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Einleitung

Die historische Filmwissenschaft weist eine Vielzahl wissenschaftlicher Publikationen auf, die
sich mit den komplexen Themen des allgemeinen Filmschaffens wéhrend der Zeit des
Nationalsozialismus und dem Filmschaffen des Nationalsozialismus beschiftigen. Seien es
Produktionshintergriinde, Analysen ideologischen Kalkiils oder auch die Eigenheiten des
Filmschaffens der NS-Produktionen und die Auswirkungen dieser Filme, kaum ein Aspekt wird
ausgelassen.! Was jedoch oftmals vernachlissigt wird, sind Darstellungen des
Nationalsozialismus nach der NS-Herrschaft, die keine Anspriiche darauf erheben,
Historienfilme zu sein. Selbstverstdndlich sind grof3e Hollywoodproduktionen wie etwa Steven
Spielbergs ,,Schindlers Liste*?, gut aufgearbeitet, doch weniger bekannte Indie- und
Untergrundproduktionen kommen hier hingegen deutlich zu kurz. Genrefilme aus den Reihen
der Science-Fiction und Fantasy lassen Schliisse liber die Transformation vom tatséchlichen
Regime zu einer fiktiven Darstellung des Nationalsozialismus und seiner Leitthemen zu. Eines
der besten Beispiele einer solchen Transformation sind die NS-Wissenschaften und wie sie
thematisch und bildlich im Science-Fiction Film verarbeitet werden.

In dieser Arbeit soll es vornehmlich um eine bildliche Analyse mit geschichtsbezogener
Kontextualisierung der ausgewéhlten Filme gehen, welche bisher hauptsidchlich auf
Narrativbasis untersucht wurden.

Visuelle Chiffren in Filmen mit auf den ersten Blick verschiedenen Themen sollen einen roten
Faden deutlich machen, der sich durch die Darstellungen fiktiver NS-Wissenschaften im
Science-Fiction Film zieht. Denn wihrend die Ideen des Einfrierens von Nazi-Grofien,
genetischen Verdnderns von Soldaten und Klonens von niemand Geringerem als Adolf Hitler
selbst zwar fiktiver Natur sind, so fullen diese Szenarien der Science-Fiction doch auf realen

und oft auch widerspriichlichen ideologischen Prinzipien des NS-Regimes.

'U.a.: Siegfried Krakauer, Von Caligari zu Hitler (Frankfurt am Main '°2014); Frank Stern, Zwischen Ideologie
und Unterhaltung: NS Propagandafilme, in: Filmarchiv Austria 23, 2005, 46- 54; Jan Distelmeyer (Hg.),
Tonfilmfrieden/Tonfilmkrieg. Die Geschichte der Tobis vom Technik-Syndikat zum Staatskonzern (Miinchen
2003); Gerd Albrecht, Nationalsozialistische Filmpolitik. Eine soziologische Untersuchung iiber die Spielfilme
des Dritten Reiches (Stuttgart 1969); Sabine Hake, German National Cinema (London 2003).

2 _Schindlers Liste, Regie: Steven Spielberg, Kamera: Janusz Kaminski, Drehbuch: Thomas Keneally, Steven
Zaillian, USA 1993.
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Die Moglichkeiten neue Erkenntnisse aus der Untersuchung des Untergrunds im Kontext mit
der Entstehungszeit der Filme und ihrer Produktionsumsténde zu erhalten sind vielzihlig, denn
gegeniiber dem Mainstream des Films gibt es hier Symbole, Chiffren und wiederkehrende
Szenarien, die beinahe ausschlieBlich im Untergrund-Genrefilm vorkamen, als krasse
Gegenbewegung zur Mainstream-Populirkultur® und erst spiter auch zumindest teilweise, von
dieser adaptiert wurden.

An dieser Stelle stellt sich natiirlich die Frage, warum diese Filme bis jetzt so wenig Beachtung
gefunden haben. Der Umstand, dass sie selbstverstindlich keine getreue Wiedergabe
historischer Ereignisse sind, kann hier kein Grund sein, da dies ohnehin nicht ausschlaggebend
fiir die Wertigkeit eines Films als Quelle ist. Doch weshalb dann diese Antipathie? Es liegt am
Wahrscheinlichsten daran, dass diese Filme schlichtweg unbequem sind.* Sie sind provokativ,
oftmals wenig subtil, grotesk, anst6Big und oftmals auch vereinfachend und obszén. Zu guter
Letzt machen sich B-Movies, die das heikle Thema des Nationalsozialismus, oft auch mit
Hinweisen auf den Holocaust behandeln, einfach nicht gut in den Titeln seridser Publikationen.
Titel wie zum Beispiel ,,Ilsa: She Wolf of the SS*°, welcher als einer der Vorzeigetitel fiir das

“6 der wohl der

Sub Genre der ,,Nazisploitation“-Filme gilt oder auch ,,King of the Zombies
erste Horror/Science Fiction Film war, der Nazis als Teil des Plots zeigte, sind hierfiir nur zwei
von einer grolen Anzahl Beispiele des Zwiespalts der Beziehungen der Gesellschaft zum
Horrorfilm. Dieser ist ndmlich einerseits allseits beliebt und doch gleichzeitig immer als
verruchter Schund, wenn {iberhaupt, kritisch beiugt.’

Wie in dieser Arbeit gezeigt werden soll, sind manche Charaktere, Symbole und auch Szenarien
von Kleinproduktionen des Exploitation Genres sogar dazu in der Lage, Mainstream

Produktionen zu inspirieren und dadurch die Grenze zwischen B-Movie und Grof3produktionen

verwischen zu lassen.

3 Alicia Kozma, llsa and Elsa: Naziploitation, Mainstream Film and Cinematic Transference, in: Daniel H.
Magilow, Elizabeth Bridgesand, Kristin T. Van der Lugt (Ed.), Nazisploitation! The Nazi image in low-brow
Cinema and Culture, (London 2012), 55- 71, hier 55.
4 Daniel H. Magilow, Introduction: Nazisploitation! The Nazi image in low-brow Cinema and Culutre, in: Daniel
H. Magilow, Elizabeth Bridgesand, Kristin T. Van der Lugt (Ed.), Nazisploitation! The Nazi image in low-brow
Cinema and Culture, (London 2012), 1-20, hier 9.
5, Jlsa: She Wolf of the SS”, Regie: Don Edmonds, Kamera: Glenn Roland, Drehbuch: Jonah Royston, John C.W.
Saxton, Kanada 1975.
¢ King of the Zombies”, Regie: Jean Yarbrough, Kamera: Mack Stengler, Drehbuch: Edmond Kelso, USA 1941.
7 Robin Wood, An Introduction to the American Horror Film, in: Bill Nichols (ed.), Movies and Methods II (Los
Angeles, Berkeley 1985), 195 — 220, hier 202.
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Da das Zielpublikum von Genrefilmen von Haus aus ein weitaus Kleineres ist, werden hier
demnach auch hiufiger Risiken eingegangen, vor denen Blockbuster und grofle Produktionen
zuriickschrecken wiirden. Indie Produktionen von Science-Fiction und Horrorfilmen sind dabei
nicht nur fiir das Brechen bestehender, sondern auch fiir das Aufkommen neuer Tabus
verantwortlich, die wiederrum bestehende gesellschaftliche Diskurse widerspiegeln oder
géanzlich neue anregen konnen.

Bevor die eigentliche Analyse der Filme thematisiert wird, soll in einem ersten Kapitel ein
Versuch unternommen werden, nicht nur Begriffserklarungen zu den unzéihligen
Bezeichnungen von Genres und Sub-Genres zu liefern, sondern auch eine kurze Geschichte des
Science-Fiction Genres zu umreiflen, bei dem man argumentieren konnte, dass es sich dabei
um eines der éltesten Filmgenres, wenn nicht das &lteste {iberhaupt, handelt. Eine Transmediale
Untersuchung ist hierbei notwendig, um die thematischen Urspriinge und Zusammenhénge der
ausgewdhlten Filme zur Génze darzustellen. Referenzen und wiederkehrende narrative und
bildliche Motive in diesen Filmen sind oft neuinterpretierte Archetypen des Genres und miissen
auch als solche im Kontext betrachtet werden.

Doch die Geschichte des Science-Fiction wire kaum vollstindig, ohne den literarischen
Urspriingen Beachtung zu schenken, und so soll nicht nur die Geschichte der Science-Fiction
Filme, sondern auch der vorangegangenen Literatur kurz erortert werden. Besonderes
Augenmerk liegt hier selbstverstindlich auch darauf, dass der Film ,,The Boys From Brazil**
auf einer Buchvorlage basiert.’

An dieser Stelle sollten auch die Auswahlkriterien fiir die zu untersuchenden Filme offengelegt
werden. Es wurden drei Filme aus den 60er und 70er Jahren ausgewéhlt, welche sowohl dem
Genre der Science-Fiction/ Exploitation, als auch dem der Nazisploitation zugeordnet werden
konnen. Es war ebenfalls wichtig, dass es sich bei den Science-Fiction-Elementen um von den
filmischen Nazis entwickelte Technologie handelt. Interaktion mit anderwértigen exotischen
Technologien, wie etwa das Bekannte Motiv der ,,Nazis finden auBerirdische Technologien und
setzen sie im Zweiten Weltkrieg gegen die Alliierten ein“, sollen hier aulen vorgelassen

werden.

8 ,The Boys from Brazil “, Regie: Franklin J. Schaffner, Kamera: Henri Decaé, Drehbuch: Ira Levin, Heywood
Gould, USA 1978.
% Ira Levin, The Boys from Brazil (London 2011, Orig. USA 1976).



Dies ist vor allem deshalb wichtig, da untersucht werden soll, wie diese Motive durch NS-
(pseudo)Wissenschaften gepragt wurden. Es wurde ebenfalls vermieden, neben Filmen mit
iibernatiirlichen Elementen, auch Filme in die ndhere Untersuchung aufzunehmen, die einander

“10 auf Grund der tiberaus

thematisch zu dhnlich sind. So wurde der Film ,,The Lucifer Complex
dhnlichen Thematik wie ,,The Boys from Brazil* nicht zu den zu untersuchenden Filmen

hinzugenommen und soll an dieser Stelle nur der Vollstidndigkeit halber Erwidhnung finden.

10 The Lucifer Complex*, Regie: Kenneth Hartford, David L. Hewitt, Kamera: David E. Jackson, Drehbuch:
David L. Hewitt, Dale Skillicorn, , USA 1978.
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1.Forschungsfragen, Methoden und Quellen

1.1 Forschungsfragen

Wie wird der Nationalsozialismus im Science-Fiction Film der 60er und 70er dargestellt?
Welche Chiffren, Symbole und andere visuelle Mittel werden fiir diese Darstellung verwendet?
Wie gestaltet sich die visuellen und narrativen Darstellungen des Nazi Mad Scientist auch im
Bezug zu den fiktionalisierten Wissenschaften und deren Schopfungen/Ergebnissen?

Wie unterscheiden sich diese Darstellungen in den ausgewihlten Filmen?

Wie und wovon werden die verschiedenen Archetypen der Mad Science beeinflusst?

1.2 Methoden

Um die von mir ausgewdhlten Filme nicht nur auf werksimmanente Aspekte, also auf rein
narrativer Ebene, zu untersuchen, sondern auch historische Kontexte, die zur Entstehung der
Filme fiihrten, bezichungsweise diese beeinflussten, zu betrachten, wende ich mich zur
Filmanalyse nach Helmut Korte, die nicht nur die Hintergriinde der Filme wie
Produktionsumstinde miteinbezieht, sondern auch die Analyse visueller Methoden des
Filmschaffens, die KameraeinstellungsgroBen und -aufnahmewinkel, Schnittmethoden und
Szenen-Kompositionen des Filmschaffens qualitativ untersucht.

Helmut Kortes 4 Aspekte der kontextualisierten Filmanalyse:

1. Filmrealitdt - Immanente Bestandsaufnahme, Inhalt, Form und Handlung des Films.

2. Bedingungsrealitédt (Kontext 1) — Warum wird dieser Inhalt, in dieser historischen Situation
auf diese Weise aktualisiert?

3. Bezugsrealitdt (Kontext 2) — In welchem Verhéltnis steht die filmische Darstellung zur realen
Bedeutung des Problems?

4. Wirkungsrealitit — Die Dominante zeitgendssische Rezeption und die heutige Rezeption.!!
In Sachen Wissenschaftsgeschichte machte allen voran Thomas S. Kuhns Publikation ,,The
Structure of Scientific Revolution®, den Wissenschaftler und die Wissenschaft wieder zu einem
Teil der soziokulturellen Gesellschaft, und somit zu einer nichtmehr rein ,logisch® und
»objektiven* Figur, und zeigt auBerdem auf, dass die moderne Wissenschaft erst durch
Paradigmen moglich gemacht wird, aber gleichzeitig von ihnen auch eingeschriankt werden

kann.'?

' Helmut Korte, Binfiihrung in die systematische Filmanalyse (Frankfurt 42014), 23.
12 Thomas S. Kuhn, The structure of Scientific Revolutions (London/Chicago “2012), 92-110.



1.3 Filmauswahl

Der Erste der untersuchten Filme, ,, The Frozen Dead*, wurde im Jahr 1967 produziert und ist
kein Zufallsprodukt, mit seiner Darstellung des NS-Arztes, der wie ein in Den Haag angeklagter
Kriegsverbrecher argumentiert. Immerhin waren die 60er Jahre auch die Zeit, in der neue
Erkenntnisse der Wissenschaftsgeschichte autkamen, die auch durch die Diskussion iiber Nazi-
Medizin und Nazi Wissenschaft geprigt wurden. Der in England lebendende NS-Arzt Dr.
Norberg soll eingefrorene Nazi Intelligenzia wiederbeleben um das dritte Reich, 20 Jahre nach
dessen Zusammenbruch, wieder auferstehen zu lassen. Die Parallelen zu Frankenstein und die
historischen Referenzen sollen in zwei verschiedenen Kapiteln, die ich jeweils dem
Wissenschaftler als handelnder Charakter und der Wissenschaft als behandeltes Phanomen
gewidmet habe, ndher untersucht werden. Die gleiche Vorgehensweise soll bei den beiden
anderen Filmen ,,Shock Waves* und ,,The Boys from Brazil* ebenfalls Anwendung finden.
Der urspriingliche Name von Ken Widerhorns Siebzigerjahre-Horror war ,,Death Corpse*, doch
wurde er zu “Shock Waves”, gedindert.!® Zu vermuten, die Namensinderung sei Aufgrund von
Bedenken beziiglich der Anspielung auf die Totenkopfverbidnde der SS passiert, scheint
allerdings spdtestens dann widerlegt, als Peter Cushings Charakter mit ,,SS-Commander* im
Film betitelt wird. Es scheint eher so, als wire der Titel geéindert worden, um nicht im Vorhinein
die komplette Handlung des Films schon mit dem Filmtitel, siche im Folgekapitel ,,They saved
Hitlers Brain®, zu verraten. Die Grundidee des Films ist hingegen schnell konkretisierbar: eine
Gruppe von Touristen strandet mit ithrem Segelboot auf einer abgelegenen Insel, auf der im
Zweiten Weltkrieg eine Spezialeinheit von genetisch verdnderten Soldaten der SS landeten. Das
Segelboot der Gruppe rammt die Reste des Schiffs, in dessen Frachtraum die untot
erscheinenden Soldaten bis jetzt gefangen waren und setzen so die verhdngnisvollen Ereignisse
in Bewegung, die im Verlauf des Films die Meisten der Gruppe das Leben kosten werden.
Warum der von Peter Cushing verkorperte ,,SS-Commander in die narrative Rolle des Mad-
Scientist schliipft, wird im dritten Kapitel dieser Arbeit erldutert.

»The Boys from Brazil®“ sticht bei der Filmauswahl nicht nur, aber vor allem durch seine
Besetzung hervor. In den Hauptrollen als besessener Josef Mengele ist Gregory Peck zu sehen
und Lawrence Olivier als dessen Gegenspieler, Nazijager Ezra Liebermann, der eindeutig eine
Anspielung an Simon Wiesenthal darstellt und filmgeschichtlich interessanterweise erst zwei

«l4

Jahr zuvor den fiktiven Nazi Arzt Dr. Szell in ,,Marathon Man*“"* verkorpert hat.

13 Deborah Del Vecchio, Tom Johnson: Peter Cushing. The Gentle Man of Horror and His 91 Films (Jefferson
2009), 371.
14 Marathon Man”, Regie: John Schlesinger, Kamera: Conrad Hall, Drehbuch: William Goldman, USA 1976.
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Die Handlung des Films ist zunédchst augenscheinlich schnell zusammengefasst, denn obwohl
die Trailer eine Exploitation-Genre typisches Blutbad versprechen, sind die darin gezeigten
Szenen eher in ihrer expliziten Gewalttétigkeit hervorstechend und wenig repréisentativ fiir den
groftenteils eher auf Spionage und Geheimnisse fokussierten Rest des Films. Doch soll eine
ausfiihrlichere Analyse der audiovisuellen Mittel des Trailers spéter ausfiihrlicher betrieben
werden. "

Stark vereinfacht handelt der Film von Klonen Hitlers Hitlers, die im Dschungel Siidamerikas
vom besessenen Dr. Mengele hergestellt wurden. So bizarr die Handlung sich auch anhort, so
niichtern ist der Film zumeist in der Realitdt. Ausgenommen sind hierbei natiirlich die Szenen
mit den Klonen und Mengele, diese sind gepridgt von etlichen ,,over the top“-Momenten.
,2Hamming it up* ist wohl das erste Stichwort, das sich einem bei Gregory Pecks Schauspiel
aufdrdngt. Doch eine genauere Analyse seiner schauspielerischen Leistung und die
Kontextualisierung dessen im Vergleich zum Rest des Films soll an spéterer Stelle, in einem

eigenen Unterkapitel erfolgen.

50riginaltrailer auf Youtube https://www.youtube.com/watch?v=UJZiNhLnMzM (Letzter Zugriff 5.1.2017).
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2. Historische EinflUsse — Geschichte formt Geschichten

2.1 Science-Fiction und der Nationalsozialismus

Wenn man zum ersten Mal mit dem Thema Nationalsozialismus im phantastischen oder
Science Fiction Film in Beriihrung kommt, hat man das Gefiihl, es handle sich um ein schnell
erfasstes Thema mit einer Hand voll Filmbeispielen und noch geringerer wissenschaftlicher
Aufarbeitung dieser. Doch bei genauerer Betrachtung offenbart sich einem die Geschichte eines
Subgenres, das bereits 1941, wihrend des zweiten Weltkriegs, mit dem bereits erwdhnten Film
,,King of the Zombies* seinen Anfang nahm und bis heute jahrlich mehrere neue Genrefilme
verzeichnen kann. Das soll an dieser Stelle nicht heiflen, dass die akademische Aufarbeitung
dieser Filme in einem zeitgeschichtlichen Zusammenhang und auch besonders im
kulturhistorischen Kontext, keiner Verbesserung bedarf.

Die gesamte Geschichte der Nazisploitation- Genrefilme, die mit dem Thema Sciencefiction in
Verbindung stehen, ist allerdings ein zu groles Thema, um sie hier ginzlich aufzuarbeiten.
Unter anderem ist dies der Grund, weshalb nur drei Filme der 60er und 70er Jahre im Hauptteil
der Filmanalyse im Zentrum des Interesses stehen werden, gleichzeitig soll dabei jedoch ihre
Bedeutung innerhalb der Gesamtgeschichte dieses Microgenres nicht vernachldssigt werden.
Hierbei ist es wichtig, diese Filme nicht nur isoliert zu betrachten, sondern auch jene Filme kurz
zu erwihnen, die vor ihnen entstanden sind und somit einen film-und genregeschichtliche
Kontext herzustellen, der notwendig ist, um die in den Filmen vorkommenden und sich oft
wiederholenden, visuellen Motive und deren Entwicklung iiber einen ldngeren Zeitraum
hinweg analysieren zu konnen.

Wobei das Thema des ,,Genre* hier bereits den ersten Problemfall darstellt, da es bei weitem
nicht so einfach ist, Filme in genau eine Kategorie zu zwéngen. Ist ein Film der Science-Fiction,
dem Horror oder der Fantasy zuzuerteilen, oder zwei von diesen drei Optionen, oder gar allen
auf einmal? Oft ist sogar eine Kombination aus allen drei Sparten moglich, wobei hier Susan
Sonntag feststellte, dass Sciencefiction weniger Wissenschaft als Zerstorung und Desaster als

Hauptthema hat'®

. Das Desaster als Fokuspunkt kann unter gewissen Gesichtspunkten wohl als
eine Art globaler Horror gesehen werden, wo im Gegensatz zu klaustrophobischen Kellern und
Dachbdden, ganze Landstriche zum Schauplatz des Grauens werden, wobei gerade die
Diskrepanz zwischen der Kulisse und der Handlung der unaufhaltsamen Zerstérung, der

Katastrophe, zusétzliches Unbehagen hervorruft.

16 Susan Sontag, The Imagination of Disaster, In: Susan Sontag, Against Interpretation and other Essays (New
York 1966) 209-225, hier 213.
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Das Ausmal an Zerstérung kann also unter Umstidnden als grobe Trennlinie zwischen Science-
Fiction und Horror gesehen werden.!” Es ldsst sich wohl zusammenfassend sagen, dass die
ziemlich naheliegende Beziehung zwischen Horror und Science-Fiction, besonders mit dem
dritten Faktor des Nazimus, aus zwei verschiedenen Szenarien hervortreten kann. Erstens, ein
Experiment geht schief und das Ergebnis ist die Quelle des Horrors, oder zweitens, und das ist
im Zusammenhang mit Nazi Mad Scientists wohl eher der Fall, ein Experiment gelingt und das
Ergebnis war von Anfang an als horrendes geplant.

Zudem sollte noch Clarks 3™ Law der Science-Fiction bedacht werden, das besagt, dass
entsprechend hoch entwickelte Technologie, die von unserer Vorstellungskraft nicht mehr
nachvollzogen werden kann, nicht mehr von Magie unterschieden werden kann.'® Ein Umstand,
der zum Teil im Film ,,Shock Waves* eine grofle Rolle spielt, wobei ich in dem der Mad-
Science im Film gewidmeten Kapitel ndher darauf eingehen werde.

Bevor jedoch das ,,Was*“ besprochen werden soll, also eine kurze Vorstellung der
einflussreichsten Filme, die unter den geschilderten Gesichtspunkten produziert wurden, soll
nur kurz auf das vielschichtige ,,Warum‘ ndher eingegangen werden. In den folgenden drei
Unterkapiteln sollen die geschichtlichen Umstinde und zeitgendssische Phinomene in Kontext
zu den Filmen gesetzt werden, um zu illustrieren, welche zeitgendssischen Beweggriinde
abseits der Ideologie der NS-Wissenschaften zur Entstehung dieser Filme gefiihrt haben. Es
soll also zunéchst auf einer waagrechten Zeitebene untersucht werden, welche Einfliisse aus
den Entstehungszeiten der Filme auf diese wirkten und anschlieBend welche Vorgénge in der
Vergangenheit die Filmschaffenden pragten. Doch bevor auf diese genaueren Aspekte
eingegangen wird, soll hier noch eine kleine Ubersicht iiber das Thema und die Fragestellung
von Nazi Ideologien, die in Verbindung mit Zukunftstechnologien, alternativen
Geschichtsszenarios und bizarren Nazi-Riickkehrfantasien, gebracht werden.

Doch was ist eigentlich die Faszination am Nazismus in Verbindung mit fremdartigen
Technologien? Warum schicken Filmschaffende auf der ganzen Welt Nazis auf den Mond,
klonen Hitler oder lassen seinen Kopf in einem Einmachglas auf einer lateinamerikanischen
Insel das Ende des Zweiten Weltkriegs tiberleben? Warum erschaffen sie Nazi Supersoldaten
und lassen sie auf Touristen los? Ist es die Thematik oder der die Asthetik, sind es

zeitgenOssische Gefiihle oder Erinnerungen aus der Vergangenheit, die diese Plots priagen?

17 Sontag, Disaster, 214.
18 Arthur C. Clarke, Foreword to millennial edition, in Arthur C. Clarke, Profiles of the Future. An Inquiry into
the Limits of the Possible (London 1999) [1973], 1-3 hier 2.

11



Es ist fiir kulturwissenschaftliche Beobachter ganz natiirlich, verschiedenen Kunstmedien, in
diesem Fall Literatur und Film, nicht mit denselben Mittel zu analysieren oder gewisse Trends
des einen auf das andere Medium zu {ibertragen, dies soll hier natiirlich auch nicht geschehen;
es sollen lediglich einige Gemeinsamkeiten an dieser Stelle hervorgehoben werden. Ein Text,
der von kaum einem anderen Schriftgut in Sachen kondensierter Mentalitdt des
Themenkomplexes NS-Scifi iibertroffen wird, ist Chelsea Cains Einfiihrung in die 2011
erschienene Ausgabe von Ira Levins Buch ,,The Boys from Brazil“. Sie setzt hierbei nicht nur
die Thematik in zeitgeschichtlichen Kontext, sondern verortet die Wichtigkeit des Themas auch
in seinem kulturellen Umfeld. Auf den Punkt gebracht wird hier der Grund definiert, warum
Nazis so gute Protagonisten und Antagonisten in diesen Szenarios darstellen.

»Mostly though, Nazis were scary. They killed children. They made lamps out of

people. They didn’t feel bad about it. They were capable of anything. And that is

the key, because no matter how outlandish the plot, if Nazis are behind it, it’s

believable. Once the world finds out that you sewed together twins, without

anesthesia, there is no ‘too crazy’ anymore.”"
Aber verhilt es sich wirklich so einfach, wie es hier dargestellt wird? Kann man dieses nun
Jahrzehnte lang andauernde Kulturphédnomen, das mit Filmen wie ,,Iron Sky* langst die Grenze
zum Mainstream iiberschritten hat, schlicht damit zusammenfassen, dass wenn es sich um Nazis
handelt, das Publikum ihnen schlicht und ergreifend jeden Plan und jedes noch so verriicktes
Wissenschaftsszenario zutraut? Dass man ihnen jeden auch noch so bizarren Plan abkauft, weil
die Taten, die sie in Wirklichkeit begangen haben, bereits die Grenze zum Wahnsinn
iiberschritten? An dieser Stelle muss man wohl etwas mehr in die Tiefe der Materie gehen,
wenn auch Chelsea Cains Erkldrung zunédchst stimmig erscheint, wenn auch sie selbst eine
zweite Begriindung erwéhnt, und zwar die der Katharsis, dass die Verbrecher ihre Gerechte
Strafe bekommen, der sie im echten Leben entgingen.?°
Robert N. Proctor beschreibt in seinem Artikel ,,Nazi Science and Nazi Medical Ethics. Some
Myths And Misconceptions® dazu passend, was hier wohl als Ausgangsiiberlegung
beziehungsweise ,,Ausgangsmythos® bezeichnet werden kann. Ohne Gefahr zu laufen
Verharmlosung oder Relativierung zu betreiben, beschriebt er hier den Unterschied zwischen
,bad ethics“ und ,mad/mo ethics“. Denn die Naziwissenschaftler und Mediziner waren
keineswegs einfach komplett wahnsinnig, die ihre Experimente ohne Sinn und Zweck

durchfihren.

19 Chelsea Cain, Introduction, in: Ira Levin, the Boy from Brazil, (London 2011), IX-XI, hier IXf.
20 Ebd., An dieser Stelle geht es vor allen Dingen um den Tod Mengeles im Jahre 1979 in Siidamerika.
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Hier waren weitaus perfidere Systeme am Werk, und Proctor vermutete, dass die dargestellten
Wissenschaftler thre Ziele deshalb so effektiv erfiillten, weil sie mit einer schlechten, aber
dennoch systematischen ,,Ethik* vorgingen, unabhingig ob das Ziel nun die industrialisierte
Ermordung von Millionen von Menschen war oder die Bekdmpfung anderer Dinge, wie zum
Beispiel Krebserkrankungen, welche von der Nazi-Ideologie als ,,Volkskrankheit* angesehen
wurden. Die Wissenschaft war dabei nicht einfach ein unbeteiligtes, unpolitisches Instrument
des Massenmords, sondern ebenfalls ein gleichgeschaltetes Zahnrad im System des
Nazismus.?! Dies muss erkannt werden, um nicht nur der Mythenbildung um die ,,Bestien,
»Monster oder dhnlichen mit Pathos aufgeladenen Beschreibungen, der Massenmdrder des
dritten Reichs entgegen zu wirken, sondern auch der zweiten Reihe der Verbrecher, der Nazi-
Arzte wie zum Beispiel Mengele historisch habhaft zu werden, ohne weitere Verklirung ihrer
Personen zu betreiben, oder sie ganz subtil und beildufig als ,,Mad Scientists* abzustempeln
und sie damit, im Endeffekt, als unzurechnungsfiahige Wahnsinnige zu entlasten.

Es sollte wohl auch eine zweite wissenschaftsgeschichtliche Beobachtung zu Analyse
herangezogen werden, die die Wissenschaftswelt, die Idee der Wissensfindung und vor allem
ihr Selbstbild, nachhaltig verdnderte. Thomas S. Kuhns Werk ,,The Structure of Scientific
Revolution* hat in vielerlei Hinsicht die Wissenschaftsgeschichte geprigt und veréndert. Nicht
nur auf Grund seiner Bedeutung fiir das Thema Wissenschaftsgeschichte, die in gewisser Weise
das Genre der Science-Fiction mitprdgt, sondern auch in ihrer Bedeutung fiir die
fiktionalisierten Figuren des Mad Scientist, soll dieses Werk noch 6fters in dieser Arbeit als
wichtige Quelle erscheinen. Als Kuhn zu Beginn der 60er Jahre seine Publikation zum ersten
Mal verdffentlichte, grenzte es noch an ein Sakrileg, die Wissenschaftscommunity der
Naturwissenschaften und ithre Wahrnehmung als durchaus auch von subjektiven Eingebungen
gesteuert darzustellen.?> Kuhns Begriffe der ,,Paradigmen® und ,,Paradigmenwechsel* zeigten
auf, wie diese unhinterfragten Groen zwar notwendig waren, um Wissenschaft zu betreiben,
denn wie sollte man auch neue Ergebnisse erzielen, wenn man jedes Mal aufs neue Grundsitze
zu beweisen versuchte, aber ab einem gewissen Punkt auch dazu fiihrten, das eine Wissenschaft
nicht mehr vorankam und es an der Zeit war, diese Paradigmen zu hinterfragen und nétigenfalls

auch abzulegen.?

21 Robert N. Proctor, Nazi Science and Nazi Medical Ethics. Some Myths And Misconceptions (Perspectives in
Biology and Medicine, Nr. 43, 3 Spring 2000), 335 — 346.

2 ebd., 4.

23 Kuhn, Scientific Revolutions, 42.
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Fiir die hier zugrundeliegende Thematik der Nazi-Wissenschaft und Wissenschaftler, lassen
sich Kuhns Theorien ebenfalls anwenden, wobei hierbei die Paradigmen die rassistischen
Grundideologien des Nationalsozialismus ausmachen, die selbstverstindlich nicht komplett
getrennt von deren wissenschaftlicher Professionalitit oder Ethik zu betrachten sind**, aber
auch nicht als ginzlich deckungsgleich mit dieser betrachtet werden sollten.

Diese Paradigmen prégten die gesamte Wissenschaft zu Zeit des Nationalsozialismus, denn sie
sind nicht hinterfragte, fixe Werte, die als quasi naturgegebene Grofe in die wissenschaftliche
Arbeit, oft auch unerwihnt und nur mitgedacht, miteinflieBen.?®

An dieser Stelle soll erneut auch auf einige intermediale Entwicklungen hingewiesen werden,
denn, wie bereits erwihnt, waren verrlickte Nazi-Wissenschaftler langst nicht nur ein Thema
von Filmen, sondern ebenfalls in einigen literarischen Werken vertreten. Dies ging so weit, dass
eine gewisse Stromung, eine gewisse Tendenz in der Literatur festgestellt werden konnte. Nick
Freeman veroffentlichte hierzu einen aussagekréftigen Artikel namens “‘A decadent appetite
for the lurid?’: James Herbert, The Spear and ‘Nazi Gothic’”?®, in dem er seine Untersuchungen
nicht nur auf das im Titel erwdhnte Werk beschrinkt, sondern kulturgeschichtlich grofere
Zusammenhidnge betrachtet. Freeman stellt hierbei fest, dass die Faszination des Nazismus im
anglo-amerikanischen Raum, mit Propagandafilmen und satirischen Komddien, bereits
withrend des zweiten Weltkriegs begann.?’ Er erwihnt ebenfalls eine Reihe an Biichern, die ein
Wiederaufleben des Nationalsozialismus in der Gegenwart darstellen. Die Schicksale von
Nazis, die Den Haag entkamen und irgendwo in der Welt untertauchten, regten die Phantasien
zahlreicher Autoren an, wie zum Beispiel Frederick Forsyth und William Goldman.?® Die
Bezeichnung ‘Nazi-Gothic’, erklirt Freeman, riihrt von der Ahnlichkeit der Darstellung von
Nazismus in diesem neueren Sub-sub-literaturgenre, und der Darstellung des Katholizismus in
dlteren ‘gothic’ Texten her.?’

Alles in allem ist festzustellen, dass es eine Vielzahl an Filmen und auch anderweitigen Quellen
zur Untersuchung dieses Themas gibt und ebenso viele, wenn nicht sogar mehr,

Einflussgebiete, die auf diese einwirken.

24 Proctor, Nazi Science, 341.

% Ebd.

26 Nick Freeman: ‘A decadent appetite for the lurid?’: James Herbert, The Spear and ‘Nazi Gothic’ (Gothic Studies,
Volume 8, Number 2, Manchester November 2006) 80-97.

27 Ebd., 80.

28 Ebd., 82.

2 Ebd., 80.
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Aber es soll in diesem Kapitel nicht nur auf einen Uberblick des Themas eingegangen werden,
sondern auch kurze Beispiele von Filmen prisentiert werden, die in der Zeit vor den Filmen
entstanden, die im Hauptteil der Arbeit untersucht werden.

An dieser Stelle muss ein Film vorgestellt werden, ohne den wohl sdmtliche Filme, die in dieser
Arbeit analysiert werden, {iberhaupt nicht erst existieren wiirden, oder zumindest génzlich
anders realisiert worden wéren. Ein Film, der wohl der erste Film war, der die wahnsinnigen
Ambitionen fiktionalisierter Nazi Wissenschaft auf die Spitze trieben, wenn auch der Mad
Scientist selbst noch fehlte.

,»They saved Hitler‘s Brain®3°

ist ein Film mit einer Produktionsgeschichte, die beinahe so
unglaublich ist, wie die Handlung des Films selbst. Selbst bei nur beildufiger Betrachtung fallt
dem Zuseher sofort auf, dass im Zeitraum einer halben Stunde des Films, Personen auftauchen,
die spiter nichtmehr erwihnt werden, die Handlung in keinem Zusammenhang mit dem Rest
des Films steht und auch die Kamerafiihrung, die Mode der SchauspielerInnen und die generelle
Qualitit des Films sich gravierend vom Rest der Aufnahmen unterscheidet.

Der Grund hierbei ist, wenn auch einigermallen seltsam, doch schnell erklirt, denn bei ,,They
saved Hitler‘s Brain* handelt es sich tatsichlich um eine, um eine halbe Stunde verléngerte,
Version des Films ,,The Madman of Mandoras“.>! Was nicht nur visuell und inhaltlich stark
auffillt, sondern auch beim Betrachten der Credits, welche beinahe exakt idente Angaben
aufweisen,?? abgesehen von ein paar unbekannten Schauspielernamen. Weder fiir die Regie
noch fiir die Kamerafiihrung lassen sich Namen bei diesem Projekt eruieren.

Auch die Handlung des Films hat es gehorig in sich, denn hier werden nicht nur Klischees
erschaffen, welche dann auch gleichzeitig wieder ad absurdum gefiihrt werden, wie zum
Beispiel etwa Adolf Hitlers Kopf in einem Glas, oder isolierte Nazi-Kolonien auf
stidamerikanischen Inselstaaten. Selbst in seiner eigenen wirren Logik widerspricht sich der
Film insofern, als dass das eigentlich bedrohliche Element nicht, wie angenommen, der
unsterbliche Kopf des Fiihrers ist, dieser ist tatsdchlich grenzdebil und vermag es lediglich, in
gebrochenem Deutsch wirre Befehle zu bellen. In Wirklichkeit bedrohen die neuen Untergrund-

Nazis der Folgegeneration ganz alleine den Weltfrieden.

30 They Saved Hitler's Brain”, Regie: David Bradley, Kamera: Stanley Cortez, Drehbuch: Steve Bennett, Peter
Miles, USA 1968. (Wobei diese Jahreszahl als Produktionsjahr anzuzweifeln ist).

31 _The Madmen of Mandoras®, Regie: David Bradley, Kamera: Stanley Cortez, Drehbuch: Steve Bennett, Peter
Miles, USA 1963.

32 Man vergleiche hier die Imdb Seiten: »They saved Hitler*s Brain®
(http://www.imdb.com/title/tt0265870/fullcredits?ref =tt ov_st sm) und  ,Madmen of  Mandoras“
(http://www.imdb.com/title/tt0057273/fullcredits?ref =tt ov_st sm) (Zugriff am 15.3.2018) .
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Der Kopf des ,,Grofaz* wird zum heiligenspeer-artigen Propagandamittel degradiert, einer
Reliquie der alten Zeit, die eher ideellen als praktischen Wert aufweist. Eine Darstellung der
Priaservation von Alt-nazis, die Bénde iliber die Bewertung der Filmemacher dieser Idee
sprechen ldsst.

Ein weiter Film der Kategorie ,,Bizarrer Nazi Horror/Scifi* ist der Creature-Horrorfilm
,Zaat“**. Bei diesem nicht nur interessant, dass es eine Low-Budget Produktion im wahrsten
Sinne des Wortes ist, weshalb die Maske des Filmmonsters auch eher belustigt als erschreckt,
sondern narrativ betrachtet die Mad Science und der Mad Scientist ein und derselbe Plotpoint
sind. Zudem handelt es sich um einen Trash-Kultfilm, der dank der Serie Mystery Science
Theater 3000, hier unter dem Alternativtitel ,,Blood Waters of Dr. Z“, lang nach seinem
urspriinglichen Erscheinen zu einem Phinomen wurde.>* Der ,,Naziwissenschaftler”, wobei
nur vage angedeutet wird, dass dieser ein Nazi war, indem eine Liicke in seiner Biografie in
den 30er Jahren erwdhnt wird, verwandelt ausnahmsweise nicht arme unbeteiligte Opfer in
blutriinstige Monster, sondern sich selbst, um an seinen Kritikern blutige Rache zu nehmen.
Bereits nach einer Viertelstunde verschwindet der Wissenschaftler und fortan ist im Film
nurmehr das Monster zu sehen. Das oft gefundene Motiv, der Rache des verkannten Genies,
spielt hier eine zentrale Rolle in der Handlung. Besonders interessant ist vor allem die
Gestaltung des Anfangs des Films, als eine Stimme aus dem Off wie Archivbilder wirkende
Filmabschnitte bei einer Dokumentation erklirt. Ahnliche Techniken der Verankerung von
fiktionalisierten Narrativen in nicht-fiktiver Geschichte finden wir spéter bei ,,Shock Waves*
wieder. Der Kultfaktor des Films schlieBlich fiihrte ebenfalls zu einer regen Online Prisenz und
dutzenden Fanseiten und Zusammenfassungen der Handlung und der Produktionsgeschichte.*
Wenn Sonntag also feststellt, dass wir in einer ,,age of extremity**S leben, so hat sie sicherlich
aus verschiedenen Griinden Recht. Sie beschriebt zwei konstante Extrempole, zwischen denen
sich die Gesellschaft bewegt: ,,unremitting banality* und ,,inconceivable terror“®’, die hier ein

wenig anders interpretiert und kontextualisiert werden, als Sonntag es selbst konzipiert hatte.

33 | Zaat“, Regie: Don Barton, Arnold Stevens, Kamera: Jack McGowan, Drehbuch: Ron Kivett, Lee O. Larew,
Don Barton, Arnold Stevens, USA 1971.

3 Mystery Science Theater 3000. Blood Waters of Dr. Z*, Regie: Michael J. Nelson, Kamera: Jeff Stonehouse,
Drehbuch: Joel Hodgson, Paul Chaplin, Bill Corbett, Bridget Jones, Kevin Murphy, Michael J. Nelson, Mary Jo
Pehl, USA 1999.

35 http://www.tcm.com/this-month/article/255662%7C0/The-Gist-Zaat.html (Zugriff am 12.4.2018)

36 Sonntag, Desaster, 224.

37 Ebd.
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Auf der einen Seite repriasentieren Nazi-Unholde das Grauen auf den Leinwinden der Kinosile,
die Erinnerung, oder auch Konstruktion der unaufhdérlichen ,,Banalitit des Bosen®. Auf der
anderen Seite war die Angst vor den gegenwartigen, nicht fiktionalisierten Feinden des Westens
und des Kapitalismus, dem sogenannten ,,Terror* des Kommunismus als ,,unbegreiflichen*
ideologischem Feindbild und die UDSSR noch dazu als personifiziertes Gegenkonstrukt zum
Nationalismus der USA. Die wahre Angst, die diesen Horror-Gestalten der NS- Scifi zugrunde
liegt, war nicht wirklich die vor im Untergrund lebenden Alt-Nazis, sondern vor den neuen
Schreckgespenstern des ,,Kalten* Krieges.
»But collective nightmares cannot be banished by demonstrating that they are,
intellectually and morally, fallacious. This nightmare- the one reflected in
«38

various registers in the science fiction films- is too close to our reality.

Die sich daraus ergebenden Problematiken sollen im néchsten Kapitel verdeutlicht werden.

38 Sonntag, Desaster, 224.
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2.2. Der ,Kalte” Krieg — Geheimnisse, Unbehagen und die Suche nach besseren

BOsewichten

Die Gesamtheit des Einflusses des Kalten Kriegs auf das Kino und das Filmschaffen in den
USA oder GroBbritannien, die Entstehungsorte der drei Hauptfilme, erfassen zu wollen ist
schlichtweg unmoglich, jedoch soll ein grobes Verstiandnis dafiir entstehen, wie der Kalte Krieg
sich speziell auf diese Filme auswirkte und wie die Kultur des ,,Kalten* Krieges nicht nur
Narrative, sondern auch Asthetiken prigte.

Zu Beginn dieses Kapitels soll wieder die Autorin Chelsea Cain zu Wort kommen, denn ihre
Ausfiihrungen zum Thema ,,Russen als Bésewichte* in ihrem Vorwort fiir Ira Levins ,, The Boys
From Brazil®, sind auch hier nicht zu ignorieren. Nicht nur als Beobachtungen und Ideen einer
Autorin, die sich selbstverstindlich tdglich mit dem Thema des Erzéhlens beschiftigt, sondern
auch einer Zeitzeugin dieser kulturellen Epoche, die einen gewichten Teil des Kalten Krieges
ausmachte.

Laut Cain sind Russen weniger stilvoll, weniger ernst zu nehmen, als Nazis. Sie beschreibt sie
als ,,bushy eyebrowed soviets in drab clothing“. Sie bemerkt ebenfalls eine Tendenz in der
Darstellung der Lebensstile und in im Gebaren dieser Bosewichte zweiter Klasse ,,some
portrayed as pasty alcoholics, threatening to send each other to siberia“.>° Wobei der letzte

«40 erinnert, also sind diese

Punkt stark an die Figur des Oberst Klein aus ,,Hogan‘s Heroes
Strafversetzungs-Running-gags nicht nur ein Merkmal der Darstellung von Russen. Diesen
Umstand erwihnt Cain spiter selbst, wobei sie die Serie als Ausnahme bezeichnet, wenn es um
fahige Nazis geht, die ,,confident and cunning* sind. Cain erwéhnt, dass sie Alle ausnahmslos
perfektes Englisch mit britischem Akzent sprechen, ein Umstand, der spéter in dieser Arbeit
wiederlegt werden soll. Zusammenfassend ldsst sich sagen, das Russen fiir Cain ,,unsatisfying*
und ,,ho-hum cultural baddies* sind, also kulturell keine interessanten Gegenspieler.*!

Hier ist vor allem die letzte Bezeichnung ,, ho-hum cultural baddies ““, hervorzuheben. Denn,
obwohl hier allerlei Verharmlosung und Relativierung der Angst des Kalten Krieges

mitschwingen, so kann man doch erkennen, dass hier ebenfalls anerkannt wird, dass der

sogenannte ,,Kalte Krieg* sehr ernst sein konnte.

3 Chelsea Cain, Introduction, IX.

40 Hogan‘s Heroes“, Regie: Gene Reynolds, Edward H. Feldman, Bruce Bilson u.a., Kamera: Gordon Auvil,
William B. Jurgensen, Robert C. Moreno, Frank Redman, Drehbuch: Bernard Fein, Albert S. Ruddy, Laurence
Marks u.a., USA 1965-1971.

41 Chelsea Cain, Introduction, IX.
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Wie allgemein bekannt ist, waren diese vier Dekaden in vielen Regionen der Welt nicht
wirklich kalt, sondern eigentlich, abgesehen von Nordamerika und Europa, relativ hei3 und

t*, nicht nur ein Wettlauf zweier

blutig in so ziemlich allen anderen Teilen der Wel
Wirtschaftssysteme, sondern zweier Weltanschauungen. Eine verhértete Front zwischen zwei
Systemen, die den Anspruch erhoben hatten, die Zukunft der Menschheit bestimmen zu konnen.
Zwei Systeme, zwei Seiten, das mechanisch-absolute ,,0 und ,,1“ eines Schalters, Frieden und
Krieg, dies wird auch von Eva Horn beschrieben, wenn sie vom geheimen Kalten Krieg
schreibt. Sie bezeichnet diese beiden ,,Aggregatszustinde” zwar als zwei eindeutig
unterscheidbare Gegensitze, aber dennoch Teile derselben Maschinerie, weshalb sie untrennbar
aneinandergekoppelt sind. Diese zweistellige Feindschaft, die auf die ganze Welt ausgedehnt
wurde, war bis dato einzigartig und es gab keine Instanz, egal ob politisch, national, kiinstlerisch
oder sonst einer Form der Organisation, die nicht in diesen Konflikt verwickelt war. Dies
machte es auch mdéglich, dass der Krieg iiberhaupt erst ,kalt* bleiben konnte, da der Konflikt
nicht direkt zwischen den Antagonisten ausgetragen wurde, sondern in Stellvertreterkriegen.*’
Hier kann nicht genug darauf verwiesen werden, dass sich zwei wesentliche Aspekte des Kalten
Krieges miteinander vereinen. Zum einen wird der Versuch der Rationalisierung menschlichen
Handels, und noch dazu eine Formalisierung vom Prinzip der Rationalitit selbst,* durch einen
mechanischen und damit absoluten Schalter dargestellt und zum anderen der Faktor der
Klandestinitit des Kalten Krieges, der sich ebenfalls auf den Inhalt und die Asthetik der Nazi-
Scifi Filme dieser Zeit auswirkte. Denn es ist kein Zufall, dass die Wissenschaftler, wie
Geheimdienstler, stets im Verborgenen blieben, bis ihre Pline aufdecket wurden, dass sie sich
mit einem Netz aus Verbilindeten umgaben, welches sich mitten in normalen Zivilgesellschaften
ausgebreitet hatte und diese unterwanderte.

Dies hatte auch direkt etwas mit der absoluten atomaren Bedrohung zutun, deren
Zerstorungskraft zu effektiv fiir den tatsiichlichen Kriegsgebrauch war®’, denn ein Einsatz
dieser Waffen hitte unweigerlich auch zur Ausléschung grofler Teile der eigenen

Zivilbevolkerung gefiihrt.

4 Jodi Kim, Ends of Empire. Asian Critique and the Cold War (Critiqula American Study Series, Minneapolis
2010), 16.
43 Eva Horn, Der Geheime Krieg. Verrat Spionage und moderne Fiktion (Frankfurt am Main 2007), 309f.
4 Paul Erikson, Judy L. Klein, Lorraine Daston, Rebecca Lemov, Thomas Sturm, Michael D. Gordin, How Reason
Almost Lost Its Mind. The Strange Career of Cold War Rationality (Chicago 2013), 5
4 Horn, Krieg, 312.
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Der Moloch der Atomwaffen, kaum greifbar, unsichtbar, aber stindig im Bewusstsein der
Menschen, der gleichzeitig einen geheimen Krieg, eine verborgene Welt der Spionage,
Sabotage und Unterminierung erforderlich machte, war also in zwei Aspekten eindeutig
malgeblich an der Formung dieser fiktionalisierten Bedrohungen beteiligt. Denn in Form von
teilweise aberwitzigen NS-Wissenschaftlern waren sie gleichzeitig weit genug von der Realitit
entfernt, immerhin waren es keine kommunistischen Russen, um eine Ablenkung fiir die
Bevdlkerung zu sein, aber dennoch tagesaktuell genug, um einem einen leichten Schauer {liber
den Riicken laufen zu lassen. Es ldsst sich wohl zusammenfassen als wohldosierter Horror
gegen die Angst der endgiiltigen und totalen Vernichtung der Gesellschaft.

Sicherlich auch einen Einfluss auf die Handlungsweise der fiktiven oder fiktionalisierten
Figuren dieser Filme, hatten die Mentalititen der bereits am Rande erwdhnten Thinktanks des
,Kalten* Krieges, die auf Grund der einzigartigen Situation ihres Entstehens auch entsprechend
einzigartige Denkmuster aufwiesen.

Es war eine gro3 angelegte Suche nach der ,echten” Rationalitit, mit formalisierten,
okonomischen Berechnungen. Viele neue Gruppierungen und Institutionen, sogenannte
,» Thinktanks* (z.B. der ,,Rand Corporation“- Research and Development) mit groBziigigen
Finanzierungen vom Staat wurden zu dieser Zeit gegriindet. Sie verbanden Militdr, ein
universitdres Umfeld und die Industrie. Es war ein spezifischer Moment fiir die
Humanwissenschaften der USA, der geprdgt war von Angst vor einer weltweiten nuklearen
Katastrophe.*® Zwei Dekaden nach dem Zweiten Weltkrieg wurde somit der menschliche
Verstand als ,,Rationalitdt” neudefiniert. Normen fir ,rationale” Akteure wurden von
Wissenschaftlern verschiedenster Fachbereiche (Psychologie, Okonomie, Mathematik etc.)
»gefunden®, oder wohl eher ,,erfunden. Dieser Vorgehensweise lag folgender Annahme zu
Grunde: Rationalitit ist zu Géinze erfassbar und allgemeingiiltig definierbar.*’

Es gab jedoch keine universelle Einigkeit {iber diese Denkmodelle und die von vorneherein
zum Scheitern verurteilten Rationalisierungsversuche stieBen bald auf Kritik. Selbstreflektion
iber die Fehlerhaftigkeit der Axiome, Regeln und Systeme wurde betrieben. Oskar
Morgenstern selbst stellte zum Beispiel beziiglich des amerikanischen Raketenabwehrsystems
(ABM) und dessen Fehlerpotential fest, dass es ndtig ist, dass die Regierung begreift, dass
Fehlerhaftigkeit ein intrinsischer Bestandteil, nicht nur menschlichen Handelns, sondern der

Welt selbst ist.*®

4 Erickson, Reason,5.
4T Ebd., 29.
“ Ebd., 48.

20



Doch selbst die grobste Beobachtung dieser Periode, die sich mit Filmschaffen beschéftigt,
muss auch das am 26. Mai 1938 gegriindeten HUAC (House Committee on Un-American
Activities) erwihnen.** Denn gerade das im Vergleich liberale Hollywood und die
Filmindustrie mit ihrem zumindest augenscheinlichen Einfluss auf die Offentlichkeit, war
gewissen Kriften der USA ein Dorn im Auge. In Anbetracht der Tatsache, dass das letzte
Hearing des HUAC 1958 stattfand, es aber bis 1975 bestehen blieb, wirkte es noch weit driiber
hinaus nach und formte die Filmlandschaft und das Gedéichtnis der Filmschaffenden
nachtriglich.’!

Doch auch wihrend das HUAC intakt war, pragte der kalte Krieg Hollywood und
selbstverstindlich auch das Publikum. Filme wurden fiir die Politik zu weit mehr als nur
Unterhaltungsmedien und durchliefen wéhrend dieser Zeit verschiedene Umbriiche und Trends.
Die FilmemacherInnen Hollywoods waren zu verschiedenen Zeiten in verschiedenen Graden
in den Konflikt verwickelt, sowohl explizit als auch implizit, weswegen ihre kiinstlerischen
Arbeiten teils mehr teils weniger von politischen Motiven geprigt waren. Es sei angemerkt,
dass sich diese Erkenntnis nicht auf amerikanische oder, um den Begriff zu erweitern, westliche
Produktionen beschrinkt. Beide Seiten, die Sowjetunion, sowie USA, hatten eigene
kulturspezifische Geschichten, die sie ebenso kulturspezifisch erzihlten.>?

Wihrend in den 50er Jahren noch eine klare Linie herrschte, klar definierter Patriotismus die
dominante politische Meinung vorgab und anti-Kommunismus ein nicht hinterfragtes
Grundprinzip darstellte, so dnderte sich dies in den 60er Jahren drastisch. Hollywood begann
zu dieser Zeit das Narrativ zu verdndern, und eine nuanciertere Betrachtung des Konflikts
verbreitete sich schnell. Wo vorher klare Linien erkennbar waren, verschwammen diese
zusehends, der Konsens des ,,Gut gegen Bose* verdndert sich.®> Die Kidmpfe zwischen
verschiedenen scheinbaren Dualitdten, wie von Eva Horn beschrieben, die iiber die zwei
vorherrschenden Wirtschaftssysteme weit hinausgingen, blieben jedoch weiterhin bestehen. So
hieB es Wissenschaft kontra Natur, Privates kontra Offentlichkeit, Stadt gegen Land, Freiheit

gegen Autoritit, Alte Welt gegen Neue Welt™.

4 Jeff Smith, Film Criticism, the Cold War and the Blacklist. Reading Hollywood Reds (Los Angeles/ Berkeley/
London 2014), 3.

30 Tony Shaw, Hollywoods Cold War (Culture, Politics and Cold War, Christian G. Appy (Ed.), Edinburgh 2007),
45.

SUEbd., 47.

52 Tony Shaw, Denise J. Youngblood, Cinematic Cold War. The American and Soviet Struggle for Hearts and
Minds (Kansas 2010), 7.

>3 Ebd., 28.

34 Shaw, Youngblood, Cinematic, 11.
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In den 70ern Jahren wurden die Filme des Cold War scheinbar seltener, wobei
Filmhistoriker*innen hier oft die Vermutung anbringen, dass dies auf die besseren Beziechungen
der Supermichte zuriickzufiihren ist. Allerdings sind derartige Schlussfolgerungen mit Vorsicht
zu geniefen, denn das Kino des kalten Krieges verschwand nicht einfach {iber Nacht, sondern
zog sich in den Untergrund zuriick. Indirekte Kommentare zum Krieg waren zwar immer noch
vorhanden, nur musste man zu dieser Zeit zwischen den Zeilen, oder besser, zwischen den
Bildern lesen, um diese Inhalte wahrnehmen zu kénnen.”>

In den 70er Jahren dnderte sich zeitgleich zu diesen Vorgingen die Anschauung in der
Gesellschaft jenseits der Leinwand gravierend. Wie Tony Shaw und Denise Y. Youngblood
beobachten, war flir die meisten Amerikanerlnnen der ,,Kalte* Krieg zu diesem Zeitpunkt
bereits ein absurder Anachronismus geworden.>®

Ebenfalls von Shaw und Youngblood wird zu dieser Zeit konstatiert, dass das amerikanische
Kino ,freier* von politischer Kontrolle sei als sein zeitgendssischer sowjetischer Gegenpart,
und dass eher kommerziellere Imperative die Entscheidungen der Filmschaffenden der U.S.A.
prigten.>’

Dass diese Trennung eine ganz klar erkenntliche Problematik in sich birgt, liegt auf der Hand.
Politik und Kommerziellen Erfolg voneinander zu trennen bedeutet, nicht nur den Einfluss der
Politik zu vernachlédssigen, sondern auch die Tatsache, dass die Politik einen Einfluss darauf
haben kann, welche Darstellungen auf der Leinwand kommerziell erfolgreich sind und
selbstverstidndlich auch umgekehrt, erfolgreiche, von vielen Zuschauerlnnen gesehene, Filme
einen Einfluss auf das politische Klima haben konnen. Entscheidungen der Filmemacher
konnen dadurch genauso eingeschriankt werden, wie durch direkte Staatliche Einmischung. Vor
allem ist dies in den U.S.A. zu bedenken, da hier die Privatsektor und der Staat einen sehr
flieBenden Ubergang besitzen.

Ein weiterer Aspekt, der die untersuchten Filme mit dem Themenkomplex des kalten Krieges
verbindet, ist die direkte Verbindung von Antiintellektualismus in Kombination mit
Antikommunismus oder genereller ,,Red Scare” Taktiken. Der Film ,,My Son John*>® (1952)

ist ein gutes Beispiel hierfiir, das oft in Zusammenhang mit dieser Thematik erwihnt wird.>

5 Ebd., 16.

¢ Ebd., 32.

STEbd., 61.

8 “My Son John*, Regie: Leo McCarey, Kamera: Harry Stradling Sr., Drehbuch: Myles Connolly, John Lee
Mabhin, Leo McCarey, USA 1952.

% Shaw, Hollywoods Cold War, 42-43.
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Vielleicht findet sich hier abermals ein Grund warum der Mad Scientist als Feindbild
wahrgenommen wird? In Verbindung mit dem Antiintellektualismus wird der Wissenschaftler
als Figur von intellektueller Autoritét auf einer ganz anderen Ebene zum Feindbild und nicht
nur als reiner ,,Nazi-Bosewicht wahrgenommen. Die Verwendung und Betonung negativ
konnotierter Begriffe wie ,,Sozialismus‘ oder ,,Nationalsozialismus* kann ebenso dazu fiihren,
dass die beiden Feindbilder miteinander verkniipft werden. Die Konstruktionen des
,,Kommunisten®, wobei es eine andere Diskussion ist, ob es eine tatsdchliche Gefahr durch sie
in den einzelnen Féllen gab, wurden dargestellt als Mdrder, AuB3enseiter, sexuell Deviante und
Scheinheilige. Sie waren sowohl emotional distanziert, als auch eingebunden in illegale,
konspirative Aktivititen um Amerika zu schwichen.®® Die, zumindest filmische,
kommunistische Bedrohung aus dem Weltall’! aus dem Jahre 1950, ,,The Flying Soucer“®?,
datiert deren Weltraumdebut sogar 62 Jahre vor der der Mond-Nazis.%

Ein weiterer Aspekt, der die Auseinandersetzung der Weltméchte mit den in dieser Arbeit
besprochene Filmen verbindet, ist das Gefiihl von Angst und Unsicherheit. Denn genauso wie
der Science-Fiction Filme der 50er und 60er, so spiegeln auch die Filme der 70er Jahre die
Gefiihle beider Seiten des Kalten Krieges wieder, denn der immer komplexer werdende,
weltweite Konflikt, den nicht einmal mehr Experten wagten abzuschitzen, 16ste eine Stimmung
aus, die auf dem Gefithl von Verwundbarkeit fulte. Was wenn die, zudem Deutschen,
Chemiker, Physiker etc., ,,der anderen Seite*“ die Wunderwaffe finden? Die von der
Sowjetunion, sowie von den U.S.A. , rekrutierten* Wissenschaftler waren auf jeden Fall auch

in der Tagespolitik und nicht nur in Genrefilmen, ein Unsicherheitsfaktor.®*

60 Shaw, Hollywoods Cold War, 49.

! Ebd.

62 The Flying Saucer®, Regie: Mikel Conrad, Kamara: Philip Tannura, Drehbuch: Mikel Conrad, Howard Irving
Young, USA 1950.

%3 Die Rede ist hier Natiirlich von ,,Iron Sky*.

64 James J. Ward, Utterly without Redeeming Social Value? “Nazi Science” beyond Exploitation Cinema, in:
Daniel H. Magilow, Elizabeth Bridges and Kristin T. Vander Lugt (Ed.), Nazisploitation! The Nazi image in low-
brow Cinema and Culture (London 2012). 92-114, 102.
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2.3. Die Ratlines — Ein Platz an der (schwarzen) Sonne

Beinahe ebenso beriichtigt und ubiquitir wie der Nazi Wissenschaftler selbst, ist auch die von
B-Movie-Asthetik gepriigte, exotische Kulisse, die ihn umgibt. Keiner der Wissenschaftler der
drei untersuchten Filme hélt sich noch in Deutschland auf, sie alle sind auf die eine oder andere
Weise aus der Heimat geflohen, um ihre finsteren Machenschaften in Dschungeln, Villen in
landlichen Gebieten Englands oder auch unbewohnten Siidseeinseln auszuiiben.

Um die Synergy zwischen wahnsinnigen Genies und ihren Geheimverstecken zu verstehen, ist
es auch bei diesem Phidnomen notwendig, den historischen Hintergrund genauer zu betrachten
und in einen Kontext zu den kanonisierten Bildern von NS-Laboren in den entlegensten
Winkeln der Welt zu setzen. Doch nicht nur die Aufenthaltsorte sind hierbei wichtig, sondern
auch die Wege, die die Uberbleibsel des dritten Reichs dorthin fiihrten, die ,,Rattenlinien®, die
unter anderem nach Stidamerika fiihrten.

Zunichst ist anzumerken, dass erst seit Beginn der 80er Recherchen zum Verschwinden von
NS-Tétern neue Richtungen erhalten, da amerikanische Geheimdienstarchive jetzt gedffnet
wurden und Tabuthemen des kalten Krieges nun 6ffentlich besprochen werden kdnnen. Vor
allem die zweifelhafte Rolle der Siegerméchte, wie spiter noch genauer betrachtet werden soll,
war wohl unter anderem ein Grund fiir diese erste spédte Entwicklung im Zuge der Untersuchung
der Nazi-Fluchtrouten.%

Selbstverstidndlich kursieren bei einem so reiflerisch verwertbaren Thema auch viele
romantisierte Vorstellungen von der Flucht der Nazis. Hier werden allerlei Phantasien mit U-
Booten und individuell arrangierten Fluchtplédnen bedient und eine beinahe mystische Aura um
ihre Helfer ersonnen, als Beispiel seien hier selbstverstidndlich die Gruppen die Spinne, Gruppe
Odessa als die populérsten dieser Kreise genannt. Meistens jedoch sind diese Schilderungen
der halsbrecherischen Fluchtunternehmungen mehr Buchautoren und Drehbuchschreibern
entsprungen, als der Wirklichkeit.®

Dies mag wohl auch einer vieler Griinde sein, warum iiberhaupt erst die vielen Filmklischees
um ,,Argentinia is Nazi-Country* entstanden sind so wird auch Hitler in einer Episode der Serie

«67

“The Simpsons*®” mit ,,Buenos noches, mein Fiihrer* gegriif3t.*®.

%5 Rena Giefer, Thomas Giefer, Die Rattenlinie. Fluchtwege der Nazis (Frankfurts am Main 1992, 8.

% Mark Aarons, John Loftus, Ratlines: How the Vatican's Nazi networks betrayed Western intelligence to the
Soviets (London [u.a.] 1991), 88.

67 The Simpsons*, Regie: (u.a.) Mike B. Anderson, Mark Kirkland, Steven Dean Moore, Kamera: N/A, Drehbuch:
(u.a.) James L. Brooks, Matt Groening, Sam Simon, USA 1989 - Fortlaufend.

% Adam Shreve, “Buenos Noches, Mein Fiihrer”: A Look at Nazism in Popular Culture, In: Journal of Popular
Culture (Volume 35, Issue 4 Spring 2002), 103—112, hier 110.
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Doch Argentinien ist hier keinesfalls der einzige, ausschlaggebende Faktor, bei dem komplexen
Thema um das Verschwinden tausender Nazi-Gr6f3en. Zunichst sei festzuhalten, dass der
Begriff ,,Ratlines®, oder zu Deutsch, ,,Rattenlinien*, dem Geheimdienstjargon entsprang, und
auch sogenannte ,,Rattenhduser*, Versorgungsposten fiir die Fliichtenden mit diesem Terminus
versehen wurden.®

Die ,,Rattenlinien” miissen im entsprechenden geschichtlichen Kontext als ein politisches
Syndrom der Nachkriegszeit und somit auch des Kalten Krieges gesehen werden, da dieser
einen massiven Einfluss auf verschieden Faktoren, die hier mitspielen, hatte.”®

Bereits vor Beginn des Kalten Krieges, sogar bereits vor dem Ende des dritten Reichs, begann
die Geschichte von Flucht und Verfolgung von Nazi-Verbrechern. Schon 1943 tagte die
sogenannte ,,Peel Kommission* der Alliierten, mit dem Ziel der Dokumentation von deutschen
Kriegsverbrechen und der Namhaftmachung der Schuldigen. Das grofle Problem hierbei
bestand, dass man sich uneinig war, wo man die Liste an Kriegsverbrechern enden lassen
wiirde. Dass an deren Anfang der Name ,,Adolf Hitler stand, war hingegen allen Beteiligten
von Anfang an klar.”!

Die Uberlebensstrategien von Hitlers Helfern fiir die Zeit nach 1945 wiesen hier zwei
Hauptstromungen auf, welche beide unter groBBer Geheimhaltung oft unkoordiniert und isoliert
voneinander geplant wurden, da gegenseitiges Misstrauen herrschte. Zum einen war da
Himmlers Erkenntnis, dass amerikanischer Kapitalismus und sowjetischer Kommunismus
ideologisch nicht lange miteinander vereinbar waren, und so spekulierte er auf ein Scheitern
der Allianz und ein daraus resultierendes neues Militérbiindnis zwischen den USA und dem
Dritten Reich, dies jedoch scheiterte in der Schweiz schon am Verhandlungstisch.”

Das erfolgreichere Konzept stammte von Martin Borman. Er sah die einzige Chance fiir ein
Uberleben der Nazis in ihren Ressourcen und Wirtschaftsverbindungen. Ein Rausschmuggeln
von Nazi-GroBen aus Deutschland und ein Weiterarbeiten im Untergrund, bis zum erneuten
Aufstieg des Reiches wurde geplant.”

Es brauchte allerdings mehrere Parteien um eine Fluchtaktion dieses Ausmalles durchzufiihren
zu konnen, die Verbindungen und Logistik der Nazis alleine hétten fiir ein so gigantisches

Vorhaben nicht ausgereicht.

% Giefer, Rattenlinie, 92.
70 Ebd., 9f.
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Alles in allem war niemand so gut im Nazis schmuggeln wie der Vatikan, vor allem Vater
Krunoslav Draganovic, Sekretir des kroatischen Instituts in San Girolamo in Rom’* und
Bischof Monsignore Alois Hudal, ein Nazi der ersten Stunde und faktisch das Oberhaupt der
deutschen Gemeinde in Rom. Seine Aktionen zur Zeit der Nazi-Flucht waren zwar nicht vom
Papst beauftragt worden, wurden aber auch nicht von diesem verhindert.”> Reue zeigte der
Menschenschmuggler Hudal nie, ,,Ich bin Priester und nicht Polizist*, war sein Credo. Er sah
es als seine Pflicht als Christ an, jedem Fliichtling vor dem antireligiosen Kommunismus zu
helfen.”®

Da erscheint dem genauen Betrachter auch wieder eine Begriindung, die noch Ofters
aufkommen wird, die sich wie eine rote-, oder in diesem Fall passenderweise, Rattenlinie durch
den ganzen Themenkomplex von Kriegsverbrecherflucht, NS-Wissenschaft und auch den
davon beeinflussten Filmen zieht. Es scheint immer wieder erstaunlich, wie ubiquitdr jede
Handlung legitimiert scheint, wenn sie damit ,,den Russen‘ schaden konnten.

Bei Draganovic verhilt es sich dhnlich, denn der Versuch, Draganovic vom Vatikan zu trennen,

ist von Vornherein zum Scheitern verurteilt’’

, denn die Operation der ,,pontifikalen Wohlfahrts
Kommission®, welche ebenfalls stark am Nazischmuggel beteiligt war, wurde direkt vom Papst
initialisiert und war damit eine offizielle Operation des Vatikans.”®

Zusitzliche, selbstverstdndlich inoffizielle, Unterstiitzung fiir Draganovics Rattenlinien kam
vom damaligen Innenminister Italiens, Dr. Migliore, wodurch ein starkes Netzwerk zwischen
Italien, Osterreich und Deutschland mit einflussreichen Personlichkeiten aufgebaut wurde.”®
Die grof3 angelegten Fluchtaktionen waren ebenfalls nur mithilfe des internationalen roten
Kreuzes moglich, denn selbst die bestens vernetzten kirchlichen Fluchthelfer des Vatikans
allein hétten sonst das Unternehmen der Rattenlinie nicht umsetzen konnen. Nur das Rote Kreuz
hatte die Kompetenz, Reisedokumente auszustellen, die zwar ,,nur* nichtamtliche Ersatzpapiere
waren, und auch als solche gekennzeichnet waren, die aber trotzdem oftmals als Basis fiir neue
Existenzen dienten.®” Das Rotes Kreuz diente also als Tarnung fiir die Operation, auch in
Osterreich. Die Schliisselfigur hier war abermals ein kirchlicher Wiirdentriger, Vater Vilim
Cecelja. Er war zuerst in Wien titig und ab 1945 in Alt Aussee in Salzburg, jedoch betitigte er

sich hauptséichlich am Schmuggel von Kriegsverbrechern der Ustascha.®!

74 Aarons, Ratlines, 88.

75 Giefer, Rattenlinie, 98.
76 Giefer, Rattenlinie, 100.
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Die Summen, welche Pater Draganovic als Schmuggler verlangte, ermoglichten es ihm ganz
nebenbei, auch eine recht ansehnliche Menge Geld zu erwirtschaften. Erwachsene zahlten 1000
Dollar, Kinder 500. Prominente mussten auch schon mal 1400 Dollar bezahlen. Mit diesem
Geld konnte er die Flucht seiner Ustascha Kameraden finanzieren und durch Deckung der
Geheimdienste der Amerikaner war von deren Seite keine Intervention zu befiirchten. Die
Geheimdienste hatten wiederrum den Vorteil, dass falls die Rattenlinie Publik wird werden
wiirde, die amerikanische Regierung keinerlei offizielle Verbindung zu den Operationen
aufweisen wiirde.?

Die dritte Macht in dieser unheiligen Allianz waren die amerikanischen Geheimdienste, die ihre
eigenen Interessen am Verschwinden mancher Personen hatten.

Das Zusammenspiel von Kirche, Geheimdiensten und Nazi Fluchtorganisationen wurde erst
durch den Fall Klaus Barbies, der Gestapo Chef von Lyon, verantwortlich fiir Deportation
jiidischer Franzosen und Mord und Folter von Mitgliedern der Résistance, bekannt.®* Barbie
arbeitete ab 1947 mit dem CIC zusammen, und wurde 1952 auf Kosten der Organisation nach
Siidamerika geschickt.®

Er konnte den Geheimdiensten allerdings in Wahrheit kaum niitzliche Informationen liefern
und erfand mitunter auch welche, um niitzlich zu erscheinen, was den Geheimdiensten
allerdings kein allzu groBer Dorn im Auge war.®* Die Amerikaner wollten hauptsichlich gegen
den Kommunismus arbeiten, um jeden Preis, selbst wenn dies bedeutet, Kriegsverbrecher der
Nazis anzustellen.®® Barbie wurde iibrigens erst 1983 nach Frankreich zuriickgeschickt und dort
zu lebenslanger Haft verurteilt.®’

Auf diese Weise ergaben sich einige absurde Situationen, wie zum Beispiel auch bei der
Kooperation von SS-Obersturmbannfithrer Dr. Wilhelm Ho6ttl mit den amerikanischen
Geheimdiensten. Festzuhalten an dieser Stelle ist, dass der ehemalige Mitarbeiter Eichmanns,

auf der gleichen Gehaltsliste stand, wie der Nazijiger Simon Wiesenthal 3

82 Giefer, Rattenlinie., 117f.
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Die Finanzierung der Operationen erfolgte durch verschiedenen Quellen, so wurden zum einen
die iibrigen, fiir die Schwichung der englischen Wirtschaft gedachten, gefilschten Pfundnoten
verwendet, sowie sonstige bewegliche Werte zusammen mit einem Netz aus Stiitzpunkten und
Kurierverbindungen genutzt.%

Zum anderen wurden Hunderte von Millionen, eventuell auch Milliarden, in den letzten
Kriegsmonaten auf Schweizer Konten, in Lichtenstein, auf spanischen und portugiesischen
Banken sowie den Geldinstituten mehrerer westeuropdischer und siidamerikanischer Lénder
deponiert, um die finanzielle Infrastruktur fiir das Uberleben der untergetauchten
Nationalsozialisten zu sichern.”

Die wichtigste Informationsquelle fiir die Nazifluchtruten war mit Abstand der La Vista Report,
benannt nach dem amerikanischen Geheimagenten Vincent La Vista, seines Zeichens

Sicherheitsbeamter in der amerikanischen Botschaft in Rom. Sein Bericht wurde im Mai 1947
verfasst und wurde insgesamt 35 Jahre als ,,Top-Secret* eingestuft.”! Aus La Vistas Bericht
geht eindeutig hervor, dass der Vatikan die grofte Organisation fiir illegalen Menschenhandel
ist. Die Organisation selbst begriindet ihre Beteiligung mit dem Wunsch, dass nicht nur
europdische, sondern auch lateinamerikanische Lander mit Personen infiltrieren werden sollen,
die neben ihrer antikommunistischen Gesinnung auch der katholischen Kirche gegeniiber
positiv eingestellt sind, unabhiingig von deren politischen Einstellungen.”?Doch nicht nur der
Vatikan war Teil dieser Operationen, auch ausldndische Regierungen waren daran beteiligt, wie
an dieser Stelle im Falle Argentiniens betrachtet werden muss. Doch bevor die Gesamtstruktur
dieser Operation dargestellt werden kann, muss zunédchst ein Mann néher vorgestellt werden,
ohne den die gesamte Vorgehensweise nicht mdglich gewesen wiére.

Was der La Vista Report natiirlich selbst tunlichst verschwiegen hat, ist die Involvierung der
U.S.A., oder genauer gesagt, deren Geheimdienste.”
Jorge Antonio, ein 1917 geborener Nazihelfer, wurde damit beauftragt Nazigelder zu waschen

im Gegenzug zu Technologietransfer aus Deutschland. Er war somit ein integraler Teil der
Regierung Juan Peron, bezeichnete sich selbst immer nur als Geschidftsmann und
»2Antikommunist®, manchmal kamen auch Worthiilsen wie ,,mitte-links* dazu, das ,,kann ja

nicht schaden*.**
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Er war ein Vertrauter der deutschen Industrie in Rio de la Plata, wo geplant wurde, verstecktes
Nazivermdgen zu nutzen, um beim Wiederaufbau zu helfen, Kriegsverbrecher wurden
,hebenbei® ins Land geschmuggelt. Er beteuerte stehts, er sei kein Antisemit und kein Nazi, er
wollte lediglich, wie Peron, Argentiniern ,,nur industrialisieren. Er tdtigte im Zuge dieses
Abkommens Investitionen in Strohménner von deutschen Organisationen ab 1950, wobei hier
nicht nur Daimler-Benz vorgingen.”

Zustande kam dieser Pakt, da das Nachkriegsdeutschland folgende Dinge brauchte:
Lebensmittel, Kapital und die politischen Bedingungen, dass im entscheidenden Moment nicht
eingegriffen wurde. Argentiniern brauchte im Gegenzug das deutsche Know-How und deren
Maschinen.”®

Um an das benétigte Kapital zu kommen, durften deutsche Unternehmen ihr Kapital recyclen,
sowohl finanzielles als auch menschliches, und in der Schweiz gelagertes Kapital wurde
gewaschen und in deutschen Bilanzen als Exportvergiitung integriert, zudem wurden
Nazigroflen versteckt, die aus Europa flichen mussten und fiir Deutschland ein Problem
darstellten.”” Was wirklich wie eine Science-Fiction Erzihlung wirkt, ist die Tatsache, dass
ganze Fabriken, die vor Kriegsende in Schweden deponiert wurden, ab 1947 von dort aus
verauktioniert wurden und die meisten spiter in Argentiniern wiederauftauchten.”®

Doch schon vor seinem rasanten Aufstieg war Jorge Antonio Geschiftsfiihrer der
Autohersteller Aguirre, Mastro und Cia, bis er ein ,,Gentleman Agreement* mit dem Daimler-
Benz vorstand Wilhelm Haspel abschloss, das ithn zum Bevollméchtigten der Daimler-Benz
AG machte und die Grundlage fiir die groBte Geldwiischeaktion in der Geschichte wurde.”® Der
Daimler-Benz AG war schon vor Kriegsende bewusst, dass ein Sieg ausgeschlossen war,
weshalb im April 1944 ein Fiihrungsstab gegriindet wird, der aus vormals aus
,rassenpolitischen” Griinden diskriminierten Personen bestand, um das Unternehmen als
harmlosen Autobauer erscheinen zu lassen.!'®

Deutsche Kriegsverbrecher wurden nebenbei als ,,Spezialisten innerhalb der Daimler-Benz
AG geflihrt, unter anderem Adolf Eichmann, welcher als Elektriker aufscheint; in Wahrheit
trugen diese zehntausenden Nazis jedoch kaum zum Aufbau der industriellen Infrastruktur bei,

mit Ausnahme von Flugzeug Bauer General Kurt Tank.'%!
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2.4. Vietnam — The Boys are shocked. Krieg, Tod und Gewalt im Dschungel

Mit dem zu untersuchenden Konflikt untrennbar verbunden ist die Gesamtentwicklung der
Filmindustrie zu dieser Zeit. Diese Entwicklung ist im Zusammenhang mit dem Thema dieser
Arbeit in doppelter Hinsicht wichtig, zum einen, weil sie die Entstehungsumgebung der in
dieser Arbeit ndher beleuchteten Filme darstellt und zum anderen, weil sie die Basis des
Aufarbeitungsdiskurses des Vietnamkriegs bildet.

Die amerikanische Filmindustrie verénderte sich in den Jahren 1969 bis 1980 mehr als je zuvor,
von der Einfithrung des Tonfilms abgesehen. Von einem rein wirtschaftlichen Standpunkt sei
zu erwidhnen, dass die erwirtschafteten Profite der Filme von hundert Tausenden auf hundert
Millionen stiegen. Dazu kam, dass MPPA Bewertungen nach Altersstufen die Darstellung von
Sex und Gewalt zulieBen, was weiterhin dazu fiihrte, dass GroBproduktionen stilistische und
finanzielle Taktiken vom Exploitation Kino im Mainstream etablierten.'%?

Eine der Taktiken, die von den low-budget Produktionen im Mainstream {ibernommen wurden,
war das ,,Saturation booking*: dabei l4uft ein neuerer Film in mehreren Kinos auf einmal an.
Was frither typisch fiir das Exploitationkino war, ja sogar ein Markenzeichen davon, um rasch
Gewinn zu generieren, bevor schlechte Kritiken und Mundpropaganda die Zuseherzahlen
wieder reduzierten. Dies wurde auch von GroBproduktionen namhafter Filmschaffender
{ibernommen.'%

Der Vietnamkrieg einer der besten visuell erfassten Kriege und auch einer der ersten Konflikte
iiberhaupt, der dermaflen minutiés aufgezeichnet, bewertet, dekonstruiert, diskutiert und
protestiert wurde. Zum Beispiel ist hier auch eine Analyse der verwendeten Tonspuren wichtig.
Der Einsatz von Musik in Vietnamfilmen brachte eine Verzerrung des historischen Momentes
Vietnam mit sich. Somit waren progressive als auch regressive Interpretation moglich, jeweils
abhiingig von verschiedenen Beziehungen der Filmschaffenden zum Ereignis.'%

Die verschliisselte Darstellung des Vietnamkriegs in den 60er Jahren wurde auch als Zeichen

der ,,new leftist scifi“ gewertet.lo5

102 David a. Cook, Lost Illusions. American Cinema on the Shadow of Watergate and Vietnam (History of
American Cinema, Charles Harpole (Ed.) Berkeley/Los Angeles/London 2000), 1.

103 Cook, 1llusions, 4.

104 Timothy Corrigan, A Cinema Without Walls. Movies and Culture after Vietnam (Ney Jersey 1991), 39-41.

105 Georg Seef3len, Tanz den Adolf Hitler. Faschismus in der Populirkultur, (Critica Diabolis Bd. 47, Berlin 1994),
158.
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Um auch Genreerfassend einen Kontext zu liefern, sollte wohl an dieser Stelle ebenfalls
erwahnt werden, dass das Science-Fiction Genre in den 70ern nicht mit dem Aufstieg der
Spezialeffekten begann, sondern mit Technophobie, der Angst vor Biomedizin und vor allem
der Angst vor Nuklearwaffen.!%

Auf Grund dieser Tatsache kann wohl behauptet werden, dass nicht nur eine Reihe an Anti-
und Prokriegsfilmen die Thematik des Konflikts direkt verhandelten, sondern dass es auch eine
Unmenge an Filmen gab, die indirekte visuelle Anspielungen an den Konflikt, der in einem fiir
die amerikanischen Soldaten und fiir die Zuseher in den Staaten so fremdartigen und nach dem
Trauma des Krieges auch mit Feindseligkeit verbundenen Umfelds des Dschungels stattfand,
beinhalteten. Von den in dieser Arbeit nidher besprochenen Filmen haben vor allem ,,Shock
Waves* und ,,The Boys from Brazil“ visuelle Motive, die beim amerikanischen Publikum, die
an den Krieg und vor allem seine Bilder erinnerten und erinnern. Ein Krieg, der von der
Obrigkeit oftmals zynisch lediglich mit dem Begriff,,militdrischer Konflikt* betitelt wurde. Ein
anderer, weitaus beriihmterer Film, beinhaltete ebenfalls direkte visuelle Verweise an die
immer mehr als ungerechtfertigt wahrgenommene Einmischung der Vereinigten Staaten in
Stidostasien.

,Little Big Man* 107 gilt wohl als eines der besten Beispiele fiir einen ,,indirekten* Vietnamfilm,
ohne direkt den Krieg zu erwdhnen wird dieser nur in rein bildlicher Darstellung referenziert.
Der Film wirkt als eine dekonstruierend wirkende Visualisierung des ,,0ld West*“ Mythos und
als Allegorie fiir die US-Einmischung in Vietnam. Szenen vom Washita-River Massaker
werden optisch so dargestellt, dass es die Zuseher Bild fiir Bild an Berichterstattungsbilder des
Mai Long Massakers vom 16. Marz 1968 erinnert werden. Eine Allegorie, die auch weithin von
der Presse und auch dem normalen, nicht akademischen Publikum verstanden wurde.'?®

Der unsichtbare Feind im Dschungel wurde zum Symbol fiir den Tod, eine Verschwendung
von Leben und die Basis fiir die Spaltung der Gesellschaft in den Vereinigten Staaten fiir eine
ganze Generation. Szenen, in denen die wortwortlich ,,untergetauchten Super-Untoten-Nazis
aus ,,Shock Waves* auf der Jagd nach Unschuldigen durch den Tropendschungel schleichen
und gerduschlos durchs Wasser waten sind visualisierte Urdngste des Verlorenseins und

Gejagtwerdens.

196 Cook, Illusions, 239.

107 Little Big Man“, Regie: Arthur Penn, Kamera: Harry Stradling Jr., Drehbuch: Thomas Berger, Calder
Willingham, Cinema Center Films 1970.

198 Cook, llusions, 74.
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Aber auch Angehorige geheimer Nazi-Nachkriegsverbdnde, gefliichtet durch die Rattenlinien
nach Siidamerika in ,,The Boys from Brazil®, die nach der fiir gescheitert erklarten Operation
das Dschungellabor Mengeles vernichten und die indigene Bevolkerung, auf Grund deren
Zeugenschaft der Verbrechen, ermorden, sind Teil einer kollektiven Erinnerung.

Teil eines kollektiven Traumas vom verlorenen Krieg, der noch dazu dem Land den Status der
,»good guys* gekostet hat. Die brennenden Dschungelhiitten und die niedergestreckten, vormals
wehrlosen Toten, das Feuerlegen an sich wird zum Symbolbild fiir das Imperialistische
Eindringen, das Ermorden von Zivilbevolkerung.

Ein anderes Beispiel ist Stanley Kubricks ,,A Clockwork Orange* (1971)!%°, das als Antwort
auf politisch motivierte Morde in den 60ern gesehen werden kann. Der Film spiegelt die
Unruhen in den Stidten und Anti- Vietnamgewalt, sowie natiirlich die Gewalt des Kriegs selbst
wieder. Die Natur von Gewalt als ernstes Thema wird dargestellt, indem klassische Musik mit
synchronisierten Gewaltszenen eingespielt wird. Interessanterweise waren diese Szenen
allerdings nicht ausschlaggebend fiir das Rating des Films, dafiir waren die relativ expliziten
Sexszenen verantwortlich.!'”

Also sind in diesen Filmen verschiedenen Traumas vom Krieg verarbeitet worden, die Schuld
um die eigenen Taten und das, was einem selbst angetan wurde, ein Kreislauf der Gewalt, in
den man fiir unverstindliche Ziele eingetreten ist und dessen Ende keineswegs in Sicht ist.

In den Kopfen der westlichen Gesellschaft jenseits des Krieges ist Vietnam als Inszenierung im
Kino entstanden. Spielfilme und Dokumentationen/Kriegsberichterstattungen {iberlappen
einander. Vietnam manifestierte sich als Krieg der Bilder, das Fernsehen lag offenbar aber auch
im Zwiespalt mit sich selbst, wenn man zwischen beruhigenden offiziellen Verlautbarungen,
und gleichzeitig Bildern, die diesen zu widersprechen schienen, hin und her schalten konnte.'!!
Die Intervention in Siidostasien wurde in den USA in den 60ern immer unpopulérer. Eine
Aufarbeitung der zwanzigjéhrigen Geschichte des Vietnam Kriegsfilms wurde erst gegen Ende
der 70er wirklich begonnen. Die Frage, was man dort eigentlich suchte und schlieflich auch

verloren hatte, wurde zum zentralen Punkt der Analyse des Kofnlikts.'!?

109 A Clockwork Orange®, Regie: Stanley Kubrik, Kamera: John Alcott, Drehbuch: Stanley Kubrick, Anthony
Burgess, Warner Bros. 1971.

110 Cook, Illusions, 77.

1 Stefan Reinecke, Hollywood goes Vietnam. Der vietnamkrieg im US- Amerikanischen Film, (Aufblende.
Schriften zum amerikanischen Film, Heinz-B. Heller, Knut Hickethier (Hg.) Bd. 5, Hitzeroth/Marburg 1993), 7.
112 Ebd.
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Im Vietnamfilme-Genre gibt es eine reichhaltige Anzahl von spezifischen Ikonografien, ein
umrissener Kanon dramaturgischer und visueller Motive. Darunter fallen unter anderem, ein
anonymer Feind, der muskelbepackte Einzelkdmpfer, das Scheitern der Soldaten und das
Wahnsinnigwerden im Dschungel, um hier nur einige wenige zu nennen.!'!3

Die Vietnam Traumata haben zwei Bedeutungen: zum einen die Kriegsneurosen der Veteranen
und zum anderen das angeschlagene Selbstwertgefiihl der US-Nation, da das Selbstversténdnis
der USA, eine antitotalitdre Schutzmacht zu sein und sowohl Freiheit, als auch Menschenrechte
zu behiiten, stark erschiittert wurde.!'

Die Unterschiede zwischen Pro- und Antikriegsfilmen sollen anhand von einem kurzen
Vergleich von Timothy Corrigan zwischen den Filmen ,,Platoon*!!® und ,,Full Metal Jacket!!®

verdeutlicht werden.!'!”

,Platoon* stellt eine Einfiihrung in eine historisch wirre Perspektive
dar, eine Werbung fiir die Zukuntft. ,,Full Metal Jacket* hingegen verdeutlicht die Perspektive,
dass der Krieg eine Art Regression eines ,,Boy’s Clubs® war. Dessen Bilder umgibt eine
staindige Atmosphére von ,,Into the shit™ und ein Entgegenhalten zu ,,Platoons‘ narzisstischem
Riickblick zur Geschichte als Vorstellung von sexueller und gewalttitiger Begierde.!'® Auch
wichtig hierbei ist die Sichtbarmachung des Individuums durch einzelne heroische Taten bei
,Platoon‘ gegeniiber der vollstindigen Ausldschung des Individuums in Kubricks Film.'"

»Full Metal Jacket* verdeutlicht die terroristische Anonymitét eines zeitgendssischen Blicks
und zeigt Vietnam als Paradebeispiel eines Terrorkriegs mit immer mehr verwaschenen
moralischen Grundsétzen und neue Ebenen der Komplexitit der Medien. Dies ist besonders gut
erkennbar, als im ersten Abschnitt des Films, wihrend der Grundausbildung, der Drill-Sergeant
seinen Stolz auf die eigene Militdrausbildung, und vor allem seine Waffengattung, mit
Wiirdigung von Terroristen vermischt, haben doch die Attentiter Lee Harvey Oswald und

Charles Whitman ihre SchieBausbildung bei den Marines ,,genossen. Hier steht Terrorismus

als Zeichen der Anonymitit von sowohl Titer als auch Opfer.!?

13 Reinecke, Hollywood goes Vietnam, 9.

114 Ebd., 12.

115 Platoon®, Regie: Oliver Stone, Kamera: Robert Richardson, Drehbuch: Oliver Stone, Metro Goldwyn Mayer
1986.

116 Full Metal Jacket*, Regie: Stanley Kubrick, Drehbuch: Stanley Kubrick, Michael Herr, Gustav Hasford,
Kamera: Douglas Milsome, Warner Bros. 1987.

7 Corrigan, Cinema Without Walls, 42- 48.

18 Ebd., 45.

119 Ebd., 46.

120 Ebd.
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Bei einer Betrachtung des Gesamtbestandes an Filmen, die den Konflikt aufgriffen, macht sich
bemerkbar, dass es um einiges mehr rechte pro- militaristische Vietnamfilme gibt, als linke
Antikriegsfilme produziert wurden. !?!
Im Allgemeinen lésst sich sogar sagen, dass Amerika den zweiten Weltkrieg mochte, oder eher
die Erinnerung an ihn, weil es ein ,gerechter Krieg“ war, der fiir viele eine leichte
Unterscheidung von Gut und Bose ermdglichte. Er hatte eine einigende Wirkung und viele
wollten eben dieses Gefiihl des Gemeinsamen gegen das Bose halten auch auf Vietnam
iibertragen. Der Mythos des ,,mutigen Einzelnen* kommt hier ebenfalls wieder zur Geltung.
Wobei diese Glorifizierung von Mut bekannterweise bereits seit 1914 in etwa so
kriegsentscheidend war, wie etwa andere lapidare Dinge, die Attraktivitidt der Kombattanten
zum Beispiel.!*
In den eigenen Worten von Leo Cawley zusammengefasst, machte dieser folgende
Beobachtung:

., Like the bajonet, personal courage has little relevance in modern battle. And

like bayonet training, it is one of the anachronisms where cult is preserved by

militarist culture so that potential recruits will see war as psychologically

satisfying. “'%

Hier musss ebenfalls angemerkt werden, dass der amerikanische Mythos die Amerikaner gern
als Underdog sieht: Der schlechter gestellte Protagonist einer quasi Heldenerzdhlung, der sich
gegen technisch iiberlegene Gegner stellen muss, die ihn titanisch Uberragen und weitaus
bekannter sind. Diese Sympathie soll das Negativum einer Kriegsteilnahme fiir die Amerikaner
ausgleichen.'?*

Daher scheint es nur passend, dass in Vietnamfilmen lediglich das Leid der Amerikaner, der
eigentlichen Invasoren und Usurpatoren zu sehen ist. Ihr Verlust der Vorkriegs-Unschuld ist im
Vordergrund zu sehen. Wahrend 58.000 Tote amerikanische Soldaten beklagt werden, werden
2 Millionen tote Vietnamesen, von denen noch dazu viele Zivilisten waren, oft unerwahnt
gelassen. Unerwiinscht ist es, ihr Leid zu erwidhnen, in einer Kultur des Nicht-wissens,

Vergessens und aktiven Verdringung. '

121 Leo Cawley, The War About the War: Vietnam Films and American Myth, in: Linda Ditmar, Gene Michard
(Ed.), From Hanoi to Hollywood. The Vietnam War in American Film (New Jersey 1990), 69-80, hier 69.

122 Ebd., 70f.

123 Ebd.

124 Cawley, War, 71f.

125 Bbd., 78f.
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Der Kongress, die Regierung, sowohl die militdrische Fiihrung als auch die amerikanische
Presse présentierten geschlossen wihrend des Jahrzehnts der Intervention in Vietnam dem
amerikanischen Volk folgende Darstellung: die Kriegsschuld liegt bei den kommunistischen
Kriften der Vietkong und kam von ,,auBen*.!?® Die , kommunistische Aggression® wurde als
Ursache des Kriegs bezeichnet, und dass diese Aggression zum Scheitern verurteilt war.
Untermauert wurde dies durch die falsche Aussage, dass der Vietkong keinen Riickhalt beim
Volk hitte, und weitere Reden verschiedener hochrangiger Politiker, wonach Nordvietnamesen
fiir Stidvietnamesen Fremde wéren. Dies war jedoch einzig und allein ein von den Amerikanern
konstruierter Unterschied, um Nordvietnamesen, die sich im Siiden authielten, als auslandische
Aggressoren bezeichnen zu kénnen.'?’

Wiederspriiche und Unwahrheiten gingen jedoch viel weiter. Ein Beispiel hierfiir ist, dass
Prasident Johnson im Jahr 1964 noch jeden kritisierte hatte der ,,amerikanische Burschen* nach
Asien schicken wollte und er selbst nur drei Jahre spédter bereits mehr als eine halbe Million
Soldaten dorthin entsandte.'*®

1966 schlieBlich verkiindete der amerikanische Kardinal Spellman, dass der Vietnamkrieg von
der amerikanischen Geistlichkeit als ,,Rettung der Zivilisation® und ,,moralischer Krieg*
gesehen wird. Vizeprisident Spiro Agnew iibertraf diese menschenverachtende AuBerung
sogar noch, als er 1972 behauptete, der Krieg wére nicht bloB ,,die moralischste Tat, die die
USA je begangen hatten®, sondern wire auch mit der christlichen Lehre vereinbar. Dies wurde
unter anderem von Herman Kahn, dem Leiter des Hudson Instituts, bekriftigt. Der
abscheulichste Satz iiber den Vietnamkrieg stammt jedoch, laut Joseph Buttinger, von Kahn
selbst, als dieser meinte: ,,Aber ich glaube nicht, dass dabei Unschuldige getdtet wurden. 1%
Die Prophezeiung eines ,,sicheren Sieges* in Vietnam dient als Panoptikum der amerikanischen

Propaganda dieser Zeit.!** Und erinnert sie damit nicht auch an andere Kriegs- und Endsiegs

Fantasien?

126 Joseph Buttinger, Riickblick auf Vietnam. Chronologie einer gescheiterten Politik, Klagenfurt 1976 (orig. Titel:
Vietnam: The Unforgettable Tragedy, iibers. von Peter Aschner), 71f.

127 Buttinger, Riickblick auf Vietnam, 71f.

128 Ebd., 74.

129 Ebd., 77.

130 Ebd., 82-84.
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3. Mad Scientists

3.1. Dekonstruktion des ,objektiven” Wissenschaftlers

Die Analyse des Themas der Mad Science macht es notwendig hier zwei Teilaspekte
voneinander getrennt, aber nicht isoliert, zu betrachten. Zunichst wire hier namlich der aktive
Part selbst, der Mad Scientist, der handelnde und entscheidende Teil der Mad Science. Ein
Archetyp, sowohl im Film als auch in der Literatur, geprdgt von seiner Entstehungszeit und
seinem Umfeld, unter dem Vorzeichen des Nazismus, fiihrt, wenn auch hier dhnliche
Ausgangssituationen vorliegen, teilweise zu sehr verschiedenen Ausprigungen, die jedoch in
Schliisselmomenten wieder zusammenfinden. Vor allem der Fall des Mad Scientist, oder seines
Platzhalters, wie noch erldutert werden wird, ist beinahe kanonisch dargestellt. Eine
Metachiffre, welche so alt wie das Geschichtenerzidhlen selbst ist und die nicht nur auf die
Ikarus Erzdhlung reduziert werden sollte.

Mit dem Erscheinen von Thoma Kuhns Werk ,,The Structure of Scientific Revolution”, gingen
einige recht hitzige Diskussionen in der Welt der Naturwissenschaften einher. Bemiiht um die
Wahrung des Anscheins nach ,,reiner Objektivitdt™ wurde und wird das Werk noch heute von

131 Viele dieser Reaktionen wirken dabei iiberaus

vielen als zu relativierend wahrgenommen
aggressiv. Wie ein naturwissenschaftlicher Schutzreflex kommt es einem vor. Dieselben
Effekte, die Kuhn bei Paradigmenwechseln in seinem Werk beschreibt, wirken
selbstverstidndlich auch bei den von seinem Werk ausgeldsten Paradigmenwechseln. Dabei ist
festzustellen, dass auch andere Wissenschaftler, wie etwa Akademiker, die sich weniger mit
theoretischen Gesamtbeschreibungen, sondern eher ganz speziell mit Bioethik befassen, bei der
Erforschung von medizinischer Praxis unter der Naziherrschaft zu dhnlichen Schliissen wie

Kuhn kamen.!3?

31 Tan Hacking, Introductory Essay, in: Thomas S. Kuhn, The Structure of Scientific Revolution, (Chicago/London
42012), VII- XXXVII, hier. Xf.
132 Robert N. Proctor, Nazi Science and Nazi Medical Ethics. Some Myths And Misconceptions (Perspectives in
Biology and Medicine, Nr. 43, 3 Spring 2000), 335 — 346.
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3.2.,Dr. Norberg” aus “The Frozen Dead”

3.2.1. Eine Legende des Film-Noir

Der Name Dana Andrews wird in den meisten Féllen nicht mit Sci-Fi/Horror in Verbindung
gebracht, sondern eher in Abhandlungen zum Film Noir zu finden sein. Auch die Rolle des
Mad-Scientist ist fiir ihn durchaus schauspielerisches Neuland. Sonst verkorpert der als
minimalistisch bekannte Schauspieler eher harte Charaktere des Detektiv- und Militdrmilieus
der 1940er Jahre. Dies fithrt bei ,, The Frozen Dead” zu interessanten filmhistorischen
Konstellationen und auch Rezeptionsszenarien, die hier ndher besprochen werden sollten. Doch
Dana Andrews sollte nicht nur als eine Legende des Film-Noir verstanden werden, sondern war
auch als gewihlter Prasident der Screen Actors Guild von 1963 bis 1965 titig und damit auch
ein Verfechter von Schauspielerrechten.!*3

Die frithen Jahre im Leben Andrews wirken wie die groen Narrative der Erfolgsgeschichten
aus Hollywood selbst. Es ist schwer hier anstatt einer Erfassung von geschichtlichen Fakten
nicht eine Verkldrung seiner Person zur ,,Legende* zu betreiben und Zirkelschliisse sowie
selbsterfiillende Prophezeiungen zu konstruieren. Diese frithen Jahre sollen aber trotzdem nicht
unerwéhnt bleiben, da sie eine prigende Zeit fiir die Person hinter der Maske, den Menschen
Dana Andrews waren und somit auch sein Schauspiel beeinflussten.

Dana Carver Andrews wurde am 1. Januar 1909 in einem kleinen Dorf mit dem stoisch
wirkenden Namen ,,Don’t“, heute ein Teil der Stadt Collins, Mississippi geboren. Er war eines
von dreizehn Geschwistern in einer streng religiosen Familie und lernte bereits sehr friih die
sozialen Auswirkungen von Armut kennen. Wie in den meisten Féllen, wenn Schauspieler aus
Familien kamen, die keine Schauspielgeschichte hatten, kam die Inspiration fiir Andrews, sich
als Schauspieler zu versuchen, von seiner Liebe zum Film. Doch es war bei weitem keine
geradlinige Entwicklung, die Andrews durchmachte, bevor er sich 1931 nach Hollywood
aufmachte. Er versuchte sich wihrend seines Studiums der Betriebswirtschaft in
verschiedensten, korperlich beanspruchenden Berufen wie Klempnergehilfe, Obstpfliicker,
Lastwagenfahrer und Grabengriber, wobei er selbst immer wieder betonte, dass er keinen dieser
Erfahrungen bereute. Auch nicht, dass er eine Stelle als Buchhalter aufgab, bei der er 175 Dollar
im Monat verdiente und es eine Zeit lang dauern sollte, bis er genauso viel Geld durch das

Schauspielen verdiente.'**

133 Carl Rollyson, Hollywood Enigma. Dana Andrews (Mississippi 2012), 265.
134 James Mckay, Dana Andrews. The Face of Noir (London 2010), 3f.
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Als Andrews schlieBlich 1931 mit nur drei Dollar nach einer langen Reise per
Mitfahrgelegenheit in Hollywood ankam, musste er noch lange hart arbeiten, bis er mit
namhaften Regisseuren wie Otto Preminger, Fritz Lang oder William Wyler arbeiten konnte.!*’
Nach langen Jahren des fiir Andrews zwar lehrreichen, aber nie génzlich erfiillenden
Theaterschauspiels, hatte er gegen Endes des Jahres 1938 endlich die Chance, einen schwer
ersehnten Filmvertrag beim Produzenten Samuel Goldwyn zu erhalten, welche er erfolgreich
nutzte und so Anfang 1939, nach einigen Testaufnahmen, tatsédchlich unter Vertag genommen
wurde.'*

Seinen ersten Leinwandauftritt hatte Andrews in einer sehr kleinen Rolle, lediglich ein paar

138

Zeilen in zwei Szenen'*’, in dem Film ,,The Westerner“!*® and der Seite von Gary Cooper und

Walter Brennen unter der Regie von William Wyler. Beriihmtheit erlangte Andrews allerdings

unter anderem durch Otto Premingers ,,Laura“!'®®

, seine Darbietung weist hier bereits alle
Charakteristika auf, fiir welche er bekannt werden sollte. Stoisches, minimalistisches
Schauspiel, fast ein wenig gelangweilt, wirkt Andrews als desillusionierter Detektiv der
Mordkommission. Komik und Drama sind hier eng beieinander, wenn Dana Andrews, Vincent
Price und Clifton Webbs Charaktere aufeinandertreffen und ihre génzlich verschiedenen
Schauspielarten und Charaktere einander in ihrer Verschiedenheit ergidnzen, voneinander
abprallen und wunderbar dem jeweils anderen Stichworte fiir einen humorvollen und
gefinkelten Dialog geben. Eine dunkle Seite des Films ist das Trinkverhalten von Andrews
Charakter, wenn man bedenkt, dass er die folgenden Jahrzehnte immer wieder mit seiner
Alkoholsucht jenseits der Kamera zu kimpfen hatte und die er bereits 1937 in seinem Tagebuch
erwithnte.!*Alkoholsucht war ein groBes und oft schwierig zu iiberwindendes Hindernis in
Andrews leben, oft wurde ithm nachgesagt, er sei unprofessionell deswegen. Auch viele
Filmschaffende mieden ihn aus diesem Grund, obwohl Schauspielkollegen ihn immer als
angenehm empfanden. Die Offentlichkeit iiber Alkoholsucht zu informieren war ihm deshalb
auch ein groBes Anliegen, weshalb er sich 1972 in einer Werbung des Verkehrsamtes als

Alkoholiker deklarierte und offen dariiber sprach, wie viele Leben in Amerika von der Sucht

betroffen seien.'*!

135 Mckay, The Face of Noir, 4.

136 Rollyson, Hollywood Enigma, 96f.

137 Ebd., 107.

138 The Westerner”, Regie William Wyler, Kamera: Gregg Toland, Drehbuch: Jo Swerling, Niven Busch, Stuart
N. Lake, W.R. Burnett, Lillian Hellman, Oliver La Farge, Dudley Nichols, USA 1940.

139 Laura“, Regie: Otto Preminger, Kamera: Joseph LaShelle, Drehbuch: Vera Caspary, Jay Dratler, Samuel
Hoffenstein, Elizabeth Reinhardt, Ring Lardner Jr., USA 1944,

140 Rollyson, Hollywood Enigma, 84.

141 Rollyson, Hollywood Enigma, 276.
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Ein weiterer Meilenstein in der Karriere Andrews, der ihn als Schauspieler definieren sollte,
war der William Wyler Film ,,The Best Years of Our Lives“.'*> Hier tibernimmt er den Part
eines erniichterten Kriegsveteranen, der nach der Riickkehr in die Heimat ein Umfeld vorfindet,
in dem er sich deplatziert und fremd fiihlt. Fast so wie er auch an manchen Stellen in ,,The
Frozen Dead* auftillig fehl am Platz zu sein scheint. Dana Carver Andrews, der Schauspieler,
der einst sagte, dass er mit 3 Jahren Immobilienhandel mehr verdient hatte, als in 20 Jahren als
Schauspieler!*, starb am 17. Dezember 1992 mit 83 Jahren im Los Alamitos Medical Center

in Kalifornien, nach iiber 100 Auftritten in Film und Fernsehen.'#*

3.2.2. Der Nachkriegs-Prometheus
Vorab ist festzustellen, dass ,,The Frozen Dead* eine englische Produktion ist und obwohl Dana
Andrews nie offiziell auf die schwarze Liste der unerwiinschten Hollywooddarsteller kam,

145 5o

wobei sein Film ,,The Best Years of Our Lifes* jedoch als subversiv eingestuft wurde
dréngt sich einem doch ein wenig die Vermutung auf, dass es sich hier zumindest um ein
Ausweichen aus der Schusslinie handelt. Dabei muss man natiirlich bedenken, dass zum
Zeitpunkt der Entstehung des Films Andrews Karriere ihren Zenit bereits ldnger tiberschritten
hatte, dies kann ebenso ein Grund dafiir sein, weshalb er in weniger prestigetrichtigen
Produktionen im Ausland, beteiligt war.

,» The Frozen Dead* war zwar nicht die einzige Rolle Andrews® in einem Sci-Fi/Horrorfilm - er
war ebenfalls in dem Kult Horrorfilm ,,Night oft he Demon*'*® und in einer ,,Twilight Zone*-
Folge!*” zu sehen - aber mit Sicherheit war es fiir ihn eine der seltsamsten. Immerhin wird in
seiner, sonst sehr ausfiihrlichen, Biografie von Carl Rollyson zu dem Film nur folgendes
vermerkt: ,,Dana would, however, succumb to overplay a mad Nazi doctor with a bad german

accent in The Frozen Dead “.'*®

142 “The Best Years of Our Lives”, Regie: William Wyler, Kamera: Gregg Toland, Drehbuch: Robert E. Sherwood,
MacKinlay Kantor, USA 1946.

3 McKay, The Face of Noir, 18.

144 Ebd., 22.

145 Rollyson, Hollywood Enigma, 215.

146 “Night of the Demon”, Regie: Jaques Tourneur, Kamera: Edward Scaife, Drehbuch: Charles Bennett, Hal E.
Chester, M.R. James, Cy Endfield, UK 1957.

147 “The Twilight Zone - No Time Like the Past”, Regie: Justus Addiss, Kamera: Robert Pittack, Drehbuch: Rod
Serling, USA 1963.

148 Rollyson, Hollywood Enigma, 252.
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Aus mehreren, unter anderem auch personlichen Griinden, war es eine merkwiirdige Rolle fiir
Andrews, einen fiihrenden Naziwissenschaftler zu verkdrpern. Zum ersten, weil er personlich
nie einen Hehl draus machte, dass er weder Hitler, noch den Nazismus fiir etwas anderes als
,,Gift fiir die Bevolkerung“!’ hielt - er hatte sich selbst die Reden Hitlers mitten in der Nacht
aufmerksam angehort, um genau iiber die Vorgénge in Deutschland informiert zu sein und seine
Meinung dazu zu bilden - und zum anderen tauschte Andrews hier, im Gegenteil zum im
nédchsten Kapitel besprochenen Peter Cushing, fiir den Film seine normale Rolle als Soldat oder
Detektiv und die uniforme Bekleidung dieser Charaktere, mit einem Labormantel eines Mad
Scientist aus.

Doch was ist die primdre Motivation des Nazi-Arztes Dr. Norberg, eines im landlichen Gebiet
Englands mit falscher Identitit untergetauchten Nazi Arztes, der vor Ende des Krieges noch
mehrere Nazi-Grofen mit futuristischer Technologie einfror, um sie 20 Jahre spéter wieder zum
Leben zu erwecken? Da er dies nur mit madfigem Erfolg schafft, wird ihm von seinen
Vorgesetzten, im Untergrund lebende Partei und Wehrmachtsangehorige, die lediglich mit
,» The Party* betitelt werden, ein Ultimatum gestellt, wodurch er unter Druck gerit, mehr als nur
hirntote ,,Zombies* vorweisen zu konnen. Die Eingefrorenen sind ndmlich nach dem Auftauen
alles andere als sie selbst, lediglich ein einzige Erinnerung an ihr Leben kdnnen sie wieder und
wieder durchleben. Der Mad Scientist erscheint hier als das versagende Genie mit Ablaufdatum,
trotz der i1m Tiefkiihllager hidngenden gut konservierten Korper. Diese werden
interessanterweise oft falschlicherweise in Reviews als ,,Stormtrooper* bezeichnet, sollen aber
im Endeffekt nicht einfache Soldaten, sondern elitire Wissenschaftler und andere Intellektuelle
darstellen. Dr. Norbergs eigener Bruder wird hier unter anderem als Leibarzt Heinrich
Himmlers genannt.'”® Dies macht den Plan zwar nicht unbedingt sinnvoller, oder
nachvollziehbarer, aber es zu erwdhnen ist unumgénglich, um die Handlung des Films vollends
zu verstehen. Seine Verbindung zu diesem militdrischen Bund, einem verborgenen Relikt aus
der Zeit des Nazis Regimes, erinnert an Georg Seelllens Beschreibung der Evolution(en) des
Mad Scientist in der Nachkriegszeit. Er schreibt, dass, wahrend wahnsinnige Wissenschaftler
in den 40er noch geheime Plédne als Selbstzweck schmiedeten und allerhand Unfug trieben, so
wurden sie in den 50er Jahren allmihlich ,,gez&hmt®, also hdngt der Film hier auch ein wenig

in der Vergangenheit fest, und sei es auch nur eine Dekade.'™!

149 Rollyson, Hollywood Enigma., 102.

150 John Hamilton, X-Cert: The British Independent Horror Film: 1951-1970 (Didcot 2012), 180.

151 Georg Seeflen, Science Fiction. Geschichte und Mythologie des Science-Fiction Films, Band 2 (Marbug 2003),
510.
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Mad Scientists bekamen also als Kontrollorgan das Militér zu Seite gestellt, um ihre triebhaften,
chaotischen Energien und Ideen in geordnete Bahnen zu lenken. Es ist es auch hier so, dass der
Wissenschaftler nicht nur gelenkt, sondern auch ,,motiviert” wird, die Ziele der Organisation
zu erfiillen, zur Not auch unter Androhung von Gewalt.'>?Ein Aspekt dieser Kontrolle ist auch
der Assistent des Doktors, Karl. Dieser weillt einige Ziige des klassischen Assistenten-
Charakters auf, in seiner manischen Besessenheit vom Toten und eisernen Loyalitdt zur Partei.
Dennoch vermag er es auf Grund seines instabilen Geisteszustandes nicht, eine wirkliche Hilfe
zu sein, sondern stort die Experimente Norbergs und setzt diesen zusidtzlich mit
Falschmeldungen von Erfolgen unter Druck.

Dr. Norberg erscheint untypisch ausgewogen und bedacht fiir einen Nazi Mad Scientist, oder
sogar fiir einen Mad Scientist ganz allgemein. Entgegen der Behauptung aus seiner Biografie,
dass er ,,overplayed®, die hier bereits erwdhnt wurde, ist es eher sein typisch minimalistisches
Schauspiel, das zur Geltung kommt. Gerade bei einem so bizarren Szenario wirkt es allerdings
umso befremdlicher, umso seltsamer, dass hier eine Art Dr. Frankenstein so gezielt, kiihl und
kalkuliert, ,,sine ira et studio®, ans Werk geht, wihrend er in einem Kiihlregal Nazis gelagert
hat and einzelne Korperteile reanimiert. Die Frankenstein-Allegorie geht hier iibrigens weit
iiber den Inhalt der ,,Wissenschaft* hinaus, oder den Umstand, dass Dr. Norberg in einem eher
abgelegenen englischen Schloss operiert. Nach etwas mehr als einer halben Stunde sind die

berithmten Worte ,,/¢’s alive*'>?

von seinem Assistenten Karl zu horen, die sicherlich nicht
zufdllig gewihlt wurden. Dr. Norberg reagiert genauso entnervt, oder besser gesagt empathisch,
als er einen seiner reanimierten Schiitzlinge aus Versehen totet, als ob zu viel Zucker in seinem
Kaffee wire. Seine Figur balanciert standig zwischen underacting und zynischen Kommentaren
hin und her. Man kommt zum Schluss, dass Andrews entweder sehr gelangweilt vom Projekt
war und deshalb wenig Aufwand beim Schauspeilen betrieb, oder aber, dass Andrews
Abneigung dem Nazismus gegeniiber hier dargestellt werden sollte, wobei er vergal} einen
glaubwiirdigen, iiberzeugten Nazi zu spielen, damit diese Message ankommen kann. ,,/’m as

2154

good a nazi as [ was twenty years ago” >", mit einem schiefen Grinsen gemurmelt, kann man

dem Nazi Doktor nur schwer als ehrlich gemeinte Aussage abnehmen.

152 Seefslen, Science Fiction (Bd.2), 510.
153 The Frozen Dead”, 35°00".
134 Ebd., ~ 03°00"".
41



Ein anderer Aspekt Dr. Norbergs, der vor allem einem Historiker sofort aufféllt, kommt in den
Szenen zu tragen, in denen er mit seinem Assistenten iiber ihr weiteres Vorgehen bei
aufkommenden Problemen diskutiert. Seine Ausfiihrungen, warum Morde zum gegenwirtigen
Zeitpunkt nichtmehr durchgefiihrt werden, es aber in der Vergangenheit ,,for political
reasons“!'>> notwendig war, sind Paradebeispiele fiir Zeugenaussagen von Kriegsverbrechern.
Es kommt beinahe das gesamte Spektrum dieser Aussagen, vom Befehlsnotstand bis zum
Verteidigen politisch motivierter Morde, vor. Auch das Verdrehen von Verbrechen zu
notwendigen Ubeln, von Ursache und Wirkung geschieht hier. Ganz in der Art, wie es auch in

der Posener Rede von Himmler'*® geschah, als dieser die Ermordung von Juden als ,,Wohltat

fiir das deutsche Volk* bezeichnete, wird hier die Meldung von der Ermordung einer jungen

Frau von Dr. Norberg verschwiegen mit der Begriindung, dass es zum Wohl aller sei.'®’

Abbildung 1 Norberg rechtfertigt sich mit bekannten Aussagen des Befehlsnotstands.
Aber diese Anlehnung findet langst nicht nur auf narrativer Eben statt, denn auch die Szene, in
der sein Assistent Karl sagt: “/ had my orders*, antworteter Norberg darauf mit ,, ...and we

Germans know how to obey orders, don ‘t we? “,

enthilt visuelle Elemente, die an Angeklagte
auf der Anklagebank vor Gericht im Allgemeinen, aber bei der speziellen Thematik dieser

Unterhaltungen an die Niirnberger Prozesse erinnern.

135 Ebd., 52°00".

136 Heinrich Himmlers Rede in Posen vom. 4.Oktober 1943, Abschnitt zur ,Judenevakuierung®
(https://www.1000dokumente.de/pdf/dok 0008 pos_de.pdf , Zugriff am 25.3.2019).

157 The Frozen Dead*, ~ 57°30"".

158 Ebd., ~ 250,
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Normalerweise wiirde die Machtkonstellation in diesen Szenen dadurch ausgedriickt werden,
dass die vorgesetzte Person sich stehend mit dem Untergebene unterhélt, doch in den Szenen
in denen Dr. Norberg mit seinem Assistenten diskutiert und erklért, dass alte Methoden jetzt
nichtmehr angebracht sind, scheinen diese Dynamiken umgekehrt zu werden, wenn auch nur
fiir kurze Momente und wenige Einstellungen lang. Der Assistent steht nun vor dem
Schreibtisch des Doktors, welcher in gewissen Einstellungen nur die grellen Lampen vermissen
lisst, um beinahe an einen Tisch in einen Polizeiverhdrraum zu erinnern.!>(Abbildung 1)
Doch auch die optischen Eigenheiten, zum Beispiel die Kleidung und das Aussehen des
Doktors, sagen vieles iiber die Konzeption seines Charakters aus. Andrews ist zum Zeitpunkt
der Entstehung des Films bereits siebenundfiinfzig Jahre alt, was nicht durch Make-up oder
sonstige Tricks der Kamera zu verstecken versucht wird. Im Gegenteil werden ihm graue
Schldfen mitgegeben, dies verweist normalerweise auf Alter, Wiirde oder Weisheit, wobei es
in diesem Zusammenhang eher auf andere Dinge hinzuweisen versucht.

Zu Beginn erscheint er noch in der weiBen Tracht der Arzteschaft, die zunehmend zynischer
wirkt je weiter die Handlung des Filmes fortschreitet, vor allem nachdem er erklirt, seine
offizielle Geschichte, in einem Konzentrationslager gewesen zu sein, sei insofern wahr, all dass
er zwar kein Insasse, sondern als Lagersartzt fungierte. Spéter ist er nurmehr selten in
professioneller Arztekleidung, sondern eher in adretten Anziigen zu sehen.

Seine Gestik und Dana Andrews bekannte minimalistische Mimik sprechen auch Binde von
Schuldgefiihlen die, wie bereits erwihnt, gleichzeitig mit einer Ermattung und
Desillusionierung einherzugehen scheinen. Das Hianderingen als Hauptkommunikationsmittel
scheint in fast allen Szenen, in denen Norberg mit unangenehmen Dingen konfrontiert wird,
auf, sei es die Vergangenheit, die Gegenwart oder die Zukunft und der Eindruck drdngt sich
einem auf, dass er vielleicht auf mehr als nur eine Weise eingefrorenes nicht nur nicht schafft
komplett wiederherzustellen, sondern dies vielleicht auch gar nicht mochte.

Hénderingend bittet er um Verzeihung, hidnderingend verbreitet er Liigen, um andere Liigen zu
decken. Beinahe kommt es einem vor als fehle diesem Pontius Pilatus nichts weiter als das
Becken zum Waschen der Hénde. So sehr schreit dieses Verhalten nicht nur nach
Schuldabwilzung und Verdringung, sondern zeigt auch wie miide und deprimiert dieser Mad

Scientist wirklich ist.

159 “The Frozen Dead”, ~03°00°.
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Was alle drei der in dieser Arbeit portriatierten Mad Scientists wiederfahrt ist, ihr Ende durch
ihre eigene Schopfung, und so wird auch Dr. Norberg am Ende von einem kdrperlosen Arm,
den er selbst priparierte und an einer Wand angebracht hatte, erdrosselt. Wie sein Vorbild
Frankenstein, setzte auch ihm seine eigene Hybris ein Ende. Todesursache: Kontrollverlust.
Dieses Schema soll in dieser Arbeit noch 6fter beobachtet werden, das Spiel mit unbekannten
Kriften und die fatalen Resultate daraus. Auch typisch fiir diesen Teil der Mad Scientist
Geschichte, ist die Warnung, die vorher ausgesprochen wird und so ist es der Assistent, der den

110 stammelt er verzweifelt,

Untergang herbeibeschwort, ,,This head is gonna destroy us all
doch am Ende umsonst.

Auch der Ort des ,,Untergangs®, und dieses Wort sei hier nicht zufdllig gewahlt, ist interessant
fiir eine Analyse, denn Mad Science ohne Kellerlabor wire nur halb so ,,mad* und wiirde auch
nicht an ein anderes Experiment des 20. Jahrhunderts erinnern, das in einem Keller, oder besser,
einem Bunker sein Ende fand. Wobei natiirlich davon abzusehen ist, Adolf Hitler mit einem
Mad Scientist ex equo zu stellen, also als Alleinschuldigen fiir die Verbrechen der Nazis zu
sehen. Aber im Endeffekt muss man sich hier vor Augen halten, dass selbstverstédndlich nicht
nur das Vergehen eines einzelnen Wissenschaftlers gegen die Natur oder gegen jedwede Ethik
dargestellt wird, sondern der Hochmut der Menschheit an sich. Passend zum Weltklima in den
sechziger Jahren und zum stdndigen Riistungswettlauf, der die Menschen stindig an die eigene
Endlichkeit erinnerte, wird hier nicht nur eine Allegorie geschaffen, sondern auch eine Art
Verdringung des alltidglichen Grauens, die eigefrorene Vergangenheit und ein gleichfalls
geflihlskalter Wissenschaftler, wird dem kalten Krieg der Gegenwart vorgezogen. Doch auf den
passiven Teil des Films, die Mad Science und ihre Einfliisse soll in einem eigenen Kapitel,
spiter in dieser Arbeit ndher eingegangen werden. Ein, vor allem durch das Schauspiel
Andrews, definierendes Detail im Film sind auch die durchwegs schlechten deutschen Akzente
simtlicher ,,Kellernazis®“. Ein Umstand, der einen an andere Filme, wo dieses Merkmal
parodiert wurde, erinnert. Es ist immer ein merkwiirdiges Stilmittel, Nazis sogar untereinander
nicht ,,normales* Hochdeutsch sprechen zu lassen, sondern die Schauspieler dazu zu bringen,
die englische Sprache mit schrecklich gekiinsteltem deutschem Akzent zu maltrétieren. Ein
Kunstgriff um Nazis darzustellen, der immer weniger Sinn ergibt, desto ldnger driiber

nachgedacht wird.

160 The Frozen Dead” ~ 49°30
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Scheinbar ist der Bildungsgrad des Nazis dabei vollig egal, und auch auf einer
Filmiibergreifenden Metaebene ist dies so, egal ob SS-Commander, KZ-Arzt und wahnsinniges
Genie, in diesem Fall also Dr. Norberg, Handlanger, Wehrmachtsgeneral oder simpler
Parteischliger, sie alle teilen die schlechten Englischkenntnisse. Man konnte also behaupten,
dass die Gleichschaltung der Nazis selbst auf das Erlernen, oder eben Nichterlenen, von
Fremdsprachen soweit Einfluss hatte, dass auch Fehler kanonisch iibernommen wurden.
Letztendlich muss aber auch eingerdumt werden, dass oft zwischenmenschliche Elemente
vergessen werden, wenn es um Interpretationen von historischen Ereignissen geht. Zufall und
menschliches Versagen, beziehungsweise menschliche Schwichen haben oft einen grofleren
Einfluss, als ihnen zugestanden ist und so ist es auch nicht unwahrscheinlich, dass Andrews
Schauspiel und Rollenwahl auch von seinem Privatleben beeinflusst wurde. Wie spiter auch
seine Tochter Susan bestitigte, waren die 60er Jahre wohl das schwerste Jahrzehnt Dana
Andrews Alkoholismus betreffend, was sich selbstverstindlich auch auf sein Schaffen

auswirkte. '°!

161 Interview mit Susan Andrews,

https://www.youtube.com/watch?v=RY 8xkuC3iMQ&t=28s&list=PLXKAf6 CGzWLIfGWDsuvRMxNolwwY2
EesG&index=1 (Letzter Zugriff 9.3.2018).
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3.3.,,Shock Waves” ,SS Commander” — Ein Platzhalter auf vielen Ebenen

3.3.1. The Gentle Man of Horror

Allein schon Peter Cushings Casting als ,,SS Commander* verédndert der Wahrnehmung und
Rezeption des Films. Mit dem Namen Cushing wird im Allgemeinen nicht einfach nur ein
gewisser Schauspieler verbunden, oder nur von seinem Mitwirken auf die Qualitdt des Films
geschlossen, sondern es wird ein ganzes Genre und seine Geschichte mitgedacht. Doch nicht
nur diese enorme Kette an Assoziationen das Genre betreffend, hangt an Cushings Namen,
sondern auch dessen schauspielerisches Talent und eine gewisse Qualitéit. Da dieser Umstand
ihm selbst auch bewusst war, setzte er sich bereitwillig fiir Ken Wiederhorns kleines Projekt
,,Shock Waves® ein, um es mit seinem Namen zu unterstiitzen.'®> Der Name Cushing steht
ebenso wie die Namen seiner berithmten Kollegen und privaten Freunde, Vincent Price, John
Carradine und Christopher Lee fiir eine Ara der Riickkehr des klassischen, aber dennoch
erneuerten, und um multiple Facetten erweiterten, Horrorfilms der 5Oer Jahre.

Um seine Person und Rolle zu verstehen und die Rezeption seiner Person als Schauspieler
kontextualisieren zu konnen, ist es sinnvoll, zumindest Grundrisse seiner Biografie und
Eckpfeiler seines Filmschaffens hier anzugeben, um seinen Einfluss auf den Film zu verstehen.
Peter Wilton Cushing wurde geboren am 26 Mai 1913 in Kenley, Surrey, England und starb am
11. August 1994. Seine Eltern waren beide keine Schauspieler und er hatte seinen ersten
Theaterauftritt bei J. B. Prestley‘s ,,Cornelius® 1936. Er bekam die Rolle nur, weil er dem
Regisseur leidtat, nachdem er vor ihm in Trénen ausbrach, da er nur vorgeladen wurde, um
gesagt zu bekommen, er solle keine Bewerbungen mehr an die Firma schicken. Die Auffithrung
war am selben Abend, und da er keinen Text hatte, improvisierte er, was dem Regisseur Bill
Fraser gar nicht gefiel.'®® Obwohl Cushing 1940 mit ,,Vigil In The Night“!** seinen ersten
groBen Erfolg in Hollywood verzeichnen konnte und einen gewissen Grad an Bekanntheit
erreichte, sollte es noch ein ganzes Jahrzehnt mit vielen Riickschldgen dauern, auch aufgrund
des Zweiten Weltkriegs, bis der ehrgeizige Schauspieler eine einigermal3en seridse Karriere in
Sachen Schauspielerei vorweisen konnte.

Mit , The Revenge of Frankenstein“'®> fand er schlieBlich bei ,Hammer Films* sein

filmschopferisches Zuhause und der Rest ist wohl (Horror)Filmgeschichte.!®®

162 Miller, Peter Cushing, 151.
163 Vecchio, Johnson, Peter Cushing, 9f.
164 «Vigil In The Night”, RKO Radio Pictures 1940, Regie: George Stevens, Kamera: Robert de Grasse, Drehbuch:
Fred Guiol, P.J. Wolfson, Rowland Leigh, A.J. Cronin, USA 1940.
165 The Revenge of Frankenstein”, Regie: Terence Fisher, Kamera: Jack Asher, Drehbuch: Jimmy Sangster,
Hurford Janes, UK 1958.
166 Vecchio, Johnson, Peter Cushing, 12- 16.
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Doch sollte dies bei weitem nicht sein einziger Ausflug in die Welt des Horrorfilms sein, Filme

167 168 «169

wie ,,Dracula’s Horror*'®’, , The Mummy*'*°, | Brides of Dracula und zwei Fortsetzungen

“170 ynd ,Frankenstein created

der ,Frankenstein“-Reihe (,,The Evil of Frankenstein
Women“!”!) zementierten endgiiltig seinen Ruf als Horrorfilmdarsteller, wobei Cushing in den
meisten dieser Filme doch recht seltsame Akademiker spielte, um nicht zu sagen Mad-
Scientists. Vor allem seine Darstellung des Dr. Van Helsing, der beinahe ebenso beriihmte, und
wohl auch als Mad-Scientist zu bezeichnende, Gegenspieler Draculas, ist im Kontext dieser
Thematik ein tiberaus wichtiger Aspekt, um seine Rolle und seine Wirkung in ,,Shock Waves*
zu verstehen.

Jetzt stellt sich natiirlich die Frage, inwiefern die Figur des Van Helsing als Mad-Scientist zu
bezeichnen ist. Und die Antwort hierfiir liegt in Mel Brooks Interpretation des Charakters in
der 90er Parodie ,,Dracula: Dead and Loving It*.!”?> Denn obwohl der Zugang dieses Films ein
parodistischer ist, ist seine dekonstruktive Herangehensweise durchaus ernst zu nehmen. Wie
in vielen von Mel Brooks produzierten Filmen, ist auch hier der Humor eine Analysetechnik,
die durch Uberspitzung und Uberzeichnung Denkprozesse ausldst, in dem scheinbar alt
bekannte Charaktere in neuem Licht erscheinen und riickwirkend auf éltere Filme auch deren
Wirkung verdndern. Es bleibt also festzuhalten, dass Van Helsing in seinem Fanatismus und
seiner Kenntnis von Wissen im Grenzbereich des Aberglaubens, Metaphysischen und
Okkulten, wenn diese Eigenschaften auch dazu benutz werden, das Bose zu bekdmpfen,

typische Charakteristika eines Mad-Scientist innehatte.

167 “Dracula’s Horror”, Regie: Terence Fisher, Kamera: Jack Asher, Drehbuch: Jimmy Sangster, Bram Stoker, UK
1958.

168 “The Mummy”, Regie: Terence Fisher, Kamera: Jack Asher, Drehbuch: Jimmy Sangster, UK 1959.

169 “Brides of Dacula”, Regie Terence Fisher, Kamera: Jack Asher, Drehbuch: Jimmy Sangster & Peter Bryan,
Edward Percy, Anthony Hinds, UK 1960.

170 “The Evil of Frankenstein”, Regie Freddie Francis, Kamera: John Wilcox, Drehbuch: Anthony Hinds, UK
1964.

17! “Frankenstein created Woman”, Regie: Terence Fisher, Kamera: Arthur Grant, Drehbuch: Anthony Hinds, UK
1967.

172 “Dracula — Dead and Loving It”, Regie: Mel Brooks, Kamera: Michael D. O’Shea, Drehbuch: Mel Brooks,
Steve Haberman, Rudy De Luca, Steve Haberman, F/USA 1995.
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Eine besondere Darstellung Cushings, ohne die selbst eine Kurzbiographie wie die vorliegende
unvollstindig wire, ist die des ,,Grand Moff Tarkin* in Georg Lucas Star Wars'”? Filmen. Nicht
nur eine Rolle, die Cushing weltweite Beriihmtheit verschaffte, sondern auch ein Projekt dessen
Budget wohl alle anderen Projekte, bei denen Cushing mitwirkte, bei weitem in den Schatten
stellte. Zudem handelt es sich hier bei genauerer Betrachtung um ein weiteres gutes Beispiel
fiir eine sehr nahe der Mad-Science gelagerten Rolle, ist Cushings Charakter doch der
Kommandant eines mondgrofen Plantetenzerstorers.

Aus einer filmgeschichtlichen Perspektive scheint deshalb auch nur passend zu sein, dass seine
letzte Filmproduktion, eine Dokumentation iiber sein filmisches Zuhause fiir Jahrzehnte, das

Studio ,,Hammer Films* im Jahre 1994, werden sollte.'’*

3.3.2.,SS Commander

Um die Figur des ,,SS Commanders* und seine Funktion und Symbolik im Film zu verstehen,
soll an dieser Stelle in groben Umrissen die Entstehungsgeschichte des Films skizziert werden.
Hierzu sollen zunidchst die spezifischen Produktionsumstinde und anschlieBend auch
charakterdefinierende Schliisselszenen qualitative Untersuchung erfahren.

Peter Cushing wurde von ,,Island of Terror*“~Produzent Richard Gordon mit dem relativ kleinen
Projekt des relativ jungen Independent-Regisseurs Ken Wiederhorn in Verbindung gesetzt, was
dieser natiirlich sehr begriiBte, wobei Cushing nur wenig Uberzeugungsarbeit bedurfte, um ihn
fiir den Film zu gewinnen, da er ohnehin gerne kleinen Projekten half. '7> 176

Um beim Thema der Entstehungsgeschichte des Films zu bleiben, ist zu erwihnen, dass ,,Shock
Waves* Cushings erste von insgesamt zwei Zusammenarbeiten mit Schauspielveteranen John
Carradine sein sollte. Die zweite Gelegenheit sollte sich bei dem in Anbetracht seiner Besetzung

«177

viel zu wenig bekannten Film ,,House of the Long Shadows ergeben, bei dem ebenfalls

Vincent Price und Christopher Lee mitwirkten.

173 Vor allem in: “Star Wars: Episode IV — A New Hope”, Regie George Lucas, Kamera: Gilbert Taylor, Drehbuch:
George Lucas, USA 1977. In weiteren Filmen Posthum technisch rekonstruiert oder der Charakter wurde in
jingeren Jahren von anderen Darstellern verkorpert.

174 “Flesh and Blood: The Hammer Heritage of Horror”, Regie: Ted Newsom, Kamera: N/A, Drehbuch: N/A, UK
1994, zit. nach: Miller, Peter Cushing, 170.

I3 Vecchio, Johnson, Peter Cushing, 372.

176 Miller, Peter Cushing, 151.

177 “House of the Long Shadows”, Regie: Pete Walker, Kamera: Norman Langley, Drehbuch:

Michael Armstrong, Earl Derr Biggers, George M. Cohan, UK 1983.
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Sie haben sich bei ,,Shock Waves* auf Grund der Produktionsumsténde, allerdings weder vor
noch hinter der Kamera gesehen. Um Kosten zu sparen, wurden zudem sémtliche Szenen mit
Cushing in nur vier Tagen gedreht.!”®

Cushing wurde beim Dreh als sehr bescheiden und zuriickhaltend beschrieben. Er redete kaum
mit jemandem, bereitete aber Kaffee flir die Crew zu und half den Schauspielerinnen durch den
unwegsamen Sumpf, der als Drehort des Films diente. Sein Name verhalf dem Film letztendlich
wirklich zu einigermafen Erfolg. Trotz kleinem Budget, kurzer Screentime und widrigen
Umstidnden, wird Cushings Darbietung weitgehend als sehr gut befunden, was auch sicher dem
professionellem Makeup-Artist zu verdanken ist, denn die Narben von Cushings Charakter sind
ein integraler Bestandteil dessen Charakters, immer dem schmalen Grat zwischen Horror-
Kitsch und Realismus folgend. Dennoch gab es im Allgemeinen wenig Presse und es blieb ein
kaum besonders beachteter Film. Cushing war dennoch der Meinung, dass der eventuelle
Fehler, bei diesem Film mitzuwirken, weder ihm, noch der Filmfirma geschadet hatte.!”
Festzustellen ist an dieser Stelle jedenfalls, dass, wenn man die geringe GroBe des Publikums
des Films betrachtet, die Annahme begriindet ist, des es sich beim Publikum wirklich
grofBtenteils um Fans der Genres handelt, die den Film wegen Cushing gesehen haben und somit
auch wahrscheinlich dessen Performance in ,,The Revenge of Frankenstein* als Mad-Scientist
gesehen hatten und somit ein driftiger weiterer Grund besteht, warum diese Rolle auch in
,»Shock Waves®“ sowohl vom Publikum, als auch von den verantwortlichen Filmschaffenden,
unbewusst mitbedacht wurde.

Cushings groBer Auftritt findet in einer Sédulenhalle eines heruntergekommenen Hotels auf
einer verlassenen Insel statt. Klassische Musik hallt verzerrt durch ein altes Grammophon durch
das desolate und menschenleere Haus, mehrere Shots zeigen die langt verlassenen Géange und
Zimmer. Plotzlich Stille, und schlieBlich seine Stimme ,,Why have you come to this place?*
und zunéchst keine Spur von ihm zu erkennen, bis auf einmal seine dunkle Silhouette auf einem
Balkon sichtbar wird.'®® Dieser Auftritt ist durchaus mit Christopher Lees Auftritt in ,,Dracula“
zu vergleichen und wahrscheinlich auch eine gewollte ausgeloste visuelle und auditive

Assoziation.'®!

178 Vecchio, Johnson, Peter Cushing, 371.
179 Ebd., 371f.

180 «“Shock Waves”, 31°00°°~ 33°50"".

181 Miller, Cushing, 151.
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Eine zweite Assoziation dieses Balkonauftrittes, also eine wortwortliche Position mit einer
eindeutigen Machtposition gegeniiber den anderen Personen, ist natiirlich im Zusammenhang
dieser Arbeit der erste Auftritt Dr. Mengeles vor dessen Handlangern in ,,The Boys from
Brazil“, doch zu seiner speziellen Szene werden genauerer Analysen im folgenden Kapitel
folgen. Natiirlich ist diese erste Anspielung auf Dracula und die speziellen Asthetik dieser Filme
umso bedeutungsvoller und vielschichtiger, wenn man bedenkt, dass Cushing in diesen Filmen,
wie bereits erwédhnt, Draculas Gegenspieler Van Helsing verkdrperte. Das verlassene Hotel
wird dabei zu Draculas Schloss, das Grammophon, das einsam klassische Musik spielt zum
zusitzlichen Element des Zeugnisses der verwaisten Gidnge und Hallen, erinnert ebenso an eine
vergangene Zeit, wie die verschlissene Uniform des einzigen Gasts im ganzen Hotel.

Der ,,SS Comander* ist gleichzeitig bedrohlich und doch ausgelaugt, miide, aber in gewisser
Weise strahlt er ein Bedauern aus. Er ist reuevoll, aber nur seiner selbst willen.'®?

Beim Abspann des Films bemerkt man selbstverstindlich zuerst den Namen von Cushings
Charakter. Dieser ist schlieflich nur mit ,,SS Commander* bezeichnet, kein Eigenname,
lediglich ein militarischer Rang macht auf den ersten Blick scheinen diese Rolle auszumachen.
Eine Art Anonymisierung, die ihn in enge Verbindung setzt mit den gesichts- und namenslosen
Kreaturen, die der ,,SS Commander* einst befehligte und nun selbst flirchtet. Bei der Analyse
auf einer reinen filmnarrativen Ebene ist dies durchaus ein wichtiges Detail.

Wenn man nun all diese Informationen gesammelt und in einen Kontext zur Erzahlung des
Films gestellt hat, ist die Frage etwas leichter zu beantworten, warum als an dieser Stelle der
»3S Commander als Ersatzfigur fiir den ,,Mad Scientist des Films fungiert. Er hat zwar
zumindest keinen bekannten Doktortitel, man muss hier erwédhnen, dass viele Mad-Scientist
fast manisch auf eine Ansprache mit ihrem vollen akademischen Titel beharren, oder war ein
unmittelbar Beteiligter an der Forschung, welche die Mad-Science der Geschichte von ,,Shock
Waves* hervorgebracht hat, aber dennoch ist er der Hiiter des Geheimnisses des Films, der
einzig verbliebene Charakter, der den Plot vorantreiben kann, da die untoten Wesen, die
Experimente, selbst nichtmehr sprechen kénnen.

In Anbetracht der ohnehin verworrenen Erkldrung des Wie und Warum der Mad-Science von
»Shock Waves®, worauf in einem eignen Unterkapitel des folgenden Kapitels weiter
eingegangen wird, passt es nur allzu gut zum Gesamtbild des Films, dass auch der Mad-

Scientist des Films kein typischer Vertreter seiner Zuntft ist.

182 Ward, Nazi Science”, 101.

50



In den DVD-Extras des Films ist das Buch ,, The Morning of the Magicians“'®® als
Inspirationsquelle fiir die ,,Mad Science” der Unterwasser-Zombie-Nazis angegeben, eine
Abhandlung voller Anspielungen auf den Spiritismus und Okkultismus der Nazis, die oft
eigenartige Zusammenhdnge zwischen diesen Faktoren und geschichtlichen Ereignissen
feststellt.

Dieser Umstand ergibt sich aus dem tiiberaus esoterischen Grundansichten der Autoren des

«“I184 eigens gewidmeten

Werks, auf diesen Umstand soll in dem den ,,underwater facist ghouls
Kapitel ndher eingegangen werden. Dies ist ebenfalls der Grund, warum speziell im Falle von
»Shock Waves®, Clarks® drittem Gesetz der Science-Fiction, dass Technologie, die jenseits
unserer Vorstellungskraft operiert, fiir uns nicht von Magie zu unterscheiden ist, Beachtung
geschenkt werden muss. !

Selbstverstindlich konnte man als narratives Werkzeug die anderen Protagonisten auch auf
zurlickgelassenen Aufzeichnungen stoen lassen, ebenfalls eine beliebte Art und Wiese wie
man Geschehnisse in Horror- und Sciencefiction-Filme erklért, aber mit Peter Cushing in dieser
Rolle war es selbstverstdndlich ein Muss, ihn in dieser Funktion in der Story einzusetzen. Vor
allem, weil das Publikum ihn, wie bereits erwéhnt, auf einer Metaecbene mit dem Archetyp des
Mad-Scientist verbindet, da seine Performance als Dr. Frankenstein in ,,The Revenge of
Frankenstein” im Jahr 1976 schlicht und ergreifend zu memorabel war, zu Genre-Definierend,
um nicht mit seiner Person, seine ganze Karriere hindurch, in irgendeiner Form verbunden zu
werden. Sicherlich einer der vielen Griinde, warum Cushing im Film zwar nicht explizit den
Titel des Mad-Scientist verlichen bekommt, aber mit allen visuellen und filmischen Mittel
kommuniziert wird, dass er iiber sdmtliche Qualititen einer solchen Figur verfligt. Wieder
werden Filmcharaktere aber nicht nur durch ihre Sprechweisen und Rhetorik charakterisiert -
Cushing legt hier einen leichten Deutschen Akzent an den Tag - sondern auch durch ihr
AuBeres, ihre Kleidung und ganz speziell durch Uniformierungen und gegebenenfalls auch
durch den Zustand dieser Kleidungsstiicke. Die Uniform des ,,SS Commander* ndher zu
betrachten ist an dieser Stelle sicherlich von Wichtigkeit, da sie der ausgemergelten und
heruntergekommenen einsamen Gestalt auf der Tropeninsel eine spezifische Identitét spenet.
Eine Reihe an Hoheitsabzeichen und eine verschlissene Uniform konnen auf viele verschiedene

Arten wirken, doch vor allem symbolisieren sie Isolation.

183 Jacques Bergier, Louis Pauwels: The Morning of the Magicians (Vermont “2008).

184 John Kenneth Muir, Horror Films of the 1970’s. Volume I: 1970-1975 (Jefferson 2002), 72.
185 Arthur C. Clarke, Foreword to millennial edition, in Arthur C. Clarke, Profiles of the Future. An Inquiry into
the Limits of the Possible, Indigo, London 1999 [1973], 1-3, hier 2.
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Einst war die Uniform Teil einer Ordnung, einer Organisation, in diesem Fall der Wehrmacht.
Zum Zeitpunkt des Films, in den 70er Jahren, verdndert sich diese Bedeutung jedoch in ihr
Gegenteil. Alte, abgetragene und notdiirftig ausgebesserte Uniformen eines vergangenen
Krieges symbolisieren im Allgemeinen vor allem Anachronismen und im speziellen Fall einer
Wehrmachtsuniform, Assoziationen mit Nazi Deutschland, dem Holocaust und
selbstverstindlich einer besiegten Armee. Die Uniform eines besiegten Regimes wird somit
auch vom Symbol einer faschistischen “Ordnung® zum Zeichen des Verfalls und des Chaos.
Wenn der erste Mensch, dem man auf einer einsamen Insel dreilig Jahre nach Kriegsende
begegnet, eine Wehrmachtsuniform tragt, werden Erwartungshaltungen auf mehreren Ebenen,
sowohl der des Zusehers, als auch die der nicht eingeweihten Charaktere, herausgefordert. '8¢
Doch es gibt auch einen zweiten Aspekt der Uniform, der an dieser Stelle auf Grund ihrer
ungeheuren visuellen Wirkungsmacht, nicht unerwihnt bleiben darf. Im Normalfall, also unter
normalen Umstdnden im militdrischen Umfeld und in groBer Anzahl, unter denen man
Uniformen begegnet, haben sie den Effekt der Identitdtsunterdriickung. ,,Wie aus einem Ei
gepellt” stehen Soldaten in Reih und Glied, keine Individuen mehr, sondern eine Art Schwarm,
gelenkt von ithren Vorgesetzten, in der Theorie nicht unterscheidbar von anderen Angehérigen
ithrer Abteilung, wobei dies natiirlich nur innerhalb eines Ranges der Fall ist und auch das vor
allem bei den niedrigen Ridngen. Auch dieser Aspekt verkehrt sich in sein Gegenteil, denn wie
sein Name schon verrit, ist seine zerfledderte Uniform das einzige, was dem ,,SS-Commander**
iiberhaupt Identitit stiftet, auf einer einsamen Insel in den Tropen, isoliert von der Aullenwelt
und scheinbar auch von der Gegenwart.

Doch was wire eine Mad-Scientist Charakter Entwicklung, ohne dessen Ende durch seine
eigene Schopfung? Keine der klassischen Geschichten der Mad-Science hat ein Happy End,
und genauso wie Dr. Norberg in ,,The Frozen Dead®, so wird dem SS-Commander auch zum
Verhingnis, was ihm einst gehorcht hat. Wobei im Fall des Letzteren es sich bereits deutlich
von dem Zeitpunkt an abzeichnet, als dieser berichtet, dass die Wesen bereits am Ende des
Kriegs unkontrollierbar geworden waren. Als er seine letzten Befehle in deutscher Sprache
bellte und die Untoten ihn nur ansahen, aus der Ferne und schlie3lich abtauchten, da zeichnete
sich nicht nur auf seinem Gesicht der Schrecken ab, die groBte Angst eines jeden Mad-

Scientists.

186 Sigmund Freud, Das Unheimliche, in: Sigmund Freud: Kleine Schriften II, (Wien 1919), 3.
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Egal ob Nazi Commander einer Untoten SS Division, oder Thinktank-Lenker der Gesellschaft
im kalten Krieg, keine groBeren Ubel gibt es fiir sie als der endgiiltige Beweis des
Kontrollverlusts. Welche grotesken Formen das Ringen um Kontrolle annehmen kann ist ein
typisches Thema fiir die Zeit des Kalten Krieges.'8” 188

Ein weiterer Aspekt, der den von Cushing verkorperten Charakter bezeichnet, ist dessen
Umgang mit der eigenen Vergangenheit. Als der erste Tote auf der Insel gefunden wird und der
SS-Commander wieder zum Hotel zuriickkehrt, nachdem er zum Stand lief, um zu sehen, ob
seine untote Einheit tatsédchlich aus ihrem nassen Grab befreit wurde, da folgen ihm einige der
Segler und stellen ihn in seinem Refugium zur Rede.'®® Was ihnen zuerst auffillt sind die Nazi
Devotionalien: Ein ganzer Raum voll gigantischer Hakenkreuzfahnen, Biisten von Nazi
GroBen, SS-Dolche, Hitlerportraits. Man kennt diese Bilder zwar zur Geniige von
untergetauchten Nazis, Nazi-Spionen und sonstigen Ewiggestrigen, wenn sie von Filmhelden
ertappt werden, doch in diesem Fall tridgt der Bewohner sogar seine alte SS-Uniform, gut
sichtbar fiir jeden. Was also libermittelt dieser Raum weiteres, wie die Filmemacher Nazis
wahrnahmen? Die Antwort auf diese Frage hat mit groBer Wahrscheinlichkeit wieder mit
Kontrolle zu tun.

Denn warum sollte der immer zwischen halbherziger Reue und pragmatischer Selbsterhaltung
schwankende SS-Mann dieses Zimmer auf einer einsamen Insel mit Miihe ganz allein
einrichten? Die logische Frage nach dem Ursprung der Gegenstdnde sei an dieser Stelle einmal
ausgespart. Der Schluss liegt nahe, dass es sich hierbei um ein Motiv handelt, sich bewusst mit
Dingen aus der Vergangenheit zu umgeben. Die Schlussfolgerung dréngt sich auf, dass selbst
der sonst so kiihl wirkende Charakter hier seine zerbrechliche, sich an einst gewohnte
Umgebung klammernde, Natur zur Schau stellt.

Seine Desillusionierung beziiglich der Experimente, welche die Ungeheuer des Films
hervorbrachten, deren er Zeuge wurde und deren Erzeugnisse er als Soldaten durch den Krieg
fiihrte, scheint nur in einem egoistischen Selbsterhaltungstrieb begriindet. Nicht die
unmenschlichen Experimente verurteilte er und die Gréiueltaten, die die so entstandenen Wesen,
die sich zwischen Leben und Tod Bewegen, begingen. Stattdessen griinden seine Zweifel auf
dem Mangel an eigener Sicherheit, sowie auf dem Versagen der Experimente bzgl. der

Kontrollierbarkeit der nautischen Nazi-Ghoule.

187 Erikson, Reason, 130.
188 Shock Waves” ~34°40.
189 «“Shock Waves”, 42°00°°~ 45°60".
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Der tatsdchliche Tod durch die kalten Hande aus der Tiefe, die ihren einstigen Lenker nicht
ganz ohne einen Subtext von ausgleichender Gerechtigkeit erdrosseln, der einige Szenen spéter

t1°° ist dabei fast nebensichlich.

zu sehen is
Der korperliche Tod des Mad-Scientist durch seine Schopfung, oder in diesem Fall, der
Schopfung des Regimes, dem er einst treu ergeben war und dessen Verbrechen er sich
mitschuldig machte, ist bei weitem nicht so dramatisch in Szene gesetzt.

Der SS-Commander kniet sich hin, um von einem Teich zu trinken, doch dies wird ithm in
Sekunden zum Verhédngnis, ohne grolen Showdown oder groB3er Inszenierung verldsst er die
Handlung, kein grofer Knall, keine lduternde Aufopferung fiir andere. Der Stellvertreter des
,Nazi-Mad-Scientist* ,,taucht unter” und verschwindet unspektakuldr im seichten Gewaisser.

Ganz im Gegenteil zu seinem Auftritt, scheint sein Ableben eine bloBe Nebensache. Ein

Versuch der personellen Gleichschaltung des dritten Reichs und dessen Uberbleibsel in Form

des Charakters des ,,SS-Commanders® findet in diesen Szenen der Rache und Bestrafung

statt."”! (Abbildung 2)

Abbildung 2 Der "SS Commander" wird in die Tiefe gezogen

190 ward, Nazi Science, 106.
191 Shock Waves*, ~5454°¢.
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3.4.,Dr. Mengele” — Der Fall des ,Gottes in Weils”

3.4.1. Gregory Peck — Ein Mann der Prinzipien

Der Letzte der drei Mad Scientists, der in dieser Arbeit behandelt werden sollen, ist niemand
geringeres als Josef Mengele, der den theatralischen Namen ,,Engel des Todes* verlichen
bekam. Mit diesem Namen gehen natiirlich eine ganze Reihe an ikonographischen, impliziten
Chiffren einher. Die Verbindung der Arzteschaft zum Sakralen, zum Glauben, die ,,Gétter in
WeiB*“ als heilbringende Nephilim, als ,,Ubermenschen®, ganz im Sinne des
Nationalsozialismus. Obwohl er nur in einer fiktionalisierten Form auftritt, so gibt es einige
Zusammenhidnge zwischen dem echten KZ-Arzt und Morder vieler Unschuldiger, und dem von
Gregory Peck verkdrperten Filmbdsewicht. Ahnlich wie seine Kollegen Peter Cushing und
Dana Andrews, betrat Gregory Peck mit seiner Rolle als Dr. Josef Mengele, schauspielerisches
Neuland, hatte er doch zuvor noch nie einen wirklich sardonischen Bosewicht dieses Kalibers
verkodrpert.!”? Es verwundert einen daher umso mehr, mit welcher Bravour und Finesse er diese
Rolle ausfiillt, als hitte er nie etwas anderes getan. Doch zuerst zur Person des Schauspielers.
Gregory Peck wurde als Eldred Gregory Peck am 5.4.1916 in La Jolla, heute ein Stadtteil San
Diegos, Kalifornien geboren.'*?

Sein familidres Umfeld verbindet ithn mit den anderen beiden vorgestellten Schauspielern
insofern, als dass er ebenfalls keine Schauspieler in seiner Familie hatte und somit seinem
Berufswunsch, wie bei seinen Kollegen, zunichst mit Skepsis begegnet wurde. Bevor er jedoch
eine Laufbahn als Theaterschauspieler am Broadway starten konnte und spédter ein Star des
Films der 40er Jahre werden sollte, musste er aber noch einige Hiirden in seinem Leben
iiberwinden und auch einige andere Berufe ausprobieren, bevor er schlielich an der University
of Columbia zu seiner Berufung fand. Sehr friih entdeckte er seine Liebe zum Film, die er mit
seiner Grofmutter, mit der ein sehr enges Verhiltnis hatte, da er wegen seiner komplizierten
familidren Umstédnde bei ihr lebte, teilte und ihn zu einem Verehrer der Leinwand werden lassen

sollte.

192 Gary Fishgall, Gregory Peck. A Biography (New York 2002), 299.
193 Ebd., 23.
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Mindesten einmal wochentlich zog es die beiden ins Kino, wo sie beide vom ,,Phantom of the

194

Opera“!** mit Lon Chaney erzitterten, sich von ,,The Scarlett Letter*!®> begeistern lieBen, oder

«“19 endgiiltig in fanatischen Filmfreunde verwandelt wurden.'®’

von ,,The Jazz Singer
Im Jahre 1934 brach Peck schlieBlich seinen Bildungsweg an der Highschool ab, um
Lebenserfahrung zu Sammeln und Geld zu verdienen. Da er zu diesem Zeitpunkt noch keine
Vorstellungen von seiner Zukunft hatte, begann er alle moglichen Gelegenheitsjobs als Fahrer,
Nachtwichter, Hausmeister und dhnliche ungelernte Berufe fiir die Firma Union Oil Company
in der Nihe von San Diego auszufiihren.!'*®

Gegen Ende des Jahres 1936 schlieBlich begab sich Peck nach Berkeley, um an der
renommierten University of California seine schulische Ausbildung zu beenden.!”® Er begann
mit seiner Ausbildung zum Arzt, doch setzten ihm Chemie und Mathematik zu, sodass er seinen
Hauptstudiumsschwerpunkt zum Sprachstudium Englisch wechselte und ebenfalls Kurse in
Politikwissenschaft, Psychologie, Anthropologie, sowie Grafik und Musik belegte. Eine
Entscheidung, die sich auf seine spdtere Arbeit in Hinblick auf soziale Fragen und seine Arbeit
bei der demokratischen Partei, als folgenschwer herausstellen sollte. Seine erste Berithrung mit
dem Theaterschauspiel hatte er schlieBlich vollig unspektakuldr im Jahr 1938, als er am Campus
angesprochen wurde, ob er denn nicht fiir die Rolle des ersten Mates bei Melvilles Moby Dick
vorsprechen wollen wiirde.?%

Es sollte noch fiinf Jahre dauern, eine Zeit, in der Peck sowohl bei Auffithrungen am Campus,
als auch spdter am Broadway eher maBig Erfolg haben wiirde, bis er schlielich 1943 als
angeheuerter Schauspieler Los Angeles erreichte. Im selben Jahr traf er auf den Screenwriter

Casey Robinson, der ihn, sogar ohne Probeaufnahme, unbedingt fiir Time Warner haben wollte

und ihn somit gleich unter Vertrag nahm.?%!

194 Phantom of the Opera®, Regie: Rupert Julian, Lon Chaney, Kamera: Milton Bridenbecker, Virgil Miller,

Charles Van Enger, Drehbuch: Gaston Leroux, Walter Anthony, Elliott J. Clawson, Bernard McConville, Frank
M. McCormack, Tom Reed, Raymond L. Schrock, Richard Wallace, Jasper Spearing, Universal Pictures 1925.
195 The Scarlett Letter”, Regie: Victor Sjostrom, Kamera: Hendrik Sartov, Drehbuch: Nathaniel Hawthorne,
Frances Marion, Metro-Goldwyn-Mayer 1926.

196 “The Jazz Singer”, Regie: Alan Crosland, Kamera: Hal Mohr, Drehbuch: Samson Raphaelson, Alfred A. Cohn,
Jack Jarmuth, Warner Bros. 1927.

197 Fishgall, Gregoy Peck, 29.

198 Ebd., 37.

199 Ebd., 38.

200 Ebd., 43.

201 Ebd. 83f.-86.
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“202 werden, in

Gregroy Pecks erster Film sollte schlieBlich Jacques Tourneurs ,,Days of Glory
dem er einen russischen Widerstrandkdmpfer gegen die Nazi-Invasoren darstellte. Eine
Hauptrolle in einer GroBproduktion einem Filmdebutanten anzuvertrauen, war ein gewagter
Schritt und zeugte vom Vertrauen in Peck.?®

Alle Filme aufzuzihlen, die Gregory Peck mit seiner Darbietung bereichert hat, wire an dieser
Stelle sicherlich angebracht, aber auf Grund des anderen Fokus, allerdings sind es besonders
zwel Werke, die gut zum hier bearbeiteten Thema passen. Anhand folgender Werke soll sein
Repertoire illustriert werden und die Figuren behandelt werden, die das Publikum in Erinnerung
hatte, als es Peck in ,,The Boys from Brazil* sah.

An erster Stelle steht hier selbstverstindlich seine unvergessliche Verkorperung von Atticus
Finch in der Romanverfilmung von Harper Lees ,,To Kill a Mockingbird*.?** Als ultimative
moralische Instanz wiedersetzt er sich als von Gerechtigkeit erfiillter Anwalt dem rassistischen
System, allgemeinen Vorurteilen und ist als Anwalt und alleinerziehende Vater ein Beispiel fiir
Zivilcourage und Offenheit gegeniiber dem scheinbar Fremden.

205 711 nennen. Peck mimt hier einen beinharten

An zweiter Stelle ist ,,The Guns of Navarone
Soldaten, der mit einer kleinen Spezialeinheit eine Kanonenstellung der Deutschen auf einer
griechischen Insel zerstoren soll. In Anbetracht seiner spéteren Verkorperung des Dr. Mengele,
scheint sein Charakter beinahe prophetisch, als er Folgendes erlautert: ,,The only way to win a
war ist to be just as nasty as the enemy. One thing that worries me is, whether I’ll wake up one
morning and find out that I'm even nastier then they are.”**® Der Film ist zwar voll von
desillusionierten Charakteren, da sticht Pecks nicht besonders hervor, wenn man aber bedenkt,
dass derselbe Schauspieler 17 Jahre spéter Dr. Josef Mengele verkorpert, wird diesem Zitat
dadurch eine besondere Gravitas verliehen.

Ebenfalls ein Teil des Ensembles, und auch in diesem Film ein Nazi, ist der Schauspieler Walter
Gotell, der in ,,The Boys from Brazil“, als eiskalter Naziagent Mundt, Morde fiir ,,die Partei*
in Europa begeht. In ,,The Guns of Navarone* ist sein Charakter der tendenzidse Archetyp des

»guten Wehrmachtsoffiziers*, der zwar tatenlos zusieht, wenn Leute von SS-Ménnern gefoltert

werden, aber trotzdem gleichzeitig den ,,fairen, ehrenhaften Feind* darstellen soll.

202 Days of Glory*, Regie: Jacques Tourneur, Kamera: Tony Gaudio, Drehbuch: Casey Robinson, Melchior

Lengyel, USA 1944.

203 Fishgall, Gregory Peck, 82-87.

204 To Kill a Mockingbird*, Regie: Robert Mulligan, Kamera: Russell Harlan, Drehbuch: Harper Lee, Horton
Foote, USA 1962.

205 Guns of Navarone”, Regie: J. Lee Thompson, Kamera: Oswald Morris, Drehbuch: Alistair MacLean, Carl
Foreman, USA 1961.

206 Guns of Navarone*, 3835.
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3.4.2. Der Fanatiker

Zunachst sollen einige filmgeschichtliche Aspekte festgehalten werden, bevor zu
Hintergriinden der Produktion und einer qualitativen Szenenanalyse des fiktionalisierten Dr.
Josef Mengeles libergegangen wird.

Interessant sind hierbei vor allem zwei Rollen, neben der von Peck, und zwar zunichst jene des
Nazijagers Ezra Liebermann, der von Lawrence Olivier gespielt wird, die eindeutig auf Simon
Wiesenthal beruht. Interessant ist der Umstand, dass erst ein Jahr vor dem Erscheinen von ,,The
Boys from Brazil®, 1977, Olivier den fiktiven Nazi-Arzt Dr. Szell im Film ,,The Marathon
Man* spielte. Besonders brisant ist hierbei, dass dieser im Film nicht nur als der sadistischste
aller KZ-Arzten beschrieben wird, sondern noch dazu als Assistent von niemand Geringerem
als Dr. Josef Mengele selbst.

Die andere interessante Rolle ist diejenige, die von Bruno Gans tibernommen wird. Dieser ist
natiirlich jedem ein Begriff und lebhaft in Erinnerung als wiitender und ein &ulerst
iiberzeichneter, beinahe schon grotesk-theatralischer Adolf Hitler aus ,,Der Untergang*?"’,
AuBerst bizarr ist es deshalb, und dabei ist es ganz egal was man von Ganz* Darstellung von
Hitler halt, ihn nach dieser Performance nun hier als Biologen Dr. Bruckner zu sehen, der in
einer relativ langen Sequenz dem Nazijager nicht nur erklédrt wie Klonen funktioniert, sondern
mithilfe von deduktiven Schritten zur Erkenntnis fiihrt, dass nicht Mozart sondern Adolf Hitler
geklont wurde.?®® Wihrend Simon Wiesenthal und J. Derek Bromhall, der wissenschaftliche
Berater des Films, der als Bruckner auftritt, durch die Fiktionalisierung ihrer Namen eine
gewisse Anonymisierung erfahren, wird dies Mengele nicht zuteil.>%

Die Produktion des Films wurde von 20th Century Fox, Producers Circle, dem englischen
Produzenten Sir Lew Grade und ITC getragen und ermoglichten es dem Oscarpreistréiger,

Regisseur Franklin T. Schaffner, mit einem weitaus groleren Budget als es die anderen beiden

Filme in dieser Arbeit hatten, ein erstklassiges Team zusammenzustellen.

207 Der Untergang®, Regie: Oliver Hirschbiegel, Kamera: Rainer Klausmann, Drehbuch: Bernd Eichinger,

Joachim Fest, Traudl Junge, Melissa Miiller, D 2004.

208 The Boys From Brazil“, 8105,

209 Julia Barbara Kéhne, Wissenschaft und Fiktion. Reproduktionsmedizin, menschliches Klonen und Ethik im
Science-Fiction-Film The Boys from Brazil (1978), in: Thomas Ballhausen, Alessandro Barberi (Hg.), Die
Wahrheit des Films/ Cinema‘s Truth (Osterreichische Zeitschrift fiir Geschichtswissenschaften 24/3, 2013), 55-
78, hier 61.
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Schaffner hatte sich vor allem durch seine Regiearbeit bei ,,Patton*?!, | Planet of the Apes*?!!
und ,,Nicholas and Alexandra“?'? den Ruf eines fihigen Regisseurs erarbeitet und auch die
zahlreichen Nebendarsteller sind bestens bekannte und ausgezeichnete Schauspielveteranen
wie James Mason, Uta Hagen, Lilli Palmer, Danholm Elliot and Rosemary Harris.

Die Dreharbeiten dauerten gerade einmal siebeneinhalb Monate und der Film pridmierte am
5.0ktober 1978. Gregory Peck selbst entschloss sich vor allem bei diesem Film mitzuwirken,
um mit seinem alten Freund Lawrence Olivier, den er bereits seit Anfang der 50er kannte,
wieder zusammenarbeiten zu konnen. Ein weiterer, ebenso wichtiger, Grund fiir Peck war die
Uberlegung, mit einer seinem normalen Repertoire so gar nicht entsprechenden Rolle seine
Chancen auf neue schauspielerische Moglichkeiten zu verbessern und herausfordernde Rollen
zu ergattern. Doch die Rolle des Dr. Mengele sollte sich fiir Peck als grofere Herausforderung
herausstellen, als er selbst erwartet hatte. Der Methodactor hatte erhebliche Probleme sich mit
seinem Filmcharakter zu identifizieren: zu bdse und zu abgriindig war dessen Natur fiir ihn.
Peck griff schlieBlich auf reine Schauspieltechnik und Optik zuriick, um die Rolle auszufiillen.
Er farbte sich seine Harre schwarz, lies sich einen, wie er es selbst beschrieb ,,miserable little
mustache* wachsen und arbeitete intensiv an seinem deutschen Akzent. Auch wenn die Kritiker
mit dem Film alles andere als behutsam umgingen und Pecks Schauspielleistung der am meisten
negativ kritisierte Aspekt des Films war, bereute er selbst nie seine Involvierung im Projekt und
war mit seiner eigenen Leistung als Mad Scientist des Films durchaus zufrieden.?'
Interessanterweise war es gerade seine Interpretation des Dr. Josef Mengele in diesem Film, die
der des Archetyps eines typischen Mad Scientist am nidchsten kam. Der Hochmut, der beinahe,
und manchmal ganz und gar, religiose Fanatismus und das sardonische Lachen bei
vermeintlichen Triumphen, sowie seine bigger than life Darstellung eines KZ-Arztes und
Morders scheinen uns heute bei einer Mainstream-Produktion beinahe unméglich.

Bedenkt man wie unaufgeregt und niichtern andere thematische Fragmente des Films sind, die
ihn beinahe eher zu einem Agentenkrimi werden lassen, als zu der Horrorshow aus Siidamerika,
die er wirklich darstellt, so glaubt man beizeiten zwei génzlich unterschiedliche Filme zu sehen.

Einmal einen Klon-horrorfilm und ein andermal einen Nazi-Agententhriller der Nachkriegszeit.

210 Patton‘, Regie: Franklin J. Schaffner, Kamera: Fred J. Koenekamp, Drehbuch: Francis Ford Coppola, Edmund
H. North, Ladislas Farago, Omar N. Bradley, USA 1970.
211 Planet of the Apes®, Regie: Franklin J. Schaffner, Kamera: Leon Shamroy , Drehbuch: Michael Wilson, Rod
Serling, Pierre Boulle, John T. Kelley, USA 1968.
212 Nicholas and Alexandra“, Regie: Franklin J. Schaffner, Kamera: Freddie Young, Drehbuch: Robert K. Massie,
Edward Bond, James Goldman, USA 1971.
213 Fishgall, Gregory Peck, 299f.
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Eine Eigenschaft, die viele Filme der 70er Jahre gemeint hatten, war, dass sie nicht speziell an
eine Demographie gerichtet waren. Stattdessen versuchten Filmschaffende mit interessanten
Stories, die mit solider Kamerafiihrung und gutem Drehbuch zusammen eine gute Darstellung
einer Geschichte ausmachten, ein groBes Publikum zu erreichen.?!*

Zu Beginn des Films wird das Bild Mengeles mystifiziert und ein wenig verklart, erst im Laufe
des Films dndern sich die Vorzeichen um seine Person und aus der mythischen Bestie wird ein
verzweifelter Fanatiker, der selbst von den eigenen Verbiindeten im Stich gelassen wird. In
einem weiBen Flugzeug steigt der sich spiter als ,,Gott in WeiB“, oder mit ,,weiBer Weste*!>
prasentierende, in tiefster Nacht herab, doch noch wird er selbst nicht gezeigt, erst illuminiert
von Autoscheinwerfern wird das Geheimnis um seine Identitdt geliiftet. Obwohl sein
Vorkommen im Film kein Geheimnis ist, ist sein Auftritt so inszeniert, als ob es sich um das

Liiften eines groBen Geheimnisses handelte. Im komplett weiBen Anzug, der im krassen

Gegensatz zu seinen pechschwarzen Haaren erscheint, und nicht im Doktorkittel, steht er dann

im Scheinwerferlicht, teuflisch grinsend und in festlicher Stimmung, die Filmmusik tut dazu

ihr Ubriges, um beim Publikum das Gefiihl des Unbehagens hervorzurufen.?!® (Abbildung 3)

Abbildung 3 Mengeles dramatischer Auftritt

214 John Kenneth Muir, Horror Films of the 1970’s. Volume II: 1976-1979 (Jefferson 2002), 516.
215 Kéhne, Wissenschaft und Fiktion, 61f.
216 The Boys from Brazil*, 13’34,
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Gleich nach der Landeszene folgt die nédchste groB3e Inszenierung. In einem abgelegenen
Herrenhaus versammeln sich allerhand Nazischergen, um geheime Informationen beziiglich
ihrer neuen Missionen zu erhalten. Als sich alle im GroBlen Saal des Hauses versammeln und
eifrige Gesprache im Gange sind, geniigt die Ankiindigung Mengeles um sdmtliche Gesprache
im Raum mit sofortiger Wirkung verstummen zu lassen. Schlieflich erscheint er tatsdchlich auf
der Galerie des Raumes und beginnt die Wichtigkeit der Operation zu betonen, an der sie alle
teilhaben. Im selben Atemzug begriiit er die Anwesenden, manche als alte Bekannte und
andere wiederrum als neue, willkommene Gesichter. Allesamt jedoch zeigen ein unterwiirfiges
Verhalten Mengele gegeniiber, die Handlung des Vorstellens wirkt wie ein sakrales Ritual der
Initiation, nachdem der Hohepriester die Treppe herabgestiegen ist und sich die lebende
Legende der NS Griueltaten ein weiteres Mal unter seine Jiinger mischt. 27

Seine vollig fanatische Haltung wird euch dadurch deutlich, wie aufgebacht er reagiert, als einer
der mit den Morden beauftragten es auch nur wagt, den Grund fiir seinen Auftrag erfahren zu
wollen.

Eifernd erscheint Mengele und hinterfragt sogleich die Tauglichkeit des Zweiflers, der librigens
von niemand anderem als Walter Gotell verkorpert wird, der, wie bereits erwahnt, in ,,Guns of
Navarone* noch ein Widersacher war und jetzt ein treuer untergebener Pecks Charakters ist.?'®
Eine weitere Schliisselszene Mengeles ist jene, als dieser realisiert, dass er zufélligerweise
seinen Erzfeind, den Nazijdger Ezra Liebermann, am Telefon hort. Sein hassverzerrtes Gesicht
spiegelt einen komplexen Themencluster an personlicher und allgemeiner Geschichte wieder.
Der gefliichtete Nazi trifft erneut auf seinen Jéger, den er selbst als ,,jiidischen Untermenschen*
sieht, eine Niederlage und Schméhung, nicht nur fiir den ,,Gott in Wei}* in vielerlei Hinsicht
wird hier offensichtlich reproduziert. Obwohl der eine sich in Siidamerika befindet und der
andere in Europa, scheint hier der Hass so groB3 zu sein, als stiinden sich die beiden direkt
gegeniiber. Wobei dieser nur einseitig ist, denn Liebermann weill nichts von seinem
Gesprichspartner, der lediglich schweigt und doch gleichzeitig so viel mehr damit sagt, als er
es rein verbal je konnte.?!”

Der Moment, in dem Mengele sich zu Génze seiner triebhaften, animalischen Seite hingibt und
seine taktischen Uberlegungen iiber Bord wirft und zum Teil auch seinen Selbsterhaltungstrieb

vollends fiir sein fanatisch verfolgtes Ziel ausblendet, findet in einem alten Labor im Dschungel

von Paraguay statt.

217 The Boys from Brazil*, 14’32,
215 ., 197047,
219 Epd., 26732,
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Das Labor, in dem die sozusagen ,,feuchten* Tradume der Dschungelnazis von der Empfangnis
seines eigenen Erlosers durch Klontechnik und kiinstliche Befruchtung wahr wurden, hat er
eine Epiphanie der Gewalt, der Aggression. Zundchst schreitet er, nachdem er glaubt von seinen
Verbiindeten im Stich gelassen worden zu sein, die seine Operation flir zu riskant einstuften,
ganz in Gedanken versunken durch das verwaiste Labor, das der Dschungel zu einem GroBteil
sowohl erobert als auch als Naturraum zuriickerobert hat. Schilder mit deutscher Beschriftung
lassen ihn in traumgleichen Riickblenden an die adretten, arischen Gesundheits- und
Krankenpflegerinnen denken, die mit deutscher Genauigkeit die Geburtenstation fiihrten.
Einmal in die Hidnde geklatscht und schon schnellten am Morgen die Jalousien hoch, beinahe
wie ein Morgenappel beim Militdir. Doch in diesem Moment geschieht auch etwas
unvorhergesehenes, denn Mengele, aus seiner Reminiszenz in die Gegenwart zuriickkehrend,
findet ein Armband der indigenen Bevolkerung am Boden des Labors, es ist behangen mit
Krallen einer GroBlkatze, eindeutig ein Zeichen fiir einen kriegerischen, animalischen Fetisch.
In diesen Szenen kommt das Triumvirat aus Filmfigur, berithmten Schauspieler und
historischer Referenzperson vollends zur Geltung.??

In diesem Moment kehrt sich das klassische Bild vom imperialistischen Einfluss in sein
Gegenteil um und ein ,,Gott in WeiB3*, ein Angehoriger der vermeintlichen ,,Herrenrasse®, wird
von einem ,,primitiven‘ Artefakt beeinflusst, inspiriert und dazu angestiftet einen wortwortlich
personlichen Rachefeldzug gegen seinen Erzfeind zu fiihren, der seine heilige Operation
gefdhrdet. Und so macht sich Mengel auf den Weg die USA, um Liebermann eine Falle zu
stellen, das Armband mit den Raubtierkrallen nimmt er zu diesem finalen Showdown mit;
wieder eine Handlung, die beinahe rituell zu sein scheint. 2!

Man konnte hier auch so weit gehen und behaupten, dass es nicht nur der Fleill eines
Wissenschaftlers und sein Pflichtgefiihl seiner Kreation gegeniiber ist, die hier Mengele zum
Handeln bringt, sondern auch véterliche Gefiihle, die Mengel fiir die Klone empfindet. Denn
selbst wenn bei Klonen der sexuelle Akt der Zeugung lange zuriickliegt und sie selbst nicht
direkt betroffen hat, sind Sexualitit und familidre Beziehungen immer noch im Subtext der
Klon-Wissenschaftler-Beziehung existent. Dies wird nochmals beim Showdown zwischen

Mengele und Liebermann deutlich dargestellt.?*?

220 K5hne, Wissenschaft und Fiktion, 61.

221 The Boys from Brazil*, 78¢39¢.

222 Hans J. Wulff, Die Entmachtete Sexualitit. Politik, Klonieren und Replikation im neueren Kino, in: Unheimlich
Anders. Doppelginger, Monster, Schattenwesen im Kino (Berlin 2005) 141-152, hier 142.
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Auf einer abgelegenen Farm im Bundesstatt Pennsylvania treffen Liebermann und Mengele
wie Urgewalten aufeinander. Beinahe ,,High Noon“-Szenarien der groBen alten Western
herautbeschworend versucht Mengele Liebermann mit einem Trick in eine Falle zu locken,
indem er zu einer der Familien féhrt, denen er einen Hitlerklon untergejubelt hat, und sich
zunichst als Lieberman ausgibt, um ins Haus zu gelangen und dort sogleich den Ziehvater
seiner Schopfung ermordet, wodurch er natiirlich seine eigenen Prinzipien verletzt, aber das
soll an anderer Stelle genauer inspiziert werden. Auch in diesem Beispiel von Mad Science in
Verbindung mit dem Nationalsozialismus, findet der Wissenschaftler schlieflich sein Ende
durch seine eigene Schopfung, auch hier als Folge des Kontrollverlusts, nicht nur {iber seine
Kreation, sondern auch iiber sich selbst. Denn als Mengele und Liebermann miteinander
kdmpfen - Peck bemerkte selbst, wie seltsam diese Kampfszene auf Grund des fortgeschrittenen

223 _ kommt einer der Klone nach Hause und stellt beide mithilfe der

Alters der beiden wirke
Doberminner seines Ziehvaters. Als er bemerkt, dass Mengele seinen Vater getdtet hat, hetzt
er seine Hunde auf ihn, die dem KZ-Arzt schlieBlich toteten. Doch selbst diese Entscheidung
féllt der Klon nicht leichtfertig oder schnell, denn vorher entbrennt noch ein symbolischer
Kampf um sein Vertrauen, als sowohl Liebermann als auch Mengele versuchen, den Jungen
davon zu liberzeugen, dass der jeweils andere der Bose ist. Fast, als wiirde eine Inversion der
Beriihmten ,,boser Doppelgénger und gutes Original werden mit Pistole bedroht und kdnnen
nicht unterschieden werden*“-Szene hier stattfinden.?**

Es lasst sich mit Fug und Recht behaupten, dass diese Szene erneut im eigentlichen Sinne die
Mentalitdt des Kalten Krieges besser wiedergibt, als die der Naziwissenschaftler.

Denn es wird hier nicht nur eine eigene Art ,,Logik* konstruiert und fanatisch verfolgt, sodass
eine Selbstreflexion beziiglich dieser ginzlich ausgeschlossen ist*?’, sondern wird diese Logik
zu dem auch noch von denen, die sie ersonnen haben, missachtet; hier in Form von Mengele,
der zuerst simtliche Vorkehrungen trifft um ideale Voraussetzungen fiir das biologische und
soziale Heranwachsen eines neuen Fiihrers zu gewihrleisten, nur um diese endlich durch sein

eigenes Eingreifen ad absurdum zu fiihren.??®

223 Fishgall, Gregory Peck, 300.

224 The Boys from Brazil*, 10136
225 Erikson, Reason, 5, 130.

226 Muir, Horror Films Vol. I, 517.
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Mengele, verantwortlich fiir hunderttausende Ermordungen, wurde durch die Medien zum
,» Todesengel von Ausschwitzt* mythologisiert und ddmonisiert und galt nach dem Eichmann-
Prozess als der meistgesuchte NS-Verbrecher iiberhaupt, er war in fiktionalen und
journalistischen Darstellungen zur iiberlebensgro3en Reprisentationsfigur, zur ,,mythischen
Bestie®, herangewachsen, an denen sich Horror Szenarien wie ein ,,viertes Reich* durchaus
ankniipfen lassen. 1979 starb er durch einen Schlaganfall beim Schwimmen, ein Jahr nach
seinem ,,Filmtod*, was allerdingst erst 1992 durch einen DNA Test verifiziert werden konnte.
Seine Darstellung im Film koppelt geschickt bei diesen bekannten Narrativen an und so wird
er als heroischer, groBenwahnsinniger Fanatiker und ehrfurchtgebietender ,,Herr der Lage* im
Film portraitiert, der sein Exil im kolonialstilgehaltenen Villen mit andere Neo- und

AltnazigroBen fristet, wihrend er noch immer experimentiert.??’

227 Kéhne, Wissenschaft und Fiktion, 61.
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4. Mad Science

4.1. Das Einfrieren Von Nazi Intelligenzia

4.1.1. Frankenstein und NS Gewalt

Die Thematiken des Einfrierens, Konservierens und Reanimierens sind nicht zuféllig hdufig
gepaart mit dem Thema des Nationalsozialismus und seiner Mythen sowie Symboliken. Doch
bevor das Hauptaugenmerk auf die nicht fiktiven Experimente des Dritten Reichs gelenkt
werden soll, bedarf es hier zunéchst die vielschichtige, kulturgeschichtliche Verbindung
zwischen der von der Autorin Mary Shelley geschaffenen ,,Frankenstein®-Erzdahlung und dem
Nationalsozialismus, sowie dessen Wissenschaftsapparat und Propagandamaschinerie zu
untersuchen, um deutlich zu machen, in welcher Verbindung Antisemitismus, Nazis und
Frankenstein stehen.

Beim Betrachten des Titels “The Frozen Dead erschlieB3t sich einem selbstversténdlich nicht
gleich die Verbindung zum Thema der Wiederbelebung von toten Koérpern, was ja den Hauptteil
der Erzéhlung ,,Frankenstein“ (der Zusatztitel ,,Der moderne Prometheus® wird leider allzu oft
vergessen) ausmacht. Doch wie auch in besagter literarischer Arbeit, ist das Einfrieren von
Nazi-Eliten, und nicht wie leider hédufig félschlich behauptet wird gemeinen
Wehrmachtssoldaten®?®, nur ein Teil der Mad-Science des Films. Wobei auch betont werden
muss, dass es ein sowohl bildsprachlich, als auch narrativanalytisch gesehen, hdochst
interessanter Punkt ist, doch dazu soll das nichste Kapitel ausfiihrlichere Beobachtungen
enthalten.”?® Der zweite Teil ist es schlieBlich aber, der eine Verbindung des Films zum
legenddren Dr. Frankenstein und seiner Schopfung herstellt, abgesehen natiirlich von der rein
optischen Ahnlichkeit, die Dana Andres in seinem Laborkittel an den Tag legt, wird hier doch
auch die Wiederbelebung besagter ,,gefrorener Toter* versucht.

Wieder wird eine Verbindung im Subtext des Films sichtbar, bedenkt man den Inhalt des Nazi-
Plans. Der in Zerstorung und Totalitarismus fiihrende Genieglaube und der faschistische Mad
Scientist stehen an dieser Stelle als untrennbare Verbindung im Vordergrund, sogar unter den
,Frozen Dead* befinden der ,,Mad Scientist” sich hier sogar im Plural. Wobei hier abermals
angemerkt werden muss, dass eine eingefrorene Wissenschaftselite zu reanimiert versucht wird.
Sowohl vor als auch hinter der Glasscheibe des Menschenkiihlschranks, Mad Scientists und

Mad Science, soweit das Auge reicht.

228 Hamilton, X-Cert, 178.
229 | The Frozen Dead*, 10° 48°*.
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Ein antisemitischer Kommentar der Nazizeitung Stiirmer, beziiglich des Produzenten des Films
,Frankenstein®, Carl Laemmle, weclher jiidischer Herkunft war, ist nicht zu vernachléssigen.
Die Beriihrungspunkte des Regimes und besagten Films horen hier jedoch nicht auf. Es
bestehen optische Ahnlichkeiten einiger Szenen von ,,Jiid SiiB*“**° und besagtem Horrorfilm,
hier nahm der jiidische Kaufman in der Veit Harlan Produktion den Platz des tumben Monsters
ein, welches Frauen nachstellt, bis diese den Tod durch Ertrinken finden. 23!

Der Film ,,Frankenstein‘?*?

war als ein international geprégter Film, sowohl Cast als auch Crew
stammten aus verschiedensten Teilen der Welt*>, ein weiterer Umstand, neben dem bereits
erwédhnten Produzenten jlidischer Herkunft, der selbstversténdlich in den Augen der Nazis eine
Art ,,globalisierten® Alptraum darstellte.

Der Hollywood Reporter schrieb iiber den Film, als dieser 1931 in die Kinos kam, dass der
Regisseur James Whale es verstand, mit der Leichtgldubigkeit, den Nerven und der Sympathie
des Publikums zu spielen und dabei zwar sehr weit zu gehen, weit genug, aber nicht {iber das
Ziel hinauszuschieBen. Dass die Geschichte zum Zeitpunkt des Erscheinens des Films bereits
hundert Jahre alt war und immer noch ein Publikum bannen konnte, machte es zu einem
interessanten Experiment, ob die Anhdnger des Buches ihren liebgewonnenen Figuren wohl
auch in die Kinosile folgen wiirden. All diesen interessanten Uberlegungen zum Trotz macht
der Reviewer einen gewaltigen Fehler, der die Handlung des Films auf einer Metaebene
widerspiegelt. Denn genauso wie die Dorfleute im Film, so hat auch der Filmreporter hier das
Monster und seine Gefiihlswelt, die ihm, bis auf Wut und Hass abgesprochen wird, génzlich
missverstanden.*

Als ,,Frankenstein® 1931 in die Kinos kam, war es eine kritische Zeit fiir die produzierenden
Studios, kein Mittelmall wire geduldet worden, entweder voller Erfolg oder vernichtende
Niederlage, alles lag in den Handen der Kinobesucher und selbstversténdlich auch Kritiker. Als

«235

nichts geringeres als der ,,definitve monster/horror film of all time sollte die Produktion in

die Filmgeschichte eingehen.

230 | Jud SiiB“, Regie: Veit Harlan, Kamera: Bruno Mondi, Drehbuch: Veit Harlan, Wolfgang Eberhard Méller,
Ludwig Metzger, Wilhelm Hauff, R.L. Migeon, Terra-Filmkunst 1940.

21 Rolf Giesen, KZ Frankenstein. Assoziationen zum Thema ,,Horror im Film*, in: Christine Riiffert, Irmbert
Schenk, Karl H. Schmid, Alfred Tews (Hg), Unheimlich Anders. Doppelgénger, Monster, Schattenwesen im Kino
(Berlin 2005), 77-84, hier 83f.

232 Frankenstein®, Regie: James Whale, Kamera: Arthur Edeson, Paul Ivano, Drehbuch: John L. Balderston, Mary
Shelley, Peggy Webling, Garrett Fort, Francis Edward Faragoh, Richard Schayer, Robert Florey, John Russell,
Universal Picture 1931.

233 Gjesen, Frankenstein, 77.

234 https://www.hollywoodreporter.com/news/frankenstein-thrs-1931-review-749292  (letzter ~Zugriff am
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235 hitps://www.filmsite.org/fran.html (letzter Zugriff am 15.1.2019).
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Und es sollte auch, wie bereits in Peter Cushings Kapitel erwihnt, nicht der letzte cineastische
Auftritt des Monsters werden. Manchmal direkt, manchmal etwas indirekter, so gibt es doch
bis heute dutzende Frankenstein Fortsetzungen, Ableger, Parodien, Nachahmungen und es lésst
sich kurz gesagt feststellen, das aus dem heuten Popkulturpantheon weder die Figur des
Monsters Frankensteins wegzudenken ist, noch konnen dieselben Szenarien, oder auch nur
angelehnte Thematiken, diskutiert werden, ohne dass an ein abgelegenes Schloss, Blitze, ein
mit Bolzen versehenen Hals und hunderter anderer kleiner Details dieses ikonischen Body-
Horrors, erinnert wird.

Natiirlich ldsst sich hier auch ein weiterer Kontext ableiten. Im direkten Vergleich erkennt man,
dass Frankensteins Monster aus Teilen verschiedener Menschen zusammengesetzt wird,
genauso wie der Film auf einer Metaebene durch die Mitarbeit verschiedener Menschen, also
quasi ,,aus ihren Teilen* entsteht. Bei ,,The Frozen Dead* ist das Gegenteil der Fall. Hier werden
Ké&rper von Wissenschaftlern getrennt und isoliert, ein abgetrennter Kopf>*®, einzelne Arme?’,
bis libernatiirliche Kréfte wieder eine Verbindung zwischen den verschiedenen Korperteilen
herstellen, die vom kiinstlich am Leben erhaltenen Kopf ausgehen

Ebenfalls erwdhnenswert in diesem Kontext, ist, dass laut dem Buch Shelleys der spitere Dr.
Frankenstein in Ingolstadt studierte, welches zufilligerweise auch der Geburtsort von Dr.
Ludwig Liebl war, dem Fiihrer der NS-Reichséirzteschaft und ein personlicher Freund Adolf
Hitlers.>*®

Doch die Verbindungen mit einem der prominentesten verriickten Wissenschaftler der
Geschichte horen hier nicht auf, denn ein Aufseher im Warschauer Ghetto wurde, aufgrund

seiner Brutalitit, ebenfalls ,, Frankenstein*?*

genannt. Der echte Name dieses Aufsehers lautete
Josef Blosche.?*® Des Weiteren wire da auch noch eine Verbindung zwischen dem Namen
Frankenstein, oder besser, dem weit verbreiteten Fehler, das Monster mit dem Namen des Dr.
zu benennen, und zum Thema Gewalt und Griueltaten. Diese Spur fiihrt uns abermals zum
Vietnam Krieg und seinen Protagonisten, denn der US Leutnant William Calley, welcher der
Verantwortliche fiir das bereits erwdhnte Massaker von My Lai war, wurde beispielgebend
bekannt fiir die U.S.A. als ,Frankenstein- Monstrum® in Vietnam.”*' Frankenstein als

personifizierter Imperialismus, eine aus verschiedensten Kulturen zusammengesetzte Faust,

hier der ,,Schmelztiegel* USA, fahrt auf wehrlose Bauern hernieder.

236 The Frozen Dead*, 59¢53¢¢.

237 Ebd., 38° 52¢.

238 Giesen, Frankenstein, 80.

239 Ebd.

240 http://www.jewishvirtuallibrary.org/josef-bl-ouml-sche (Zugriff 25.1.2018).
241 Giesen, Frankenstein, 81.
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Interessant ist hierbei selbstverstdndlich auch, dass Monstererschaffer und Monster sich durch
diesen scheinbaren Fehler den Namen teilen, scheinbar, weil betrachtet man, welche Figur im
Szenario des Romans die Handlung iiberhaupt erst ausgelost hat, ist letzten Endes das Monster
vielleicht doch Frankenstein, nur besteht dieses nicht aus Leichen-, sondern Ideenteilen.

Zu guter Letzt ist jede verriickte Wissenschaft letztendlich nur so wirksam wie ihre
Inszenierung, und auch hier hat ,, The Frozen Dead* einige auffallende Merkmale, die bereits
auf die schauerlichen Tatigkeiten im Labor von Dr. Norberg schlieen lassen, bevor noch der
erste surrende, bizarr anmutende Apparat, der erste Tiefkiihlnazi die Bildfliche betritt.
Betrachtet man die Einrichtung des Labors, so besteht sie zu einem groBen Teil aus
altbekannten Dekorobjekten, die die dort ausgefiihrte Wissenschaft unterstreichen sollen,
darunter sind anatomische Skizzen, eingelegte Priaparate und auch eine weille Statue, auf der
medizinisch relevante Details deutlich gemacht sind. Diese Statuette vereinigt in sich zwei
Aspekte: zum ersten dient sie als Zurschaustellung der Professionalitit des Forschers mit ihrer
niichtern dargestellten Menschlichkeit und Verwissenschaftlichung menschlicher Anatomie,
und zum zweiten reprasentiert sie eine artifizielle Perfektion von menschlichen Eigenschaften,
nie erreichbare Standards eines konstruierten und oppressiven Idealbildes.?*?

Doch eine gewichtige Unterscheidung muss hier doch gemacht werden, zwischen ,,normaler
Mad Science, wobei hier Henry Frankenstein wohl als Prototyp dieser Gattung zu sehen ist,
und der Mad Science, die im Namen des Faschismus ausgefiihrt wird, die neben Laborkitteln
und Geheimlaboren das Hakenkreuz als weitere Chiffre hinzugefiigt bekommen hat. Denn
wihrend klassische, tragische Mad Science-Konstellationen mit guten Intentionen geschaffen
werden, die negative Konsequenzen nach sich ziehen, so fehlen diese positiven, manchmal auch
erldsenden Aspekte beim Thema Nazi Mad Science.?** Der Nazi Mad Scientist sucht nicht nach
Heilungen oder Verbesserung der Menschheit, sondern nutzt Zukunftstechnologien vielmehr

um zu unterdriicken und alte, verloren geglaubte Herrschaft, zu sichern.

4.1.2. Kalteexperimente
Im Film wird das Einfrieren von Menschen wird nicht nur als namensgebendes Experiment
verwendet, sondern auch als Synonym fiir das Vergessen, Verdrangen und selektives Erinnern

and geschichtliche Ereignisse.

242 The Frozen Dead*, 4° 58, 8° 10°*.
23 Ward, ,Nazi Science®, 96.
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Hier werden nicht nur die Korper der Nazis eingefroren, sondern auch deren Gedanken
konserviert und auf eine einzige Erinnerung reduziert. Wie ein einziger Masternarrativ sind sie
im wahrsten Sinn des Wortes ,,single minded*. Masternarrative beeinflussen sowohl die
kollektiven Erinnerungen von Tétern als auch Opfern. In diesem Fall sind es Téter, die fiir
immer ihre Erinnerungen an das Ausheben von Massengridbern, beim Erwiirgen eines Opfers
oder sonstige vergangene Taten immer und immer wieder durchleben. Doch nicht nur als Mittel
zur Wiedererlangung der einstigen Macht des dritten Reiches wird hier das Einfrieren

verwendet, die Kiltetechnik wird auch als Bestrafung eingesetzt und um einen unfdhigen

Regimeanhinger Mundtot zu machen.?**

Abbildung 4 Nazis im begehbaren Kiihlschrank

Die Gefrierexperimente in ,,The Frozen Dead* kénnen ebenfalls als eine Art Aufarbeitung der
menschenverachtenden Experimente in den Jahre 1942 und 1943 verstanden werden, weshalb
diese Geschehnisse an dieser Stelle genauer betrachtet werden sollen. In Verbindung mit diesen
Experimenten ist oft von einem Doktor der Luftwaffe, Sigmund Rascher, zu lesen, dessen
Biografie nicht unwichtig ist, um seine Machenschaften zu kontextualisieren.

Rascher kann wohl als Prototyp eines SS Wissenschaftlers gesehen werden, er wurde von
Heinrich Himmler persénlich ausgewihlt und war trotzdem voller unersittlicher Ambitionen,
monumentale wissenschaftliche Durchbriiche zu erzielen, und war, wie sich herausstellen

sollte, auch bereit dafiir Menschenleben zu opfern.?

244 | The Frozen Dead*, 74 3¢
245 Paul Weidling, Victims and Survivors of Nazi Human Experiments, Science and Suffering in the Holocaust
(London/New York 2015), 54.
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Himmler vertrat eine homdoopathische, ganzheitliche Auffassung von Medizin, eine ,,neue
deutsche Medizin* sollte es ein. Er radikalisierte die Experimente des beeinflussbaren Dr.
Sigmund Rascher und drédngte diesen dazu, dass er anstatt in Kliniken, in Konzentrationslagern
forschen sollte.?*

Am 13. Mai 1939 wurde Rascher schlieBlich zum ersten medizinischen Forscher des Ahnenerbe
Forschungsinstituts der SS und am 26. Mai des selben Jahres veranlasste Himmler, dass
Rascher Zugang zum Konzentrationslager Dachau erhielt und es folgten die ersten
medizinischen Experimente an Konzentrationslagerinsassen.?*’

Im Jahr 1941 wurde die Luftwaffe schlieBlich direkt zu den Dachau Experimenten
hinzugezogen, Rascher informierte bereits vorher bei einem Treffen fiir Flugmedizin des
Luftgaukommandos VII in Miinchen im Mai, dass die Experimente zum rapiden Hohenverlust
Todesopfer fordern wiirden. Es kann somit also nicht von einem Unwissen der Beteiligten der
Luftwaffe ausgegangen werden.?*8

Rascher fiihrte 1942 eine zweite Serie todlicher Experimente durch, diesmal mit niedrigen
Temperaturen um den Gefrierpunkt. Hierbei wurde der Moment des beinahe Todes und die
Wiederbelebung der Versuchspersonen in den Vordergrund geriickt.>* Bei diesen
Experimenten wurden die Versuchspersonen von 80 Minuten bis zu 3 Stunden in einem
Wasserbecken mit 3 bis 8 Grad Celsius belassen.?>® Die Temperatur wurde wihrend des
Experiments rektal gemessen, sowie deren Puls und Herzfrequenz aufgezeichnet.>' Die
Versuchspersonen, oder man sollte eigentlich besser ,,Folteropfer sagen, wurden als Teil des
Experiments wie Flieger der Luftwaffe angezogen. Rascher und seine Frau Karoline
dokumentierten die Experimente mit Farbfotos um die physiologischen Verdnderungen zu
dokumentieren und seine Vorgesetzten zu beeindrucken®>?, wobei selbstverstindlich auch
niedere Beweggriinde vermutet werden konnten.

1943 versuchte Erich Hippke, ein Gesundheitsinspektor der Luftwaffe, der sich gegen Rascher
positionierte und Selbstversuche favorisierte, die Experimente zu beenden, indem er Himmler

und der SS fiir ihre Hilfe dankte und andeutete die Experimentserie sei erfolgreich und

abgeschlossen gewesen, jedoch blieb dieser Versuch erfolglos.?*

246 Weidling, Victims, 52.
247 Ebd., 55.

248 Ebd., 79.

249 Ebd., 82.

250 Ebd., 80.

251 Ebd., 1.

252 Ebd., 10.

253 Ebd., 80.
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Im November 1942 wurde eine dritte Serie von Experimenten von Rascher gestartet, diesmal
ging es um Kilte in einer trockenen Umgebung. Hierbei wiederrum wurden Gefangene, laut
Rascher, sowohl in St. Johann bei Tirol, im Lager Dachau und einem Berghaus der SS in
Bayrischzell, 9 bis 14 Stunden bei Temperaturen von 27 bis 29 Grad minus gezwungen nackt
im Freien zu stehen.?*

Rascher, damals bereits zum Rang eines SS Hauptsturmfiihrers aufgestiegenen, wurde
schlieBlich selbst Opfer des Regimes, da er 1945 von der SS wegen ,,Kindesunterschiebung*
exekutiert wurde. Ein Verbrechen, welches so gravierend bestraft wurde, da SS Mitglieder von
Himmler strengen Rassengesetzen unterworfen waren. Unter anderem durften nur Paare
heiraten, welche Kinder hatten oder in der Lage waren, welche zu bekommen. Auf Grund der
Sterilitdt Nini Raschers wire aus diesen Griinden demnach eine Heirat nicht moglich gewesen,
weshalb das Paar mehrere Kinder aus Waisenhiusern entfiihrte.?>

Iwan Ageew, ein Partisan, iiberlebte die Kélteexperimente im Konzentrationslager Dachau
Anfang 1943, bei denen gemessen wurde, wie lange die Versuchsperson im eiskalten Wasser
iiberleben wiirde, oftmals bis beinahe der Tod eintrat, und schilderte seine Erlebnisse spiter,
damit diese Ereignisse nicht vergessen werden wiirden.?*®

Zeugenaussagen ist zu entnehmen, dass bei den Dachau-Experimenten 300 Ménner fiir
insgesamt 400 Experimenten verwendet wurden, was eine wiederholte Testung der Opfer
bedeutet, 90 von diesen Opfern starben wihrend den Prozeduren.?>’ Die Unmenschlichkeit der
Dachau Experimente {ibersteigt das Spektrum ,,simpler unethischer Methodiken und ist von
schlichtweg krimineller Natur, die wissenschaftliche Integritit der Experimente ist dadurch
dermallen kompromittiert, dass die Ergebnisse fiir einen wissenschaftlichen Zweck,
unteranderem auch deshalb nicht benutzbar sind.?*®

Es handelt sich bei dem Fall dieser unmenschlichen Experimente, welche nur als Beispiel fiir
eine Vielzahl dhnlicher Vorfille zu nennen sind, um ein weiteres Beispiel fiir ein weit

verbreitetes Phidnomen, dass bis heute weit verbreitet ist.

254 Weidling, Victims, 85.

255 Ebd., 3, 55.

236 Ebd., 1.

257 Robert L. Berger, Nazi Science. Comments on the Validation of the Dachau Human Hypothermia Experiments,
in: Arthur L. Caplan (ed.), When Medicine went Mad. Bioethics and the Holocaust (Totowa 1992), 109-134, hier
109f.

28 Ebd., 128.
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Den vor der Machtergreifung der Nationalsozialisten, genoss die deutsche Medizinforschung
und deren Community einen exzellenten Ruf, was anscheinend weiterhin so unveridndert
wahrgenommen wurde. In Wirklichkeit aber waren drastische Anderungen beziiglich der Ziele
und Qualitit der Wissenschaften und Forschung zu den Zeiten des Regimes zu verzeichnen.?>’
Zum Beispiel wirken die Informationen zu den Experimenten Raschers verzerrt, und zudem
wurde keine kritische Analyse vorgenommen, oder die Schritte der Experimente ausreichend
dokumentiert. Das diese ausgelassenen Details essenziell fiir seridse wissenschaftliche
Untersuchungen wiren, ldsst aufhorchen. Zudem gibt es noch eine Vielzahl sich
widersprechender, scheinbar gefélschter oder liickenhafter Informationen, die ebenfalls in den
Berichten Raschers auftauchen.?®

Letztlich kommt noch hinzu, dass es sehr unwahrscheinlich ist, dass die Experimente mit den
primitiven Methoden und limitierten Wissen der 1940er, noch dazu durchgefiihrt von Ideologen
mit fragwiirdiger fachlicher Kompetenz, fiir heutige medizinische Wissenschaften von Nutzen
sind.?®!

Es zeigt sich also ein klares Bild davon, dass der ,,Traum* vom eingefrorenen Nazi, nicht nur
ein rein metaphorischer ist, sondern Elemente einer Verarbeitung von Nazi Verbrechen inne
hat und zeitgleich auch eine Abrechnung mit den unmenschlichen Methoden des Faschismus
ist, wie mehrere andere Filme dies ebenso verhandelt haben.

Doch was ist mit der Zeit nach dem Aufgetaut sein? Mit den aufgetauten Nazis? Bereits die
allererste Sequenz des Films zeigt, wie diese fast zombieartig, in zerlumpter Kleidung, teilweise
noch ihre Uniformen tragend, aneinandergekettet vom Laborassistenten durch die Gegend
gescheucht werden. Fast wie ein Zug Kriegsgefangener oder Lagerinsassen starren sie apathisch

in die Leere.

2% Berger, Nazi Science, 129.
260 Ebd., 130.
261 Ebd., 133.
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4.2. Die Genetische Manipulation von Soldaten

4.2.1 Die Konsumlosen Toten

Zombies sind nicht erst seit den 2000ern ein Phdnomen, die Film- und Fernsehlandschaft
erobert hat, taumeln sie doch, fast wie Schlafwandler, in threr modernen Form seit dem Ende
der 60er Jahre iiber die Leinwinde und lehren dem ebenfalls nach immer Neuem gierendem
Publikum, das Fiirchten. Auch Faschisten sind hierbei fest im Griff des Untodes.

Es ist bei weitem kein Zufall, dass vier der extremsten Horrorfilme der 1970er Jahre auf dem
,Exploitation* Level sich mit Kannibalismus befassen (“Texas Chainsaw Massacre*, ,,Night of
the Living Dead®, ,,“Raw Meat*, ,,The Hills have Eyes) und der spezifischen Auffassung, dass
Gegenwart und Zukunft, letztere in Form der jiingeren Generation in den Filmen vertreten, von
der Vergangenheit ,,verschlungen werden. Kannibalismus reprédsentiert hier, laut Robin
Wood, die ultimative Ausformung von Habgier, also das logische Ende von menschlichen
Beziehungen im Kapitalismus und es wird impliziert, dass Ideen von ,Befreiung“ und
,,Toleranz®, wie sie in unserer Kultur definiert werden, auf einmal nicht mehr ausreichen, zu
spét sind, zu schwach und unaufmerksam, einfach zu wenig zielgerichtet sind, um gegen das
Erbe der langen Verdrdngung zu bestehen, das sich in Form der nach Leben hungernden Toten
wieder und wieder erhebt.?%?

Es sei auch angemerkt, dass der Zombie im Vergleich grundsitzlich anders ist, als andere
Spezies des cineastischen Horrorbestiariums. Wo Vampire und Werwdlfe immer im Bezug zu
morbider Erotik auftreten, und ein komplexer Zusammenhang zwischen Gefahr und Begierde,
AbstoBung und Anziehung ausgeformt wird, Aliens als auBerweltliche Eindringlinge
portraitiert werden, mit denen verhandelt werden kann, oder die mit logischer, weltlicher
Technik bekdmpft werden konnen, Damonen und Geister Individualphdnomene sind, da die
Regeln ihrer Existenzen einer metaphysischen Diffusitit unterliegen, so sind moderne Zombies
hingegen, ab dem genrepridgenden ,,Night of the Living Dead®, ginzlich anders. Ihr Horror
entspringt ihrer Reduktion auf ihre rein physische, automatenhafte Existenz. Mit ihnen gibt es
keine Art von Interaktionsmoglichkeiten, es sind keine Verhandlungen moglich, nur das
Vernichten und Tdten steuert ihre Aktivitdten. Obwohl sie sich hiermit auBBerhalb von Moral
befinden, begegnen sie einem als das absolut bdse und téten ohne Mal} und Ziel auf die élteste,
urspriinglichste aller Arten: verschlingen und zerfleischen und hier begegnet einem wieder das

alte Motiv: es gibt keine Absicht auBer das Fressen.?%

262 Wood, American Horror Film, 213.

263 Frank Neumann, Leichen im Keller, Untote auf der StraBe. Das Echo sozialer Traumata im Zombiefilm, in:
Michael Fiirst, Florian Krautkramer, Serjoscha Wiemer (Hg.), Untot - Zombie Film Theorie (Miinchen 2011), 65-
84, hier 65f.
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Ein einziger Untoter allein ist dabei schon ausreichend, um sinnbildlich fiir globale Bedrohung
zu stehen. Es ist gerade wegen dieser Reduzierung auf eine ,,reine Kdrperlichkeit™, dass sie als
Allegorietrager sehr wirksam eingesetzt werden konnen und verschiedenen Ideologien als
Projektionsflichen dienen konnen. Hierbei macht es keinen Unterschied, ob diese
Informationen intendiert/bewusst oder unbewusst im Stoff verarbeitet werden Sie
reprisentieren Angste, Schuldgefiihle und Konflikte, jeweils beeinflusst von ihrem
Entstehungszeitraum und den kulturellen Umstiinden der Filmschaffenden.?%

Bedenkt man all diese Faktoren, die Zombies in den meisten Filmen ausmachen, so bemerkt
man, dass den Untoten SS-Soldaten aus ,,Shock Waves* ein grundsitzliches Merkmal dieser
Monstergattung fehlt, etwas, das sie zu exponierten Ausnahmen im Sub-genre macht. Und zwar
handelt es sich hier um das Fehlen jeglicher kannibalistischer Topoi in sowohl bildlicher, als
auch narrativer Form. Das ,,Fressen und Konsumieren wird hier weder direkt vor der Kamera
dargestellt, noch im Dialog erwihnt und es wird auch nicht von der michtigen ,,Stimme aus
dem Off* thematisiert, die in der Anfangssequenz das Unheil andeutet. In keinem dieser
Aspekte werden hier Tendenzen angedeutet, dass die Unterwasser-Nazi-Untoten sich von
Menschenfleisch, oder spezifischer ,,Gehirnen“, erndhren. Es wird, neben ihrem
Aggressionspotenzial und ihrer destruktiven Fahigkeiten im Gefecht, eigentlich auf keine Art
der Erndhrung hingewiesen, keine Art des Fortbestehens. Dieser Umstand sollte genauer
betrachtet werden, da er erfordert, dass diese Figuren nicht nur im Rahmen von ,,normalen‘
Zombiefilmen und deren Topoi untersucht werden miissen, sondern das Wegbleiben dieser
nicht nur den Kontext verandert, sondern auch andere Bilder and deren Stelle treten.

Im Anbetracht anderer Aspekte jedoch konnte man den nicht konsumierenden, wie aus einem
Ei gepellten ,,Nazi Zombies*, gerade als Vorzeigeexemplar der Gattung ,,Konsument im
Kapitalismus* betrachten. Und zwar nicht nur, weil die Exemplare aus ,,Shock Waves* einander
selbstverstindlich allein schon wegen der ,,Uni““~-formen sehr dhnlichsehen.

Denn was ist denn der untote Korper anderes, als eine Begriindung, eine Visualisierung der
Notwendigkeit seines Gegeniibers, des Volkskorpers. Der Faschismus verspricht das
Korperproblem des Kapitalismus zu 16sen, das dadurch entsteht, dass sich zwischen kreativer

Arbeit und Nichtstun immer mehr ,,untote* Arbeit ausbreitet.’®

264 Neumann, Leichen im Keller, 66.
265 Markus Metz, Georg Seefslen, Wir Untote! Uber Posthumane, Zombies, Botox Monster und anderer Uber- und
Unterlebensformen in Life Science&Pulp Fiction (Berlin 2012), 167.
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Es sind Korper und Geiste in Bewegung, ohne Aussichten auf Aneignung oder Verbesserung
von Material oder Position, extremer als ,,entfremdete Arbeit™ oder sogar ,,Sklavenarbeit®, die
selbst vorm Inneren des Menschen Halt machen miissen, so handelt es sich hier um eine
Bewegung ohne Bewusstsein. Und diese Arbeit trennt sich in immer weitere Bereiche des
Untoten, wie zum Beispiel vollig automatisierte FlieBbandarbeit oder stumpfe und
sinnentfremdete Biirokratie, die nur im ihrer selbst willen besteht. Gewalt in Form von Arbeit,
die Gewinn fiir andere erméoglicht.?6®

Das Zerfleischen und Verzehren, Zerreilen und Verschlingen von Menschenfleisch hat aber
bei weitem nicht nur die Konnotation von Konsum im Sinne einer Allegorie auf den Konsum
im Endstadion eines wortwortlichen ,,Raubtierkapitalismus®, sondern weist sowohl eine
explizit sexuelle, intime Seite auf, als auch visuelle Verweise auf sexualisierte und sexuelle
Gewalt. Denn obwohl Zombies mit ihrem verrottenden AuBeren und glasigen Blicken in ,,uns*
Abscheu erzeugen sollten, ist oft das Gegenteil der Fall und sexuelle Anziehung(en)
kann/konnen ebenfalls suggeriert werden, bedenkt man, dass viele Zombieangriffe sexuelle
Konnotationen haben. Daher wird oft in wissenschaftlichen Aufsdtzen betont, dass die
unkontrollierbare Gier der Zombies nach, und der Konsum von Menschenfleisch, Parallelen zu
einem sexuellen Akt aufweisen. Ebenfalls ein Teil davon sind die Zombiebisse, die das Opfer
mit dem Untotenvirus infizieren und damit sexuelle Untertone von Reproduktion beinhalten,
selbst wenn diese Art der Fortpflanzung von der menschlichen abweicht. Der Fokus auf reine
Korperlichkeit, ungeschiitzten, offen liegenden Korperteilen und Organen, sowie das
Penetrieren von Gewand und Bissen, die auf den Hals abzielen, sind alles Faktoren, die hierbei
zu beachten sind.?®’

Die Ubertragung des Virus zwischen Zombies und Lebenden und die regelrechte Besessenheit
der wandelnden Leichen mit den Menschen, deutet zudem auch auf eine Verbindung und
Ahnlichkeit zwischen Lebenden und Untoten hin, da es bei Viren auch im Allgemeinen eher
der Fall ist, dass sie zwischen Lebewesen derselben Art, oder Tieren derselben Gattung,
iibertragen werden.?®® Die Verwobenheit von Sex und Gewalt ist allerdings ganz allgemein in
den Medien und im Besonderen im Horrorgenre verbreitet. Diese beiden Pole verstirken
einander und Tabubriiche wie Mord und Kannibalismus werden von diesen beiden Elementen

oftmals getragen und verstérkt.?6’

266 Metz, Seeflen, Untote, 1671

267 Kobi Kabalek, Sexy Zombies? On the Improbable Possibility on Loving the Undead, in: Aylin Basaran, Julia
B. K6hne, Klaudija Sabo, Christina Wieder (Hg.), Sexualitit und Widerstand - Internationale Filmkulturen (Berlin
2018), 322-333, hier 324.

268 Ebd,, 324f.

269 Ebd., 325.
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Um jetzt jedoch wieder vom allgemeinen Thema Untote und Sexualitit zu kommen, sei
angemerkt, dass Tode in ,,Shock Waves* dennoch nicht génzlich ent-sexualisiert sind, gerade
das Wiirgen ist eine sehr intime und auch eine implizit sexuelle Mordmethode.?’® Dennoch fehlt
im Film das explizite Zerfleischen, also eben erwdhnte Penetrieren von Haut. Diese zu
sehenden, aber auch nicht gezeigten Topoi erinnern an die seltsam gespaltene Haltung des Nazi
Regimes gegeniiber Sexualitdt, nimlich rein als Mittel zum Zweck der Fortpflanzung, aber
weder Offentlich auszuleben, noch romantisch oder emotional aufzuladen. Themengebiete, die
im néchsten Kapitel zum Thema Klone wiederkehren werden.

Wenn wir also die ,,konsumlosen Toten” von ,,Shock Waves® ansehen, so erkennen wir, dass
diese Ghoule, neben ihrer Nazidsthetik, auch noch weitere Elemente aufweisen, die sie zu
Ausnahmen im Genre machen. Dass im Film Leichen nicht verstimmelt werden und damit
weniger Effekte verwendet werden miissen, kommt schlieBlich auch dem Budget des Films zu
Gute, denn grausame, effektreiche Tode sind teuer auf der Leinwand, womit man abermals
beim Thema Konsum angelangt wére.

Doch die Tode, die meistens nicht direkt auf der Leinwand zu sehen sind, sind nicht nur Tod
der Filmfiguren als solche, sondern auch der Tod ihrer Projektion, wenn sie fiir immer von der
Leinwand verschwinden. Es existiert daher kein wortwortliches ,,Corpus“-Delicti, und es hier
nicht nur die wiederkehrende Vergangenheit, die einen einholt, sondern auch der Versuch des
Verschwindenlassens von Beweisen von Verbrechen, der einem vorgefiihrt wird.
Schlussendlich lassen die Uboot-Nazi-Zombies auch ihren ,,.SS Commaner unter Wasser

verschwinden, mitsamt Uniform und Geschichte.?”!

270 Shock Waves*, 6251,
271 Ebd., 54 49+,
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4.2.2 Modernde Vergangenheit

Nazisploitation Storys und auch Themenkomplexe handeln oft von der “wundersamen”
Riickkehr Hitlers und seiner Truppen. Geschichten, deren Handlung nach 1945 angesetzt ist,
missen diese Elemente der Story demnach wortwortlich “wiederbeleben”. Dies ist auf Grund
der diffusen Zielsetzungen, und auch fragwiirdigen theoretischen Uberlegungen der realen
Naziwissenschaften, welche bereits in vorangegangenen Kapiteln genauer beschrieben wurden,
durchaus im Rahmen des Glaubwiirdigen fiir das Publikum, sodass realistischere Szenarien,
wie zum Beispiel Weltraumflug oder das Klonen, sowie fantastischere Elemente wie zum
Beispiel SS-Superzombies Verwendung finden und gleichzeitig auf eine gewisse Art

3

historische “what if’-Szenarios bilden, die fiir das Publikum nie génzlich unglaubwiirdig
erscheinen, denn man traut es den Nazis zumindest zu, solche Experimente und andere dhnlich
geartete Szenarios in Erwigung gezogen zu haben.?’?

Das Nazi-Zombie-Genre besteht nun seit mehr als 50 Jahren, wobei es eigentlich beinahe 80
Jahre sind, bedenkt man den bereits erwihnten ,,King of the Zombies* aus dem Jahr 1941, und
das Genre ist seitdem immer wieder periodisch aufgetaucht. Diese ,,Reanimationen* konnen als
Kommentar zu Nietzsches Zitat gelesen werden, dass Geschichte verletzen kann.?”?

In den 70ern, also dem Entstehungszeitraum von ,,Shock Waves®, gibt es generell viele
Filmhandlungen, die in der Vergangenheit angesiedelt sind, und von Untoten handeln, die in
die moderne und zumeist westeuropdische Welt ziehen. Die meisten davon sind Dracula-
Nacherzdhlungen, doch hierbei werden die Untoten als eher ungefahrlich fiir die neue Welt
dargestellt. Im groBen Unterschied dazu stehen die Zombies von George A. Romero, sie
verwiisten das Amerika der Gegenwart und erhéhen sogar die Gefahr, die von Untoten ausgeht.
In ,,Night of the Living Dead* sind es zahllose Legionen von Untoten, die es schaffen, ein
zerriittetes und vielleicht auch unrettbar korruptes Amerika zu iiberrennen.?’*

In den 70er und 80er Jahren des 20. Jahrhunderts gab es, eingebettet in die groBe Anzahl an

Untoten-Szenarios, ebenfalls eine erneute Welle der Nazi-Zombie Filme, die den realen Nazi-

Horror ins Horrorfilmgenre umgesetzt haben.?”

272 Elizabeth Bridges, Reproducing the Fourth Reich. Cloning, Nazisploitation and revival of the Repressed, in:
Daniel H. Magilow, Elizabeth and Kristin T. Van der Lugt (Ed.), Nazisploitation! The Nazi image in low-brow
Cinema and Culture (London 2012), 72- 91, hier 77f.
283Sven Jiingerkes, Christiane Wienand, A Past that Refuses to Die: Nazi Zombie Film and the Legacy of
Occupation, in: Daniel H. Magilow, Elizabeth Bridgesand, Kristin T. Van der Lugt (Ed.), Nazisploitation! The
Nazi image in low-brow Cinema and Culture (London 2012), 238- 257, hier 238.
274 Gregory A. Waller, The Living and the Undead. From Stoker‘s Dracula to Romero’s Dawn of the Dead (Illinois
1986), 233f.
273 Jiingerkes, Wienand, Nazi Zombie Film, 239.
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Die Verbindung von Zombies und der deutschen Kultur im Allgemeinen und dem
Nationalsozialismus im speziellen, kann historisch begriindet werden. Denn schon im
wilhelminischen Kaiserreich gab es einen ausgeprigten Totenkult um den ,,ruhmreich*
gefallenen Soldaten, der einen gewichtigen Bestandteil der deutschen, bourgeoisen Kultur
ausmachte. Dieser Kult setzte sich durch die Zeit der Weimarer Republik fort und kulminierte
in der Mystifizierung und Glorifizierung des ,,Heldentods® im dritten Reich, dazu kommt
aulerdem noch die Idealisierung des blinden Gehorsams, da nur ein sich unterordnender
Mensch fiir die ,,Volksgemeinschaft als wertig erachtet wurde, dies unterstiitzte ebenfalls die
Verbindung von Nationalsozialismus und dem Zombiekultur-Mythos.?”®

Das Slasher-, Zombie- und Gore-Genre beschreibt prizise die ,,Mythomotorik® Jan Assmanns,
eine kollektive Konstruktion von nationaler Identitdt. Er beschreibt damit das komplexe
Zusammenspiel von Symbolen und dominanten historischen Narrativen, diese beeinflussen
sowohl die Wahrnehmung und Interpretation der Vergangenheit als auch die Konstruktion einer
moglichen Zukunft.?”” Untote Soldaten sind dabei ein Amalgam aus Traumata einer
unterdriickten und nicht aufgearbeiteten Vergangenheit. Jan Assmann beschreibt eine ,,Krypta
der Erinnerung®, in der die Leichen ruhen sollten, aber in Wahrheit im kollektiven
Unterbewusstsein weiterarbeiten und bis zur Gegenwart wirken. Sie sind eine nicht bewusst
erinnerte Vergangenheit, die nicht ruhen will.?’®

Nazi-Klon Szenarios, die im Ubrigen genauer im niichsten Kapitel bearbeitet werden, teilen
sich viele Elemente mit den meisten Nazi-Zombie Szenarios, komplett im Bereich der Fantasy
angesiedelte hier ausgenommen. In beiden Féllen wollen dltere, ménnliche Nazis das Dritte
Reich durch alternative Formen von Reproduktion wiederbeleben. In den Zombie- und
Klonfilmen, die in dieser Arbeit erwdhnt werden, ,,Shock Waves* und ,,The Boys from Brazil®,
werden ,,neue* Nazis nicht libernatiirlich, durch Magie, sondern wissenschaftlich hergestellt,
oder, wie im Falle von ,,The Frozen Dead*, alte Nazis wiederbelebt. Der ,,SS Commander*
beschreibt die verfaulenden Mitglieder des “Totenkorps” in ,,Shock Waves* als in einem
Zwischenstadium von Tod und Leben befindlich, als “neither dead, nor alive, but somewhere

in between”.?’® Eine Vergangenheit in perpetuierender Stasis.

216 Jiingerkes, Wienand, Nazi Zombie Film, 240.
277 Ebd., 242.
278 Ebd., 246.
279 Ebd., 78f.
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Wichtige Unterschiede zwischen Klon- und Zombie-Szenarios liegen allerdings in der
Gewichtung des Wissenschaftsaspekts. Dieser ist bei den Zombie-Szenarien weitaus weniger
wichtig, hier steht das durch die Zombies verursachte Unheil im Vordergrund. Zombies sind
eher im fantastischen Ende des Spektrums des Science-Fiction Genres beheimatet, im
Allgemeinen repriasentieren Zombies, als Teil des Fantasy oder Science-Fantasy Subgenres,
eher primitive Angste vor dem Tod und den Toten, wihrend Klon-Szenarien durchaus reale
Umstiinde zu einem ,,worst case szenario weiterspinnen.

Sigmund Freud schreibt hierzu in seinem Werk ,,Totem und Taboo®, dass es sich um eine
Anzahl an Projektionen von Feindseligkeit und Bosheit auf Tote und auf den toten Korper
handelt. So werden die Toten durch diese Assoziationen zu bosartigen Feinden alles
Lebenden.?®!

»Shock Waves® ist ein perfektes Beispiel fiir Filme mit B-Movie Inhalt, die trotz ihrer
Untergrund- und Genrefilmherkunft durch ihren Status als Kultfilm, kulturelle und
(film)geschichtliche Folgen nach sich ziehen, welche weit {iber ihre Entstehungsumstéinde oder
ihre im Film dargestellte(n) Handlung(en) hinausreichen.?®? Schon die Eréffnungssequenz des
Films ist bewusst in der Manier von Weltkriegs-Nachrichtensendungen angelegt. Eine Stimme
aus dem Off erzihlt eine haarstraubende Geschichte liber eine unverwundbare SS-Einheit, die
mit bloBen Handen dutzenden von Soldaten bekdmpft und welche aus im Kampf gefallenen
und in einem Geheimlabor in Koblenz wiederbelebten Soldaten besteht.?®* Weitere Erklirungen
der Supersoldaten folgen von der Figur des ,,SS Commanders®, wie bereits erwdhnt, wihrend
des Geschehens der Handlung des Films.?** Hierdurch wird die Stimme aus dem Off, die mit
einer zwar realen, aber entfernten Vergangenheit assoziiert wird und geschichtliche Autoritit
und Authentizitit innehat, in die Gegenwart geriickt, um die Bedrohung durch die ,,Underwater

«285

Nazi Zombies zu konkretisieren.

280 Jiingerkes, Wienand, Nazi Zombie Film, 79.

281 Waller, The Living and the Undead, 277.

282 Ward, Nazi Science, 97.

283 Ebd., 98f.

284 Ebd., 99.

285 Hierbei handelt es sich um den Titel von Wards Unterkapitel, das sich mit ,,Shock Waves* beschiftigt.
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Und wieder wird hier klar gemacht, dass anstatt eines politisch naiven Wissenschaftlers, eines
klassischen ,,Mad Scienist®, dessen Werk von anderen fiir das Bose missbraucht wird, hier die
Wissenschaftler ideologisch voll auf einer Linie mit dem Regime sind. Und auch das
fantastische Element eines Planes, der Untote miteinschlief3t, erklart sich hier mit den
historischen Vorlagen zu diesen Topoi. Es muss in Betracht gezogen werden, dass der Druck
Rache- und Wunderwaffen zu schaffen, gegen Ende des zweiten Weltkrieges Projekte auf den

Plan rief, die unter anderen Umsténden als technologische Scharlatanerie oder schlicht und

ergreifend als eine Verantwortungslosigkeit, keinerlei weitere Beachtung gefunden hitten.?%

Abbildung 5 Unterwasser-Untote

Dies ist auch entscheidend fiir die Wirkung des Films auf rein inhaltlicher Ebene, verstarkt wird
dies durch audiovisuelle Elemente, die den Film im Gesamten, aber speziell auch die Wirkung
der untoten Antagonisten in Szene setzen. Ein drohnender Synthesizer Score, der gepaart mit
verwaschenen Farben und sumpfigen, desolaten Drehorten ein Horrorspektakel der
Hoffnungslosigkeit und Verzweiflung erschafft.?s’

Zombies sind die logische Conclusio der Bedrohung durch multiple Monster, im Gegensatz zu
den Untoten-Szenarios davor, sind es seit ,,Night of the Living Dead* Horden taumelnder,

wankender Monster und nichtmehr ein osteuropéischer Aristokrat mit staubigem Umhang. 2%

286 Ward, Nazi Science, 101.
287 Ebd.
288 Waller, The Living and the Undead, 254.
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Zombies sind, normalerweise, ein fiihrerloser, apathischer Mob, jedoch keine Aufstdndischen,
die soziale Anderungen fordern, schreibt Gregory A. Waller.?** Doch Nazi-Zombies sind,
wortwortlich, alles andere als ,,Fithrer-los.

Nazi-Zombies werden auch weiterhin cineastische Relevanz behalten, unabhéngig von ihren
politischen oder historischen Assoziationen, denn sie reprasentieren immer das ,,worst case
szenario®, die Summe unserer historisch geprigten und kulturell bedingter Angste, sie
reprasentieren eine dunkle Seite in ,,uns“ und das ,,unheimliche* Gefiihl, dass ,,wir* Nazis in
uns haben. Hinzu kommt auch die Angst davor, wozu unsere Gesellschaft im Namen des
Fortschrittes fihig ist uns anzutun.?”

Doch vielleicht handelt es sich bei den leb-, lieb-, und lustlosen Unterwasser-Leichnamen

Wiederhorns auch gar nicht um eine Vergangenheit, die die Gegenwart einholt, sondern um

eine Personifikation des ungleichzeitigen Gleichzeiten. Durch ihre gezwungen

zeitlupeniihnlichen Bewegungen unter Wasser scheinen sie wie zeitversetzt, zeitlos.?"!

(Abbildung 6)

Abbildung 6 Zombiegang in Zeitlupe

289 Ebd., 278.
20 Ward, Nazi Science, 108.
21 Shock Waves®, 2840, 5552°.

81



4 3. Hitlers Klone

4.3.1 Klone, Doppelganger, Widerganger

Das Doppelgéngermotiv ist nicht nur prominent im Zusammenhang mit dem Nazi-Klon
Narrativ vorhanden, sondern schon seit dessen Entstehung eng mit der Geschichte des Films
im Allgemeinen verbunden, es stellte eine technische und auch narrative Innovation dar, die
nicht nur das Publikum faszinierte sondern, auch Filmschaffende inspirierte, neue Formen des
visuellen Erzihlens zu erfinden.>?

Eines der Frithwerke der Doppelgingerfilme ist ,,Der Student von Prag“***. Dessen Regisseur
Stellan Rye kreierte damit eine Vorschau auf die Verstirkung von Internalisierung und
Technologisierung von Krieg im Film, bevor er ein Jahr spéter selbst im ersten Weltkrieg an
der franzosischen Front fiel.>**

Die Themen der Subjektivitit und Individualitt, sowie der Stabilitdt der Klone sind meistens
wichtige Elemente bei Klonfilmen. Das Motiv des Doppelgédngers wird hier in Klonfilmen
erneuert, wobei zu beachten ist, dass Doppelgénger dabei nicht immer das Bose symbolisieren,
oder mit dem Unheimlichen verbunden sein miissen.?*> So sind es auch die Persdnlichkeiten
der Hitlerklone, die bei ,,The Boys from Brazil*“ im Vordergrund stehen.

Genauso klassisch und hier anwendbar ist das Motiv des Wiedergédngers als Doppelgédnger, die
scheinbare Wiederkehr einer verloren geglaubten Person, in diesem Falle natiirlich Adolf
Hitler.?®® In ,,The Boys From Brazil* sind es hierbei zweierlei Dinge, die als Widergiinger
verstanden werden konnen, ein abstrakter ideologischer Widergénger - dystopische Visionen
einer Reaktivierung nationalsozialistischer Machtinteressen werden mit Rassenhygiene und

Eugenik kombiniert*’

- und ein physischer Widerginger, in Form einer faschistischen
Messiasfigur, denn just aus der biblischen Rippengegend entnimmt Mengele das Genmaterial
von Hitler, das er zum Klonen braucht. Mit dem ,,gottdhnlichen‘ Hitler selbst soll er den Plan
geschmiedet haben, um somit die Reinheit des Bluts und die Kontinuitidt des Erbgutes zu

sichern.?%%

2 Wolfgang Martynkewicz (Lichtenfels), Von der Fremdheit des Ichs. Das Doppelginger Motiv in ,,Der Student
von Prag® (1911), In: Oliver Jahraus, Stefan Neuhaus (Hg.), Der fantastische Film. Geschichte und Funktion in
der Mediengesellschaft, Wiirzburg 2005, 19-40, hier 19.

293 Der Student von Prag®, Regie: Paul Wegener, Stellan Rye, Kamera: Guido Seeber, Drehbuch: Hanns Heinz
Ewers, Alfred de Musset, D 1913.

294 Laurence A. Rickels, Nazi Psychoanalysis Volume One. Only Psychoanalysis Won the War, (Minneapolis
2002), 77.

295 Wulff, Die Entmachtete Sexualitiit, 141.

2% Ebd., 141.

27 Kéhne, Wissenschaft und Fiktion, 56.

2% Bbd., 57f.
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Das Thema Sexualitit und Klone ist ebenfalls beinahe immer im Subtext solcher Handlungen
vorhanden, Sexualitit ist hierbei noch immer impliziert, auch wenn diese unter Umstédnden
Generationen zuriickliegend ist. Hier werden Eltern zum Spender, der sexuelle Akt durch
Klonen ersetzt und das Kind vom Klon.?”” Die beinahe viterlichen Gefiihle, die Mengele fiir
die Hitlerklone ausdriickt, sind ein Anzeichen dafiir, dass dies auch hier zutrifft, selbst wenn
die Frage nach der Fortpflanzung, aufgrund des ,,Mythos* Hitlers, in eine metaphysische Ebene
gehoben wird.

Das heil3t, dass, selbst wenn heute bekannte Themen, wie zum Beispiel ,,Fortpflanzung ohne
Sex‘ und ,,Sex ohne Fortpflanzung®, im Film nicht explizit besprochen werden, dafiir umso
tiefer in das Thema der méglichen Reanimation eines vergangenen Bosen eingetaucht wird.*%
Das traditionelle Doppelgéngermotiv besteht aus der ich-Begegnung in Gestalt des zweiten
Leibes im Zentrum des Identitidtsprozesses. Beim modernen Klonszenario ist es etwas
komplizierter, da Identitdit in geistig-psychologische und korperlich-biologische Teile
gegliedert wird.*"!

Klone und eine totalitdre Gesellschaft sind natiirlich zwei Themenstrénge, die sich erzéhlerisch
gut vereinbaren lassen, ist doch eine genetische Verdnderung der gesamten Gesellschaft eine
der Elementarformen narzisstischer Weltanschauungen. Totalitarismus und genetische
Kontrolle haben im Dritten Reich beim Holocaust und der Eugenik der Nazis aktiv
stattgefunden. Der Verlust der Kontrolle und des Besitzes des eigenen Genoms durch ein
Regime, ein Kollektiv, wird hier verdeutlicht. Eine Gen-Diktatur soll den ,,glésernen
Menschen® erschaffen.3%2

Klone représentieren oft das ,,Bose* im Film, basierend auf der Idee des ,,Abklatsches* eines
Menschen im Unterschied zum ,,echten Menschen®, und der Tatasache, dass sie als solche
,Fehler aufweisen. Thnen wird aulerdem ein dauernder Hang zum Bosen zugesprochen, da
Klone nicht ,,von Anfang an* menschlich sind und oft in ihrer Inszenierung eher den belebten
Puppen zugeordnet werden.’” | The Boys From Brazil* macht am Ende diese Alteritiit und
Unheimlichkeit der Klone noch einmal deutlich, doch gleichzeitig funktioniert die Klonfigur
auch als Relativierung genetischer Allmacht und Determination durch eigene

Entscheidungen.>**

299 Wulff, Die Entmachtete Sexualitit, 142.
300 K5hne, Wissenschaft und Fiktion, 59.
30U wulff, Die Entmachtete Sexualitit, 142.
302 Ebd., 148.

303 Ebd., 150.

304 Kéhne, Wissenschaft und Fiktion, 72.
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Abbildung 7 Hitlerklon trifft auf Nazijiger

Der sogenannte ,,Kollektivnutzen* von Klonen, der Klone als Symbol fiir Eugenik erscheinen
ldsst, ist nicht nur beim hier besprochenen Film vorhanden. Der Film ,Blueprint“*% bedient
sich der gleichen Symbolik, hier siecht eine Mutter Klonen als sinnvoll an, weil durch die
Prozedur ihr Talent nicht verloren geht und sicher an ihre Kinder/Klone weitergegeben wird.*%
Im Fall von ,,The Boys from Brazil* sind es natiirlich die vermeintlichen ,,Fiihrungsqualititen*
des verstorbenen Adolf Hitler, die bewahrt werden sollen.

Der vierte, miannlicher Protagonist des Films ist, neben Nazijiger Lieberman, dem ,Mad
Scienstist™ Mengele und dem ,,Good Scientist* Bruckner, Hitlerklon Bobby Wheelock. Er stellt
gleichzeitig die Multiplikation von Hitler dar, ist aber auch ein stabiles Individuum. Mengeles
,Dutzendlinge®, die menschlichen Kopien, sind im Film einerseits eine vielkopfige Einheit,
aber auch andererseits distinkte Personen, sie wirken zunehmend bedrohlich durch ihre
scheinbare Allgegenwirtigkeit. Sie sind {iber die ganze Welt verteilt und leben in ,,synchroner
Vielheit“. So erinnern sie an ,,gleichgeschaltete®, synchronisierte Atomuhren.’"’

Die Topoi des reproduktiven Klonens, der spielerische Riickblick auf das Ende der 1970er
Jahre, michtige und angstbesetzte Felder der Humanmedizin und Biotechnologie, sowie
Fortschrittsoptimismus und Gesellschaftspotenzialitit kollidieren mit kollektiven Angsten vor
menschlichen Doppelgéngern und Duplikaten, vor Ersetzbarkeit und verabschiedeter Wiirde

und Einzigartigkeit des Individuums.*%

305 Blueprint, Regie: Rolf Schiibel, Kamera: Holly Fink, Drehbuch: Claus Cornelius Fischer, Charlotte Kerner,
D 2003.

306 wulf, Die Entmachtete Sexualitit, 150.

307 Kéhne, Wissenschaft und Fiktion, 69.

308 Ebd., 56.
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Dabei werden die Grenzen zwischen Fiktion und Fakt, Fantasie und Wirklichkeit, Projektion
und technischer Machbarkeit, Vision und Realisierbarkeit, Spekulation und moralischer
Grenzen, Utopie und Dystopie scheinbar verantwortungsarm und konsequenzfrei verhandelt
und eben diese Kategorien zur Disposition gestellt, gedehnt, gebrochen und reetabliert.>"
Georg SeeBlen schrieb im Zusammenhang zu NS-Themen und deren Verarbeitung in der
Populdrkultur, dass es weder richtig noch falsch sei, ein Tabu zu errichten, aber im Endeffekt
doch notwendig. Dieses muss aber auch durchbrochen werden, weil es allein nichts verhindern,
sondern nur verbergen kann und die brisante Frage aufwirft, welcher Hitler mit dem Schatten
auf der Leinwand und auf dem Bildschirm ,,durch unsere Kopfe* spukt.'® In ,, The Boys From
Brazil“ vermehrt sich die Implikationen dieser Frage um einen Faktor. Die Klone sind nicht nur
Klone einer Filmfigur, sondern einer Filmfigur mit historischer Vorlage.

Georg Seelllen bezeichnet ,,The Boys from Brazil* als starbesetzter ,, Trash* mit ,,wahnsinniger

Pramisse*3!!

, wobei hier angemerkt werden muss, das die Moglichkeit des Klonens zum
Zeitpunkt der Verdftentlichung des Films 1978 noch in weiter Zukunft lag. Bei der ,,Science*
Darstellung im Film wird kontingentes, {iberschiissiges, unfassbares und ,,politisch
unbewusstes Wissen produziert. Zeitgenodssisches, aullerfilmisches Wissenschaftswissen wird
durch den Film distribuiert und popularisiert und zeitgleich auch kritisch kommentiert,
,weiche* Wissensordnungen werden den ,,harten* und vermeintlich jenseits von Fantasie und
Fiktion bewegenden Naturwissenschaften, hinzugefiigt.’!?

Die filmischen Wissenschaftsreprisentationen im Film richten sich auf Dinge, Objekte,
(Labor)Instrumente sowie Apparate und Maschinen zur kiinstlichen Reproduktion und
chemischen Iriseinfarbung, die eine ,arisierende* blauen Pigmentierung der Augen der

Klonjungen vornimmt.>!

309 K5hne, Wissenschaft und Fiktion, 56.

310 Seeflen, Tanz den Adolf Hitler, 164.

311 Georg Seeflen, Science Fiction. Geschichte und Mythologie des Science Fiction Films, Band 1 (Marburg 2003),
511.

312 Kéhne, Wissenschaft und Fiktion, 57.

313 Ebd., 60.
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J. Derek Bromhall wurde als auBerfilmischer Science Consultant eingesetzt, er ist seines
Zeichens ein britischer Embryologe von der Oxford Universitit, der mit sichtbarem Wissen und
Profil die Aufgabe hatte, die Sequenzen im Dokumentar- oder auch Lehrfilmstil mit
technischen Informationen, biowissenschaftlichen Erkldrungen sowie Medizinfilm-Materialen
zu bestiicken. Die ,,normalen* Laborinstrumente verschiedenster Art sollen die ,,gute*
Wissenschaft Bruckners darstellen, dazu gehdren auch aufgerdumte, lichtdurchflutete und
strahlend weille Laboratorien, sowie ein edel vertéfelter, altehrwiirdig wirkender Horsaal, alles
blutlos, steril und technisch wie die Nahaufnahmen der einzelnen Zellen.?'*

Ultimativ wird die Frage nach der Vererbung gestellt: sind Umwelt oder Gene fiir die
Personlichkeit eines Menschen verantwortlich? Was machte Hitler zu Hitler? Schlussendlich
wird klar, dass sich der Film antinazistisch und gegen genetische Pridestination positioniert,
kein Glauben an ein genetisches Fatum propagiert wird*'*und dabei keineswegs die

Problematik der literarischen Vorlage vereinfacht wird.?!¢

4.3.2 Zwillingsexperimente und Lebensborn Sci-Fi

In Klonszenarien spielt die dargestellte ,,Wissenschaft* nicht immer zwangsweise génzlich auf
historische Fakten an, sondern stiitzt sich auf Geriichte und Schreckenskonstruktionen sowie
,weitverbreitetes Horensagen, das in holocaustiiberlebenden Zeugnissen manchmal
vorkommt. In anderen Fillen sind es Komposit-Narrative, basierend auf historischen
Tatsachen, zum Beispiel von jiidischen Arzten in Krankenstationen der Lager, und
fadenscheinigen Experimenten. Diese Komposite, die fiir eine ,,dramatische Wirkung*
historische Komplexititen simplifizieren®!”, sind es, die bei ,,The Boys from Brazil“ die Basis
fiir die Filmhandlung darstellen.

Eva Mozes Kor berichtete iliber ihre Zeit als eine von Mengeles Zwillingen in Auschwitz-
Birkenau, sie erinnert sich an Injektionen, Blutprobenabnahmen und die endlosen Versuche in
den Laboren Mengeles, an die Ratten und Liuse und Stapel von Leichen, die sich {iberall
tiirmten. Die emotionalen Narben, die sie erfuhr, als sie Mengeles Versuchsobjekte war, konnte
sie erst 40 Jahre spéter versuchen aufzuarbeiten, der Schmerz auf die niedrigste Form der

Existenz reduziert zu werden, wie ein Tier behandelt zu werden.?'®

314 Kohne, Wissenschaft und Fiktion, 64f.

315 Ebd., 70f.

316 Robert F. Willson, Jr., From Novel to Film: De-Sinistering The Boys from Brazil (Literature Film Quarterly.
1979, Vol. 7 Issue 4), 322- 324, hier 324.

317 Bridges, Reproducing the Fourth Reich, 78.

318 Eva Mozes Kor, Nazi Experiments as Viewed by a Survivor of Mengele’s Experiments, in: Arthur L. Chaplan
(ed.), When Medicine went Mad. Bioethics and the Holocaust (Totowa 1992), 3- 8, hier 3f.
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In etwa 1500 Zwillingspirchen®!” wurden von Mengele im Zeitraum von Frithling 1943 und
1945 zu Experimenten gezwungen; insgesamt wird geschitzt, dass es 157 iiberlebende
Zwillingspaare gab, wobei sowohl Zwillingspaare, wo beide iiberlebten als auch wo nur eines
der Kinder iiberlebte, gezihlt werden.*?° Unter anderem wurden bei unzihligen Blutabnahmen
getestet, wieviel Blut abgenommen werden konnte, bevor die Kinder verstarben, dreimal pro
Woche wurde an ihnen experimentiert, jeweils 8-10 Stunden.??! Dabei wurde zudem jedes
Korperteil der Zwillingspaare vermessen, jede Bewegung dokumentiert, man wurde zu einem
Stiick Fleisch degradiert. Kor wurde zu einem anderen Zeitpunkt auch ein Bakterium
verabreicht, das bei ihr ein starkes Fieber ausloste. Ihr wurde erst sehr viel spéter klar, dass
wenn sie daran verstorben wire, Mengele ihre Schwester Miriam ebenfalls ermordet hétte, um
die Organe der Zwillingsschwestern miteinander zu vergleichen. Thre Schwester und viele
andere Zwillinge von Auschwitz hatten noch Jahrzehnte spiter mit den gesundheitlichen und
psychologischen Spitfolgen von Mengeles Experimenten zu kimpfen.**? Die Befreiung von
Auschwitz war fiir viele nur eine Etappe auf ihrem Leidensweg und kein Ende.

Die Unwissenschaftlichkeit von Mengeles Forschung, abgesehen von den unethischen
Methoden und den verfdlschenden Umsténden, unter denen die Experimente durchgefiihrt
wurden, wird zusétzlich noch dadurch verdeutlicht, wenn man betrachtet, dass sich nicht nur
einige pseudo-Zwillinge sich unter den Versuchspersonen befanden, die auf eine hohere
Uberlebenschance durch die zusitzlichen Essenrationen fiir Versuchspersonen hoffend, sich
nur als Zwillinge ausgaben, sondern zudem nicht klar ist, inwieweit Mengele bei seinen

d.?? Die meisten

Experimenten zwischen eineiigen und zweieiigen Zwillingspaaren unterschie
dieser Versuchszwillinge waren obendrein Kinder und die meisten Experimente endeten mit
der Ermordung der Getesteten, wobei die Kinder mit Typhus, Tuberkulose und Syphilis
angesteckt wurden, um die Krankheitsentwicklungen zu beobachten, ohne sie jedoch érztlich
zu behandeln. Thnen wurde beim Leiden und Sterben zugesehen, der ,,Prozess®™ prézise

dokumentiert und anschlieBend die Leichen obduziert.>?*

319 Kor, Nazi Experiments, 4.

320 Nancy L. Segal, Twin Research at Auschwitz-Birkenau. Implications for the Use of Nazi Data Today, in: Arthur
L. Chaplan (ed.), When Medicine went Mad. Bioethics and the Holocaust (Totowa 1992), 281- 299, hier 283.

321 Kor, Nazi Experiments, 4f.

322 Ebd., 5.

323 Segal, Twin Research, 288.

324 Sara Seiler Vigorito, A Profile of Nazi Medicine. The Nazi Doctor — His Methods and Goals, in: Arthur L.
Chaplan (ed.), When Medicine went Mad. Bioethics and the Holocaust (Totowa 1992), 9- 14, hier 10.
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Naziirzte hatten, als Teil der rassistischen Doktrin und der Weltherrschaftsphantasien, grof3es
Interesse an dem Phidnomen der multiplen Geburten, denn wenn sie dieses Wissen erlangt
hitten, hiitten sie den ,arische Ubermensch® multiplizieren konnen und die natiirliche
Fortpflanzungsgeschwindigkeit verdoppeln, die Eroberung der Welt wire, zumindest in ihren
Vorstellungen, imminenter gewesen. 2>

Die Verbindung mit den jungen Hitlerklonen aus ,,The Boys From Brazil“ und der
Versuchszwillingskinder sind direkte visuelle Callbacks. Denn die Eugenikfantasien des
Regimes wurden nicht nur bei Kindern, die in Lagern als Versuchskaninchen missbraucht
wurden, angewandt, auch die Kinder des ,,Volkskorpers* wurden Teil des perfiden Plans der
NS-Rassenlehre. So ging es eben nicht nur um eine simple Verdopplung der Bevolkerung, denn
selbstverstindlich sollten sich nur die ,,richtigen” und ,,reinen* vermehren. Um die perfekte
Generation von parteitreuen, arischen Menschen zu erschaffen, die auch noch unter moglichst
kontrollierten Umsténden aufwachsen sollten, wurde der ,,Lebensborn e.V.* gegriindet. Einer
der geheimnisumwobensten und mysteridsesten Institutionen des dritten Reiches, der zu

326 wurde am

unzdhligen Spekulationen {iber seine Tatigkeiten und Hintergriinde veranlasste
12. Dezember 1935 von Heinrich Himmler und zehn anderen SS-Fiihrern gegriindet, deren
Namen jedoch nicht bekannt sind. Es war eine an die SS organisatorisch eingegliederter,
eingetragener Verein, der jedoch rechtlich selbststindig war.*?’

Viele Angaben beziiglich des Lebensborns als Zuchtanstalt, die in Form von Gertichten bereits
vor 1945 existierten, konnten wiederlegt werden, so gelang es bei den Niirnberger Prozessen
nicht zu beweisen, dass im Lebensborn ,,gelenkte Fortpflanzung* betrieben wurde und die
Niirnberger Richter sprachen so den Verein von Verbrechen frei und hielten ihn, ganz im Sinne
Himmlers, fiir einen rein karitativen, gemeinniitzigen Verein.’?® Die karitative Arbeit des
Lebensborns, ledige Miitter zu unterstiitzen, entstammte aber nicht aus einem Gefiihl fiir soziale
Gerechtigkeit, sondern dem Wunsch die eigne, verabsolutierte Rasse zu ziichten.*?°Allerdings
muss auch beachtet werden, dass der Lebensborn keine isolierte Einrichtung war, in der wie in
einem Labor rassenziichterische Experimente durchgefiihrt wurden. Er war eingebunden in die

nationalsozialistische Rassenpolitik und deren sichtbarste Wirkung in der offensiven

Geburtenpolitik nach 1939.3%

325 Vigorito, A Profile of Nazi Medicine, 10.

326 Georg Lilienthal, Der ,,Lebensborn e.V.“ — Ein Instrument nationalsozialistischer Rassenpolitik (Frankfurt am
Main 22008), 7.

327 Ebd., 43.

328 Lilienthal, Der , Lebensborn e. V., 8f.

329 Ebd., 90.

30 Ebd.,, 12.
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Reichsgesundheitsfithrer Leonardo Conti wollte einen Schritt weiter gehen und die
Geburtenrate weiter erh6hen, indem er nicht nur die Beratung und Vermittlung von Fachérzten
fiir kinderlose Ehen forcierte, sondern auch die aktive Vermittlung von Zeugungspartnern fiir
ledige Frauen und kiinstliche Befruchtungen, wobei er letztere Methode vorzog, nachdem diese
ohne psychologische Komponente einfacher zu lenken sei; diese beiden Vorschldge wurden

t>3! und die Spekulationen in diese Richtung gehdren eher

von Himmler jedoch strikt abgelehn
ins Reich der Science Fiction. Die massenhaften, planméfigen Entfithrungen von Kindern,
welche als ,,Eindeutschung fremdvolkischer Kinder* bezeichnet wurde, war grausam genug,
auch ohne, dass dystopische Szenarien entworfen werden mussten.**

Im Film ,,The Boys from Brazil* ist der Ort des dystopischen Naziklonens ebenfalls ein
bliitenreiner, ,arischer Schlafsaal mit Rollldden, die wie von Zauberhand aufgehen.
Angekiindigt wird dieses sterile Wunderland, welches sich mitten im argentinischen Dschungel
befindet, durch ein Schild mit der ominésen Aufschrift ,,Beautiful Bavaria®, dies ist laut Julia

Barbara K6hne, die schone neue ,,Lebensborn“-Welt der Nazis in Dschungel Siidamerikas.**

31 Lilienthal, Der , Lebensborn e.V., 140.
32 Ebd., 208 — 226.

333K6hne, Wissenschaft und Fiktion, 67f.
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5. Zusammenfassung und Ausblick

Von 90.000 Arzten wurden ,,nur” 350 als Téter von Medizinverbrechen verurteilt. Trotzdem
handelte es sich hier um systemerhaltende Arbeit***, deren AusmaRe sich an Hand von Personen
wie Mengele und Rascher nur erahnen lassen.

Doch nicht nur die Experimente von NS-Arzten waren der Nihrboden fiir diese Entwicklungen,
sondern auch Goebbels ,,stdhlerner Romantizismus®, der die nebulése und dadurch auch
vielseitig flir Propagandazwecke einsetzbare, mythologisierte Chiffre des ,,Volkskorpers® mit
der mechanisierten Welt des 20. Jahrhunderts verband. FEine archaisch-naive
Technologiegliubigkeit unterm Vorzeichen des Faschismus war die Folge dessen.*¥

Es muss bedacht werden, dass Science-Fiction in den 60er und 70ern als literarisches
Evasionsgebiet und gleichzeitig als Produktionsfeld fiir endlose Variation an
Faschismusbildern, neurotischer Angst vor heimlicher Unterwanderung durch Aliens und
phantastisch leerem Rassismus gedeutet werden kann®*®, wobei es dies nicht nur auf die
Literatur zutriftt.

In dieser Arbeit wurde versucht, die mannigfaltigen Einflussquellen zu kontextualisieren, die
Nazi Science-Fiction in den 60er und 70er Jahren visuell und narrativ beeinflussten. Neben
offenen Konflikten, Kriegen und ideologischen Vormachtskdmpfen waren es auch die langen
Schatten von Vergangenheiten und Vergangenheitskonstruktionen, sowie davon abgeleitete
Gegenwarts- und Zukunftsvisionen, die diese Filme préigten, die selbst wiederrum der
Grundstein fiir Medien und Populdrkultur in den 80er Jahren werden sollten. Die grofle
Verdnderung der Kulturlandschaft durch die digitale Revolution und die Einkehr der
Videospiele ins Bewusstsein der Bevolkerungen sollte den Mad-Nazi-Scientist nochmals eine
neue Transformation durchlaufen lassen und auch seine Schopfungen auf einen neuen ,,Level*

anheben.

34 Gerhard Baader, Die Erforschung der Medizin im Nationalsozialismus als Beispiel einer kritischen

Medizingeschichte, In: Ralf Broer (HG.) Eine Wissenschaft emanzipiert sich. Die Medizinhistoriographie von der
Aufklarung bis zur Postmoderne (Neuere Medizin- und Wissenschaftsgeschichte. Quellen und Studien, Band 9,
Pfaffenweiler 1999). 113-120, hier 114.

335 Florentine Strzelczyk, Motors and Machines, Robots and Rockets: Harry Piel and Sci-Fi Film in the Third
Reich (German Studies Review, Vol. 27, No. 3, 2004), 543-561, hier 543, 550f.

336 Seeflen, Tanz den Adolf Hitler, 153.
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Abstract

In der Arbeit ,,Gefroren, Genmanipuliert, Geklont - Darstellungen fiktionalisierter NS-
Wissenschaften im Science-Fiction Film der 60er und 70er Jahre* sollen die komplexen
Zusammenhédnge zwischen historischen Ereignissen der 1960er Jahre und der 1970er Jahre und
spezifisch ausgewéhlten Filme mit fiktiver Handlung, welche zu dieser Zeit produziert wurden,
untersucht werden. Politische Machtkdmpfe des sogenannten ,,Kalten Krieges* und militirisch-
gewalttitige Auseinandersetzungen wie der Vietnamkrieg und deren Auswirkungen auf
kulturelle Ausdrucksweisen in populdrkulturellen Filmen dieser Zeit werden hierbei ebenso
miteinbezogen wie die historischen Vorlagen der Filme, wobei es sich hierbei sowohl um
Experimente an  Konzentrationslagerinsassen -  politischen = Gefangenen sowie
Kriegsgefangenen - zur Zeit des Nationalsozialismus handelt, als auch dltere Stereotypen des
19. Jahrhunderts. Dies verlangt nicht nur eine kulturhistorische, systematische Analyse der
Arbeiten von Filmschaffenden, sondern auch Wissenschaftsgeschichtliche Beobachtungen und
Analysen von Denk- und Wertesystemen, welche Einfluss auf die Entstehung besagter Filme

ausiibten.
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