Forderungen an die ,,Volksgemeinschaft*
nach dem bekannten Muster zu erfiillen; wird besagte ,,Hingabe der individuellen Krifte in
den Dienst an den groflen gewaltigen Aufgaben® eingelost, ,,die gegeben sind durch die Idee
des Volkes und der Rasse* (wie Anm. 54). Im Fall von Spitzenleistungen gesteht Riefenstahl
auch ,Nicht-Ariern“ die FEinlosung dieser , Aufgaben“ zu. Im Zentrum filmischer
Aufmerksamkeit stehen die Schonsten und Besten; das Auswahlkriterium heifit physische
Perfektion und nicht notwendig rassische Zugehorigkeit. Aufgrund dieser Prioritdt kdnnen
beste Dunkelhdutige wie Jesse Owens und Kitei Son auf gleicher Ebene mit einem besten
weilen Zehnkdampfer wie Glenn Morris brillieren.”” Dieser Umstand berechtigt jedoch nicht
zu dem Schluss, dass ,,die Liebe (...), die Leni Riefenstahl Jesse Owens und Kitei Son
entgegenbrachte, beweist, dall wenigstens sie frei vom rassischen Diinkel der Nazi-Hierarchie
war ...“ (Mandell 1980, 241). Abgesehen von der Fehldeutung des Autors in Bezug auf die
Verwechselung von Liebe mit Eigennutz als Motiv fiir die filmische Privilegierung, ist dies ist
ein vorschnelles, unzutreffendes und miihelos zu konterkarierendes Fazit. Die Fokussierung
auf zwei siegreiche ,,Nicht-Arier” muss die Filmemacherin nicht von dem Vorwurf befreien,
mit rassistischem Gedankengut sympathisiert zu haben. Riickschliisse auf ihre personliche
Gesinnung sind ohnehin nur unter Vorbehalt zuldssig. Der Erkenntnisgewinn einer seridsen
Produktanalyse beschrdnkt sich im Wesentlichen auf Aussagen zu Art und Ausmal ihrer
Dienstbarkeit, die die Frage nach Riefenstahls politischem Basis- oder Detailwissen allerdings
notwendig impliziert. Die fiir das Gesamtwerk zu konstatierende kinematografische
Besserstellung germanophiler Nationen™® liefert klare Indizien fiir ihre politischen
Kenntnisse, so dass der Schonheits- und Leistungsfaktor als Motiv fiir die Exklusivdarstellung
um den der politischen Relevanz zu erweitern ist.

Am Beispiel der Eréffnungssequenz wurde die Favorisierung profaschistischer Nationen
bereits herausgestellt. Auch im Fall der Marathonsequenz mag sich Riefenstahls Préiferenz
japanischer Olympioniken aus der am 25. November 1936 erfolgten Unterzeichnung des

deutsch-japanischen Antikominternpaktes erkliaren.”® Da der Film nach zweijdhriger

537 Der attraktive Amerikaner Glenn Morris ging als erfolgreichster Zehnkdmpfer aus den Wettkdmpfen hervor und erfiillte in

dieser Kombination (Schonheit und Hochstleistung) die beiden wesentlichen Voraussetzungen fiir verstiarkte Filmpréasenz. Im
,Fest der Schonheit* wird ihm folgerichtig erhohte Aufmerksamkeit zuteil.

5% Dies trifft v.a. fiir Italien und Japan zu. Eine wohlmeinende Darstellung der Japaner lésst sich auch fiir den Dreisprung-
Wettkampf konstatieren.

% In diesem Abkommen hatten sich beide Lander zur gemeinsamen Abwehr der Kommunistischen Internationale
verstindigt.
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Bearbeitungszeit erst 1938 uraufgefiihrt wurde, blieb geniigend Zeit, mit der Filmgestaltung

auf aktuell-politische Realititen zu reagieren.’®

Riefenstahl integrierte den Faschistengruf3
eines japanischen Marathonldufers, der sich beim Ordner fiir eine Erfrischung bedankt. Die
Szene ist kurz und unter sportlichen Gesichtspunkten in keiner Weise von Relevanz. Fast
unmerklich bindet sie diese Geste als Ausdruck einer politischen Allianz, als
Sympathiebekundung mit dem Faschismus in den Sportwettkampf ein und beweist einmal
mehr ihr Geschick flir subtile Informationsvermittlung und Rezeptionslenkung. Die
Bildgestaltung legt durchaus nahe, dass Riefenstahl dezidiert auf das weltpolitische

Geschehen reagierte und gewiss nicht die unpolitische Kiinstlerin war, die sie stets zu sein

vorgab.

8.3.9.2 Soldaten-Sportler und deutsches Heldentum

Im Zusammenhang mit den Schieiibungen als Teil des Modernen Fiinfkampfes présentiert
Riefenstahl die Deutschen Lemp und Handrick als eiskalte Militdrs.*' Thre Mimik und ihre
Pose verraten Brutalitidt, Skrupellosigkeit, ,,Herrenmenschentum®, wie es Hitler so

enthusiastisch beschwor:
Das Schwache mufl weggehdmmert werden. ... Schmerzen muf} sie [die Jugend, Vf] ertragen. ...
Stark und schon will ich meine Jugend. ... Beherrschung miissen sie lernen. ... Todesfurcht besiegen
lernen.*®
Die Hérte der beiden Deutschen wirkt gleichermallen i{iberzogen und gekiinstelt wie der
Habitus ihrer nichtdeutschen Konkurrenten. Der Mangel an Authentizitét spricht fiir filmische
Nachstellungen und belegt die Schwiche der Sequenz. Nichtsdestotrotz erlaubt die
Inszenierung Riickschliisse auf Riefenstahls propagandistische Intention und ist insofern
durchaus von Interesse.
Wihrend sechs von zehn Teilnehmern eine grof3formatige Startnummer wie ein
Brustldtzchen tiber der Kleidung tragen und damit ein wenig ldcherlich wirken, sind vier
Teilnehmer davon ausgenommen: die erwihnten beiden Deutschen, ein Osterreichischer

,Gesinnungsgenosse‘ und ein Amerikaner. Lemp und Handrick nehmen hier als Inbegriff des

360 Wie Kpt. 8.3.7.1 zu entnehmen, wurde dieser Gedanke auch im Zusammenhang mit der Exklusivdarstellung Jesse Owens*

erwogen.
3! Der 1912 entstandene Moderne Fiinfkampf ist ein Ereignis des Militdrs und setzt sich aus den folgenden Disziplinen
zusammen: 4000-m-Geldndelauf, 5-km-Gelénderitt, Degenfechten, Pistolenschielen, 300-m-Freistilschwimmen.

%62 Hitler, zit. nach Rauschning, Hermann: Gespréache mit Hitler, zit. nach Walter Hofer (1957): Der Nationalsozialismus -
Dokumente 1933-1945, Frankfurt am Main, S. 88, zit. nach Wolbert 1982, 70.
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soldatisch-aufrecht-méannlichen Vorbildariers nochmals eine Sonderrolle ein. Riefenstahl
inszeniert sie als Heroen. Im Gegensatz zu dem zwar uniformierten, aber kindlich-unbeholfen
wirkenden Osterreicher und dem weder uniformierten noch treffsicheren Amerikaner,
verkorpern die Deutschen in jeder Hinsicht Perfektion. Hitlers Auftragsregisseurin erhoht
Lemp als einzigen Fiinfkdmpfer durch extreme Untersicht. Aus dieser Froschperspektive folgt
die Kamera seiner Armbewegung zur Einnahme der Schussposition mittels vertikalem
Schwenk. Unter Einsatz dieser filmsprachlichen Mittel verstdrkt sich der Eindruck seiner
Bedrohlichkeit. Haltung und Gesichtsausdruck signalisieren Standfestigkeit, Entschlossenheit,
Unerschrockenheit. Gleiches gilt fiir die Ausstrahlung Handricks, die Riefenstahl lediglich
mit anderen technischen Mitteln ,kreiert’. Sie erhoht die Aufmerksamkeit fiir den deutschen
Oberstleutnant durch die zeitliche Verldngerung der Einstellung. Im Vergleich zu der ziigigen
Szenenabfolge der acht Vorginger, bereitet sich Handrick mit scheinbar hdochster
Konzentration und betonter Ruhe auf seinen Einsatz vor und diirfte mit diesem Schauspiel
genauesten Regiecanweisungen gefolgt sein. Erhobenen Hauptes visiert er kalt und unbeirrbar
die Zielscheibe an, bevor er souverdn den Abzug der Schusswaffe betétigt. Auffillig lange
verweilt die Kamera auf der Anzeigentafel der Gewinner und somit auf Handricks
Erstplatzierung. Er wird nicht nur aus dem Schiefwettbewerb, sondern aus dem gesamten
Fiinfkampf als Erfolgreichster hervorgehen, so dass die nachweisliche Leistungsstdrke seiner

Siegesgewissheit nachdriicklich Recht zu geben scheint.

Die Gewalt [als Bestandteil olympischer Leistungen, Vf] wirkte als ein Zuriickdrdngen des
Personlichen und Privaten, als eine Eingliederung in ein von Machthabern bereitgestelltes Schema
von Rollen, Werten und Interpretationen ihrer Wahl. Darin war kein Platz fiir singuldre Motivation,
Anderssein, Lachen und Liebe (Gebauer/Wulf 1988, 23).

Diesem Schema staatlich forcierter Rollenzuweisungen entspricht auch Oberstleutnant von
Wangenheim, der das extrem beschwerliche Military-Reiten trotz seiner Verletzung fortsetzt
und dank dieser Aufopferungsbereitschaft den Sieg fiir ,seine‘, fiir die deutsche Nation
erringt. Personliches Befinden wird zu Gunsten der Heldentat fiirs Vaterland ignoriert; das
Individuum opfert sich dem Kollektiv und findet in der Selbstaufgabe seine Anerkennung.
Lobend erwéhnt der Sprecher diesen Einsatz des Einzelnen fiir den hoheren Zweck: ,, Kaum
die Hilfte der gestarteten Reiter ist liber die schwere Strecke gekommen. Wangenheim hat
sich das Schliisselbein gebrochen, ist aber trotzdem weitergeritten und rettete damit die
goldene Mannschaftsmedaille fiir Deutschland.“ Da Riefenstahl den Film vollstindig im

563

Nachhinein synchronisierte,” sind die Kommentierungen mit Bedacht gewihlt und als

gesonderter Faktor der Rezeptionslenkung zu beriicksichtigen.

363 Mit Ausnahme der Er6ftnungsworte Hitlers.
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8.3.9.3 Sportreportage und Kriegsberichterstattung

Carl Diem galt der Sport als ,,freiwilliges Soldatentum®, und es war eine Zeit, ,,da der Sport
planméfBig zum  Inbegriff des kriegerischen  Heldentums aufgebaut wurde,
Sportberichterstattung und Kriegspropaganda die gleiche Sprache benutzten...“**. Film und
Realereignis wecken mehrfach Assoziationen, die weniger an ein vdlkerverbindendes
Sportereignis, als an ein kriegerisches Aufriisten und Kréftemessen fiir den bevorstehenden
Ernstfall erinnern. ,,... drei Amerikaner und zwei Japaner — die groBe Schlacht ist wieder
entbrannt...” - beim Stabhochsprung werden Sportler zu Kriegern auf dem Schlachtfeld
Stadion. Auffillig ist die Militdrsprache vor allem im Zusammenhang mit den
Schwimmereignissen. Beim 200-m-Brustschwimmen heift es: ,,... der Japaner fiihrt, Sietas
kdmpft den Kampf seines Lebens, ... der Kampf Deutschland — Japan ist entbrannt.” Der
Deutsche Sietas scheint nicht als Sportler eines olympischen Wettstreits um den Sieg, sondern
als Soldat eines erbitterten Gefechts um sein Leben zu kidmpfen. Der 100-m-Freistil-
Wettkampf wird dhnlich militaristisch kommentiert: ,,... gegen die Front der Japaner kimpfen
die schnellsten Schwimmer Europas und Amerikas, .... drei Schwimmer liegen in Front, ...
noch liegen Yusa/Japan und Csik/Ungarn in Front...“. Die Berichterstattung des 100-m-
Freistils der Frauen unterscheidet sich in keiner Weise vom ,,Fronterlebnis® der Ménner: .,...
auf der Aullenbahn die deutsche Meisterschwimmerin Gisela Arendt knapp in Front, ... vorn
in Front brennt immer noch der Zweikampf zwischen unserer Deutschen und der
Argentinierin, ... die Campbell kommt in Front, ... in Front liegt die Campbell und Willy den
Ouden...“. Wihrend der knapp zweiminiitigen Kommentierung des unmittelbaren
Wettkampfgeschehens der beiden 100-m-Freistil-Schwimmereignisse féllt das Wort ,,Front*
sieben Mal. Bei dieser heroischen Reportageform handelt es sich interessanterweise um ein
Spezifikum der deutschsprachigen Olympia-Version, die - entgegen Riefenstahls
Mehrfachbehauptungen®® - weder dem weltweit tiblichen Jargon der Sportberichterstattung
entspricht, noch mit der Synchronisation der englischen Kopie zu vergleichen ist, wie das
folgende Beispiel verdeutlicht. Der Einsatz dreier finnischer Marathonldufer wird vom
deutschen Sprecher wie folgt kommentiert: ,,Geschlossen kdmpft Finnlands Streitmacht um

den Anschluss zur Spitze. Drei Laufer, ein Land, ein Wille* - unschwer erkennbar weckt diese

564
565

Alkemeyer, Thomas: ,,Sport als Inbegriff kriegerischen Heldentums®, in: taz, 14. Febr. 1998.

Vgl. Graham 1986, 282f, Punkt 4. sowie 286, Punkt 11. Diese beiden Behauptungen erscheinen in Riefenstahls zweiter
Verteidigungsschrift (datiert: 19. April 1958), die sie infolge einer Ablehnung des Zertifikats fir Olympia durch die
Filmbewertungsstelle an selbige Institution richtete. Diese Verteidigungsschrift ist bei Graham als ,,Appendix D,
Filmbewertungsstelle, The Foundation of the Appeal Against the Decision of the Committee of Review of January 30, 1958
abgedruckt und auf den Seiten 280-291 nachzulesen.
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Formulierung Assoziationen zu dem NS-Slogan ,,Ein Volk, ein Reich, ein Fithrer”. Im
Gegensatz dazu berichtet der britische Sprecher iiber den gleichen Sachverhalt mit
unvergleichlicher Neutralitdt: ,,The three men from Finland, as usual, are running in close
formation, confident and menacing®“ (zit. nach Graham 1986, 168). Downing (1992, 59)
bestitigt fiir die gesamte englische Olympia-Version: ,,The commentator narrates the film
throughout in a neutral, unemotional style®. - Riefenstahl stirkt die Bildaussage iiber die
Verbalsprache und leistet auch mit dem Sportfilm einen Beitrag zur mentalen

Kriegsmobilisierung der deutschen ,,Volksgemeinschaft*.

8.3.10 Fazit

Mit der kinematografischen Privilegierung der Schonsten und Besten folgt Riefenstahl einer
kiinstlerischen - und als solche durchaus legitimen - Intention. Die Glorifizierung
menschlicher Physis ist kein Vergehen, sondern eine Geschmacksfrage, die Filmemacher und
Werbefotografen der Gegenwart, in sichtbarer Ubereinstimmung mit Riefenstahls
Begeisterung fiir anatomische und physiognomische Vollendung, tagtiglich fiir sich
beantworten. Die Werbeplakate der Kosmetikindustrie oder — eindriicklicher noch — des ZDF
zum Olympiadeauftakt des Jahres 2004, sind als &sthetische Zitate der NS-Regisseurin
unschwer erkennbar, ohne jedoch Unbehagen oder Kritik zu provozieren. An der Abbildung
junger, muskuloser, vitaler Korper ist fiir sich betrachtet nichts auszusetzen. Die Brisanz der
Filmbilder ergibt sich erst und einzig aus dem politisch-ideologischen, genauer: aus dem
rassenideologischen Kontext. Sie ergibt sich nicht per se aus der Abbildung der Schonsten
und Besten, sondern aus der Omniprasenz der Schonsten und Besten und aus der
ideologiekonformen Funktionalisierung der Ausnahme vom Schonsten und Besten, der
Negativkonnotierung von Abweichung. Riefenstahls Apotheose des ,,Vollkommenen* wird
problematisch in einem System der Verachtung und Ausgrenzung des ,,Unvollkommenen®,
der Absage an Pluralitit und Anderssein, der Propagierung und Forcierung eines dualistischen
Dogmas, das die Kategorien des ,,Erwiinschten* und des ,,Unerwiinschten* etabliert und daran

menschlichen Lebenswert bemisst.>*

3% Definitorisch sind die Kategorien ,,vollkommen*/*“unvollkommen“/“erwiinscht/“unerwiinscht nicht notwendig an

»Arier-“ und ,Nicht-Ariertum“ gebunden, was beispielsweise daran deutlich wird, dass auch ein kdrperbehinderter ,,Arier
im Nationalsozialismus als ,,unerwiinschtes Element* Ausgrenzung erfahrt.

236



Entgegen Riefenstahls Behauptung liegt es nicht in der Logik der Sache, in Ermangelung
,hasslicher” Olympioniken keine Alternative zur Abbildung von Schonheit gehabt zu haben.
Im Wissen um die Korrespondenzen zwischen NS-Ideologie und Olympia-Ikonografie,
verweigerte sie nach 1945 fast ausnahmslos das Zugestindnis einer kiinstlerischen

Einflussnahme, einer Idealisierung der Kameraobjekte und des Geschehens.

Ich habe nur das Material bekommen, das sie [die Kameraleute, Vf] gedreht haben. Und was die
teilnehmenden Sportler anbelangt: Ich konnte sie mir nicht aussuchen; ob sie ,schon® oder ,hdBlich*
waren, darauf hatte ich keinen Einflu}, sie wurden weder geschminkt noch mit anderen Frisuren
versehen. So wie sie waren, wurden sie gefilmt.”®’

In betont naiver Manier gibt sich die Stilisierungskiinstlerin als Dokumentaristin, als wiisste
sie nicht am Besten, dass ihre Einflussnahme maBgeblich in der Bildauswahl bestand. Wenn
Unschonheit dem Schnitt zum Opfer fallt, werden Visagisten und Friseure iiberfliissig. Eine
Olympiateilnahme ist selbstredend kein Indiz fiir Makellosigkeit; Olympia aber ist ein Beleg
fiir verschwiegene Kainszeichen und selegierte Perfektion. Schaub (2003, 123) hingegen folgt
Riefenstahls Argumentation und konstatiert: ,,Es ist unwahrscheinlich, im Spitzensport ein ...
unansehnliches Korperbild vorzufinden® - als bewahrte Spitzensport vor Akne, abstehenden
Ohren, zu groBen oder kleinen Nasen, X-Beinen, Kleinwiichsigkeit, breiten Hiiften oder
einem fliechenden Kinn.**® Infield erkennt die klaren &sthetischen Pramissen fiir Riefenstahls

Montageverfahren:

When a winner lacked the physical beauty she desired for her film, either she eliminated the footage
in the final cut or, if some other element of the contest was so interesting that she felt compelled to
incorporate it into Olympia, she would use a long shot instead of a closeup (Infield 1976, 139).

In ihrer Funktion als Verantwortliche fiir die ,,Gesamtleitung und kiinstlerische

«“¢9 entschied sie iber Filminhalte, betonte und uberhohte Sehenswertes,

Gestaltung
unterschlug und banalisierte Gegenteiliges und reproduzierte so das Geschehen nach eigenen
Relevanzkriterien. Dieses Verfahren ist zundchst nicht als Gestaltungsexzentrik der
Auftragsregisseurin, sondern schlicht als alltidgliches Prozedere des Produktionsprozesses zu

verstehen. Im Ergebnis einer akribisch erfolgten Bildauswahl und unter extensivem Riickgriff

567 Reif, Adalbert: ,,Des Teufels schone Korper. Leni Riefenstahl im Gesprach mit Adalbert Reif*, in: Rheinischer

Merkur/Christ und Welt Nr. 39, 23. Sept. 1988, zit. nach Alkemeyer 1996, 483. Ebenso duBerte sie sich in einem Interview
der Suddeutschen Zeitung vom 14. Aug. 92: ,... ich habe doch die Menschen nicht gemacht, ich habe sie nur aufgenommen.*
368 Schaub bezieht sich zum einen auf die zitierte Entlastungsargumentation Riefenstahls, iibersieht dabei aber, dass die
Regisseurin ihren Schonheitsbegriff gemeinhin nicht ausschlieBlich auf das ,,Korperbild“, sondern auf die gesamte
Physiognomie eines Menschen erstreckte. Riefenstahl spricht auch in diesem Fall ganz allgemein von ,»schon« und
,»hiBlich«®, nicht (nur) von schénen oder hésslichen KOrpern und belegt ihren erweiterten Schonheitsbegriff auch mit dem
Verweis auf Schminke und Frisuren. Einen idealtypisch durchtrainierten, aber schielenden Sportler hitte Riefenstahl niemals
gezeigt — ungeachtet seines perfekten Korpers. Zum anderen bezieht sich Schaub auf Wildmann und weist seine Olympia-
Kritik an der Nicht-Visualisierung eines ,haBliche(n), dunkle(n), abstoBende(n) ... korperliche(n) Gegenbild(s) [zum
begehrten Korper]“ mit dem zuvor erwdhnten Argument zuriick (siche oben im fortlaufenden Text). Abgesehen von der
argumentativen Schwiéche ihres Einwands, assoziiert sie so mit dem ,,dunkle(n)“ zwangsldufig den ,,unansehnliche(n)*
Korper — eine gewiss unbeabsichtigte und dennoch grobe Fahrldssigkeit eines Versuchs der Beweisfithrung.

569 BArch/FArch, ,,Olympia“, Filmmappe 12426 1I — Erstes Tobis-Presseheft zu ,,Olympia — Fest der Volker®, S. 2.
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auf das filmsprachliche Repertoire, steuerte sie die Rezeption eines Millionenpublikums im
Interesse einer Hymne auf ,,[D]ie schonsten Stars der Welt! Gotter, Helden und Kampfer!“™

In seltenen Féllen gestand sie das schonheitsfetischistische Motiv auch im Postfaschismus:

Die [antike Myron-Statue, Vf] idealisiert in der Tat einen gutgebauten Mannerkorper. Lag es da nicht
nahe, unter den Olympia-Teilnehmern dhnlich gutgewachsene Athleten auszusuchen?... Ich konnte
doch keinen héBlichen Mann nehmen!*”*

In ihrer FEigenschaft als Auftragsregisseurin lag es nahe, die Bildgestaltung dem
nationalsozialistischen Anforderungskatalog anzupassen, demzufolge der Kiinstler ,,mit
seinem Geist alles Geschehen in einem Sinne beeinflussen [sollte], dall edelstes und bestes
Menschentum aus allen Werken spricht.“*” Bilder einer mythologisierten Welt der perfekt
choreografierten Jiinglinge verkehrten die Entziindung des Olympischen Feuers in einen
quasi-religidsen, neblig-mystischen Akt und riickten Fackelldufer in die Sphire des
Gottlichen. Nach Riefenstahls Willen sollte der Film ,,der Jugend Ansporn und Symbol
werden, noch schoner, noch vollkommener zu werden.“’” Sie produzierte mit Olympia
folglich auch einen Werbefilm in Anlehnung an die Vorstellungen des ,,Fiihrers* vom neuen,
rliicksichtslosen, schonen, kdmpferischen, aufopferungsbereiten und entindividualisierten

Menschen.

Die heutige Zeit arbeitet an einem neuen Menschentyp. [...] Sport-, Wett- und Kampfspiele stihlen

Millionen jugendlicher Kdrper und zeigen sie uns nun steigend in einer Form und Verfassung, wie

sie vielleicht tausend Jahre lang nicht gesehen, ... worden sind.”™
Nach Hitlers Willen lenkten diese Bilder das Augenmerk auf ein viel versprechendes neues
Deutschland und kaschierten alltdgliche Herrschaftsgewalt. Wie sie selbst nahe legt,
intendierte Riefenstahl eine emotionale, nicht rationale Rezeption: ,,Im Film werden wir nun
die Olympiade noch einmal erleben konnen ... Schoner als in der Wirklichkeit ... (Riefenstahl
2002, Vorwort) inszenierte sie das Ereignis und schuf eine eigene Wirklichkeit. Im
lebenslangen Widerspruch zu sich selbst, erbrachte sie eigens den Nachweis fiir die Montage
mehrfach postolympischer Nachstellungen oder wettkampfvorbereitender
Trainingsaufnahmen, die sie undeklariert als Material der Originalwettkimpfen ausgibt. Die
imposantesten Szenen vom Marathonldufer Kitei Son dokumentieren ebenso wenig das

aktuelle Geschehen, wie die der Schwimmturniere, des Stabhochsprungs und anderer

" Ebd,, S. 21.

7! Riefenstahl im Spiegel-Gesprich mit Schreiber, Mathias/Weingarten Susanne: ,,Realitét interessiert mich nicht®, in: Der
Spiegel, 18. Aug. 1997.

72 Honig, Eugen: ,,Die Gegenwartsaufgaben der bildenden Kiinste®, in: Die Westmark, JG. 1935/36, H. 6, Marz 1936, S.
301, zit. nach Wolbert 1982, 222f.

373 BArch/FArch, ,,Olympia“, Filmmappe 12426 II — Erstes Tobis-Presseheft zu ,,Olympia — Fest der Volker®, S. 9.

7 Adolf Hitler zur Er6ffnung des Hauses der Deutschen Kunst am 18. Juli 1937, in: Volkischer Beobachter, Miinchener
Ausgabe, 19. Juli 1937, zit. nach Hoffmann 1993, 109.
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Disziplinen. ,,...das ist Lenis eigene Olympiade, sie hat sich selbstindig gemacht...”,

konstatierten Zeitzeugen.’”

Dartiber hinaus belegen die Akten der Reichskulturkammer ihr
Vorhaben, ereignisfremde Wettkampfbilder von den Niirnberger Leichtathletik-
Meisterschaften als Wettkampfbilder von der Olympiade zu montieren (vgl. Kinkel 135fY).
Unter generellem Verzicht auf die Kennzeichnung ereignisfremder oder inszenierter
Wettkdmpfe, mangelt es den Bildern an Authentizitdt und dokumentarischem Wert.

In Korrespondenz mit dem propagandistischen Ansinnen der Machthaber etablierte sie das
Trugbild des ,,staatspolitisch wertvollen* Scheins. Dank Riefenstahls korrigierendem Eingriff
eskamotierte sie Hitler als Choleriker im Falle nicht-deutscher Siege. Schone Bilder vom
friedliebenden, sportbegeisterten und ,harmlosen‘ Gastgeber verstellten den Blick fiir
unschone Realitdten. Nach dem Niedergang des Dritten Reiches erdffnete sich gerade iiber die
Subtilitit und Perfektion der Ideologievermittlung ein moralisches Riickzugsgebiet fiir
Riefenstahls - nach personlichem Empfinden zu Unrecht - strapaziertes Gewissen, ,,denn in
den Olympia-Filmen ist iiberhaupt nichts von Politik drin. Das sind reine Sportfilme...*
(Riefenstahl, zit. nach Schreiber 1982, 61). Der Einwand dringt sich auf und zu Recht
bemerkt Becker:

....es gibt keinen "unpolitischen" oder "unpropagandistischen" Film in einem Herrschaftssystem wie
dem des Faschismus: Jeder Film, wenn er nicht offen das Regime bekdmpft, ist den
Herrschaftsinteressen  willkommen, stiitzt die herrschende Ideologie und stabilisiert die
Herrschaftsverhiltnisse damit (Becker 1973, 119).

Riefenstahl faszinierte und verfiihrte durch die Professionalitét ihrer Arbeit, die Sakralisierung
des Ereignisses, die Emotionalisierung der Bildsprache, die Subtilitit der Propaganda. Sie
transzendierte das Ereignis der Olympischen Spiele, beraubte es des Zufalls, seiner
Unbeschwertheit, Mediokritdt und Wirklichkeitsndhe. ,,... there is very little humor in
Olympia. Nor does the film reflect an attitude of compassion for the athletes.” (Infield 1976,
141). Keine Liebe, kein Mitleid, keine Wiarme, kaum Humor, dafiir Schonheit, Virilitit,
Leistung, Kampf und Hirte. Im Eifer propagandistischer Pflichterfiillung und im Rausch des
schonheitsfetischistischen =~ Wahns  hat  Riefenstahl die  Grenzen der reinen
Sportberichterstattung bei weitem iiberschritten, und, wie Georg Seesslen sehr treffend
bemerkt, ist es ihr ,in ihrem Leben nie gelungen, einen Menschen zu sehen und

abzubilden.*

373 BArch/FArch, ,,Olympia“, Filmmappe 12426 11 — Erstes Tobis-Presseheft zu ,,Olympia — Fest der Volker, S. 79.
376 Seesslen, Georg: ,,Die Asthetik des Barbarischen®, in: Die Woche, 14. April 1994.
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9 RIEFENSTAHL NACH 1939 - EINE SKIZZE

Wie die Uberschrift bereits andeutet, werden die weiteren Stationen der Auftragsregisseurin
im Dritten Reich abzuhandeln sein. Da dieser Themenkomplex fiir die vorliegende
Untersuchung nur am Rande von Interesse ist, wird der Werdegang nach 1939 lediglich in
Kiirze und auch in diesem Fall explizit unter dem Aspekt ihrer Dienstbarkeit und/oder

NutznieBerschaft nachgezeichnet.

9.1 Nicht realisierte (Auftrags-)Arbeiten einer Hochstprivilegierten in Kriegszeiten

9.1.1 Ein Filmgelande fur Riefenstahl — ,,Auf Wunsch des Fuhrers*

Zum Zeitpunkt des Kriegsbeginns hatte Riefenstahl Weltruhm erlangt. Etwa zeitgleich zur
Genehmigung und Finanzierung des Spielfilmprojekts ,,Penthesilea” durch Hitler’” wurden
die Pline zur Errichtung eines opulenten Filmgeldndes fiir die Starregisseurin in der
zukiinftigen Welthauptstadt ,,Germania“ im Juli 1939 konkretisiert - ,,Auf Wunsch des
Fiihrers“.”” Der beauftragte Architekt Dr. Ernst Petersen veranschlagte am 10. August 1939
eine Summe in Hohe von 1.844.700 RM fiir das Bauvorhaben im Grunewald.”” Das Reich
tibernahm die vollstdndige Finanzierung fiir den ,,Bau der Partei* (wie Anm. 578) inklusive
Kopieranstalt, fotografischen Ateliers, Turnsaal, Kasino, Film- und Fotoarchiv, Arbeits-,
Schneide-, Vorfiihr-, Expeditions-, Negativ-, Presse-, Requisiten-, Umkleide-, Gemeinschafts-
, Luftschutz- und Riefenstahls Privatrdume. In Anlehnung an Hitlers Wunschkonstruktion auf
dem Obersalzberg, sah auch dieser Entwurf den Bau eines versenkbaren Panoramafensters
vor.” Etwa ein Jahr nach Kriegsbeginn gibt ein Lageplan Petersens vom 19. Juli 1940
Auskunft iiber die geplante Erweiterung der bisherigen Gesamtfliche von 28.002.20 qm um
11.000.00 gm, so dass fiir die Riefenstahl-Film GmbH ein Komplex von 39.002.20 qm

vorgesehen war.”®" Hitler nahm mit diesem Vorhaben auch Riicksicht auf die Extravaganzen

>"7 Hitlers Bereitschaft zur Finanzierung eines propagandistisch irrelevanten Wunschprojekts Riefenstahls, verweist einmal

mehr auf ihren Exklusivstatus. ,,Schon die aufwendigen Planungen offenbaren, dafl das Projekt durch Riefestahls (sic!)
Perfektionswahn jeden Rahmen gesprengt und der kiinstlerische Hohenflug der Regisseurin alle anderen
Spielfilmproduktionen der damaligen Zeit in den Schatten gestellt hatten. Geld spielte keineRolle (Trimborn 2002, 278).
Trotz intensiver Vorbereitungen brach Riefenstahl das Projekt aus nicht bekannten Griinden unmittelbar nach Kriegsbeginn
ab (vgl. Néheres dazu bei Trimborn S. 277-281).

378 BArch, R 4606/2693, Bl. 46. Schreiben Generalbauinspektor Speer an Staatssekretdr Korner, 13. Juli 1939.

*7 BArch, R 4606/2693, BI. 36,37.

380 BArch, R 4606/2693, BI. 28-34.

81 BArch, R 4606/2693. Lageplan ohne Blattangabe.
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seiner Auftragsfilmerin, die sich weder zeitlichen noch finanziellen Vorgaben anzupassen
vermochte und durch stindige Terminiiberschreitungen und Studioblockierungen diverse
Konflikte mit den groBen Produktionsstitten provozierte. Als Stellvertreter des Fiihrers
genehmigte Martin Bormann am 12. August 1939 die Bauplidne und die Sofortvergabe der
Rohbau-Arbeiten fiir ein Vorhaben, welches mit Kriegsbeginn zunichst auf unbestimmte Zeit

verschoben und letztlich niemals realisiert wurde.’*

Wichtiger als die Frage nach der
Umsetzung, ist jedoch der Hinweis auf die ldee und die Konkretisierung des Vorhabens. Diese
Daten lassen weder Zweifel an Riefenstahls Exklusivstatus noch an der vorgesehenen

Kontinuitit ihrer Zustandigkeit.

9.1.2 Propaganda fur den Krieg

Der Krieg verhinderte zwar die Realisierung des Bauvorhabens, nicht aber eine erneute
Auftragsvergabe an Riefenstahl. Die Umstdnde des sich anschlieBenden, lange
verschwiegenen Filmprojekts, hat Jiirgen Trimborn in seiner 2002 publizierten Biografie dank
intensiver Recherche weitgehend aufgeklart.” Auf Basis fundierten Quellenmaterials

rekonstruiert er die Details ihrer Dienstbereitschaft nach Kriegsbeginn.

Am 5. 9. 39 iibermittelte Major d. G. Kratzer des OKW [Oberkommando der Wehrmacht] eine
Anordnung des Fiihrers, nach der im Rahmen der Einsatzstelle des Propagandaministeriums ein
>Sonderfilmtrupp Riefenstahl< aufzustellen war. Gemidll fernmiindlicher Weisung des OKW
(Hauptmann d. G. Behle) vom 9. 9. 39 18.45 Uhr ist dieser Filmtrupp am 10. 9 um 7 Uhr nach
Oppeln in Marsch gesetzt worden. Meldung dortselbst bei der Armeegruppe Stid. ... Das gedrehte
Material ist auf dem schnellsten Wege zu senden an: Reichsministerium fiir Volksaufklarung und
Propaganda, Berlin W 8, Mauerstralle 45/Kurierstelle, Biiro G

Unmittelbar nach dem deutschen Angriff auf Polen und zeitgleich zu Hitlers Frontbesuch,
hielt sich der ,,Sonderfilmtrupp Riefenstahl* Mitte September 1939 im Kampfgebiet und
Umfeld der Stadt Konskie auf. Erich von Manstein, Chef des Generalstabs der Heeresgruppe

Siid, schreibt in seinen Memoiren:

Eines Tages erschien bei uns, wie sie sagte, >den Spuren des Fiihrers folgend<, eine bekannte
Filmschauspielerin und Regisseurin, begleitet von einem Trupp von Kameraleuten. Sie gab an, im
Auftrage Hitlers an der Front filmen zu sollen.”

52 BArch, R 4606/2693, BI. 25.

% Die folgenden Ausfiihrungen nehmen auf Trimborn Bezug.

5% Bundesarchiv-Militirarchiv W 01-6/377, Bl. 1, 2, zit. nach Trimborn 2002, 294.

585 Manstein, Erich von (1966): Verlorene Siege. Frankfurt am Main, S. 43, zit. nach Trimborn 2002, 303, Anm. 41.
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Am 12. September wurde die Regisseurin Zeugin eines Massakers von Wehrmachtsoldaten an
polnischen Juden. Ein Foto von ihrem entsetzten Gesichtsausdruck im Moment des
Schreckens wurde in der Nachkriegszeit zum unleugbaren Beweismaterial. Wenngleich
Riefenstahl eine Augenzeugenschaft immer bestritt, konnte das in den Neunzigerjahren
aufgetauchte Fotoalbum eines deutschen Landsers den endgiiltigen Beweis fiir das Gegenteil
erbringen. Besagtes Bild ist beschriftet und dokumentiert, dass Hitlers Starfilmerin beim
Anblick der toten Juden in Ohnmacht fiel (vgl.Trimborn 2002, 297). Riefenstahl hat zwar
nachweislich bei General von Reichenau gegen den Vorfall protestiert, aber ihre Loyalitét
dem Kriegsherrn gegeniiber nicht bezweifelt, sondern als Propagandistin fiir den Krieg
explizit unter Beweis gestellt. Im Anschluss an ihren Aufenthalt in Konskie, flog sie am 19.
September direkt nach Danzig, um Hitler zu treffen. Mit hoher Wahrscheinlichkeit war sie
damit beauftragt, den triumphalen Einzug des Diktators in die Stadt zu verfilmen. Es liegt
zudem nahe, dass sie Polen im Sonderzug und gemeinsam mit Hitler verlieB und am 26.
September in Berlin eintraf. Sie muss kurz darauf wieder aufgebrochen sein, da sie sich nach
eigenen Angaben bereits am 05. Oktober in Warschau aufhielt, um mit ihrem Kamerateam
eine Parade der siegreichen Deutschen vor Hitler zu dokumentieren (vgl. Riefenstahl 1996,
354).

Die Frage nach dem eigentlichen Inhalt des Auftrages ist nicht mit Gewissheit zu
beantworten, aber die Fakten legen nahe, dass es sich um ein prestigetrachtiges Vorhaben
handelte. Die Bereitstellung eines eigens zustindigen ,,Sonderfilmtrupps®, die Beauftragung
der seinerzeit beriihmtesten Regisseurin der Welt und die personell hochqualifizierte
Zusammensetzung des Mitarbeiterstabs sprechen dafiir, dass Riefenstahl ein weiteres
GroBprojekt zu realisieren gedachte - eine Glorifikationsversion von Hitler als siegreichem
Kriegsherrn des Polenfeldzugs ist durchaus denkbar. Die Griinde fiir die Nichtrealisierung
sind ebenso spekulativ wie der Verbleib des Negativmaterials. Trimborn vermutet dessen
Vernichtung infolge eines Tieffliegerangriffs 1945, als das gesamte, auch von Propaganda-
Kompanien gedrehte Kriegsfilmmaterial gesichert und zu diesem Zweck auf dem Seeweg
nach Schleswig-Holstein transportiert werden sollte.

Unbeirrt hielt die selbsternannt unpolitische Kiinstlerin an der Verehrung fiir den
Kriegsherrn fest, wie ein euphorisches Telegramm zum Einmarsch deutscher Truppen in Paris

1940 belegt:

Mit unbeschreiblicher Freude, tiefbewegt und erfiillt mit heissem Dank erleben wir mit Thnen mein
Fihrer, Thren und Deutschlands grossten Sieg, ... Mehr als jede Vorstellungskraft menschlicher
Fantasie vollbringen Sie Taten die ohnegleichen in der Geschichte der Menschheit sind, wie sollen
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wir Thnen nur danken? Gliickwiinsche auszusprechen das ist viel zu wenig um Thnen die Gefiihle zu
zeigen die mich bewegen. gez Ihre Leni Riefenstahl.**
GleichermaBlen unbeirrt hielt auch Hitler an seiner Lieblingsregisseurin fest. Im Mai
desselben Jahres gibt ein Schreiben des Generalbauinspektors fiir die Reichshauptstadt an den
Reichsminister und Chef der Reichskanzlei, Hans Heinrich Lammers, Aufschluss dariiber,

dass Riefenstahl bereits fiir das nidchste Filmprojekt vorgesehen war:

Der Fiihrer und Reichskanzler wiinscht die Herstellung eines Filmes iiber die neue Reichskanzlei,
mit dessen Herstellung Frau Leni R i e f e n s t a h | beauftragt werden soll. Die
Gesamtherstellungskosten diirften vorldufig schitzungsweise RM 700.000,-- betragen. Sie sollen
zundchst aus dem Kulturfonds des Fiihrers bestritten werden. ... Ich bitte, mir fiir den bezeichneten
Zweck zunichst RM 300.000,-- zur Verfligung zu stellen. >’

Aus welchen Griinden das Vorhaben nicht verwirklicht wurde, ist nicht bekannt, aber es liegt
nahe, dass kriegswichtigen Propagandafilmen vor Dokumentationen {iiber stddtebauliche

Verianderungen der Vorzug gegeben wurde.

9.1.3 ,,Tiefland*“ —ein Drama

Riefenstahl widmete sich nach ihren Fronterlebnissen wieder dem 1934 gescheiterten
Spielfilmprojekt Tiefland, einem Bergdrama nach der gleichnamigen Oper von Eugen
d’Albert. Entgegen der Behauptung Kinkels (2002, 227), wonach seinerzeit ,,Hitlers Auftrag
fir Triumph des Willens dazwischen kam®, bestitigen Dokumente des Bundesarchivs
vielmehr die Ablehnung des Vorhabens durch die Ufa. Wéhrend sich der Vorstand am 12.
Januar 1934 noch an dem Erwerb der Verfilmungsrechte interessiert zeigte,”™ beschloss er
zwel Wochen spiter, ,,dal die Verfilmung der Oper »Tiefland« mit Leni Riefenstahl ... fiir die
Ubertragung der Verfilmungsrechte nicht in Betracht kommt; soweit moglich soll versucht
werden, fiir Friulein Riefenstahl ein anderweitiges, ihren Fidhigkeiten entsprechendes
kiinstlerisches Betétigungsfeld zu finden.**® Der Schlusssatz macht unzweifelhaft deutlich,
dass ein anderes , kiinstlerisches Betitigungsfeld erst noch gefunden werden musste, was
insofern mit der Chronologie korrespondiert, als der Auftrag fiir Triumph des Willens

schlieBlich drei Monate spéter, im April 1934, an Riefenstahl vergeben wurde (wie Anm.

586
587
588

BArch (ehem. BDC), RKK, Leni Riefenstahl, 22. 08. 1902. Rechtschreibfehler im Original!

BArch R 43 11/389. Schreiben vom 11. Mai 1940.

BArch, R 109 I/1029 a, Bl. 7, Niederschrift Nr. 971 iiber die Ufa-Vorstandssitzung vom 12. Jan. 1934.
589 BArch, R 109 [/1029 b, Bl. 238, Niederschrift Nr. 974 iiber die Ufa-Vorstandssitzung vom 30. Jan. 1934,
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154). Erwartungsgemal verschweigt die selbstgefillige Autobiografin die Zuriickweisung und
verkehrt die Interessenlage. Demzufolge habe ihr die Terra-Filmkunst GmbH im Friihjahr
1934 , Regie und Hauptrolle fiir einen Film »Tiefland« angeboten (vgl. Riefenstahl *1996,
216). Im Gegensatz dazu ist vielmehr davon auszugehen, dass sich die Regisseurin
notgedrungen ihrerseits um ecine andere Produktionsfirma bemiihte und in der Terra einen
Partner fand. Threr hinldnglich widerlegten Aussage zufolge habe sie mit der Zusage des
Projekts in erster Linie einer erneuten Beauftragung durch Hitler entgehen wollen. Den
Abbruch des in Spanien bereits angelaufenen Vorhabens erklirt sie mit organisatorischen
Mingeln und Zahlungsverzdgerungen des Filmkonzerns sowie mit ihrem physischen
Zusammenbruch (ebd., 217-220). Mit Bezug auf Riefenstahls verschwenderischen Umgang
mit finanziellen Mitteln und ihre Schwierigkeit, sich an zeitliche Absprachen zu halten, ist
allerdings durchaus denkbar, dass die Terra den Abbruch des Projekts im Ergebnis einer
disharmonischen Zusammenarbeit beschloss.

Da die Oper Tiefland zu den von Hitler favorisierten Werken zdhlte, der Initiator 1933/34
jedoch nicht zweifelsfrei zu ermitteln ist, ldsst sich nur vermuten, dass ,,das Projekt auf eine
direkte Anregung oder gar den Wunsch des Diktators zuriickging® (Trimborn 2002, 320).
Hier mag sich Riefenstahls Interesse an der Umsetzung dieses Stoffes begriinden. Im Hinblick
darauf, dass die Ufa das Projekt ablehnte, ist jedoch auszuschlieBen, dass es sich um einen
,Fuhrerauftrag® handelte. Die Regisseurin kniipfte mit dem malerisch-mérchenhaften
Bergfilm Tiefland formal und inhaltlich an ihr Regiedebiit Das Blaue Licht aus dem Jahr 1932
an. Fast zehn Jahr spiter stieg mit dem Fortschreiten des Krieges auch der Bedarf an seichten
Filmstoffen und liefert einen moglichen Grund fiir die Wiederautnhahme des Plans. Ende 1942
hiel es in einem Tétigkeitsbericht der Riefenstahl-Film GmbH: ,,Spielfilm Tiefland, der im
Auftrag des Fiihrers und mit der Unterstiitzung des Reichsministeriums fiir Volksaufkldrung
und Propaganda hergestellt wird“.”® Wie ein Schreiben Bormanns an Lammers vom 02.

August 1942 belegt, wurde die Finanzierung erneut durch Hitler sichergestellt:

Wie Sie wissen, ist die Riefenstahl-Film-GmbH. unter besonderer Forderung des Fiihrers gegriindet
worden; die Kosten des Tiefland-Films, der sich seit iiber zwei Jahren in Arbeit befindet, werden im
Auftrag des Fiihrers aus den von mir verwalteten Mitteln getragen.>"

Riefenstahl hatte im Friihjahr 1940 mit den Vorbereitungen begonnen. Obgleich der Film
zwel Jahre spiter zu neunzig Prozent abgedreht war, zog sich die Fertigstellung aufgrund

ihrer Erkrankungen, Depressionen, Extravaganzen und anderweitigen Unvorhersehbarkeiten

590 BArch, R 55/69, Bl. 29, Schreiben der Riefenstahl-Film GmbH an die Berliner Industrie- und Handelskammer vom 02.

Dez. 1942.
391 BArch, R 43 T1/390 a.
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fast bis zum Kriegsende hin. Die Drehort- und Komparsensuche erwies sich an
Originalschauplédtzen infolge des Krieges als schwierig, so dass die Regisseurin ein
spanisches Dorf im bayerischen Kriinn nachbauen, abreilen und fiir etwa 500.000 RM
kurzerhand wieder aufbauen lie3, weil die Erstkonstruktion eine Totalaufnahme mit der
Bergkette im Hintergrund nicht ermoglichte. ,,... nach heutiger Berechnung also rund 1,6
Millionen Euro. ... fiir eine Kameraeinstellung: Eine solche Entscheidung konnte nur ein
Mensch treffen, der schon jedes Verhiltnis zu Geld und Zeit verloren hatte* (Kinkel 2002,
230). Tiefland sollte ein Endlosprojekt werden und zu den teuersten Produktionen gehoren,
die je im Dritten Reich entstanden. Nach mehrfach bewilligten Devisenanforderungen fiir die
Filmaufnahmen in den Dolomiten, lehnte Reichswirtschaftsminister Walther Funk die erneute
Bereitstellung des von Riefenstahl geforderten Betrags von 450.000 Lire am 11. Mérz 1942
mit folgender Begriindung ab:

In der Zwischenzeit hat sich ... die devisenwirtschaftliche Situation grundlegend zu unseren
Ungunsten geéndert. Die Transferierung des Betrages ... wiirde bedeuten, dafl in demselben
Umfange der Bezug dringend bendtigter kriegswirtschaftlicher Rohstoffe eingeschrinkt werden
muss. Das wiirde eine Schwichung des Wehrpotentials bedeuten, die ich bei der derzeitigen Lage
nicht verantworten kann.”*>

Nach gewohnter Manier nutzte Riefenstahl ihre besten Kontakte zur NS-Spitze und setzte
durch, was sie erstrebte. Thr Geschéiftsfithrer Groskopf wandte sich an Hitlers Sekretir und
derzeit michtigsten Mann im NS-Staat, Martin Borman, der dem ,Fiihrer* das Anliegen
vortrug. Der oberste Kriegsherr nahm fiir Riefenstahl auch die ,,Schwichung des
Wehrpotentials* in Kauf und bewilligte sowohl diesen Antrag als auch einen weiteren des
Folgejahres 1943.°” | Wéhrend im Osten Hitlers Vernichtungskrieg wiitete, ... und in den
Konzentrationslagern Hunderttausende Juden vergast wurden, steckten sich Riefenstahl und
ihre Mitarbeiter im Friihjahr 1943 Funks Peseten in die Tasche und flogen ins friedliche
Spanien* (Kinkel 2002, 240). Nachdem sie im Herbst 1943 aus Spanien zuriickgekehrt war,
kaufte sie im Namen ihrer Firma das Haus Seebichl in Kitzbiihel, um dem Kriegsgeschehen in
Berlin zu entflichen. Ende 1944 arbeitete sie an den Schlussaufnahmen in den Prager
Barrandov-Studios, dem letzten groflen unversehrten Produktionsstandort der deutschen
Filmindustrie. Fiir Riefenstahl gab es keinen Krieg. Bis zur Fertigstellung hatte das
Bergdrama schitzungsweise sieben Millionen Reichsmark gekostet und gehorte damit zu den
teuersten Produktionen des Dritten Reiches. Fiir das kriegswichtige Durchhalteepos Kolberg
hatte der NS-Staat etwa achteinhalb Millionen Reichsmark aufgewendet.

32 BArch,R 11/810 b, B. 88, Schreiben Funk an Goebbels.

33 Ebd., Bl 84, 93f.
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Tiefland steht wie kein anderer Film fiir die Extravaganzen einer verwdohnten,
verschwendungssiichtigen, egozentrischen Diva, die ihre Privilegien im Dritten ,Reich der
unbegrenzten Moglichkeiten® fiir eine Selbstverstindlichkeit hielt - ,,[E]ine hysterische
Person, die jeden Tag etwas Neues hat“, notierte Goebbels am 01. Mirz 1941 (zit. nach
Kinkel 2002, 235). Tiefland steht wie kein anderer Film auch und vor allem jedoch fiir die
Skrupellosigkeit der Regisseurin, die sich nicht nur der materiellen, sondern auch der

,natiirlich Ressourcen zu bedienen wusste, die das Regime so freigebig zur Verfiigung stellte.

Um das spanische Kolorit zu verstirken, hatte ich Harald Reinl [Aufnahmeleiter] schon im August
beauftragt, auch Zigeuner zu engagieren, junge Ménner, Méadchen und Kinder. Er fand sie in
Salzburg, wo er sie in einem nahe gelegenen Zigeunerlager auswéhlte. ... Die Zigeuner, ..., waren
unsere Lieblinge. Wir haben sie nach dem Krieg fast alle wiedergesehen. (Riefenstahl *1996, 361)

Riefenstahl wird diese letzte Behauptung in einem Interview mit der Frankfurter Rundschau
im April 2002 um das ,,fast” verkiirzen®* und fiir diese Zuspitzung von ROM e.V. [Verein zur
Verstandigung von Sinti und Roma und Nicht-Rom] wegen Holocaust-Leugnung verklagt —
ihre ,,Lieblinge* waren nach den Dreharbeiten 1943 fast alle in Auschwitz oder anderen
Vernichtungslagern umgekommen. Die Auswahl der im NS-Zwangslager Maxglan
internierten Sinti-und Roma-Komparsen, die Riefenstahl in der Retrospektive auf Reinl
tibertragt, hat sie nach Aussagen iiberlebender Haftlinge selbst tibernommen.*® Im Wissen um
thren Fetischismus fiir die ,Fassade‘, die ,Oberfliche, die Physiognomie, das Kamera-
,Objekt‘, ist in der Tat kaum vorstellbar, dass sie diese Auswahl ihrem Aufnahmeleiter
tiberlieB.” In der Konsequenz handelt es sich ohnehin ,nur® um ein Detail, welches an ihrem
Wissen um die Herkunft der ,,Zigeuner und damit an ihrer Verantwortung fiir die
Zwangsrekrutierung und -verpflichtung nichts dndert. Dem Filmpublizisten Curt Riess soll sie
gesagt haben: ,,Wenn der Fiihrer fand, sie gehoren dahin, dann gehorten sie dahin.*™” Die 48
Statisten wurden am Drehort in Kriinn in einer Scheune untergebracht, bewacht und

regelméBig verpflegt.”® Als Riefenstahl im September 1942 in den Babelsberger Filmstudios

394 ,,Wir haben alle Zigeuner, die in Tiefland mitgewirkt haben, nach Kriegsende wieder gesechen. Keinem einzigen ist etwas

passiert”, Riefenstahl, zit. nach Fritz, Herbert/Linnartz, Mareen: ,,Ich bereue doch, in: Frankfurter Rundschau, 27. April
2002. Mit Unterstiitzung von ROM e.V. wehrte sich die iiberlebende Komparsin Zizilia Reinhardt gegen diese nachweislich
unwahre Behauptung und erwirkte von Riefenstahl kurz vor ihrem Hundertjdhrigen eine spektakuldre, weil erstmals
erzwungene Unterlassungserklarung, in der sie sich verpflichtete, diese Aussage nicht mehr zu wiederholen.

393 Zigeunerlager gehorten, wie Konzentrations-, Arbeitserziehungs- und Jugendschutzlager, zu den NS-Zwangslagern. Thre
Insassen wurden zur Zwangsarbeit eingesetzt, nicht selten gefoltert und getotet. (Vgl. Urania-Reihe: Leni Riefenstahls
,,Harmonischer Heroismus*: Kunst und Politik in ihren Filmen, Vortrag Wolfgang Wippermann: Leni Riefenstahls
.. Tiefland*, Berlin, 06. Juni 2002).

% Fiir die Komparsensuche ihres Erstlings Das Blaue Licht scheute sie weder Aufwand noch Miihe, Menschen mit
markanten Gesichtern zu suchen, die sie in den Sarntaler Bauern endlich fand und fiir Tiefland ein weiteres Mal engagierte.
7 Curt Riess in seinen AuBerungen zum Riefenstahl-Prozess gegen Nina Gladitz, in: Weltwoche, 09. April 1987, zit. nach
Trimborn 2002, 341, Anm. 121.

>% Gesamtzahl der in Kriinn verpflichteten Komparsen geméaf3 Auskunft ROM e.V.
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weitere Tiefland-Szenen drehte, griff sie auf 68 Sinti und Roma aus dem Lager Marzahn
zuriick, das zur ,Stadtverschonerung® anldsslich der Olympiade eingerichtet worden war.*”
Diese unschonen Details der Produzentin schoner Bilder wurden erstmals 1949 durch die
Veroffentlichungen in der Illustrierten Revue bekannt.®” Riefenstahl setzte sich mit einem
Prozess zur Wehr. In den Achtzigerjahren rollte die Filmemacherin Nina Gladitz den Fall
wieder auf. Sie hatte diese Begebenheit auf Basis detaillierter Recherchen und mit Hilfe von
Zeugenaussagen in ihrem Dokumentarfilm Zeit des Schweigens und der Dunkelheit
rekonstruiert. Riefenstahl prozessierte ein weiteres Mal. Gladitz suggerierte, die NS-
Regisseurin habe bereits 1941 von Auschwitz und dem Schicksal der Komparsen gewusst. Da
diese Behauptung eines endgiiltigen Beweises entbehrte, machte das Landgericht Freiburg
diese Szene zur Schnittauflage. Zum Jahrhundertjubilium der Diva 2002 berichteten die
<603

Kulturmagazine ,,Aspekte“,”" ,Kulturjournal“*” und ,,Kulturzeit

Riefenstahl erhobenen Vorwurfs durch ROM e.V. iiber die Uberlebende Sinti Anna Krems,

anldsslich des gegen

die als (nicht-,,arisches*!) Double fiir Riefenstahl (als ,,Arierin®) eine Reitszene in Tiefland
iibernommen hatte. Als Belohnung fiir den gelungenen Einsatz versprach ihr die Regisseurin
ein Menschenleben und erwirkte schlieBlich die Freilassung des Bruders Matthias Krems aus
dem KZ Buchenwald.®® Im Anschluss an die Dreharbeiten wurden die Geschwister nach

Auschwitz deportiert - ihr Bruder wurde ermordet.*”

Die Vorwiirfe richten sich gegen eine
Frau, die in ihrer Eigenschaft als Starregisseurin des Dritten Reiches méichtig genug war,
Freilassungen aus Konzentrationslagern zu veranlassen, von deren Existenz aber keine
Kenntnis gehabt haben will. Sie wusste um Maxglan, die Stacheldrahtzdune, die Bewachung,
die Unfreiheit und den Grund fiir die Unfreiheit - die rassische ,,Minderwertigkeit® als
,Rechtfertigung* fiir die Zwangsinternierung von Menschen, die sie als Komparsen benutzte
und als ,,Lieblinge* verhohnte. Die Frage danach, ob sie im Detail von der Art des Lagers
wusste, ist weniger wichtig, als die Tatsache, dass sie sich offenbar erst gar nicht dafiir
interessierte. Wenn das triigerische Selbstbild von der unpolitischen und naiven Kiinstlerin

auch im Wissen um deutsche Erschiefungskommandos, ,,Zigeuner*- und Konzentrationslager

noch ernsthaft als Entlastungsargument erwogen wird, fehlt dem Diskurs die Seridsitdt einer

%% 600 Sinti und Roma waren im Vorfeld der Weltspiele durch Gestapo und Schutzpolizei im ,,Zigeunerlager Marzahn*

interniert worden und vegetierten dort bis zu ihrer Deportation nach Auschwitz 1943 unter entsetzlichen hygienischen
Bedingungen (Debusmann/Wippermann 1990, 237f).

690 vo]. dazu im Detail bei Trimborn 2002, ab S. 334.

6ol ,,Woran sich die jetzt 100-jahrige nicht erinnern mag®, Aspekte, 16. Aug. 2002.

692 Statisten aus dem KZ. Neue Vorwiirfe gegen Leni Riefenstahl®, Kulturjournal, 19. Aug. 2002.

693 Kulturzeit* iibernimmt den zwei Tage zuvor gesendeten NDR-Beitrag, Kulturjournal, 21.Aug. 2002. Vgl. ausfiihrlicher
zu den Inhalten aller Berichte unter: http:/www.vlw.euv-frankfurt-o.de/CACES2002/Beitrag_Steffigr.pdf

- ,,Relevanz medialer Présentation fiir die Rezeption. Bildschirmprisenz Leni Riefenstahls zum hundertjahrigen Jubildum.
604 Vgl. dazu auch Artikel unter http://www.zdf.de/ZDFde/inhalt/0.1872.2010214.00.html

605 Aspekte interviewte die noch lebende Zeitzeugin, die unerkannt bleiben wollte, wie eingangs zu erfahren ist.
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wissenschaftlichen Auseinandersetzung, vergleichbar der Bereitschaft, Riefenstahls Nicht-

Mitgliedschaft in der NSDAP als Indiz fiir ihre Ahnungslosigkeit zu verstehen.

9.2 Entnazifizierung

Im Angesicht der deutschen Niederlage verkehrten sich die preisgekronten und bejubelten
Bilder vom eigens glorifizierten NS-Regime in belastendes und unleugbares Beweismaterial.
Riefenstahls Hitlertreue begriindete ihren Ruhm im Dritten Reich wie die Schande der
Nachkriegszeit. Im April 1945 verhafteten amerikanische Soldaten die Filmprominenz in
Kitzbithel und verhorten sie im Internierungslager fiir prominente Gefangene und
Hauptquartier der 7. Armee auf dem KZ-Geldnde in Dachau. Im Abschlussbericht des
German Intelligence Service vermerkten die Vernehmungsoffiziere zur Person: “... es wire
falsch, sie als eine ehrgeizige Frau zu betrachten, die sich wegen Ruhm und Wohlstand der

99606

erfolgreichen Sache der NSDAP angeschlossen hat und beschrieben - in volliger
Verkennung der Tatsachen - als irrelevant, was ihrer Kooperationsbereitschaft als
malgebliches Motiv zu Grunde lag (vgl. Kpt. 11). Im Schlussteil konstatierten die

Verantwortlichen hingegen treffend:

Wenn ihre Aussagen aufrichtig sind, hat sie niemals begriffen und tut es auch heute noch nicht, dafl
sie, indem sie ihr Leben der Kunst verschrieb, tatsdchlich einem grausamen Regime Ausdruck
verliehen hat und zu dessen Glorifizierung beitrug.®”’

Riefenstahl erhielt eine Entlastungserklarung und durfte Dachau am 03. Juni 1945 als
unbescholtene Kiinstlerin wieder verlassen. Sie kehrte nach Kitzbiihel zuriick, ohne von
amerikanischen Behdrden noch etwas befiirchten zu miissen. Als im darauffolgenden Monat
das franzosische Militdr die Besatzung der Region ilibernahm, geriet sie jedoch in einen
internen  Machtkampf  zwischen nationalistisch und kommunistisch orientierten
Interessenvertretern, die sich auf einen Umgang mit ihr nicht einigen konnten. Im Ergebnis
dessen wechselten sich Gefangnisaufenthalte, Freilassungen und Hausarreste ab, bis die Top-
Regisseurin des Dritten Reiches im April 1946 schlieBlich aus Osterreichischem in das
deutsche Besatzungsgebiet der franzosischen Armee abgeschoben wurde. In Freiburg im

Breisgau erhoffte sie sich Unterstiitzung von ihrem einstigen Mentor Arnold Fanck, der sie

696 Abschlussbericht des German Intelligence Service iiber die Vernehmung Leni Riefenstahls vom 30. 5. 1945, Bl. 4. Institut

fiir Zeitgeschichte Miinchen, F 135/3, zit. nach Trimborn 2002, 388.
97 Wie Anm. 606, BL. 4, zit. nach Trimborn 2002, 389.

248



bei Kontaktaufnahme jedoch briisk zuriickwies. Im Herbst desselben Jahres wiesen ihr die
franzosischen Besatzungsbehorden in Konigfeld bei Villingen einen neuen Standort zu. Hier
erfuhr sie, dass die franzosische Armee in Kitzbiihel ihr gesamtes Privat- und
Firmenvermégen (330.000 RM), ihren personlichen Besitz und das komplette Tiefland-
Material konfisziert und nach Paris abtransportiert hatte (vgl. Trimborn 2002, Kinkel 265).
Zwischen 1948 wund 1952 musste sich die NS-Auftragsfilmerin insgesamt vier
Entnazifizierungsverfahren stellen, aus denen sie drei Mal als “nicht betroffen” und ein Mal
als “Mitlduferin” hervorging. Die milden Urteile der Spruchkammern begriinden sich
maflgeblich in Riefenstahls Entlastungsargumentation - sie konnte ihre Position als
unpolitische und zwangsverpflichtete Kiinstlerin glaubhaft stark machen und in Ermangelung
beweiskréftiger Dokumente noch nicht widerlegt werden. Dariiber hinaus sind sie aber vor
allem dem Wohlwollen der =zustindigen Instanzen ‘gedankt’, die Riefenstahls
Schutzbehauptungen fiir die Wahrheit halten und ihre Position im Dritten Reich nicht als
Beweis fiir das Gegenteil verstehen wollten. In dem ersten Verfahren vom 05. November
1948 entschied sich die Spruchkammer Villingen grundsitzlich gegen die Einstufung in eine

Entnazifizierungsgruppe:

Die Filmschauspielerin und Regisseurin Leni Riefenstahl-Jacob, ..., wurde am Donnerstag von dem
Untersuchungsausschuss in Villingen ... als vom Befreiungsgesetz nicht betroffen erklért, da sie
weder der NSDAP noch einer ihrer Organisationen angehdrte. In der Spruchbegriindung hieB3 es, die
Betroffene konne auch nicht als NutznieBerin des dritten (Sic!) Reiches angesehen werden, da sie vor
1933 bereits sieben Filme, danach jedoch nur zwei, und zwar ‘Olympia 1936’ und ‘Triumph des
Willens’ gedreht hatte. Zu den letzten beiden Filmen sei sie genétigt worden. So seien auch ihre
Einnahmen vor 1933 wesentlich hdher gewesen als nachher.**®

Dass sich der franzdsische Untersuchungsausschuss bereit fand, Riefenstahls Version vom
Weltruhm im Prafaschismus zu folgen und lediglich Triumph des Willens und Olympia als
Auftragsfilme zu zdhlen, zeigt, dass die Filmemacherin schon zu diesem Zeitpunkt die
Verteidigungsstrategie wihlte, von der sie ihr ganzes Leben lang nicht abriicken sollte. Was
sich seinerzeit als Selbstschutz und nachvollziehbare Handlungsmotivation darstellte, wurde
im Ergebnis beweiskriftiger Dokumentenfunde in spéteren Jahren zum unsinnigen Beharren
und Ausloser einer Langzeitkontroverse. — Die deutsche Presse, aber auch die franzosische
Militarregierung reagierten emport, so dass sich Riefenstahl vor der Spruchkammer des
Badischen Staatskommissariats fiir politische Sduberung in Freiburg einem zweiten

Entnazifizierungsverfahren unterziehen musste. Auch dieses Mal gelang es Riefenstahl, sich

008 V. ,,Leni Riefenstahl »nicht betroffen«*, in: Frankfurter Rundschau, 08. Nov. 1948.
Den Doppelnamen ,,Riefenstahl-Jacob® trug sie seit ihrer Heirat mit dem Offizier Peter Jacob im Mérz 1944. Nach
dreijéhriger Ehe lieB3 sie sich 1947 wieder scheiden, behielt den Namen Helene Jacob aber als Passnamen bei.
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als “durchaus ehrliche und glaubwiirdige Personlichkeit™"

zu préasentieren und die Richter
von ihren Unschuldsbeteuerungen zu tliberzeugen. Wie die Begriindung des Urteils vom 06.
Juli 1949 zeigt, wurde sie erneut als “nicht betroffen” eingestuft. Personliche Verbindungen
zur NS-Elite seien nicht nachweisbar und euphorische Telegramme an Hitler vermutlich
Félschungen. Thre politische Unkenntnis spreche gegen jedwede Propagandaabsicht, so dass
sie folgerichtig Dokumentar-, nicht Propagandafilme produzierte, wie die internationalen

Preisauszeichnungen zudem bestétigten.

Der niedrige Hass, mit dem Frau R. von Goebbels und den Angehdrigen des Propagandaministers
verfolgt wurde, ist ein Beweis dafiir, da3 sie nicht einmal in den massgebenden Parteikreisen als
Propagandistin des “Dritten Reiches” anerkannt wurde.

“Als der [nicht die] Parteitagfilm[e] gedreht wurde[n],” habe es weder “Judengesetze” noch
“Judenpogrome” gegeben — als habe sie nicht eigens den Parteitag der Rassengesetzgebung
verfilmt. Schon damals fand man sich bereit, die Trilogie auf ein Hauptwerk zu reduzieren —
das Marginalisierungsbediirfnis hat lange Tradition. Zum wiederholten Male scheiterte der
Vorwurf der NutznieBerschaft an der Tatsache, dass “Frau R. schon vor der Machtergreifung
eine international anerkannte Filmgrdsse war. Thre Haupteinnahme aus ihren fritheren Filmen
zog und ... nur unter Zwang diese Auftridge iibernommen hat.” Es habe sich auch als falsch
erwiesen, dass ithr KZ-Insassen zu privaten oder geschéftlichen Zwecken zur Verfiigung
gestellt worden seien; sie habe die “Zigeuner” frei angeworben - als hidtte Riefenstahls
Eigeninitiative zur Komparsenrekrutierung an dem Sachverhalt der Zwangsverpflichtung
etwas gedndert. Die AnmaBungen der NS-Regisseurin waren die eine, die
Glaubensbereitschaft der Behorden die andere Seite der Medaille im streitbaren Prozess der
Wabhrheitsfindung.

Parallel zu den Verfahren bemiihte sich die Presse um die Verdffentlichung der Replik und
druckte Dokumente zur Sichtbarmachung der engen finanziellen und ideellen Verbindungen
einer Dienstbeflissenen im NS-Staat.®’® Dariiber hinaus erhob auch die franzosische
Militdrregierung wiederum Einspruch gegen die juristische Nachsicht. Am 06. Dezember
1949 wies das Badische Staatskommissariat die Spruchkammer zur erneuten Uberpriifung des
Falls an, da die bisherige Einstufung nicht dem Gesetz entspreche. Es sei zu beachten, dass
“die Nichtmitgliedschaft bei der Partei oder ihren Gliederungen, Organisationen und
Verbdnden nicht geniigt, um die politische Verantwortlichkeit auszuschalten, ...; die

Mitwirkung bei den zur nationalsozialistischen Propaganda verwendeten Filmen (Parteitag

89 BArch (ehem. BDC), RKK, Leni Riefenstahl. Badisches Staatkommissariat fiir politische S&uberung, Spruchkammer

Freiburg, 2. Abteilung. Daraus auch die folgenden inhaltlichen Wiedergaben und Zitate.
610 Vgl. z.B. Die Welt vom 13. Jan. 1949 (0.V.: ,Leni Riefenstahl »nicht betroffen«”) in Reaktion auf das erste
Spruchkammerverfahren.
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und Olympiafilm) geniigt, um sie als Mitlduferin anzusehen” (wie Anm. 610). Am 16.
Dezember 1949 schloss sich die Spruchkammer der Begriindung des Staatskommissariats an
und gruppierte die Betroffene erstmals als “Mitlauferin” ein.®"' Da weder mit diesem noch mit
anderen Urteilen ein Berufsverbot einherging (vgl. Trimborn 2002, 400), konnte sie die
Entscheidung mit Gelassenheit hinnehmen. Im Anschluss an dieses Verfahren durfte sie die
franzosische Besatzungszone verlassen und zog Anfang der Fiinfzigerjahre nach Miinchen.
Um die Freigabe ihrer Villa in Berlin zu erreichen und die Vermdgensanspriiche zu kliren,
musste sie sich schlieBlich einem vierten Verfahren stellen, im Ergebnis dessen sich die
Berliner Sonderspruchkammer dem Villinger und Freiburger Entscheid anschloss und
Riefenstahl am 21. April 1952 von jeglicher Mitschuld freisprach.®* Dieses Urteil gewéhrte
eine freie Verfiigbarkeit iiber ihr Privateigentum, woraufhin sie ihre kriegsbeschidigte
Dahlemer Villa verkaufte und als entnazifizierte Kiinstlerin nach Miinchen zuriickging. Das
Tiefland-Material hatte sie nach langen Verhandlungen zuriickerhalten und arbeitete von nun
an der Fertigstellung des Langzeitprojekts. Mit finanzieller Unterstiitzung der Plessner-Film,
montierte und synchronisierte sie das liickenhafte, in Paris bearbeitete und in der Tonqualitit
unbrauchbare Material nochmals neu und brachte das Endlosprojekt zwanzig Jahre nach dem
Planungsbeginn am 11. Februar 1954 in Stuttgart schlieBlich zur Auffiihrung. Die junge
Bundesrepublik fand sich bereit, einen mit Hitlers Geldern und in seinem Auftrag realisierten
Film in die Kinos zu bringen und die NS-Regisseurin an der Vermarktung eines Projekts
verdienen zu lassen, fiir das ,,Minderwertige* noch gut genug waren, um als Komparsen
zwangsverpflichtet zu werden. Die Frankfurter Rundschau schreibt am 06. Februar: “Die
Regisseurin und Hauptdarstellerin verwahrte sich bei einer ersten Pressevorfiilhrung in
Frankfurt gegen Geriichte um sie und um diesen unpolitischen Film, dessen Herstellung das
Reichspropagandaministerium mehrfach behindert habe” — eine insolente Behauptung. Nach
dem Ende der Gleichschaltungséra, musste sich die megalomane Exzentrikerin nun wieder die
unliebsamen Kritiken gefallen lassen, die Hitler so nachhaltig hatte verstummen lassen. Die
Rezensionen fielen liberwiegend negativ aus. Neben der Stuttgarter Zeitung, die den Film am
13. Februar als “Schulbeipiel virtuoser gepflegter Langeweile mit dem Bildschnitt von der
Rasanz einer fulkranken Schnecke” deklarierte, galt Tiefland als antiquierte, misslungene und
mit der Hauptdarstellerin Riefenstahl fehlbesetzte “Variante des sattsam bekannten

Bergfilms.”"® Der Misserfolg war auch fiir Leni Riefenstahl nicht zu {ibersehen, so dass sie

11 BArch (ehem. BDC), RKK, Leni Riefenstahl. Badisches Staatskommissariat fiir politische S&uberung, Spruchkammer

Freiburg, 2. Abteilung. Entscheidung im politischen Sauberungsverfahren vom 16. Dez. 1949.
S125v.: ,,Leni Riefenstahl »nicht betroffen«*, in: Frankfurter Rundschau, 22. April 1952.
813 Tiefland“, in: Siiddeutsche Zeitung, 20. April 1954, zit nach Kinkel 2002, 58.
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ihn zuriickzog und so lange in ihrem Privatarchiv verschwinden lieB, bis er der Offentlichkeit
als Video-Edition in den Neunzigerjahren wieder zuginglich gemacht wurde. Die Sinti- und
Roma-Komparsen bleiben als “Bauern, Médgde u. Knechte” im Vorspann unkenntlich und

namenlos.
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10 GENIALITAT ALS SYNERGISMUS

So kontrovers sich die Diskussion um Person und Werk gestaltet, finden auch die schérfsten
Kontrahenten in der Anerkennung ihres Genies gemeinhin zumindest einen — und wohl den
einzigen - Konsens. Die Unterstiitzung durch den NS-Staat flieBt zumeist zwar als
Randbemerkung, nicht aber als ausschlaggebender Aspekt in die Bewertung mit ein, so dass
die Erstklassigkeit der Kunstprodukte in erster Linie Riefenstahls Genie gedankt scheint. In
der medialen Retrospektive der Gegenwart figuriert die Dame als Personifikation der
Superlative, als Paradigma des Extremsten, Ehrgeizigsten, Ersten, Einmaligsten,
Innovativsten, Erfolgreichsten, Besten. So erkldren Journalisten, Moderatoren und
Dokumentarfilmer sie als weibliche Regisseurin der beginnenden DreiBligerjahre zu einer
weltweiten Ausnahme und verbreiten damit eine hinreichend repetierte Fehlinformation.
Korrigierend verweist Daniel Kothenschulte in seinem FR-Artikel des Jahres 2002 auf
Vorreiterinnen wie Hanna Henning, Olga Tschechowa und Leontine Sagan.®'* Lutz Kinkel
(2002, 27) erinnert an die Filmemacherinnen Lotte Reiniger und Ella Bergmann-Michel.®”
Derlei Einwinde sind das Ergebnis einer dankenswerten Recherche und Ausnahmen von der
Regel einer ungepriiften Ubernahme konsensfihiger Glorifikationsversionen, denen hier die
These von der Uberschitzung Riefenstahls Talents entgegengesetzt wird. Wenn die
Verwendung der semantischen Hochstilisierung des ,Genies’ schon unverzichtbar scheint,
wird das Giitesiegel als Exklusivmerkmal der Regisseurin zuriickzuweisen, eine pluralistische
Perspektive zu entwickeln und eine andere Gewichtung vorzunehmen sein.

Im Interesse der Entkontextualisierung feiern Apologeten das Allround-Genie und die
Gesamtkarriere und damit auch die Begabung einer Schauspielerin, der die Begabung als
Schauspielerin fehlte. Sie feiern die Produzentin von Spielfilmen, die Wolfgang Wippermann
als ,,Trivialfilm“ und ,,B-Movie* klassifiziert.®® Rainer Rother spricht zu Recht von einer

Zweiteilung des kiinstlerischen Stils:

614 Kothenschulte, Daniel: ,,Das blaue Irrlicht“, in: Frankfurter Rundschau, 22. Aug. 2002. ,,Vor ihr [Riefenstahl] waren

unter anderen Hanna Henning, die von 1915-1921 wirkte, Olga Tschechowa (Der Narr der Liebe, 1929) oder Leontine Sagan
(Mé&dchen in Uniform, 1931).” Es sei an dieser Stelle ergénzt, dass Hanna Henning beispielsweise die Regie fiir D. Bubi ist
eiferstichtig (1916), Im Banne des Schweigens (1916) oder fiir Der D&mon von Kolno (1920) ibernahm.

613 Erginzende Daten zur Filmografie Charlotte [Lotte] Reinigers vor (!) Riefenstahls Regiedebiit im Jahr 1932: Das
Ornament des verliebten Herzens (1919), Die Abenteuer des Prinzen Achmed (1923-26), Doktor Dolittle und seine Tiere
(1928). Reiniger gilt als Erfinderin des Silhouettenfilms. Auch die Malerin, Fotografin und Dokumentarfilmerin Ella
Bergmann-Michel drehte vor der Machtiibernahme der Nationalsozialisten in den friihen Dreifligern bereits diverse
Kurzfilme.

816 Urania-Reihe: Leni Riefenstahls ,,Harmonischer Heroismus*: Kunst und Politik in ihren Filmen, Vortrag Wolfgang
Wippermann: Leni Riefenstahls ,,Tiefland*, Berlin, 06. Juni 2002.
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Die Dokumentar- und die Spielfilme besaen je ein eigenes Stilideal. ... Die Stilistin Leni

Riefenstahl war kreativ in der Umsetzung der Ziele, ohne solche Vorgaben fehlte die Originalitit;

man kann sie sich, insbesondere nach der Lektiire ihrer Memoiren, nur schwer als jemand vorstellen,

der neue Geschichten oder geistvolle Variationen eingefiihrter Muster entwickelte (Rother 2002, 83).
Demzufolge war sie als Filmemacherin ,,im Auftrag® geradezu pridestiniert und in dieser
Eigenschaft tatsdchlich unvergleichlich privilegiert. Kein zweiter Kiinstler im Dritten Reich
ist in die Gunst gekommen, von Hitler in diesem Ausmal} unterstiitzt und protegiert zu
werden. Auch die NS-Presse betonte den Zusammenhang zwischen staatlicher Férderung und
Filmqualitét:

FuBlend auf den gewaltigen Mitteln der Partei, die jeden Wunsch auszufiihren und jede Moglichkeit
wahrzunehmen erlaubten, hat hier Wollen und Kdnnen gearbeitet. Ist es ein Wunder, dall etwas
Einzigartiges dabei herauskam?°'”’

Dieser Sonderstatus erlaubte Extravaganzen, Egozentrik und Affekte, wie sie in ausldndischen
Presseberichten iiber die Olympiade, von Mitarbeitern, Zuschauern, aber auch von Goebbels
am 06. August 1936 belegt sind: ,Ich stauche die Riefenstahl zusammen, die sich
unbeschreiblich benimmt. Eine hysterische Frau® (Goebbels, zit. nach Frohlich 1987, Bd.2,
655). Die anwesende Zeitzeugin und Journalistin Bella Fromm beschrieb die Staralliiren mit

folgenden Worten:

Leni Riefenstahl ... féllt iiberall unangenehm auf. Sie sucht sich den Anschein unermiidlicher
Wirksamkeit zu geben und unterstreicht auf diese Weise ihre Wichtigkeit. ... Ab und zu nimmt sie
neben ihrem Fiihrer Platz, ein geronnenes Lacheln wie auf dem Umschlagbild einer Illustrierten auf
dem Gesicht, ihr Haupt von einem Heiligenschein von Wichtigkeit umstrahlt. Sie genieft ihre
Vorzugsrechte... (Fromm 1997, 249f).

Riefenstahl wusste um die Unerschopflichkeit der Budgets und verfiigte iiber einen
,,Bienenschwarm*®"* von Mitarbeitern und die besten Kameraleute, die bis heute - durchaus zu
Unrecht - im Schatten der Diva stehen. Die Erfindung einer Unterwasserkamera, mit dessen
Hilfe starke Effekte beim Schwimmen erzielt wurden, geht ebenso auf die Idee ihres
Kameramanns Hans Ertl zuriick, wie die Entwicklung einer auf Stahlschienen beweglichen
Kamera, die parallel montiert und im Tempo der 100-m-Laufer das Sportereignis
dokumentierte. Die wohl beriihmteste Olympia-Sequenz des Turmspringens hat Ertl gefilmt —
ein Name, der mit diesen Bildern jedoch nur in seltenen Ausnahmefillen in Zusammenhang
gebracht wird. Walter Frentz filmte sowohl die eindriicklichen Nahaufnahmen aus Hitlers
Limousine wihrend seiner Einfahrt nach Niirnberg in Triumph des Willens als auch die

imposanten Szenen der Marathonsequenz in Olympia. Kurt Neubert wiederum galt als einer

17 BArch/FArch, Triumpf (sic!) des Willens, Filmmappe 17345 -, Feuilletons fiir Triumph des Willens®, 0.V.: ,Hinter den

Kulissen eines Films*.
618 | Der Olympia-Film von Leni Riefenstahl, in: Filmwelt 15. April 1938.
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der berithmtesten Experten fiir Zeitlupenaufnahmen und Riefenstahl ,,was so keen to employ
his skills in the film that she booked him nearly a year in advance. ... The footage shot by
Neubert and his colleague Eberhard von der Heyden is some of the most stunning in the film*
(Downing 1992, 38). Willy Zielke erzeugte die mystische Atmosphire von den
Tempelanlagen Griechenlands in der Prolog-Sequenz. Guzzi Lantschner konstruierte eine
schalldichte Kamerahiille, um die seinerzeit unvermeidbaren Kameragerdusche als
Storfaktoren fiir die Sportler auszuschalten und einem Drehverbot auf diese Weise zu
entgehen. Die imposanten Aufnahmen der aus Filmgruben in Untersicht aufgenommenen
Athleten sind letzten Endes also Lantschners Erfindung gedankt. Riefenstahl verfiigte folglich
nicht nur tber einen ,Bienenschwarm®, sondern iiber einen hdchstqualifizierten
,Bienenschwarm® der genannten und anderer Mitarbeiter namens Heinz von Jaworsky, Rolf
Lantin, Sepp Allgeier, Franz Weihmayr, Hans Scheib, Leo de Laforgue etc. Hamilton T.
Burden (1967, 138) bemerkt zu Recht, dass die Kameraleute zwar nach einem ,,sorgfiltig
abgestimmten Zeitplan® arbeiteten, aber dass ,,wdhrend des Filmens jeder sein eigener
Regisseur war.“ Er gehort zu den wenigen Autoren, die Leistungsfahigkeit, Talent und
Kreativitdt nicht als Exklusivmerkmale Riefenstahls definieren und die Verfilmung des
wogenden Fahnenmeeres zur Kundgebung der politischen Leiter als ,,Herausforderung an den
Kameramann [Hervorhebung nicht im Original!]* verstehen (ebd., 140). Da Riefenstahl nicht
zu jeder Zeit an jedem Ort hat anwesend sein konnen, begriindet sich die Eigenstédndigkeit der
Mitarbeiter gewissermallen in der Logik der Sache. In volliger Verkennung der Realitét
behauptet der Filmhistoriker Kevin Brownlow in seiner Einfiihrung zum Olympia-

,Bilderbuch® (vgl. Anm. 9) aus dem Hause Taschen:

Sie [Riefenstahl] hatte zwar einige der besten Kameraménner, aber da sie die Schwierigkeiten beim
Filmen eines improvisierten Dokumentarfilms kannte, kiimmerte sie sich um jede Einzelheit. Wir
kennen sie jetzt [1983] als eine der fithrenden Photographinnen der Welt... (Brownlow, zit. nach
Riefenstahl 2002, Einfiithrung).

Erstens kann im Hinblick auf die monatelange Planungs- und Experimentierphase im Vorfeld
der Film-Weltspiele von einem ,,improvisierten Dokumentarfilm“ nicht die Rede sein.
Zweitens unterstellt Brownlow Riefenstahls Allgegenwart und eine gleichzeitige
Detailiiberwachung von nicht weniger als 44 Kameramadnnern und 34 Hilfsoperateuren (vgl.
Nowotny 1981, 46). Im Interesse einer Uberstilisierung Riefenstahls mindert er drittens die
Arbeit und Bedeutung der Kameraleute, die jedoch als maligebliche Instanz das erstklassige
Bildmaterial lieferten, das die Montagekiinstlerin dann schlielich bearbeitete. Das Kuratoren-
Team Reichelt/Brockmann korrigiert den Mythos von der allein verantwortlichen Starfilmerin

anldsslich ihrer Ausstellung ,,Leni Riefenstahl. Fotografie - Film - Dokumentation‘:
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. Leni Riefenstahl war nicht [Hervorhebung nicht im Original!] die groBe Fotografin der
Reichsparteitage 1933 bis 1935 oder der Olympia-Filme, als die sie heute erscheint. Sie war
Regisseurin und Produzentin und beschéftigte seit 1933 in ihren jeweiligen Produktionsfirmen
Standfotografen, die sogenannte ,,Werkfotos* anfertigten, ... Daneben existieren ,,Szenenbilder* aus
den Filmen, Aufnahmen aus dem Negativmaterial ihrer Kameraméinner, die aus den Filmen heraus
vergrofert wurden. Ein Fotograf, Rolf Lantin, fotografierte alle sechs zwischen 1933 und 1945
entstandenen Kinofilme von Leni Riefenstahl. Seine Fotos gingen und gehen heute noch als
.Riefenstahl-Fotos* [Hervorhebungen nicht im Original!] um die Welt. Neben ihrem
Lieblingsfotografen Lantin beschéftigte Riefenstahl fiir die Parteitagfilme Walter Frentz, den sie
auch, zusammen mit Willy Zielke und Arthur Grimm, fiir ,,Olympia“ einsetzte. Thren letzten Film
,liefland fotografierte Lantin allein. ... Mitte der 90er Jahre begannen Galerien weltweit
,Riefenstahl“-Fotos aus dem Olympia-Film ... zu verkaufen, ... Die Preise fiir signierte
,»Riefenstahl“-Modernprints von Olympia-Sportlern bewegen sich zur Zeit [Sept. 2004] zwischen
6.000 und 30.000 Euro je nach Auflage und GroBe.*"”

Ein exzellenter Film ist immer das Produkt dieser Interdependenz, ohne die Riefenstahls
Auftragsarbeiten nicht zu den viel geriihmten Filmen hitten werden konnen, als die sie bis
heute gelten. Die profilierungssiichtige Regisseurin hat sich jedoch zeit ihres Lebens bemiiht,
dieses Faktum zu marginalisieren, die auBergewohnliche Unterstiitzung durch den NS-Staat
und durch die Kameraleute zu verschweigen und alles ,Genie‘ vorzugsweise auf sich zu
vereinen.

Dass die Begabung einer Einzelperson allein noch nicht die Erstklassigkeit eines Film

garantiert, formulierten gar die NS-Feuilletonisten:

Niemals ndmlich hédtten sich aus Sparsamkeit am falschen Platze gerade bei einer so
bewundernswerten Veranstaltung wie dem Reichsparteitag der hohe Schwung und die hinreilende
Demonstration der das neue Reich tragenden Kréfte und Gestalten auch nur anndhernd adédquat
filmisch festhalten lassen.**

Wenn das Budget die Installation von Aufziigen an Fahnenmasten, den FEinsatz von
Luftschiffen und Krinen oder das Ausheben von Filmgruben nicht erlaubt, und die
Organisatoren einen privilegierten Zugang zu Hitler oder ins Innere der Appellformationen
oder auf den Grund des Schwimmbeckens verwehren, entfallen optimale Kamerapositionen
und die spektakuldre Wiedergabe im Bild. Erst die Perspektive auf die Aufméirsche und
Hundertschaften, die extremen Unter- und Aufsichten und die Ndhe zum ,Fiihrer, zu
Uniformierten oder Sportlern, verlethen dem Ereignis Faszination und Wirkungsmacht.
Riefenstahls Talent fiirs Metier war die eine, die Finanzierung und weitreichende
Unterstiitzung die wesentliche andere Voraussetzung fiir die Realisierbarkeit und Imposanz

des GroBprojekts auf Zelluloid, wie sie 1935 in Hinter den Kulissen des Reichsparteitag-

619 »Warum so wenig ,Leni Riefenstahl‘-Fotos existieren — Uberschrift des Exponattextes im Rahmen der von Peter

Reichelt und Ina Brockmann kuratierten Exposition vom 04. Sept. bis 14. Nov. 2004, Ernst Barlach Museum Wedel. Vgl. zu
der Ausstellung die Rezension von Lutz Kinkel: ,Okkasion Riefenstahl, in taz, 04. Sept. 2004, URL:
http://www.taz.de/pt/2004/09/04/a038 1 .nf/textdruck

620 BArch/FArch, Triumpf (sic!) des Willens, Filmmappe 17345 - ,Feuilletons fir Triumph des Willens®, Hock, Fritz:
»~Entstehung und Sinn des Reichsparteitagfilms*.
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Films selbst belegt. Im Geleit des Buches bedankt sie sich beim ,Fiihrer fiir die
Unterstiitzung eines ,,in dieser Art noch niemals so groBziigig ermoglichten deutschen Films®,
bei ,,Dr. Goebbels, der die Durchfiihrung der Filmarbeiten in jeder Weise unterstiitzte* und
beim ,,Frankenfiihrer Streicher®, der in Niirnberg ,,iiber viele Schwierigkeiten® hinweghalf.
,Besonders gefordert wurde die vollig neuartige Ausnutzung aller technischen Mittel fiir den
Film durch das Entgegenkommen der Stadt Niirnberg. Alle von uns benétigten Hilfsmittel ...
wurden uns durch Oberbiirgermeister Liebel zur Verfiigung gestellt.” Richtungweisende
Ideen und exzellente Bilder bediirfen der Finanzierbarkeit ihrer Umsetzung sowie der
Zusammenarbeit und Hochstqualifizierung des Personals. Die Dokumentarfilme sind von
bemerkenswerter &sthetischer Qualitdit und gelten als Paradigmen weltweit etablierter
Standards, weil der NS-Staat die Erfiillung all dieser Voraussetzungen garantierte und — dies
sei zweifelsohne zugestanden — iiber eine unbestritten talentierte Filmemacherin verfiigte.*'

Die viel beschworene Innovativkraft Riefenstahls relativiert sich jedoch mit Bezug auf
Wiederholungen und die Zitate der Kopiervorlagen: In Bezug auf die formale und inhaltliche
Gestaltung der Filmprologe wird fiir keinen der RPT-Filme eine Differenz erkennbar. Selbst
der Olympia-Prolog des zweiten Teils verklart das Morgenerwachen im kiinstlich erzeugten
Nebel und schwelgt in minnerbiindischen Fantasien. Rother (vgl. 2000, 101) verweist auf die
Ahnlichkeit der Muster in der Grundform aller Filme. ,,Bis in die Schlussszenen folgte
OLYMPIA dem bewéhrten Verfahren und griff auf die gleichen Elemente zuriick: Fahnen,
Hymnen, Kamerabewegungen.*“ Die Parallelen zu den Morgenimpressionen des Vorldufers
Walter Ruttmann wurden unter Kapitel 6.3.5 bereits angedeutet. Der Rekurs auf Die Sinfonie
der Grol3stadt von 1927 lésst sich erschopfend belegen: Vom Glockenschlag des Kirchturms
in Untersicht und der Kirchturmuhr in Nahaufnahme iiber den Blick fiirs Detail der
schreibenden Hand oder der Schulmiddchen- und Passantenbeine bis zum Katzenmotiv,
dampfenden Suppenkesseln, Licht- und Schattenspielen, Untersichten auf Briicken und
Menschen, dem Einsatz der ,subjektiven Kamera“ oder dem direkten Blick in den
Trompetenhals. Selbst die Szene der lawinenartig herabschreitenden SS-Formation in TdW
diirfte an Ruttmanns treppabwirts laufende Menschenmenge angelehnt sein.

Die von Ertl verfilmte und von Riefenstahl montierte Turmspringsequenz ist eine
perfektionierte Reprise des Motivs von ,fliegenden Menschen, das mit den

Skispringaufnahmen aus dem Weidemann-/Junghans-Film Jugend der Welt iiber die

621 Anhand der Reichskulturkammer-Akten ldsst sich ermitteln, dass Hans Weidemann den Reichsparteitagsfilm 1936 (vgl.

Anm 143) mit einem Zehntel des Budgets und mit lediglich zwei erstklassigen Kameraménnern auskommen musste (vgl.
Kinkel 2002, 136).
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vorangegangene Winterolympiade des Jahres 1936 bereits erstmals aufgenommen wurde.*

Riefenstahl iibernahm und verfeinerte auch die Idee der Bildcollage und konnte nach Ansicht
aller seinerzeit verfiigbaren Olympia-Filme von den Stirken und Schwichen ihrer Vorginger
lernen und die Fehler fiir die eigene Produktion vermeiden. Hoffmann (vgl. 1993, 53-77)
verweist am Beispiel des Nicholas-Kaufmann-Films Wege zu Kraft und Schonheit (1925) auf
formale und inhaltliche Zitate bei Riefenstahl. Dariiber hinaus muss ihr einstiger Mentor
Arnold Fanck als Orientierungsrichtlinie gelten, der in Zusammenarbeit mit Ruttmann Das
weil3e Stadion, eine Dokumentation iiber die Olympischen Winterspiele von 1928, produziert
hatte.

Kinkel restimiert im Hinblick auf TdW: ,,Sie erzdhlte ihren Inhalt als wolle sie nachtraglich
einen spannenden Spielfilm daraus machen, und sie bediente sich formal bei Fanck und dem
Avantgardefilm der zwanziger Jahre. Die Mischung war neu, aufregend und fiir alle
Dokumentarfilmer inspirierend* (Kinkel 2002, 55) und - mit Bezugnahme auf diese Vorlagen,
unter Verwendung der enormen staatlichen Mittel und im Wissen um ein berechtigtes

Vertrauen in eigene und in Fremdkompetenzen - durchaus auch innovativ.

622 Weidemann wird im Vorspann des Films als kiinstlerischer Oberleiter erwéhnt. Junghans war sein Regisseur. Rother (vgl.

2000, 98-101) erwédgt die Ursache fiir Junghans® Extreme, fiir das ,,Stakkato einer extrem »schnellen« Montage®, als
Notwendigkeit in Ermangelung qualitativ hochwertiger Aufnahmen. Dieses Beispiel verweist erneut auf die Interdependenz
zwischen hoher Bildqualitdt und exzellenter Montage und auf die qualitativen Einbuflen im Fall des Verzichts auf das eine
oder das andere.

258



11 SCHLUSS

Riefenstahl hatte mit Olympia den Hohepunkt ihrer Karriere erreicht und tiberschritten.
Wenngleich sie im Auftrag des ,,Fiihrers* auch nach wie vor zur Verfiigung stand, waren die
glamourdsen Zeiten als Star im Dritten Reich vorbei. Bezeichnenderweise gab sie anlésslich
ihres hundertsten Geburtstages zu verstehen, dass ihr Leben schoner gewesen wire, ,,wenn
mich der liebe Gott ... auf dem Hohepunkt meines Schaffens®, dem Tag des Kriegsausbruchs
am 01. September 1939 ,.geholt hitte*** — nicht des Kriegsausbruchs, sondern des Schaffens
wegen. ,,Als ... mir da jemand sagte: Es ist Krieg — von dem Augenblick an stiirzte fiir mich
eine ganze Welt zusammen, mein Film, meine Pléne, alles.“*** Auch in diesem Fall tangierte
sie das weltpolitische Geschehen ausschlieBlich im Riickbezug auf sich selbst. Im Wissen um
Riefenstahls narzisstische Perspektive vermutet der Produzent Hans-Jirgen Panitz einen
direkten Zusammenhang zwischen ihren pronazistischen Sympathien und ihrer personlichen
Erfolgsgeschichte und entwickelt daraus die These, dass ihre Abkehr von Hitler mit dem
kriegsbedingten Schwinden von Arbeits- und Karriereméoglichkeiten ab 1940 begann.” Sie
selbst hat hingegen mehrfach behauptet, bereits nach einer Hitler-Rede zur Eréffnung der
»Ausstellung der Kunst in Miinchen“®® 1937 erste gro3e Zweifel bekommen zu haben, weil
,»das iiberhaupt nicht gestimmt hat, was er sagte, also ich habe erkannt, dass er mit grofiter
Uberzeugung Sachen gesagt hat, die iiberhaupt nicht richtig waren, also dass er sich geirrt hat,
und da ist mir der Gedanke gekommen, wenn er sich in der Kunst so irrt, wie ist das, wenn er
sich auch in der Politik so irrt, und da hatte ich ganz groe Zweifel bekommen.* (wie Anm.
625). Riefenstahls Gliickwunschtelegramm zum Einmarsch deutscher Truppen in Paris 1940
(vgl. Anm. 580) widerspricht dieser Behauptung ebenso wie ihr Brief an den

Riistungsminister und Freund Albert Speer zu dem spéten Zeitpunkt des 11. Januar 1944:

In mir lebt ein unheimlicher Schaffensdrang, ich mochte noch soviele (sic!) grofe und schone Werke
gestalten — sie ruhen alle schon in meinem Innern und warten nur auf die Stunde. Bald wird die
groBe Wende in diesem Kriege komme (Sic!), das spiire ich. In Freundschaft und Anhénglichkeit
griiit Sie Thre Leni Riefenstahl.®?’

Aus beiden genannten Versionen ergibt sich aus zwei Griinden ein Vorbehalt. Erstens

liefern die Schriftzeugnisse weniger Indizien fiir eine Abkehr als fiir eine fortdauernde

623 ,Leni Riefenstahl*/,,Der Kiinstler und die Macht — Sandra Maischberger im Gespriach mit Leni Riefenstahl. Arte-
Themenabend, 15. Aug. 2002.

624 Riefenstahl im Spiegel-Gesprich mit Schreiber, Mathias/Weingarten Susanne: ,,Realitét interessiert mich nicht®, in: Der
Spiegel, 18. Aug. 1997.

623 Vgl. dazu: ,,Die umstrittene Jahrhundertfrau — Begegnung mit Leni Riefenstahl®, Phoenix, 22. Aug. 2002.

26 Gemeint ist Hitlers Rede im »Haus der Deutschen Kunst“ in Miinchen zur Eréffnung der ,,GroBen Deutschen
Kunstausstellung®.

27 BArch, R 3/1608, BL. 2
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Zugewandtheit, fiir die Hoffnung und den Glauben an zukiinftige Arbeits- und
Karrieremoglichkeiten. Zweitens ist die kriegsbedingte Distanz zu Hitler nicht notwendig als
Abkehr zu verstehen. Mit der weltpolitischen Lage verschoben sich Priorititen und
zwangsldufig auch die Intensitit der Kontakte zu einem Diktator, der mit Kriegfiihrung,
Weltmachtstreben und Judenvernichtung seine vordringlichsten Ziele realisierte.
Nichtsdestotrotz trifft Panitz den Kern der Sache, wenn er eine Kohidrenz zwischen
Regimetreue und personlichem Nutzen, genauer: zwischen Regimetreue aufgrund von
personlichem Nutzen erkennt. Fiir den wahrscheinlichen Fall, dass ihrer Loyalitét also eher
ein Profitgedanke als eine ideologiekonforme Gesinnung zu Grunde lag, ist dieses Motiv
sowohl ein Indiz fiir Riefenstahls Indifferenz gegeniiber politischen Inhalten als auch fiir den
Aspekt der Beliebigkeit von Kooperationsbereitschaft in jedem anderen, so denn
nutzbringenden System. Die Regisseurin hat ihre Indifferenz in Bezug auf den Auftraggeber
und den Inhalt des Autragswerkes eigens zugestanden und ist in dieser Einschétzung
glaubhaft. Von Ray Miiller auf ihre Verantwortung als Filmemacherin im Kontext der
nationalsozialistischen Diktatur angesprochen, antwortete sie widerwillig: ,,... ich hitte das
genauso aufgenommen in Moskau ... oder in Amerika, wenn da vielleicht irgendetwas anderes
stattgefunden hitte .... Ob das nun Politik war oder ob ... iiber Gemiise ... oder Obst ... das war
mir ganz wurst ...“.”® Treffend bemerkt Panitz, dass sie sich als Egoistin nicht fiir die
politische Gesinnung ihres Auftraggebers interessierte, sondern fiir das Podium, welches er
bereitstellte. 1935 eskamotierte sie jeden Verdacht, zu den Kiinstlern zu gehoren, die sich
“aus psychischem Krampf und ideologischem Zwang” (vgl. Anm. 28) einem

kompromisslosen Postulat der Machthaber unterwarfen:

Die groBte Freiheit,..., hat ein Kiinstler gewonnen, wenn er sich freiwillig bindet an sein
Ideal, er muB3 eher umkommen, als sich einen Fingerbreit nur abriicken lassen auf all den tausend
Wegen, die zur Verwirklichung fiihren. ... Der Kiinstler kennt nur einen Kampf - ... - das Einswerden
mit der I d e e seines Schaffens. Andere Probleme gibt es fiir ihn nicht, alle anderen Hemmungen
sind nicht vorhanden...*”

Nein, andere Probleme gab es fiir sie nicht und Hemmungen waren nicht vorhanden.
Riefenstahl war einzig und allein an sich selbst interessiert. Fiir die Erlangung und den Erhalt
von Ruhm, Macht und Karriere, fand sie sich zur Adaption und Kooperation bereit.
Nichtsdestotrotz behauptete sie noch 1965 im Interview mit Gordon Hitchens: ,,I have never
done anything I didn’t want to do and nothing I’ve ever ashamed of.“"** Wenngleich sie weder

als Nationalsozialistin und/oder Rassistin noch als Misantrophin zu determinieren ist, war sie

528 Die Macht der Bilder, Riefenstahl-Portréit von Ray Miiller. Erstmalige TV-Ausstrahlung, arte, 07. Okt. 1993.

629 Riefenstahl, Leni :“Die Freiheit des Kiinstlers®, in: Film-Kurier, Nr. 96, 25. April 1935, zit. nach Nowotny 1981, 176f.

630 Hitchens, Gordon: ,,An Interview with a Legend®, in: Film Comment, 3. Jg. 1965, Heft 1, Winter, S. 7, zit. nach Nowotny
1981, 177.
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,dank* dieser Indifferenz gerade fiir die ihr zugewiesene Aufgabe funktionalisierbar — fiir die
der ,Ubersetzung® von Nationalsozialismus, Rassismus und Misantrophie. Riefenstahls
Jnteresse‘ am Menschen beschriankte sich auf die Faszination fiir seinen KoOrper, seine
Oberflache und das dsthetisch ,Verwertbare’ — ein denkbarer und wahrscheinlicher Grund
dafiir, dass sich ihre Dienstbarkeit fiir Rassisten personlich nicht als ethisches Problem erwies.
Ein  reduziertes Interesse kennzeichnet jedoch noch keine Rassistin. Ein
Antisemitismusvorwurf ist argumentativ nicht abzusichern. Riefenstahl hasste keine Juden,

! Wer sie anzweifelte

aber ihre Feinde und Kritiker - und damit gegebenenfalls auch Juden.
oder ihr ihren Status streitig machen wollte, musste sie flirchten - Arnold Raether ebenso wie
Emil Schiinemann oder Béla Baldzs - die Kategorie hie8 Gegner, nicht Rasse.
Nichtsdestotrotz gibt es keinen ernst zu nehmenden Anhalt dafiir, dass sie an der Juden- und
Rassenpolitik Anstofl nahm. Im Gegenteil, im Fall Béla Balazs’” wusste sie sich dieser Politik
gar konkret zu bedienen. Mit dem Exodus in der Filmindustrie waren derlei unliebsame
Kritiker und potenzielle Konkurrenten emigriert, so dass sich kein Grund fiir einen Einwand
gegen diese Herrschaftspraxis erschlie3t. Aussagen liber das Ausmall und die Motive ihres
Sympathisierens mit dem Nationalsozialismus gehen iliber Spekulationen nicht hinaus und
lassen sich im Ergebnis widerspriichlichen Handelns und eines gebotenen Vorbehalts gegen
Quellen nicht konkretisieren. Zeitzeugen geben Beispiele fiir ein inoffizielles, projiidisches
Engagement, das Riefenstahl zeit ihres Lebens verschwieg, um mit diesen Initiativen nicht
zugleich auch ihr Wissen um die antisemitische Herrschaftspraxis zu gestehen (vgl. Trimborn
2002, 374f). Ungeachtet ihrer unzéhligen Exkulpationsversuche, entlastet keine Erkldrung
von der Verantwortung fiir ihr Handeln, fiir die engagierte Produktion von NS-,Werbefilmen*®,
fiir die Popularisierung dieser Politik, die als Gegenstand und Inhalt ihres Schaffens
zumindest gegen Naivitit und Unkenntnis der Produzentin argumentieren. Sie stilisierte sich
zum Symbol deutscher Vergangenheitsverdringung, weil sie niemals ge- oder verstehen
wollte, dass Kooperation nicht erst mit der Uberzeugung beginnt und Verantwortung nicht nur

der Diktator tragt.5*

Leni Riefenstahl, ..., hdlt beharrlich fest an einem Weltbild, das nur zwischen “Schuldig” und
“Unschuldig” zu unterscheiden vermag und so etwas wie Mitschuld, Mitverantwortung, Schuld
wider Willen nicht einmal in Erwégung zieht. Man vermag ihr mit Sympathie zu folgen, wenn sie
die wohlfeile Besserwisserei der Nachgeborenen zuriickweist. Man folgt ihr schon weniger, wenn sie
beharrlich auf das Recht zur politischen Dummbheit pocht, ...

831 Noch im Jahr 2000 artikuliert sie ihren ungebremsten Hass gegen Kritiker mit den Worten: ,,Ich kénnte die umbringen,

die so etwas behaupten und wehrt sich diesbeziiglich gegen Vorwiirfe, die in Bezug auf die streitbaren Produktionsumstdnde
des Tiefland-Films bis zu ihrem Tod nicht verstummten. O.V.: ,Ich konnte die umbringen®, in: Spiegel-Online, 20. Okt.
2000, URL: http://www.spiegel.de/kultur/gesellschaft/0,1518,druck-98943.00.html

632 Bezugnahme auf ein Zitat von Imre Kertész zum 60. Jahrestag der Befreiung von Auschwitz, zur ,,Normalitdt des Bosen*
und zur Delegation von Verantwortung: ,,In einer absoluten Diktatur trdgt am Ende nur der Diktator die Verantwortung.*
Becker von, Peter: ,,Der Holocaust hat mich zum Juden gemacht®, in: Der Tagesspiegel, 27. Jan. 2005.

633 Wiegand, Wilfried: “Kein Biindnis mit der Wahrheit”, in: Frankfurter Allgemeine Zeitung, 09. Okt. 1993.
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Ihre Euphorie fiir den Nationalsozialismus stellt sich zum einen als stark personenbezogen
und fiihrergldaubig dar und resultierte maB3geblich aus ihrer Faszination flir Hitler, wie sie
selbst stets betonte. Als dieser ihr 1938 einen StrauB3 Rosen zum Geburtstag nach Italien

schickte, antwortete sie am 25. August:
Ein Gliickwunsch den mein Fiithrer mir schenkt ist Erfiillung moglich; darum hat mein Herz mich
zum Danke gebracht. Heute halte ich mit beiden Armen die Rosen so rot wie die Berge ringsum in
Kosen der letzten Sonne. So schau ich hinauf zum Rosengarten zu seinen leuchtenden Tiirmen und
Winden und streiche mit meinen Héanden {iber die roten Blumen hin und weiss nur, dass ich
unsagbar gliicklich bin. Ihre Leni Riefenstahl.**
Zum anderen handelt es sich um besagte Euphorie fiir ein System als Karrieregarant. Panitz
These ist im Ansatz folglich durchaus schliissig, aufgrund der nachweislichen und
durchgéngigen Euphoriebekundungen Riefenstahls im Fazit jedoch zu bezweifeln.

In der Nachkriegszeit war die ,,Filmgottin“?* des Dritten Reiches plotzlich eine von vielen
und zugleich auch deshalb anders, weil sie einst eben nicht eine von vielen war. Ihr
Narzissmus verengte die Perspektive auf ihr personliches Schicksal und begriindete die
Opferrolle, die sie sich nach 1945 selbst zuwies, ,,als sei der Nationalsozialismus das Paradies
gewesen, die folgende Demokratie dagegen die Holle* (Rother 2000, 132).
Bezeichnenderweise markiert der Niedergang des Dritten Reiches zugleich den Niedergang
des ,Genies‘. Bis zum Ende ihres Lebens hat Riefenstahl in den politischen Intrigen der
,bosen‘ AuBenwelt ihre Entschuldigung fiir ein nachhaltiges Scheitern als Filmemacherin
gefunden, die angeblich aller Arbeitsmoglichkeiten beraubt wurde ohne jemals mit

¢ Unter Bezugnahme auf die These von der

Berufsverbot belegt worden zu sein.®
Uberschitzung ihres Talents, ist durchaus von einem Zusammenhang zwischen dem Verlust
ihrer ,Genialitdt® und dem Verlust ,genialer’ Begleitumstinde auszugehen, demzufolge
Riefenstahl nicht an politischer Intrige, sondern an bundesrepublikanischer
VerhidltnisméaBigkeit scheiterte. Die Wiederauffilhrung des ,,im Auftrag des Fiihrers*
produzierten Tiefland-Films 1954 spricht wohl am deutlichsten gegen die Intention der neuen
Regierungsvertreter, Hitlers Lieblingsregisseurin jeder Chance auf Neuetablierung zu
berauben. Riefenstahl durfte arbeiten und hat gearbeitet — maf3- und zeitlos nach alter Manier,

aber nicht mehr zu den alten Konditionen. 1956 kam sie nach monatelanger Planung {iber

Probeaufnahmen fiir ihr neues Filmprojekt iiber den Sklavenhandel in Afrika nicht hinaus.

634 BArch, (ehem. BDC), RKK, Leni Riefenstahl, 22.08.1902. Die grammatikalischen Inkorrektheiten sind vermutlich einer

fehlerhaften Weitervermittlung durch italienische Postbeamte geschuldet.

635 Bezugnahme auf den Titel der Studie von Glenn B. Infield: Leni Riefenstahl. The fallen film goddess.

636 Kinkel erwéhnt lediglich eine von den Amerikanern gefiihrte Schwarze Liste der mit Berufsverbot belegten Kiinstler des
Dritten Reiches — unter ihnen Leni Riefenstahl. De facto betraf sie das jedoch nicht. Vgl. ausfiihrlicher dazu bei Kinkel 2002,
261ff.
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Nach Aussagen ihres Kameramanns Heinz Holscher, gab es keinen Drehplan mit
festgesetzten Terminen, so dass sich die Geldgeber fiir Die schwarze Fracht nicht linger
bereit fanden, das finanziell und =zeitlich unabsehbare Vorhaben zu finanzieren.®’
Budgetiiberschreitungen und terminliche Unzuverléssigkeiten fiihrten jetzt zum Scheitern und
nicht mehr zur Endlosfinanzierung und —protektion der Projekte.

Ohne die Formen ihrer Vergangenheits-’Bewéltigung’ respektive —Verdrangung aufgrund
der Komplexitit der Zusammenhénge an dieser Stelle noch diskutieren zu konnen, hat sich
Riefenstahl der lebenslangen Aufgabe verschrieben, Legenden gegen Fakten zu setzen, um
sich der Verantwortung fiir strittige Bildproduktionen im Kontext einer antihumanen Epoche
zu entziehen. Dieses Bemiihen um Distanzierung von einstigem Handeln war eine Konstante,
gewissermalflen ein Schutzreflex und als internalisierte Reaktion habitualisiert. Immer wieder
haben ihre fehlenden Zugestindnisse den Widerspruch provoziert und ihren Status als
Persona non grata zementiert. Der jahrzehntelange Konsens der Verachtung durch die
deutsche Nachkriegsgesellschaft fand seine Ablosung oder Ergénzung in der Nachsicht im
Umgang mit einer Person, von der man mit Blick auf die Medieneuphorie zur
Jahrtausendwende nicht mehr so recht weif3, was es ihr nachzusehen gilt. Ohne Hitler keine
Schande, aber auch kein Ruhm — damals nicht und heute nicht. Gewiss, sie hat nicht nur
Filme fiir den ,,Fiihrer, sondern (zu) gute, perfekte und verfihrerische Filme fiir den ,,Fiihrer*
gemacht, aber ist das nicht auch (endlich) verzeihlich? Zwischen guten Bildern und
Auschwitz liegt immerhin ein weites Feld und die Demarkationslinie zum Verbrechen. Oder?
... und Tiefland? Wenn Apologeten schlieBlich resiimieren, dass Riefenstahl keine Verbrechen
begangen, sondern Filme gemacht habe, mogen sie de jure Recht haben. Die Frage danach,
wo im Kontext der Zeit von 1933-45 allerdings das Verbrechen begann, und ob das
,Propagandamedium Film‘ aus dem Kontext des Despotismus herauszuldsen ist, bleibt damit

allerdings nachhaltig unbeantwortet.

637 ,,Hitlers Frauen. Leni Riefenstahl — Die Regisseurin®, ZDF-Erstausstrahlung: 09.05.2001
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Abkurzungen

AAU Amateur Athletic Union

AGB Amerika-Gedenk-Bibliothek, Berlin

ANL Anti-Nazi-League

AOC American Olympic Committee

BA bzw. BArch Bundesarchiv Koblenz

BArch Bundesarchiv Berlin

BArch/FArch ~ Bundesarchiv/Filmarchiv Berlin

BBC British Broadcasting Corporation

BDC Berlin Document Center

BGH Bundesgerichtshof

D.K.i.D.R. Die Kunst im Dritten (Deutschen) Reich

DAF Deutsche Arbeitsfront

DOA Deutscher Olympischer Ausschuss

FAD Freiwilliger Arbeitsdienst

FPO Freiheitliche Partei Osterreich

FSK Freiwillige Selbstkontrolle der Filmwirtschaft

FU Freie Universitit, Berlin

Gestapo Geheime Staatspolizei

HDF Haus des Dokumentarfilms, Stuttgart

HJ Hitlerjugend

I0C Internationales Olympisches Komitee

IWF Institut fiir den Wissenschaftlichen Film — Wissen und Medien gGmbH,
Gottingen

KdF Kraft durch Freude

KPD Kommunistische Partei Deutschland

LBB Licht-Bild-Buhne

NOK Nationales Olympisches Komitee

NSAD Nationalsozialistischer Arbeitsdienst

NSBO Nationalsozialistische Betriebszellen-Organisation

NSKK Nationalsozialistisches Kraftfahrerkorps

OK Organisations-Komitee (fiir die XI. Olympiade Berlin 1936)

OKW Oberkommando der Wehrmacht

OTAB Olympic Television Archive Bureau

RAD Reichsarbeitdienst

RFK Reichsfilmkammer

RHO Reichshaushaltsordnung

RKK Reichskulturkammer

RMVP Reichsministerium fiir Volksaufklarung und Propaganda

RSHA Reichssicherheitshauptamt

RPT Reichsparteitag

SA Sturmabteilung

SD Sicherheitsdienst

SdG Sieg des Glaubens - Film vom Reichsparteitag 1933

SPD Sozialdemokratische Partei Deutschland

SS Schutzstaffel

TdF Tag der Freiheit! — Unsere Wehrmacht! - Film vom Reichsparteitag 1935

Tdw Triumph des Willens - Film vom Reichsparteitag 1934

VB Volkischer Beobachter
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Bundesarchiv Berlin

Reichsfinanzministerium:
BArch, R 2/4754
BArch, R 2/4788
BArch, R 2/4789

Reichsministeriumfiir Riistung und Kriegsproduktion — Ministerbiiro Speer
BArch, R 3/1608
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BArch, R 43 11/388
BArch, R 43 11/389
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BArch, R 43 11/810 b
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