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Kritik oder Blasphemie?
Uber die Rekonstruktion von Musikereignissen der Nazi-Zeit in
R.W. Fassbinders Film LiLI MARLEEN (BRD 1980)"

FRED RITZEL / JENS THIELE

Rudolf-Dieter Kraemer (Hg.): Musik und Bildende Kunst. - Essen: Die Blaue Eule 1990.
(Musikpddagogische Forschung. Band 10)

Am Medium Film fallen kiinstlerisch-musikalische und -visuelle Wirkungsfor-
men wohl besonders komprimiert zusammen. Wir haben R.W. Fassbinders Film
von 1980 auf solche Bild-Musik-Verdichtungen hin untersucht. Aus der umfang-
reicheren Filmanalyse stellen wir Ausziige vor. Dabei verstehen wir unseren
Beitrag als einen Versuch der Analyse und Kritik an Formen der Faschismus-
Rezeption, also an der Auseinandersetzung mit der nationalsozialistischen Ver-
gangenheit mit den Mitteln der Kunst. Fassbinders Film wirft eine Reihe von
Fragen und Problemen auf, z.B. die des Umgangs mit historischer Faktentreue,
Wahl und Funktion kiinstlerischer Mittel und Konzepte sowie Wahrnehmungs-
bedingungen des Filmzuschauers. Wir werden zeigen, wie mehr oder weniger
komplex das kiinstlerische Produkt angelegt ist und fragen, wie historisch genau
oder ungenau das Filmteam mit der Wirklichkeit umging.

Das Lied und der Krieg: Zur Montage von Blumen und Bomben

Die Bewertung der Montage in LILI MARLEEN ist nicht abzuldsen von der
grundsétzlichen dsthetischen Konzeption des Films und seiner Zielsetzung. Ganz
generell geht es Fassbinder um die Inszenierung der nationalsozialistischen
Selbstdarstellung. ,,Ich habe ... immer gesagt, da mich das Thema nur dann
interessiert, wenn ich etwas mache, was eben bislang noch niemand gemacht hat:
das Dritte Reich iiber die faszinierenden Einzelheiten seiner Selbstdarstellung
durchschaubar zu machen"?. Dagegen hat die Filmkritik Fassbinder vorgeworfen,
er imitiere auf eine durchsichtige Art die Asthetik der Propagandamaschinerie
Goebbels, er sei sogar selbst fasziniert von den Inszenierungen des Naziregimes

1 Dieser Vortrag basiert auf einer umfangreicheren Filmanalyse: Fred Ritzel/Jens Thiele: An-
sétze einer interdisziplindren Filmanalyse am Beispiel ,,LILI MARLEEN" (R.W. Fassbinder,
BRD 1980), in: Filmanalyse interdisziplindr = Beiheft 15 der Zeitschrift fiir Literatwissen-
schaft und Linguistik, Gottingen 1988

2 Rainer Werner Fassbinder, in: Wolfgang Limmer: Rainer Werner Fassbinder. Filmemacher,
Hamburg, Spiegel-Verlag 1981, S. 97
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und gehe ihnen auf den Leim. Wie Leni Riefenstahl wird auch ihm eine Faszina-
tion am Faschismus unterstellt. ,,Ein Film, der aussieht, als hétte ihn Zarah
Leander erdacht und Hermann Géring ausgestattet"’. In einer gewissen Weise
scheint der Film tatsdchlich Fassbinders selbst konzedierte Faszination am fa-
schistischen Ritual widerzuspiegeln. Die Entscheidung zur dréhnenden, reich
garnierten Nazi-Show 148t auf jeden Fall die Moglichkeit einer ambivalenten
Wahrnehmung des Films und seiner Thematik zu. Im iibertriebenen Zitat kann
sowohl ein faszinierendes als auch ein distanzierendes Moment liegen.

Besondere Brisanz erhélt die Frage in der Bewertung der fiir LILI MARLEEN
typischen Montage gegensitzlicher Inhalte und Motive, der Kollision von Unter-
haltung und Krieg, von Blumen und Bomben, von Glanz und Elend. Fassbinder
verklammert das Lied und den Krieg durch eine extrem harte und schnelle
Schnittfolge. Die Inszenierung ist dabei aufwendiger als es den Anschein hat. In
die Aufnahmen aus dem eigens fiir den Film nachgebauten Reichssportpalast
schneidet er Einstellungen aus STEINER, DAS EISERNE KREUZ (Sam
Peckinpah,

3 DER SPIEGEL 4/1981, S. 169
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USA 1980) und eine Einstellung aus DAS BOOT (Wolfgang Petersen, BRD
1980) hinein.

Die Kritik hat sich in besonderem Malle auf diese Kollisionsmontage einge-
schossen. Da ist von der ,,zynischen Asthetik der Kiinstlichkeit und des Zitats"
die Rede’, von ,gefdahrlicher Infamie, wenn Granatenwiirfe an der Front und
Blumenwiirfe auf eine Kasinosingerin ineinandergeschnitten werden"®. Der Ar-
ger der Filmkritik iiber Fassbinders Auswahl und Montage der Bilder hat u.E.
viel damit zu tun, dal die Wirkung dieser dsthetischen Form ambivalent bleibt.
Ernst oder Ironie? Absichtsvoller Kitsch oder unbeabsichtigter? Wenn absichts-
voll: mit welcher Absicht? Ist die Huldigung der Kiinstlichkeit ein geeignetes
Mittel, um den Widerspruch zwischen Krieg und Show aus heutiger Sicht aufzu-
decken?

Wer sich dem Film analytisch n#hert, stellt fest, dal3 Fassbinders Montage
durchaus mehrere Deutungen zulaBt:

1. Eine u.E. mogliche, aber wenig stichhaltige Argumentation hiefe: Fassbin-
der setzt auf die Sehgewohnheiten heutiger Zuschauer und bietet ihnen eine am
giangigen Erzdhlkino orientierte Bilddsthetik an, bewulit inszenierte, schone, ge-
fithlvolle Bilder mit Showeffekten, ,ein BewerbungsschuB nach Hollywood"®.
Dabei erscheinen dem Regisseur die Ausschnitte aus dem kommerziell erfolgrei-
chen STEINER-Film gerade angemessen fiir seine Montage von Innen und Auf3en.
Auch der Krieg bleibt so auf der Kunstebene, die gefillt, in einer gewissen Weise
unter die Haut geht, aber nicht in der Lage ist, den Nazi-Alltag fiir das heutige
Kinopublikum kritisch zu vermitteln. Fassbinders Entscheidung fiir seine Monta-
geform wire dann eine vorrangig am kommerziellen Erfolg ausgerichtete, sein
Interesse am Filmthema gering bis gleichgiiltig. Diese Méglichkeit soll hier nicht
weiter vertieft werden, weil sie Ubersieht, daf sich Fassbinder sowohl in der EHE
DER MARIA BRAUN (1978) als auch in AuBerungen und Interviews mit der
Frage nach Leben und Uberleben im Faschismus auseinandergesetzt hat und
aufgrund seiner eigenen Sensibilitdt als beliebter und geschméhter Kiinstler das
Thema des Films nicht lediglich berechnend herunterspulen wiirde. Diese
Uberlegungen leiten iiber zur zweiten méglichen Interpretation der Montage.

4 FRANKFURTER RUNDSCHAU VOM 17.1.1981, S. 12
5  FILM UND FERNSEHEN 9/1981, S. 38
6 Alexander Kluge, in: DIE ZEIT v. 16.01.1981
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2. Der Zusammenschnitt von Innen und AuBlen, vom Star und seinen Zuhdrern
1aBt keinen Zweifel daran, dafl Fassbinder den Nazifilm WUNSCHKONZERT
(Eduard von Borsody, D 1942), den nach G, Albrecht zweiterfolgreichsten Film
zwischen 1940 und 1942, genau gekannt haben mull. Borsody schneidet parallel
zu Originalaufnahmen des WUNSCHKONZERTS DER WEHRMACHT
Einstellungen zuhorender Soldaten und Miitter; auch er verkniipft die
Innenaufnahmen aus dem Konzertsaal mit Aufnahmen von der Front oder aus der
Heimat. Auch in WUNSCHKONZERT bildet das jeweilige Lied die Klammer fiir
die montierten Bilder. Borsodys Montage zielt freilich nicht auf Briiche und
Dissonanzen ab, sondern vielmehr auf eine gegenseitige Stiitzung der Bilder, so
daf3 als Ergebnis eine Idyllisierung erfolgt, wenn auch eine nach Ménnern (an der
Front) und Frauen (in der Heimat) streng getrennte.

Fassbinder versucht nun, diese Idylle aufzubrechen und sie als briichig und trii-
gerisch darzustellen, Die Kollision von Unterhaltung und Krieg ist dem Regis-
seur ernst. Es ist fiir ihn nur konsequent, auch die verwendeten Kriegsbilder mit
einer erkennbaren Spielfilmisthetik auszustatten, denn das Wesen des Faschis-
mus bestand ja gerade darin, nicht nur sich selbst, sondern auch die politische
Realitdt zu dsthetisieren und noch ,,den Weltuntergang als Gétterddmmerung zu
inszenieren®’. DaB auch der Krieg in LILI MARLEEN zum farbigen Spektakel
wird, ist folgerichtig im Sinne der These Walter Benjamins von der Asthetisie-
rung der Politik im Faschismus. Fassbinder montiert Bilder von der ,,Schonheit
des Untergangs"®, nicht vom Untergang selbst. Er verzichtet bewuft darauf, den
Bildern des Krieges eine realistische Aussagekraft zu geben. Erst hinter der
Schonheit der Bilder wird das tatsdchliche Bild des Faschismus erkennbar. Dies
ist Fassbinders Anliegen; dies zu erkennen, ist eine Leistung, die der Regisseur
dem Zuschauer abverlangt. Seine Montagetechnik wirkt somit auf eine zweifache
Weise: konfrontierend und verbindend. Sie spiegelt den Widerspruch von glit-
zernder Show und brutalem Krieg wider, sie zieht aber zugleich beide Realitédts-
ebenen zusammen durch die gemeinsame Asthetisierung der Bilder.

3. Eine dritte Mdglichkeit, Fassbinders Montagekonzept zu deuten, ergibt sich,
wenn man die Bildédsthetik des Films als absichtsvoll iibertrieben begreift: der
Faschismus als kolorierte Postkarte. Naziregime und Krieg werden in ironisch
iibertriebenen Sets abgebildet, bunt, schillernd, dréhnend. Die Uberzeichnung
gipfelt in der Montage von Unterhaltung und Krieg zu einer groflen gemeinsa-

7  DER FILMBEOBACHTER 1-2/1981, S. 10
8  DIE TAGESZEITUNG vom 22.8.1981
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men Supershow. Bereits die Entscheidung, Ausschnitte aus STEINER zu verwen-
den, ist eine ironische Kommentierung der erfolgreichen Kriegsfilme und ihrer
auf Effekte angelegten Asthetik. Gerade dieses untaugliche Material bezieht
Fassbinder in seinen Film ein. Nachweislich sind Einstellungen aus STEINER
nachtrdglich durch Abdunkelung oder Einfirbung verdndert worden. Der Regis-
seur sucht geradezu die Kiinstlichkeit und meidet authentische, alltédgliche Bilder.
Das, was durchaus nahegelegen hitte, verwirft er: Dokumentar- und Wochen-
schavaufnahmen der Kriegszeit werden von Fassbinder nicht einbezogen.

Fassbinders Montage ist dagegen ein ironisches Stilmittel, das an den Zu-
schauer appelliert, dieser Asthetik nicht auf den Leim zu gehen, ihr nicht zu
trauen, weil sie die historische Wirklichkeit iiberzuckert. In der ironischen Uber-
ziehung ldge dann die bewuBltmachende, kritische Qualitdt der Bilder und ihrer
Montage. Dem Abziehbild ist nicht zu trauen; so bunt, so sentimental und so
verlogen kann die Realitdt nie gewesen sein! Dieses Konzept vom Film und sei-
ner montierten Bilder wiirde allerdings dem Zuschauer viel abverlangen an di-
stanzierter Filmwahrnehmung und bei ihm eine hohe Bereitschaft zur Reflexion
gesehener Bilder voraussetzen.

Fazit: Der Spannungsbogen zwischen der Nazidsthetik als historisch-kultureller
Erscheinung, Rainer Werner Fassbinder als Gegenwartskiinstler und Filmregis-
seur und dem Film LILI MARLEEN als kritischem Kommentar auf die Nazi-Zeit
erweist sich durch genauere Recherchen als komplexer als es in der Filmkritik
zum Ausdruck kommt. Fassbinder strebte in keinem Fall ein ungebrochenes, di-
rektes Abbild der historischen Wirklichkeit an, auch nicht in der Darstellung des
Krieges. Vielmehr suchte er Zugidnge zum Thema durch Herstellung einer be-
wullt inszenierten, kiinstlichen Filmrealitdt, die auch ironisch verstanden werden
kann. Den Film an seinem Authentizitdtsgrad zu messen, erweist sich damit als
der falsche Ansatz.

Musikgeschichten

Fassbinder sagte in einem Interview mit den ,,Cahiers du Cinéma" iiber den
LILT MARLEEN-Film, sinngemaf {ibersetzt: ,,Die Musik ist fiir mich ein Mittel,
an der Erzdhlung noch einmal teilzuhaben. Auf ihre Weise erzdhlt die Musik
von

166



den Menschen und der Geschichte... Wir wollen die Musik handhaben wie Bilder
und Kostiime."’

Eine unserer Meinung nach durchaus uniibliche Konkretisierung dieser Aus-
sage entwickelt Peer Raben (alias Wilhelm Rabenbauer), der Komponist der
Filmmusik, aus einer besonderen Handhabung der klassischen Technik wieder-
kehrender Akzente, Motive und Themen. In Rahmen unseres Argumentations-
zusammenhangs wollen wir damit demonstrieren, dafl komplexe, fast experi-
mentelle Verfahren eingesetzt werden, die es spéter etwa mit dem Vorwurf der
Schlampigkeit, der Kommerzialitdt oder der Blasphemie zu konfrontieren und in
ihrer Bedeutung abzuwigen gilt.

1. Beispiel: Das Gefahr-Motiv und seine ,, Geschichte im Film"

(In einem Videozusammenschnitt wurde eine Folge von 14 verkiirzten Sequenzen gezeigt,
denen eine scheinbar identische Musik zugrunde liegt.)

GleichméBiges Pochen und dissonante Signale (s.u. Notenbeispiel): Derartige
Formulierungen standen in der Tradition der Filmmusik schor immer fiir ,,Ge-
fahr'. Auch bei Raben interpretiert das tradierte Musikmaterial die Situation in
diesem Sinne, verweist auf das Gefdhrdungspotential der Szene. In der Folge der
Gefahrmotiv-Einsdtze entwickelt sich jedoch, iiber den lokalen Sinn und die
punktuelle Zuordnung von Musik und Bild weit hinausgehend, eine ,,Binnenge-
schichte", ein gleichsam eigenstidndiger ,,Handlungsstrang".

Die musikgeklammerten Inhalte (meist kontrapunktisch) erzdhlen Folgendes:
Willie ahnt zundchst noch nicht die Brisanz ihres Gestapo-Kontakts, ebensowe-
nig wie die Gefdhrdung durch Robert Mendelsohns Untergrundtitigkeit. Die
Untergrundfamilie Mendelsohn hat enorme Vorbehalte ihr gegeniiber. Ihre pri-
vaten Interessen an Robert und an ihrer Karriere machen sie weitgehend unemp-
findlich fiir den sozialen und politischen Kontext ihres Handelns.

9  vgl. Cahiers du Cinéma, N° 322, April 1981, S. 22: ,La musique est pour moi le moyen de
participer au récit encore une fois. La musique raconte a sa maniere I'hornme et I'histoire ...
Nous voulons faire de la musique qui ait sa place comme les images et les costumes."

10 vgl. zu diesen ,,exclamatio"-Signalen Norbert Jirgen Schneider: Handbuch Filmmusik. Musik-
dramaturgie im Neuen Deutschen Film, Miinchen: Olschliger 1986, S. 92
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Am deutlichsten wird dies bei ihrer Reaktion auf die Fanpost nach der ersten
,,Lili Marleen"-Ausstrahlung (6. Auftreten des Gefahr-Motivs, Sequenz Nr. 30)'".
Nur der Zuschauer darf mit Hilfe der Filmmusik zweifeln. Fiir die beiden Kiinst-
ler namlich, fiir Willie und ihren Pianisten Taschner, muf} die Horerreaktion auf
,Lili Marleen" eine deutliche Wende ihrer Karriere zur Erfolgsseite hin signali-
sieren. Die Musik verweist auf den Irrtum, bald kippt auBBerhalb der Gefahrmo-
tiv-,,Erzdhlung" die Handlung um, Willies Identifikation mit dem Erfolgssystem
wird briichig, sie entwickelt Gegenmotivation - allerdings aus ganz privaten
Griinden. Mit dem 9. Auftreten des Gefahrmotivs wird deutlich: Sie mischt sich
selbst handelnd in die Auseinandersetzung zwischen SS und Widerstand ein, er-
greift Partei fiir die Untergrundkédmpfer. Gezweifelt werden darf immer noch da-
ran, ob sie das Ausmall ihrer Gefdhrdung tatsdchlich begreift. Und die letzten
Gefahrmotiv-Wiederholungen zeigen - nur Willie merkt es nicht -: Die Geschich-
te geht nicht gut aus, die Gestapo entdeckt Roberts Funktion, die Untergrundfa-
milie akzeptiert zwar Willies Aktivitdt, nutzt deren Ergebnisse, zieht jedoch zu-
gleich einen entschiedenen Trennungsstrich - letztlich wahrscheinlich den des
Klassenstandpunkts (vgl. Skorecki in ,,Cahiers du Cinéma")'? - zwischen Willie
und ihrem Liebhaber Robert. Die biirgerlich-feinen Mendelsohns bleiben, so wie
es die Gefahrmusik schon frithzeitig behauptete, bei ihrer Ablehnung Willies,
verhindern trotz aller Hinwendung Willies zur Sache des Widerstands den allzu
engen Kontakt mit der Popséngerin.

Zunichst handelt es sich um ein Leitmotiv neben anderen, und durchaus auch
im hergebrachten Sinn eingesetzt, falls man nicht die enorme Wiederholungsrigi-
ditdt als kiinstliche Verspannung des hergebrachten Leitmotiv-Wesens begreifen
mochte.

Allerdings gibt es sehr wohl Modifikationen, wenn auch fiir den Spontanzu-
schauer kaum wahrnehmbare. So beginnt das Gefahr-Motiv im leicht beschleu-
nigten Korperpulstempo von Puls =96, deutlich, pridsent, gut erinnerbar. Vom
zweiten Auftreten an aber erhdht sich das Tempo auf Puls =120 fiir fast alle Wie-
derholungen.

Von den insgesamt 14 Auftritten des Gefahrmotivs erfolgen 11 in der Anfangs-
Version I. Mit den drei weiteren Versionen (sie unterscheiden sich von Version I

11  Alle Sequenzverweise beziehen sich auf das Dialogbuch Rainer Werner Fassbinder. Lili Mar-
leen, G.E.C. Gads Forlag 1983

12 Louis Skorecki, L'amour n'est pas plus fort que l'argent, in: Cahiers du Cinéma, N° 322, April
1981, S. 11
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durch Phrasenwiederholungen, teilweise auch durch kaum merkliche Tempostei-
gerung) scheinen zentrale Aspekte von Willies Gefahrverstrickung in die ,,Bin-
nengeschichte" verkoppelt und zugleich akzentuiert: Version I bringt Willie in
die SS-Gefahr, Version II (Bsp.Nr.3) zeigt ihre Verkniipfung mit dem Wider-
stand, Version III (Bsp.Nr.6) verweist auf die Gefahrdung durch den Erfolg ihres
Liedes, und mit Version IV (Bsp.Nr.9) schlie8lich beginnen ihre subversiven Ak-
tivitdten im Ghetto.

Vermutlich gibt es keinen Filmzuschauer, der eine derartige Maflnahme noch
wahrnehmen konnte. Sie zeigt jedoch: Selbst im Inneren der musikalischen Ge-
stalten wird unzweideutig an der dramaturgischen Konzeption der Willie-Biogra-
phie gefeilt.

Als Leitmotiv im klassischen , Kammerdiener"-Verstindnis (Adorno/Eisler'®)
wire das ,,Gefahr-Motiv" wohl nur unzureichend in seiner Funktion bestimmt.
Ublicherweise akzentuiert ein Leitmotiv das Wiederkehren und Bedeutsam-wer-
den bestimmter Handlungsaspekte (Figuren, Situationen, Bedeutungen u.d.).
Hier jedoch scheint das Umgekehrte der Fall: Uber das Medium der wiederkeh-
renden musikalischen Gestalten verbinden sich durchaus unterschiedliche kon-
krete Handlungsteile zu einem eigenen Zusammenhang. Der gesamte Komplex
der Auftritte lduft zu einer spezifischen ,,Binnengeschichte" zusammen, die
eigentlich erst durch das musikalische Bindemittel aus dem Handlungsgesamt-
rahmen herausgeschnitten wird. Und sie verfolgt eine Deutungstendenz: Die
Tingeltangelsdngerin taumelt ahnungslos von einer Gefahr in die andere; nur das
private Ungliick verleitet sie zum Widerstand.'*

2. Beispiel. Von der , kleinen" zur ,, groffen" Musik: Geschichte einer menschlich-
musikalischen Liuterung

Wihrend als Zusammenhangskriterium fiir die vorige ,,Binnengeschichte" die
Wiederkehr einer gleichen bzw. weitgehend gleichen musikalischen Gestalt fun-
gierte, definieren sich die Stationen dieser zweiten ,,Binnengeschichte" - es gibt

13 vgl. Theodor W. Adorno/Hanns Eisler: Komposition fiir den Film, Leipzig/Miinchen: Deut-
scher Verlag fiir Musik/Rogner & Bernhard 1977, S. 36 ff.

14 vgl. Frauen und Film, H. 35, Oktober 1983, S. 94: Fassbinders Konzept von Willie sieht die
Sangerin so ausschlieBlich an ihrer Karriere orientiert, dafl sie sich diesem Ziel zuliebe als
Werkzeug benutzen 1a3t. Schygulla wollte den Aspekt einer frustrierten Liebesbeziehung erldu-
ternd entgegensetzen. Aber auch dies wire ja nur eine weitere private Motivation.
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davon noch weitere - von den Szenen her, in denen Robert eigenhdndig Musik
macht. Entstand die vorige Geschichte aus den wechselnden Geschehnissen, die
sich - an das Gefahr-Motiv angebunden - zu einem inhaltlichen Ablauf verdichte-
ten, so fiigt sich jetzt die ,,Geschichte" iiber die wechselnden Inhalte der Musik,
mit der sich Robert beschéftigt. Das Happyend - offenbar aus der Sicht des
Komponisten (aus der Sicht der Protagonistin handelt es sich eher um ein Des-
aster!) - kiindet vom Triumph der groBen Kunstmusik iiber die kleine Popmusik.
Und dies bedeutet in der Filmhandlung: Die eher als Verirrung zu bezeichnende
Beziehung zwischen Willie und Robert ist beendet, der Prozell ihrer Entfrem-
dung spiegelt sich in der Musik, die Robert jeweils praktiziert.

Bereits beim ersten Mal (Sequenz Nr. 10) scheint der kunstmusikalische Spalt-
pilz storend beteiligt. Roberts Klavier-Prialudieren, bevor er in einen Charleston
einsteigt, erinnert im Tonfall fatal an die spéter sich durchsetzenden Mahler-Zi-
tate.

Unverstellte Zuneigung charakterisiert den ersten Musizierakt Roberts (,,Got
a bran' new suit", eine von Willies Nachtclub-Nummern), der zweite erscheint
mehr von Pflicht diktiert: Zum Geldverdienen fiir Willies Riickkauf in die
Schweiz spielt Robert in einer Bar English Waltz (,,Sleepy Lagoon"'”). Das Ende
dieser Szene annonciert das Umkippen der Beziehung, indem der langsame Wal-
zer in das Filmmusik-Off abhebt und glanzvolle Backgroundklinge zum an-
schlieenden folgenschweren Treffen Roberts mit seiner kiinftigen Ehefrau lie-
fert (Sequenzen Nr. 25-26). Beim dritten Musizieren - nach Roberts Riickkehr
aus der Gestapo-Haft (Sequenz Nr. 65) - scheint die Verbindung zu Willie ent-
scheidend gebrochen: Robert sitzt drgerlich-verkniffen an Klavier, spielt eine Be-
arbeitung von Teilen aus Mahlers 1. Sinfonie (Mittelteil des 3. Satzes). Von
Willie will er zunédchst nichts wissen. Und endlich der letzte Auftritt (Sequenz
Nr. 78): Vor groBBem Publikum dirigiert Robert in der frithen Nachkriegszeit ein
groBBes Sinfonieorchester in Ziirich (Schlufl von Mahlers 8. Sinfonie), mit der
»Sinfonie der Tausend" braust die groBbiirgerliche Welt mitsamt der fein be-
frackten Untergrund-Mafia der kleinen Tingeltangel-Séngerin davon. Und sie
bemerkt es schliefflich auch.

15 Ein kleiner Hinweis: Auf der Soundtrack-Platte wird der English Waltz als von P. Raben/D.
Ambach komponiert ausgegeben; tatsdchlich handelt es sich um den nur geringfiigig modifi-
zierten Titel ,,Sleepy Lagoon" von Eric Coates (Copyright 1930). René Clair hat ihn bereits
1935 in ,,Ein Gespenst geht nach Amerika" benutzt.
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Obwohl der ,,musizierende Robert" als Kriterium von Zusammengehdorigkeit
auseinanderliegender Geschehnisse bereits ausreichend evident erscheint, betont
der Film den Zusammenhang zusétzlich durch ein sehr deutliches visuelles
Merkmal, indem er die erste und letzte Szene der ,,Binnengeschichte” auch im
Bildgeschehen durch eine auffallende Analogie beginnen 1df6t: Willie lauft
griilend an Victors Pfortnerloge im Ziiricher Konzerthaus vorbei, bei identischer
Kameraperspektive. Enttduscht und im BewuBtsein endgiiltiger Trennung von
Robert entschwindet sie kurz darauf, ohne den Pfortner noch eines Blickes zu
wiirdigen, mit der originalen Nazi-,, Wunschkonzertfanfare" im Off aus dem ne-
belumhiillten Konzerthaus.

Einigermalien ritselhafte Zusammenhénge: Schielen die Macher auf ein inter-
nationales Publikum, das den ,,Filmdeutschen" zu sehen - und zu horen - bekom-
men soll, zerrissen zwischen teutonischem ,,Wunschkonzert" und griiblerischem
Mahler-Bombast? Wird die eine Musik auf die Ebene und in die Auseinander-
setzung mit der anderen gesetzt? Wird Mahler ironisch-kritisch priasentiert oder
nicht (Rabens Mahler-Lust und sein intensiver Umgang mit ihm sprechen fiir
deutschen Ernst'®)? Ist Willie und ihre menschliche und kiinstlerische Tatigkeit
wirklich der Musik und des kulturellen Ambientes der groBbiirgerlicher Wider-
stands-Clique so unwiirdig, daf} sie sich im Nebel und unter Nazi-Klédngen davon-
stehlen muf3?

Oder zeigt die ,,Wunschkonzert-Fanfare" an, daBl die Geschichte des Liedes
und seiner Interpretin ohnehin nur als Medientheater zu verstehen ist: Ende
einer leider berithmten Sendung, 22 Uhr, Ende einer Medienfiktion, Ende des
Fassbinder-Films (der auch nichts weiter ist als ein Nachklapp zur alten Nazi-
Medien-Herrlichkeit)?

Die Liedauftritte: Stationen einer Karriere im Faschismus

Es fallt auf, dal Fassbinder bei den optisch-musikalischen Pridsentationen des
Liedes und seiner Sdngerin ein hohes Maf} an inszenatorischen Ambitionen ent-
faltet. In den vier Liedprdsentationen des Films reflektiert er quasi auf einer
zweiten, eigenstindigen Filmebene parallel zur Handlung das wechselnde Ver-

16 Raben beginnt iibrigens den Film mit Mahler. Die ersten vier Takte der Ouvertiire entstam-
men als ,kompositionstechnisches Zitat" (Raben) dem Beginn des 2. Satzes von ,,Das
klagende Lied".
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héltnis der Kiinstlerin zu ihrem Lied. Der ,,musizierende Robert" ist ein Motiv -
die ,,singende Willie" ein anderes. Begreift man das Lied als symbolischen Aus-
druck einer Kiinstlerkarriere im Nazi-Deutschland, so spiegeln die vier Liedauf-
tritte auch das wechselnde Verhédltnis Willies zu den politischen Machthabern.
Man kann noch einen Schritt weiter gehen: An der Figur der Kiinstlerin und der
Darbietung ihres Kunstprodukts befragt Fassbinder auch seine eigene Rolle und
Position als Kiinstler unter den gegebenen politischen Bedingungen. ,,Ich lebe
auch in einem Staat, dessen Konstruktion ich eigentlich ablehne... Und obwohl
ich mir unseren Staat anders vorstelle, mache ich hier meine Sachen.«!’

Der erste Auftritt im Miinchner ,,Simpel" (Sequenz Nr. 19): eine einfache
Holzbiihne, eine einfache Kneipe; Gastraum und Biihne gehen ineinander iber.
Es flieBt viel Bier, im Publikum sitzen deutsche Offiziere und britische Zivilisten,
die die Anfangerin auf der Biihne taxieren. Bereits der Start der Liedpremiere ist
ausgesprochen schlecht: Wahrend ihr Lied schon vom Wirt angekiindigt wird, te-
lefoniert Willie noch lautstark mit ihrem Geliebten in Ziirich.

Willie ist unvorteilhaft ausstaffiert: ein zu enges und zu knalliges rosafarbenes
Kleid mit aufdringlich bestickten Taschen, schwarze Striimpfe, hochhackige
Schuhe, in denen sie schlecht steht und geht, eine eigenartige Stirnrosette als
Kopfschmuck - es ist der Chic der Provinzsidngerin.

Auf der Biithne mauert sie mit ihrem Korper. Sie stellt sich breitbeinig und steif
vor das Publikum, den Kopf trotzig hochgereckt. Um die Anspannung zu verber-
gen, hat sie die Hande als Halt an sich selbst auf dem Riicken verschriankt. Sowie
ihre Aufmachung nicht stimmt, so stimmt auch ihr Gesang nicht. Willie singt
falsch, gekiinstelt, sie verschleppt die Tone unnétig und intoniert iibertrieben. An
keiner Stelle findet sie einen Zugang zu dem, was sie singt. Die Zuhdrer sind
nicht nur peinlich beriihrt, es kommt sogar zur Schldgerei; Willies erster Auftritt
endet im Chaos und mit Trénen.

Keine Frage: Deutschland, die Nazis und eine mdgliche Karriere unter den
Nazis sind ihr fremd. Das Lied versteht sie nicht, sie interpretiert es nicht, allen-
falls falsch, aber sie muf} es singen, um Geld zu verdienen.

Die zweite 6ffentliche Vorfithrung des Liedes im ,,Reichssportpalast”" (Sequenz
Nr. 39): Willie ist auf dem Hohepunkt ihrer Karriere, sie ist ganz oben. Sie ist
von der Grofziigigkeit des Fiihrers, der ihr kurz zuvor eine weile Wohnung ge-
schenkt hat, iiberwéltigt. Das Transparent iiber dem Lichtkreis ,,Fiihrer befiehl,

17 Rainer Werner Fassbinder, in: Michael Toteberg (Hg.) Rainer Werner Fassbinder. Die Anar-
chie der Phantasie, Frankfurt/M. 1986, S. 169
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wir folgen dir" scheint ihr Motto zu sein, Robert nennt sie eine ,,Gallionsfigur
des Regimes".

Willie tritt in einem extravaganten, eleganten Abendkleid auf, das an die Ele-
ganz der Hollywood-Stars erinnert. In geschmeidigen, flieBenden Bewegungen
kommt sie die Treppe herunter; sic wirkt geldst, selbstsicher, entspannt. Es ist
ihr Auftritt, und es ist ihr Lied, das sie auf der Erfolgswelle mittlerweile ganz
nach oben getragen hat. Zu diesem Produkt hat sie nun eine spiirbare Beziehung
entwickelt. Auch ihre Stimme ist weich, eingdngig und melodisch, der Vortrag
perfekt. Lied und Sédngerin sind eins.

Folgerichtig présentiert Fassbinder sie hier auch als Star. Acht verschiedene
Kameras erfassen sie, fast alle aus frontaler Sicht. Aber auch hier, auf dem Ho-
hepunkt der Karriere, bricht der Film das Lied und den Auftritt, diesmal durch
die nachtriagliche Montage von Kriegsbildern, die kollisionsartig in den Konzert-
saal geholt werden. Es ist der Regisseur, der hier Willies Erfolg stort mit der Ab-
sicht, die schicksalhafte Verkniipfung des Liedes und der Kiinstlerkarriere mit
der Zeit, dem politischen Regime und dem Krieg zu verdeutlichen.

Die dritte Prdsentation des Liedes wird im Fronttheater in Polen gezeigt (Se-
quenzen Nr. 49 und 51). Willie ist in dieser Phase des Handlungsverlaufs ent-
schlossen, Robert, der von der Gestapo verhaftet worden ist, zu helfen. Sie hat
sich gegen das NS-System gestellt, dem ihr Lied nicht mehr geheuer ist. Es ist
eher ihre ungebrochene Liebe zu Robert als politische Erkenntnis, die sie veran-
laBt, sogar einen im polnischen KZ aufgenommenen Film zu schmuggeln.

In dieser angespannten psychischen Situation muf} sie ihr Lied vor einer Meute
grolender und betrunkener Soldaten vortragen. Rotes, schwiiles Licht farbt den
zweigeschossigen, roh gezimmerten Saal mit seiner Holzbiihne ein. Die Soldaten
geben sich einem besinnungslosen Gejohle hin, teils aus Begeisterung iiber die
prominente Frau, teils aus Verzweiflung iiber die eigene trostlose Situation. Wil-
lies duBere Erscheinung ist der Umgebung angepalit: Sie tritt in einem hochge-
schlitzten Barkleid auf, das ihre Beine freigibt; Zylinder, viel Stral und Schminke
betonen ihre erotische Aufmachung, eine Mischung aus Revuegirl und der femme
fatale in Ménnerkleidern. IThre Koérperhaltung ist abwehrend und herausfordernd
zugleich: Mit harter Mimik und taxierendem Blick stellt sie sich breitbeinig vor
die Soldaten und schleudert ihnen eine rohe, harte und abgehackte Liedinterpre-
tation entgegen. Es ist in diesem Augenblick nicht mehr ihr Lied, sie wirft es
formlich in die grolende Menge, die mit bewulitloser Begeisterung darauf rea-
giert. Mit schnellem Schritt verld3t Willie am Schluf3 die Biihne. Es gibt keine Be-
ziehung mehr zwischen ihr und dem Lied; es ist ihr nun eher listig und verhaft.
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Sie, die mit dem Untergrund kollaboriert (im Film angefithrt vom Regisseur
selbst), kann mit dem Lied und der Lili Marleen, die es verkérpert, nichts mehr
anfangen.

Der letzte 6ffentliche Auftritt im Reichssportpalast (Sequenz Nr. 73) ist ein
von den Nazis erzwungener: Er soll die Falschmeldung dementieren, Willie sei
im KZ ums Leben gekommen. Sie hat einen Selbstmordversuch hinter sich und
wirkt psychisch gebrochen. So wird sie fiir diesen letzten Auftritt hergerichtet,
geschminkt, geschmiickt und noch strahlender als je zuvor gemacht, ohne daB sie
selbst etwas davon zu bemerken scheint.

Das Ambiente der Show ist noch pompdéser, glinzender und festlicher als im
zweiten Auftritt. Ein iberdimensionales Hakenkreuz besetzt nun den Lichtkreis,
dariiber das Transparent ,,Unsere Mauern brechen, aber unsere Herzen nicht".
In geradezu aberwitzigem Gegensatz zu ihrer Apathie wird Willie nun als strah-
lende Gottin inszeniert. Sie ist in eine silberne Hiille gekleidet und mit hochdra-
piertem silbernen Kopfschmuck versehen; ihr Gesicht ist zur Maske geschminkt.
Sie nimmt eine statuarische, unbewegliche Haltung ein - wieder hilt sie sich an
sich selbst fest, diesmal legt sie die Hinde auf die Oberschenkel. Nur einmal
wird der linke Arm in einer verlorenen Geste erhoben. Mit kurzatmiger, monoto-
ner Stimme singt sie das Lied herunter, wie in Trance. Ihre ausdruckslose Stim-
me wird von Chor und Orchester getragen, dennoch singt sie verschleppt hinter-
her. Der ganze Auftritt scheint an ihr voriiberzugehen. Das Lied ist ihr vollig
gleichgiiltig geworden; sie singt es, ohne es noch als ihr Lied zu erkennen.

Hier findet ein doppelter Bruch des Liedes statt: durch die Séngerin selbst und
durch die Montage, die auch hier das Lied mit Kriegsbildern durchléchert.
Taschner, bei allen drei vorangegangenen Auftritten immer anwesend, stirbt
wihrend dieses Auftritts an der Front. Es ist das Lied, das ihn in die Falle laufen
1aBt. Der letzte Auftritt endet mit einer eingefrorenen GroBaufnahme von Wil-
lies Gesicht und der Kapitulationserkldrung der Regierung.

So stellen die vier Liedinterpretationen das Verhiltnis Willies zu der Lili Mar-
leen dar, die sie verkdrpert hat, mit der sie gelebt hat, Erfolge gefeiert hat und
mit der sie untergeht. Trotz einer sichtbaren Entwicklung zur voriibergehenden
Identitdt mit dieser Kunstfigur bleibt Willies Beziehung zum Lied stets ambiva-
lent. Das Lied wird immer durch irgendetwas oder irgendwen gestort - durch
eine Priigelei, durch den Krieg, durch die Sdngerin selbst, durch den Regisseur.
Fassbinder projiziert hier sein eigenes potentielles Verhalten als politisch be-
drangter Kiinstler in die Figur der Lili Marleen und die Liedprédsentationen.
Diese personliche Stellungnahme erscheint uns durchaus ehrlich und engagiert -
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allerdings wird ihm dadurch der Blick getriibt fiir die tatsdchlichen historischen
Realitidten. Besonders evident werden Deformationen und Verfilschungen histo-
rischer Gegebenheiten an den Fronttheater-Sequenzen.

Fassbinders Fronttheater

Filmsprachlich gehoren die Fronttheater-Sequenzen (genauer: ein alternieren-
des Syntagma, das die Nr. 49-60 umfafit) zu den komplizierteren Teilen des
Films: In Parallelmontage verschlingen sich in 2er und 3er-Kombinationen etwa
7 Handlungsorte, an denen aufeinander zu beziehende Szenen in etwa demsel-
ben Zeitraum stattfinden. Immerhin geschicht dies iiber fast 24 Minuten Film-
dauer, und nur streckenweise unter Zuhilfenahme von musikalischem Kitt. Mu-
sik allerdings ist geniigend zu horen: Immerhin durchkreuzen vier der Musik-
Binnengeschichten des Films dieses Syntagma mit ihren Phasen.

Die Fronttheatersequenzen zeigen mit dem 3. ,Lili Marleen"-Liedauftritt
deutlich die nun gebrochene Beziehung zwischen Willie und ihrem Lied. Und
auch mit ihrem Publikum, das in riider Schnittechnik zwischen die Einstellungen
ihres Vortrags gepreBt wird, ihre teilnahmslose Korpersprache in Kontrapunkt
setzt zu anddchtig zustimmenden oder verschlossenen Figuren und Gesichtern.

Bis ins Innere des musikalischen Materials hinein fri3t sich der Ekel an diesem
Lied. Exemplarisch dafiir der rotzige Schlufl: Regelrecht weggeworfen am Ende
dieses offensichtlich bewuflt primitiven Arrangements verliert sich der musikali-
sche Zusammenhang wihrend eines &tzend-verdchtlichen (Tuba-verstarkten)
SchluB-,,Lalalas" der Stimme im verlorenen ,,Zwei-Vier"-Schlag des Schlagzeugs.

Grolende Soldatengesdnge (von der ,,schwarzbraunen HaselnufB3", vom ,kalten
Westerwald", vom ,,Polenstddtchen" mit seinen Méadchen usw.) zu ausgelasse-
nem Herumhiipfen und -tanzen 16sen den ,,Lili Marleen"-Auftritt ab. Sie fligen
sich nahtlos in das schwitzende Ambiente der Front-Bierhalle, passender als das
eigentlich nur als kaputte Parodie, als groteskes Zerrbild des melancholischen
Todesgesangs hier eingesetzte ,,Lili Marleen". (Ubrigens eine der wenigen Stel-
len, wo die 5., die Grabesstrophe des Lieds vorgetragen wird.)

Doch es folgen weitere Widerhaken im scheinbar homogenen Mummenschanz
dieses Front-Oktoberfestes: ,,Marika Rokk" senkt sich in einer Mondsichel auf
die Bithne (vielleicht als Bildzitat eines Show-Auftritts von Ilse Werner in WIR
MACHEN MUSIK, D 1942), bezeichnenderweise nicht in eine Hochglanz-Show,
sondern in ein Front-Bockbicrfest zu vorgeriickter Stunde. Und sie tanzt hier
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auch nicht mit einem Staatsopern-Background, sondern mit einem besoffen tor-
kelnden Soldaten (ihr Kopfputz zitiert denjenigen von Lizzy Waldmiiller in
TRAUMMUSIK, D 1940). Rundherum eine buntes Getiimmel von Soldaten, halb-
nackten Ténzerinnen, Artisten in Biihnenkleidung, Bayerntrachten, Clowns und
sonstigen merkwiirdig herausgeputzten Statisten.

Abb. 2

Wer genau hinhort, wird sich moglicherweise auch an ,,Marikas" Begleitmusik
storen: Offensichtlich spielt plotzlich ein Tanzorchester aus der ,,Systemzeit"
(dies verrit das typische Arrangement mit Blasball, Banjo usw.). Auch das Stiick
selbst stammt daher: ,,Veronika" (1930) von dem ldngst emigrierten und in Holly-
wood zu Ruhm gekommenen Juden Walter Jurmann, ehemals getextet von dem
ebenfalls emigrierten Juden Fritz Rotter. Selbst die hier benutzte Aufnahme
trdgt den nichtarischen Makel, es spielt Marek Weber (emigriert nach Buenos
Aires) mit seinem in der Weimarer Zeit hochberithmten Tanzorchester Instru-
mentalteile einer Aufnahme mit dem ebenfalls emigrierten jiidischen Sénger
Siegfried Arno.

Raben behauptet, dieses Stiick als pornographische Soldatenparodie des Origi-
nalschlagers aus einem Liederbuch der Luftwaffe entnommen zu haben (was ich
bezweifle). Es wird zwar im Hintergrund der Marek-Weber-Aufnahme in der
letzten Strophe gesungen, total unverstdndlich iibrigens, doch offenbar hineinsyn-
chronisiert. Wieso iiberhaupt die alte Aufnahme, wenn die Parodie gemeint war,
aber nicht zum Zuge kam? Auf der Soundtrack-Platte findet man eine vollig an-
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dere Version der ,,Veronika", eine Neueinspielung eines ungenannten Orche-
sters, mit einem Vokalensemble und vermutlich zotigem Parodietext. Eine
Schlamperei, ein Versehen?!'®

Das Warschauer Fronttheater - als sogenannte ,,Berliner Kiinstlerfahrt" nach
Lemberg und Warschau - hat tatsdchlich stattgefunden, zwar nicht zum drama-
turgisch herbeigeflunkerten Fithrergeburtstags-Termin (am 20.4.1942; zu diesem
Zeitpunkt gastierte Lale Andersen in der Tschechoslowakei), jedoch im Friithjahr
des Jahres 1942, organisiert von der Rcichskulturkammer. Deren Vizeprisident
und Generalsekretdr, der Ministerialdirektor und SS-Gruppenfiihrer Hans Hin-
kel, zugleich Verantwortlicher fiir die kiinstlerischen und unterhaltenden Sen-
dungen des GroBdeutschen Rundfunks, moderierte sogar das Programm.

Mit ernster Musik begann das Konzert eines Elite-Ensembles von damals be-
deutenden Interpreten in einem Warschauer Konzertsaal, vermutlich auch mit
Rundfunkiibertragung (und keineswegs in einer roh aus Balken zusammenge-
hauenen Halle). Nach den Gesangs- und Ballettsolisten der Berliner Staatsoper
(wie Rosvaenge, Schmitt-Walter, Emmy Leisner) folgte im zweiten Teil ein ver-
gleichbar erstrangiges Programm bedeutender Unterhaltungsstars (wie Lale An-
dersen, Grethe Weiser, Kirsten Heiberg, Willi Hohne, Marika Rokk u.a.), be-
gleitet von Otto Stenzel und seinem Berliner Scala-Orchester. Kann man sich ein
derartiges Ensemble in Fassbinders Schiitzenfest-Bierhalle vorstellen?

Der Zerrbildcharakter der Filmhandlung pragt auch die Hauptfiguren: Willie,
Henkel, Mendelsohn dhneln ihren historischen Vorbildern nur entfernt. Lale An-
dersen 148t sich so wenig als weibliche Erscheinung, als Chanson-Séngerin, als
Personlichkeit mit der biederen Willie vergleichen, wie der borniert-brutale Hen-
kel mit seinem aalglatten Groffbeamtenvorbild Hinkel. Mendelsohn alias Rolf
Liebermann war zwar Laie Andersens Liebhaber im Ziirich der 30er Jahre gewe-
sen, nicht aber Mitglied einer Spionagegruppe wihrend des Krieges, insbesonde-
re nicht im Familienclan (sein Vater lebte seit 1931 nicht mehr). Daher gab es
auch keine Untergrundbesuche im Deutschland der Kriegszeit und keine Gesta-
pohaft, kein Anlafl zu Befreiungstaten wie etwa Untergrundtitigkeit im War-
schauer Ghetto. Die vorgefiihrte Spionageaktion Lale Andersens scheint Fiktion,

18 Merkwiirdigerweise weichen aber auch die zuvor gegrolten Soldatenlieder auf der Soundtrack-
platte von der im Film eingesetzten Version ab. Es spielen jeweils andere Ensembles, und an-
dere Vokalgruppen singen. So findet sich etwa eine Fassung mit E-Ball im Fronttheater des
Films und eine historisch genauer simulierte ohne E-Unterstiitzung auf der Platte.
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die Ohrfeige umstritten.'” Alle zentralen Spannungsmomente der Dramaturgie
erweisen sich letztlich als historisch falsch.

Was in aller Welt hat Fassbinder, Raben und das Team bewogen, ein solches
kiinstlerisches Konzept von Nazi-Ereignissen vorzufithren? Fiinf mdgliche Ant-
worten bieten wir an:

1) KOMMERZMOTIV: Viele der Fehler resultieren sicherlich aus Unkenntnis und
Nachlidssigkeit. Trotz ersichtlich hohen Aufwands bei der Bild- und Tonkomposi-
tion diirften wohl der Verwertungstermin des LILI-MARLEEN-Jubildumsjahres
(1981) und die enormen Produktionskosten gewaltigen Druck ausgeiibt haben.
Recherchen auflerhalb der Andersen-Autobiographie haben vermutlich nicht
stattgefunden. Kommerzielle Motive begriinden wohl auch die Deformationen
und hinzuerfundenen kolportagehaften Handlungsteile wie manche Aspekte der
oft grellen visuellen Prdsentation. (Die Mischung von Kommerz und Schlamperei
erkldart schlieBlich auch die deutlichen Abweichungen zwischen Filmton und
Soundtrack-Platte.)

2) LUST AN DER REDUNDANTEN REQUISITE: Gelegentlich hat man den Ein-
druck, dall Spall an der schrigen Requisite und pure Lust am Mummenschanz,
am Vollpacken der Einstellungen mit unsdglich vielen Details die Macher neben
die Historie und auch neben ihr eigenes Konzept geraten lieBen. Allerdings be-
reitet diese Uberfiillung der Filmbiihne auch dem Zuschauer SpalB, insbesondere
beim wiederholten Zusehen. Und oft unabhidngig vom Gegenstand des Films.

3) KRITIK AN DER NAZI-KULTUR: Verkorpert sich in dieser Deformations-
Asthetik eine kritische Position zur Nazizeit? Enthiillt sich in den kuriosen Kulis-
sen und Figuren, den Bierschwaden und der falschen Musik der wahre Charakter
der 6ffentlichen Nazi-Kultur? Geht Fassbinder bewuft unter die Oberfldche der
historischen Schein-Realitit und legt ihren Kern bloB? Das héhnische Uberdre-
hen von Nazi-Asthetik, das Zitieren von NS-Film-Partikeln, das Verdrecken und
Anpinkeln hehrer Relikte durch zerstérerische Kontexte und fiebrige Farbungen
sind gewif} auf weiten Strecken des Films bewuft gepflegt.

Allerdings: Gibt es bei diesem Prinzip der Entlarvung durch Verfdlschung eine
moralische Grenze, die zugleich auch eine Grenze von Wahrheitsgehalt kritischer
Aufarbeitung beschreibt (sowohl bei bedeutenden Féllen wie der Lale-Figur und
ithrem Lied, als auch bei eher marginalen Féillen wie bei dem moglicherweise

19 vgl. Litta Magnus-Andersen: Lale Andersen - die Lili Marleen, Miinchen 1981, S. 165-166;
Laie Andersen: Leben mit einen Lied, Stuttgart 1972, S. 241-255
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unwissentlich benutzten nichtarischen Versatzstiick der ,,Veronika")? Wenn es
richtig ist, dal die Forderung nach Aufarbeitung der faschistischen Vergangen-
heit auch bedeutet, scheinbar selbstverstiandliche, tatsdchlich jedoch falsche Be-
hauptungen zu korrigieren, nicht bekannte, verdringte und vergessene Gescheh-
nisse wieder wahrnehmbar zu machen, dann muf} allerdings gefragt werden, ob
LILI MARLEEN nicht doch durch das UbermaB an Verdrehungen ein gefihrli-
cher, ndmlich Aufarbeitung eher verhindernder Film ist. Das unseres Erachtens
recht vorurteilsvolle Konzept der LILI MARLEEN hat eine Aufarbeitungschance
vertan, ndmlich deutlicher zu zeigen, als es die dumpfe Erinnerung an den Tophit
des World War II heute bereithilt, da3 dieses Lied tatsdchlich wohl nicht als Be-
standteil und Affirmation der NS-Kultur, der Kriegskultur iiberhaupt anzusehen
ist, sondern vielmehr als Lebenszeichen von ihrer traurigen Gegenseite.

4) SELBSTKRITIK ALS KUNSTLERKRITIK: Fassbinder sieht das Problem des
Kiinstlers in der Nazi-Zeit auch als sein eigenes Problem.?* Die
Entwicklungsstationen der Willie mit ihrem Lied demonstrieren gleichnishaft das
Beziehungschaos zwischen Kiinstler, Gesellschaft, Freunden, seiner Tétigkeit,
seinen Produkten und seinem Publikum. Karriere als Uberlebenstrip lehnt
Fassbinder ab, das wirft er manchen Kinstlern in der Nazi-Zeit vor, insbesondere
Lale Andersen. So gesehen tritt das Kriterium der historischen Wahrheit im
Hinblick auf die Filmgeschichte wieder zuriick. LILI MARLEEN als Spiel mit
Nazi-Puppen 1iiber den Kiinstler Rainer Werner Fassbinder und seine
Lebensprobleme in unserer Gesellschaft?

Prof. Dr. Jens Thiele

Prof. Dr. Fred Ritzel

Universitdt Oldenburg Ammerldnder Heerstr. 114-118
2900 Oldenburg

20 vgl. Rainer Werner Fassbinder. Die Anarchie der Phantasie, a.a.0., S. 163-164, 169
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