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Einleitung 
 

Bilder, die uns nichts bedeuten, fallen durch das Raster der Erinnerung. […] Während 
[…] diejenigen, die uns etwas bedeuten – egal, ob sie Realität oder Fiktion abbilden – 
immer abrufbar bleiben. Und zwar nicht nur als Bild, sondern als Erinnerung an einen 
weit größeren Zusammenhang. (Stadler 2001, 47) 

 
Diese Worte beschreiben prägnant die immense Wirkungs- und Aussagekraft von Bil-

dern, wenn ein persönlicher Bezug zum Bildinhalt hergestellt werden kann. In der heu-

tigen Medienlandschaft und Kommunikationsgesellschaft herrscht eine Bilder- und In-

formationsflut, die der Betrachter automatisch einer inhaltlichen Selektion nach indivi-

duellen Relevanzkriterien unterzieht. Die Bilderauswahl dient der eigenen Orientierung 

innerhalb der jeweiligen Kultur und erfolgt größtenteils auf der Grundlage von individu-

ellen und subjektiven Bedeutungszuschreibungen. Indem Bilder vom Rezipienten zu-

sätzlich mit individueller Bedeutung und persönlichen Inhalten gefüllt werden, verstär-

ken sich sowohl die Erinnerungsfähigkeit an ein bestimmtes Ereignis als auch die Ein-

prägung in das Gedächtnis. Die individuellen Erinnerungen, Erfahrungen und Erlebnis-

se in der Vergangenheit sind unerlässlich für die Rekonstruktion der eigenen Geschich-

te und Identität. Die individuelle Vergangenheit ist wiederum eng mit der kollektiven 

Geschichte verknüpft, die sich über die gesellschaftliche Konzeption von Geschichts- 

und Persönlichkeitsbildern erschließt.  

 

Neben der Aufbereitung von Geschichte in thematischen Ausstellungen, Museen oder 

Gedenkstätten stellen audiovisuelle Medien für ein breites Publikum einen wichtigen 

Zugang zur Vergangenheit dar. Medien verwenden historisches Bild- und Tonmaterial, 

interpretieren und verbinden es mit aktuellen Forschungsergebnissen. In Deutschland 

ist vor allem die Zeit des Nationalsozialismus bis in die Gegenwart ein Geschichtsab-

schnitt, der immer wieder aufgegriffen und erforscht wird. Insofern rekonstruieren viel-

fältige audiovisuelle Medien wie Filme und Dokumentationen über inszenierte Ge-

schichts- und Persönlichkeitsbilder die nationalsozialistische Vergangenheit.  

 

In der folgenden Analyse werden deshalb Dokumentarfilme gezielt daraufhin unter-

sucht, wie der Nationalsozialismus aufbereitet und welche Geschichtsdeutungen dem 

Publikum übermittelt werden, um sie im kollektiven Gedächtnis zu verankern. Den Ein-

stieg in die Thematik bilden im ersten Kapitel zunächst die zusammenfassende Dar-

stellung des Historikerstreits der Jahre 1986 und 1987 sowie dessen rückblickende 

Bewertung. Die Debatte brachte unterschiedliche Positionen über den Umgang mit der 

nationalsozialistischen Vergangenheit besonders in Hinblick auf die Historisierung so-

wie die Frage nach individueller und kollektiver Schuld hervor. Diese Themen sind in 

gegenwärtigen gesellschaftlichen Diskussionen über den Holocaust präsent und finden 
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somit auch Eingang in die mediale Aufbereitung des Nationalsozialismus. Der Histori-

kerstreit mit den dazugehörigen Thesen bildet im Folgenden den Hintergrund für die 

Analysekriterien. 

 

Im Anschluss erfolgt eine allgemeine Einführung in das Genre des Dokumentarfilms, 

welche als Grundlage für die vergleichende Analyse der medienspezifischen Konzepti-

on von Personen und Geschichte in den Dokumentarfilmen Hitlers Frauen – Winifred 

Wagner (2004) von Guido Knopp und Im toten Winkel – Hitlers Sekretärin (2002) von 

André Heller sowie Othmar Schmiderer herangezogen wird. Die Analyse greift eben-

falls die Besonderheit des Genres auf, denn im Dokumentarfilm ist grundsätzlich das 

Streben nach Authentizität, subjektiver bzw. objektiver Wahrheit und realistischer In-

szenierung von Bedeutung. Der Medienwissenschaftler Heller (1990, 22) mahnt in die-

sem Zusammenhang jedoch: „Wie jeder Film ist auch der Dokumentarfilm nur ein Film: 

ein Zeichen der Zeit, aber niemals die Wirklichkeit selbst.“ Die Auswahl der genannten 

dokumentarischen Werke erfolgte, um die darin enthaltene mediale Darstellung der 

nationalsozialistischen Vergangenheit zu untersuchen. Von Relevanz sind dabei die 

genaue Betrachtung der Bild- und Tonebene, die Montage von historischem Bild- und 

Tonmaterial, die Aufnahmen von Zeitzeugenaussagen und schließlich der zusätzliche 

Einsatz gestalterischer Mittel wie Filmmusik oder digitale Bearbeitungen. Neben diesen 

formalen Kriterien werden auf der inhaltlichen Ebene besonders die Thematisierung 

von Tätern und Opfern des Nationalsozialismus, die filmische Inszenierung Adolf Hit-

lers sowie die Auseinandersetzung mit individueller Schuld anhand der Protagonistin-

nen untersucht. Die Filme bieten durch die Darstellung von Frauen, die in näherer Ver-

bindung zu Hitler standen, einen weiteren Bezugspunkt für die vergleichende Analyse.   

 

Im letzten Kapitel wird in einer Gegenüberstellung die Unterschiedlichkeit der analy-

sierten Dokumentarfilme herausgearbeitet, um die verschiedenen Inszenierungsstrate-

gien im direkten Vergleich zu beleuchten. Im Fazit erfolgt eine zusammenfassende 

Bewertung der Analyseergebnisse in Hinblick auf die mediale Konstruktion derartiger 

Geschichts- und Persönlichkeitsbilder des Nationalsozialismus und deren Einfluss auf 

den gesellschaftlichen Diskurs über Geschichte. Abschließend wird auf zukünftige 

Möglichkeiten der medialen Geschichtsaufbereitung und der allgemeinen Erinnerungs-

kultur in Bezug auf die nationalsozialistische Vergangenheit eingegangen. 
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1. Der Historikerstreit in Deutschland 
 

Seit dem Ende des Zweiten Weltkrieges ist der Nationalsozialismus sowohl in Fach-

kreisen als auch in der breiten Öffentlichkeit Gegenstand zahlreicher Debatten und 

Kontroversen. Die zeitliche Distanz zum nationalsozialistischen Geschehen sowie fort-

laufende historische, gesellschaftliche und politische Entwicklungen tragen entschei-

dend zum jeweiligen Intensitätsgrad der Diskussion bei. Der Historikerstreit von 

1986/87 ist eine dieser Auseinandersetzungen, die rückblickend zu einem reflektierten 

und bewussten Umgang mit der nationalsozialistischen Vergangenheit in Deutschland 

und dem Holocaust geführt haben. Dies erklärt Thamer (1988, 185):  

 
Mit der Intensität dieser Auseinandersetzung steigerte sich die Sensibilität für Gefähr-
dungen von Freiheit und Demokratie und zwar nicht selten unter ausdrücklichem Bezug 
auf die negative Lektion des Nationalsozialismus […]. 

 

Im Folgenden werden sowohl die Streit- als auch Standpunkte, die einen wichtigen 

Beitrag zur Entstehung des differenzierten Geschichtsbildes leisteten, näher erläutert.  

 

1.1 Eine Kontroverse der Jahre 1986/87  

 

Der Historikerstreit von 1986/87 löste eine tiefgreifende Auseinandersetzung mit dem 

damaligen Geschichtsbild in Deutschland aus. Im Zentrum standen die Vergangen-

heitsbewältigung des Nationalsozialismus und dessen Historisierung. Die Konfliktfelder 

beinhalteten unter anderem folgende Fragen: Ist die Judenvernichtung als singuläres 

Ereignis zu betrachten oder wird selbiges durch einen Vergleich relativiert oder sogar 

verharmlost? Resultieren aus einer Vereinheitlichung des Geschichtsbildes ein Ge-

schichtsrevisionismus sowie die Banalisierung des Nationalsozialismus? In der Bun-

desrepublik Deutschland beeinflusste die Debatte nachhaltig wichtige Bereiche der 

Geschichtspolitik und der Gesellschaft. Zum Verständnis der Entstehungshintergründe 

dieser Kontroverse in den deutschen Printmedien erfolgt zunächst ein kurzer Überblick 

des historischen Kontextes unter Berücksichtigung der medialen und politischen Ge-

gebenheiten.  

 

Ab 1970 rückte in den deutschen Medien zunehmend die Thematisierung und Aufar-

beitung des Nationalsozialismus in den Vordergrund, wie zum Beispiel 1979 in der US-

amerikanischen Serie Holocaust, die im deutschen Fernsehen ausgestrahlt wurde (vgl. 

Große Kracht 2010, web1). Diese neuartige mediale Aufbereitung des Nationalsozia-

lismus stellte in Deutschland einen Wendepunkt der öffentlichen wie privaten Erinne-

rungskultur an den Holocaust dar und war der Auslöser für intensive Diskussionen über 
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die nationalsozialistische Vergangenheit. In den folgenden Jahren waren die Opfer des 

Holocaust zentrale Themen für Filme und Serien, wie etwa in dem 1986 veröffentlich-

ten Dokumentarfilm Shoa, der ausschließlich aus Interviews und Berichten von Zeit-

zeugen besteht (vgl. ebd.). Die Präsenz der jüngeren Geschichte, insbesondere die 

Thematisierung des Holocaust und der Judenvernichtung in den Populärmedien, regte 

den öffentlichen Erinnerungsdiskurs an und unterstützte somit das aufkommende Inte-

resse am Historikerstreit.  

 

Zu berücksichtigen sind ebenfalls die politischen Veränderungen, die im Jahre 1982 

mit dem Regierungsantritt unter Bundeskanzler Helmut Kohl einsetzten. Es wurde der 

Versuch unternommen, „die durch Nationalsozialismus, Krieg und Niederlage ver-

schuldete Sondersituation Deutschlands nunmehr auszugleichen und damit zur inne-

ren Integration der westdeutschen Gesellschaft beizutragen“ (Herbert 2008, 93). Ab 

dem Jahre 1982 setzte sich die Regierung deshalb für eine ‚geistig-moralische Wende‘ 

ein, die der deutschen Bevölkerung eine Aussöhnung mit der nationalsozialistischen 

Vergangenheit ermöglichen sollte (vgl. Große Kracht 2010, web1). Die Opposition äu-

ßerte jedoch die Befürchtung, in vergangenheitspolitischer Hinsicht einen Schlussstrich 

von oben erzwingen zu wollen und gezielt die Verdrängung der Vergangenheit zu un-

terstützen. Des Weiteren prägte der damalige Bundeskanzler Kohl in einer 1984 gehal-

tenen Rede in Israel den Ausdruck ‚Die Gnade der späten Geburt‘ (vgl. ebd.). Diese 

Äußerung entlastete die Nachkriegsgenerationen in Deutschland von jeder Verantwor-

tung oder Schuld für die im Nationalsozialismus begangenen Verbrechen und forderte 

gleichzeitig eine Normalisierung im Umgang mit der nationalen Identität Deutschlands. 

Das Ziel war es, die Aktualität des Nationalsozialismus durch eine abschließende Ver-

söhnungssymbolik zu verringern und somit der deutschen Bevölkerung eine Bewälti-

gung der nationalsozialistischen Vergangenheit zu ermöglichen (vgl. ebd.). 1985 folgte 

eine öffentlich inszenierte Versöhnungsgeste zwischen Bundeskanzler Kohl und dem 

US-amerikanischen Präsidenten Ronald Reagan während eines gemeinsamen Besu-

ches des Soldatenfriedhofs in der deutschen Kleinstadt Bitburg. Die moralische Kont-

roverse lag in der Tatsache begründet, dass dort neben Wehrmachtsangehörigen auch 

Mitglieder der Waffen-SS begraben sind (vgl. ebd.).  

 

In diesem politischen Kontext ist ebenfalls die Rede des Bundespräsidenten Richard 

von Weizsäcker zum 40. Jahrestag des Kriegsendes am 8. Mai 1985 im Bundestag zu 

erwähnen (vgl. Bundespräsidialamt 2013, web2). Er spricht sich darin für die Akzeptanz 

der schweren Erbschaft der nationalsozialistischen Vergangenheit aus und fordert da-

zu auf, den Tag der deutschen Kapitulation als einen Tag der Befreiung und des Neu-
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anfangs für das deutsche Volk zu betrachten und nicht als einen Tag der Niederlage 

(vgl. ebd.). Die Gegner dieser Versöhnungspolitik befürchteten jedoch eine Verharmlo-

sung und Verdrängung des Nationalsozialismus in Form einer final abschließenden 

Vergangenheitsbewältigung.  

 

An dieser Polemik entzündete sich nun der Historikerstreit 1986/87 in den größeren 

deutschen Tages- und Wochenzeitungen in Form von Artikeln und Leserbriefen. Betei-

ligt waren an dieser öffentlich-intellektuellen Großkontroverse neben Historikern und 

Philosophen auch zahlreiche Publizisten und Journalisten. Die Hauptvertreter bildeten 

zwei Lager, bestehend aus den deutschen Historikern Ernst Nolte, Michael Stürmer, 

Andreas Hillgruber und Klaus Hildebrand einerseits und dem Philosophen Jürgen Ha-

bermas, den Historikern Hans Mommsen und Eberhard Jäckel sowie dem Publizisten 

Rudolf Augstein andererseits (vgl. ebd.). Erstere setzten sich dafür ein, die Ge-

schichtsbilder des Nationalsozialismus im Sinne einer Historisierung kritisch hinterfra-

gen zu dürfen. So forderte Nolte (1999, web3) auch noch rückblickend in einem Artikel 

der Tageszeitung Die Welt den Pluralismus von Geschichtsdeutungen und dass auch 

der Holocaust  

 
mit den gleichen Methoden der Quellenkritik und in dem gleichen Geist abwägender Ar-
gumentation zum Gegenstand der Wissenschaft gemacht werden müsse wie alle übri-
gen Teilbereiche der historischen Wirklichkeit auch. […] die gleichen Methoden, auf 
Ungleiches angewandt, werden die Ungleichheit noch besser erkennbar machen.  

 

Insofern verstand Nolte die Historisierung des Nationalsozialismus nicht als Gleich-

setzung mit anderen Diktaturen, sondern als Möglichkeit, essentielle Unterschiede 

eben jener herauszuarbeiten. Das gegnerische Lager sah in dieser Betrachtungswei-

se jedoch angesichts der unermesslichen zerstörerischen Ausmaße einen verharmlo-

senden Geschichtsrevisionismus sowie eine Gefährdung des öffentlichen Geschichts-

bewusstseins durch Einschränkung der historischen Singularität.  

 

Inhaltlicher Kern des Historikerstreits waren von Nolte aufgeworfene Fragen bezüglich 

der Einordnung des Holocaust und seiner Bewertung. „Er hatte damit ein Tabu berührt, 

das die Gegner einer ‚Geschichtswende‘ hochgradig mobilisierte und ihren Gegenan-

griff erleichterte.“ (Müller 1987, 136) Nolte veröffentlichte am 6. Juni 1986 einen Artikel 

in der FAZ mit dem Titel Vergangenheit, die nicht vergehen will (vgl. 1986, web4) und-

beschrieb darin einen  

 
kausalen Zusammenhang zwischen dem sowjetischen Straflagersystem, dem ‚Archipel 
GULag‘, und den dort begangenen Massenverbrechen und der Ingangsetzung des 
Massenmords an den Juden durch die Deutschen […]. Der GULag sei ‚ursprünglicher‘ 
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als der Judenmord, insofern bestehe ein ‚kausaler Nexus‘ zwischen beiden. (Herbert 
2008, 92)  

 

Somit bestehe eine direkte Verbindung zwischen Holocaust und Bolschewismus und 

laut Jäkel (1988, 176) war Nolte „vom Allgemeinen auf das Besondere übergegangen 

und hatte […] Auschwitz kausal auf den Archipel Gulag reduziert.“  

 

Die Antwort darauf bildete der Artikel Eine Art Schadensabwicklung des Frankfurter 

Sozialphilosophen Jürgen Habermas in der ZEIT vom 11. Juli 1986 (vgl. 1986, web5). 

Habermas kritisierte darin unter anderem, dass Stürmer und Hillgruber die Verantwor-

tung für die Judenvernichtung auf Hitler und dessen fanatische Anhänger beschränk-

ten, wohingegen die Beteiligung des normalen Volkes nicht berücksichtigt werde. Dies 

betone die individuelle Schuld Hitlers und ignoriere die kollektive Mitwirkung. Mit dieser 

reduzierten Denkweise in Bezug auf die Schuldfrage ginge gleichzeitig eine zu verein-

fachende Kategorisierung der Bösen einerseits und der Guten andererseits einher. Des 

Weiteren lehnte Habermas es kategorisch ab, die Verbrechen der Nationalsozialisten 

als eine Reaktion auf den Bolschewismus darzustellen (vgl. ebd.). Darin sah er eine 

Reduktion der Komplexität und eine unzulässige moralische sowie historische Relati-

vierung. Des Weiteren befürchtete er eine erzwungene Vereinheitlichung des nationa-

len Geschichtsbildes durch die Normalisierung und Banalisierung der Verbrechen so-

wie eine Apologie des Holocaust, die letztlich zu einem Geschichtsrevisionismus führe. 

Er betonte hingegen die Singularität und Unvergleichbarkeit des Holocaust und stellte 

die Einzigartigkeit dieser Verbrechen in der gesamten Geschichtsschreibung heraus. 

Laut Tillmann (2012, 191) kritisierte Habermas 

 
ein Verständnis von Historisierung, das auf eine Kontinuierung der deutschen Ge-
schichte und folglich erstens der Einebnung des pluralen und ambivalenten historischen 
Bestandes sowie zweitens der Nivellierung von essentiellen Unterschieden hinausläuft. 

 

Thamer (1988, 194) bemerkt jedoch, dass aus jedem moralischen Vergleich zwischen 

den Massenmorden des einen mit denen des anderen Regimes die jeweilige singuläre 

Unmenschlichkeit der Verbrechen resultiert. „Auch wird durch den Vergleich nicht 

zwangsläufig die Gleichheit zweier historischer Phänomene behauptet, sondern erst 

der Vergleich macht Ähnlichkeiten bzw. Besonderheiten deutlich.“ (ebd.) Insofern sind 

eine Gegenüberstellung und eine Einordnung in historische Prozesse notwendig, um 

sich einer objektiven Betrachtung der Vergangenheit anzunähern. Ein Vergleich wider-

spricht nicht dem Anspruch auf Einzigartigkeit, so dass Jäckel (1988, 173) in diesem 

Kontext die Einmaligkeit und Einzigartigkeit des Zweiten Weltkrieges wie folgt differen-

ziert: Er „war […] einmalig, insofern er sich selbstverständlich von früheren Kriegen 
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unterschied. Aber er war nicht einzigartig, insofern es schon vorher Kriege gegeben 

hatte.“  

 

Abschließend lässt sich der Historikerstreit laut Meier (1988, 67) folgendermaßen zu-

sammenfassen: „Über die Untaten des Regimes und die Beurteilung seines verbreche-

rischen Charakters herrscht Einigkeit – so groß die Unterschiede auch sind, die dann 

noch bleiben und zu dieser so scharfen, leidenschaftlichen Debatte geführt haben.“  

 

1.2 Rückblickende Bewertung 

 

Seit dem Historikerstreit sind knapp 30 weitere Jahre vergangen; ein zeitlicher Ab-

stand, der einen differenzierteren Blick auf die Konsequenzen der Debatte erlaubt. 

 

Die intellektuelle Debatte, die zum Politikum wurde, hat gezeigt, dass die Thematik des 

Nationalsozialismus und insbesondere die des Holocaust aufgrund der gesellschaftli-

chen und politischen Begleitumstände auf ein breites öffentliches Interesse in der deut-

schen Bevölkerung gestoßen ist. Aus dem reflektierten Umgang mit der Vergangenheit 

resultierten eine Veränderung des kollektiven Geschichtsbewusstseins und die damit 

verbundene Einordnung der nationalsozialistischen Verbrechen in übergreifende histo-

rische Interpretationszusammenhänge.  

 

Des Weiteren hat der Historikerstreit zu einer grundsätzlichen Auseinandersetzung mit 

der individuellen und kollektiven Erinnerung sowie zu einer intensiven Vergangenheits-

bewältigung in Hinblick auf den Holocaust angeregt. Zentrale Aspekte sind in dieser 

Hinsicht die Identifizierung von Schuldigen, Tätern, Opfern, Mitläufern, Mitwissern oder 

Widerständlern. Der Verlauf der Debatte hat gezeigt, dass der Pluralismus und die 

Konkurrenz verschiedener Geschichtsdeutungen notwendig sind, um vielfältige Aufbe-

reitungsformen der Vergangenheit zu ermöglichen. Pohlmann stellt außerdem fest, 

dass derartige Diskussionen um Wertekategorien und moralische Grundhaltungen, so 

wie es im Historikerstreit geschehen ist, auf die politische Kultur eines Landes großen 

Einfluss nehmen, „denn was sich in ihnen durchsetzt, setzt sich auch im Bildungssys-

tem und den Massenmedien fest“ (Pohlmann 2008, 156f.). 

 

Der Historikerstreit thematisierte die Frage nach Singularität bzw. Historisierung des 

Nationalsozialismus, der durch grundsätzliche philosophisch-methodische, politisch-

ideologische und moralische Konflikte gekennzeichnet ist. Insofern sind verschiedene 

Perspektiven und Interpretationszugänge in der Auseinandersetzung zu erfassen. Nur 
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durch eine kritische Betrachtung aller Aspekte des gesellschaftlichen Lebens und der 

damaligen Verhaltensformen kann eine Annäherung an die Komplexität des National-

sozialismus erfolgen. Eine weitere Differenzierung zwischen Verstehen und Verurteilen 

ist notwendig, um ein historisches Begreifen des Zeitgeschehens zu ermöglichen und 

dieses schließlich in einen neuen Bezugsrahmen für ein moralisches Urteil zu integrie-

ren. Insofern unterstreicht Leicht (1988, 204) die Notwendigkeit einer „Historisierung 

als Feststellung von Kontinuitäten, die ins ‚Dritte Reich‘ führten, von Kontinuitäten, die 

abgebrochen sind und als gebrochene wieder aufgenommen werden müssen.“ Den-

noch ist bei dem Konzept der Historisierung dessen Ambivalenz zu berücksichtigen, 

denn es kann sowohl zum Zwecke der ‚Frühaufklärung‘ als auch der ‚Frühverharmlo-

sung‘ genutzt werden (vgl. ebd., 203). „Die Unterscheidung von Historisierung als Be-

wußtseinsschärfung beizeiten und Historisierung als Bewußtseins-Einschläferung ist 

wirklich nur von den charakterlichen Eigenschaften dessen abhängig, der sie betreibt.“ 

(ebd.) Demzufolge sind in der Diskussion um die Historisierung geschichtlicher Ereig-

nisse, insbesondere von historischen Verbrechen, die Grenzen zwischen Mahnung und 

Verharmlosung je nach Betrachtung fließend. 

 

Durch die widerstreitenden Positionen Singularisierung versus Historisierung deckte 

der Historikerstreit indirekt die Ambivalenz von außergewöhnlicher Grausamkeit der 

Verbrechen bei gleichzeitig gelebter Normalität in der Bevölkerung auf. Die Parallelität 

von Gewalt und Alltag ist ein möglicher Erklärungsansatz für die paradoxe Wirkungs-

weise des nationalsozialistischen Regimes und indiziert die Verflechtung der Verbre-

chen mit gewöhnlichen Banalitäten. Aus dieser Erkenntnis ist ein neues Geschichts-

bewusstsein entstanden, das keineswegs eine Verharmlosung oder Bagatellisierung 

des Nationalsozialismus zur Folge hat, sondern ein Verständnis für die Entstehungs-

geschichte des Nationalsozialismus fördert. Insofern hat der Historikerstreit zu einer 

tiefgehenden Reflektion über die Einordnung von Geschichts- und Persönlichkeitsbil-

dern des Nationalsozialismus und den damit verbundenen Fragen nach Schuld und 

Verantwortung angeregt. Die Unbeschreiblichkeit des Holocaust sowie der Versuch 

einer Lokalisierung des Nationalsozialismus tendierten vor dem Historikerstreit zu einer 

isolierten Betrachtung der Geschehnisse, denn die „Monstrosität des Bösen führte da-

zu, daß die Geschichte des Nationalsozialismus gleichsam als Ende aller deutschen 

Geschichte galt und uns von unserer früheren wie von unserer späteren Geschichte 

trennte“ (Thamer 1988, 189). Aufgrund der enormen Komplexität und konfliktbeladenen 

Handhabung des Nationalsozialismus war demzufolge eine Einordnung der unfassba-

ren Verbrechen in historische Kontexte nahezu unmöglich. Dennoch ist mit der zeitli-

chen Distanz eine Reflektion der Vergangenheit in Form von unterschiedlichen Ge-
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schichtsdeutungen und -modellen notwendig, um einen Lern- und Verständnisprozess 

innerhalb der Gesellschaft zu initialisieren. Daraus resultiert die besondere Bedeutung 

eines anhaltenden Geschichtsdiskurses, denn  

 
Geschichtlichkeit bedeutet, dass die Geschichte der Spezies Mensch sowie die des 
Menschen als Individuum ein Vorher und Nachher hat. Aber – und das ist entscheidend 
– es gibt weder einen Anfangs- noch einen Endpunkt. Wir haben eine Vorgeschichte 
wie auch eine Nachgeschichte trotz unseres endlichen Daseins. (Tillmanns 2012, 278) 

 

Dokumentarfilme über die Zeit des Nationalsozialismus bilden eine Möglichkeit zur 

Fortsetzung eines lebendigen und aktiven Geschichtsdiskurses innerhalb der Bevölke-

rung. Der folgende Abschnitt führt in dieses Filmgenre ein und legt einen besonderen 

Fokus auf die in Dokumentarfilmen vorhandene Ambivalenz zwischen Authentizität und 

Manipulation bezüglich der Inszenierungsstrategien.  

 

2. Einführung in den Dokumentarfilm 

 

Die Geschichtsaufbereitung in einem Dokumentarfilm kann aufgrund der medialen 

Reichweite für ein breites Publikum einen sehr einprägsamen und audiovisuell anspre-

chenden Zugang zur Vergangenheit darstellen. Die vorliegende Analyse untersucht in 

zwei ausgewählten Dokumentarfilmen die Darstellung von historischen Persönlichkei-

ten und die mediale Konstruktion von Geschichtsbildern des Nationalsozialismus. Die 

fließenden Übergänge zwischen Realität und Fiktion, die sowohl bewusst als auch un-

bewusst in diesem Genre vorhanden sind, gilt es bei der Inszenierung von Geschichte 

besonders kritisch zu hinterfragen. Zunächst erfolgt als Einstieg in die Thematik eine 

allgemeine Einführung in die Merkmale des Dokumentarfilms.  

 

Mit den Worten „Alles ist Dramaturgie und Dramaturgie ist alles“ beschreibt Schadt 

(2002, 14) eine der Kerneigenschaften des Dokumentarfilms, der mit Hilfe von drama-

turgischen Mitteln dem Publikum seine inhaltliche Themenstellung näher bringt. Inso-

fern weist der Dokumentarfilm in dieser Inszenierungsstrategie eine Gemeinsamkeit 

mit dem Spielfilm auf. Schadt (ebd.) führt die dramaturgischen Möglichkeiten weiter 

aus:  

Recherche, Bildsprache, Tonebenen oder Interviewstrategien bestimmen genauso die 
Dramaturgie eines (Dokumentar-) Films wie eine richtige Exposition, Schnittrhythmus 
oder die herzustellende Identifikation des Zuschauers mit Thema und/oder Protagonis-
ten. 

 

Eine erste Definition des dokumentarischen Genres in Abgrenzung zu anderen media-

len Erscheinungsformen nimmt Schadt (ebd., 21) wie folgt vor: „Mit seiner grundsätzli-

chen Definition ‚Nonfiktion‘ bildet er den Gegenpol zum Spielfilm mit der grundsätzli-
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chen Definition ‚Fiktion‘.“ Trotzdem bestehen zwischen Dokumentar- und Spielfilm be-

sondere Wechselwirkungen, da die jeweiligen fiktionalen und nonfiktionalen Elemente 

beider Gattungen zunehmend miteinander verschmelzen und eine Abgrenzung vonei-

nander somit erschwert wird. „Während […] der Dokumentarfilm mehr und mehr die 

formale Perfektion des Spielfilms sucht, setzt der Spielfilm immer öfter auf die weniger 

perfekte Ästhetik des Dokumentarischen.“ (ebd., 20) Die Mischformen zwischen Do-

kumentar- und Spielfilm werden als Kompilationsfilm, dokumentarischer Spielfilm und 

filmischer Essay bezeichnet (vgl. Arriens 1999, 104). Des Weiteren besteht eine Viel-

zahl von dokumentarischen Subformen wie Reportage, Feature, Magazin, Dokudrama, 

Dokuessay und Dokusoap (vgl. ebd.). Allen dokumentarischen Produktionen gemein-

sam ist die allgemeine Einschätzung, ihnen 

 
wäre gegenüber fiktionalen [Filmen] ein gesteigertes Maß an Authentizität immanent, 
besonders dort, wo sie – wie etwa im Falle historischer Dokumentationen – überliefertes 
Bildmaterial integrieren. Eine solche Sichtweise verkennt jedoch, daß auch hier über 
Selektion, Dramatisierung, Anordnung und ggf. Kommentierung des Materials Realität 
inszeniert oder besser: konstruiert wird. (Classen 1999, 113)  

 

Diese Einschätzung in Bezug auf rekonstruierte Realität und Inszenierungsstrategien 

findet in der Dokumentarfilmanalyse Berücksichtigung. Grundsätzlich sind Interpretati-

onen, Deutungen und mediale Konstruktionen in Dokumentarfilmen zu kennzeichnen, 

um dem Eindruck von Täuschung und Manipulation vorzubeugen. Denn trotz aller fik-

tionalen Möglichkeiten geht es laut Schadt (2002, 23) im Dokumentarfilm primär „um 

nonfiktionale Realität, das Dokumentieren des real stattfindenden, nonfiktionalen Le-

bens.“  

 

Infolgedessen liegt der zentrale Schwerpunkt des Dokumentarfilms auf der Darstellung 

und direkten Abbildung von Authentizität, Wahrheit, Realität und Wirklichkeit, die sich 

stets in einem Spannungsfeld aus Objektivität und Subjektivität bewegen. Diese abs-

trakten Konzepte zeichnen sich durch eine hohe Komplexität aus, wie ein Exkurs in 

philosophische Begriffsdefinitionen belegt:  

 
In der Philosophie bezeichnet man ‚Wahrheit‘ im Allgemeinen als etwas ‚Objektives‘, 
das tatsächlich Vorhandene und Stattfindende in diesem Universum. ‚Realität‘, deutsch 
‚Wirklichkeit‘, wird eher als ‚subjektiv‘ definiert, als zwar kompletter, aber dennoch indi-
vidueller Zugriff des Einzelnen auf das ‚Objektive‘. Also eine Wahrheit, aber unzählige 
Wirklichkeiten und Realitäten. (ebd., 39) 

 

Anhand dieser Definition wird die Ambivalenz von angestrebter Wahrheit und Realität 

in einer dokumentarfilmischen Produktion deutlich. Eine Begebenheit kann durch Bild- 

und Tonmaterial nur oberflächlich repräsentiert werden, so dass letztlich durch die Ka-

mera die Wiedergabe eines minimalen Wirklichkeitsausschnittes erfolgt. Dadurch ent-



11 
 

steht die genannte Ambivalenz zwischen dem Anspruch des Dokumentarfilms, Wirk-

lichkeit zu zeigen und der unausweichlichen Veränderung dieser Wirklichkeit durch die 

Anwesenheit des Filmteams und der Kamera. Aufgrund der stets präsenten Diskre-

panz von Objektivität und Subjektivität ist es unmöglich, Wirklichkeit in ihrer Gesamt-

heit filmisch zu erfassen. Die Darstellung wird bereits durch die Kameraführung, den 

Schnitt, die Auswahl des Filmmaterials und die Beleuchtung beeinflusst. Das, was der 

Dokumentarist „für die Realität oder die Wahrheit ausgibt, ist jeweils nur seine eigene, 

und es ist allein Sache der Zuschauer zu entscheiden, ob sie sich seiner Konstruktion 

anschließen oder nicht“ (Krieg 1990, 91).  

 

Historische Dokumentarfilme ermöglichen eine tiefergehende Auseinandersetzung mit 

der kollektiven Geschichte und insofern mit der eigenen Kultur, aber auch indirekt mit 

der individuellen Vergangenheit. Bereits bestehende und verbreitete Geschichtsbilder 

werden mit individuellen Erwartungen und Vorstellungen verknüpft. Die 

 
Verbindung von dokumentarischen und fiktionalen Darstellungsformen korrespondiert 
gleichzeitig mit dem Bedürfnis des Publikums, das eigene Verständnis von Geschichte, 
sprich die bereits vorhandenen Geschichtsbilder, durch die Vorführung einer historisch 
beglaubigten Geschichte bestätigt zu sehen. (Ebbrecht 2011, 138)  

 

Von zentraler Bedeutung ist jedoch immer die Annäherung an Realität und Wirklichkeit, 

die nicht von fiktionalen Elementen überlagert werden darf, denn es  

 
geht nicht um Er-fundenes, sondern um Ge-fundenes, um ‚non-fiction‘. Nicht Geschich-
ten werden erzählt, sondern Geschichte wird repräsentiert, indem Geschehen darge-
stellt wird; die Wirklichkeit soll wahrheitsgetreu wiedergegeben werden. (Jochimsen 
1996, 216)  

 

Insofern intendieren vor allem historische Dokumentarfilme die Rekonstruktion von 

Ereignissen der Vergangenheit. In der nun folgenden Analyse wird untersucht, welche 

Geschichts- und Persönlichkeitsbilder in den jeweiligen Dokumentarfilmen konstruiert 

und vermittelt werden.  

 

3. „Hitlers Frauen – Winifred Wagner“ (2004) 

 

Hitlers Frauen ist eine fünfteilige Dokumentationsreihe, die von der ZDF-Redaktion 

unter der Leitung des Journalisten und Fernsehmoderators Guido Knopp für das deut-

sche Fernsehen konzipiert und im Jahre 2001 erstmalig ausgestrahlt wurde. Neben 

Winifred Wagner werden in den einzelnen Folgen ebenfalls Eva Braun, Magda Goeb-

bels, Zarah Leander und Marlene Dietrich in dieser Sendereihe portraitiert. In der Ana-
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lyse wird exemplarisch auf die Folge über Winifred Wagner eingegangen.1 Diese Aus-

wahl erfolgte aufgrund des wiederkehrenden Aktualitätsbezuges, denn die nationalso-

zialistische Vergangenheit früherer Generationen der Familie Wagner wird anlässlich 

der Bayreuther Festspiele jährlich von den Medien aufgegriffenen und in der Öffent-

lichkeit diskutiert. Das anhaltende Interesse des Publikums in Bezug auf den National-

sozialismus kann als Beleg für die notwendige Fortführung seiner Aufarbeitung gewer-

tet werden. Die Auseinandersetzung mit dieser offenbar nicht abgeschlossenen The-

matik ist somit bis in die Gegenwart von Relevanz.  

 

Die Dokumentation ist eine Kurzbiographie über Winifred Wagner, der Schwiegertoch-

ter Richard Wagners, die im Jahre 1915 in die Familie Wagner einheiratete. Den bio-

graphischen Schwerpunkt bildet die Zeit des Nationalsozialismus und vor allem Winif-

red Wagners Rolle an Hitlers Seite rückt dadurch thematisch in den Vordergrund. Ne-

ben Medienwissenschaftlern kritisieren besonders Historiker die Serie wegen ihrer 

Aufmachung und der inhaltlichen Aufbereitung, die nicht mit den Ansprüchen der Ge-

schichtswissenschaft korrespondiert. Denn obwohl die Intention der Vermittlung von 

Geschichtswissen klar postuliert wird, bewegt sich die Dokumentation vordergründig in 

einem Spannungsfeld aus Faktendarstellung, Unterhaltung und dem Ziel einer hohen 

Einschaltquote. Damit reiht sich die Serie in die aktuelle Entwicklung des Geschichts-

fernsehens ein. So beklagt jedenfalls Wirtz (2008, 10): 

 
Das Geschichtsfernsehen in seiner Entwicklung zwischen Markt und Quote, zwischen 
Kompilation und Format hin zum Fiktionalen, steht im Verdacht, zunehmend geschichts-
los zu werden, eben schlicht TV-History. Brüche, offene Fragen, Widersprüche, Aufar-
beitung und Entwicklungen, wie sie nun einmal die Geschichtsschreibung kennt, passen 
nicht ins Genre. 

 

Aufgrund der breitenwirksamen Ausrichtung verzeichnen diese Fernsehreihen einen 

immensen Erfolg beim Publikum und so formuliert Kaiser (2002, web6) treffend: „Hitlers 

Helfer, Hitlers Kinder, Hitlers Frauen, Hitlers dies, Hitlers das - ja war da nicht sogar 

schon einmal was mit Hitlers Schäferhund? Kann diese Hitlerei noch irgendwer ertra-

gen?“ Diese eingängige Titelwahl zeigt demnach eine übertriebene Konzentrierung auf 

Hitler. Der mediale Erfolg bestätigt jedoch ein großes Interesse an der Person im Be-

sonderen, aber auch am Nationalsozialismus im Allgemeinen. Insofern wird der Name 

Hitler im Titel gezielt als Lockmittel verwendet, um diese Zielgruppen zu erreichen. Es 

besteht also weiterhin die von Hitler ausgehende Faszination bis in die Gegenwart und 

das damit verbundene Bedürfnis, über die Charakterisierung und Hervorhebung ein-

zelner Akteure historische Zusammenhänge zu erklären. Guido Knopp beschreibt sein 

Erfolgsrezept folgendermaßen: „Aufklärung braucht Reichweite. Mir geht es darum, 

                                                           
1
 Zur Analyse wurde die DVD-Veröffentlichung aus dem Jahre 2004 herangezogen. 
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Geschichte sinnlich erfahrbar zu machen.“ (Festenberg/Höbel 1998, web7) Demzufolge 

ist die Erreichung eines Massenpublikums das oberste Ziel, wodurch zwangsläufig eine 

breitenwirksame Anpassung der formalen Gestaltung und Inszenierung notwendig er-

scheint. Dies gelingt einerseits über die Stilmittel Personalisierung, Dramatisierung und 

Emotionalisierung sowie andererseits über die Integration populärer Unterhaltungsfor-

men und Elemente des Spielfilms in das dokumentarische Fernsehformat (vgl. Ebb-

recht 2011, 137). In der Analyse wird auf diese Aspekte näher eingegangen.  

 

Kansteiner (2003, 645) bezeichnet die Dokumentationen mit derartiger Breitenwirkung 

als eine Innovation und behauptet sogar: „Mit einer geschickten Mischung aus histori-

scher Aufklärung und historischer Pornografie fordert Knopps Fernsehen die Zuschau-

er auf, sich in die historischen Akteure und Augenzeugen zu versetzen […].“ Demzu-

folge ist der besondere Reiz dieser Dokumentation die kurzzeitige Identifizierung mit 

den historischen Persönlichen. Es sind eine Formatanpassung an den Sendeplatz und 

eine Normierung von Themenwahl sowie Stil erforderlich, um den Wiedererkennungs-

wert und damit die Einschaltquoten zu erhöhen. Zimmermann (2006, 92) benennt die 

negativen Aspekte einer derartigen medialen Umsetzung: „Ein solches Verfahren […] 

führt zur Entindividualisierung des Einzelstücks im Interesse der Wiedererkennbarkeit 

eines Sendeplatzes mit dem Ziel der Zuschauerbindung an Sendezeit, Sendeplatz und 

Sender.“ Des Weiteren bezeichnen Ertel/Zimmermann (1996, 327) die Verbindung von 

Information und Unterhaltung als einen negative Entwicklung in Richtung Infotainment. 

Die Dokumentation bereitet die Biographie Winifred Wagners nicht chronologisch auf, 

so dass scheinbar einzelne kleine Informationseinheiten in schneller Abfolge aneinan-

dergereiht werden. Kansteiner (2003, 626f.) führt in diesem Zusammenhang den präg-

nanten Begriff der ‚Hochgeschwindigkeits-Dokumentationen‘ an. Dennoch besteht ein 

positiver Effekt dieses Inszenierungskonzeptes, den Kansteiner (ebd.) wie folgt erläu-

tert:  

Die Wirkung […] beruht auf einer attraktiven Kombination schneller Schnitte, bildhafter 
Verweise, des Wechsels zwischen farbigen und schwarz-weißen Filmsequenzen, dra-
matisierender Musik, einer Aura von Authentizität und eines erzählerischen Gerüsts, 
das mit kurzen, scharf abgesetzten Texthappen Aufmerksamkeit einfordert.  

 

Vor dem Hintergrund der hier dargestellten Kritik untersucht nun die folgende Analyse 

gezielt auf der Bild- und Tonebene die dokumentarische Konzeption von Persönlich-

keitsbildern sowie die Konstruktion des Geschichtsbildes über den Nationalsozialis-

mus.2 Für die nähere Betrachtung der einzelnen Inszenierungsstrategien werden die 

jeweiligen Darstellungsebenen nacheinander untersucht, um die eindrucksvolle Wir-

                                                           
2
 Zur Analyse wird das Sequenzprotokoll Hitlers Frauen – Winifred Wagner (im Folgenden ab-

gekürzt mit H.F.) herangezogen (siehe Anhang A.).  
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kung der Bilder, der Musik, des Kommentars und der Zeitzeugenaussagen separat 

herauszuarbeiten. Dennoch ist der besondere Effekt dieser Dokumentation gerade die 

Kombination aller genannten Inszenierungselemente, welche das mediale Geschichts-

bild in seiner Gesamtheit ergeben.  

 

3.1 Kraft der Bilder  

 

Die Darstellung und Inszenierung des Geschichtsbildes erfolgt in dieser Dokumentation 

hauptsächlich über die Aussagekraft der Bilder. Die dynamische visuelle Vielfalt, unter 

anderem bestehend aus historischen Filmaufnahmen und Photographien, illustriert auf 

der Bildebene einprägsam Einblicke in die Vergangenheit. Zur Veranschaulichung die-

ser Inszenierungsstrategie werden im Folgenden einzelne Beispiele aus der Bildebene 

herangezogen.  

 

Bereits der einleitende Vorspann (Sequenz Nr. 1, H.F.) zieht den Betrachter in einen 

visuellen Sog, indem passend zum Titel Hitlers Frauen Schwarz-weiß-Aufnahmen in 

schneller Abfolge aneinandergereiht werden, die jubelnde Frauen aus einer leichten 

Aufsicht einerseits und Hitler bei der Begrüßung verschiedener Frauen – einschließlich 

Winifred Wagners – aus der Perspektive der Normalsicht andererseits zeigen. Der 

Vorspann deutet damit die allgemeine weibliche Bewunderung für Hitler und dessen 

Wirkung auf Frauen an. Indem der Zuschauer aufgrund der Kameraperspektive auf die 

Frauenansammlung herabblickt, nimmt er automatisch Hitlers Perspektive ein und 

kann die Wirkung der jubelnden Masse nachvollziehen. Dieser Auftakt impliziert, dass 

besonders Frauen aufgrund der propagandistischen Inszenierung seiner Attraktivität 

und Ausstrahlung Hitler scheinbar unreflektiert unterstützen. Dieser Darstellung liegt 

somit indirekt ein unmündiges und naives Frauenbild zugrunde, das Frauen in ihrer 

Verehrung für Hitler als politisch unwissende Mitläuferinnen konzipiert. Die Bilder des 

Vorspanns, die Winifred Wagner mit Hitler zeigen, werden im Verlauf der Dokumentati-

on zum Teil erneut eingesetzt, um mit Hilfe dieser Montage die enge Verbindung zwi-

schen Winifred Wagner und Hitler zu belegen. Außerdem ist eine rasante Bilderflut wie 

im Vorspann ein wesentliches Merkmal der gesamten Dokumentation. 

 

In der einleitenden Bilderflut findet sich ebenfalls die frontale halbnahe Aufnahme einer 

Frau, die mit dem Hitlergruß salutiert, während Hitler in den nun folgenden Einstellun-

gen Frauen mit einem angedeuteten Handkuss begrüßt. Der tabuisierte Hitlergruß ver-

ursacht beim Betrachter ambivalente Emotionen wie Faszination und Aversion, wo-

durch gezielt seine Aufmerksamkeit erregt wird. Gleichzeitig wird eine folgsame und 
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loyale Hitleranhängerin vorgeführt, die stellvertretend die bereits erwähnte breite ano-

nyme Masse von Frauen verkörpert. Somit wird von einem Einzelfall ausgehend abs-

trahiert und eine Verallgemeinerung ohne Differenzierung vorgenommen. Das Volk als 

einheitliche Masse wird bereits in der Einstiegssequenz entindividualisiert und anony-

misiert, um auf dieser Grundlage die Hauptbeteiligten wie Hitler und Winifred Wagner 

zu präsentieren. Durch die Herausstellung einzelner Akteure werden einerseits die 

Singularität der historischen Ereignisse sowie die individuelle Schuld einzelner Perso-

nen und deren Verantwortlichkeiten hervorgehoben. Zusätzlich erfahren die Bilder im 

Vorspann eine visuelle Bearbeitung, indem die untere Hälfte der Aufnahme scheinbar 

verbrannt und gelblich-bräunlich verfärbt wird (siehe Abb. 1).  

 

 
           (Abb. 1, Sequenz Nr. 1, H.F.) 

 
Einerseits dient die frei gewordene Fläche der Einblendung von Titelinformationen, 

andererseits  

 
wird behauptet, eine Tiefenschicht des Bildmaterials freizulegen. Unter der Oberfläche 
wird quasi die >wahre Geschichte< erzählt. Das Verfahren bedingt jedoch eine Ab-
schwächung des dokumentarischen Status der Bilder, indem die Möglichkeiten der digi-
talen Bildbearbeitung sichtbar gemacht werden. (Keilbach 2002, 113) 

 

Insofern ist die vordergründige Funktion der digitalen Bearbeitung die Erzielung von 

neuartigen visuellen Effekten und die Enthüllung der wahren Begebenheiten in den 

darauf folgenden 45 Minuten. Das Bild der Vergangenheit wird jedoch von diesen mo-

dernen digitalen Techniken gestört, denn im Grunde werden dadurch bereits zu Beginn 

die Dimensionen von Manipulation und Verfälschung ansatzweise erkennbar.  

 

3.1.1 Historische Aufnahmen ohne Kontext 

 

Die Dokumentation zeigt in Anlehnung an die thematisierte Vergangenheit überwie-

gend bewegte Schwarz-weiß-Aufnahmen, die historische Szenen von Hitler, der Fami-

lie Wagner oder Propagandamaterial der nationalsozialistischen Partei beinhalten, wie 

zum Beispiel die Abbildungen 2 und 3 illustrieren (siehe auch Sequenzen Nr. 4, 13, 23, 
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37, 43, 60, 72, 97, H.F.). Hier werden Aufmärsche und Veranstaltungen der national-

sozialistischen Partei mit Beteiligung der jubelnden Bevölkerung dargestellt.  

 

     
     (Abb.2, Sequenz Nr. 13, H.F.)    (Abb.3, Sequenz Nr. 13, H.F.) 

 
In Abbildung 2 bewegt sich die Masse im Gleichschritt auf den Rezipienten zu und läuft 

anschließend im vorderen Bildschirmbereich an ihm vorbei, während er mit leichter 

Aufsicht das Geschehen verfolgen kann. Im Gegensatz dazu steht die Aufnahme in 

Abbildung 3, die aus der Perspektive der Normalsicht innerhalb der Menschenmenge 

die Veranstaltung zeigt. Somit wird der Zuschauer durch den Wechsel der Kameraper-

spektiven indirekt vom Beobachter zum Beteiligten.  

 

Zusätzlich werden im Kontrast zu den Filmaufnahmen auch Schwarz-weiß-

Photographien eingeblendet, die aufgrund ihrer Farblosigkeit ebenfalls die Verbindung 

zur Vergangenheit herstellen (Sequenzen Nr. 16, 25, 27, 78, 86, 90, H.F.). Die genann-

ten Sequenzen beinhalten verschiedene Photographien, die Winifred Wagner oder 

Hitler abbilden. So bestätigt Keilbach (2002, 110): „Dokumentarische Schwarzweißbil-

der verweisen in der Regel vor jeder weiteren Bedeutungszuschreibung zuerst einmal 

auf ihre Historizität.“ Zur Verstärkung des Effektes der Historizität erfahren Photogra-

phien sowie Filmaufnahmen eine kaum wahrnehmbare digitale Bearbeitung in Form 

weißer oder gelbstichiger Flecken, schwarzer Striche, Kratzer oder Störungen sowohl 

in der Bild- als auch Tonqualität (zum Beispiel Sequenz Nr. 10, H.F.). Die Illusion von 

höchst wertvollem historischem Material wird durch diese Technik aufrecht erhalten. 

Allerdings stellt gerade diese, wenn auch minimale Bearbeitung den Bezug zur Ge-

genwart her, so dass die Bilder an Authentizität verlieren und lediglich ein gefiltertes 

Bild der Vergangenheit transportieren. Durch die Bearbeitung wird nur das für die Er-

zählstrategie vermeintlich Relevante zusätzlich hervorgehoben. Eine weitere Proble-

matik besteht darin, dass die Filmaufnahmen und Photographien im gesamten Verlauf 

über das konkret Sichtbare hinaus nicht weiter erläutert werden. Insofern unterbleiben 

eine erklärende Einordnung und Historisierung der Ereignisse aufgrund fehlender 

Quellenangaben. Stattdessen wird intendiert, allein über die visuelle Aussagekraft die 
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Singularität und Unvergleichbarkeit der nationalsozialistischen Herrschaft zu illustrie-

ren.  

 

Die einzigen Ausnahmen mit schriftlicher Nennung der Jahreszahl sind auf der Bild-

ebene die Sequenzen des mit Winifred Wagner geführten Interviews von 1975 (Se-

quenzen Nr. 7, 12, 34, 36, 48, 81, 104, 110, 119, H.F.) oder die Sequenz Nr. 104 

(H.F.), die einen NS-Filmausschnitt von 1943 mit Winifred Wagner zeigt. An dieser 

Stelle sind ebenfalls die Ausnahmen auf der Tonebene anzuführen, die Einspielungen 

der Rundfunkansprache mit Originalton beinhalten. Deren Kennzeichnung erfolgt über 

die Schrifteinblendungen Rundfunk-Reportage – 30. Januar 1933 (Sequenz Nr. 45, 

H.F.) bzw. Friedelind Wagner – Rundfunkansprache 1942 (Sequenz Nr. 96, H.F.). Auf 

der Bildebene werden dann zusätzlich historische Aufnahmen zur Machtergreifung 

1933 bzw. zu Friedelind Wagners Emigration eingeblendet. Außerdem wird in Sequenz 

Nr. 114 (H.F.) ein Beitrag aus Welt im Film – 1947 eingeblendet, der Aufnahmen von 

Winifred Wagner vor Gericht bei ihrer Urteilsverkündung mit Originalkommentar zeigt. 

Im Gegensatz dazu steht wiederum das historische Bild- und Tonmaterial ohne Quel-

lenangabe aus Sequenz Nr. 55 (H.F.), das Winifred Wagner, Heinz Tietjen und Richard 

Strauß bei einer Begrüßungsszene vor dem Festspielhaus abbildet.  

 

Der Grund für die Kontextualisierung einerseits bzw. die fehlende Einordnung des 

Filmmaterials andererseits an den oben genannten Stellen bleibt weitestgehend unklar 

und belegt erneut die inkonsequente und willkürliche Aufbereitung des Materials. Das 

Interview mit Winifred Wagner ist ein wichtiger Bestandteil und eine Besonderheit in-

nerhalb der Dokumentation, denn in anderen Folgen der Serie steht vergleichbares 

Material über die Protagonistinnen nicht zur Verfügung. Deshalb wird vor allem dieses 

Interview aufgrund seiner Einzigartigkeit hervorgehoben. Die Quellenangaben der 

Rundfunkansprachen implizieren, dass vor allem Tonmaterial aus nationalsozialisti-

schen Medien ideologische Aspekte beinhaltet, die eine kontextuelle Einordnung erfor-

dern. So stellt auch Keilbach (1998, 357) fest:  

 
Die Kennzeichnung des Ideologischen bezieht sich eindeutig nur auf die Original-
Kommentierung des Filmmaterials (d.h. auf den Voice-Over-Kommentar der Wochen-
schau oder auf Redeausschnitte), nicht jedoch auf die Bilder selbst. Den Knopp-
Produktionen liegt also […] die Annahme zugrunde, daß Propaganda lediglich auf der 
Sprachebene stattfindet, während Filmbilder grundsätzlich ihren dokumentarischen 
Charakter beibehalten.  

 

Diese Auffassung verkennt jedoch, dass jene Bilder die Inszenierung Hitlers bzw. die 

Propaganda der Nationalsozialisten weiter transportieren (Sequenzen Nr. 13, 37, 43, 

60, 72, 97, H.F.). Obwohl die Szenen ausschnittsweise Naziaufmärsche, städtische 
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Parteiveranstaltungen, Propagandamaterial wie Hakenkreuzfahnen oder die jubelnde 

Masse bei Hitlers Ankunft vor dem Festspielhaus zeigen, wird den Bildern implizit ein 

neutraler sowie dokumentarischer Wert zugeschrieben. Dennoch entsteht gerade da-

durch eine mögliche Suggestivwirkung propagandistischer Filmdokumente „auf dem 

schmalen Grad zwischen Aufklärung und (ungewollter) Reproduktion der nationalsozia-

listischen Propaganda“ (Keilbach 2002, 104). Aufgrund des unreflektierten Einsatzes 

kann der Rezipient keine kritische Distanz zum Gezeigten einnehmen, obwohl die Do-

kumentation den Nationalsozialismus durch Kommentare eindeutig negativ bewertet 

und dieser in Folge der Schwarz-weiß-Darstellung scheinbar in der Vergangenheit ver-

ankert bleiben soll. Keilbach (ebd., 106) konstatiert: „Auf diese Weise gerinnt die als 

Realität inszenierte ideologische Weltsicht der Nazis in den ZDF-Dokumentationen zur 

historischen Wirklichkeit.“ Inhalte der Bilder sind die nationalsozialistischen Vorstellun-

gen vom Volk als Masse, die von einer Person geführt wird. Die fehlende Kontextuali-

sierung sowie die ausbleibende Problematisierung bewirken, dass deren implizite nati-

onalsozialistische Ideologie affirmativ übernommen wird.  

 
Dieses Verständnis von fotografischen Bildern als authentische Dokumente, mit denen 
historische Ereignisse belegt werden, übersieht jedoch, daß das zugrundeliegende 
Bildmaterial Produkt der nationalsozialistischen Propagandamaschinerie ist. (Keilbach 
1998, 356)  

 

Die Dokumentation enthält folglich überwiegend Bild- und Tonmaterial ohne erklärende 

oder kontextualisierende Hintergrundinformationen. Personen, Orte und Anlässe blei-

ben ungenannt, so dass die Bilder als frei verfügbare Elemente in verschiedenste Be-

deutungs- und Sinnzusammenhänge eingefügt werden können (vgl. Keilbach 2002, 

106). Die Kontextlosigkeit der Bilder und deren willkürliche Wiederverwendung inner-

halb der Dokumentation suggerieren, dass sie jeweils das entsprechende Ereignis 

einmalig bebildern und somit ohne weitere Erläuterungen für sich sprechen. In den 

Sequenzen Nr. 4 und 49 (H.F.) wird zum Beispiel die gleiche historische Aufnahme 

verwendet, die Hitler jeweils aus einer leicht veränderten, halbnahen Kameraeinstel-

lung im Kreise der Wagner-Familie am Kaffeetisch zeigt (siehe Abb. 4). 

 

 
           (Abb.4, Sequenz Nr. 4, H.F.) 
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Ebenso verhält es sich mit einem gefilmten Spaziergang von Hitler und Winifred Wag-

ner in einer halbtotalen Einstellung (Sequenzen Nr. 2 und 51, H.F.) oder das Treffen 

zwischen der Familie Wagner und Heinz Tietjen, der mit Winifred Wagner die Festspie-

le zur Zeit des Nationalsozialismus leitete (Sequenzen Nr. 58 und 107, H.F.). Des Wei-

teren konnotieren diese Bilder den privaten Raum und damit eine vermeintlich noch 

höhere Authentizität, da sie ursprünglich nicht für die Öffentlichkeit bestimmt waren.  

 

Beim erstmaligen Betrachten der Dokumentation fällt dem Zuschauer aufgrund der 

Schnelligkeit und Dynamik die Wiederholung sowie willkürliche Rekontextualisierung 

der Bilder nicht auf. Stattdessen wird dem Betrachter indirekt durch die zunächst un-

bemerkte mehrmalige Verwendung desselben Filmmaterials suggeriert, es gäbe eine 

Vielzahl an visuellen Quellen, die jedes historisches Ereignis illustrieren. Noch deutli-

cher wird die willkürliche Wiederverwendung von Photographien nicht nur innerhalb 

einer einzelnen Folge, sondern auch bei der Betrachtung eines weiteren Teils der Serie 

wie zum Beispiel Hitlers Frauen – Eva Braun, in der die identische Photographie des 

jungen Hitler in Großaufnahme erneut ohne Quellenangabe verwendet wird (siehe 

Abb. 5). Insofern erfolgt stets eine Anpassung der Bilder an die jeweilige Erzählung.  

 

 
           (Abb. 5, Sequenz Nr. 25, H.F.) 

 
Diese Montageform verursacht die Entstehung von visuellen Stereotypen sowie die 

Stilisierung photographischer Ikonen von Hitler. Die repetitive Darstellung fördert be-

sonders die Einprägung dieser spezifischen Bilder in das Gedächtnis der Rezipienten, 

die mit stichwortartigen Informationen des Kommentars untermauert werden. „Die Be-

deutung der Bilder ergibt sich jeweils aus der filmischen Argumentation, durch ihre 

Kommentierung und Musikunterlegung sowie durch spezifische Montage des Bildmate-

rials mit anderen Filmausschnitten.“ (Keilbach 2002, 107) Demzufolge konzipiert die 

Dokumentation Geschichts- und Persönlichkeitsbilder auf der Grundlage einer im Vor-

feld erarbeiteten Erzählstruktur, die mit Hilfe der Bilder im Nachhinein illustriert wird.  

 

Insgesamt lässt die fehlende Einordnung in historische Zusammenhänge Zweifel an 

der Originalität und der korrekten Kontextualität aufkommen. Knopp jedoch äußert da-
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zu selbst: „Gerade Holocaust-Bilder brauchen keine Kommentierung, sie sprechen für 

sich.“ (Festenberg/Höbel 1998, web7) Im Vordergrund stehen die Emotionalisierung 

und Dramatisierung bis zum Höhepunkt am Ende der Dokumentation. Ein kritisches 

Hinterfragen und Einordnen in historische Zusammenhänge ist für den Rezipienten 

nicht möglich, denn es wird zusätzlich vermeintliches Beweismaterial herangezogen, 

das im Folgenden erläutert wird. 

 

3.1.2 Beweisfotos und Schriftdokumente  

 

Grundsätzlich werden die Photographien und Schriftdokumente in einem dynamischen, 

ungebrochenen Bilderfluss abgefilmt. Die Bilder dienen der Bestätigung der gespro-

chenen Worte auf der Tonebene, „weshalb sie möglichst kunstlos hintereinander ge-

hängt werden, um unverfälscht ‚echt‘ zu wirken“ (Kiener 1999, 180). Diese Wirkung 

wird dem Rezipienten zwar vermittelt, die Echtheit und Beweiskraft der Bilder sind je-

doch zu hinterfragen. Das Prinzip der vermeintlichen Beweisführung lässt sich zum 

Beispiel anhand von Sequenz Nr. 60 (H.F.) erklären. Der Kommentar stellt folgende 

Behauptung auf: „Wenn braune Prominenz kommt, sind die Wagner-Kinder oft nicht 

weit.“ (Zitat aus dem Film H.F., 00:20:38) Auf der Bildebene erscheint daraufhin eine 

Filmaufnahme von Wieland Wagner, dem Sohn Winifred Wagners, inmitten einer Ver-

anstaltung der Nationalsozialisten aus der Perspektive einer leichten Aufsicht (Se-

quenz Nr. 60, H.F.). Die vermeintliche Authentizität wird durch eine zeitlupenartige In-

szenierung sowie eine aufgehellte Markierung von Wieland Wagners Kopf in der Men-

ge verstärkt (siehe Abb. 6).  

 

 
(Abb. 6, Sequenz Nr. 60, H.F.) 

 
Der Zuschauer kann sich dieser Inszenierung von vermeintlich eindeutigen Täteridenti-

fizierungen sowie der offensichtlichen Beweisführung kaum entziehen, obwohl die ent-

sprechenden Angaben von Zeit, Ort und Anlass vollständig fehlen. Stattdessen wäre 

es von Bedeutung, den Bildinhalt einzuordnen, denn entscheidend für eine Überprüf-

barkeit der Situation ist der korrekte Kontext. Der Umgang mit diesen photographi-
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schen Inszenierungen als Beweis von Behauptungen des Kommentars ist folglich prob-

lematisch.  

 

Eine weitere Besonderheit bildet die Einblendung von Schriftdokumenten zur Verifizie-

rung der Aussagen als Kontrast zum permanenten Bilderfluss. Dies geschieht zum 

Beispiel in den Sequenzen Nr. 27 und 37 (H.F.), in denen ein schwarzer Schriftzug auf 

weißem Papier über die jeweilige Photographie gelegt und abgefilmt wird. Im ersten 

Fall handelt es sich um eine Photographie von Goebbels, seiner Ehefrau und Winifred 

Wagner, die von einer Notiz aus Goebbels Tagebuch über Winifred Wagner überblen-

det und durch den Kommentar verbalisiert wird. Im zweiten Fall wird erneut eine Pho-

tographie von Goebbels und Winifred Wagner im Hintergrund eingeblendet, während 

sich Letztere gegenüber Goebbels in einem Schriftstück negativ über ihren damaligen 

Ehemann Siegfried Wagner äußert. Die Herkunft der Tagebücher bzw. Schriftdoku-

mente bleibt unklar. Außerdem ruft die Überblendungsmontage der jeweiligen Photo-

graphie und des schriftlich Geäußerten die Assoziation eines tatsächlich stattfindenden 

Gespräches der Beteiligten hervor, wodurch jedoch Bild- und Tonaussage wechselsei-

tig manipuliert und verfälscht werden. Die Dialoge während der abgebildeten Veran-

staltungen auf den Photographien beinhalten nicht automatisch den vorgelesenen Text 

und die gesprochenen Worte wiederum fielen nicht zwangsläufig während der darge-

stellten Anlässe. Der dazugehörige Kommentar suggeriert jedoch zusätzlich, dass die 

übereinander gelegten Bildelemente zusammengehören und als eine Einheit das je-

weilige Ereignis illustrieren.  

 

Schließlich werden die in der Erzählung genannten Schriftwerke durch die Einblendung 

des jeweiligen Deckblattes symbolisch dargestellt, wie zum Beispiel Hitlers Mein Kampf 

(Sequenz Nr. 15, H.F.), die Oper Rienzi von Richard Wagner (Sequenz Nr. 25, H.F.) – 

neben weiteren Wagner-Partituren (Sequenz Nr. 92, H.F.) – oder Das Judentum in der 

Musik von Richard Wagner (Sequenz Nr. 62, H.F.). Um die Authentizität des Gesagten 

auf der Tonebene zusätzlich zu erhöhen, wird als Beleg das entsprechende Dokument 

vor einem neutralen Hintergrund auf der Bildebene gezeigt. Es ist jedoch zu vermuten, 

dass diese nachgedrehten Szenen nicht die Originaldokumente abbilden. Somit wird 

das banale Ziel verfolgt, Geschichte anhand einzelner Schriftstücke für den Rezipien-

ten greifbarer und vorstellbarer zu machen. Weitere Beispiele für nachgedrehte Sze-

nen werden im nächsten Abschnitt betrachtet.  
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3.1.3 Nachgedrehte Szenen als Lückenfüller 

 

In der Dokumentation finden nachgedrehte Szenen in Farbe häufige Verwendung, um 

die historische Bilderflut zu durchbrechen und die Erzählung aufzulockern. Die nach-

gedrehten Aufnahmen, erkennbar durch eine veränderte, deutlich hellere Lichtqualität, 

bilden eine Art wiederkehrende Brücke zur Gegenwart des Rezipienten. Diese Szenen 

zeigen vor allem die Villa Wahnfried sowie das Festspielhaus von innen oder außen 

(Sequenzen Nr. 11, 16, 21, 29, 37, 62, 78, 92, 114, H.F.). Die Außenaufnahmen der 

Villa Wahnfried sind ein filmisches Stilmittel, um den Ort des Geschehens zu illustrie-

ren, während die Innenaufnahmen nicht verifizierbar sind und unter Umständen fiktive, 

nachgebaute Räume darstellen. In Sequenz Nr. 19 (H.F.) findet sich ein Beispiel für 

derartig nachgedrehte Szenen (siehe Abb. 7). Die Kamera fährt über die Türschwelle in 

den Raum hinein und führt den Zuschauer durch die Räumlichkeiten, wodurch ihm 

suggeriert wird, die Villa Wahnfried selbst zu durchschreiten und somit die Schauplätze 

der Vergangenheit überprüfen zu können.  

 

 
           (Abb.7, Sequenz Nr. 19, H.F.) 

 
Neben diesen sich öffnenden oder schließenden Türen (Sequenzen Nr. 19, 35, 109, 

H.F.) werden eine festlich gedeckte Tafel (Sequenz Nr. 60, H.F.), ein Kaminzimmer 

(Sequenzen Nr. 80, 82, 84, H.F.) und eine Filmrolle (Sequenz Nr. 6, H.F.) eingeblen-

det. In diesen Kontexten fehlt historisches Material, so dass lediglich Lücken im Bilder-

fluss geschlossen werden und der resümierende oder argumentierende Kommentar 

bebildert wird. Neben visueller Abwechslung durch die nachgedrehten Szenen wird die 

Aufmerksamkeit auf die Tonebene gelenkt, um die Autorität des Erzählers zu erhöhen. 

Ein weiterer, häufig eingesetzter Lückenfüller im Bildmaterial ist die Einblendung einer 

steinernen Büste von Richard Wagner, die stets aus der Untersicht erfolgt (Sequenzen 

Nr. 8, 62, 92, H.F.). Somit wird der Komponist Richard Wagner als körperlose, abstrak-

te sowie dämonische Figur dargestellt, zu welcher das Publikum hinaufblicken muss. 

Wagner wirkt in Form der steinernen Büste wie ein Mythos der Vergangenheit, der 

durch die Schatten vorbeiziehender dunkler Wolken am Horizont in Zeitraffer verstärkt 

wird. Der Schatten symbolisiert indirekt die bis heute nachwirkende Ambivalenz zwi-
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schen Richard Wagners Musik und seinen ideologischen Grundsätzen. Insofern be-

schreibt Kurbjuweit (2013, 112) treffend: „Es ist ein Schatten, in dem sich Musik und 

Holocaust verbinden, das Schönste, was Menschen geschaffen haben, und das 

Schlimmste, was Menschen angerichtet haben.“ Eine differenzierte Betrachtung der 

Verbindung zwischen Richard Wagner und Hitler sowie der Gemeinsamkeiten des von 

ihnen geteilten Antisemitismus erfolgen an diesen Stellen nicht, obwohl in Fachkreisen 

kontroverse Debatten über diesen komplexen Sachverhalt geführt werden (vgl. ebd.). 

 

Die szenischen Einschübe erzeugen eine fiktionale Dichte und dienen dem lückenlo-

sen Fluss der Erzählung. Dennoch ist ihr Einsatz fragwürdig, da auf diese Weise er-

neut Bilder der Vergangenheit mit jenen der Gegenwart und fiktionalen Elementen 

vermischt werden und somit, wie auch durch die digitale Bearbeitung, ein verfälschtes 

Geschichtsbild konstruiert wird. In einem Dokumentarfilm sind gerade die offenen Fra-

gen, das Lückenhafte und Rissige die Qualitäten einer glaubwürdigen und authenti-

schen Annäherung an Geschichte (vgl. Schadt 2002, 296). Während der Kommentar 

auf der Tonebene einen lückenlosen Verlauf der Geschichte suggeriert, wird dies auf 

der Bildebene bei genauer Betrachtung nicht gewährleistet, sondern durch nachge-

drehte Szenen und Wiederholungen ähnlicher oder gleicher Aufnahmen verdeckt. Die 

Einblendung von Banalitäten wie Türen oder Filmrollen spricht dem Zuschauer zwar 

einerseits jede Form der eigenen Vorstellungskraft ab, aber andererseits wird durch 

dieses Bildmaterial eine Art Spannung aufgebaut, die das Publikum an die Dokumenta-

tion binden soll.  

 

Eine Besonderheit ist allerdings in Sequenz Nr. 100 (H.F.) vorhanden. Inhalt der 

sprachlichen Ebene ist Hitlers imaginäre Flucht in die akustische Welt der Wagner-

Opern gegen Ende des Krieges. Gleichzeitig trägt er die Verantwortung für immenses 

menschliches Leid in zahlreichen Konzentrationslagern. Auf der Bildebene erscheint 

die Detailaufnahme einer Schallplatte zur Illustration der extradiegetisch eingespielten 

Opernmusik. An dieser Stelle wird die Unmöglichkeit der Darstellung der nationalsozia-

listischen Verbrechen und der Judenvernichtung indiziert. Die Dokumentation greift hier 

zum Beispiel nicht auf die pietätlose Darstellung von Leichenbergen zurück, sondern 

ermöglicht über das triviale Bild eine kurzzeitige Distanzierung. Der Rezipient ist statt-

dessen in diesem imaginären Konfrontationsmoment mit dem Holocaust auf seine ei-

genen Assoziationen angewiesen. Der Verzicht auf Bildmaterial erhebt in diesem Fall 

erneut den Anspruch auf Unvorstellbarkeit, Unvergleichbarkeit sowie Singularisierung 

des Nationalsozialismus und seiner Verbrechen. 
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3.1.4 Stereotypisierte Bilder  

 

Die wenigen farbigen Aufnahmen und Photographien aus der Vergangenheit stellen 

einen Kontrast zum überwiegenden Anteil der historischen Schwarz-weiß-Aufnahmen 

dar. Der Erzähler beschreibt das Ende des Zweiten Weltkrieges und Hitlers nahende 

Niederlage, während er in Sequenz Nr. 98 (H.F.) auf der Bildebene in einer halbnahen 

Einstellung farbig abgebildet wird. Darauf aufbauend folgt die farbige Inszenierung des 

Kriegsgeschehens in Sequenz Nr. 113 (H.F.), welche brennende und einstürzende 

Gebäude, Bomben, Kriegsversehrte und einen blutüberströmten Verletzten mit ver-

zweifeltem Blick in die Kamera zeigt. Eine Kontextualisierung fehlt jedoch vollständig. 

Durch diese Inszenierungsform rücken das Scheitern Hitlers sowie das Kriegsende als 

singulär bedeutsame Ereignisse noch stärker in den Vordergrund. Außerdem wird die 

Bedeutung des unrühmlichen Endes für die heutige Zeit deutlich, denn durch die Prä-

sentation farbiger stereotypisierter Kriegsbilder gelangt die Kriegszerstörung in das 

Bewusstsein des Rezipienten und damit auch in die Gegenwart. Mittlerweile ist das 

Fernsehpublikum jedoch permanent mit gegenwärtigen Kriegsbildern in den Medien 

konfrontiert, so dass unter Umständen keine differenzierte Wahrnehmung mehr erfolgt. 

Des Weiteren löst eine derartige Betrachtung eine erleichterte Realisierung des eige-

nen sicheren zeitlichen Abstandes zum Dargestellten aus. Beide Aspekte führen erneut 

dazu, dass tiefergehende Reflektionen über den Inhalt ausbleiben.   

 

Der Rezipient wird schließlich in Sequenz Nr. 120 (H.F.) durch die Einblendung relativ 

aktueller farbiger Aufnahmen der Bayreuther Festspiele vollständig in die Gegenwart 

zurückgeholt, indem prominente Gäste wie Thomas Gottschalk, Rudolph Mooshammer 

oder Roberto Blanco auf dem roten Teppich in einer Halbtotalen gezeigt werden. 

Gleichzeitig wird jedoch eine Verbindung zur behandelten Vergangenheit vorgenom-

men, indem das Erscheinen von vier maskierten Männern während des Gästeemp-

fangs vor dem Festspielhaus eingeblendet wird. Der Kommentar vergleicht während-

dessen die nationalsozialistische Vergangenheit der Familie Wagner mit einer „Hypo-

thek der Geschichte“ (Zitat aus dem Film H.F., 00:41:38). Die vier Männer, einheitlich 

in schwarzen Anzügen gekleidet, tragen Masken von Hitler, Ludwig II., Richard Wagner 

und Edmund Stoiber und kritisieren damit die hohen staatlichen Zuwendungen und die 

Geschichtsaufbereitung der Familie Wagner in der Öffentlichkeit (vgl. Spiegel Online 

2000, web8). Ohne den Auftritt zu kommentieren oder den Kontext herzuleiten, wird 

durch die Karikaturen von Hitler und Richard Wagner erneut die Schuld einzelner Per-

sonen hervorgehoben. Die anhaltende Last der Geschichte wird nicht spezifiziert oder 

problematisiert, indem zum Beispiel Möglichkeiten der Vergangenheitsbewältigung und 
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Auseinandersetzung mit dem Nationalsozialismus aufgezeigt werden. Besonders kultu-

relle Institutionen, wie etwa die Bayreuther Festspiele, könnten zu einem kritischen 

Diskurs über Hitlers kulturpolitischen Einfluss anregen. Eine derartige Perspektive auf 

die geschichtliche Aufbereitung ermöglicht ein besseres Verständnis für die Manipula-

tion und Beeinflussung der Gesellschaft auf kultureller Ebene, denn dieser Aspekt be-

günstigte unter anderem die Entstehung des Nationalsozialismus.  

 

Im Großen und Ganzen wird die Montage folglich stark von einem kontrastierenden 

Verfahren geprägt, das die Farbaufnahmen und wenigen farbigen Photographien ei-

nerseits den Schwarz-weiß-Aufnahmen sowie historischen Photographien andererseits 

gegenüberstellt. „Diese visuelle Opposition von Farb- und Schwarzweißbildern ist Be-

standteil der binären Strukturierung des Films, die auf der Gegenüberstellung von Ver-

gangenheit und Gegenwart basiert.“ (Keilbach 2008a, 59f.) Aufgrund des möglichen 

propagandistischen Inhaltes der historischen Bilder wird eine Distanzierung jedoch 

erschwert und die Assoziation von ferner Vergangenheit durch die Schwarz-weiß-

Bilder impliziert gleichzeitig die Vermeidung der Auseinandersetzung mit dem Natio-

nalsozialismus (vgl. Keilbach 1998, 359). Stattdessen erfolgt in dieser Dokumentation 

die Annäherung an Geschichte durch Emotionalisierung und Affizierung der Rezipien-

ten. Bestimmte Bilder von Hitler, nationalsozialistischen Parteitagen oder Kriegszerstö-

rungen haben Eingang in das mediale Gedächtnis gefunden und sind fester Bestand-

teil kulturell geteilter Vorstellungen und Deutungen der nationalsozialistischen Vergan-

genheit. Deren stete Wiederholung lässt visuelle Stereotype über den Nationalsozia-

lismus entstehen. Des Weiteren erfüllen sie eine dramaturgische Funktion der Verdich-

tung komplexer Erzählinhalte. Je öfter diese Bilder wiederholt und im kollektiven Ge-

dächtnis verankert werden, desto höher steigen die Wahrnehmung ihrer vermeintlichen 

Authentizität und damit die Illusion einer realen Abbildung.  

 

Die Analyse der Bildebene hat gezeigt, dass die Verwendung von historischen Auf-

nahmen sowie Photographien in Farbe bzw. schwarz-weiß generell der anschaulichen 

medialen Darstellung von Geschichte dient. Die Bilder spiegeln Ausschnitte der natio-

nalsozialistischen Vergangenheit wider und vermitteln eine vage Vorstellung von den 

damaligen Lebensbedingungen. Dennoch sind sie als subjektive Aufnahmen des jewei-

ligen Moments mit einer bestimmten Intention in einen größeren Zusammenhang ein-

zuordnen. Dieser lässt sich aufgrund der fehlenden Kontextualisierung des Bildmateri-

als jedoch nicht rekonstruieren. Somit reihen sich singuläre Ereignisse aneinander, die 

auf die Hervorhebung einzelner historischer Begebenheiten abzielen.  
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Die Bilderabfolge wird in der gesamten Dokumentation fortlaufend mit Musik unterlegt. 

Im folgenden Abschnitt wird deshalb die Funktion der musikalischen Inszenierung nä-

her betrachtet.  

 

3.2 Dramaturgie der Musik 

 

Die Musik in der Dokumentation beeinflusst die Emotionalisierung des Zuschauers 

entscheidend. Das musikalische Konzept arbeitet mit verschiedenen Leitmotiven, um 

die behandelten Themen mit Emotionen zu konnotieren sowie individuelle Gefühle 

beim Zuschauer hervorzurufen. Diese Verknüpfungen werden dann gezielt durch Wie-

derholungen eines Motivs in unterschiedlichen Tonlagen erstellt (vgl. Keilbach 2008a, 

231). Schellong (2007, 136) erklärt das Hervorrufen von individuellen Konnotationen, 

Bewertungen und Assoziationen bei der Rezeption von Musik wie folgt: „Die Wirkung 

von Musik ist […] durch die individuell oder kulturell vorgenommenen Verknüpfungen 

von Musik und Gedanken, Musik und Erlebnissen, Musik und Ereignissen und Musik 

und Geschichten […] zu beschreiben.“ Insofern fördert die individuelle musikalische 

Bedeutungsaufladung der Bilder mit Emotionen die Einprägung der Inhalte. 

 

Die extradiegetische Filmmusik wird der schnellen Schnitttechnik und Bilderabfolge 

angepasst, um die Dramatisierung zu erhöhen. Der Zuschauer wird jedoch von einer 

tiefergehenden Auseinandersetzung mit der historischen Thematik abgelenkt und die 

hervorgerufenen Emotionen verhindern einen sachlichen Zugang. Bereits im Vorspann 

(Sequenz Nr. 1, H.F.) wird der Rezipient durch schnelle und laute Bläsermusik in einen 

Zustand höchster Anspannung versetzt. Die musikalische Begleitung bewegt sich in 

einem permanenten Spannungsfeld aus leisen Tönen im Hintergrund (Sequenz. Nr. 

25, H.F.) bis hin zu bedrohlichen Trompeten und Paukenschlägen (Sequenz Nr. 27, 

H.F.). Somit konnotiert die instrumentale Gestaltung die ständig präsente Gefahr und 

Bedrohung, die von Hitler und dem Nationalsozialismus ausgeht (Sequenzen Nr. 43 

und 45, H.F.). Besonders ein immer wiederkehrender dissonantes Intervall, wie zum 

Beispiel in den Sequenzen Nr. 18, 68, 70, 72, 84 (H.F.) weckt Assoziationen sowohl 

von naher als auch ferner Gefahr. Insgesamt kreieren tiefe Streicher, Bläser und Kla-

viermusik in Moll eine düstere Atmosphäre, während schnelle Streichermusik in hoher 

Tonlage die Erzählung beschleunigt und zusätzlich Dramatik erzeugt (Sequenzen Nr. 

4, 16, 31, 33, 95, H.F.). Der Abspann (Sequenz Nr. 123, H.F.) wiederum wird in Anleh-

nung an den Vorspann ebenfalls mit imposanten Trompetenklängen vertont, um die 

vorangegangene Erzählung der Dokumentation mit Nachdruck zu umrahmen.  
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Eine Besonderheit der untersuchten Dokumentation entsteht durch den bereits er-

wähnten Bezug auf die Opern Richard Wagners, so dass zum Beispiel in den Sequen-

zen Nr. 25, 53, 56 (H.F.) Originalaufnahmen von Aufführungen mit nachvertontem 

Operngesang und entsprechender Orchesterbegleitung eingeblendet werden. Aller-

dings wird auch hier der Entstehungskontext nicht näher erläutert und bleibt infolge-

dessen ungeklärt (siehe Abb. 8).  

 

 
           (Abb. 8, Sequenz Nr. 118, H.F.) 

 
Die Faszination der großen Opernbühne und der prachtvollen Kostüme wird abermals 

zur Emotionalisierung des Zuschauers genutzt, indem totale und halbtotale Einstellun-

gen von Aufführungen gezeigt werden. Gleichzeitig wird damit indirekt veranschaulicht, 

inwiefern Hitler den Kulturbereich der Opernmusik für seine politische Propaganda ma-

nipuliert hat. In den Sequenzen Nr. 69, 99 und 100 (H.F.) wird jedoch nicht deutlich, ob 

es sich bei der musikalischen Begleitung tatsächlich um Opernstücke Richard Wagners 

handelt, obwohl sich der Sprecher auf der Tonebene darauf bezieht. Im Abspann er-

folgt kein Quellennachweis und eine Nachfrage bei den Komponisten der Filmmusik 

seitens der Autorin blieb unbeantwortet. 

 

In Sequenz Nr. 69 (H.F.) ertönt extradiegetische Opernmusik, während auf der Bild-

ebene ein weites Gelände mit einem elektrischen Zaun eingeblendet wird. Es fehlt er-

neut eine Quellenangabe, doch laut Erzähler stellt diese Aufnahme ein Konzentrations-

lager dar (siehe Abb. 9). Die supertotale Einstellung in Verbindung mit den bedrohlich 

wirkenden schwarzen Wolken am Horizont erhöht zusätzlich die Dramatik der Erzäh-

lung und weckt erneut Assoziationen von Gefahr und Fremdheit. 
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           (Abb. 9, Sequenz Nr. 69, H.F.) 

 
Als die Musik mit einem dissonanten Intervall endet und die Wolken gleichzeitig das 

Bild vollständig verdunkeln, bestätigt ein ehemaliger KZ-Häftling den Einsatz von 

Opernarien in Konzentrationslagern. In dieser Sequenz bleibt die Dokumentation in 

Bezug auf die Geschehnisse in Konzentrationslagern im Abstrakten (siehe auch Se-

quenz Nr. 100, H.F.), wodurch die Einzigartigkeit und Unvorstellbarkeit der Verbrechen 

erneut markiert wird, während der Rezipient in diesem kritischen Moment wiederholt 

auf eigene Assoziationen, die von der dramatischen Musik geleitet werden, angewie-

sen ist.  

 

Insgesamt wird die Erzählung also von einer düsteren und dunkel gestalteten Musik 

begleitet, deren zusätzliche Funktion die akustische Konnotation des Nationalsozialis-

mus ist. Im Gegensatz dazu stehen jedoch Rückblenden, in denen der Sprecher zum 

Beispiel die Parallelen von Hitler und Winifred Wagners Kindheit (Sequenz Nr. 16, 

H.F.) oder das anfängliche Familienglück von Winifred und Siegfried Wagner erläutert 

(Sequenz Nr. 21, H.F.). In diesen Sequenzen ist die musikalische Untermalung be-

schwingter und fröhlicher, wodurch auf der Tonebene die Abgrenzung zum Hauptteil 

der Erzählung, in der es vordergründig um die Verbindung zwischen Winifred Wagner 

und Hitler zur Zeit des Nationalsozialismus geht, kenntlich gemacht wird. Insofern ist 

die weitgehend einheitliche musikalische Inszenierung darauf ausgerichtet, die Singu-

larität des historischen Abschnittes zu betonen und von vorzeitigen Entwicklungen zu 

trennen.3  

 

Das Ziel der musikalischen Inszenierung ist also die Emotionalisierung des Rezipienten 

bei gleichzeitiger Hervorhebung der Singularität der nationalsozialistischen Herrschaft 

durch dämonisch und bedrohlich wirkende Kompositionen, die in Verbindung mit 

Opernwerken eine theatralische Atmosphäre kreieren. Die Musik ergänzt die effektvolle 

                                                           
3
 Teile der Filmmusik werden jedoch ebenfalls in einer weiteren Folge der Reihe (Hitlers Frauen 

– Zarah Leander) rekontextualisiert, so dass es sich im Sinne der einheitlichen Formatanpas-
sung und Wiedererkennung der Produktion nicht um individuell komponierte und ausgewählte 
Musik handelt. 
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Montage der Filmaufnahmen und Photographien. Der Erzähler hingegen bringt diese 

Inszenierungsstrategien durch seine Kommentierungen nun in einen kausal-narrativen 

Zusammenhang. Im Folgenden wird der Kommentar einer sprachlichen Analyse unter-

zogen sowie dessen Beitrag zur Konstruktion des Geschichtsbildes untersucht. 

 

3.3 Macht der Worte  

 

Die Aussagen des Kommentars sind der Bildebene übergeordnet und liefern auf der 

Tonebene Informationen zum Abgebildeten. Keilbach (2002, 104) bemerkt dazu:  

 
Die Aufklärung findet in der Regel auf der Sprachebene mittels eines Voice Over-
Kommentars statt, während historisches Filmmaterial dem Gesagten als Illustration 
dient oder sogar ohne erkennbaren inhaltlichen Zusammenhang vorbeiflimmert.  

 

Insofern stellt der Kommentar nur durch seine fortlaufende Erzählung die Bezüge zwi-

schen den einzelnen, unverbundenen visuellen Elementen her und erzeugt durch seine 

Kommentierungen einen historischen Kontext, zu dem jedoch, wie bereits erwähnt, die 

entsprechenden Quellenangaben fehlen. 

 

3.3.1 Allwissenheit als Erzählstrategie 

 

Die Formulierungen und Sichtweisen des allwissenden, extradiegetischen Erzählers 

nehmen einen entscheidenden Einfluss auf die Konstruktion des dargestellten Ge-

schichtsbildes. Die unumstößlichen Behauptungen und Wertungen werden als absolu-

te Wahrheiten in den Raum gestellt. Knopp formuliert seine pragmatische, zum Teil 

kompromisslose Strategie, folgendermaßen: „Es gilt, in 42 Minuten eine Schneise 

durch den Dschungel der Geschichte zu schlagen. Und da müssen Sie die wesentli-

chen Bilder zeigen und die wesentlichen Sätze sagen.“ (Festenberg/Höbel 1998, web7) 

Insofern werden bewusst eine Reduktion der geschichtlichen Abläufe sowie eine Se-

lektion von Ereignissen durchgeführt, aus denen automatisch die Singularisierung des 

Geschichtsabschnittes resultiert. 

 

Insgesamt dominiert der Erzähler über den Bildinhalt, interpretiert das Dargestellte und 

füllt das Abgebildete mit Bedeutungen aus (vgl. Kiener 1999, 241). Eine weitere beach-

tenswerte Tatsache ist, dass als Erzähler die deutsche Synchronstimme des Schau-

spielers Robert de Niro mit einem hohen Bekanntheitsgrad gewählt wurde. Auch wenn 

der Rezipient diese Verbindung nicht unmittelbar herleitet, so baut die unterbewusste 

Erkennung einer vertrauten Stimme dennoch eine Art Glaubwürdigkeit des Erzählers 

auf. Gleichzeitig verringert die aus Spielfilmen bekannte Stimme, die verschiedenste 
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Rollen konnotiert, aber auch die Seriosität der geschichtlichen Aufbereitung. Die 

durchgängig übermächtige Präsenz und Eindringlichkeit der Kommentarstimme sowie 

die Intonation des Sprechers verbunden mit dieser Popularität setzen somit gezielt 

sowohl auf bewusste als auch unbewusste Wirkungen beim Zuschauer. Kiener (1999, 

241) fasst den Einflussbereich des Erzählers sogar noch weiter und führt den Einsatz 

von Musik und die Montageform ergänzend zu dessen Strategien an: „Zu seinem Re-

pertoire an Erzähltechniken zählen: poetische Kommentartexte, Untermalungsmusik 

[und] assoziative Schnittsequenzen.“ Der extradiegetische Erzähler wiederholt in seiner 

vermeintlichen Allwissenheit entweder die Aussagen der Zeitzeugen oder Letztere füh-

ren seine weiter aus. Dies geschieht, indem er die Wortwahl der Zeitzeugen aufgreift 

oder sie ihnen vorwegnimmt, so dass eine scheinbare dialogische Frage-Antwort-

Situation entsteht. Jede Zeitzeugenaussage wird entweder direkt vorher oder nachher 

kommentiert, um den Erzählfluss zu gewährleisten (Sequenzen Nr. 12/13, 16/17, 

22/24, H.F.). Zum Beispiel wird diese Strategie in Sequenz Nr. 53 und 54 (H.F.) ange-

wendet. Er stellt der Witwe Elisabeth Furtwängler die rhetorische Frage, ob sich ihr 

Ehemann, der Dirigent Wilhelm Furtwängler, von einer Frau wie Winifred Wagner ohne 

musikalische Opernausbildung führen ließe, woraufhin sie mit fast identischen Worten 

verneinend antwortet.  

 

Dies verdeutlicht die Macht des Erzählers auf allen Ebenen und dessen Einflussnahme 

auf das Geschichtsbild. Im Folgenden wird die Umsetzung der oben beschriebenen 

Erzählstrategie in den prägnantesten inhaltlichen Bereichen beispielhaft erläutert.  

 

3.3.2 Hitler und die Opern Richard Wagners 

 

In der Dokumentation stellt der Kommentar eine ideologische Verbindung zwischen 

Hitlers Weltbild und den Werken Richard Wagners her, obwohl in der Fachdiskussion 

inzwischen Differenzierungen und Einschränkungen in Bezug auf Hitlers ideologisches 

Vorbild Richard Wagner vorgenommen werden (vgl. Kurbjuweit 2013, 113). Wie bereits 

erwähnt, unterbleibt eine Problematisierung dieser Thematik zugunsten der inhaltlichen 

Simplifizierung. Zunächst erfolgt eine konkrete Lokalisierung des Nationalsozialismus 

auf die Stadt Bayreuth, in der Richard Wagner die Bayreuther Festspiele gründete: 

„Die Stadt [Bayreuth] gilt als Hochburg der Partei.“ (Zitat aus dem Film H.F., 00:20:33) 

Repetitive Betonungen derartiger Aussagen manifestieren den Eindruck, dass der Na-

tionalsozialismus vor allem in dieser Stadt Unterstützung in der breiten Bevölkerung 

findet und somit die Voraussetzungen für die weitere Ausbreitung der nationalsozialis-

tischen Ideologie gegeben sind. Dieses Vorgehen der Lokalisierung stellt erneut eine 
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Simplifizierung historischer Prozesse dar und berücksichtigt nicht die nationalsozialisti-

sche Ausbreitung in Gesamtdeutschland. Aufgrund der Verschränkung von Bild- und 

Tonebene wird entsprechendes Bildmaterial als Verifizierungsstrategie eingeblendet. 

Die frontale halbnahe Aufnahme von Nationalsozialisten mit aufgestellter Hakenkreuz-

fahne in Bayreuth im Bildmittelpunkt wird als Beleg hinzugezogen (siehe Abb. 10).  

 

 
           (Abb. 10, Sequenz Nr. 60, H.F.) 

 
Die lokale Einschränkung bietet eine weitere Grundlage für die personelle Konzentrie-

rung auf Hitler und Wagner, deren Verbindung die Stadt Bayreuth ist. Hitler verbreitet 

dort seine nationalsozialistische Idee und Wagner seine musikalischen Werke. Laut 

Kommentar sagt Hitler über Richard Wagner: „Wagner ist meine Religion“ (Zitat aus 

dem Film H.F, 00:01:10), aber auch für diese Äußerung wird keine Quelle und kein 

Zeitpunkt angegeben. Polemische Formulierungen vervollständigen den Einfluss Wag-

ners und dessen Überhöhung durch Hitler: „Seine Opern empfindet er als geistige 

Heimat und Fundgrube des braunen Weltbildes“ (Zitat aus dem Film H.F., 00:02:32) 

oder „Wagner-Fan Hitler“ (Zitat aus dem Film H.F., 00:06:16), „Wagneropern als Füh-

rer-Spektakel“ (Zitat aus dem Film H.F., 00:16:16) sowie „Ihr Jubel macht aus den 

Wagner-Spielen ein Hitler-Festival“ (Zitat aus dem Film H.F., 00:25:05). 

 

An dieser Stelle darf der Bezug zur Bildebene erneut nicht fehlen, denn die Worte er-

fahren die bereits erwähnte visuelle Bestätigung, indem in Sequenz Nr. 27 (H.F.) 

Schwarz-weiß-Photographien von Operninszenierungen und Hitler-Photographien in 

alternierender Montage eingeblendet werden. Der Kommentar setzt für wenige Sekun-

den aus, um Bilder für sich sprechen zu lassen, während die Parallelen zwischen 

Wagners Bühnenbildern einerseits und Hitlers Selbstinszenierungen andererseits illus-

triert werden. Allerdings stellt diese Montage eine Interpretation des vorhandenen 

Bildmaterials dar, das ohne Kontextualisierung als eindeutiger Beweis nebeneinander 

vorgeführt wird. Es bleibt unklar, zu welchen Opern die Photographien gehören bzw. zu 

welchem Anlass sich Hitler derartig inszenieren lässt (siehe Abb. 11-16).  
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 Abb.11           Abb.12 

   Abb. 13       Abb. 14 

   Abb. 15       Abb. 16 

 

In den Sequenzen Nr. 62 bis 68 (H.F.) häufen sich rhetorische Fragen des Erzählers 

wie zum Beispiel: „Wie viel Wagner steckt in diesem Wahn?“ (Zitat aus dem Film H.F., 

00:21:24) oder „Der Komponist war Antisemit. War er der Prophet, dem Hitler nur folg-

te? Oder war Wagners Antisemitismus anders?“ (Zitat aus dem Film H.F., 00:21:29-

00:21:34) Moralische Fragen folgen: „Wie weit reicht die Verantwortung eines Kompo-

nisten? Wo fängt der Missbrauch an?“ (Zitat aus dem Film H.F., 00:23:54-00:23:57) 

Der Sprecher selbst gibt sofort entsprechende Antworten wie zu Beispiel: „Der Diktator 

sucht sich aus den Wagnerwerken nur Zutaten, die ihm genehm sind. Parteitage lässt 

er mit Rienzi beginnen. Ihre Inszenierung gleicht Szenen aus den Meistersingern, nur 

in anderen Dimensionen“ (Zitat aus dem Film H.F., 00:22:18) oder „Anleihen bei Wag-

ner“ (Zitat aus dem Film H.F., 00:23:12) sowie „Hier endet die Unschuld von Kunst.“ 

(Zitat aus dem Film H.F., 00:24:30) Dies ist laut der Dokumentation eine hinreichende 

Bestätigung dafür, dass Hitler seine ideologische Grundlage in den Werken Richard 

Wagners gefunden hat. Obwohl der Rezipient mit den oben genannten Fragen schein-

bar angesprochen und einbezogen wird, muss er sich um Antworten nicht bemühen. 
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Im Zentrum stehen stattdessen die Inszenierung von Hitlers individueller Schuld und 

die Einzigartigkeit seiner verbrecherischen Motive, die unfassbare Ausmaße anneh-

men, wie der Kommentar folgendermaßen unterstreicht: „Manche Helfershelfer Hitlers 

haben ein besonders pervertiertes Kunstverständnis. Wagneropern für KZ-Häftlinge“ 

(Zitat aus dem Film H.F., 00:24:02-00:24:07). Dies wird wiederum mit einer Anmerkung 

eines KZ-Häftlings zusätzlich belegt (Sequenz Nr. 69, H.F.), wie bereits in Abschnitt 3.2 

näher dargelegt wurde. 

 

Zum Abschluss der Dokumentation werden das Kriegsende und Hitlers Niederlage in 

den Sequenzen Nr. 98 bis 100 (H.F.) thematisiert. Erneut wird durch Formulierungen 

wie: „Flucht vor der Wirklichkeit in Wagners Klangwelt“ (Zitat aus dem Film H.F., 

00:33:46), „Musik als Narkotikum des Verbrechers“ (Zitat aus dem Film H.F., 00:34:00) 

und „Hitlers Partitur des Weltenbrands“ (Zitat aus dem Film H.F., 00:34:21) eine Ver-

bindung zu Richard Wagners Musik hergestellt. In Sequenz Nr. 113 (H.F.) werden his-

torische Fakten zunehmend unbedeutender, denn auf der Tonebene begleiten einzelne 

Phrasen die präsentierten Kriegsbilder, so dass die Emotionalisierung ihren Höhepunkt 

erreicht: „Das Finale als Inferno. Sinnlose Opfer. Das Ende aller Illusionen.“ (Zitat aus 

dem Film H.F., 00:38:36) Die Grundlage einer engen Verbindung zwischen Richard 

Wagner und Hitler ist damit hinreichend gegeben und bildet den äußeren Rahmen der 

Erzählung. Vor diesem Hintergrund wird nun die Beziehung zwischen Winifred Wagner 

und Hitler vertieft. 

 

3.3.2 Hitler und Winifred Wagner  

 

Der Sprecher mokiert sich über die gegenseitige Spitznamenwahl von Hitler und Winif-

red Wagner, denn sie nannten sich im Privaten Wolf und Winnie, wie die Protagonistin 

im Interview von 1975 selbst angibt (Sequenz Nr. 36, H.F.). Die Kosenamen finden im 

Erzählfluss des Sprechers wiederholt folgende Verwendung: „Onkel Wolf zeigt sich 

großzügig und sorgt für staatliche Zuwendung“ (Zitat aus dem Film H.F., 00:16:06), 

„Hinter den Kulissen bleibt es bei Wolf und Winnie“ (Zitat aus dem Film H.F, 00:16:36) 

und „Die Begeisterung für ihren Wolf ist nicht zu steigern“ (Zitat aus dem Film H.F., 

00:26:38) sowie „Die Hypothek von Wolf und Winnie lastet bis heute auf Bayreuth.“ 

(Zitat aus dem Film H.F., 00:41:37) Aufgrund dieser ironischen Kommentierungen der 

Kosenamen unterliegen die Personen der Lächerlichkeit und Trivialisierung. Schließlich 

verurteilt der Kommentar aus seiner beanspruchten Objektivität heraus ein derartiges 

Verhältnis: „Wie verquer die Beziehung mit Hitler ist, will sie nicht sehen.“ (Zitat aus 

dem Film H.F., 00:30:07) 
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Winifred Wagner und Hitler ziehen gegenseitige Vorteile aus ihrer Beziehung zueinan-

der. Während sie finanzielle Unterstützung erhält, nutzt er „das Opernhaus auch als 

Schaltzentrale seiner aggressiven Politik“ (Zitat aus dem Film H.F., 00:24:48). Der 

Kommentar spielt geschickt mit Formulierungen wie: „Mit Hitlers Rückendeckung re-

giert die hohe Frau die Festspiele als Alleinherrscherin“ (Zitat aus dem Film H.F., 

00:17:41), während sie hingegen im Kriegsgeschehen ironisch als „Wächterin des 

Wagner-Tempels“ und „Truppenbetreuerin“ (Zitat aus dem Film H.F., 00:35:11) darge-

stellt wird. Dieses Kommentierungskonzept zeigt erneut, dass die Erzählung auf Dra-

maturgie ausgelegt ist, indem gezielt Höhen und Tiefen in der Begegnung zwischen 

Winifred Wagner und Hitler inszeniert werden. Durch diese Art des dramaturgischen 

Aufbaus nähert sich die Dokumentation der Inszenierungsstrategie eines Spielfilms an, 

um den Rezipienten weiterhin emotional an den Erzählinhalt zu binden. Zusammenfas-

send stellt der Kommentar fest: „Am Ende trifft es auch die Scheinwelt von Bayreuth“ 

(Zitat aus dem Film H.F., 00:38:54) sowie „Ein Opernhaus und die Last der Geschich-

te“ (Zitat aus dem Film H.F., 00:41:55). Der letzte Kommentar verdeutlicht, dass das 

Wirken der Vergangenheit auf die Gegenwart zwar angesprochen, darüber hinaus je-

doch nicht diskutiert wird, inwiefern nun Möglichkeiten der Auseinandersetzung mit 

dieser Geschichte vorhanden sind. Somit bleibt die behandelte Thematik in der Ver-

gangenheit verhaftet und erscheint als abgeschlossener Zeitabschnitt, ohne eine Be-

deutung für die Gegenwart des Rezipienten entstehen zu lassen.  

 

Des Weiteren weisen die Kommentierungen Winifred Wagner gezielt als überzeugte 

Nationalsozialistin aus und emotionalisieren erneut durch Nuancierungen des Tonfalls, 

wie zum Beispiel direkt zu Beginn. Der Kommentar leitet wie folgt ein: „Das Bekenntnis 

einer Unbelehrbaren.“ (Zitat aus dem Film H.F., 00:01:40) Im Anschluss wird dem Zu-

schauer in Sequenz Nr. 13 (H.F.) eine authentisch wirkende öffentliche Erklärung vor-

gelegt, die Winifred Wagners Bekenntnis zum Nationalsozialismus belegen soll. Wäh-

rend der Text in altdeutscher Schrift auf einem leicht vergilbten Papier von oben nach 

unten abgefilmt wird, liest eine weibliche Stimme aus dem Dokument vor. Die Erzäh-

lung handelt von Hitlers gescheitertem Putschversuch im Jahre 1923 und der darauf 

folgenden Haftzeit. Der Sprecher leitet das Zitat aus der Erklärung mit den Worten ein: 

„Das Scheitern des Idols bestärkt sie nur in ihrem Fanatismus.“ (Zitat aus dem Film 

H.F., 00:04:20) Die Antwort bildet daraufhin dieser vorgelesene Textausschnitt:  

 
Ich gebe unumwunden zu, dass auch wir unter dem Banne dieser Persönlichkeit ste-
hen, dass auch wir, die wir in den Tagen des Glücks zu ihm standen, nun auch in den 
Tagen der Not ihm die Treue halten. (Zitat aus dem Film H.F., 00:04:22)  
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Währenddessen wird das Schriftdokument von einer Schwarz-weiß-Photographie einer 

lächelnden Winifred Wagner überblendet. Bei genauer Betrachtung des Dokuments ist 

festzustellen, dass die betreffende Passage erst in letzter Sekunde am unteren Bild-

schirmrand erscheint, jedoch von der Photographie verdrängt wird. In einer derartig 

kurzen Einstellung ist es dem Zuschauer unmöglich, die Aussage selbst zu verifizieren 

und mit dem Text abzugleichen, so dass besonders an dieser Stelle die Abhängigkeit 

vom allwissenden Erzähler deutlich wird. Durch die fehlende Quellenangabe sowie die 

angewandte Montagetechnik wird der Rezipient automatisch in diese Abhängigkeitspo-

sition gedrängt, die ein Anzweifeln der vermeintlichen Glaubwürdigkeit kaum zulässt.  

 

Außerdem wird Winifred Wagner eindeutig die Verwendung der „Sprache der Täter“ 

(zum Beispiel „Ausrottung und Vernichtung“) zugeordnet (Zitat aus dem Film H.F., 

00:31:45). Bis zu ihrem Tod hält sie laut Kommentar an ihren Überzeugungen fest, 

denn „Winifred, die graue Eminenz, schockiert mit Nazisprüchen.“ (Zitat aus dem Film 

H.F., 00:41:13) Diese schlagzeilenartigen Kommentare zwingen dem Rezipienten die 

Schlussfolgerung auf, dass auch Winifred Wagner durch ihr enges Verhältnis zu Hitler 

eine Mitschuld an den Verbrechen trägt. Zusätzlich resultiert die scheinbar unaus-

weichliche Entwicklung Winifred Wagners zu einer gewissenlosen und gefühlskalten 

Frau aus den gegebenen Umständen, denn „die Brüskierung durch den Gatten und die 

Last von Haushalt und Erziehung hinterlassen ihre Spuren. Kaum Platz für Gefühle“ 

(Zitat aus dem Film H.F., 00:08:29).  

 

Von Beginn an wird Winifred Wagner also zunehmend durch die Aussagen des Kom-

mentars degradiert und diffamiert. Als gegen Ende ihre Hilfsbereitschaft in Bezug auf 

die Rettung weniger Juden thematisiert wird, erscheint sie dennoch im Lichte der Lä-

cherlichkeit und Unglaubwürdigkeit, nachdem sie zuvor in diesem Ausmaß als Schuldi-

ge stigmatisiert worden war. Dies wird deutlich in Phrasen wie: „Doch die fanatische 

Hitler-Freundin hat auch einen Sinn für Verfolgte“ (Zitat aus dem Film H.F., 00:35:50), 

„Das Motiv ihrer Hilfe ist nicht Widerstand, sondern Mitgefühl“ (Zitat aus dem Film H.F., 

00:36:41), „Die Retterin ist wählerisch“ (Zitat aus dem Film H.F., 00:37:47) und „Erst 

gegen Kriegsende erlischt die Macht der Muse“ (Zitat aus dem Film H.F., 00:37:59). 

Außerdem findet sich hier ein erkennbarer Widerspruch in der Charakterisierung Winif-

red Wagners, die laut Kommentar einerseits innerhalb der Familie weder Mitgefühl 

noch Zuneigung zeigt, andererseits jedoch Einfühlungsvermögen für die Opfer entwi-

ckelt. Es wird jedoch nicht erkennbar, inwiefern sie sich mit den Vorgängen in den 

Konzentrationslagern auseinandergesetzt hat. Diese Diskrepanz sowie die Gründe für 
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ein solch widersprüchliches Verhalten und ihre Verdrängungsmechanismen werden 

weder thematisiert noch problematisiert. 

 

Ebenfalls kritisch zu hinterfragen sind die Aussagen der Zeitzeugin Betti Weiß über 

persönliche Stärken ihrer Pflegemutter Winifred Wagner. Dies erscheint erneut als ein 

eher ironisch zu bezeichnender Versuch, die positiven Charaktereigenschaften der 

Protagonistin hervorzuheben (Sequenz Nr. 115, H.F.). Des Weiteren wären eine The-

matisierung und Kontextualisierung der Pflegemutterschaft von Bedeutung. Stattdes-

sen behält der Sprecher in Sequenz 122 (H.F.) abschließend das letzte Wort. Er be-

schreibt darin schlagwortartig Winifred Wagners Rolle, die sie nie bedauert habe, mit 

folgenden Sätzen: „Winifred Wagner war das Medium zwischen dem Verbrecher und 

dem Komponisten Wagner“ (Zitat aus dem Film H.F., 00:42:31) und „Hitlers Muse bis 

zum Tode 1980“ (Zitat aus dem Film H.F., 00:42:50). Ihre Persönlichkeit fasst er kurz 

und bündig mit den Worten „nibelungentreu, starrsinnig, unbußfertig“ (Zitat aus dem 

Film H.F., 00:42:37) zusammen. Wie Kiener (1999, 218) treffend formuliert, „existiert 

also eine klare Hierarchie der Aussageebenen […], wobei der Kommentar die höchste 

Stelle einnimmt.“ Die letzte Sequenz der Dokumentation (Nr. 122, H.F.) zeigt eine jün-

gere, kontextlose Farbaufnahme von Winifred Wagner, während sie Auto fährt. Vor 

dem Festspielhaus hält sie, steigt aus und schlägt die Autotür in einer Zeitlupeneinstel-

lung zu. Das verzögerte Tempo bewirkt eine gezielte Einprägung des Bildes und der 

letzten Worte, so dass sich auch dem Rezipienten die über den gesamten Filmverlauf 

erarbeitete moralische Verurteilung von Winifred Wagner im Gedächtnis verankert.  

 

Neben der individuellen Schuld Winifred Wagners wird am Rande der Dokumentation 

die gesellschaftliche Unterstützung des Nationalsozialismus erwähnt. Der Kommentar 

bringt in Äußerungen wie „Wer Augen und Ohren nicht verschließt, kann ahnen, wohin 

der Weg führt“ (Zitat aus dem Film H.F., 00:20:48) und „Nur wenige durchschauen den 

Wahn“ (Zitat aus dem Film H.F., 00:26:02) zum Ausdruck, dass Hitlers Vorhaben ab-

sehbar, offensichtlich und vermeidbar gewesen sei und deshalb mehr Menschen die 

Geschehnisse hätten verhindern können. Hier wird die Problematik einer Kollektiv-

schuld ansatzweise thematisiert, jedoch in keinster Weise erläutert oder diskutiert. Eine 

nähere Betrachtung dieser Frage widerspräche dem einfachen Schwarz-Weiß-Denken, 

das die Dokumentation wie einen roten Faden durchzieht. Insofern werden die Schul-

digen eindeutig identifiziert und als solche herausgestellt, um eine in sich geschlossene 

Darstellung der Geschichte bei gleichzeitiger Hervorhebung der besonderen biographi-

schen Singularität zu präsentieren. Der Zuschauer wird zu keiner gedanklichen Ausei-

nandersetzung angeregt, da der Kommentar durch seine kategorischen Äußerungen 
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und vermeintliche Tatsachendarstellung sämtliche Erklärungen gibt, die keiner Nach-

frage bedürfen. Des Weiteren wird der Zuschauer nicht dazu motiviert, sich selbst zu 

dieser Thematik zu positionieren.  

 

Wie bereits angedeutet, erfüllen die Zeitzeugen in der Dokumentation eine wichtige 

Funktion in Form der Verifizierung des Kommentars. Deshalb erfolgt nun die Analyse 

der Zeitzeugenaussagen unter Berücksichtigung ihrer Inszenierung vor der Kamera.  

 

3.4 Zeugen der Geschichte  

 

Zeitzeugen spielen in Geschichtsdokumentationen generell eine bedeutende Rolle, da 

sie als Beteiligte Geschehnisse in der Vergangenheit aus ihrer persönlichen Wahr-

nehmung heraus bezeugen können. Gleichzeitig leisten sie durch ihre Angaben und 

Beschreibungen einen wichtigen Beitrag zur Konzeption von Geschichts- und Persön-

lichkeitsbildern. Sie geben wichtige Einblicke in die Hintergründe des Zeitgeschehens, 

indem sie von ihren Erinnerungen, Erlebnissen, Erfahrungen und Beobachtungen be-

richten. Dennoch schränkt Tillmanns (2012, 74) wie folgt ein: 

 
Authentizität ist personenbezogen. Die authentische Erfahrung ist wahr in Bezug auf 
das, wovon sie erzählt. Das ist nicht Geschichte an sich, sondern Erfahrung in einem 
spezifischen historischen Kontext, und nur von dem kann Zeugnis gegeben werden.  

 

Realität oder Wirklichkeit kann also nicht objektiv erfasst werden, sondern wird durch 

den individuellen Erfahrungs- und Erlebniszusammenhang eines Subjekts bestimmt. 

Diese personenbezogene Subjektivität und Wahrnehmung gilt es bei der Befragung 

von Zeitzeugen zu berücksichtigen. Zudem ist im Kontext des Nationalsozialismus be-

sonders die Täter- bzw. Opferperspektive insofern relevant, als dass die Aussagen von 

den traumatischen Erlebnissen auf beiden Seiten geprägt werden und dies sowohl 

bewusst als auch unbewusst zu Verfälschungen führen kann. Insgesamt fördern Zeit-

zeugen eine individualisierte, emotionalisierte, aber auch lebendige Geschichtsrekon-

struktion, die für einen multiperspektivischen Geschichtszugang bedeutsam ist. „Per-

sönliche Erinnerungen genießen eine hohe Wertschätzung, was ihre Authentizität an-

geht, und Gefühle sind ein wesentlicher Kern dieser ‚Echtheit‘.“ (Schlanstein 2008, 

219) Dennoch sind diese Aussagen in ihrer Wahrheit und Authentizität kritisch zu hin-

terfragen, wie anhand folgender Beispiele erläutert wird.  
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3.4.1 Homogene Inszenierung 

 

In der Dokumentation Hitlers Frauen – Winifred Wagner werden insgesamt 17 Zeitzeu-

gen für die Darstellung des Nationalsozialismus eingesetzt und homogen inszeniert. 

Mit einem Anteil von knapp 17 Minuten nehmen die Zeitzeugenaussagen ein Drittel der 

Gesamtproduktion ein. Bereits in Sequenz Nr. 3 (H.F.) wird die erste Zeugin, Diana 

Mosley, eingeführt. Als einzige fremdsprachige Zeitzeugin in dieser Dokumentation 

wird sie von einer extradiegetischen Sprecherin, die den Originalton synchron überla-

gert, aus dem Englischen ins Deutsche übersetzt. In diesem Kontext ist das Potenzial 

einer möglichen fehlerhaften Übersetzung anzumerken, denn etwaige Nuancierungen 

können unter Umständen nicht ausreichend äquivalent übertragen werden. Zum Bei-

spiel sagt Diana Mosley über Winifred Wagner und Hitler: „She was probably his best 

woman forever” (Zitat aus dem Film H.F., 00:00:36), während die Sprecherin übersetzt: 

„Winifred war sicher seine beste Freundin“. Diese Wortwahl stellt eine inhaltliche Inter-

pretation dar, wenn zum Beispiel die angedeutete Probabilität im Englischen (probably) 

zu einer Determination im Deutschen (sicher) umformuliert wird. In diesem kurzen Satz 

wird also bereits das Potential von inhaltlichen Verfälschungen erkennbar, welche die 

ursprüngliche Aussage verändern und somit im Ergebnis ein manipuliertes Ge-

schichtsbild transportieren können. Im weiteren Verlauf wird die englische Original-

stimme immer derart überlagernd synchronisiert, dass eine Überprüfung der Überset-

zung für einen sprachkundigen Rezipienten nicht möglich ist.  

 

Während der Erzählung werden in einer nahen Einstellungsgröße Diana Mosleys Ge-

sicht und Mimik gezeigt. Sie sitzt vor einem neutralen schwarzen Studiohintergrund 

und wird durch einen harten weißen Lichtstrahl seitlich von links angestrahlt, um jede 

Gefühlsregung der Gesichtszüge zu dokumentieren. Ihre rechte Gesichtshälfte bleibt 

teilweise im Dunkeln, wodurch sowohl eine Entindividualisierung als auch eine 

Entkontextualisierung erfolgen. Der schwarze Hintergrund schafft eine düstere Atmo-

sphäre, welche die historische Epoche des Nationalsozialismus konnotiert. Die einfa-

chen Aussagen sind meistens sehr kurz gehalten und tragen zu einer Dramatisierung 

und Beschleunigung der Handlung bei. Die Zeitzeugin blickt nicht direkt in die Kamera, 

sondern  

 
in Richtung eines unsichtbaren Fragestellers, der seitlich hinter der Kamera sitzt oder 
zu sitzen scheint. Die Zuschauer befinden sich damit in der angenehmen und ‚sicheren‘ 
Rolle von vermeintlich neutralen und unbeteiligten Beobachtern und Zuhörern (Fischer 
2008, 43).  
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Durch die neutrale Beobachtung wird der Rezipient nicht zu einer kritischen Reflektion 

und Auseinandersetzung mit dem Gesagten angeregt. Der Name sowie eine Zusatzin-

formation über den Status in Bezug auf die Protagonisten Hitler oder Winifred Wagner 

werden in gelbstichiger Schrift am unteren linken Bildschirmrand eingeblendet (siehe 

Abb. 17).  

 
           (Abb. 17, Sequenz Nr. 3, H.F.) 

 

Dieses Inszenierungsverfahren mit dem schwarzen Hintergrund, dem Lichtstrahl bzw. 

den Zusatzinformationen auf der linken (oder ggf. rechten) Bildschirmhälfte findet für 

alle weiteren Zeugenaussagen eine einheitliche Verwendung (Sequenzen Nr. 5, 8, 10, 

22, 26, 30, 40, 54, 69, 71, 73, 75, 99, 102, 115, H.F.), wodurch eine Äquivalenz zwi-

schen den Zeitzeugen indiziert wird. „Durch die Gleichwertigkeit im Bild entsteht im 

Laufe der Serie unwillkürlich eine dialogische Struktur, eine fiktive Begegnung.“ (Köp-

pen 2007, 279) Somit wird tendenziell der Eindruck eines Dialoges und einer Diskussi-

on über die Thematik zwischen den Zeitzeugen geschaffen. Dennoch sind deren Aus-

sagen nicht als gleichwertig zu betrachten, denn sie haben jeweils ganz unterschiedli-

che Perspektiven auf die Vergangenheit. So sind es Mitglieder der Familie Wagner wie 

Daphne Wagner, Gottfried Wagner und sein Vater Wolfgang Wagner sowie deren Be-

kannte oder frühere Nachbarn, Gäste der Wagner-Festspiele, Hitlers Vertraute, jüdi-

sche Opfer oder Autoren biographischer Werke über Hitler und Winifred Wagner, die 

sich zum Inhalt äußern. Bereits die Auswahl der Zeitzeugen muss demnach problema-

tisiert werden, denn die Hälfte ist selbst in einem Maße in die vergangenen Gescheh-

nisse involviert, dass sie nur eingeschränkt neutrale Aussagen über Winifred Wagner 

treffen können. Dieses Faktum wird in der Dokumentation jedoch nicht thematisiert. 

Stattdessen soll Objektivität suggeriert werden, doch die jüdischen Opfer sind durch 

die Erlebnisse traumatisiert, Hitlers Vertraute sind von der Nähe zu ihm beeinflusst. 

Gäste oder Beteiligte der Wagner-Festspiele werden zum Beispiel nicht zu ihren politi-

schen Handlungsmöglichkeiten befragt und die Enkelgeneration der Familie Wagner 

sowie die Autoren der Biographien erfahren scheinbar automatisch als Mitglieder der 

Nachkriegsgeneration eine Distanzierung zum Geschehen, die zu vermeintlich neutra-

len Äußerungen legitimiert. Insofern wird in diesem Kontext eine multiperspektivische 
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Diskussion über individuelle bzw. kollektive Schuld bewusst vermieden. Obwohl dies 

zum Beispiel in Hinblick auf Wolfgang Wagner, dem Sohn Winifred Wagners, ange-

bracht erscheint. Auf der Bildebene wird er neben seinem Bruder Wieland Wagner mit 

Hilfe von historischem Material, das sie gemeinsam mit Hitler zeigt, als jugendlicher 

Anhänger des Nationalsozialismus dargestellt (Sequenz Nr. 86, H.F.). Rückblickend 

wird er im Interview dazu jedoch weder befragt, noch bezieht er zu diesem Teil seiner 

Vergangenheit Stellung. Stattdessen äußert er sich lediglich zu seinem Austritt aus der 

Hitlerjugend (Sequenz Nr. 87, H.F.). Auch diese Widersprüchlichkeit zwischen histori-

schem Bildmaterial und aktueller Zeitzeugenaussage wird in der Retrospektive nicht 

reflektiert betrachtet, sondern bleibt unkommentiert bestehen.  

 

Durch die identische Präsentation der Aussagen werden folglich die Grenzen zwischen 

Tätern und Opfern relativiert bzw. aufgehoben. „In den Sendungen wird suggeriert, es 

handele sich bei Opfern und Tätern um gleichrangige Zeugen, ihre Aussagen werden 

jedenfalls absolut gesetzt.“ (Näpel 2003, 224) Mögliche Ambivalenzen und komplexe 

Verstrickungen, etwaige Verfälschungen im Rückblick oder die Fragwürdigkeit der Au-

thentizität einzelner Aussagen werden nicht thematisiert. Genauere Differenzierungen 

oder kritisches Hinterfragen der Beteiligung anderer werden im Sinne der 

Singularisierung der Verbrechen und individuellen Schuld einzelner nicht vorgenom-

men. Die Aussagen werden homogenisiert und lassen keine pluralistische Sichtweise 

auf Geschichtsbilder entstehen. Insofern erhält einzig Winifred Wagner durch die 1975 

entstandenen Schwarz-weißen-Interviewszenen ein Alleinstellungsmerkmal, das sie 

als Täterin kennzeichnet (Sequenzen Nr. 7, 12, 34, 36, 48, 81, 104, 110, 119, H.F.). 

Die Bedeutung dieser Interviewausschnitte wird in Kapitel 3.5 gesondert betrachtet.  

 

3.4.2 Emotionale Perspektiven 

 

Die Zeitzeugen in dieser Dokumentation erfüllen dennoch verschiedene Funktionen, 

die im Folgenden erläutert werden. Im Vordergrund stehen emotionale Beschreibungen 

und Aussagen zur Ergänzung des Kommentars auf der Tonebene. Laut Fischer (2008, 

44) ist das Ziel  

 
die Umsetzung einer Erzähldramaturgie, die den Zeitzeugen die Zuständigkeit für ‚Er-
eignis‘, ‚Erlebnis‘ und ‚Nähe‘ zuweist, wohingegen die Zuständigkeit für die historischen 
Zusammenhänge und Strukturen dem filmischen Erzähler obliegt.  

 

Einerseits wird durch Hitlers Bekannte Diana Mosley, den Hausarzt Philipp Hausser 

und dem Hausverwalter Herbert Döhring eine Charakterisierung von Hitler vorgenom-

men, da sie aufgrund ihrer relativen Nähe zu ihm von bestimmten Erlebnissen berich-
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ten können. Der Hitler-Biograph Joachim Fest liefert zusätzlich vermeintlich objektive 

Informationen zur Bestätigung. Andererseits wird die Persönlichkeit Winifred Wagners 

durch die Nähe zu ihren Nachfahren Wolfgang Wagner, Gottfried Wagner, Daphne 

Wagner und ihrem Pflegekind Betti Weiß beschrieben. Die Opfer hingegen berichten 

von traumatischen Erfahrungen als Verfolgte. Allerdings besteht durch die hohe Anzahl 

an Zeitzeugen die Tendenz der Auflösung klarer Strukturen im historischen Ablauf, 

denn das vordergründig dargestellte menschliche Schicksal und Leid verdeckt Ursa-

chen, Gründe und Zusammenhänge der Ereignisse während des Nationalsozialismus. 

Anhand einiger Beispiele wird nun im Folgenden die konkrete Umsetzung dieser vor-

dergründig emotionalen Erzählstrategie dargestellt.  

 

Besonders die Aussagen der Familienmitglieder ergänzen den allwissenden Kommen-

tar in seinen Werturteilen über Winifred Wagner. Gottfried Wagner sagt zum Beispiel 

über den Werdegang seiner Großmutter: „Sie wird 150%ige Deutsche. Sie wird aber 

auch 150%ige Wagnerianerin.“ (Zitat aus dem Film H.F., 00:05:33) Und über ihre poli-

tische Orientierung: „Sie war absolut eine militante Antisemitin. Sie war eine Antisemi-

tin und Rassistin mit allen sich daraus ergebenden Konsequenzen.“ (Zitat aus dem 

Film H.F., 00:01:32) Als scheinbar objektive Größe in ihrer Funktion als Winifred Wag-

ners Biografin wird Brigitte Hamann eingesetzt, die in Bezug auf ihre politische Bildung 

bestätigt:  

 
Ganz klar ist, dass Winifred überhaupt keine politische Meinung hatte. Sie hat das ge-
sagt, was ihre Schwiegermutter Cosima gesagt hat, was ihr Mann Siegfried gesagt hat 
und was sämtliche Besucher des Hauses Wahnfried alle gesagt haben. (Zitat aus dem 
Film H.F., 00:10:36)  

 

Die Enkelin Daphne Wagner wiederum treibt die Emotionalisierung voran, indem sie 

ihre Entrüstung über das Interview von 1975 deutlich zum Ausdruck bringt: „Unfasslich, 

unfasslich. Wie kann es möglich sein, dass eine Frau nach diesem Gräuel, was pas-

siert ist, wie kann die so unreflektiert in die Kamera quatschen?“ (Zitat aus dem Film 

H.F., 00:02:18) Außerdem bezeugt sie die emotionale Kälte und Gefühllosigkeit ihrer 

Großmutter: „Sie hatte keine Wärme, keine Zärtlichkeit. Ich kann mich nicht daran erin-

nern, dass sie mich mal umarmt hat.“ (Zitat aus dem Film H.F., 00:08:39) Laut Daphne 

Wagner genoss sie stattdessen die hohe Stellung in der Familie: „Sie war die Herrin 

von Bayreuth. Sie war adoriert. Und sie war die Königin für Adolf Hitler. Er hat sie im-

mer ‚meine Königin‘ genannt und die ‚hohe Frau‘.“ (Zitat aus dem Film H.F., 00:17:28) 

Sowohl Brigitte Hamann (Sequenz Nr. 10, H.F.) als auch Daphne Wagner (Sequenz 

Nr. 38, H.F.) bestätigen als vermeintlich objektive Zeitzeuginnen die starke Schwärme-

rei Winifred Wagners für Hitler.  
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Die jüdischen Opfer Pinchas Joeli, Arno Lustiger und Brigitte Pöhner hingegen bezeu-

gen in ihrer Opferrolle durch ihre emotionalen Schilderungen die Schrecken der natio-

nalsozialistischen Verbrechen. Bei letztgenannter Zeitzeugin ist zu bemerken, dass 

sich die Angabe im Untertitel im Verlauf der Dokumentation ändert. Zunächst ist sie 

„Jüdin aus Bayreuth“ (Sequenz Nr. 77, H.F.), dann „Tochter des Baumeisters“ (Se-

quenz Nr. 108, H.F.) und schließlich heißt es: „von Winifred Wagner gerettet“ (Sequenz 

Nr. 112, H.F.). Dieses Verfahren veranschaulicht ebenfalls die willkürliche 

Rekontextualisierung von Aussagen und Personen, um sie entsprechend in die Erzähl-

dramaturgie einzubetten.4 Die Funktion der Zeitzeugen „verschiebt sich von der Be-

glaubigung der Fakten zur Affizierung der Zuschauer und der Bildungsanspruch der 

Sendungen (historische Aufklärung) wird durch das Ziel der emotionalen Beteiligung 

überlagert“ (Keilbach 2008a, 142). Weitere Zeitzeugen wie Elisabeth Furtwängler, Ger-

di Kempfler, Lilo Schmidt, Marga Geyer und Erika Janssen untermauern durch ihre 

Beschreibungen die vorherrschende Atmosphäre während der Festspiele in Bayreuth.  

 

Letztlich wirken die Aussagen der Zeitzeugen vor der Kamera wie eine zusammenge-

führte Collage einzelner Redeausschnitte, so dass die Individualität der Persönlichkei-

ten nicht herausarbeitet wird. Insgesamt sind die Formulierungen sehr kurz gehalten, 

verlieren aufgrund der einheitlichen Inszenierung an Aussagekraft und dienen dem 

Kommentar als Bestätigung seiner Erzählung. Die Zeitzeugen und ihre persönliche 

Biographie werden, trotz knapper Informationen am unteren Bildschirmrand, in keinen 

historischen Kontext eingebettet.  

 

Eine besondere Rolle spielt in dieser Hinsicht die Protagonistin und gleichzeitig Zeit-

zeugin Winifred Wagner, die auch inszenatorisch von den oben genannten Zeitzeugen 

abgegrenzt wird. Im folgenden Abschnitt wird auf die Inszenierung ihrer Persönlichkeit 

eingegangen. 

 

3.5 Winifred Wagner: Last einer Schuldigen?  

 

Die Konstruktion von Geschichts- und Persönlichkeitsbildern des Nationalsozialismus 

erfordert immer eine Auseinandersetzung mit der Schuldfrage an die damals handeln-

de Generation. Entscheidend ist hier die Differenzierung von kollektiver und individuel-

                                                           
4 Noch deutlicher wird dieses willkürliche Verfahren der Rekontextualisierung von Zeitzeugen 

am Beispiel von Hitlers Hausverwalter Herbert Döhring, der sich in der Folge Hitlers Frauen – 
Eva Braun zur Beziehung von Hitler und Eva Braun äußert. Döhrings Aussagen werden eben-
falls vor der gleichen schwarzen Wand inszeniert und sogar seine Kleidung ist in beiden Folgen 
identisch.  
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ler Schuld. Laut Hermand (1988, 146) verdeutlicht eine Kollektivschuld zwar das Aus-

maß der deutschen Schuld, entlastet jedoch gleichzeitig die einzelnen tatsächlich 

Schuldigen durch die Verteilung auf die Masse. Die Problematik der Hervorhebung von 

individueller Schuld besteht hingegen darin, dass die Mitschuld der breiten Bevölke-

rungsschichten verkannt wird. Für ein tiefergehendes Verständnis des komplexen 

Zwiespalts sind folglich beide Gesichtspunkte zu berücksichtigen. 

 

Eine Besonderheit in dieser Dokumentation ist die Verwendung von Interviewsequen-

zen mit Winifred Wagner aus dem Jahre 1975, die scheinbar gezielt ihre individuelle 

Schuld als Hitlers Unterstützerin inszenieren. Im Gegensatz zu den oben genannten 

Zeitzeugen befindet sich die damals 78-jährige Winifred Wagner während des Inter-

views nicht vor einem neutralen Hintergrund, sondern in ihrer Wohnung und wird somit 

in ihrer persönlichen Umgebung gefilmt. Aufgrund dieser formalen Abgrenzung zu den 

anderen Zeitzeugen wird deutlich, dass das Interview nicht von Knopp gedreht wurde. 

Stattdessen handelt es sich um Ausschnitte aus einem fünfstündigen Interviewdoku-

mentarfilm des deutschen Regisseurs Hans Jürgen Syberberg5. Dieser Film stellt ein 

eigenständiges Geschichtsdokument dar, aus dem die kontextlose Verwendung weni-

ger Passagen zum Zwecke der gezielten Anklage kritisch zu hinterfragen ist. Die Re-

deausschnitte werden aus ihrem ursprünglichen Kontext herausgelöst, so dass sie die 

wertenden und verurteilenden Äußerungen des Kommentars bestätigen und die Naivi-

tät und Uneinsichtigkeit von Winifred Wagner in Bezug auf Hitlers Verbrechen heraus-

stellen.   

 

In der ersten Interviewsequenz mit Winifred Wagner (Nr. 7, H.F.) ist sie zunächst nur 

von hinten zu sehen, während sie an ihrem Esszimmertisch sitzt und von ihrer Freund-

schaft zu Hitler berichtet. Hitler ist für sie auch in der Gegenwart des Interviews ein 

willkommener Freund der Familie, doch seine radikalen Seiten blendet sie dabei voll-

ständig aus. So sagt sie in dieser Sequenz:  

 

                                                           
5
 Hans Jürgen Syberberg: Winifred Wagner und die Geschichte des Hauses Wahnfried 1914-

1975 (Deutschland 1975). An dieser Stelle ist anzumerken, dass Gottfried Wagner dem Regis-
seur Syberberg assistierte. Nach der Fertigstellung äußerte er jedoch moralische und ideologi-
sche Bedenken (vgl. Donner 1975, web

9
), die zum Streit innerhalb der Familie Wagner führten. 

In der ZDF-Dokumentation wird nun einerseits Gottfried Wagner über seine Großmutter befragt 
und andererseits werden Ausschnitte jenes fragwürdigen und kontroversen Interviews verwen-
det. Aus der zeitlichen Distanz heraus hätte Gottfried Wagner sich nochmals kritisch dazu äu-
ßern und ein differenzierteres Bild seiner Mutter zeichnen können. Die Gelegenheit wird ihm 
jedoch verwehrt, wenn nicht sogar bewusst im Sinne der eindeutigen Schuldanklage Winifred 
Wagners vermieden. Es ist u.U. zu vermuten, dass ihm die Verwendung des früheren Inter-
views nicht bekannt war. 
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Wenn Hitler zum Beispiel heute hier zur Tür reinkäme, ich wäre genauso fröhlich und so 
glücklich als wie, ihn hier zu sehen und zu haben, als wie immer. Und alles was ins 
Dunkle geht, ich weiß, dass es existiert, aber für mich existiert es nicht. (Zitat aus dem 
Film H.F., 00:01:42)  

 

Ihr Gesicht bleibt für den Moment noch verborgen, wodurch Spannung und Neugierde 

auf die Person, die eine derart unübliche und zunächst nicht zu erwartende Meinung 

über Hitler in der Öffentlichkeit vertritt, erhöht werden.  

 

In allen weiteren Schwarz-weiß-Aufnahmen des Interviews (Sequenzen Nr. 12, 34, 36, 

48, 81, 104, 110, 119, H.F.) äußert sich Winifred Wagner persönlich zu ihrer Beziehung 

zu Hitler und gemeinsamen Erlebnissen, während nun fortlaufend ihr Gesicht und Teile 

des Oberkörpers frontal in einer halbnahen Einstellung erfasst werden (siehe Abb. 18). 

 

 
           (Abb. 18, Sequenz Nr. 48, H.F.) 

 
Die eindeutige Stigmatisierung Winifred Wagners als Schuldige und Täterin vereinfacht 

dem Zuschauer die Beantwortung der Schuldfrage und stillt das Bedürfnis nach Kate-

gorisierung, da vermeintlich klare Fakten präsentiert werden. Die Erzählweise und der 

Inhalt der Aussagen Winifred Wagners in den Ausschnitten transportieren ihr positives 

Bild von Hitler und ihre Verehrung für dessen Persönlichkeit. Ihre unreflektierte und 

uneinsichtige Meinung wird durch die Selektion bestimmter Passagen verstärkt, in de-

nen sie laut lachend über ihre eigenen Aussagen gezeigt wird (Sequenzen Nr. 48, 81, 

119, H.F.). Besonders makaber wirkt ihr tiefes Lachen nach Worten wie „Das machte 

ihm [Hitler] Mordsspaß“ (Zitat aus dem Film H.F., 00:27:44), die im übergeordneten 

Kontext der nationalsozialistischen Verbrechen unangebracht erscheinen. Insgesamt 

sind die Äußerungen Winifred Wagners kritisch zu beurteilen, da aus ihnen die andau-

ernde Bewunderung für Hitler auch 30 Jahre nach dem Ende des Nationalsozialismus 

noch deutlich erkennbar ist. Diese Ansichten sind durchaus umstritten, dennoch sollte 

im Rahmen einer kritischen Auseinandersetzung ein entsprechend respektvoller Um-

gang mit der mittlerweile verstorbenen Person gewährleistet werden.  
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In Ergänzung zu den Interviewausschnitten von 1975 findet sich in Sequenz Nr. 104 

(H.F.) eine Stellungnahme von Winifred Wagner zum Nationalsozialismus vor laufen-

der Kamera aus dem Jahre 1943. Der Sprecher leitet erneut ein: „Nibelungentreue vor 

der Kamera“ (Zitat aus dem Film H.F., 00:35:30) und Winifred Wagner erklärt: „Wir 

gehörten mit zu jenen, die unentwegt an den Führer glaubten, an die nationalsozialisti-

sche Idee glaubten. Und haben, ich kann wirklich sagen, durch dick und dünn zu ihm 

gestanden.“ (Zitat aus dem Film H.F., 00:35:31) Zunächst ist ihre Stimme nur aus dem 

Off zu vernehmen, während sie am Schreibtisch sitzend gezeigt wird. Im Anschluss 

liest sie ihre selbst verfasste Stellungnahme vor, während sie frontal in die Kamera 

blickt und den Zuschauer direkt anspricht (siehe Abb. 19).  

 

 
           (Abb. 19, Sequenz Nr. 104, H.F.) 

 
Somit wird nun endgültig jeder Zweifel an ihrer Schuld sowie ihrer bewussten Unter-

stützung des Nationalsozialismus gezielt ausgeschlossen, da die Überzeugungskraft 

und Direktheit ihrer Aussage scheinbar keine Fragen offen lassen. Dennoch ist hier 

nicht eindeutig, unter welchen Bedingungen und Gegebenheiten diese Stellungnahme 

von Winifred Wagner entstanden ist.  

 

Nach diesem Rückgriff auf die Stellungnahme von 1943 als vermeintlicher Beleg für 

Winifred Wagners Loyalität gegenüber Hitler, werden zum Ende der Dokumentation 

erneut Aufnahmen des Interviews von 1975 eingespielt. In Sequenz Nr. 119 (H.F.) äu-

ßert sich Winifred Wagner weiterhin überzeugt vom Nationalsozialismus:    

 
Wir alten Nationalsozialisten haben nach dem Krieg einen neuen Decknamen erfunden, 
da man in aller Öffentlichkeit ja nicht über ihn reden konnte. Und wenn man über ihn re-
den wollte, dann haben wir ihn USA genannt. Das heißt auf Deutsch: Unser seliger 
Adolf. (Zitat aus dem Film H.F., 00:41:17) 

 

Insofern erfolgt gezielt die Auswahl derartiger Aussagen, in denen sich Winifred Wag-

ner selbst als treue Hitleranhängerin und Freundin darstellt und die nationalsozialisti-

schen Verbrechen verdrängt. Dem Rezipienten wird das Bild einer uneinsichtigen und 

unbelehrbaren Person regelrecht aufgezwungen. In der Dokumentation werden jedoch 
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die Gründe für Winifred Wagners Verdrängungsmechanismen in Form ihrer unbeirrba-

ren Treue und Achtung Hitler gegenüber nicht weiter problematisiert.  

 

Neben der biographischen Darstellung von Winifred Wagner zur Zeit des Nationalsozi-

alismus ist ein weiteres Merkmal der Dokumentation die Zentrierung auf Hitler. Im fol-

genden Abschnitt wird untersucht, inwiefern die seit jeher andauernde Faszination für 

Hitler, aber auch die damit unmittelbar einhergehende Verachtung seiner Taten, in der 

Dokumentation ausgenutzt werden, um sich einem Verständnis der nationalsozialisti-

schen Vergangenheit zu nähern.  

 

3.6 Hitlerzentrismus: Faszination des Bösen 

  

Hitler wird in der Dokumentation zum einzigen politischen Akteur der Geschichte ge-

macht, wohingegen andere Personen, die an den Entscheidungen und Ereignissen mit 

beteiligt waren, nur eine zweitrangige Rolle spielen. Das Resultat dieses personenori-

entierten Zugangs zu historischen Ereignissen ist, dass das flächendeckende System 

des Machtapparats sowie die Zustimmung und Unterstützung der breiten Bevölkerung 

aus dem Blick geraten. Elm (2008, 284) stellt dazu fest: „Die Konstruktion von Hitler als 

einer Ikone des Bösen schafft eine Entlastung für die vielen Täter und Mitläufer.“ Eine 

Ikone, die aus der Gesellschaft hervorsticht, zeichnet sich durch eine große Anhänger-

schaft aus. Des Öfteren wird auf der Bildebene mit Hilfe einer jubelnden Masse, die ihn 

zu ihrem Führer erhebt, und nachvertonten Heil-Hitler-Rufen auf der Tonebene (Se-

quenzen Nr. 47, 72, 74, 76, 97, H.F.) wiederholt die faszinierende Wirkung Hitlers auf 

das Volk thematisiert (siehe Abb. 20). Die leichte Aufsicht auf die Menschenmenge 

greift an diesen Stellen den Blickwinkel des über dem Volk stehenden Hitlers auf. 

 

 
           (Abb. 20, Sequenz Nr. 70, H.F.) 

 
Insofern wird Hitler wie ein Fernsehstar von einer hysterischen Masse bejubelt. Dem 

Fernsehpublikum sind derartige Szenen aus der gegenwärtigen Medienlandschaft ver-

traut, so dass die damalige Faszination und Bewunderung mittels dieser Montage für 
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den Rezipienten nachvollziehbar gemacht werden. Leiser (1994, 39) beschreibt diese 

Art der Aufnahmen in der Dokumentation passenderweise wie folgt:  

 
Das Dritte Reich wird als eine ständige Opernvorstellung dargestellt, mit Millionen von 
Statisten und Adolf Hitler als Superstar. […] Dieses Bild ist authentisch, denn es wurde 
damals so von der nationalsozialistischen Propaganda hergestellt. Aber das bedeutet 
nicht, daß dieses Bild wahr ist. 

 

Diese propagandistischen Hitler-Inszenierungen des Nationalsozialismus bedürfen 

jedoch einer Problematisierung der gesellschaftlichen Umstände und einer kontextuel-

len Einbettung, denn das Phänomen der Vergangenheit ist nicht vergleichbar mit je-

nem der Gegenwart. Zusätzlich dient die mediale Verfremdung der Aufnahmen durch 

einen Slow-Motion-Effekt der bewussten Inszenierung Hitlers als Inbegriff des Bösen 

(Sequenz Nr. 13 und 98, H.F.). Keilbach (1998, 361) erklärt dazu: „Bilder lassen Hitler 

durch ihre veränderte Laufgeschwindigkeit als Dämon erscheinen, wobei sein ‘teufli-

sches Wesen‘ direkt aus den Bildern ablesbar zu sein scheint, gewissermaßen unter 

ihrer Oberfläche erkennbar ist“ (siehe Abb. 21 und 22). Die Kameraperspektive ist in 

diesen Sequenzen stets die Untersicht, wodurch der Blickwinkel des Volkes, das zu 

Hitler hinaufblickt, illustriert wird. 

 

              
            (Abb. 21, Sequenz Nr. 45, H.F.)                    (Abb. 22, Sequenz Nr. 76, H.F.) 

 
Die Aufnahmen, die Hitler laut Kommentar nach seiner Wahl zum Reichskanzler am 

Fensterbrett zeigen (Sequenz Nr. 45, H.F.), werden zum Beispiel auch in der Folge 

Hitlers Frauen – Eva Braun wiederholt und somit rekontextualisiert (siehe ebenfalls 

Abb. 20). Laut Näpel (2010, 234) bleibt festzustellen, dass „die Dekonstruktion propa-

gandistischer Hitlerbilder durch seine Darstellung als Dämon oder als Witzfigur durch-

aus sinnvolle Auseinandersetzungsstrategien darstellen können, zumindest im Kontext 

einer pluralistischen Geschichtskultur.“ Eine derartige Annäherung ermöglicht die Auf-

deckung verschiedenster, unter Umständen sich widersprechender Aspekte der Per-

son Hitler. Daraus entstehen wiederum Diskussionen über pluralistische Geschichtsbil-

der, aber das Gegenteil ist in dieser Dokumentation der Fall. So schlussfolgert Näpel 

(2010, 230f.) dementsprechend: 
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Fragen nach individueller Schuld und Verantwortung, nach den Möglichkeiten und der 
moralischen Verpflichtung, solche Verbrechen nicht zu begehen, werden […] nicht ein-
mal angerissen und meistens durch eben jene Fokussierung auf die ‚Macher‘ im Hinter-
grund vermieden bzw. entlastend beantwortet.  

 

Die Verbrechen des Nationalsozialismus werden folglich auf die zentrale Figur Hitler 

projiziert, die kollektive Beteiligung bleibt hingegen unberücksichtigt. Die in dieser Hin-

sicht eindeutige Inszenierungsstrategie bewirkt erneut keine kritische oder differenzier-

te Betrachtung der Schuldfrage seitens des Rezipienten. 

 

3.7 Zwischenfazit: kurzweilige Unterhaltungsdramatik  

 

Die Analyse der Dokumentation Hitlers Frauen – Winifred Wagner hat gezeigt, dass die 

gewählte Inszenierung von Geschichte und historischen Zusammenhängen zu keiner 

tiefergehenden Auseinandersetzung und ernsthaften inhaltlichen Beschäftigung mit der 

Thematik seitens des Publikums führt. „Geschichte wird nicht als komplexes Produkt 

aus ideologischen, politischen, sozialen, ökonomischen und personalen Eigenschaften 

begriffen […].“ (Classen 1999, 124) Stattdessen stehen Dramatisierung und Emotiona-

lisierung durch Bilder, Musik und Kommentar grundsätzlich im Vordergrund, während 

die historische Komplexität reduziert wird, um Zielgruppen zu erreichen (vgl. Köppen 

2007, 280). Mit dieser Simplifizierung und der fehlenden Kontextualisierung des Bild- 

und Tonmaterials gehen eine Singularisierung der nationalsozialistischen Verbrechen 

sowie eine generelle Herauslösung des Nationalsozialismus aus dem historischen Ge-

samtzusammenhang einher. Für die breite Masse der Rezipienten erfolgt die Inszenie-

rung von Geschichts- und Persönlichkeitsbildern auf der Basis von Einheitlichkeit, Ste-

reotypisierungen und einfachen Kategorisierungsmöglichkeiten. Linne (2002, 97) be-

merkt ebenfalls die  

 
auf Wirkung bedachte Inszenierung. Die Form […] ist von Verknappung gekennzeich-
net, die Rezeption wird auf diese Weise vereinfacht. Die Sprache ist verkürzt auf über-
schrift- und schlagwortartige Texte, gesprochen aus dem off, kein Original-Ton ist län-
ger als drei Sätze, keine zusammenhängende Szene dauert länger als eine Minute.  

 

Durch die Reizüberflutung mit schlagzeilenartigen Phrasen und Bildern nehmen die 

Rezipienten die Inhalte ungefiltert auf und integrieren diese ohne kritische Reflektion in 

ihr eigenes Geschichtsbild. Diese Inszenierungsstrategien verhindern eine tieferge-

hende Auseinandersetzung mit der Ambivalenz der Vergangenheit und eine historisch-

dokumentarische Erinnerungsarbeit verschwindet hinter Gefühlsdramaturgie und Be-

troffenheitsdiskurs. Die emotionale Wirkung von dramatischen und tragischen Ge-

schichten der Zeitzeugen ist vordergründig, während die Bild- und Tongestaltung auf 
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Unterhaltung ausgelegt ist. In diesem Zusammenhang kritisiert Näpel (2003, 233) den 

Zugang zu Geschichte auf der Ebene emotionaler Überwältigung: 

 
die immens wirksame Emotionalisierung, die dadurch noch zementiert wird, dass sich 
alle benutzten Mittel – optische Präsentation der Zeitzeugen, Einsatz von Musik, Intona-
tion des Kommentars, Montage, filmästhetische Aufbereitung des Bildteppichs – mehr-
kanalig gegenseitig verstärken. 

 

Stattdessen überwiegt die Form der retrospektiven moralischen Verurteilung von Hitler 

und einzelnen Mitverantwortlichen, wodurch bestehende Mythen über den Nationalso-

zialismus manifestiert werden. „Die dualistische Aufspaltung der Gesellschaft in eine 

‚böse‘ Minderheit, die die Mehrheit des Volkes unterdrückt habe, wird an vielen Stellen 

offenbar.“ (Classen 1999, 176) Die Darstellung von gesamtgesellschaftlicher Verant-

wortung und Mitschuld erscheint vor diesem Hintergrund zu komplex und vielschichtig, 

als dass kollektive Schuld thematisiert wird. Das Volk wird stattdessen als eine unmün-

dige, folgsame und von Hitler faszinierte Masse dargestellt.  

 
Die folgende Analyse eines weiteren Dokumentarfilms über das Dritte Reich zeigt auf, 

inwiefern die nationalsozialistische Geschichtsaufbereitung auch als individuelle und 

gesellschaftliche Dekonstruktionsleistung verstanden wird und dahingehend die Kon-

zeption von Geschichts- und Persönlichkeitsbildern erfolgt.  

 

4. „Im toten Winkel – Hitlers Sekretärin“ (2002) 

 

Der österreichische Kinodokumentarfilm Im toten Winkel – Hitlers Sekretärin6 von An-

dré Heller und Othmar Schmiderer ist ein Interviewfilm mit Hitlers ehemaliger Sekretä-

rin Gertraud Junge. Während ihrer damaligen Anstellung von 1942 bis 1945 erhielt sie 

eine besondere Perspektive auf die öffentliche Person Hitler einerseits, aber anderer-

seits auch auf den Privatmann Hitler. Durch die Differenziertheit und den Facetten-

reichtum der Erzählung erschließt sich dem Rezipienten ein außergewöhnlicher Ein-

blick in die Geschehnisse im Führerbunker während der letzten Tage des Zweiten 

Weltkrieges bis zu Hitlers Suizid. 

 

Gertraud Junge, im Folgenden Traudl Junge genannt, hat bereits vor der Dokumentar-

filmproduktion in Zusammenarbeit mit der Journalistin Melissa Müller ihre Autobiogra-

phie Bis zur letzten Stunde: Hitlers Sekretärin erzählt ihr Leben7 veröffentlicht. Müller 

                                                           
6
  Die Analyse basiert auf der DVD-Veröffentlichung aus dem Jahre 2002. 

7
 Junge, Gertraud (2002): Bis zur letzten Stunde – Hitlers Sekretärin erzählt ihr Leben. Mün-

chen: Classen.  
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stellte schließlich den Kontakt zum Regisseur Heller her, so dass dieser Dokumentar-

film entstehen konnte (vgl. Sequenz Nr. 3, T.W.).  

 

Im Folgenden wird untersucht, welche Inszenierungsstrategien zur Darstellung der 

Vergangenheit in diesem Dokumentarfilm umgesetzt werden.8 Die Filmauswahl erfolgte 

aufgrund der im Vergleich zur deutschen Dokumentation andersartigen Aufbereitungs-

strategie des Nationalsozialismus ohne den Einsatz von zusätzlichem Bild- und Ton-

material. Außerdem offenbart sich dem Rezipienten das beeindruckende Portrait einer 

Frau, die in diesem Filmdokument ein bedeutsames Zeitzeugnis ablegt.      

 

4.1 Geschichten über Geschichte 

 

Der Dokumentarfilm wählt als Zugang zur nationalsozialistischen Geschichte den Weg 

der subjektiven Erinnerung und Erzählung der Zeitzeugin Traudl Junge. Im gesamten 

Dokumentarfilm berichtet sie vor der Kamera von ihrem persönlichen Schicksal und 

ihrer Wahrnehmung der vergangenen Ereignisse. Ihr Standpunkt und ihre Erinnerung 

an die Vergangenheit werden in häufig verwendeten Formulierungen wie „Ich erinnere 

mich, dass …“ (Zitat aus dem Film T.W., 00:01:18) oder „Ich glaube …“ (Zitat aus dem 

Film T.W., 00:02:11) deutlich. Grundsätzlich steht im dokumentarischen Genre das 

subjektive Berichten aufgrund der Nähe zur Fiktionalität im Widerspruch zur Funktion 

des Dokumentierens und Aufzeigens. Der Regisseur Heller wählt diese Erzählstrategie 

für seinen Dokumentarfilm jedoch bewusst und äußert sich dazu an der Seite seines 

Koproduzenten Othmar Schmiderer in einem Interview mit Grissemann (2002a, web10) 

wie folgt: 

 
Ich komme aus der Tradition des Geschichtenerzählens, des Zuhörens, ich verlasse 
mich darauf, dass eine spannende Figur, die etwas Spannendes erzählt, kein Beiwerk 
braucht. Ich will beobachten, was ist eine Handbewegung, wie synchron ist einer mit 
seiner Körpersprache und der Geschichte, die er erzählt?  

 

Demzufolge ist für ihn die Beobachtung der Körpersprache und Mimik von zentraler 

Bedeutung während des Erzählens einer individuellen Geschichte. In diesem Fall sind 

narrative Berichte nicht gleichzusetzen mit fiktiven Erzählungen, denn durch „die Ge-

schichte wird versucht, sich einer Wahrheit anzunähern. Entscheidendes Merkmal ist 

es aber, dass ein ‚Zeitdokument‘ entsteht, d.h. eine Bilderfolge, die ungespielt und 

einmalig ist“ (Grassl 2007, 32). Insofern bringt jeder Mensch in seiner persönlichen 

Geschichte eine individuelle Wahrheit zum Ausdruck. Durch die unterschiedlichen 

Wahrnehmungen einer Begebenheit entstehen mehrere Perspektiven auf ein vergan-

                                                           
8
 Zur Analyse wird das Sequenzprotokoll Im toten Winkel – Hitlers Sekretärin (im Folgenden 

abgekürzt mit T.W.) herangezogen (siehe Anhang B.). 
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genes Ereignis und daraus resultieren wiederum pluralistische Ansichten und vielfältige 

Bilder von Geschichte. Diesem Dokumentarfilm gelingt es mit einer minimalistischen 

Herangehensweise ohne zusätzliches Bild- oder Tonmaterial ein einzigartiges Filmdo-

kument zu erschaffen, das die individuelle Erinnerung Traudl Junges persönliche 

Wahrheit wiedergibt. Zudem überzeugt die Erzählerin in ihrer Echtheit, Selbstreflexivi-

tät und Schlichtheit, wie Perger (2002a, web11) bestätigt:  

 
Sie ist einfach eine begabte Erzählerin. Neunzig Minuten allein auf der Leinwand oder 
auf dem Bildschirm, und keine Minute langweilig, das ist eine Leistung. Sie wirkt au-
thentisch, glaubwürdig, selbstsicher.  

 

Während der gesamten Erzählung mit einer Dauer von 90 Minuten blickt der Rezipient 

in das vom Leben gezeichnete Gesicht der damals 81-jährigen Traudl Junge, das ihre 

erlebte Geschichte reflektiert (siehe Abb. 23).  

 

 
           (Abb. 23, Sequenz Nr. 9, T.W.) 

 
Die Sequenzen Nr. 7, 8, 9, 24, 36, 48 (T.W.) bilden ihr Gesicht in Großaufnahme ab, 

um eine unverfälschte Nähe zur Erzählerin herzustellen. Decker (2002, web12) be-

schreibt dies treffend: „Wegen dieser schrecklichen Geschichte ist Traudl Junges Ge-

sicht wohl schön. Wegen der Reife, die darin steht. Wegen der eintätowierten Selbst-

begegnung. Menschen, die unfähig sind zu Selbstbegegnungen […] haben solche Ge-

sichter nicht.“ Ein Blick in ihr Gesicht lässt demzufolge bereits ansatzweise ihre Per-

sönlichkeitsentwicklung und jahrelange Auseinandersetzung mit der belasteten Ver-

gangenheit erahnen.  

 

Im Zentrum des Dokumentarfilms steht die autobiographische Erzählung von Traudl 

Junge, in der sie von ihrer Tätigkeit als Hitlers Sekretärin berichtet. Ihre Ausführungen 

decken Ereignisse der Jahre 1943 bis 1945 ab und beinhalten in der Erzählung extra-

diegetische Schauplätze wie Hitlers Berghof am Obersalzberg, das Führerhauptquar-

tier und den Führerbunker in Berlin. Dieser autobiographische Ansatz als Zugang zu 

Geschichte ist durchaus zu rechtfertigen,  
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besteht Geschichte doch bekanntermaßen vorrangig aus dem Handeln und Leiden von 
Menschen, und dieses Erzählprinzip kann durchaus geeignet sein, auch abstrakte, 
strukturelle Entwicklungen eben in ihren Auswirkungen auf den Menschen zu verdeutli-
chen (Näpel 2003, 217).  

 

Demzufolge ist es die Intention des Dokumentarfilms, anhand von Traudl Junge ihre 

persönliche Vergangenheit abzubilden, die über das individuelle Empfinden zugänglich 

gemacht wird. Von Bedeutung ist in dieser Hinsicht die Kennzeichnung der subjektiven 

Wahrnehmung und nicht die Betonung einer gesamtgesellschaftlichen Gültigkeit. Die 

persönliche Geschichte von Traudl Junge enthält aufgrund der respektvollen und neut-

ralen Inszenierung einen authentischen, dokumentarischen und glaubwürdigen Wert, 

ohne den Anspruch auf Absolutheit, Objektivität und allgemeingültige Wahrheit zu er-

heben.  

 

Es wird also deutlich, dass das Erzählen einzelner Begebenheiten entscheidend dazu 

beiträgt, ein komplexes Geschichtsbild entstehen zu lassen, indem die kausalen Ver-

bindungen und historischen Zusammenhänge innerhalb dieser Geschichten aufgegrif-

fen werden. Insofern wird in diesem Dokumentarfilm eine Einordnung der Ereignisse 

vorgenommen, denn die ausführlichen Schilderungen und Erfahrungen der Vergan-

genheit konzipieren die individuelle Geschichte und Persönlichkeit von Traudl Junge im 

übergeordneten Geschichtsablauf. Geschichten bestehen unter anderem aus Banalitä-

ten und Anekdoten, die besonders in der detaillierten Erzählung von Traudl Junge her-

vortreten. Im folgenden Abschnitt wird untersucht, inwiefern ihre Beschreibungen des 

Gewöhnlichen dazu beitragen, ein mögliches Bild von der Vergangenheit zu erstellen. 

 

4.2 Banalitäten und Anekdoten 

 

Bereits der Einstieg in den Dokumentarfilm ist ungewöhnlich gestaltet und trifft den 

Zuschauer mit einer unerwarteten Direktheit. Nach dem Vorspann spricht Traudl Junge 

zunächst direkt und unvermittelt in die Kamera über die Entstehungsgrundlage für nati-

onalsozialistische Gewaltherrschaft (Sequenz Nr. 2, T.W.). Der Zuschauer kann beim 

erstmaligen Betrachten nur vermuten, dass es sich um die Protagonistin Traudl Junge 

handelt, denn es werden für den Moment keine weiteren Informationen gegeben. 

Durch diese unvorbereitete direkte Konfrontation und Anonymität in der Einstiegsse-

quenz stehen zunächst allein die Person und das gesprochene Wort ohne Hinter-

grundwissen im Mittelpunkt. Die Kamera zeigt Traudl Junge in der rechten Bildschirm-

hälfte vor einem schwarzen Bücherregal, das mit zahlreichen Taschenbüchern, Nach-

schlagewerken und kleinen Dekorationen gefüllt ist. Ihr Gesicht und Oberkörper sind in 

einer Nahaufnahme eingeblendet, während sie einen orangefarbenen Pullover trägt. In 
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der linken Bildschirmhälfte befinden sich ein gerahmtes Bild mit gezeichneten Blumen 

sowie zwei Tonfiguren im Hintergrund (siehe auch Sequenzen Nr. 35, 37, 38, 44, 45, 

T.W.). Vermutlich handelt es sich um die Wohnung von Traudl Junge, auf die in der 

anschließenden Sequenz Nr. 3 (T.W.) verwiesen wird. Darin folgen weitere Informatio-

nen zum Produktionshintergrund und zur Biographie der Protagonistin in schriftlicher 

Form auf einem schwarzen Bildschirmhintergrund mit weißem Text. Auch zum Ab-

schluss wird dieses Mittel gewählt, um den späteren Werdegang von Traudl Junge zu 

skizzieren (Sequenzen Nr. 47 und 50, T.W.). Nach der ersten unmittelbaren Konfronta-

tion, die das Interesse weckt, wird der Rezipient durch die umrahmenden Textelemente 

am Anfang und am Ende behutsam in die Erzählung ein- bzw. herausgeführt.  

 

Die Wahl des Aufnahmeortes ermöglicht einen Einblick in das private Umfeld der Pro-

tagonistin. Diese Inszenierungsstrategie zu Beginn der Dokumentation individualisiert, 

personalisiert und singularisiert ihre Geschichte, so dass Traudl Junge in ihren privaten 

Räumen als Individuum wahrgenommen wird. In Sequenz Nr. 2 (T.W.) richtet der Re-

gisseur Heller, der auf der Bildebene nicht in Erscheinung tritt, bereits die erste Frage 

an Traudl Junge: „Und das Gewissen der Menschen?“ (Zitat aus dem Film T.W., 

00:02:08) Der intradiegetische Interviewer Heller hält sich stark im Hintergrund und ist 

nur auf der Tonebene vernehmbar, als er drei weitere vertiefende Fragen stellt (Se-

quenzen Nr. 2, 30, 34, T.W.). Der Regisseur thematisiert somit bereits am Anfang indi-

rekt die Frage nach Schuld und Gewissen, wodurch auch der Zuschauer sofort in die 

Thematik integriert wird und Denkanstöße erhält. Traudl Junge antwortet daraufhin: 

„Ich glaube, man kann ein Gewissen auch schärfen oder einschläfern oder manipulie-

ren.“ (Zitat aus dem Film T.W., 00:02:10) Traudl Junges Antwort wird durch den inhalt-

lichen Bezug zur nächsten Sequenz mit der nationalsozialistischen Judenverfolgung in 

Beziehung gesetzt. Sie führt den historischen Kontext der Judenverfolgung auf und 

erklärt die Entstehungshintergründe dieses Feindbildes, das schon vor 1933 existierte 

(siehe auch Sequenz Nr. 7, T.W.). Insofern bestehen Parallelen zum Konzept der His-

torisierung, das Hitler bereits zur Zeit des Nationalsozialismus in seinem Sinne gezielt 

für die Manipulation des Volkes missbraucht hat, um seine politischen Ziele zu errei-

chen. Demzufolge ist zum Auftakt des Dokumentarfilms die Bemühung um das Einord-

nen in größere Erklärungszusammenhänge einerseits durch Traudl Junge, anderer-

seits aber auch durch die Montagewahl der Regisseure erkennbar, die diese Aussagen 

bewusst an den Anfang platzieren. Somit wird nicht die Singularität des Geschichtsab-

schnittes herausgestellt, sondern die fortlaufende Historisierung der Vergangenheit.  
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Intradiegetisch dominiert die Erzählerin Traudl Junge das Geschehen vollständig vor 

der Kamera. Obwohl sie während des gesamten Interviews an der Kamera vorbei 

blickt, richten sich ihre Worte direkt aus der gefilmten Welt sowohl an den Regisseur 

als auch an den Rezipienten. Traudl Junge, deren Portrait somit in den Vordergrund 

gestellt wird, bestimmt überwiegend selbst den Inhalt ihrer Erzählung. Dies lässt eine 

unverfälschte Unmittelbarkeit und hohe Glaubwürdigkeit entstehen, die durch die größ-

tenteils gewählte halbnahe Einstellung der Kamera wie zum Beispiel in den Sequenzen 

Nr.10, 12, 22, 27f., 30f., 33f., 40ff. (T.W.) unterstützt wird. Die damit verbundene res-

pektvolle Distanz lässt ein authentisches Portrait entstehen und auch der Rezipient 

kann eine angemessene, distanzierte Haltung einnehmen (siehe Abb. 24).  

 

 
           (Abb. 24, Sequenz Nr. 2, T.W.) 

  
Der Dokumentarfilm ist kein Interview im eigentlichen Sinn, da Heller nur wenige Fra-

gen stellt. Durch die Inszenierung in Traudl Junges privaten Räumen entsteht vielmehr 

eine Art Gespräch in der Atmosphäre einer intimen, einmaligen Begegnung. Dieser 

Aufzeichnungsort wird während des gesamten Interviews beibehalten, nur die Kame-

raeinstellung variiert gelegentlich. Speicher (2002, web13) fasst die szenische Gestal-

tung der vertrauensvollen Atmosphäre in einer Rezension folgendermaßen zusammen:  

 
Neunzig Minuten sehen wir Traudl Junges Gesicht, nur selten ihre Hände, der Hinter-
grund in ihrer Wohnung ändert sich nicht. Diese Ruhe war zunächst die Voraussetzung 
des Gesprächs zwischen ihr und Heller, jetzt gibt sie dem Film den Charakter eines Be-
kenntnisses ohne den bengalischen Zauber der Orginalschauplätze [sic!] und Wochen-
schauaufnahmen.  

 

Im Gegensatz zu den halbnahen Einstellungen stehen die Sequenzen Nr. 11, 21, 23, 

25, 26 (T.W.), in denen Traudl Junges gesamter Oberkörper bis zu den Knien sichtbar 

ist, während sich auch der Hintergrundausschnitt durch einen Kameraschwenk nach 

links vergrößert. Dadurch werden zusätzliche Details im hinteren Regal erkennbar, wie 

zum Beispiel eine Postkarte, ein Telefon, persönliche Photographien oder eine Blech-

kanne. Im vorderen linken Bildschirmbereich ist der Ansatz einer runden dunklen Mar-

mortischplatte mit einer Kerze sichtbar (siehe Abb. 25).  
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           (Abb. 25, Sequenz Nr. 11, T.W.) 

 
Die gewöhnlichen Einrichtungsgegenstände der Interview-Gegenwart und die durch-

gängige Aufzeichnung bei Tageslicht bilden den szenischen Hintergrund und eine Er-

gänzung für das Erzählen der alltäglichen Anekdoten aus der Vergangenheit. Diese 

leicht veränderten Kameraeinstellungen in alternierender Verbindung mit statischen 

Aufnahmen intendieren einen respektvollen Umgang mit der Person. Einerseits zoomt 

die Kamera zur Vermeidung eines übermäßig voyeuristischen Blickes nie zu nah an 

das Gesicht. Andererseits nimmt die Kamera nie eine zu große Distanz ein, die eine 

Fokusverschiebung oder eine Ablenkung im Bild verursachen könnte. Folglich wird hier 

ein bewusster und sensibler Aufnahmeprozess deutlich, wie Arriens (1999, 11) an-

merkt: „Die Auswahl des Sujets, des Kamerastandpunktes, der Tiefenschärfe, des 

Filmmaterials und des Lichtes […] begleiten nicht einfach die Filmproduktion, sondern 

sie gehören als kompensatorisches Moment zur Aufnahme dazu.“ Insofern hat der Re-

zipient ebenfalls durch die offene und unaufdringliche Kameraführung den Eindruck, 

als Gegenüber am Gespräch teilzunehmen. Dies schafft die besten Voraussetzungen 

für eine wertfreie und unvoreingenommene Aufnahme der komplexen Inhalte.  

 

In den Sequenzen Nr. 19 und 46 (T.W.) findet innerhalb der jeweiligen Aufnahme Ka-

merazoomen in einem alternierenden Nähe-Distanz-Verhältnis Anwendung, während 

im gesamten Filmverlauf die eingestellten Kamerawinkel der einzelnen Sequenzen 

nicht variiert werden. Die Sequenz Nr. 46 (T.W.) ist die längste Einstellung mit einer 

Dauer von 25 Minuten ohne einen einzigen Schnitt und beinhaltet alternierend Groß-

aufnahmen und nahe Kamerapositionen, denn besonders an dieser Stelle ist der Inhalt 

der Erzählung vordergründig. Müller (2002, web14) hebt in diesem Zusammenhang die 

erzählerische Darstellung von Traudl Junge hervor, die durch die ruhige Kamerafüh-

rung unterstützt wird: „Mit einer Haltung, die weder Verklärung noch Entschuldigung 

sucht, hat das einstige Nesthäkchen im Führerbunker atmosphärisch dichte Berichte 

von der gespenstisch spießigen, ‚banalen‘ Endzeitstimmmung [sic!] in Hitlers engstem 

Kreis hinterlassen.“ In den zuvor beschriebenen Sequenzen trägt Traudl Junge einen 

orangefarbenen Pullover, der das Hauptinterview markiert. Die Wahl einer warmen und 
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freundlichen Farbe vor dem Bücherregal ist unaufdringlich, aber doch ausreichend auf-

fällig, um Aufmerksamkeit zu erregen und die Lebendigkeit der gesamten Erzählung zu 

unterstreichen. Im Kontrast dazu stehen die Sequenzen, die Traudl Junge in einem 

schwarzen bzw. weißen Pullover zeigen. Eine ausführliche Erläuterung dazu findet sich 

in Abschnitt 4.3 bzw. 4.6.  

 

Selbst Traudl Junge reflektiert in Sequenz Nr. 28 (T.W.) die scheinbare Banalität ihrer 

Erzählungen über Hitlers Schäferhund Blondi sowie seine Kunststücke und ergänzt: 

„Das klingt alles so anekdotenhaft und banal.“ (Zitat aus dem Film T.W., 00:27:24) 

Trotz aller Verbrechen und Grausamkeiten des Nationalsozialismus haben diese bana-

len Details und alltäglichen Geschichten ihren eigenen Wert, indem sie das vergange-

ne Geschehen bis zu einem gewissen Grad normalisieren. Traudl Junge erklärt ihre 

damalige Sichtweise folgendermaßen:  

 
Diese Eigenschaften, die persönlichen Facetten, die er gehabt hat, die sind gar nicht 
mehr wichtig, weil die Gesamtwirkung so fürchterlich war. […] Das ist für mich damals 
ganz wichtig gewesen, diese menschlichen Züge zu erleben, aber ich scheue mich heu-
te fast, die so deutlich darzustellen. (Zitat aus dem Film T.W., 00:27:50)  

 

Während ihre letzten Worte ausklingen, zoomt die Kamera in einer Detailaufnahme auf 

die im Schoß liegenden Hände. Diese Kameraführung semantisiert erneut den res-

pektvollen Umgang mit Traudl Junges innerem Konflikt und ermöglicht eine inhaltliche 

Distanzierung für den Rezipienten.  

 

Heller (in: Grissemann 2002a, web10) wiederum bewertet das Erzählen von Anekdoten 

und Banalitäten wie folgt:  

 
Sie hat Sachen erlebt, die andere nicht erlebt haben, beim Mittagessen, beim Abendes-
sen, bei diesen langweiligen Teenächten, wo immer alle eingeschlafen sind, weil das so 
langweilig war mit dem Hitler, wie sie erzählt... Das wirkt dann natürlich unglaublich ver-
harmlosend, wenn man das stundenlang hört. 

 

Um einer Verharmlosung vorzubeugen, gilt es demzufolge, eine übermäßige Darstel-

lung von anekdotenhaften Geschichten zu vermeiden. Im Gegensatz zu Winifred Wag-

ner distanziert Traudl Junge zwischen ihrem Bild von Hitler in der Vergangenheit und 

demjenigen in der Gegenwart. Im Nachhinein erkennt sie das Verbrechertum und diffe-

renziert sich somit von ihren eigenen Anekdoten. In ihrer Reflektion erkennt Traudl 

Junge die Gründe für ihre damalige eingeschränkte Sicht auf Hitlers vermeintlich 

menschliche Züge. Winifred Wagner hingegen sieht auch noch Jahre nach dem Natio-

nalsozialismus in Hitler einen Freund und berichtet weiterhin in Form von undifferen-

zierten Anekdoten und Banalitäten.   
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Grundsätzlich ermöglicht jedoch eine gewisse normalisierende Beschreibung eine 

emotionale Distanzierung, die für eine kritische Betrachtung und rationale Einordnung 

der Geschehnisse sowohl für Traudl Junge als auch für den Rezipienten notwendig ist. 

Daraus folgt die Historisierung in übergeordnete Zusammenhänge, die für ein tieferge-

hendes Geschichtsverständnis unabdingbar sind. Im Moment des Erlebens kann 

Traudl Junge diese Leistung aufgrund ihrer persönlichen Beteiligung nicht erbringen, 

obwohl sie bereits früh Zweifel empfindet, die sie aber verdrängt (Sequenz Nr. 40, 

T.W.). Sie sagt dazu: „Ich glaube, das liegt auch daran, dass man das Bild von dem 

Menschen, den man schätzt und verehrt, gar nicht stören will […], gar nicht wissen will, 

ob da Abgründe sind.“ (Zitat aus dem Film T.W., 00:43:16) Im Nachhinein ermöglichen 

ihr die Normalisierung und Einordnung der Gefühle und Ereignisse eine Auseinander-

setzung mit ihrer eigenen Schuld in der Vergangenheit. Traudl Junge begab sich einige 

Jahre nach dem Ende des Zweiten Weltkrieges folglich in einen Lern- und 

Reflektionsprozess, der ihr gesamtes Leben fortan begleitete. An dieser Stelle wird 

deutlich, dass die Versöhnung und Auseinandersetzung mit der eigenen persönlichen 

Vergangenheit eine individuelle Entwicklung ist, die nicht vom Staat oder der Gesell-

schaft von außen initialisiert werden kann, sondern aus eigener Motivation heraus ent-

steht.  

 

Die Darlegung von Banalitäten und Anekdoten hat gezeigt, dass Geschichte neben 

den großen geschichtsträchtigen Ereignissen, die zum Beispiel in Geschichtsbüchern 

verzeichnet sind, auch aus vielen unbedeutenden Begebenheiten, die Veränderungen 

und Entwicklungen implizieren, besteht. An dieser Stelle schließt das Erzählen von 

Banalitäten ebenfalls eine Historisierung des Nationalsozialismus ein, da die alltägli-

chen Geschichten des Zeitabschnittes in übergeordnete Zusammenhänge eingebettet 

werden.  

 

Ein weiterer Aspekt des gesellschaftlichen Lebens, sowohl in der Vergangenheit als 

auch in der Gegenwart, ist das Nebeneinander von Normalität und Unberechenbarkeit 

von Ereignissen. Im folgenden Abschnitt wird daher auf Traudl Junges eindringliche 

und anschauliche Schilderung dieser Ambivalenz während des Kriegsgeschehens ein-

gegangen. 

  

4.3 Normalität und Wahnsinn 

 

In Anbetracht der zuvor erläuterten Inhalte des Dokumentarfilms stellen sich dem Be-

trachter folgende Fragen: „Wie wichtig kann Unwichtiges sein, wie bedeutsam Bana-
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les? Erschließt sich der Wahnsinn des Ganzen am besten in der Normalität des De-

tails?“ (Perger 2002a, web8) Gerade die Ambivalenz von Normalität und Wahnsinn ist 

kennzeichnend für die Zeit des Nationalsozialismus, denn neben den Verbrechen gab 

es eine Art Alltag für die Bevölkerung. In den zum Teil metaphorischen Schilderungen 

von Traudl Junge über die Extremsituation im Bunker wird dieser Kontrast in konzen-

trierter Form deutlich. Dadurch entsteht zunächst eine Singularisierung sowie eine 

spezielle Hervorhebung der außergewöhnlichen und geschichtsträchtigen Geschehnis-

se, wie zum Beispiel des Stauffenberg-Attentats am 20. Juli 1944 (Sequenz Nr. 37, 

T.W.) oder schließlich Hitlers Suizid (Sequenz Nr. 46, T.W.). Diese werden aber von 

Traudl Junge im Verlauf der Erzählung mit der alltäglichen Normalität in Beziehung 

gesetzt und wieder relativiert.  

 

An dieser Stelle sind die Sequenzen Nr. 44 bis 46 (T.W.) zu erwähnen, denn hier wird 

die Parallelität von Normalität und Wahnsinn in den letzten Tagen des Krieges beson-

ders deutlich. Traudl Junge arbeitet in ihrem Monolog den Kontrast zwischen dem ab-

geschotteten Alltag im Bunker und dem gleichzeitigen Kriegsgeschehen in der Außen-

welt heraus. Gefühle und Emotionen werden in dieser Situation höchster Anspannung 

und Traumatisierung verdrängt. Traudl Junge beschreibt das Erlebte mit Metaphern 

wie „Tanz auf dem Vulkan“, „Schattendasein“, „Schwebe-“ oder „Trancezustand“, „ge-

spenstische Atmosphäre“, „paradoxe Wechselbäder der Gefühle“ und die Beteiligten 

vergleicht sie mit „schlaffen Marionetten ohne Eigenleben“ (Zitate aus dem Film T.W., 

Sequenzen Nr. 44 bis 46). Die letzten Tage im Bunker sind gekennzeichnet von extre-

men Gegensatzpaaren wie Hoffnung und Verzweiflung, Leben und Tod, Loyalität und 

Verrat, Alltag und Katastrophe oder Sieg und Niederlage, die zusätzlich von Galgen-

humor begleitet werden: „Kopf hoch, solang er noch drauf ist“ (Zitat aus dem Film T.W., 

00:55:16). An die unmittelbare Zeit im Bunker nach Hitlers Tod kann Traudl Junge sich 

nicht erinnern. Sie selbst spricht von einer „Lücke in der Erinnerung“ (Zitat aus dem 

Film T.W., 01:21:32) und einem „schwarzen Loch“ (Zitat aus dem Film T.W., 01:21:45), 

worin die langfristige Verdrängung der traumatischen Erlebnisse erkennbar wird. Ihre 

lange Erzählung in Sequenz Nr. 46 (T.W.) schließt sie mit folgenden Worten ab: „Jetzt 

muss ich eine Pause machen“ (Zitat aus dem Film T.W., 01:22:58), wodurch auch noch 

während des Interviews ihre erneut durchlebte Erschöpfung in Anbetracht der ambiva-

lenten Erfahrungen und traumatischen Emotionen verdeutlicht wird. 

 

Der Zuschauer wird vor allem in der längsten Sequenz Nr. 46 (T.W.) ohne Unterbre-

chung vollständig in den Bann der Erzählung gezogen. Einerseits geschieht dies durch 

den mitreißenden, emotionalen Charakter der erzählerischen Leistung, andererseits 
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zwingt die frontale Kameraeinstellung den Zuschauer dazu, den Blick unentwegt auf 

Traudl Junge zu richten. Die weitestgehend gleichbleibende Hintergrundgestaltung des 

Hauptinterviews mit wenigen persönlichen Gegenständen, die in kurzer Zeit vom Rezi-

pienten erfasst werden können, reduziert potentielle Ablenkungspunkte auf der Bild-

ebene. Hattendorf (1999, 170) bestätigt diesbezüglich:  

 
Eine lange, ungeschnittene Einstellung kann einen hohen Grad an Authentizität aus-
strahlen, da der Zuschauer innerhalb der Einstellungssequenzen – so wie er sie wahr-
nimmt oder durch den filmischen Diskurs für sie sensibilisiert wird – die Einheit von dar-
gestellter Zeit und Raum direkt mitverfolgen, sozusagen nachprüfen kann. 

 

Des Weiteren erhöhen sich die Konzentration auf die gefilmte Situation und die Rezep-

tion der Erzählung durch den vollständigen Verzicht auf Einspielungen von zusätzli-

chen historischen Aufnahmen oder Photographien. Auch wenn folglich die Erzählung 

der Vergangenheit im Vordergrund steht, so ist gleichzeitig auch die Gegenwart prä-

sent, indem Traudl Junge auf der Bildebene als die alte Dame präsentiert wird, die sie 

zum Produktionszeitpunkt ist. In dieser Hinsicht ist kein Archivmaterial notwendig, denn 

Vorstellungen von ihr als junge Frau entstehen während der Erzählung automatisch im 

Kopf des Rezipienten. Durch die Verwendung bildhafter Sprache und anschaulicher 

Metaphern ist das Vergangene in der Gegenwart vorstellbar. Die Beschränkung auf 

Traudl Junges Monolog und intradiegetische Hintergrundgeräusche auf der Tonebene 

sowie totalere, distanziertere Einstellungen auf der Bildebene fördern somit gezielt die 

Vorstellungskraft des Zuschauers. Schmiderer (in: Grissemann 2002a, web10) betont 

ebenfalls die Intention, dass „es darum geht, wirklich hinzuhören und hinzusehen – 

und, was ein ganz wesentlicher Aspekt ist: beim Zusehen und Zuhören die Bilder bei 

einem selbst entstehen zu lassen.“ Die genannten Inszenierungsstrategien ermögli-

chen folglich ein aufmerksames Zuhören und eine unmittelbare Aufnahme der Inhalte.9  

 

Eine weitere Besonderheit ist, dass Traudl Junge im Gegensatz zum fortlaufenden 

Interview in den Sequenzen Nr. 31, 33, 34, 37 und 38 (T.W.) einen schwarzen Pullover 

                                                           
9 An dieser Stelle ist anzumerken, dass Traudl Junge ebenfalls in den Dokumentationen Hitlers 

Frauen – Eva Braun und Hitlers Frauen – Magda Goebbels von Guido Knopp als Zeitzeugin 
inszeniert wird. Die dort eingespielten Aussagen bilden einen deutlichen Gegensatz zu jenen im 
österreichischen Dokumentarfilm: Traudl Junge kommentiert auch dort die letzten Tage im Bun-
ker, die Wirkung ihrer Worte unterscheidet sich jedoch aufgrund der zeitlich beschränkten, ein-
heitlichen und normierten Inszenierung aller Zeitzeugen vor der schwarzen Wand und dem 
weißen Lichtstrahl im Hintergrund. Der Vergleich zwischen den unterschiedlichen Inszenierun-
gen veranschaulicht, dass längere Fokussierungen auf individuelle Zeitzeugen die Wertschät-
zung ihrer jeweiligen Persönlichkeit stärker zum Ausdruck bringen. In den kurzen Redeaus-
schnitten der Knopp-Produktion erfährt Traudl Junge hingegen eine Entindividualisierung und 
ihre Aussagen dienen, wie bereits untersucht, lediglich der Verifizierung des Kommentars.  
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trägt, wodurch der Inhalt der Erzählung in diesen Sequenzen eine spezielle Gewich-

tung erhält (siehe Abb. 26).  

 

 
           (Abb. 26, Sequenz Nr. 37, T.W.) 
 

Die halbnahe Kameraposition ist erneut leicht nach links verschoben, während sie zu-

nächst eindringlich über die Judenverfolgung und die Unmenschlichkeit jener Verbre-

chen spricht, die auf Hitlers Wunsch in seiner Gegenwart jedoch nie thematisiert wur-

den (Sequenz Nr. 31 und 33, T.W.). Einen Kontrast dazu bildet dann Sequenz Nr. 34 

(T.W.), in der sich Traudl Junge, ebenfalls in schwarz gekleidet, auf Nachfrage des 

Interviewers zu Hitlers emotionaler Empfindung von Liebe äußert. Schließlich findet in 

den Sequenzen Nr. 37 und 38 (T.W.) der Widerstand gegen Hitler in Form des ge-

scheiterten Stauffenberg-Attentats Erwähnung. Traudl Junge, in schwarz gekleidet, 

beschreibt am Beispiel des Attentats erneut eindrucksvoll die Ambivalenz von Normali-

tät und Katastrophe, welche wiederum durch die Paradigmen Leben und Tod gekenn-

zeichnet ist. Zunächst schildert sie noch einen sommerlichen Ausflug in die Natur am 

Tag des Attentats. Nach der Rückkehr entdecken sie die zerstörten Räume im Führer-

hauptquartier und den verletzten Hitler. Das missglückte Attentat habe Hitler in seinem 

Siegeswahn als auserwählten Führer bestärkt und ihm eine zusätzliche Rechtfertigung 

für seine Kriegsführung gegeben. Nach Einschätzung von Traudl Junge verliert er nun 

jedoch vollständig den Bezug zur Realität. Die schwarze Kleidung symbolisiert in die-

sen Sequenzen also den jeweiligen erzählerischen Inhalt, wie zunächst die Trauer über 

den Tod zahlreicher Juden. Gleichzeitig semantisiert sie Hitlers destruktive Macht und 

seine Unfähigkeit, Liebe zu empfinden. Schließlich wenden sich Hass und Zerstö-

rungswille in Form von Widerstand aber auch gegen ihn selbst. Letztlich scheitert diese 

Auflehnung gegen das nationalsozialistische Regime jedoch und endet in der Ermor-

dung des Widerstandskämpfers durch Hitler. Insofern unterstreicht diese minimale 

Veränderung des äußeren Erscheinungsbildes von Traudl Junge die Singularität des 

Holocaust, die Einzigartigkeit des Widerstandes im Kontrast zur kollektiven Mitverant-

wortung und die pathologische Grausamkeit von Hitlers Persönlichkeit. 
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In Anbetracht der unfassbaren Verbrechen erscheint eine alltägliche Normalität im Füh-

rerbunker nahezu unmöglich. Im Wissen um diese Parallelität von Normalität und Abar-

tigkeit erschließt sich dem Zuschauer jedoch ein neues Verständnis von der Zwiespäl-

tigkeit, der inneren Zerrissenheit und Verzweiflung der Bevölkerung im Nationalsozia-

lismus. Perger (2002a, web8) fasst diese Ambivalenz des Bösen und Normalen in einer 

Rezension folgendermaßen zusammen:  

 
Neunzig Minuten Erzählungen aus dem einzigartigen Reich des Bösen, genauer: aus 
dem Vorzimmer des Massenmörders, des ‚gemütlichen, älteren Herrn mit leiser Stim-
me‘, der ihr, der jungen Frau, eine ‚Art von väterlicher Zuwendung‘ gab, die sie, die va-
terlos Aufgewachsene, vermisst hatte. 

 

Des Weiteren weist der Dokumentarfilm keine digitale Bearbeitung des Bild- und Ton-

materials auf. Im Gegenteil, die authentischen Alltagsgeräusche im Hintergrund, wie 

zum Beispiel Straßen- oder Baustellenlärm, dienen bewusst der authentischen Insze-

nierung des persönlichen Umfelds von Traudl Junge (Sequenz Nr. 10, 16, 22, 39, 46, 

T.W.). Die dadurch vorhandene Parallelität von Alltag in der Gegenwart einerseits und 

Grausamkeit in der Erzählung über die Vergangenheit andererseits stellt ebenfalls die 

thematisierte Ambivalenz von Normalität und Katastrophe heraus.  

 

Ein wertender oder kommentierender Musikeinsatz ist im gesamten Dokumentarfilm 

ebenfalls nicht vorhanden. Stattdessen stehen entweder die Erzählung oder die Stille 

in Anbetracht des Gesagten im Mittelpunkt. Traudl Junge wird in ihrem Redefluss nicht 

unterbrochen und die Erzählung verläuft weitestgehend chronologisch, es sei denn, sie 

ergänzt für sie wichtige Details durch Rückblenden und Verknüpfungen. In dem Doku-

mentarfilm werden bewusst Unterbrechungen, Lücken und harte Schnitte zwischen 

den Sequenzen eingefügt, um die Erzählung in die jeweiligen thematischen Schwer-

punkte zu untergliedern. Gleichzeitig stellen sie kurze Pausen für den Rezipienten dar, 

dem somit Zeit für die inhaltliche Auseinandersetzung gegeben wird. Schadt (2002, 25) 

hebt dieses Mittel der Inszenierung besonders hervor: „Der Dokumentarfilm lebt in sei-

ner Dramaturgie […] vom bewussten Weglassen oder Einschränken der Informations-

fülle, um an ihrer Stelle Raum und Zeit für andere Blickwinkel, andere Betrachtungs-

weisen und Reflektionen zu gewinnen.“ Die Spannung ergibt sich infolgedessen aus 

dem eigenen Vorstellungsvermögen und entsprechenden Assoziationen trotz gleichzei-

tiger Unfassbarkeit der Normalität und des Wahnsinns in der dargestellten Vergangen-

heit. 

 

Der von Traudl Junge gewährte Einblick in den Bunker gegen Kriegsende zeigt, dass 

ihre persönliche Überlebensstrategie die Fortsetzung einer gewissen Normalität in Ab-

grenzung zur Abnormalität des Krieges beinhaltet. Der Alltag wird jedoch vom Kriegs-
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geschehen unkalkulierbar durchbrochen. Die dadurch entstehende Unberechenbarkeit 

und Unsicherheit bedingt das Festhalten am Alltag und an wiederkehrende Rituale wie 

zum Beispiel gemeinschaftliche Mahlzeiten. Laut Keilbach (2008b, 62) gelingt es dem 

Film jedoch gerade dadurch, „die Erfahrungsdimension von Geschichte zu verdeutli-

chen, indem er sich für alltägliche Handlungen sowie Wahrnehmungen und Empfin-

dungen interessiert.“ Im folgenden Abschnitt wird untersucht, inwiefern dieser Film 

Fragen nach individueller bzw. kollektiver Schuld thematisiert und wie sich Traudl Jun-

ge selbst dazu positioniert.  

 

4.4 Traudl Junge: Opfer oder Täterin? 

 

Im gesamten Filmverlauf wird Traudl Junge genügend Raum gelassen, ihre Geschichte 

darzustellen, indem sie während ihrer Erzählung alternierend die vergangene und die 

gegenwärtige Perspektive einnimmt. In der Vergangenheit ist sie sich zunächst keiner 

Schuld bewusst, doch in der Gegenwart erkennt sie retrospektiv ihr Fehlverhalten und 

ihre Naivität und bekennt sich zu ihrer individuellen Schuld. Von außen wird weder eine 

Verurteilung noch eine Wertung durch die Regisseure, Montage oder Kameraführung 

vorgenommen.  

 

Die kurzen Unterbrechungen mittels harter Schnitte nach den einzelnen Redeaus-

schnitten bieten dem Zuschauer die Möglichkeit zu ausreichender Distanzierung und 

anschließender Auseinandersetzung mit der Thematik. Auf diese Weise erhält der Re-

zipient die Möglichkeit, den Prozess der Vergangenheitsbewältigung nachzuvollziehen 

und sich im Anschluss ein eigenes Urteil über die dargestellten Ereignisse bzw. Sach-

verhalte zu bilden. Allein Traudl Junge ordnet ihr Verhalten ein, erklärt ihre Entschei-

dungen, schildert ihre politischen Ansichten und bezieht zu ihren eigenen Aussagen 

Stellung. Die frontale halbnahe Einstellung in der abschließenden Sequenz Nr. 49 

(T.W.) unterstreicht Traudl Junges Erkenntnisprozess, denn schließlich gelangt sie 

selbst nach jahrelanger Auseinandersetzung mit ihrer Vergangenheit während der Be-

trachtung einer Sophie-Scholl-Gedenktafel zu einem Schuldeingeständnis: „In dem 

Moment habe ich gespürt, dass das keine Entschuldigung ist, dass man jung ist. […] 

Man hätte vielleicht Dinge erfahren können.“ (Zitat aus dem Film T.W., 01:26:28) Nicht 

nur die Erwähnung des Stauffenberg-Attentats, sondern auch die Konfrontation mit der 

Biographie von Sophie Scholl verweisen auf den damaligen Widerstand, der neben 

individueller sowie kollektiver Schuld in Hinblick auf den Nationalsozialismus im Rah-

men einer umfassenden Geschichtsaufbereitung thematisiert werden sollte. Die letzte 

Aufnahme (Sequenz Nr. 49, T.W.) von Traudl Junge wird nach ihren abschließenden 
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Worten zum Standbild, wodurch ihre Erkenntnis erneut bedeutungsvoll hervorgehoben 

wird. Einerseits ist dies ihr persönliches Eingeständnis der eigenen Mitschuld an der 

Unterstützung des Nationalsozialismus. Decker (2002, web12) formuliert dazu treffend: 

„Die Schuld, die andere einem geben können, ist nur gering im Vergleich zu der 

Schuld, die man sich selber geben kann.“ Andererseits ist diese letzte Einstellung 

gleichzeitig eine Mahnung sowie ein Appell an die politische Wachsamkeit, moralische 

Verpflichtung und Verantwortung des Rezipienten, Lehren aus der Geschichte zu zie-

hen und zukünftige Gewaltherrschaften zu verhindern. Speicher (2002, web13) bewertet 

das Schuldeingeständnis von Traudl Junge wie folgt: 

 
Und weil sie so verhalten, ganz unhysterisch redet, bedeutet es etwas, wenn sie über 
ihre Schuld spricht: ‚Er war ein Verbrecher, ich hab s nur nicht gemerkt‘. Und dann, die 
Selbstbezichtigung mit der Zeitbeschreibung dämpfend, fährt sie fort, ‚ich war ja nicht 
die einzige, die ihn nicht durchschaut hat‘. 

 

An dieser Stelle wird sowohl die individuelle als auch kollektive Schuldfrage themati-

siert. Decker (2002, web12) fragt hingegen misstrauisch: „Wieso nichts gemerkt? Wie 

kann eine vor Hitler stehen, mit ihm reden, mit ihm essen und noch immer nichts mer-

ken? Wie hätten dann die anderen etwas merken sollen, alle, die weiter weg waren?“ 

Von Bedeutung ist jedoch vielmehr, dass anhand von Traudl Junge die individuellen 

Möglichkeiten der Vergangenheitsbewältigung, wie etwa ihre Aussprache in der Öffent-

lichkeit, aufgezeigt werden. Des Weiteren spricht sie die in der Bevölkerung vorgege-

bene Unwissenheit über Hitlers wahre Ambitionen an. Das allgemeine Nichtwissen und 

Wegschauen sowie Leugnen von Verantwortung in Bezug auf Hitlers nationalsozialisti-

sche Verbrechen implizieren eine kollektive Schuld. Im Umkehrschluss heißt dies je-

doch auch, dass ein bedeutender Anteil der Bevölkerung Hitlers Vorgehen bewusst 

tolerierte und unterstützte. Beide Perspektiven bestätigen das Vorhandensein von kol-

lektiver Schuld. Im Gegensatz dazu werden anhand von Traudl Junge die möglichen 

Ausmaße individueller Schuld exemplarisch dargestellt.  

 

Der Dokumentarfilm hat die intensive Auseinandersetzung mit der Frage nach Traudl 

Junges individueller Schuld durch die kommentarlose, wertfreie und unvoreingenom-

mene Darstellung ihrer persönlichen Geschichte zum Ausdruck gebracht. Heller (in: 

Grissemann 2002a, web10) sagt selbst dazu: „Diese Frau hat sich 55 Jahre lang in ih-

rem Kopf mit jedem Augenblick auseinander gesetzt, diesem für sie Verstörenden, 

dem als Schuld Empfundenen in der Retrospektive der Zeit.“ Insofern gesteht sich 

Traudl Junge ihre individuelle Schuld nach jahrelanger Reflektion ein, um mit ihrer Ver-

gangenheit abschließen zu können. Durch ihre Erzählungen gewährt Traudl Junge 

ebenfalls einen indirekten Einblick in Hitlers Persönlichkeit. Die damit verbundene Be-

schreibung und Charakterisierung Hitlers wird im folgenden Abschnitt dargestellt. 
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4.5 Der Mensch Hitler 

 

Neben ihrer individuellen Schuld erkennt Traudl Junge im Nachhinein eindeutig das 

Ausmaß von Hitlers Vernichtungspolitik. Dennoch ist bemerkenswert, dass sich Hitler, 

nicht wie in der ersten Dokumentation über den Weg der totalen Dämonisierung genä-

hert wird, sondern über die Erinnerung einer Sekretärin an ihren Vorgesetzten, den sie 

als einen Menschen im beruflichen sowie privaten Alltag erlebt hat. Zu Beginn verkör-

pert Hitler für Traudl Junge sogar eine Art Vaterersatz, da sie vom eigenen Vater früher 

enttäuscht wurde (Sequenz Nr. 10, T.W.). Die erste Begegnung im Vorstellungsge-

spräch beschreibt sie folgendermaßen:  

 
Nun kannte ich ihn ja nur von Wochenschauen und öffentlichen Auftritten, kannte also 
diesen martialischen Ausdruck mit ausgestrecktem Arm. Und daher kam ein gemütli-
cher älterer Herr, freundlich und mit leiser Stimme, lächelnd auf uns zu, hat jeder die 
Hand gegeben, seinen berühmten Blick in unsere Augen gesenkt […] und hat uns alle 
mit väterlicher Freundlichkeit begrüßt. (Zitat aus dem Film T.W., 00:14:17) 

 

Die Schilderungen von Alltäglichkeiten im Umgang mit Hitler markieren eine Besonder-

heit im Film. In Sequenz Nr. 23 (T.W.) beschreibt Traudl Junge zum Beispiel anschau-

lich die alltäglichen Rituale im Bunker beim Mittag- oder Abendessen mit Hitler, wäh-

rend derer er bewusst die Anwesenheit der Sekretärinnen gewünscht hat, um politi-

sche Diskussionen zu vermeiden. Die ausführlichen Erläuterungen zu diesen Bege-

benheiten, wie etwa auch Teeabende, neigen zu Banalisierungen und Verharmlosun-

gen in Anbetracht der unwirklichen Situation im Bunker und des herrschenden Krieges. 

Dennoch sind sie notwendig für einen tiefergehenden Einblick in die Hintergründe und 

Überlebensstrategien der damals Beteiligten. 

 

Traudl Junge portraitiert Hitler als einen Menschen, der aus Überzeugung handelte und 

an die Realisierung seiner Ideale glaubte. In Sequenz Nr. 24 (T.W.) sagt Traudl Junge: 

„Ich hatte nie das Gefühl, dass er bewusst verbrecherische Ziele verfolgt. Für ihn wa-

ren das Ideale, große Ziele und dafür ist er über Leichen gegangen.“ (Zitat aus dem 

Film T.W., 00:20:45) Auch an dieser Stelle wird Traudl Junges Verdrängungsmecha-

nismus in der Vergangenheit deutlich. Ihre damalige Einschätzung grenzt an eine Idea-

lisierung Hitlers sowie an ein bewusstes Leugnen seiner politischen Ambitionen. Traudl 

Junges Einsicht stellt sich erst nach jahrelanger Aufarbeitung der Vergangenheit ein, 

aber sie versetzt sich derart in die damalige Situation hinein, dass sie ihr früheres Bild 

von Hitler ohne äußere Einflüsse oder später erworbenes Wissen wiedergeben kann 

(vgl. Bylow 2002, web15). Sie beschreibt ihren ganz persönlichen Ausschnitt der Reali-

tät und ihre Wahrnehmung des Menschen Hitler in der Vergangenheit.  
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Zu seinen Lebzeiten entlastete Hitler das deutsche Volk von jeglicher Schuld, indem er 

die volle Verantwortung für alle politischen Taten und Handlungen übernahm. Laut 

Traudl Junge sagte Hitler dazu: „Das ist ein Opfer, das ich bringen musste für die hö-

here Sache.“ (Zitat aus dem Film T.W., 00:01:49) In den Schilderungen aus den Se-

quenzen Nr. 30 und 31 (T.W.) wird jedoch deutlich, dass selbst Hitler die Konfrontation 

mit seinen eigenen Verbrechen scheut, dafür keine Verantwortung übernimmt und die-

se gezielt verdrängt. Ein weiteres paradoxes Beispiel für Hitlers ambivalentes Verhal-

ten fügt Traudl Junge an, als sie Hitlers Aversion gegen Schnittblumen erwähnt: „Er will 

keine Leichen herumstehen haben. […] Jemand, der tausende von Menschen um-

bringt, will keine tote Blume in seinem Zimmer haben.“ (Zitat aus dem Film T.W., 

00:45:38) Insofern wird Hitlers innerliche Ambivalenz im Gegensatz zu seiner Vernich-

tungspolitik und der äußerlichen Kriegsrealität hier besonders erkennbar.  

 

Jeder, der sich mit dem Nationalsozialismus beschäftigt, stößt früher oder später auf 

Fragen, die Perger (2002b, web16) ironisch formuliert: „Wie war Hitler eigentlich, so als 

Mensch, wenn er nicht gerade mit seinen feigen Wehrmachtsgenerälen brüllte oder 

heldische Hitlerjungen tätschelte?“ Eine Antwort gestaltet sich in Anbetracht der von 

ihm bewusst verursachten Zerstörung und Vernichtung als äußert komplex. Das Er-

gebnis ist daher häufig eine pathologische Dämonisierung und Singularisierung, um 

dadurch eine Abgrenzung Hitlers von der restlichen Menschheit voranzutreiben. Durch 

die Hervorhebung seiner Unmenschlichkeit, wird dessen vollständige Isolation von der 

Bevölkerung vorangetrieben. Eine absolute Distanzierung und Trennung zwischen der 

Gesellschaft einerseits und Hitler andererseits führt jedoch dazu, dass auch keine 

Auseinandersetzung seitens der Bevölkerung erfolgt. Tatsache ist dennoch, dass ein 

Mensch wie Hitler als Mitglied der Gesellschaft die Macht ergreifen konnte. Insofern ist 

es von Bedeutung, ihn auch als Menschen zu erfassen, um ein Verständnis für die 

Entstehungshintergründe des Nationalsozialismus zu ermöglichen und Bezüge zur 

Menschlichkeit bzw. Unmenschlichkeit herzustellen. An diesem entscheidenden Punkt 

knüpfen die Erzählungen von Traudl Junge über Alltäglichkeiten und Banalitäten an, 

wenngleich auch sie einschränkt:  

 
Er hat nicht in menschlichen Dimensionen gedacht. Die Menschlichkeit hat bei ihm nie 
eine Rolle gespielt. Es war immer der Übermensch, immer die Nation, immer dieses 
abstrakte Gebilde von einem Großdeutschen Reich. (Zitat aus dem Film T.W., 
00:31:24)  

 

Dennoch ist Traudl Junge bereits zu Beginn ihrer Tätigkeit von Hitler fasziniert (Se-

quenz Nr. 19, T.W.). Ihre in der Vergangenheit bestehende große Faszination für den 

einflussreichen, mächtigen Politiker Hitler beschreibt sie mit folgender Aussage: „Hitler 

hat was Großes verkörpert in dieser Zeit.“ (Zitat aus dem Film T.W., 00:06:20) Außer-
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dem erläutert sie ihre damalige Bewunderung anhand der Begegnung während des 

ersten Probediktates: „Auf einmal sitzt die kleine Humps dem Führer gegenüber. Und 

dieser Führer […] war eine große Person in dieser Zeit. Das war eine so absonderliche 

Situation, so unfassbar, so abenteuerlich.“ (Zitat aus dem Film T.W., 00:16:57) Diese 

Ehrlichkeit in Bezug auf Hitlers Wirkungskraft gibt dem Rezipienten eine Ahnung, wie 

es zur Entstehung einer breiten gesellschaftlichen Unterstützung für den Nationalsozia-

lismus kommen konnte. Dieses Wissen ist abermals notwendig, um diese Zeit in einen 

historischen Kontext einzuordnen. Mit großer Ehrlichkeit gesteht Traudl Junge: „Ich 

konnte gar nicht nein sagen […]. Mir hat es gefallen, das muss ich ganz ehrlich zuge-

ben.“ (Zitat aus dem Film T.W., 00:19:22) Heller (in: Grissemann 2002a, web10) führt 

dazu aus:  

 
Mich beruhigt das eher, dass ich von der Junge etwas von der Faszination Hitlers mit-
kriege. Wir schulden es uns selbst anzuerkennen, dass der äußerst wirkungsvoll war. 
Und die Junge ist eine der wenigen, die das zugibt. Ich habe sie gebeten zu versuchen, 
uns das nicht mit ihrem heutigen Wissen zu erzählen, sondern wie sie das damals er-
lebt hat. 

 

Dadurch, dass es Traudl Junge möglich ist, sich in die damalige Situation und Faszina-

tion hineinzuversetzen, kann der Rezipient Hitlers Wirkung nachvollziehen. Gleichzeitig 

werden Traudl Junges Äußerungen von ihr selbst relativiert. Entscheidend ist dabei, 

dass Traudl Junge ihr Bild vom damaligen Hitler revidiert und retrospektiv die verbre-

cherischen Ausmaße des Nationalsozialismus erkennt (Sequenz Nr. 9, T.W.). Decker 

(2002, web12) führt dazu weiter aus, dass  

 
sie die Einsicht des Heute braucht, um das Gestern überhaupt formulieren zu können. 
Erstaunlich ist die Konzentration, die Kraft, mit der diese Einundachtzigjährige spricht, 
ihre Einfachheit, die nie Vereinfachung ist. Als hätte sie sich ihr ganzes Leben auf die-
ses Gespräch vorbereitet.  

 

Insofern werden unterschiedliche Facetten von Hitlers Persönlichkeit beleuchtet, die 

jedoch in letzter Konsequenz in einer Dekonstruktion seiner äußerlichen sowie innerli-

chen Fassade resultieren. Zu Beginn der Erzählung ist er noch der einflussreiche, 

machtvolle und größenwahnsinnige Politiker, hinter dem sich jedoch ein ganz gewöhn-

licher Mensch, ein Vegetarier mit Gesundheitsproblemen und Komplexen verbirgt (vgl. 

Sequenz Nr. 26, T.W.). Außerdem thematisiert Traudl Junge in den Sequenzen Nr. 34 

bis 36 (T.W.) Hitlers Frauenbild, sein Verhältnis zu Frauen und die damit verbundenen 

Gefühle wie Hingabe und Liebe, die ihm scheinbar fremd waren, was ihn abermals an 

die Grenzen der Menschlichkeit bringt. Am Ende ist er eine gescheiterte Persönlichkeit, 

die nicht die Verantwortung für das eigene Handeln übernimmt, sondern die Flucht in 

den Suizid wählt. Als Traudl Junge gegen Kriegsende diese Tatsache realisiert, emp-

findet sie ihm gegenüber Hass und tiefe Enttäuschung. Sie erkennt: „Es war eine der 
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vielen großen Lügen.“ (Zitat aus dem Film T.W., 01:14:46) Zu diesem Zeitpunkt kann 

sie die Gesamtheit der menschlichen Tragödie noch nicht erfassen, sondern fühlt sich 

zunächst ganz subjektiv von einem ihr nahe stehenden Menschen, der väterlichen Er-

satzfigur, im Stich gelassen. Sie sagt: „Aber wie das so ist, es kann leicht in Hass um-

schlagen, wenn der Vater enttäuscht.“ (Zitat aus dem Film T.W., 00:07:57) Zum 

Schluss sind ihre Worte eindeutig: „Ich habe einen Hass empfunden gegenüber Hitler, 

weil er uns auf einmal im Stich gelassen hat, […] weil er einfach abgehauen ist, uns in 

dieser Mausefalle hat sitzen lassen.“ (Zitat aus dem Film T.W., 01:22:15) Traudl Junge 

dekonstruiert in der Erzählung ihre eigene Erinnerung und ihre Erkenntnisprozesse, die 

der Rezipient distanziert nachvollziehen kann. Des Weiteren beschreibt Traudl Junge 

den für sie unerwarteten Fortlauf der Geschichte nach Kriegsende, der eine andere 

Richtung einschlägt, als es Hitler prophezeite (Sequenz Nr. 48, T.W.). Dieser befürch-

tete mit dem Ende des Nationalsozialismus die Rückkehr zum Bolschewismus. Traudl 

Junge hingegen erlebt die Weiterentwicklung der Gesellschaft sowie deren langwierige 

Distanzierung zum Nationalsozialismus durch Vergangenheitsbewältigung und Aufbe-

reitung. Insofern bestätigt sie den aktiven Prozess der Historisierung und der kontinu-

ierlichen Veränderungen in der jeweiligen Gegenwart. Gleichzeitig ermöglicht ihr Zeit-

zeugnis ebenfalls aus der heutigen Perspektive eine Historisierung und Einordnung 

des Nationalsozialismus in ein pluralistisches Geschichtsbild.  

 

Insgesamt finden auch in diesem Dokumentarfilm eine indirekte Hervorhebung von 

Hitlers Vernichtungspolitik und eine Unterstreichung seiner pathologischen Seiten statt. 

Erwähnenswert ist jedoch, dass im Vorfeld eine an Verharmlosung grenzende Erläute-

rung seiner menschlichen Charakterzüge erfolgt, um ein komplexes Bild seiner Persön-

lichkeit entstehen zu lassen. Insofern wechseln sich hier die Paradigmen partielle Dä-

monisierung und Banalisierung ab, um die paradoxe und ambivalente Situation von 

Traudl Junge in der Vergangenheit darzustellen. 

 

Die Aufarbeitung ihrer ambivalenten Emotionen bildet die Grundlage für Traudl Junges 

spätes Erkennen der nationalsozialistischen Verbrechen und ermöglicht ihr die Einsicht 

ihrer eigenen Schuld und Mitverantwortung. Im gesamten Dokumentarfilm wird deut-

lich, dass sich ihre Einstellungen im Zuge der jahrzehntelangen Aufbereitung verändert 

haben. Um diesen Erkenntnissen Nachdruck zu verleihen, wählt der Film eine beson-

dere Inszenierungsstrategie, die im Folgenden erläutert wird.  
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4.6 Einsicht im Rückblick  

 

Die Regisseure dokumentieren Traudl Junges Reaktionen auf den ersten, dreistündi-

gen Zusammenschnitt des Interviews. Sie geben ihr damit im Nachhinein die Gelegen-

heit, den fertiggestellten Dokumentarfilm zu betrachten und Ergänzungen vorzuneh-

men. Zeitgleich erfolgt die Aufzeichnung ihrer Anmerkungen, die im Anschluss in das 

Hauptinterview eingearbeitet werden. Während also die fortlaufende Erzählung in ei-

nem hallenden Ton aus dem Off weiter geführt wird, erfolgt die Einblendung von Traudl 

Junge, die sich selbst im Interview beobachtet, ohne Anmerkungen vorzunehmen (Se-

quenzen Nr. 5, 13, 20, 43, T.W.). Traudl Junges Reaktionen auf das Gesagte und ihre 

Mimik werden mit der Kamera eingefangen, während sie mit den Lippen ihren eigenen 

Text scheinbar nochmals stumm rezitiert. An diesen Stellen werden laut Keilbach 

(2008b, 62) besonders ihre individuellen Auslegungen der Vergangenheit und die Fi-

xierung auf ihre langwierig erarbeitete Sinnkonstruktion deutlich, denn die Formulie-

rungen entstanden während eines jahrelangen Aufbereitungsprozesses und sind somit 

ein fest eingeschriebener Bestandteil ihrer Erinnerung. Um den Redefluss nicht zu un-

terbrechen, erfolgt immer eine langsame Überblendung zurück zur Haupterzählung 

(Sequenzen Nr. 6, 14, 21, 44, T.W.). Demgegenüber stehen die Sequenzen Nr. 15, 16, 

29, 32 (T.W.), in denen sie einige ihrer Aussagen nachträglich korrigiert, abschwächt 

oder präzisiert. In diesem Zusammenhang erläutert Keilbach (2008b, 62): „Gerade in 

diesem Gegensatz zwischen Einstimmen und Korrektur zeigt sich die Konstruiertheit 

von Erinnerungen.“ Insofern wird hier deutlich, dass die Erinnerung an die individuelle 

sowie kollektive Vergangenheit immer ein subjektives Konstrukt ist, das zu pluralisti-

schen Geschichtsdeutungen führen kann. 

 

Zu Beginn des Dokumentarfilms in Sequenz Nr. 4 wird Traudl Junge auf Schulterhöhe 

von hinten mit leichter Aufsicht auf einen Bildschirm gefilmt, während sie ihren Inter-

viewfilm betrachtet (siehe Abb. 27). Dieser Einstieg dient der Erklärung des gewählten 

Aufnahmeverfahrens, das aus der genannten alternierenden Montage des Hauptinter-

views und den nachträglichen Anmerkungen besteht. In Abgrenzung zur fortlaufenden 

Erzählung trägt sie in diesen Ausschnitten statt eines orangefarbenen, einen weißen 

Pullover und sitzt vor einer weißen Wand mit einem gerahmten Bild im linken oberen 

Bildschirmrand, während sie frontal in einer halbnahen Einstellung gezeigt wird (siehe 

Abb. 28). Im gesamten Dokumentarfilm dient diese Variation der Kleidung und des 

Bildschirmhintergrunds der Abgrenzung zwischen dem Hauptinterview und den späte-

ren Ergänzungen.  
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      (Abb. 27, Sequenz Nr. 4, T.W.)    (Abb. 28, Sequenz Nr. 5, T.W.) 
 

Des Weiteren entstehen dadurch ein deutlicher Kontrast zu den Aufnahmen vor dem 

gefüllten Bücherregal und ein neutraler sowie schlichter Hintergrund für Traudl Junges 

nachträgliche Äußerungen. Vor allem die Sequenzen Nr. 15 und 16 (T.W.) exponieren 

die späteren Ergänzungen und damit die Künstlichkeit der Produktionshintergründe. 

Traudl Junge möchte etwas hinzufügen, woraufhin die Stimme des Regisseurs und die 

Antwort „Dann machen wir das. Stopp.“ (Zitat aus dem Film T.W., 00:10:03) zu ver-

nehmen sind und schließlich ein harter Schnitt folgt.  

 

Die weiße Kleidung steht in deutlicher Opposition zur schwarzen und orangefarbenen 

Kleidung und symbolisiert im Allgemeinen Unschuld und Reinheit. In diesen Sequen-

zen spricht Traudl Junge hingegen von ihrer ganz persönlichen Schuld und ihrem Er-

kennen der eigenen Verantwortung, so dass der Gegensatz zum Gesagten durch die 

schlichte Inszenierung auf der Bildebene herausgestellt wird. Ihrer Meinung nach ist sie 

nicht frei von Schuld, so dass der Kontrast zwischen der Kleidung und dem Gesagten 

die entstandene Hoffnung auf Schuldbefreiung durch ihr mündliches Zeugnis symboli-

siert. Demgegenüber steht die Farbe Schwarz, welche innerhalb der Erzählung die 

konkrete Schuld Hitlers, seine Vernichtungspolitik und Verantwortung für die Verbre-

chen illustriert (siehe bereits ausführlicher in Abschnitt 4.3). Die Inszenierung der Far-

ben Weiß und Schwarz bildet folglich eine Gegenüberstellung von Gut und Böse und 

verstärkt zusätzlich eine deutliche Differenzierung zwischen Traudl Junges Mitschuld 

und Hitlers hauptsächlicher Schuld. Außerdem ist an dieser Stelle ein weiteres Mal 

bemerkenswert, dass der Film in der letzten Sequenz Nr. 49 (T.W.) mit dem bereits 

erwähnten Standbild endet, das Traudl Junge im weißen Pullover zeigt. Statt den Film 

also mit einer Sequenz des ursprünglichen Interviews, in dem Traudl Junge einen 

orangefarbenen Pullover trägt, zu beenden, wird ihre rückblickende Einsicht durch die-

se Montage zum Abschluss zusätzlich betont.  

 

Dieses Verfahren zeigt insgesamt, dass Traudl Junge als Person in der Produktions-

gegenwart, aber auch als Erzählerin ihrer persönlichen Geschichte respektiert wird. 

Ziel ist es demnach nicht, in möglichst kurzer Zeit eine Verurteilung oder Bewertung 
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der Protagonistin vorzunehmen. Stattdessen wird die Reflektiertheit von Traudl Junge 

in Bezug auf ihre eigenen Schilderungen deutlich. Sie wird sich bewusst über die Wir-

kung und den Inhalt ihrer Aussagen und damit über ihr eigenes Geschichtsbild. Dies 

zeigt exemplarisch, dass vor allem individuelle Geschichtsbilder und der Erinnerungs-

prozess einem Wandel ausgesetzt sind, da Schwerpunkte je nach Perspektive und 

Blick auf die Vergangenheit unterschiedlich gelegt werden.  

 

Der Dokumentarfilm beinhaltet in der letzten Sequenz (Nr. 50, T.W.) den bedeutungs-

vollen Satz „Ich glaube, ich beginne mir jetzt zu verzeihen“ von Traudl Junge. Diese 

Erkenntnis zeigt, dass für sie diese Form der Auseinandersetzung mit ihrer eigenen 

Vergangenheit notwendig war, um mit derselben abschließen zu können. Der Film 

wendet in dieser Hinsicht eine rückbezügliche Erzählstruktur an, indem auf den Anfang 

verwiesen wird, als Traudl Junge sagt:  

 
Ich hab das Gefühl, dass ich diesem Kind, diesem kindischen jungen Ding bös‘ sein 
muss oder dass ich ihm nicht verzeihen kann, dass es die Schrecken dieses Monsters 
nicht rechtzeitig erkannt hat, dass es nicht durchschaut hat, in was es da hineingeraten 
ist. Es fällt mir schwer, mir das zu verzeihen. (Zitat aus dem Film T.W., 00:04:09)  

 

Mit dieser Verbindung zu Beginn und am Ende der Dokumentation wird Traudl Junge 

als glaubwürdige Zeugin dargestellt und der Kreis ihrer Persönlichkeitsentwicklung und 

Erinnerung schließt sich. Nicht nur ihre schriftliche Autobiografie, sondern auch ihr au-

diovisuelles Zeitzeugnis verhalfen ihr zur Akzeptanz ihrer persönlichen Geschichte. Für 

diese Erkenntnis braucht Traudl Junge bis an ihr Lebensende, denn in der Vergangen-

heit befindet sich Traudl Junge durch die Isolation und Abschottung im Bunker „im to-

ten Winkel“, den sie folgendermaßen beschreibt: „In seinem privaten Bereich, da war 

ich so abgeschirmt von den großen wahnsinnigen Projekten und von den barbarischen 

Maßnahmen. Und das ist das Verhängnis.“ (Zitat aus dem Film T.W., 00:21:00) 

Schmiderer (in: Grissemann 2002a, web10) erläutert diesbezüglich die bewusste Wahl 

des Filmtitels und die dazugehörige Frage an den Rezipienten:  

 
Wo liegen die toten Winkel, auch in einem selbst [?] Anhand der Frau Junge, dem Pro-
zess ihrer Aufarbeitung, sieht man ja, wo sich solche tote [sic!] Winkel noch befinden. 
Das ist der interessante Punkt: sich diese Winkel anzusehen, bei der Frau Junge – und 
bei sich selbst. 
 

Insofern regt der Film gezielt zur individuellen Auseinandersetzung mit der Vergangen-

heit an. Für Traudl Junge ist es am Ende ihres Lebens eine große Erleichterung, offen 

über ihre Schuldgefühle zu sprechen, denn wenige Stunden, nachdem der Film 2002 

auf der Berlinale erstmals öffentlich präsentiert wurde, verstarb Traudl Junge im Alter 

von 81 Jahren (vgl. Müller 2002, web14). Zuvor hatte sie zu den Regisseuren gesagt: 

„Ich hab den Film freigegeben, jetzt lässt mich das Leben frei.“ (Spiegel Online 2002, 
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web17) Laut dieser Aussage hat sie nach jahrelangen innerlich ausgetragenen Konflik-

ten, Schuldgefühlen und Gewissensfragen schließlich ihren Frieden gefunden.  

 

Wie bereits erwähnt, konfrontiert sich Traudl Junge nach dem Zweiten Weltkrieg zu-

nächst nicht mit ihrer Vergangenheit. Grissemann (2002b, web18) fasst jedoch treffend 

zusammen: „Die Verdrängung […] ist ein Selbstschutzmittel mit beschränkter Wirkung: 

Irgendwann kommt all das hoch, was man sich selbst so lang verschwiegen hat.“ Erst 

in den 60er Jahren begann in der Öffentlichkeit der Prozess der kollektiven Vergan-

genheitsbewältigung und Aufklärung der nationalsozialistischen Verbrechen in Form 

von Literaturveröffentlichungen und Ausstellungen (vgl. Sequenz Nr. 48, T.W.). Die 

gesellschaftliche Auseinandersetzung reichte bis zum Historikerstreit in den 80er Jah-

ren und darüber hinaus bis in die heutige Zeit und wird vermutlich nie an Relevanz ver-

lieren.  

 

4.7 Zwischenfazit: langfristige Horizonterweiterung  

 

Der Dokumentarfilm Im toten Winkel – Hitlers Sekretärin ermöglicht die Rekonstruktion 

eines subjektiven Geschichtsbildes durch die Darstellung von Traudl Junges Persön-

lichkeit und ihrer Erinnerung. Auf diese Weise eröffnet der Film neue Ansatzpunkte und 

Denkweisen, die Erkenntnisse in Hinblick auf die Historisierung der Entstehungshinter-

gründe, Ursachen und Wirkungsweisen des Nationalsozialismus hervorbringen. In die-

sem Dokumentarfilm erfolgt die Einordnung durch eine Kombination aus Normalisie-

rung, Banalisierung, Verharmlosung, Singularisierung und partieller Dämonisierung. 

Alle Aspekte sind für ein vielschichtiges Geschichtsbild zu berücksichtigen, da gerade 

diese paradoxe Ambivalenz den Nationalsozialismus charakterisiert. Auf der Basis von 

subjektiven Erzählungen werden die individuelle Verdrängung und Verarbeitung der 

Vergangenheit in Bezug auf die Schuldfrage des Individuums, im Umkehrschluss aber 

auch des Kollektivs erkennbar.  

 

Die persönlichen Schilderungen Traudl Junges verdeutlichen die paradoxe Lebenssi-

tuation während des Zweiten Weltkrieges insgesamt, aber im Besonderen gegen 

Kriegsende. Den äußeren Rahmen der Erzählung stellt das Kriegsgeschehen dar, das 

auf die Situation im Bunker reduziert wird und dadurch einen eigenen sozialen Mikro-

kosmos bildet. Der unterirdische Bunker ist demnach vom restlichen Geschehen iso-

liert, wodurch der Kontrast zur Außenwelt mit dem Kriegsgeschehen einerseits und 

dem Jahreszeitenwandel andererseits besonders markant hervortritt. Im Gegensatz zur 

bevorstehenden Kriegsniederlage wird im Bunker eine Art Alltag in Form gemeinschaft-



72 
 

licher Mahlzeiten aufrechterhalten. Diese paradoxe Situation wird von den Beteiligten 

reflektiert, so dass auch ihre Emotionen, ihre Gedanken und ihr Verhalten aus Wider-

sprüchen und Ambivalenzen bestehen.  

 

In Ergänzung zu allgemein bekannten historischen Daten und Fakten bieten derartige 

individuelle Erinnerungen und subjektive Erfahrungen einen Zugriff auf pluralistische 

Geschichtsbilder. Die daraus resultierende Multiperspektivität bedingt die Unmöglich-

keit von Objektivität im Umgang mit Vergangenheit im Allgemeinen, aber in der Ausei-

nandersetzung mit dem Nationalsozialismus im Besonderen. Es gibt nicht nur eine 

einzige Wahrheit, sondern je nach Blickwinkel zahlreiche Varianten derselben. Um sich 

diesen subtilen, einzigartigen Zugängen anzunähern, sind Einfühlungsvermögen und 

Respekt vor allem im Umgang mit Zeitzeugen, aber auch mit historischem Bild- und 

Tonmaterial notwendig. Insofern nutzt der österreichische Dokumentarfilm gezielt seine 

Schlichtheit und einfach gehaltenen Inszenierungsstrategien, um die Entstehung eines 

differenzierten Geschichtsbildes zu ermöglichen und den Bildungshorizont des Rezipi-

enten zu erweitern. 

 

5. Infotainment vs. Bildungsanspruch  

 

Audiovisuelle Medien im Allgemeinen und Dokumentarfilme im Besonderen sind ein 

geeignetes Mittel zur Darstellung historischer Begebenheiten und Abläufe. Insofern 

stellen Dokumentarfilme eine Möglichkeit der Geschichtsaufbereitung dar, mit der ein 

breites Publikum auf verschiedenen Wahrnehmungskanälen erreicht werden kann. Um 

sich jedoch gegen die mediale Konkurrenz durchsetzen zu können, müssen die einzel-

nen Produktionen mit einer innovativen Herangehensweise hervorstechen. Vor allem in 

dieser Hinsicht hat die Analyse gezeigt, dass sich sowohl die thematische Annäherung 

als auch die mediale Inszenierung von Geschichts- sowie Persönlichkeitsbildern in den 

untersuchten Dokumentarfilmen stark voneinander unterscheiden. Beide untersuchten 

Filme streben die Erweiterung des kollektiven Geschichtswissens über den Nationalso-

zialismus an, verwenden aber verschiedene mediale Umsetzungskriterien und Darstel-

lungsmethoden, um die jeweilige Zielgruppe zu erreichen. Die deutsche Fernsehdoku-

mentation weist Gemeinsamkeiten mit den Inszenierungsstrategien des Infotainments 

auf, während der österreichische Kinodokumentarfilm einen tiefergehenden Bildungs-

anspruch und historische Aufklärung intendiert.  
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5.1 Die Fernsehdokumentation als Minimalkonsens 

 

Die Aufbereitung von Geschichtsthemen im Medium Fernsehen stößt auf ein breites 

öffentliches Interesse, was zahlreiche zeitgeschichtliche Dokumentationen belegen. 

Hitlers Frauen – Winifred Wagner ist eine derartige Fernsehproduktion, die im Rahmen 

der Reihe Hitlers Frauen mit einem wiedererkennbaren Inszenierungsstil konzipiert 

wurde. Diese Form des Geschichtsfernsehens unterliegt speziellen Regeln der media-

len Vermittlung, die bei einer ähnlichen Strukturierung und einheitlichen Inszenierungs-

strategien der einzelnen Folgen ansetzen. Sowohl die Serialisierung als auch die For-

matorientierung sprechen ein Fernsehpublikum an, das nach einfacher Faktenvermitt-

lung, leicht verständlichen Informationen und Unterhaltung in einem einheitlichen Pro-

grammschema mit einer Dauer von 45 Minuten sucht. Die fernsehgerechte Aufberei-

tung besteht in diesen Fällen lediglich aus einer personenzentrierten Erzählung, eines 

Spannungsbogens und der Bestätigung durch Zeitzeugen (vgl. Wirtz 2008, 16). Die 

Zeitzeugen erfüllen die Funktion, historische Ereignisse oder Begebenheiten zu bestä-

tigen und damit eine höhere, vermeintlich objektivere Glaubwürdigkeit zu erzielen. Die 

Satzstrukturen sind einfach und leicht verständlich. Zudem wählen die Zeitzeugen 

kaum Formulierungen der ersten Person Singular, um Objektivität zu suggerieren. 

Schadt (2002, 40) merkt jedoch in diesem Zusammenhang an: „Es gibt keine ‚objektive 

Berichterstattung‘ oder einen ‚neutralen Standpunkt‘, nur die jeweilige Annäherung an 

diese Werte, das Bemühen um Information, um Interpretation statt Manipulation.“ Die-

se Differenzierung wird in der Dokumentation jedoch nicht vorgenommen. Stattdessen 

wird die vermeintliche Objektivität der Geschichtsaufbereitung herausgestellt, um den 

gesellschaftlichen Minimalkonsens zu gewährleisten. Durch den Kommentar soll die 

angestrebte historische Seriosität zwar durch Informationen in Form knapper Sätze 

und einzelner Schlagworte abgerundet werden, aber seine voreingenommenen Äuße-

rungen sind von einer kaum zu überhörbaren Subjektivität geprägt. Insofern bereitet 

das Infotainment die Vergangenheit mittels populärer Informations- und Unterhaltungs-

formen auf, um dem allgemeinen und insbesondere dem jüngeren Fernsehpublikum 

gerecht zu werden.  

 

Grundsätzlich bieten derartige Dokumentationen einen ersten Einstieg in die Thematik, 

denn die neuen medialen und technischen Möglichkeiten unterstützen eine moderne 

Visualisierung von Geschichte. Gleichzeitig wird ein gesellschaftlicher Minimalkonsens 

in Bezug auf die Aufbereitung des Nationalsozialismus erzielt, indem nur die notwen-

digsten Eckdaten des Zweiten Weltkrieges, wie zum Beispiel Hitlers Ernennung zum 

Reichskanzler im Jahre 1933 (Sequenz Nr. 43, H.F.) oder das Kriegsende 1945 (Se-



74 
 

quenz Nr. 114, H.F.) am Rande erwähnt werden. Sowohl in der Geschichtswissen-

schaft als auch in der Öffentlichkeit herrscht über diese Daten allgemeiner Konsens, 

wodurch der Erzählung ein notwendiger Rahmen und Bezugspunkte gegeben werden. 

Diese anerkannten Fakten werden dann jedoch mit fiktionalen Elementen übergangs-

los verbunden, so dass dem Publikum eine Differenzierung erschwert wird. Die Gefahr 

besteht in einer möglichen Manipulation des Rezipienten, der infolgedessen den ge-

samten Dokumentationsinhalt als authentische und realitätsnahe Geschichtsaufberei-

tung begreift. Es wird nicht herausgearbeitet, dass es sich um eine Rekonstruktion der 

Vergangenheit handelt, sondern um eine Darstellung mit der absolut gesetzten Be-

hauptung: So war‘s.   

 

In erster Linie erfolgt die Geschichtsaufbereitung durch die Präsentation von histori-

schem Bild- und Tonmaterial, doch die permanente Bilderflut in rasanter Schnittge-

schwindigkeit droht den Fernsehzuschauer zu überwältigen. Die Kombination aller ge-

nannten Inszenierungselemente bewirkt den höchsten Grad an Betroffenheit, Dramati-

sierung und Emotionalisierung. Diese mediale Darstellung ist darauf ausgelegt, die 

Aufmerksamkeit des Rezipienten, der unter Umständen nur zufällig auf das Fernseh-

programm gestoßen ist, permanent zu erregen und somit einen Senderwechsel auf-

grund des breiten Angebots im Fernsehen zu vermeiden. Jedoch lässt die daraus ent-

stehende emotionale Überforderung keinen Raum zur Reflektion oder kritisch-

distanzierten Auseinandersetzung mit den Inhalten. Dem Zuschauer werden eindeutige 

Fakten und absolute Meinungen präsentiert, die ein kritisches Hinterfragen des Darge-

stellten scheinbar nicht mehr erfordern. Ein weiteres Problemfeld besteht in der fehlen-

den Kontextualisierung von historischen Bild- und Tonaufnahmen, aus der eine willkür-

liche Verwendung sowie weitere Manipulationen resultieren, denn Ursachen, Verläufe, 

Entwicklungen und Wirkungsweisen sind nicht mehr nachvollziehbar.  

 

Außerdem konzentriert sich die Dokumentation zusätzlich eher auf die Darstellung 

kontroverser Themen, indem Spekulationen über die Homosexualität von Siegfried 

Wagner (Sequenz Nr. 21, H.F.) oder Max Lorenz (Sequenz Nr. 105, H.F.) sowie die 

Enthüllung möglicher intimer Beziehungen zwischen Winifred Wagner und Heinz Tiet-

jen bzw. Hitler (Sequenzen Nr. 56 bzw. Nr. 114, H.F.) wiederholt aufgegriffen werden. 

Bereits im Titel Hitlers Frauen schlägt sich die Intention nieder, zeitlose Themen wie 

Erotik und tiefe Gefühle zu behandeln, um dadurch eine Brücke zur Gegenwart des 

Rezipienten zu schlagen. Ein Geschichtsverständnis und Interesse für historische Zu-

sammenhänge kann jedoch nicht über die Sexualisierung von Inhalten entstehen. 
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Stattdessen soll der Unterhaltungswert für das breite Publikum durch diese Art der 

thematischen Annäherung abermals erhöht werden.  

Wie bereits erwähnt, wird in Bezug auf Winifred Wagner durch den Kommentar, die 

Montagetechnik, die Auswahl ihrer eigenen Interviewaussagen und jener der Zeitzeu-

gen gezielt eine externe Schuldzuweisung vorgenommen. Das Interview von 1975 

stellt jedoch ein eigenständiges historisches Dokument dar, dessen Inhalte willkürlich 

rekontextualisiert und interpretiert wurden. Der eigentliche Regisseur Syberberg ver-

folgte 1975 eine andere Intention, wie in einer damaligen Rezension erklärt wird:  

 
Der Filmemacher […] sieht sein provokantes Dokumentarwerk in erster Linie nicht etwa 
als ideologiekritische Lektion, sondern als ‚Kunstwerk‘, das ‚Vergnügen‘ bereiten und 
‚schön‘ wirken soll. Darum werde in dem Film ‚alle Freiheit der dialektischen Imagination 
gewährt‘, auch was die Präsentation der Winifred Wagner mit ihren Hitler-
Bekenntnissen angeht […]. (Spiegel Online 1975, web

19
)  

 

Die Analyse der Dokumentation Hitlers Frauen – Winifred Wagner hat gezeigt, dass 

das Potential einer verfälschten Geschichtsdarstellung aufgrund der manipulierenden 

Aufbereitung des Bild- und Tonmaterials deutlich erhöht ist. Die vom Kommentar ge-

führte homogene Inszenierung, die Präsentation von emotionalen Zeitzeugen und der 

Einsatz von Musik führen zu einer intensiven Dramatisierung, ohne dass im Anschluss 

eine inhaltliche Aufbereitung oder eine Reflektion über die Gesamtzusammenhänge 

initialisiert werden. Die rasante Schnittfolge lässt keine Fragen oder Zweifel des Rezi-

pienten zu und verursacht eine lähmende Überwältigung oder gar Abwehrhaltung in 

Anbetracht der Schreckensbilder. Das Inszenierungskonzept einer lückenlosen und 

reich bebilderten Erzählung führen dazu, dass die Dokumentation ihre mediale Künst-

lichkeit zu verbergen versucht. Die digitale Bearbeitung des Bildmaterials sowie nach-

gedrehte Szenen erzielen jedoch einen gegenteiligen Effekt, der den artifiziellen Cha-

rakter eher noch verstärkt. Komplexe historische Zusammenhänge werden durch 

prägnante Kommentare oder einzelne Schlagworte reduziert, so dass Geschichte nicht 

in ihrer Gesamtheit erfasst werden kann. Laut Wirtz (2008, 31) fehlen diesbezüglich   

 
Brüche, Diskontinuitäten, Widersprüche, Unklarheiten, vor allem auch Kontexte und 
längerfristige Entwicklungen, eben alles, was das Orientierung suchende Publikum ver-
graulen könnte. Natürlich fehlt auch alles, was sich schlecht bebildern lässt: Ideenge-
schichte, Wirtschafts- und Sozialgeschichte. 

 

Insgesamt zeichnet sich die Dokumentation durch die Singularisierung nationalsozialis-

tischer Verbrechen, die Dämonisierung Hitlers, die Herausstellung individueller Schuld 

einzelner Beteiligter wie Hitler und Winifred Wagner und die damit verbundene Perso-

nalisierung historischer Prozesse bei gleichzeitiger Hervorhebung der Bevölkerung als 

folgsame Masse aus. Ohne tiefergehende Problemfelder zu thematisieren, bleibt das 

Geschichtsbild zugunsten des populären Infotainments und der Emotionalisierungs-
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strategien somit eher an der Oberfläche. Das Fernsehen begreift die Aufbereitung von 

Geschichte in erster Linie als Quotenbringer und nicht als einen interpretatorischen 

Deutungsprozess. Das Bild der Vergangenheit wird audiovisuell konstruiert, aber nicht 

als solches kenntlich gemacht, sondern als Abbildung der Realität inszeniert. Insofern 

bleibt das Medium jedoch hinter seinen Möglichkeiten zurück, denn Staas (2011, 

web20)  zufolge könnte es 

 
Widersprüche in Szene setzen – zwischen Zeitzeugenerinnerung und Historikersicht, 
zwischen großer und kleiner Geschichte, zwischen einzelnen Bildquellen. Und es könn-
te offensiv eingestehen, dass es Dinge und Themen gibt, die das Fernsehen an seine 
Grenzen bringen: Personen und Ereignisse lassen sich nunmal besser inszenieren als 
Strukturen und Mentalitäten. 

 

In Zukunft ist es also eine Herausforderung für das Geschichtsfernsehens, dem aktuel-

len Trend der Fiktionalisierung von Geschichte entgegenzuwirken. Dies könnte trotz 

der beschriebenen Anpassung an die Sehgewohnheiten durch eine stärkere Ver-

schränkung von Geschichts- und Medienwissenschaften erfolgen, so dass die Darstel-

lung einer authentischen sowie visuell ansprechenden Vergangenheit über den gesell-

schaftlichen Minimalkonsens hinausreicht.  

 

5.2 Der Kinodokumentarfilm als Dekonstruktionsprozess  

 

Im Kino wird Geschichte unter anderem in eindrucksvollen Historien- und Monumental-

filmen aufbereitet, wodurch fiktive Bilder die Vergangenheit ebenfalls rekonstruieren. 

Der für das Kino konzipierte Dokumentarfilm Im toten Winkel – Hitlers Sekretärin unter-

scheidet sich deutlich von jenen historischen Spielfilmen, intendiert er doch eine tiefer-

gehende Auseinandersetzung und Aufbereitung der Geschichte ohne fiktionale Ele-

mente. Bereits das Zielpublikum unterscheidet sich vom Fernsehpublikum, denn es 

wählt den Kinofilm bewusst aus Interesse an der Thematik. Entweder besteht bereits 

ein umfangreiches Vorwissen über den Nationalsozialismus und der Film wird dahin-

gehend als Ergänzung betrachtet, oder aber der Zuschauer ist weitestgehend unvor-

eingenommen und wählt dieses Medium als ersten Einstieg in das Themenfeld. Durch 

die wertfreie Kameraführung und das Vorhandensein offener Fragen wird das Interes-

se für eine Wissens- und Horizonterweiterung geweckt. Außerdem erwähnt Traudl 

Junge zahlreiche Namen von Beteiligten, die von ihr nicht näher erläutert werden. Dies 

könnte ebenfalls einen Anreiz und Ausgangspunkt zu einer intensiven Auseinanderset-

zung mit den genannten historischen Persönlichkeiten darstellen.  

 

Der Dokumentarfilm intendiert eine anspruchsvolle und tiefergehende historische Auf-

klärung der Gesellschaft und die Rezeption erfordert einen Dekonstruktionsprozess der 
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erzählerischen Inhalte. Der Informationsgehalt der Aussagen ist derart hoch, dass je-

der Satz ihrer Erinnerung zu einer reflektierten Interpretation des Gesagten anregt. Die 

vielschichtigen Aspekte und Erzählabschnitte sollten für ein tiefergehendes Verständ-

nis der jeweiligen Bedeutung einzeln betrachtet werden. Laut Keilbach (2008b, 62) 

dient zum Beispiel in diesem Dokumentarfilm die Figur Hitler „als zentrales Objekt der 

Erinnerung, das es ermöglicht, die Transformationen und die Prozesshaftigkeit von 

Erinnerung erfahrbar zu machen.“ Um diesen Prozess für den Rezipienten nachvoll-

ziehbar zu machen, wird vollständig auf historisches Zusatzmaterial verzichtet. Anhand 

dessen wird erkennbar, dass für die Darstellung eines authentisch wirkenden Ge-

schichtsbildes kein Archivmaterial zur Illustration der Vergangenheit herangezogen 

werden muss. Bilder der Vergangenheit erschließen sich ebenfalls über das Vorstel-

lungs- und Erzählvermögen des Individuums, denn imaginäre Bilder und individuelle 

Assoziationen entstehen während der Erzählung von Traudl Junge im Kopf des Rezi-

pienten. Die Interviewaufnahmen erfolgen mittels einer ruhigen Kameraführung und 

sind einfach gehalten, so dass Betroffenheit sowie Ergriffenheit einzig über das persön-

liche Schicksal und den individuellen Aufbereitungsweg der Erzählerin ausgelöst wer-

den. Über die Dauer von 90 Minuten ist der Film durch eine systematische Aufarbei-

tung der Thematik gekennzeichnet. Die langsame und behutsame Erzählweise mit 

Gedankensprüngen und Unterbrechungen in Form harter Schnitte bietet die Möglich-

keit zur individuellen Dekonstruktion der dargestellten Geschichts- und Persönlich-

keitsbilder. Nicht das Erzeugen von Objektivität in Bezug auf geschichtliche Ereignisse, 

sondern die Hervorhebung von Subjektivität in der Erzählung ist das Ziel des Doku-

mentarfilms.  

 

Diese Inszenierungsmittel schaffen eine neutral gehaltene, respektvolle und wertfreie 

Darstellung von Traudl Junge, die aus sich heraus nach langwieriger Auseinanderset-

zung mit ihrer individuellen Geschichte zu einem Schuldeingeständnis gelangt. Sie 

kommentiert ihr eigenes Interview im Nachhinein und beeinflusst dadurch die Form der 

späteren Veröffentlichung. Die persönliche Entwicklung wird in dem Interview durch die 

Kameraführung und Montagetechnik deutlich vorgeführt und das ist das Entscheidende 

für das medial verbreitete Geschichtsbild. Denn anhand ihrer Persönlichkeit wird ge-

zeigt, dass die Dekonstruktion und ein kritisches Hinterfragen der eigenen Geschichte 

möglich sind. Sie stellt sich dem Prozess der Vergangenheitsbewältigung, indem sie 

eine differenzierte Perspektive auf die damalige Situation einnimmt und sich selbst von 

ihrem früheren Verhalten distanziert.  
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Die individuelle Erinnerung geht zwangsläufig mit Zweifeln, Widersprüchen und offenen 

Fragen einher. Insofern wird die Inszenierung des Interviews durch hörbare Fragen des 

Regisseurs oder nachträgliche Ergänzungen von Traudl Junge bewusst ausgestellt. 

Der Aufnahmeort ist durch Hintergrundgeräusche als solcher klar erkennbar und au-

thentisch. Durch minimale Bewegungen der Kamera wird deutlich, dass es sich um 

einen von den Regisseuren gewählten Ausschnitt der situativen Realität handelt. Fra-

gen bleiben bewusst unbeantwortet, so dass individuelle Deutungen, Dekonstruktions-

prozesse und Interpretationen seitens des Rezipienten angeregt werden. Dem Zu-

schauer offenbart sich eine konstruierte und subjektive Erinnerung der erlebten Ge-

schichte mit allen nachvollziehbaren, unverständlichen, irrationalen und emotionalen 

Verwicklungen. Indem einzig Traudl Junge in die Darstellung ihrer Geschichte eingreift, 

bleibt der Wahrheitsanspruch ihrer subjektiven Erinnerung. Aufgrund der eindeutigen 

Subjektivität kann der Rezipient sich distanzieren, eine differenzierte Meinung zum 

Gesagten bilden und schließlich in Verbindung mit seinem eigenen Kenntnisstand his-

torische Kontinuitäten erkennen.  
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Fazit 
 

Wie die Analysen der Fernsehdokumentation Hitlers Frauen – Winifred Wagner und 

des Dokumentarfilms Im toten Winkel – Hitlers Sekretärin gezeigt haben, bewegen sich 

die Rekonstruktion und Inszenierung der nationalsozialistischen Vergangenheit unter 

anderem in einem Spannungsfeld aus Authentizität, Wahrheitsanspruch, Fiktionalisie-

rung, Dramaturgie, Subjektivität und Objektivität. Die dokumentarische Darstellung von 

historischen Persönlichkeiten ist ebenfalls immer eine Gratwanderung zwischen Wahr-

heit und Manipulation, um das Interesse des Rezipienten für die Thematik zu wecken. 

Beide Dokumentarfilme bilden eine mögliche Deutung und Interpretation der Vergan-

genheit ab und sprechen diesbezüglich das Fernseh- bzw. Kinopublikum mit jeweils 

unterschiedlichen Inszenierungsstrategien an. Dennoch sollten eine kritische und dis-

tanzierte Auseinandersetzung mit dem audiovisuellen Material erfolgen, um sich über 

mögliche Verfälschungen des dargestellten Geschichtsbildes bewusst zu werden.  

 

Vor allem der Nationalsozialismus und dessen Verbrechen bleiben bis heute unfass-

bar, unabhängig davon, wie weit dieser Zeitabschnitt zurückliegt. Dennoch bergen ge-

rade Dokumentarfilme das Potential, die Gesellschaft für diesen Geschichtsabschnitt 

zu sensibilisieren, indem sie historisches Archivmaterial retrospektiv aufbereiten. Die 

repetitive Ausstrahlung des bereits bestehenden Bild- und Tonmaterials über die natio-

nalsozialistischen Verbrechen und Hitler, wie in der Fernsehdokumentation, bewirken 

eine gewisse Verharmlosung und Banalisierung, die zu einer Abstumpfung oder gar 

Desinteresse seitens des Rezipienten führen kann. Die Unvergleichbarkeit der Verbre-

chen rückt durch die mediale Verbreitung und Wiederholung in den Hintergrund, da 

weltweite Kriegsschauplätze in den gegenwärtigen Medien stets präsent sind. Demge-

genüber kann eine zu starke Hervorhebung dieser geschichtlichen Epoche dazu füh-

ren, dass der Nationalsozialismus auf eine nicht greifbare Ebene gesetzt wird und so-

mit eine tiefergehende Auseinandersetzung und inhaltliche Beschäftigung ebenfalls 

unterbleiben. Insofern stellt der Verzicht auf derartige historische Aufnahmen, wie im 

Kinofilm, eine Möglichkeit dar, diesem Prozess entgegenzuwirken. Folglich gilt es, die-

sen Ansatz weiter auszubauen und zukünftige Dokumentarfilmer sollten die mediale 

Aufbereitung der historischen Komplexität mit pluralistischen Ansichten anstreben, 

wenngleich die Gesamtheit von Geschichte nicht zu erfassen sein wird. Wende (2007, 

13) fasst die medialen Darstellungsmöglichkeiten von Geschichte allgemein wie folgt 

zusammen:  

 
Die Totalität geschichtlicher Ereignisse kann in ihrer Komplexität nur annäherungsweise 
rekonstruiert werden, und eine mimetische Repräsentation dieser Totalität ist mit künst-
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lerischen Mitteln nicht möglich – gleichwohl können aber ‚Geschichten‘ aus der Ge-
schichte erzählt werden. 
 

Demzufolge stellt die Auswahl von besonderen und einmaligen Ereignissen der Ge-

schichte einen Rahmen für die Präsentation zahlreicher einzelner und individueller Be-

gebenheiten dar. Bei der Rezeption von Dokumentarfilmen zu historischen Themen ist 

es zukünftig von hoher Bedeutung, einen kritischen Blick in Bezug auf die Inszenie-

rungsstrategien zu bewahren sowie zwischen dem Visuellen, Imaginären und Doku-

mentierten zu differenzieren. Obwohl im Zeitalter der digitalen Medien die audiovisuelle 

Geschichtsaufbereitung wesentlich zu einem aktiven Geschichtsdiskurs in der breiten 

Öffentlichkeit beiträgt, ist es dennoch von hoher Bedeutung die Erinnerungskultur an 

den Orten des Geschehens nicht aus dem Blick zu verlieren. Ein Film kann den Be-

such von historischen Gedenkstätten wie zum Beispiel Konzentrationslagern nicht er-

setzen. Dort ist Geschichte andersartig erlebbar, denn eine Distanzierung wird durch 

die Anwesenheit am realen Ort erschwert. Der reflektierte Rezipient ist tatsächlich ei-

ner direkteren Konfrontation mit der Vergangenheit ausgesetzt, auch wenn die Umge-

bung Veränderungen unterliegt und dadurch eine gewisse Unwirklichkeit und Abgren-

zung zur Thematik entstehen kann. Insofern ist eine zukünftige Herausforderung der 

Memorialkultur, die Gesellschaft auf allen Wahrnehmungskanälen anzusprechen.  

 

Eine in diesem Zusammenhang treffende Weisheit des chinesischen Philosophen Kon-

fuzius lautet: „Erzähle mir die Vergangenheit, und ich werde die Zukunft erkennen.“ 

(Knischek 2009, 268) Dieser Aphorismus stellt abschließend die Verbindung zu der 

von Nolte im Historikerstreit intendierten Historisierung und der notwendigen Kontex-

tualisierung des Nationalsozialismus in übergeordnete historische Zusammenhänge 

her: Das Wissen über die Vergangenheit ist die Voraussetzung für eine bewusste Ge-

staltung der Zukunft. Des Weiteren ist die Vermittlung von Geschichts- und Persönlich-

keitsbildern in audiovisuellen Medien Teil einer lebendigen und dynamischen Ge-

schichtskultur innerhalb einer Gesellschaft. Vor dem Hintergrund der erfolgten Analy-

sen kann als übergeordnetes Fazit abschließend festgehalten werden, dass eine sin-

guläre Betrachtung von Ereignissen ohne historische Einordnung, wie es in der deut-

schen Fernsehdokumentation geschehen ist, weder ein tiefergehendes noch ein lang-

fristiges Verständnis von Geschichte unterstützt. Der österreichische Kinodokumentar-

film hingegen bettet seine Geschichts- und Persönlichkeitsbilder in einen weitaus grö-

ßeren Kausalitäts- und Sinnzusammenhang ein, so dass die Komplexität der Vergan-

genheit annähernd begriffen werden kann.  
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Anhang 
 
A. Sequenzprotokoll „Hitlers Frauen – Winifred Wagner“ (H.F.) 
 

Nr. Zeit Bildebene  Tonebene Sprecher aus dem Off 
Sprecher aus dem 

Inn 
1 00:00:00 

– 
00:00:21 

- Vorspann, Titelanzeige „Hitlers Frauen“ 
- bewegte schwarz/weiß-Aufnahmen von Frauen, die Hitler 
  zujubeln 
- frontale Aufnahme einer Frau mit Hitlergruß  
- Einblendungen: Hitler begrüßt verschiedene Frauen bei 
  offiziellen Anlässen mit Handschlag und Handkuss 
- Einblendung von Winifred Wagner und Hitler beim 
  Spaziergang (siehe auch Nr. 2) 
- Einblendung Untertitel „Winifred Wagner – Die Muse“ 
- Einblendung Regisseure: Annette Tewes, Christian Deick 
- Begrüßung zwischen Hitler und Winifred Wagner (W.W.)  
 

- dramatische schnelle 
  Streichermusik, 
  Trompeten  

  

2 00:00:21 
– 

00:00:39 

- bewegte schwarz/weiß-Aufnahme von Hitler und W.W. 
  beim Spaziergang 
- Hitler und W.W. gehen vom rechten Bildrand auf Kamera 
  zu, werden zum Bildmittelpunkt, zum Schluss 
  Zeitlupeneinstellung 

- schnelle Musik - Einleitende Worte durch 
  männlichen Kommentar 
  zur Beziehung von W.W. 
  und Hitler  

 

- weibliche Sprecherin auf 
  Englisch (Diana Mosley) 
 

3 00:00:39 
– 

00:00:58 

- Diana Mosley, vor schwarzer Wand sitzend, mit weißem 
  Lichtstrahl im Hintergrund 
- spricht über Hitlers Beziehung W.W.   

 - weibliche Dolmetscherin 
  überlagert 
  Originalstimme 
 

Diana Mosley 

4 00:00:58 
– 

00:01:29 

- bewegte schwarz/weiß-Aufnahme von jubelnden Jungen 
  in Uniform, Hitlergruß zeigend 
- Festspielhügel in Bayreuth, einfahrende Gäste mit Autos 
- erneut begeisterte Jungen 
- Hitler ein Gast 
- Einblendung einer schwarz-weiß Photographie, die Hitler 
  und W.W. bei Begrüßung mit Händedruck zeigt 
- bewegte Aufnahme einer Szene von Hitler im privaten 
  Kreis der Wagners neben W.W. am gedeckten 
  Kaffeetisch 
 
 

- erneutes Einsetzen der 
  Streichermusik, hohe 
  schnelle Töne 
- später tiefe Töne  

- Kommentar berichtet 
  von Wagnerfestspielen  
- Wechsel zu einem 
  weiteren männlichen 
  Sprecher, Gottfried 
  Wagner 
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5 00:01:29 
– 

00:01:35 

- Gottfried Wagner über seine Großmutter W.W. 
 
 
 

  Gottfried Wagner 
 
 

6 00:01:35 
– 

00:01:41 

- Einblendung einer Filmrolle, nachgedreht  - tiefe Hintergrundtöne  - Kommentar bereitet auf 
  die bevorstehende 
  Interviewszene mit 
  Winifred Wagner vor  
 

 

7 00:01:41 
– 

00:02:05 

- bewegte schwarz/weiß-Aufnahme des Interviews mit 
  W.W. 1975 
- W.W. mit dem Rücken zum Zuschauer am Tisch sitzend, 
  Gesicht wird noch nicht gezeigt 
 

- gegen Ende tiefe 
  Klaviertöne  

 W.W. (Interview 1975) 
erzählt von ihrer Be-
ziehung zu Hitler 

8 00:02:05 
– 

00:02:20 

- Daphne Wagner erzählt von ihren Eindrücken nach 
  Betrachtung des Interviews mit ihrer Großmutter  
 
 

  Daphne Wagner  

9 00:02:20 
– 

00:02:54 

- bewegte schwarz/weiß-Aufnahme der Stadt Bayreuth mit 
  Kirche im Mittelpunkt 
- Wahlkampf/Aufmarsch in Bayreuth/Hitler will Massen für 
  sich gewinnen 
- Einblendung von Richard Wagners Grab, nachgedreht 
- Verbindung zwischen Hitler und Richard Wagner 
- Einblendung von Richard Wagners Büste (Kopf), 
  nachgedreht 
 

- Läuten von 
  Kirchenglocken 
- Trompeten/tiefe Töne  
- tiefe Töne werden von 
  einem hohen überlagert  
- Sprecherin und Töne 
  werden übereinander 
  gelegt 

- Kommentar berichtet 
  über Bayreuth 1923 
- über die Verbindung 
  zwischen Hitler und 
  Richard Wagner 

 

- weibliche Sprecherin 
  Brigitte Hamann 

10 00:02:54 
– 

00:03:25 

- Brigitte Hamann (Biografin von W.W.) berichtet von 
  Wagnerfamilie, W.W. und über Hitlers Anziehungskraft 
- Einblendung einer schwarz/weiß Photographie von Hitler 
  zur Untermalung von Hamanns Schilderungen 
 

  Brigitte Hamann 

11 00:03:25 
– 

00:03:36 

- farbige Einblendung der Villa Wahnfried, nachgedreht - dramatisierende Musik  
- Sprecherin und Musik 
  übereinander gelegt 
 

- Kommentar setzt ein  
- weibliche Sprecherin 
  W.W.  

12 00:03:36 
– 

00:03:44 

- bewegte schwarz/weiß-Aufnahmen des Interviews mit 
  W.W. 
- Erzählungen zu Hitlers Ausstrahlung 
- W.W. in ihren privaten Räumen 
- auf dem Sofa sitzend, frontale Aufnahme  

  W.W. erzählt im Inter-
view (1975) 
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13 00:03:44 
– 

00:04:47 

- bewegte schwarz/weiß-Aufnahmen von Hitler, frontale 
  Aufnahme seines Oberkörpers 
- Aufnahmen marschierender Truppen im Gleichschritt 
  (NSDAP, Flaggen, Hitler an der Spitze) 
- Einblendung Originaldokument einer Stellungnahme von 
  W.W., Bekenntnis zu Hitler (altdeutsche Schrift) 
- im Anschluss Einblendung einer schwarz/weiß 
  Photographie von W.W. 
- schwarz/weiß-Photographien des Gefängnisses, in dem 
  Hitler sich befand 
- Einblendung einer schwarz/weiß-Photographie von Hitler 
 

- dramatische Musik zur 
  Untermalung, immer 
  lauter werdende 
  Trompeten 

- Kommentar setzt ein, 
  Informationen zum 
  Putschversuch in 
  München 1923 
- weibliche Sprecherin 
  liest Zeilen aus dem 
  Dokument vor 
- Kommentar gibt 
  Ergänzungen zu Hitlers 
  Haft 

 

14 00:04:47 
– 

00:05:00 

- Daphne Wagner kommentiert W.W.s Kontakt zum inhaf-
tierten Hitler 
 
 

  Daphne Wagner 

15 00:05:00 
– 

00:05:09 

- schwarz/weiß-Einblendung von Hitlers „Mein Kampf“ 
  (Deckblatt), nachgedreht 
- schwarz/weiß-Photographie von Hitler und W.W. 
 

- Trompeten und 
  Paukenschläge beim 
  Aufblättern 

- Kommentar über W.W.s 
  Unterstützung des 
  inhaftierten Hitler 

 

16 00:05:09 
– 

00:05:50 
 

- Farbaufnahme des Wagnerhauses 
- schwarz/weiß-Photographie der jungen W.W.  
- Einblendung eines alten Gebäudes zur Illustration des 
  Waisenhauses, nachgedreht 
- schwarz/weiß-Photographie mit W.W. und ihren 
  Adoptiveltern  
- bewegte schwarz/weiß-Aufnahmen von 
  Operninszenierung 
- junge W.W. findet früh Zugang zu Wagner durch 
  Adoptiveltern  
 

- Klavier- und 
  Streichermusik 
- zu Operninszenierung 
  Musik wieder lauter, 
  dramatisierend  
- hohe Töne, 
  ansteigender Rhythmus 

- Rückblende:  
- Kommentar berichtet 
  über Gemeinsamkeiten 
  und Parallelen von Hitler 
  und W.W. 
- Schilderungen zu W.W.s 
  schwieriger Kindheit und 
  Vergangenheit  
- jeweils ideologische  
  Erziehung 

 

17 00:05:50 
– 

00:06:10 

- Gottfried Wagner kommentiert, wie W.W. in die Wagner- 
  Familie aufgenommen wurde 
 
 

  Gottfried Wagner 

18 00:06:10 
– 

00:06:24 

- schwarz/weiß-Portrait-Zeichnung des jungen Hitler 
- Einblendung farbiger Zeichnungen, von Hitler angefertigt 
 
 
 
 

- dissonanter 
  Hintergrundton 

- Rückblende: 
- Kommentar berichtet 
  über Hitlers erfolglose 
  Vergangenheit als Maler 
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19 00:06:24 
– 

00:06:54 
 

- bewegte schwarz/weiß-Aufnahme von Siegfried Wagner 
- schwarz/weiß-Photographie von Winifred und Siegfried 
- farbige Aufnahme einer sich öffnenden Tür in die Räume 
  der Villa Wahnfried (siehe auch Nr. 35), nachgedreht 

- Klavier und Streicher, 
  langsame Melodie 

- Rückblende: 
- Kommentar erläutert 
  Kennenlernen von 
  Siegfried und W.W.  

 

- weibliche Sprecherin 
  Daphne Wagner 
 

20 00:06:54 
– 

00:07:13 

- Daphne Wagner über Gründe der Beziehung zwischen 
  Siegfried und W.W.  
 
 

  Daphne Wagner 

21 00:07:13 
– 

00:08:04 

- nachgedrehte Farbaufnahme von Baumkronen, Allee 
  zum Festspielhaus  
- Wechsel von Farb- in bewegte schwarz/weiß-Aufnahme 
  des Festspielhauses 
- Einblendung schwarz/weiß-Photographie der 
  Wagnerkinder 
- bewegte schwarz/weiß-Aufnahme der Familie 
 

- begleitende 
  Orchestermusik, heitere 
  Streichermusik 

- Kommentar erläutert 
  Beginn der Beziehung 
  und spätere Familien- 
  konstellation  

 

22 00:08:04 
– 

00:08:23 

- Wolfgang Wagner über seine Mutter und damalige 
  Familienverhältnisse 
 
 

  Wolfgang Wagner 

23 00:08:23 
– 

00:08:35 

- bewegte schwarz/weiß-Aufnahme von W.W. mit ihren 
  Söhnen 

- dissonante Klaviermusik - Kommentar über W.W.s 
  Mutterrolle und 
  Erziehung 
 

 

24 00:08:35 
– 

00:08:41 

- Daphne Wagner über W.W.s Emotionalität 
 
 
 

  Daphne Wagner 

25 00:08:41 
– 

00:09:20 

- schwarz/weiß-Photographie der jungen W.W. 
- schwarz/weiß-Photographie des jungen Hitler 
- Einblendung schwarz/weiß-Abbildung des Deckblattes 
  und der ersten Seite der Oper Rienzi von Richard 
  Wagner, nachgedreht 
- bewegte schwarz/weiß-Aufnahme einer 
  Operninszenierung 
- Bild fließt übergangslos in Szene eines NS-Aufmarsches 
 
 
 
 

- tiefe Streichermusik, 
  lauter werdend 

- Kommentar über erste 
  Begegnung zw. Hitler 
  und W.W.  
- Richard Wagner als 
  Vorbild für Hitler 
- weiterer männlicher  
  Sprecher Joachim Fest 
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26 00:09:20 
– 

00:09:45 

- Hitler Biograph Joachim Fest über ideologische 
  Gemeinsamkeiten zwischen Hitler und Richard Wagner 
 
 

  Joachim Fest 

27 00:09:45 
– 

00:10:23 
 

- bewegte schwarz/weiß-Aufnahme von Hitler im Auto  
- schwarz/weiß-Photographie eines Operndarstellers 
- schwarz/weiß-Photographie von Hitler 
- im Folgenden Wechsel zwischen verschiedenen 
  Photographien von Operninszenierungen als Vorlage für 
  Hitlers Selbstinszenierung  
- dann schwarz/weiß-Photographie von W.W. in der Oper 
- schwarzer Schriftzug auf weißem Papier läuft von rechts 
  nach links durch das Bild, Photographie und Schriftzug 
  werden übereinander gelegt 
 

- Trompeten im 
  Hintergrund, lauter 
  werdend, 
  Streicher kommen hinzu 

- Kommentar über 
  Parallelen der Oper- 
  bzw. Hitler- 
  inszenierungen in der  
  Öffentlichkeit 
- 1926 wird W.W. 
  Parteimitglied 
 

 

28 00:10:23 
– 

00:10:38 

- Brigitte Hamann über W.W. und ihre politische Bildung 
 
 
 

  Brigitte Hamann 

29 00:10:38 
– 

00:10:54 

- farbige Einblendung der Villa Wahnfried, nachgedreht 
- dann schwarz/weiß-Photographie von Cosima Wagner 
- erneut farbige Einblendung der Villa Wahnfried, 
  nachgedreht 

- tiefe Streicher  - Kommentar über den 
  Ideologischen Einfluss 
  von Cosima Wagner 
- weiterer Sprecher 
  Pinchas Joeli 
 

 

30 00:10:54 
– 

00:11:11 

- Pinchas Joeli, jüdischer Nachbar der Wagners, berichtet 
  über nachbarschaftliches Verhältnis bzw. verschiedene 
  Welten der Familie Wagner und der jüdischen 
  Nachbarsfamilie 
 

  Pinchas Joeli 

31 00:11:11 
– 

00:11:29 
 

- schwarz/weiß-Photographie von W.W.  
- bewegte schwarz/weiß-Aufnahme eines fahrenden Autos 
  in einer Baumallee, nachgedreht 
- Einblendung Tempomat, nachgedreht 
 

- dramatisierende 
  Streichermusik, schnell 
  lauter werdend, hohe 
  Töne 

- Kommentar über W.W. 
  als erste Frau mit 
  Führerschein in 
  Bayreuth 

 

32 00:11:29 
– 

00:11:48 

- Wolfgang Wagner kommentiert Fahrkünste seiner Mutter 
- Einblendung einer schwarz/weiß-Photographie der im 
  Auto sitzenden W.W. 
 

  Wolfgang Wagner 
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33 00:11:48 
– 

00:11:56 

- bewegte schwarz/weiß-Aufnahme eines schnell 
  fahrenden Autos auf Landstraße  
 
 
 
 

- vorherige 
  Streichermusik wird 
  fortgesetzt 

- Kommentar über W.W. 
  Fahrdienste für Hitler 
- weitere Sprecherin W.W. 
 

 

34 00:11:56 
– 

00:12:29 

- bewegte schwarz/weiß-Aufnahme von W.W. 
- W.W. auf Sofa sitzend, spricht darüber, wie sie Hitler zu 
  verschiedenen Anlässen gefahren hat 
 

  W.W. (Interview 1975)  

35 00:12:29 
– 

00:12:47 

- farbige Einblendung eines Autos bei Nacht mit 
  eingeschalteten Autoscheinwerfern, nachgedreht 
- farbige Einblendung der Villa Wahnfried bei Nacht, 
  nachgedreht 
- Haustür öffnet und schließt sich (siehe auch Nr. 19), 
  nachgedreht 
- Villa von außen eingeblendet mit Licht, nachgedreht 
 

- Orchestermusik, 
  Streicher lauter werdend  

- Kommentar über Hitlers 
  nächtliche Besuche in 
  der Villa Wahnfried  

 

36 00:12:47 
– 

00:12:55 

- bewegte schwarz/weiß-Aufnahme von W.W. 
- W.W. auf Sofa sitzend, spricht über ihr Verhältnis zu 
  Hitler und ihre Spitznamen (Wolf und Winnie) 
 

  W.W. (Interview 1975)  

37 00:12:55 
– 

00:13:36 

- schwarz/weiß-Photographie von W.W. und Siegfried 
  Wagner 
- schwarzer Schriftzug auf weißem Papier wird über  
  Photographie gelegt, läuft von rechts nach links durch das 
  Bild 
- weitere schwarz/weiß-Photographie von W.W. und 
  Goebbels  
- farbige Einblendung der Villa Wahnfried, nachgedreht 
- bewegte schwarz/weiß-Aufnahme eines Trauermarsches 
- farbige Einblendung der Villa Wahnfried, nachgedreht 
- schwarz/weiß-Photographie von Hitler und W.W.  
 

- tiefe Tonlage, Streicher 
  dramatisierend 

- Kommentar über W.W. 
  und Siegfried Wagner 
- Tod von Cosima und 
  Siegfried Wagner  
- Sommer 1930, W.W. 
  wird Leiterin der Fest- 
  spiele 
- verstärkte Annäherung 
  zwischen Hitler und 
  W.W. 

 

38 00:13:36 
– 

00:13:48 

- Daphne Wagner spricht über das enge Verhältnis 
  zwischen W.W. und Hitler  
 
 

  Daphne Wagner 
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39 00:13:48 
– 

00:14:12 

- bewegte schwarz/weiß-Aufnahme von Hitler bei einem 
  offiziellen Anlass 
- schwarz/weiß-Photographie von W.W. am Grab von 
  Hitlers Eltern 
- bewegte schwarz/weiß-Aufnahmen von Hitler 

- bedrohliche, tiefe 
  Streichermusik 

- Kommentar über W.W. 
  und Hitler  
- Hochzeit nützlich für 
  Hitlers politische Ziele  
- W.W. lehnt ab 
- weiterer männlicher 
  Sprecher Philipp 
  Hausser 
 

 

40 00:14:12 
– 

00:14:26 

- Philipp Hausser, Hausarzt der Wagners über Hitlers 
  Heiratsanträge an W.W.  
 
 

  Philipp Hausser 

41 00:14:26 
– 

00:14:36 

- schwarz/weiß-Photographie von W.W. und Hitler - dissonante Musik, tiefe 
  Lage  

- Kommentar über 
  gescheiterte Anträge 

 

- weiterer männlicher 
  Sprecher Gottfried 
  Wagner 
 

42 00:14:36 
– 

00:14:52 

- Gottfried Wagner über Konsequenzen einer Hochzeit 
  zwischen W.W. und Hitler (Vererbung des 
  Familiennamens)  
 

  Gottfried Wagner 

43 00:14:52 
– 

00:15:01 

- bewegte schwarz/weiß-Aufnahmen von nächtlichem 
  Nazi-Aufmarsch 

- tiefe Geiger, hohe Töne 
  kurz zwischendurch  

- Kommentar über Hitlers 
  Ernennung zum 
  Reichskanzler 1933  
 

 

44 00:15:01 
– 

00:15:15 

- Wolfgang Wagner berichtet über Wahl zum 
  Reichskanzler 
 
 

  Wolfgang Wagner 

45 00:15:15 
– 

00:15:35 

- bewegte schwarz/weiß-Aufnahmen von Nazi-Aufmarsch 
- Hitler am Fenster nach Ernennung zum Reichskanzler 

- vorherige musikalische 
  Begleitung 

- Kommentar weiterhin 
  über Ernennung Hitlers 
  zum Reichskanzler 
- Einspielung von 
  Original-Aufnahmen der 
  Rundfunk-Reportage 
  vom 30. Januar 1933 
- weiterer Sprecher     
  Wolfgang Wagner 
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46 00:15:35 
– 

00:15:43 

- Wolfgang Wagner kommentiert W.W.s Reaktion nach 
  Hitlers Ernennung zum Reichskanzler 
 
 

  Wolfgang Wagner 

47 00:15:43 
– 

00:16:20 

- bewegte schwarz/weiß-Aufnahmen von Feuerwerk mit 
  Hitlermotiv 
- bewegte schwarz/weiß-Aufnahmen der Villa Wahnfried 
  von hinten mit Weizenfeld 
- bewegte schwarz/weiß-Aufnahmen von einfahrenden 
  Autos vor die Villa Wahnfried, jubelnde Menschen zur 
  Begrüßung davor 
- Einfahrt von Hitler, Besuch der Festspiele 
- Begrüßung zwischen W.W. und Hitler 
 

- Trompetenklänge, tiefe 
  Töne, leise im 
  Hintergrund 

- Kommentar über Hitlers 
  politische Zielerreichung 
   und anhaltende 
   Verbindung zu W.W. 
- finanzielle Unterstützung 
  der Festspiele 
- Nutzung als politische 
  Bühne 
 

 

48 00:16:20 
– 

00:16:33 

- W.W. über Trennung von öffentlichem und privatem 
  Bereich zwischen Hitler und W.W. 
 
 

  W.W. (Interview 1975) 

49 00:16:33 
– 

00:16:51 

- bewegte schwarz/weiß-Aufnahmen von Hitler und W.W. 
  beim Kaffeetrinken (siehe auch Nr. 4) 

- Streicher hohe Töne im 
  Hintergrund 

- Kommentar über 
  zunehmend distanziertes 
  Verhältnis zwischen 
  Hitler und W.W. 
 

 

50 00:16:51 
– 

00:17:07 

- Brigitte Hamann über Hitlers Frauen- und Mutterbild 
 
 
 

  Brigitte Hamann 

51 00:17:07 
– 

00:17:22 

- bewegte schwarz/weiß-Aufnahmen von Hitler und W.W. 
  beim Spaziergang vor der Villa (siehe Nr. 2)  
 
 

- tiefe Streicher im 
  Hintergrund 

- Kommentar über 
  Verhältnis zwischen 
  Hitler und W.W.  

 

52 00:17:22 
– 

00:17:36 

- Daphne Wagner über Hitlers Verehrung und 
  Schmeicheleien für W.W. 
 
 

  Daphne Wagner 

53 00:17:36 
– 

00:18:05 

- bewegte schwarz/weiß-Aufnahmen von 
  Opernaufführungen 
- bewegte schwarz/weiß-Aufnahmen von W.W. bei der  
  Arbeit in der Oper  
- Einblendung des Dirigenten Wilhelm Furtwängler 
 
 
 

- Streicher 
- Operngesang 
  nachvertont 
- hohe Töne, 
  glockenspielartig 
 
 

- Kommentar über W.W. 
  als Festspielleiterin  und 
  ihre Führungs-  
  kompetenzen  
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54 00:18:05 
– 

00:18:22 

- Elisabeth Furtwängler (Witwe von Wilhelm Furtwängler) 
  über die Zusammenarbeit ihres Mannes mit W.W.  
 
 

  Elisabeth Furtwängler 

55 00:18:22 
– 

00:18:58 

- bewegte schwarz/weiß-Aufnahmen eines fahrenden 
  Autos auf der Landstraße in Richtung Villa Wahnfried 
- Ankunft von Richard Strauß in der Villa Wahnfried 
- Begrüßung durch W.W. und Heinz Tietjen 

- leise Musik im 
  Hintergrund, Bläser  

- Kommentar über W.W.s 
  Zusammenarbeit mit 
  Richard Strauß und 
  Heinz Tietjen 
 

Originalton der Begrü-
ßungsszene zwischen 
W.W., Strauß und 
Tietjen 

56 00:18:58 
– 

00:19:18 

- bewegte schwarz/weiß-Aufnahmen von 
  Opernaufführungen bzw. Proben 
- Einblendung von W.W. und Tietjen bei 
  Regieanweisungen 
 

- Operngesang 
  nachvertont 
- Streicher  

- Kommentar über W.W.s 
  Zusammenarbeit mit 
  Tietjen und ihre private 
  Annäherung 

 

57 00:19:18 
– 

00:19:34 

- Gottfried Wagner über das Verhältnis zwischen W.W. und 
  Tietjen sowie dessen Position in der Familie 
 
 

  Gottfried Wagner 

58 00:19:34 
– 

00:19:57 

- bewegte schwarz/weiß-Aufnahmen von Tietjen und 
  Wagnerkindern 
- bewegte schwarz/weiß-Aufnahmen der Familie und 
  Tietjen am Kaffeetisch  

- tiefe Streicher - Kommentar über  
  Tietjens Stellung in der  
  Familie Wagner 
- weibliche Sprecherin 
  Daphne Wagner 
 

 

59 00:19:57 
– 

00:20:10 

- Daphne Wagner über Tietjens Stellung in der Familie 
 
 
 

  Daphne Wagner 

60 00:20:10 
– 

00:20:51 

- farbige Einblendung einer festlich gedeckten Tafel, 
  nachgedreht 
- bewegte schwarz/weiß-Aufnahme eines Schildes 
  „Achtung Juden“ 
- bewegte schwarz/weiß-Aufnahmen von Hitleranhängern 
  in den Straßen Bayreuths 
- bewegte schwarz/weiß-Aufnahmen von Nazi- 
  Aufmärschen in Bayreuth 
- Einblendung von Hitler, steigt in Auto 
 

- dissonante Musik, 
  tiefe Streicher 
 

- Kommentar über 
  beginnende Juden- 
  verfolgungen und 
  organisierte Gewalt 
  gegen Juden 1933 

 

61 00:20:51 
– 

00:21:20 

- Pinchas Joeli über judenfeindliche Gesänge in den 
  Straßen 
 

  Pinchas Joeli 
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62 00:21:20 
– 

00:21:39 

- farbige Einblendung der Villa Wahnfried, nachgedreht 
- bedrohliche Wolken am Horizont, nachgedreht 
- erneute Einblendung der Richard Wagner Büste, 
  nachgedreht 
- Überblendung durch Deckblatt „Das Judentum in der 
  Musik“ von Richard Wagner in altdeutscher Schrift, 
  nachgedreht 
 

- bedrohliche, leise Musik, 
  Streicher, hohe Töne  

- Kommentar über 
  Verbindung zwischen 
  Richard Wagner und 
  Hitler 

 

- weiterer männlicher 
  Sprecher Joachim Fest 

63 00:21:39 
– 

00:22:03 

- Joachim Fest über Gemeinsamkeiten und Unterschiede 
  in den judenfeindlichen Auffassungen von Hitler und 
  Richard Wagner 
 

 - Telefonklingeln im 
  Hintergrund 

Joachim Fest 

64 00:22:03 
– 

00:22:37 

- bewegte schwarz/weiß-Aufnahmen von Nazi-Aufmarsch 
  sowie Parteitag 

- tiefe Streicher im  
  Hintergrund 
 

- Kommentar über 
  Verbindung zwischen 
  Richard Wagner und 
  Hitler 
- Hitler übernimmt 
  Elemente von Wagner- 
  Opern für Parteitage 
  der NSDAP 
- weiterer männlicher 
  Sprecher Joachim Fest 
 

 

65 00:22:37 
– 

00:23:09 
 

- Joachim Fest über Hitlers Musikverständnis 
- bewegte schwarz/weiß-Aufnahmen eines Parteitages 

- Musik zur Untermalung 
  der eingespielten 
  Szenen vom Parteitag, 
  tiefe Bläser 
 

 Joachim Fest 

66 00:23:09 
– 

00:23:41 

- farbige Aufnahmen vom Fest der deutschen Kunst in 
  München 
- Einblendung von Hitler als Zuschauer 
- Kostümshow, Kostüme mit Hakenkreuzen versehen  
- Einblendung einer farbigen Hitlerzeichnung  
 

- hohe Streicher, 
  Orchestermusik 

- Kommentar über Hitlers 
  Konstruktion der 
  Vergangenheit und 
  Vorfahren des 
  deutschen Volkes 

 

67 00:23:41 
– 

00:23:51 

- Joachim Fest über Einfluss von Richard Wagner auf 
  Hitlers Inszenierungen 
 
 
 
 
 
 
 

  Joachim Fest 
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68 00:23:51 
– 

00:24:09 

- farbige Aufnahmen eines Konzentrationslagers  
- Einblendung von arbeitenden KZ-Häftlingen  

- tiefe Streicher 
- dissonantes Intervall 

- Kommentar über 
  Verantwortung und 
  Missbrauch von Kunst 
  und Musik 
- Verbindung Richard 
  Wagner und Hitler 
 

 

69 00:24:09 
– 

00:24:39 

- Arno Lustiger berichtet über seine Erfahrungen als KZ- 
  Häftling 
- bestätigt den Einsatz von Opern im KZ 
- Einblendung eines KZ-Lagers mit bedrohlichen Wolken 
  am Horizont 
 

- langsam einsetzende 
  Opernmusik 

- Kommentar löst Arno 
  Lustiger ab, urteilt über 
  Einsatz von Musik 

Arno Lustiger 

70 00:24:39 
– 

00:25:09 

- farbige Aufnahmen des Festspielhauses von innen, leere 
  Sitzränge, Treppenaufgang, nachgedreht 
- bewegte schwarz/weiß-Aufnahmen des Festspielhauses 
  von außen 
- Hitler steht am Fenster und lässt sich von Masse 
  bejubeln, Hitlergruß  
 

- dissonante Tonlage zu 
  Beginn 
- hoher Ton auf tiefen 
  Streichern, 
  Trommelwirbel 
 

- Kommentar über Hitlers 
  Missbrauch der  
  Festspiele als politische 
  Bühne 

 

71 00:25:09 
– 

00:25:19 

- Gerdi Kempfler aus Bayreuth bestätigt jubelnde 
  Bevölkerung 
 
 

  Gerdi Kempfler  

72 00:25:19 
– 

00:25:24 

- bewegte schwarz/weiß-Aufnahmen der hysterischen 
  Masse 
 
 

- dissonante Musik   

73 00:25:24 
– 

00:25:34 

- Lilo Schmidt als Schweizer Operngast bestätigt den 
  Gesang der Sprechchöre, die Hitler am Fensterbrett 
  sehen wollen 
 

  Lilo Schmidt 

74 00:25:34 
– 

00:25:41 

- bewegte schwarz/weiß-Aufnahme von Hitler am 
  Fensterbrett, der auf Masse herabblickt 
- Masse jubelt, grüßt mit Hitlergruß 
 

- dissonante Musik 
 

  

75 00:25:41 
– 

00:25:56 

- Marga Geyer (Komparsin) spricht über Hitlers 
  Opernbesuche  
 
 

  Marga Geyer 
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76 00:25:56 
– 

00:26:07 

- bewegte schwarz/weiß-Aufnahme von Hitler auf dem 
  Balkon 
- Einblendung der Masse, Hitlergruß 
 

- tiefe Streicher im 
  Hintergrund  
- Heil-Hitler-Rufe der 
  Masse, nachvertont 

- Kommentar über  
  Beeinflussung der 
  Masse 
- weitere weibliche 
  Sprecherin Brigitte 
  Pöhner 
 

 

77 00:26:07 
– 

00:26:26 

- Brigitte Pöhner (Jüdin aus Bayreuth) berichtet von der 
  begeisterten Menschenmenge 
 
 

  Brigitte Pöhner  

78 00:26:26 
– 

00:27:01 

- schwarz/weiß-Photographie von W.W., Hitler und 
  weiteren Parteigenossen in Loge des Festspielhauses  
- farbige Einblendung der Villa Wahnfried, nachgedreht 
- W.W. richtet für Hitler eigenen Bereich her 
- schwarz/weiß-Photographie von Hitler und Unity Mitford 
- schwarz/weiß-Photographie von der jungen Diana Mosley 
 

- tiefe Streicher im 
  Hintergrund 
 
- später dissonante 
  Klaviermusik und tiefe 
  Streicher  

- Kommentar über W.W.s 
  Ignoranz den 
  Geschehnissen 
  gegenüber 

 

79 00:27:01 
– 

00:27:15 

- Diana Mosley berichtet über Hitler in Bayreuth  - weibliche 
  Dolmetscherstimme 
  überlagert O-Ton 
 

Diana Mosley  

80 00:27:15 
– 

00:27:31 

- farbige Aufnahmen eines Kaminzimmers mit großem 
  Holztisch, nachgedreht 

- dramatische tiefe 
  Streicher 
- dissonante, hohe 
  Klaviermusik 

- Kommentar über 
  Gewohnheiten Hitlers 
  nach Opernbesuchen im 
  Kaminzimmer 
 
 

 

81 00:27:31 
– 

00:27:44 

- W.W. berichtet über Kaminabende, auf Sofa sitzend 
 
 
 

  W.W. (1975) im Inter-
view 

82 00:27:44 
– 

00:27:56 

- erneute Aufnahmen des Kaminzimmers, nachgedreht 
 
 
 

- dramatische Musik wie 
  zuvor  

- Kommentar über Inhalte 
  der Gespräche  

 

83 00:27:56 
– 

00:28:09 

- Wolfgang Wagner über Hitlers Machtstreben 
 
 
 

  Wolfgang Wagner 

84 00:28:09 
– 

00:28:18 

- Aufnahmen eines Kaminfeuers, nachgedreht 
 
 

- dramatische Musik, 
  dissonant 

- Kommentar über Inhalte 
  der Gespräche  
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85 00:28:18 
– 

00:28:40 

- Gottfried Wagner über Inhalte der Gespräche, Hitlers 
  politische Pläne und Einbindung der Wagnersöhne  
 
 

  Gottfried Wagner  

86 00:28:40 
– 

00:29:14 

- schwarz/weiß-Photographie mit Hitler und Söhne von 
  W.W.  
- bewegte schwarz/weiß-Aufnahme von Hitler und den 
  Söhnen am Fenster  
- schwarz/weiß-Photographie von Hitler, das Wieland 
  Wagner gemacht hat 
- bewegte schwarz/weiß-Aufnahmen einer SA-Kolonne in 
  Bayreuth mit den Söhnen an der Spitze, vorbei am 
  Festspielhaus 
 

- tiefe Streicher, 
- dissonante Klaviertöne  

- Kommentar über  
  Verbundenheit zwischen 
  Hitler und den Söhnen 
  von W.W.  
- weiterer männlicher 
  Sprecher Wolfgang 
  Wagner 

 

87 00:29:14 
– 

00:29:19 

- Wolfgang Wagner über seinen Austritt aus der HJ und 
  Hitlers Zustimmung 
 
 

  Wolfgang Wagner 

88 00:29:19 
– 

00:29:43 

- bewegte schwarz/weiß-Aufnahmen von Festspielgästen 
  vor dem Festspielhaus, Ankunft Hitlers 
- schwarz/weiß-Photographie von W.W. und Hitler im 
  Festspielhaus 
 

- fröhliche Opernmusik 
- dissonante Klaviertöne 
  am Ende 

- Kommentar über Gäste 
  der Festspiele und 
  Beziehung zw. Hitler und 
  W.W. 

 

89 00:29:43 
– 

00:29:51 

- Gottfried Wagner über W.W. und ihre Position gegenüber 
  Hitler 
 
 

  Gottfried Wagner 

90 00:29:51 
– 

00:30:10 

- schwarz/weiß-Photographie von W.W. und Hitler 
- vier verschiedene schwarz/weiß-Photographien von W.W. 
  und Hitler bei Begrüßung mit Handkuss  
- schwarz/weiß-Photographie von W.W. und Hitler am 
  Fenster  
 

- Orchestermusik 
- Musik alterniert von 
  beschwingt zu dissonant  

- Kommentar über W.W.  
  und ihr Verhältnis zu  
  Hitler 

 

91 00:30:10 
– 

00:30:30 

- Diana Mosley spricht über Hitlers Beziehung zu Eva 
  Braun 
 
 
 

 - weibliche 
  Dolmetscherstimme 
  überlagert O-Ton 
 

Diana Mosley  

92 00:30:30 
– 

00:30:55 
 

- farbige Aufnahme der Villa Wahnfried, nachgedreht 
- schwarz/weiß-Photographie von Dekoration des 
  Festspielhauses zu Hitlers 50. Geburtstag 1939 
- Einblendung von Wagner Partituren  
- Einblendung Richard Wagner Büste 

- dramatischer 
  Trompeteneinsatz  
- tiefe Streicher und  
  Bläser 

- Kommentar über W.W.s 
  Treue/Verbundenheit zu 
  Hitler 
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93 00:30:55 
– 

00:31:09 

- bewegte schwarz/weiß-Aufnahmen marschierender 
  Soldaten 
- Vorbereitung auf den Einmarsch in Polen 
- Einblendung von Hitler 
- Einblendung brennender Häuser 
 

- tiefe Streicher, hohe 
  Töne 

- Kommentar über Hitlers 
  Kriegsführung 

 

94 00:31:09 
– 

00:31:25 

- Wolfgang Wagner über W.W.s Angst vor dem 
  einsetzenden Krieg  
 
 

  Wolfgang Wagner 

95 00:31:25 
– 

00:31:55 

- bewegte schwarz/weiß-Aufnahmen fahrender Autos an 
  der Grenze zum Ausland, Flucht der Bevölkerung 
- schwarz/weiß-Photographie von W.W. und ihren vier 
  Kindern und ein Hund 
- bewegte schwarz/weiß-Aufnahmen eines fahrenden 
  Autos 
- Überblendung des Bildes durch Tagebucheintrag von  
  Friedelind Wagner  
 

- dramatisierende Musik 
- hohe Streicher, schnell  
 
 

- Kommentar über  
  familiäre Konflikte und 
  Kriegsausbruch  
 

 

96 00:31:55 
– 

00:32:22 

- bewegte schwarz/weiß-Aufnahmen eines Schiffes auf  
  hoher See 
- Einblendung Freiheitsstatue Amerika  
- bewegte schwarz/weiß-Aufnahmen von New York 
- schwarz/weiß-Photographie von Friedelind Wagner 
  (Passbild) 
 
 

- Streicher, leise Musik im 
  Hintergrund  

- Kommentar über 
  Friedelind Wagners 
  Emigration nach 
  Amerika 

 

- Friedelind Wagners 
  Rundfunkansprache von 
  1942, Originalton 

97 00:32:22 
– 

00:33:04 

- bewegte schwarz/weiß-Aufnahmen von Hitler, der von 
  einem Fenster auf jubelnde Masse blickt 
- jubelnde Masse 
- bewegte schwarz/weiß-Aufnahmen von Hitlers Ankunft 
  bei den Festspielen 1940 
- Begrüßung durch W.W.  
- jubelnde Masse 
- Hitlers Handkuss für W.W.  
- jubelnde Masse, Hitler erneut auf Balkon 

- tiefe Bläser 
- Orchestermusik 

- Kommentar über Hitlers 
  Kriegsführung, seinen 
  letzten Opernbesuch, 
  vollständige 
  Distanzierung zu W.W.  
 

 

98 00:33:04 
– 

00:33:50 

- Joachim Fest erneut über Verbindung zwischen Opern 
  und Hitlers Kriegsführung 
- farbige Aufnahme von Hitler 
- Einblendung einer abspielenden Schallplatte, 
  nachgedreht 
 

- tiefe Streicher setzen ein - Kommentar über Hitlers 
  Kriegsscheitern und 
  dessen Flucht vor der 
  Niederlage, flüchtet sich 
  in Opern Wagners 
- später Joachim Fest 
 

Joachim Fest  
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99 00:33:50 
– 

00:33:59 

- Herbert Döhring (Hitlers Hausverwalter) über Hitlers 
  Opernliebe und Schallplattensammlung 
 
 

- Opernmusik  Herbert Döhring 

100 00:33:59 
– 

00:34:24 
 

- Einblendung einer abspielenden Schallplatte, 
  nachgedreht, alternierend mit folgenden Aufnahmen: 
- bewegte schwarz/weiß-Aufnahmen eines trauernden 
  Mädchens 
- bewegte schwarz/weiß-Aufnahmen zweier Gefangener 
- bewegte schwarz/weiß-Aufnahme eines Soldaten 
 

- Opernmusik - Kommentar über Hitlers  
  Flucht in Opernmusik im 
  Gegensatz zu dem von 
  ihm verursachten Leid  

 

101 00:34:24 
– 

00:34:48 

- bewegte schwarz/weiß-Aufnahmen der Besucher der 
  Kriegsfestspiele 1943 am Eingang des Festspielhauses  
- Einblendung von Kriegsversehrten als Besucher 
- Einblendung der Anreise von Besuchern in Bussen 
- Einblendung von W.W. bei Begrüßung der Gäste 
- Einblendung ankommender Gäste per Zug am Bahnhof 
 

- tiefe Streicher im  
  Hintergrund 

- Kommentar über  
  Kriegsfestspiele 1943 als  
  Kriegspropaganda  
 

 

102 00:34:48 
– 

00:35:08 

- Erika Janssen (Komparsin 1943) über die Motivation der 
  Gäste, kein musikalisches Interesse, sondern 
  Heimaturlaub 
 
 
 

  Erika Janssen 

103 00:35:08 
– 

00:35:32 

- farbige Photographie von W.W. 
- bewegte schwarz/weiß-Aufnahmen der Aufführungen  

- Opernmusik, 
  Chorgesang 
 
 

- Kommentar über W.W. 
  und ihre Unterordnung 
  Hitler gegenüber 

 

104 00:35:32 
– 

00:35:45 

- bewegte schwarz/weiß-Aufnahme von W.W. am  
  Schreibtisch sitzend, ihre Stellungnahme schreibend  
- dann vor der Kamera sprechend in einem NS-Film 1943 
- Bekenntnis zu Hitler und Nationalsozialismus  
 

 - zunächst nur W.W.s  
  Stimme aus dem Off 

 
 
- dann W.W. vor der 
  Kamera sprechend 

105 00:35:45 
– 

00:36:08 

- bewegte schwarz/weiß-Aufnahme eines fahrenden 
  Wagens vor der Villa Wahnfried 
- bewegte schwarz/weiß-Aufnahme des Opernsängers 
  Max Lorenz, Auftritt vor kleinem Publikum  
 

- tiefe Bläser im 
  Hintergrund 
- Original-Gesang von 
  Max Lorenz 

- Kommentar über W.W.s 
  Einsatz für inhaftierte 
  Juden, Rettung des 
  eigenen Personals  

 

106 00:36:08 
– 

00:36:27 

- Daphne Wagner über W.W.s Einfluss auf Hitler, dadurch 
  Befreiung von wenigen KZ-Häftlingen  
 
 
 

  Daphne Wagner 
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107 00:36:27 
– 

00:36:48 

- bewegte schwarz/weiß-Aufnahmen von W.W. am 
  Kaffeetisch 
- Familie Wagner beim Spaziergang (siehe auch Nr. 58) 
 

- einsetzende Streicher, 
  hohe Tonlage 

- Kommentar über W.W. 
  Verdrängung der  
  Verbrechen 

 

108 00:36:48 
– 

00:36:59 

- Brigitte Pöhner (Tochter des Baumeisters) berichtet über  
  ihre Rettung durch W.W.  
 
 

  Brigitte Pöhner 

109 00:36:59 
– 

00:37:16 

- farbige Einblendung des Festspielhauses, nachgedreht 
- geöffnete Tür, Kamera fährt hinein, Treppenaufgang, 
  nachgedreht 
 

- Streicher werden 
  fortgesetzt 

- Kommentar über W.W.s 
  Hilfsbereitschaft  

 

110 00:37:16 
– 

00:37:43 

- W.W. über Bittschriften von KZ-Häftlingen an sie  
- erläutert ihre Entscheidungen  
 
 

  W.W. (Interview 1975) 

111 00:37:43 
– 

00:38:03 

- bewegte schwarz/weiß-Aufnahmen von W.W. und ihren 
  Kindern ohne Friedelind  
- Einblendung von Briefen, Bittschriften  
- schwarz/weiß-Photographie von W.W. am Schreibtisch 
  sitzend 
- Einblendung eines Bittbriefes, Schriftzug läuft von rechts 
  nach links durch das Bild 

- tiefe Bläser, hohe Töne 
   

- Kommentar über W.W.s 
  Entscheidungen 

 

112 00:38:03 
– 

00:38:23 

- Brigitte Pöhner über das Ende von W.W.s Einflussnahme 
  auf Hitler 
 
 

  Brigitte Pöhner 

113 00:38:23 
– 

00:38:50 

- bewegte schwarz/weiß-Aufnahmen von Hitler und seinen 
  Generälen 
- Einblendung brennender und einstürzender Gebäude 
- farbige Aufnahmen von Kriegsgefangenen und 
  Vertriebenen  
- Einblendung abstürzender Bomben 
- Einblendung eines blutüberströmten Kriegsversehrten mit 
  Blick in die Kamera 
 

- tiefe Streicher 
- schlagartig lauter 

- Kommentar über das 
  Kriegsende  

 



XXIII 
 

114 00:38:50
- 

00:40:01 

- farbige Aufnahmen der Villa Wahnfried, nachgedreht 
- zerstörte Villa nach Kriegsende 
- bewegte schwarz/weiß-Aufnahmen von amerikanischen 
  Soldaten in der Trümmerstadt 
- schwarz/weiß-Photographie eines amerikanischen 
  Soldaten am Klavier  
- bewegte schwarz/weiß-Aufnahmen von tanzenden 
  Frauen  
- zwei schwarz/weiß-Photographien von W.W. im 
  Landhaus im Fichtelgebirge  
- bewegte schwarz/weiß-Aufnahmen von der 
  Gerichtsverhandlung  
- Bilder zur Verhandlung 
- Einblendung von W.W. vor Gericht  
- schwarz/weiß-Photographie von W.W. und einem 
  Soldaten im Freien  
 

- hohe Streicher, leise 
- amerikanische 
  Tanzmusik  
- dann wieder tiefe 
  Streicher 

- Kommentar über das 
  Kriegsende 1945 und 
  das zerstörte Bayreuth 
- Besetzung durch 
  Amerikaner 
- Einspielung eines 
  Beitrages aus „Welt im 
  Film“ 1947 
- Sprecher der Sendung 
  zur Urteilsverkündung, 
  Originalton 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

115 00:40:01 
– 

00:40:14 

- Betti Weiss (Pflegekind von W.W.) über die 
  Vorbildfunktion von W.W.  
 
 

  Betti Weiss 

116 00:40:14 
– 

00:40:44 

- bewegte schwarz/weiß-Aufnahmen von den 
  Nachkriegsfestspielen, Besucher vor dem Festspielhaus 
- Begrüßung der Gäste durch Wieland und Wolfgang 
  Wagner, neue Festspielleitung 
- bewegte schwarz/weiß-Aufnahmen von Wieland Wagner 
  bei Proben  
 

- fröhliche Orchestermusik 
- beschwingte Streicher 
  und Bläser 

- Kommentar über den 
  Leitungswechsel der  
  Festspiele 
- weitere weibliche  
  Sprecherin Daphne  
  Wagner 

 

117 00:40:44 
– 

00:40:58 

- Daphne Wagner über W.W.s ablehnende Haltung ihren 
  Söhnen gegenüber in Bezug auf die Modernisierung der 
  Festspiele 
 
 

  Daphne Wagner 

118 00:40:58 
– 

00:41:17 

- bewegte schwarz/weiß-Aufnahmen von 
  Opernaufführungen  

- Opernmusik,  
  nachvertonter 
  Operngesang  

- Kommentar über 
  Entwicklung der 
  Festspiele, neue Leitung 
 

 

119 00:41:17 
– 

00:41:34 

- W.W. über Decknamen für Hitler nach dem Krieg  
 
 
 
 
 

  W.W. (Interview 1975) 
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120 00:41:34 
– 

00:42:03 

- farbige Aufnahme des Festspielhauses, nachgedreht 
- aktuellere Aufnahmen der Festspiele mit prominenten  
  Gästen wie Thomas Gottschalk, Rudolph Mooshammer,  
  Roberto Blanco  
- Ankunft von vier Männern mit Masken auf dem Kopf  
  (Hitler, Richard Wagner, Ludwig II., Edmund Stoiber)  
 

- beschwingte  
  Orchestermusik, lauter  
  werdend, Bläser und  
  Streicher 

- Kommentar über die  
  Last der  
  nationalsozialistischen  
  Vergangenheit für  
  Festspiele  

 

121 00:42:03 
– 

00:42:26 

- Pinchas Joeli (jüdischer Nachbar der Wagners) versucht,  
  das Verhalten der Wagners zu erklären 
 
 

  Pinchas Joeli 

122 00:42:26 
– 

00:42:57 

- farbige Aufnahmen von W.W. in Bayreuth 
- Aufnahme von W.W. am Steuer, Auto fahrend, fährt vor  
  den Eingang des Festspielhauses, steigt aus, schlägt Tür  
  zu 
- Bewegung endet in Zeitlupe 
 

- tiefe Streicher, Bläser,  
  leise im Hintergrund zum 
  Ausklang 

- Kommentar verurteilt  
  W.W. moralisch für ihr  
  uneinsichtiges Verhalten 

 

123 00:42:57 
– 

00:43:35 

- Abspann 
- farbige Abbildung des Festspielhauses frontal im 
   Hintergrund 
- im Vordergrund Abspann in weißer Schrift  
 

- laute Bläser und  
  Streicher  
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B. Sequenzprotokoll „Im toten Winkel – Hitlers Sekretärin“ (T.W.) 
 

Nr. Zeit Bildebene Tonebene (Off) Inhalt der Erzählung (Sprecherin aus dem Inn) 

1 00:00:00 
– 

00:00:06 

- Vorspann 
- harter Schnitt, schwarzer Bildschirm 
 
 

- Musik zum Vorspann  

2 00:00:06 
– 

00:02:14 

- Traudl Junge (T.J.) sitzt vor einem Bücherregal 
- bis Brusthöhe sichtbar (orangefarbener Pullover, 
  buntes Halstuch) 
- linke Bildhälfte Blumenzeichnung sowie zwei Figuren  
  im Hintergrund 
 

- Interviewer André Heller  
  (A.H.) fragt: „Und das 
  Gewissen der Menschen? 

- Erklärungsversuch, warum Gewaltherrschaft sich  
  etablieren konnte 
- Frage nach dem Gewissen der Menschen 
- Hitler manipuliert Gewissen 
- Aufbau des nationalsozialistischen Feindbildes  
- Hitler übernimmt Verantwortung/Gewissen aller  
  Menschen 
 

3 00:02:14 
– 

00:02:36 

- schwarzer Hintergrund, weiße Schrift mit Filmtitel,  
  Angabe der Regisseure 
- schwarzer Hintergrund mit weißer Schrift:  
  Informationen zur Person Traudl Junge (jeweils drei   
  Blöcke) 
 

  

4 00:02:36 
– 

00:02:50 

- T.J. (weißer Pullover, gleiches Tuch) sitzt vor einem 
  Fernseher und betrachtet im Nachhinein ihr Interview 
- im Bildvordergrund befindet sich ihr Hinterkopf 
- in der Bildmitte Bildschirm mit Szenen aus dem 
  Interview, T.J. (orange) liest in einem alten Dokument 
- im Hintergrund weiße Wand, Zimmertür, Zeichnung an 
  der Wand, Blumendekoration 
 

 - kein Gespräch, nur Seitenumblättern hörbar 
- unklar, in welchem Dokument T.J. blättert 

5 00:02:50 
– 

00:02:56 

- T.J. wird frontal bei der Betrachtung des Interviewfilms 
  gezeigt (weißer Pullover) 
 

- das Umblättern der 
  Papierseiten ist hörbar 
  (Fortführung aus Sequenz 
   Nr. 4) 
 

 

6 00:02:56 
– 

00:03:15 

- T.J. (orange) blättert und liest 
- harter Schnitt, schwarzer Bildschirm 
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7 00:03:15 
– 

00:04:09 

- T.J. (orange) komplette Aufnahme ihres Gesichtes 
- im Hintergrund Blumenzeichnung 
- harter Schnitt, schwarzer Bildschirm 

 - Schuldgefühl 
- Erkenntnis nach Jahren über Hitlers Verbrechen 
- Ungläubigkeit der eigenen Naivität 
- Zwiespalt/innerer Konflikt: privater Mensch Hitler, den 
  man mochte – öffentlicher Mensch Hitler für 
  Verbrechen verantwortlich 
 

8 00:04:09 
– 

00:05:13 

- T.J. (orange) komplette Aufnahme ihres Gesichtes 
- im Hintergrund weiße Wand, Bücherregal 
- harter Schnitt, schwarzer Bildschirm 

 - Vorwürfe an sich selbst, Gewissenskonflikt 
- Wut gegenüber eigener Naivität und Unwissenheit 
- Nachsicht sich selbst gegenüber entwickeln 
 

9 00:05:13 
– 

00:06:14 

- T.J. (orange) komplette Aufnahme ihres Gesichtes 
- im Hintergrund Blumenzeichnung 
- harter Schnitt, schwarzer Bildschirm  

 - heutige Erkenntnis: Hitler war ein Verbrecher  
- jahrelange Auseinandersetzung mit Vergangenheit 
  und Aufbereitung 
- Rechtfertigung für Unwissenheit (junges Alter, 
  Spätling in der Entwicklung, Verweis auf 
  Gesellschaft) 
- Einsicht der eigenen Schuld/Verantwortung, dennoch 
  Verweis auf Mitschuld der Anderen 
 

10 00:06:14 
– 

00:08:00 

- T.J. (orange) sitzt vor einem Bücherregal 
- bis Schulterhöhe sichtbar 
- linke Bildhälfte Blumenzeichnung sowie zwei Figuren 
  im Hintergrund 
- harter Schnitt, schwarzer Bildschirm 
 

- Flugzeug im Hintergrund - Hitler als Vaterfigur 
- T.J. hatte keine intakten Familienverhältnisse 
- Respekt/Fügung unter vermeintliche Vaterfigur 
- Art Geborgenheit in der Gemeinschaft  
- Entwicklung von Hass nach Enttäuschung  

11 00:08:00 
– 

00:08:58 

- T.J. (orange) sitzt vor einem Bücherregal 
- Oberkörper bis zu den Knien sichtbar 
- im vorderen Bildschirmbereich: Tischplatte mit Kerze 
- im Hintergrund: Bücherregal mit Büchern, 
  Dekorationen wie Fotos, Postkarten, kleine Puppe, 
  Telefon, Blechkanne 
- harter Schnitt, schwarz 
 

 - Politik kein Thema in der eigenen Familie 
- Erklärung für Unwissenheit: keine politische Bildung 
  in der Familie 
- schwierige familiäre Verhältnisse 
- Tugenden: verzichten, Opfer bringen, nachgeben 
- eigene Angepasstheit  
- vom eigenen Vater enttäuscht 

12 00:08:58 
– 

00:09:25 

- T.J. (orange) sitzt vor einem Bücherregal 
- bis Schulterhöhe sichtbar 
- nur Bücherregal im Hintergrund 
 

- Hintergrundgeräusche, 
  Straßenlärm, Poltern  

- durch Zufall Anstellung bei Hitler 
- keine Vorstellungen von eigener Zukunft/keine 
  konkreten Ziele 
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13 00:09:25 
– 

00:09:41 

- T.J. (weißer Pullover) wird frontal gezeigt, betrachtet 
  sich selbst 
- hört sich ihre eigenen Erzählungen an, kritischer Blick 
- vor weißer Wand sitzend 
- Bild mit schwarzem Rahmen im linken oberen 
  Bildschirmbereich 
- langsame Überblendung zurück zur Haupterzählung 
 

- Erzählungen aus Nr. 12 
  werden fortgeführt 
- hallender Ton  

 

14 00:09:41 
– 

00:10:02 

- T.J. (orange) sitzt vor einem Bücherregal 
- bis Schulterhöhe sichtbar 
 

 - Schicksalsfügung: Anstellung als Sekretärin 
- Ausschreibung über Kontakte vermittelt 
- Wechsel der Arbeitsstelle, Verlassen der Heimat 
 

15 00:10:02 
– 

00:10:04 

- T.J. (weiß) wird frontal gezeigt 
- harter Schnitt, schwarzer Bildschirm 
 
 

- A.H. unterbricht, gibt Raum 
  für Ergänzung 

- T.J. will ihre eigenen Ausführungen kommentieren, 
  ergänzen 

16 00:10:04 
– 

00:11:48 

- T.J. (weiß), frontale Aufnahme - Vogelgezwitscher - Geschehnisse 1941, Hintergrundinformationen zum 
  beruflichen Werdegang (Berufswunsch Tänzerin)  
- Weg führt nach Berlin/Reichskanzlei  
- zunächst kein persönlichen Kontakt zu Hitler 
 

17 00:11:48 
– 

00:12:56 

- T.J. (orange) sitzt vor einem Bücherregal 
- bis Schulterhöhe sichtbar 
- harter Schnitt, schwarzer Bildschirm 
 

 - Schreibmaschinenwettbewerb in Reichskanzlei 
- Hitler sucht Sekretärin  
- erfolgreiche Teilnahme von T.J.  

18 00:12:56 
– 

00:14:44 

- Kameraposition unverändert  
- T.J. (orange) sitzt vor einem Bücherregal 
- bis Schulterhöhe sichtbar 
 

 - Fortsetzung: die 10 besten Teilnehmerinnen werden 
  Hitler im Führerbunker vorgeführt 
- Beschreibung des Bunkers 
- erste Begegnung mit Hitler 
- Kontrast privater/öffentlicher Auftritt 
- sehr höflich auftretender Hitler/ freundliche 
  Begrüßung 
- positiv beeindruckt von Hitler 
 

19 00:14:44 
– 

00:17:02 

- Fortsetzung: Kameraposition zunächst unverändert 
- dann fährt Kamera leicht zurück 
- Bildausschnitt größer 
- ganzer Oberkörper  
- Kamera fährt noch weiter zurück 
- Oberbeine zu sehen, ganzer Stuhl sichtbar 
- Körperbewegungen von T.J. werden sichtbar 
 

 - Beschreibung des Probediktats 
- T.J. zunächst etwas aufgeregt, nach kurzer 
  Unterbrechung ruhiger 
- Beschreibung der Räumlichkeiten 
- beeindruckt von dem Treffen/der wichtigen 
  Persönlichkeit  
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20 00:17:02 
– 

00:17:17 

- T.J. (weiß) wird frontal gezeigt, wie sie sich selbst  
  betrachtet 
- sie hört sich ihre eigenen Erzählungen an  
- T.J. raucht  
 

- Erzählungen aus Nr. 19 
  werden fortgeführt 
- hallender Ton 

 

21 00:17:17 
– 

00:18:19 

- T.J. (orange) sitzt vor einem Bücherregal 
- Oberkörper bis zu den Knien sichtbar 
- im vorderen Bildschirmbereich: Tischplatte mit Kerze 
- im Hintergrund: Bücherregal mit Büchern, 
  Dekorationen 
- harter Schnitt, schwarzer Bildschirm 
 

 - Gefallen am Führerhauptquartier 
- spannende, abwechslungsreiche Arbeit 
- keine typischen Bürotätigkeiten, nur gelegentliche 
  Einsätze für Diktate 
 

22 00:18:19 
– 

00:19:24 

- T.J. (orange) sitzt vor einem Bücherregal 
- bis Schulterhöhe sichtbar 
- harter Schnitt, schwarzer Bildschirm 
 

- Verkehrsgeräusche - Hitler stellt T.J. ein 
- Beginn der Tätigkeit als Sekretärin 

23 00:19:24 
– 

00:20:26 

- T.J. (orange) sitzt vor einem Bücherregal 
- Oberkörper bis zu den Knien sichtbar 
- auf dem Tisch zusätzlich Wasserglas 
- harter Schnitt, schwarzer Bildschirm 

 - Februar 1943, Schlacht von Stalingrad: Zäsur  
- drückende Atmosphäre im Bunker 
- Hitler nimmt Mahlzeiten mit Sekretärinnen ein, zur 
  Ablenkung von politischen Themen  
 

24 00:20:26 
– 

00:21:58 

- T.J. (orange) frontal Gesicht 
- harter Schnitt, schwarzer Bildschirm 

 - T.J. über Hitler: keine bewusst verbrecherischen 
  Ziele, sondern große Ideale 
- große Lüge/Enttäuschung für T.J. 
 

25 00:21:58 
– 

00:22:50 

- T.J. (orange) sitzt vor einem Bücherregal 
- Oberkörper bis zu den Knien sichtbar 
- Kamera ist leicht nach rechts gewandert 
- Blumenmotiv ist fast vollständig sichtbar  
- Bücherregal weiterhin im Hintergrund 
- harter Schnitt, schwarzer Bildschirm 
 

 - Beschreibung des privaten Hitler  
- Gegensatz zum öffentlichen Erscheinungsbild (Bsp. 
  österreichische Redewendungen, Rollendes r)  
- Faszination Hitler 

26 00:22:50 
– 

00:24:03 

- T.J. (orange) sitzt vor einem Bücherregal 
- Oberkörper bis zu den Knien sichtbar 
- harter Schnitt, schwarzer Bildschirm 
 

 - Beschreibung von Hitlers Gesundheitszustand, 
  ungesunder Lebenswandel 
- Verhältnis zu seinem Leibarzt 

27 00:24:03 
– 

00:25:08 

- T.J. (orange) sitzt vor einem Bücherregal 
- bis Schulterhöhe sichtbar 
- harter Schnitt, schwarz 
 

 - Hitlers Abneigung gegenüber Berührungen 
- Beschreibung von seinen charakterlichen Eigenarten  
 

28 00:25:08 
– 

00:27:32 

- T.J. (orange) sitzt vor einem Bücherregal 
- bis Schulterhöhe sichtbar 
- Kameraposition leicht nach rechts verschoben 

 - Hitler und sein Hund Blondie (Kunststücke wie zum 
  Beispiel in Oktaven singen) 
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29 00:27:32 
– 

00:28:13 

- T.J. (orange) wird frontal gezeigt 
- kommentiert sich selbst im Nachhinein  
- Kamera fährt vom Kopf in den Schoß, in dem Hände 
  liegen, kurz im Bildmittelpunkt 

 - Erkennen, dass Hitlers persönliche Eigenschaften 
  nicht relevant sind, da Gesamtwirkung von Hitler 
  furchtbar  
- damals wichtig für T.J. menschliche Züge zu sehen, 
  aber heute, im Nachhinein keine Entschuldigung oder 
  Verharmlosung vertretbar  
 

30 00:28:13 
– 

00:29:42 

- T.J. (orange) sitzt vor einem Bücherregal 
- bis Schulterhöhe sichtbar 
- Kameraposition erneut weiter links  
- harter Schnitt, schwarzer Bildschirm 

- A.H. stellt Frage zum 
  Thema Juden: 
  „Gab es einen Augenblick, 
  eine Stunde, wo Sie das 
  Gefühl gehabt haben, das 
  Thema Jude ist ein 
  Thema?“ 
 

- Konzentrationslager oder Juden werden in Hitlers 
  Gegenwart nicht erwähnt 
- im Bunker nie Thema, da von Hitler nicht gewünscht 

31 00:29:42 
– 

00:30:57 

- T.J. sitzt vor einem Bücherregal 
- veränderte Kleidung (schwarzer Rollkragenpullover), 
  Kette 
- bis Schulterhöhe sichtbar 
- Kameraposition unverändert  

 - Beispiel einer Situation, in der Hitler zum Umgang mit 
  den Juden befragt wird 
- Beschreibung der Konfliktsituation 
- Hitler wünscht keine Einmischung, verlässt Raum 
- T.J. war selbst nicht anwesend, von Begebenheit 
  wurde ihr berichtet 
 

32 00:30:57 
– 

00:31:20 

- T.J. (weiß) wird frontal gezeigt 
- kommentiert sich selbst zum zuvor Geäußerten 
 
 

 - T.J.: Frage an Hitler, was er tun würde, 
  wenn er jüdische Vorfahren gehabt hätte 

33 00:31:20 
– 

00:31:53 

- T.J. (schwarz) sitzt vor einem Bücherregal 
- bis Schulterhöhe sichtbar 
- harter Schnitt, schwarzer Bildschirm 

 - Hitler hat nicht in menschlichen Dimensionen gedacht 
- keine Menschlichkeit, sondern Übermensch 
- abstraktes Gebilde von einem Großdeutschen Reich 
- Motiv: Aufopferung für die Gesellschaft 
 

34 00:31:53 
– 

00:32:18 

- Fortsetzung 
- T.J. (schwarz) raucht 
- harter Schnitt, schwarzer Bildschirm 
 
 

- A.H.: „Liebe war ihm 
  unbekannt?“  

- Hitler und Liebe 
- keine Empfindungsfähigkeit  

35 00:32:18 
– 

00:33:49 

- T.J. sitzt vor einem Bücherregal 
- Oberkörper bis Brusthöhe sichtbar 
- Kleidung wieder wie zuvor (orange)  
- harter Schnitt, schwarzer Bildschirm 

 - primitive Vorstellung von Frauenbild 
- Frauen verkörpern Schönheitsideale  
- keine Hingabe 

36 00:33:49 
– 

00:34:49 

- T.J. (orange) frontal Gesicht 
- harter Schnitt, schwarzer Bildschirm 

 - Hitler und Heirat 
- Hitler will Anziehung erhöhen durch 
  Junggesellendasein, kein Kinderwunsch 
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37 00:34:49 
– 

00:40:03 

- T.J. sitzt vor einem Bücherregal 
- Oberkörper bis Brusthöhe sichtbar 
- erneut im schwarzen Rollkragenpullover 
- harter Schnitt, schwarzer Bildschirm 

 - Juli 1944 
- Ausflug in die Natur 
- Schilderungen des Stauffenberg Attentats auf Hitler  
- Beschreibung von Hitler nach Attentat, leichte 
  Verletzungen, zerfetzte Kleidung  
- Erleichterung, dass Hitler nichts geschehen ist, da 
  damit verbundene Veränderungen beängstigend 
 

38 00:40:03
- 

00:41:46 

- Fortsetzung 
- T.J. (schwarz) sitzt vor einem Bücherregal 
- Oberkörper bis Brusthöhe sichtbar 
- harter Schnitt, schwarzer Bildschirm  
 

 - Hitlers Empörung über Attentat 
- Bestätigung für Hitler als Auserwählter zur Rettung 
  des deutschen Volkes 

39 00:41:46 
– 

00:42:55 

- T.J. sitzt vor einem Bücherregal 
- bis Schulterhöhe sichtbar 
- erneut orangefarbener Pullover 
- T.J. raucht 
- harter Schnitt, schwarzer Bildschirm  
 

- Hintergrundgeräusche, 
  Baustellenlärm 

- Hitlers uneingeschränkter Siegeswille  
- Kampf gegen Bolschewismus ist Deutschlands 
  Aufgabe 
- Hitler verliert Bezug zur Realität  

40 00:42:55 
– 

00:43:45 

- Fortsetzung 
- T.J. (orange) sitzt vor einem Bücherregal 
- bis Schulterhöhe sichtbar 
- harter Schnitt, schwarzer Bildschirm 

 - Zweifel von T.J. 
- keine Konfrontation mit Zweifeln, Illusion aufrecht 
  erhalten 
- Verdrängung aus Selbstschutz 
- menschliche Abgründe nicht erkennen wollen 
 

41 00:43:45 
– 

00:45:19 

- Fortsetzung 
- harter Schnitt, schwarzer Bildschirm 

 - Hitlers Einstellung zum Krieg  
- Verdrängung des Kriegsgeschehens 
- Vermeidung von Kriegsschauplätzen 
 

42 00:45:19 
– 

00:45:41 

- Fortsetzung 
 
 
 

 - Hitlers Abneigung gegen Schnittblumen  
- Eva Braun organisiert letzte Feier im Bunker 

43 00:45:41 
– 

00:46:03 

- T.J. (weiß) wird frontal gezeigt 
- betrachtet Interview-Aufzeichnung  
 

- Erzählungen aus Nr. 42 
  werden fortgeführt 
- hallender Ton 
 

 

44 00:46:03 
– 

00:52:04 

- T.J. (orange) sitzt vor einem Bücherregal 
- Oberkörper bis Brusthöhe sichtbar 
- harter Schnitt, schwarzer Bildschirm 

- Hintergrundpoltern - letzte Feier mitten im Kriegsgeschehen 
- T.J. erträgt Situation nicht 
- Lagebesprechung im Bunker gegen Kriegsende 
- Hitler realisiert Niederlage 
- Loyalität gegenüber Hitler, keine Alternative zum 
  Bunker für T.J. 
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- letzte administrative Aufgaben 
- Alltag wird mechanisch fortgesetzt 
- Gespräche über wirksamste Möglichkeiten, sich das 
  Leben zu nehmen 
- Schreckensszenarien nach deutscher Niederlage  
 

45 00:52:04 
– 

00:55:39 

- Kameraeinstellung unverändert/Fortsetzung  
- harter Schnitt, schwarzer Bildschirm 

- Hintergrundpoltern, 
  Bauarbeiten 

- Realisierung der Kriegsniederlage  
- Ankunft Familie Goebbels 
- Rituale/Atmosphäre im Bunker 
- Hitlers Rückzug, stumpf 
- mehrere gescheiterte Lagebesprechungen 
- Galgenhumor, irrealer Zustand  
 

46 00:55:39 
– 

01:23:00 
 

- Fortsetzung  
- bis Schulterhöhe sichtbar 
- Kamera nähert sich an im Verlauf der Erzählung, 
  frontale Aufnahme von Gesicht 
- am Ende: harter Schnitt, schwarzer Bildschirm  
 
 
 
 
 
 
 

- Hintergrundpoltern 
 
 

- Kontrast Außenwelt (Frühling vs. Krieg) und 
  Innenwelt im Bunker 
- Spaziergang im Park  
- paradoxe Gefühle (Sieg vs. Niederlage, Selbsttötung 
  durch Kopfschuss oder Vergiftung, Trancezustand) 
- Leben im Bunker in den letzten Kriegstagen, 
  zwischen Hoffnung und Verzweiflung  
- T.J. kann das Geschehen nicht erfassen 
- Hochzeit im Bunker (Küchenmädchen) 
- Hitler lässt Hund mit Zyankali vergiften    
- T.J. will nicht im Bunker sterben, jedoch 
  Aussichtslosigkeit  
- Hochzeit von Hitler und Eva Braun 
- Hitler diktiert T.J. sein politisches Testament  
- Ernennung einer Nachfolgeregierung 
- zusätzlich Aufsetzen des privaten Testament 
- Warten auf das Ende 
- Auseinandersetzung mit dem eigenen Tod 
- Familie Goebbels und Vergiftung der Kinder 
- detaillierte Beschreibung des 30. April 1945  
- Verabschiedung und Selbstmord Hitlers  
- Angst vor der Zukunft 
- Deutschland ohne Nationalsozialismus nicht möglich, 
  Rückkehr zu einem primitiven Zustand  
- Erinnerungslücke nach Hitlers Tod, Leiche wird 
  Verbrannt, persönlicher Hass gegenüber Hitler 
- Verdrängung der traumatischen Ereignisse 
- Emotionen: Enttäuschung, Wut, Ausweglosigkeit  
- Erschöpfung nach ausführlicher Erzählung  
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47 01:23:00 
– 

01:23:22 

- erneut: weiße Schrift auf schwarzem Hintergrund 
- Informationen zu T.J.s Werdegang nach Kriegsende 
  (Kriegsgefangenschaft, Flucht in die Heimat) 
- drei Blöcke  
 

  

48 01:23:22 
– 

01:25:03 

- T.J. frontal Gesicht (orangefarbener Pullover)   - Vergangenheitsbewältigung in Deutschland 
- Welt nach dem Krieg anders als Hitler prophezeite 
- zunächst in der öffentlichen und politischen 
  Diskussion Vergangenheit kein Thema 
- Nürnberger Prozesse ab 1945 
 

49 01:25:03 
– 

01:26:30 

- T.J. wird frontal gezeigt (weißer Pullover) 
- Standbild zum Schluss 
 

 - traumatische Erinnerung wird zunächst verdrängt 
- kein Zusammenhang zwischen eigener Geschichte 
  und Verbrechen  
- T.J.s abschließender Kommentar im Rückblick 
- später eigene Vergangenheitsbewältigung 
- individuelle vs. kollektive Vergangenheit  
- Aufmerksamkeit durch Gedenktafel für Sophie Scholl 
- persönlich zunächst keine Schuld, Unwissenheit 
- später Realisierung der eigenen Mitverantwortlichkeit 
 

50 01:26:30 
– 

01:26:44 

- erneut weißer Text auf schwarzem Hintergrund 
- weitere Informationen zu T.J.s beruflicher Entwicklung      
  nach dem Krieg  
- zwei Böcke 
 

  

51 01:26:44 
– 

01:27:01 

- Abspann 
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