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Politik und Privatleben in Wolfgang Staudtes Rotation

Meike van Hoorn

Stets ein wenig im Schatten der berithmteren Staudte-Filme stehend, ist Rotation doch ein
Film, der eine spannende Frage thematisiert: War es im Dritten Reich mdglich,
unpolitisch zu bleiben oder tragt auch ein vermeintlich unpolitischer Familienvater eine
Mitschuld am Geschehen? In Rotation beantwortet Wolfgang Staudte diese Frage, indem
er die Untrennbarkeit der privaten und politischen Sphire vorfithrt. Wie er dies
filmésthetisch umsetzt, wurde bisher vorwiegend mit Blick auf die Montage beschrieben,
das Kameraverhalten blieb weitgehend unberiicksichtigt, die Figurenkonstellation
unterbewertet. In diesem Beitrag geht es daher einerseits darum zu zeigen, dass und wie
konsequent auch das Kameraverhalten und die Figurenkonstellation der Darstellung jener
Untrennbarkeit von Offentlichem und Privatem dienen. Andererseits wird gezeigt, wie
der Film den Riickzug ins Private zwar kritisiert, gleichzeitig aber die biirgerliche
Kleinfamilie und ihre Rollenverteilung als Konsens voraussetzt und bestétigt.

1. Einleitung

Wurden Triimmerfilme in der Vergangenheit oft dem Nachkriegsfilm untergeordnet und
mit diesem gemeinsam kritisch als zur Vergangenheitsbewéltigung ungeeignet
betrachtet (vgl. Hembus 1961; Schmieding 1961), so gibt es in jiingerer Zeit Versuche,
den Triimmerfilm auf seine spezifische Asthetik und Wirkung hin zu untersuchen (vgl.
Moller 2010; Weckel 2003). Die Nachkriegsfilme Wolfgang Staudtes wurden zwar des
Ofteren als positive Ausnahme wahrgenommen, am negativen Gesamtbild #nderte dies

jedoch meist nicht viel (vgl. z.B. Becker/Scholl 1995; Schmieding 1961).

Nimmt man die filmwissenschaftliche Behandlung von Wolfgang Staudtes Rotation
(1948) als MaBstab, so steht dieser Film bis heute ein wenig im Schatten seines
beriihmten ersten Triimmerfilmes Die Morder sind unter uns (1946) sowie der
erfolgreichen Literaturverfilmung Der Untertan (1951). Gleichwohl gilt Rotation als der
Versuch, anhand der Lebensgeschichte des unpolitischen Durchschnittsbiirgers Hans

Behnke aufzuzeigen, wie es dazu kommen konnte, dass Millionen Menschen den
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Nationalsozialismus unterstiitzt bzw. schweigend mitgetragen haben.' Die Figur des
Hans Behnke ist dabei offensichtlich als Identifikationsangebot an den Zuschauer
gedacht. Dass diese Grundanlage des Films insofern nicht unproblematisch ist, als sie
implizit unterstellt, der Durchschnittsdeutsche im Dritten Reich sei ein unpolitischer
Mitldufer gewesen, wurde bereits festgestellt (van Hoorn 2006: 68), ebenso dass es zu
der beabsichtigten Identifikation der zeitgendssischen Zuschauer mit der Hauptfigur
moglicherweise gar nicht kam, weil Behnke als Held statt als Normalbiirger
wahrgenommen wurde (Weckel 2003:83). Die Identifikation war dennoch
offensichtlich von Staudte intendiert; der Zuschauer sollte mit der Hauptfigur lernen,
dass die Trennung von Politischem und Privatem nicht moglich ist (vgl. Becker/Scholl

1995: 108).

Wenn es zutrifft, dass die Wahrnehmung Behnkes als typischer Mitldufer heutigen
Zuschauern sehr viel leichter fillt als den damaligen (Weckel 2003: 86f.), so ist dies ein
Anlass zu fragen, woran das liegt: Wie baut Staudte die Geschichte und die Figuren in
Rotation auf, um sie nachvollziehbar zu machen, auf welche unausgesprochenen
Voraussetzungen stiitzt er sich dabei, und wie sieht die filmische Umsetzung aus? Da
der Einsatz der Montage insbesondere fiir die lange Riickblende in der Literatur bereits
mehrfach beschrieben wurde (Silberman 1995: 104, Thiele 1990: 133-137), liegt der
Schwerpunkt der vorliegenden Analyse auf dem Kameraverhalten bei der Einfiihrung

der Figuren sowie auf der Figurenkonzeption und -konstellation.

Die Untersuchung geht von der Annahme aus, dass Rofation durchgehend die sozialen
und politischen Gegebenheiten im Privatleben der Figuren spiegelt. Privatleben heif3t in
diesem Fall Familienleben, und zwar eines, in dem auch der heutige Zuschauer sich
wiedererkennt. Deshalb ist zunéchst nach dem zugrundeliegenden Familienmodell und
seiner Anwendung im Film zu fragen, um dann auf dieser Grundlage Rofation genauer

zu untersuchen.

' Staudte selbst bezeichnete es als das Ziel des F ilms, ,,aufzuzeigen, wie es zu der unfalbaren

Katastrophe kommen konnte* (Staudte in Orbanz 1977: 85). Vgl. auch Thiele 1990:128.
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2. Familie im Film

Die im Film dargestellte Kleinfamilie ist bekanntlich eine Entwicklung des 18.
Jahrhunderts, die sich der politisch-6konomischen Emanzipation des Biirgertums
verdankt. Aus dieser Zeit datiert auch die Vorstellung von getrennten Sphéren, der
privaten zu Hause und der 6ffentlichen auflerhalb, wobei diese Lebensbereiche getrennt
zu halten durchaus als positiv, ein Eindringen des Offentlichen ins Private dagegen als
weniger wiinschenswert betrachtet wird (vgl. Habermas 1990: 107-109). Das seinem
Selbstverstindnis nach auf Liebe und Freiwilligkeit basierende Familienleben steht
daher immer latent in Kontrast zu Strategien und Machtausiibung in der Politik, ist

gleichzeitig jedoch auch damit verbunden.

Werner Schneider-Quindeau (2004) hat in seinem Artikel Sacra Familia noch einmal
sehr deutlich gemacht, wie eng dieses Familienmodell mit dem Konzept romantischer
Liebe und Treue, aber auch mit der klassischen Rollenverteilung zusammenhéngt: Der
Mann iibernimmt die Erwerbsarbeit, die Frau die Kindererziehung; die Eltern sieht
Schneider-Quindeau schon seit der Reformation ,,gegeniiber den Kindern in die Rolle
von Priestern, Bischofen, Aposteln und Lehrern gedringt (Schneider-Quindeau 2004:
56). Als Hort von Liebe ist die Familie demnach eine Gegenwelt zum o6ffentlichen
Leben, gleichzeitig, insofern sie Erziehungsaufgaben iibernimmt, aber auch die

Keimzelle des Staates.

Dass dieses Familienmodell zum Erfolgsmodell des 19. und 20. Jahrhunderts avancierte
einerseits, dass andererseits die tatsdchliche Verschrinkung von Familie und
Gesellschaft viel grofer ist, als es die ideale Vorstellung von Privatsphdre wahrhaben
mochte, pradestiniert Familiengeschichten nun geradezu fiir Erzdhlungen grofer

Geschichten im Kleinen, sei es in der Literatur oder im Film:

Insbesondere in Krisenzeiten und angesichts groferer politischer und 6konomischer
Veranderungen ist zu beobachten, wie Filme seismographisch duflere Faktoren auf die
innere Befindlichkeit, auf 6konomische und psychische Verunsicherung des einzelnen
und auf Erschiitterungen in personlichen Beziehungen in der Weise projizieren, daf}
Fragen der Identitit des Selbst ausgeweitet werden auf nationale Identitdt, auf
Konfigurationen von Macht, Technologie und Politik [...]. In all diesen
Konfliktsituationen taucht die Familie als ein stereotypes Muster auf, an dem die
jeweiligen Verdnderungen mitsamt ihrer Risiken und Chancen diskutiert werden.
(Spielmann 2004: 24)
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Indem Staudte in Rotation Hans Behnke als Ehemann und Familienvater ins Zentrum
des Geschehens stellt und zeigt, wie sich seine private Situation mit der politischen
verdndert, ist der Film ein geradezu idealtypisches Beispiel fiir diese Diagnose.
Interessant ist dabei nicht zuletzt die Selbstverstindlichkeit, mit der die Familie
Spielmann zufolge als ,,stereotypes Muster™ (ebd.) eingesetzt wird — gerade auch vor

dem Hintergrund der oben angesprochenen intendierten Identifikation.

3. Familie in Rotation

Nach Marc Silberman erarbeitet Staudte in Rotation die biirgerliche Familie als

gesellschaftlichen Mikrokosmos in kritischer Absicht:

His vehicle for rewriting history is the petit bourgeois family constellation, a unit of
social relations understood to be situated at the margins of major events but representing
in a microcosm historically typical behavior patterns that transcend individual destinies.
He aimed to expose the moral ambiguity and antisocial attitudes that result from social
values centered on individualism and exploited by the fascist regime. (Silberman
1995: 103f.)

Dass und wie sehr Staudte sich in Rofation von Beginn an auf die Verschrinkung von
politischer Situation und Privatleben konzentriert, ist im Folgenden zu zeigen.
Inwieweit die von Silberman vermutete kritische Absicht nachweisbar ist, wird im
Anschluss diskutiert. Filmlaufzeiten werden im Text angegeben, wobei die DVD

Fassung von 2005 als Grundlage genommen wird (Icestorm Entertainment GmbH).

3.1 Handlungsstruktur des Films und Entwicklung der Familie Behnke

Die Filmhandlung beginnt im Friihjahr 1945 mit der Schlacht um Berlin; Hans Behnke
ist im Gefangnis (Dauer ca. 4:45 Min.). Eingeleitet durch das Schriftinsert ,,es begann
vor 20 Jahren* folgt nun eine lange Riickblende, die handlungslogisch dadurch

motiviert ist, die Erkldarung fiir Behnkes Inhaftierung zu liefern (Dauer ca. 57 Min.).
Die lange Riickblende lsst sich in drei groBere Blocke unterteilen:”

1) Der erste Block spielt in den Jahren von 1925 bis 1933, in denen Hans und Lotte sich
ndherkommen, heiraten und ihr Sohn Helmut geboren wird. Das politische Thema der
Zeit — mit groBem Einfluss auf das Privatleben der Figuren — ist die Arbeitslosigkeit und

die daraus resultierende Armut. (Dauer ca. 24 Min.)

2 Vgl. die dhnliche Unterteilung der Riickblende bei Silberman, der allerdings die Segmente

anders bewertet (Silberman 1995: 104).
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2) Der zweite Abschnitt erzdhlt die Jahre von Hitlers ,,Machtergreifung® bis zum
Kriegsbeginn, also den Zeitraum vom 30. Januar 1933 bis August 1939. Der soziale
Aufstieg der Behnkes geht einher mit Zugestindnissen an den nationalsozialistischen

Staat. Lottes Bruder Kurt Blank flieht in die Tschechoslowakei. (Dauer ca. 17:40 Min.)

3) Der dritte Abschnitt spielt in den Kriegsjahren 1939 bis 1944, wobei der Krieg an der
Front mit wenigen dokumentarischen Bildern marschierender Soldaten und der
Gefallenenliste in ca. 40 Sekunden abgehandelt wird, und es dann vielmehr um Kurts
Riickkehr nach Berlin, seine Verhaftung und seinen Tod im August 1944 geht. Hans
Behnke kehrt sich darauthin vom Nationalsozialismus ab und wird von seinem Sohn
Helmut, aus dem ein begeisterter Hitlerjunge geworden ist, verraten. (Dauer ca. 17:20

Min.)

Nach dieser Riickblende setzt der Film bei Hans im Gefangnis wieder ein. Helmut ist
als Flakhelfer an der Schlacht um Berlin beteiligt, in der Lotte unmittelbar vor
Kriegsende zu Tode kommt (Dauer ca. 9:40 Min.). Die letzten Szenen des Films
schlieBlich, die den befreiten Vater und den gelduterten Sohn wieder zusammenbringen,
spielen in einem Sommer nach Kriegsende — ob es der Sommer 1945 ist, ist nicht ganz

klar. (Dauer ca. 7 Min)

Es ergibt sich daraus, dass bei einer Gesamtlinge von etwa 80 Minuten, die der Film
hat, knapp 50 Minuten im Dritten Reich spielen. Ca. 24 Minuten der Laufzeit entfallen
auf die Weimarer Republik und sieben Minuten auf die Nachkriegszeit. Vor dem
Hintergrund von Staudtes erkldrtem Ziel, mit diesem Film zu zeigen, ,,wie es dazu
kommen konnte* (Staudte in: Orbanz 1977: 85), ist dieses Verhdltnis bemerkenswert.
Es legt zumindest nahe, dass es nicht nur darum geht, zu kliren, aus welchen Griinden
Hitler gewdhlt wurde, sondern auch darum, wie es dann weiterging und welche Folgen
dies hatte. Indem Staudte die lange Riickblende mit Schreckensbildern aus den letzten
Kriegstagen in Berlin umrahmt, erscheinen diese als logische Konsequenz aus dem, was

die Binnenerzdhlung schildert (vgl. dazu auch Becker/Scholl 1995: 1571.).

3.2 Integration der Figuren in ihre Umgebung durch das Kameraverhalten

Da die ersten Auftritte der Hauptfiguren meist von besonderer Bedeutung fiir die
Figurencharakterisierung sind, soll ihre filmische Umsetzung in Rotation hier etwas
ausfiihrlicher besprochen werden. Im Rickgriff auf die Analysekategorien des

Kameraverhaltens von Anke-Marie Lohmeier (1996: 51-122), wird davon ausgegangen,
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dass ,referentielle Defizite oder Redundanzen® in einer Einstellung, d.h. weniger bzw.
mehr Informationen als zur Abbildung des Geschehens ndétig wiren, Anlass geben,

,hach weiterreichenden Aussageintentionen® zu fragen (Lohmeier 2003: 518).

Der Protagonist des Films, Hans Behnke, begegnet dem Zuschauer erstmals nach gut
einer Minute Laufzeit als politischer Hiftling, der 1945 in der Zelle auf seine
Hinrichtung wartet. Man sieht jedoch zuerst nur ein Stiick der Zellenwand, auf der sich
andere Héftlinge vor ihrer Hinrichtung namentlich verewigt haben, dann erst fahrt die
Kamera mit gleichzeitigem leichtem Rechtsschwenk zuriick und ein Mann — Hans —
kommt ins Bild. Allerdings ist er schlecht erkennbar, denn die Szene ist nicht komplett
ausgeleuchtet (der Lichtkegel bleibt auf der Zellenwand, wédhrend Behnke rechts im
Halbdunkel steht). Behnke steht mit dem Riicken zur Kamera und blickt starr auf die
Wand, dadurch wird das erste Bild der Szene riickblickend als figurenperspektivischer
Blick erkennbar. Man sieht Hans Behnke nur von schrig hinten, zudem ziehen
Rauchschwaden durchs Bild, die die Sicht zusédtzlich einschrinken und den
Zusammenhang zum drauf3en tobenden Krieg herstellen. Das Ganze ist in einer einzigen
langen Einstellung von ca. 30 Sekunden Dauer gedreht, die Einstellungsgro3e wechselt

mit der Kamerabewegung von Nah zu Amerikanisch/Halbnah.

Das Kameraverhalten geht in dieser Einstellung weit iiber ,,das blofe Referat der
Vorginge* (Lohmeier 1996: 56) hinaus, denn um zu zeigen, dass ein Mann in einer
Gefingniszelle die Inschriften an der Wand liest, hitte es weder diverser
EinstellungsgroBen, Kameraperspektiven und -bewegungen noch einer halben Minute

Spielzeit bedurft:

Uberschreitungen der fiir die Rezeption eines Bildes notigen Einstellungslinge erzeugen
referentielle Redundanzen [...]. Sie lassen sich zunidchst und allgemein als das
Wahrnehmungsverhalten eines Bildsubjekts beschreiben, das sich von seinem
Wahrnehmungsobjekt nicht ,losreien‘ kann, ein Gestus, der ebenfalls eine besondere
Rolle bei figurenperspektivischen Bildern spielt als Vermittler von Innerlichkeit (z.B.
verlangsamter Wahrnehmung oder Erinnerung, Fassungslosigkeit, innerer Ruhe u.V.m.).3

Das erste Bild (die Zellenwand) sowie Ausleuchtung und Kameraperspektive lassen das
fiir die Erkennbarkeit der Situation notige Kameraverhalten zwar zunichst vermissen,
gleichzeitig wird durch die auffallend lange Einstellung aber nahegelegt, dass es der
Erzéhlinstanz weniger um das Geschehen als vielmehr um die ausweglose Situation der

Figur zu tun ist. Diese wird durch ihre Umgebung charakterisiert: Eine kahle, enge Zelle

Lohmeier 1996:22. Hervorhebungen im Original.
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ohne Mobiliar, offensichtlich eine, deren frithere Insassen kurz vor ihrer Hinrichtung
standen. Der Rauch ldsst vermuten, dass die Fensterscheibe fehlt oder beschidigt ist. Zu
sehen ist allerdings nur die tief in die Mauer reichende Fensternische, kein Fenster,
keine Tiir. Dadurch wird deutlich gemacht, dass es fiir die Figur, der dies vollig bewusst
zu sein scheint, kein Entkommen gibt, ihr Schicksal scheint besiegelt, die Aulenwelt

dringt nur durch Gerdusche und Rauchschwaden zu ihr.

Lotte Behnke tritt nur etwa zwei Minuten spéter erstmals auf, auch diese Figur ist in der
Einstellung zunichst nicht sichtbar. Es handelt sich um eine extrem lange Einstellung
(Dauer 1:35 Min.), die eine groBe Menge an Informationen enthélt. Sie beginnt mit der
GroBaufnahme eines recht ladierten Plakates mit der Aufschrift ,,Wir kapitulieren nie!*
— ein bitterer Kommentar zu den Bildern aus dem schwer zerstérten Berlin, die der
Zuschauer unmittelbar zuvor gesehen hat. Durch Fahrten und Schwenks nimmt die
Kamera dann zunichst eine notdiirftige Sanitédtsstation in den Blick, zeigt anschlieBend,
wie zwei Soldaten einen Verletzten auf einer Bahre zu einem Zug tragen, folgt dem
Blick eines Bahnhofswéchters, der auf den Geschiitzldrm reagierend den Kopf hebt, und
gibt so den Blick frei auf Treppen, die iiber und iiber mit Menschen besetzt sind. Man
hat es also mit einem unterirdischen Bahnhof zu tun, in den sich unzéhlige Menschen
vor den Luftangriffen gefliichtet haben, einem Ort, der fiir den Aufenthalt so vieler
Personen nicht ausgelegt ist, wo es zu wenig Platz und eine unzureichende Versorgung
gibt. Die meisten der Personen, die ins Bild kommen, sehen erschopft aus, einige
schlafen. Erst jetzt — die Einstellung dauert bereits etwas mehr als eine Minute — kommt
Lotte ins Bild. Der Zuschauer hat demnach, bevor er die Figur kennen lernt, schon viel
iiber ihre aktuellen Lebensumstinde erfahren und wird ihr Auftreten und Verhalten dazu

in Beziehung setzen.

Lotte steht zundchst im Hintergrund an ein Treppengeldnder gelehnt, geht dann aber
langsam immer weiter auf die Kamera zu, bis sie erst in Nah-, dann in Grofaufnahme
zentral im Bild zu sehen ist. So kann man ihre Reaktion auf den Bericht des
Oberkommandos der Wehrmacht, der im Radio l4uft und die ganze Szene begleitet,
beobachten. In ihr abgespanntes Gesicht kommt Leben, als im Wehrmachtsbericht von
den schweren Kdmpfen um Alt-Moabit die Rede ist. Sie dreht sich abrupt um und will
die Treppe hinauf laufen, dort kommt ihr jedoch ein soeben neu eintreffender
Krankentransport entgegen, worauthin sie, durch einen leichten Kameraschwenk

begleitet, tiber die Gleise lauft, um die Treppe auf dem gegeniiberliegenden Bahnsteig
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zu erreichen. Zwar weill} der Zuschauer, der den Film erstmals siecht, zu diesem
Zeitpunkt noch nicht, wer die Frau ist und warum sie den U-Bahnhof pl6tzlich verlassen
will, klar ist jedoch, dass sie sich in ernste Gefahr begibt, wenn sie es tut — der eben
eintreffende Krankentransport und der drohnende Geschiitzlirm machen es deutlich.
Freilich: Ein Verbleiben an diesem tristen Ort voller Menschen, die wahrscheinlich
keinen anderen Luftschutzkeller mehr haben und nicht erst seit einigen Stunden dort
ausharren (man sieht einen Schalter mit der Aufschrift ,Betreuungs- und
Verpflegungsstelle®), scheint auch nicht viel besser zu sein.* Erst im Riickblick wird
dem Zuschauer klar, dass Lotte den U-Bahnhof in der Hoffnung verldsst, Hans befreit
und gerettet zu sehen. Dass sie sich dabei in Lebensgefahr begibt, ist ihr offensichtlich
gleichgiiltig. Die Szene tragt so nachtriglich dazu bei, Lotte in erster Linie als liebende

Ehefrau zu sehen.

In der iiberndchsten Einstellung ist man wieder bei Hans Behnke, der unverdandert von
schrag hinten gefilmt in seiner Zelle steht und die Inschriften an der Wand anstarrt. Erst
dann wechseln EinstellungsgroBe und Perspektive und man blickt Hans leicht schrig
von vorn ins Gesicht (GroBaufnahme). Das Licht féllt von der Seite ein, sodass eine
Gesichtshilfte ein wenig im Schatten liegt. Dennoch kann man gut erkennen, dass er an
der Kamera vorbei mit triilbem Blick vor sich — an die Zellenwand im Off — schaut.
Diese kommt im Anschluss wieder ins Bild, in einem langsamen Schwenk von rechts
unten nach links oben werden die Inschriften, die Hans offenbar wieder und wieder
studiert, noch einmal genauer gezeigt. Die Szene ist von Kriegslarm und flackerndem
Licht begleitet, wobei dieses Licht Schatten des selbst nicht sichtbaren Fenstergitters an
die Wiande wirft. Dabei geht es offensichtlich nicht um Realismus, sondern um die
weitere Inszenierung des FEingesperrtseins, denn die Schatten tauchen auf
gegeniiberliegenden Winden und an Stellen auf, die kaum vom AuBenlicht erreicht

werden durften.

Eine langsame Uberblendung leitet iiber zu der Riickblende, in der man Lotte und Hans
als junges Paar neu kennen lernt. Auch hier ist auffillig, dass Lotte, die als Erste gezeigt

wird, zundchst nicht zu erkennen ist, weil sie als eine von vielen Personen am

Das gilt umso mehr, als der Film nahelegt, dass es sich bei dem Bahnhof, der am Ende durch
die Sprengung der Briicke iiberflutet wird, um den Potsdamer Bahnhof handelt, in dem Lotte
sich zu Beginn aufhilt. Silberman scheint die Uberflutungssequenz fiir eine den historischen
Tatsachen nachempfundene zu halten (Silberman 1995: 110). Tatsdchlich wurde der
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Bahniibergang aus dem Hintergrund auf die Kamera zulduft. Diese Szene im
Sonnenschein mit gut gekleideten, rasch sich bewegenden Menschen bildet gleichzeitig
einen Kontrast zu Lottes erstem Auftreten in der Atmosphére apathischen Wartens des

uberfiillten U-Bahnhofs.

Die Gemeinsamkeit der Szenen, die der Einfithrung der Protagonisten dienen, besteht
darin, dass Staudte jeweils auffallend groBen Wert auf die Umgebung der Figuren legt.
Mit Lohmeier (1996: 78) sind groBBere Einstellungsgroflen geeignet, die Bildobjekte in
thre Umwelt zu integrieren und ihre Bedeutung dadurch latent zu relativieren, wéhrend
kleinere FEinstellungsgroBen umgekehrt die Bildobjekte isolieren und dadurch
tendenziell verabsolutieren. Auf die Steuerung der Rezipientenperspektive bezogen
bedeutet dies, dass sie (zu Beginn der jeweiligen Einstellungen) indirekt stattfindet: Es
werden Bilder gezeigt, von denen der Zuschauer im ersten Moment nicht weil3, was
daran das Wichtige sein wird. Die Unsicherheit {iber das zentrale Bildobjekt und die
Dauer der Einstellungen tragen dazu bei, dass der Zuschauer eine Fiille von
Informationen iiber die Umgebung aufnimmt, bevor er die Figuren eigentlich kennen
lernt. Fiir Rotation ist das insofern von Belang, als vieles dafiir spricht, dass Hans und
Lotte Behnke weniger als individuelle Charaktere denn als typische Beispiele fiir das

Leben in der gezeigten historischen Situation anzusehen sind.’

Im Hinblick auf die Frage nach der Trennung von offentlicher und privater Sphére
zeigen diese Szenen vom Filmbeginn Personen, die kein Privatleben mehr haben: Hans
Behnke ist alles genommen worden und er fristet sein Dasein in der Gefingniszelle
ohne menschliche Kontakte und ohne jede Ablenkung, Lotte dagegen befindet sich in
einer Umgebung, die jede Intimitdt unmdglich macht. Umso deutlicher féllt der

Kontrast zu Beginn der Riickblende aus, wo beide all dies noch hatten.

Der Vollstandigkeit halber sei erwihnt, dass auch Kurt Blank bei seinem ersten Auftritt
zundchst nicht im Bild ist. Der Zuschauer hort zuerst nur seine Stimme aus dem Off, die
Kamera fangt mit einem Schwenk die Stimmung des Hochzeitsfestes ein, fahrt dann auf
das gliickliche Paar zu, wihrend ein Gast das Liebeslied aus der Dreigroschenoper zum

Besten gibt — erst danach kommt Kurt erstmals ins Bild (0:12:00), und zwar in einer

Anhalter-Bahnhof iiberflutet, die Vorstellung von Tausenden dabei ertrunkenen Menschen
aber bereits 1965 von Erich Kuby ins Reich der Legenden verwiesen (vgl. Kuby 1965: 101).

Schon in Die Mérder sind unter uns fithrt Staudte die Figuren vergleichbar ein: Mertens
kommt aus dem Hintergrund der Ruinenlandschaft langsam auf die Kamera zu; Susanne
Wallner befindet sich in einer Menschenmenge, aus der sie erst isoliert werden muss.
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recht sonderbaren Kadrierung: Kurt ist bis zur Brust am unteren Bildrand zu sehen,
oben links zieht Rauch ungeklarter Herkunft ins Bild, oben rechts hdngt eine Lampe,
deren Schirm aus selbst zugeschnittenem Papier zu bestehen scheint, vorne rechts ist ein
andere Hochzeitsgast unscharf zu sehen — die eigentliche Bildmitte jedoch ist leer und
zeigt die nackte Kellerwand. Auch als Kurt fiir seine Rede aufsteht, befindet er sich
leicht links der Mitte, die nach wie vor leer bleibt. Da die Papierlampe in mehreren der
folgenden Einstellungen auf Kosten einer giinstigeren Kadrierung der Personen im Bild
bleibt, geht es hier offensichtlich darum, die Frohlichkeit der Runde und Kurts ironische
Worte vom ,,Festsaal* (0:12:28) mit der traurigen Realitit der schlecht beleuchteten
Kellerwohnung zu kontrastieren. Die Lampe, die zeitweise direkt auf Kurts Kopf zu
schweben scheint, wahrend dieser versucht, die anderen durch seine politische Rede
aufzukldren, erweist sich bei genauerem Hinsehen als notdiirftig verkleidete

Grubenlampe und damit als ein weiteres Gittermotiv im Film.°

Anders als im Film Die Mdérder sind unter uns, fir den Martina Moller nachgewiesen
hat, dass Staudte viele seiner Bilder nach dem goldenen Schnitt aufbaut (Moller 2010:
118), ldsst sich in Rotation an verschiedenen Stellen des Films beobachten, wie Figuren
nicht in die Bildmitte, sondern daneben oder an den Rand, womdéglich sogar in die
Bildecken platziert werden. Auch dieses Vorgehen korrespondiert mit dem Prinzip, die
Personen in ihre Umgebung zu integrieren, statt sie zu isolieren, und erinnert an
Silbermans (1995, 103) bereits zitierte Wendung ,,to be situated at the margins of major
events®. Ein gutes Beispiel ist eine Einstellung aus dem dritten Teil der Riickblende, die
den Fiihrer der Hitlerjugend unter einem riesigen Hitlerbild zeigt (0:50:05). Das
Gemailde nimmt fast die gesamte rechte Bildhélfte ein, die Bildmitte ist leer, fiir die
Figur bleibt nur ein Plitzchen am unteren Bildrand links, noch dazu vor einer

Hakenkreuzfahne.

3.3 Die Behnkes: Eine typische Familie?

Die Familie Behnke ist bemerkenswert klein, ohne dass dies erklart wiirde: Sie besteht
nur aus Hans und Lotte Behnke und threm Sohn Helmut; hinzu kommt Lottes alterer
Bruder Kurt Blank. Es gibt keine weiteren Geschwister, und die Eltern von Hans und
Lotte treten nicht in Erscheinung; lediglich ein Dialog zu Beginn der Riickblende

verweist in aller Kiirze auf Lottes Vater (0:06:18):

¢ Zur Gitter-Sequenz vgl. Thiele 1990: 134-137 und Silberman 1995: 104.
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HANS: Wie nennt Ihr Vater Sie eigentlich, Lotte oder Charlotte?
LOTTE: Lotte. Nur, wenn er bdse ist, sagt er Charlotte.

Da Hans und Lotte zu diesem Zeitpunkt, wie auch bei der Hochzeit einige Jahre spéter,
noch jung sind, ist es ungewdhnlich, dass ihre Eltern niemals auftauchen und dass
niemand sie zu vermissen scheint. Staudte braucht fiir seine Geschichte aber ganz
offensichtlich keine GroBeltern und lisst sie von daher kommentarlos weg. Ahnlich
verhélt es sich mit einigen Ungereimtheiten das Alter der Figuren betreffend: Wenn
Lottes élterer Bruder Kurt wirklich, wie auf dem Totenschein zu lesen ist, 34-jahrig
stirbt, wiirde das bedeuten, dass Lotte bei dem Kennenlernen mit Hans noch keine 14
Jahre alt ist (was ganz offensichtlich nicht zutrifft); Helmut ist bei Kriegsende in
Flakhelfer-Uniform zu sehen, ein Dienst, fiir den er noch zu jung sein miisste usw.
Solche fehlenden oder ungenauen Detailinformationen tragen mit dazu bei, dass die

Familie Behnke weniger individuell als vielmehr modellhaft wirkt.

Das Verhiltnis von Hans und Lotte wird durchgehend harmonisch dargestellt. Es ist
gleichzeitig auch ein sehr traditionelles, in dem man typische Merkmale der
Kleinfamilie wiedererkennt: Am Anfang steht die Verliebtheit, nach einiger Zeit
kiindigt sich Nachwuchs an, darauthin wird rasch geheiratet. Diese Entwicklung féllt im
Film zeitlich damit zusammen, dass Lotte ihre Bemiihungen um einen Arbeitsplatz
einstellt und auch spiter nicht wieder aufnimmt, Hans als der Erndhrer aber unter

starkerem Druck als zuvor Arbeit sucht. Lotte ist fiir den Rest ihres Lebens Hausfrau.

Bei der Hochzeit, die mehrere Jahre nach ithrem Kennenlernen stattfindet, wirken Lotte
und Hans immer noch frisch verliebt — dadurch wird das Ideal der romantischen
dauerhaften Liebe bedient. Staudte schmiickt die Hochzeitsfeier mit zwei Liedern aus
der Dreigroschenoper: ,,The homage to Brecht is intentional and obvious, yet it
comprises less an adaptation of that play's satire and cynical heroics than a quote or
reminder of its social critique®. (Silberman 1995, 106) Hier ist allerdings zu ergédnzen,
dass in Rotation das erste der Lieder, das Liebeslied, die Funktion eines echten
Liebesliedes erhilt, wihrend es bei Brecht/Weill als Kritik oder zumindest Persiflage
eingesetzt wird. In der Dreigroschenoper ist durch vorangegangene Szenen klar, dass
das Lied eher einen Abgesang auf das romantische Liebesideal darstellt (vgl.
WiBkirchen 1990), hier jedoch lauschen Hans und Lotte hingerissen, die Erwdhnung des
Wortes ,,Liebe scheint ithnen zu geniigen, die Kamera fahrt ndher heran und kadriert

die beiden, wie sie sich in stillem Einverstindnis anblicken, ohne dass es irgendeine
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ironische Brechung gébe. Die Botschaft des Liedes ,,die Liebe dauert oder dauert nicht*
(0:11:40) wird so durch das Bild unterlaufen.

Wenn der Film auch nicht ausfiihrt, was genau Hans und Lotte aneinander schétzen, so
kann der Zuschauer doch an einigen Indizien feststellen, dass ithre Ehe zu den besseren
gehort: Lotte macht dem verzweifelten Hans keine Vorwlirfe, als er kein Geld nach
Hause bringt, stattdessen nimmt sie ihn in die Arme und sagt nur ,,Ich weil}, Hans*
(0:22:35). Als er wieder Arbeit hat, liefert Hans artig Haushaltsgeld bei Lotte ab, von
dem sie spédter das ersparte Geld Kurt fiir seine Flucht geben wird. In ihrer Sorge um
Kurt sind beide sich einig, auch wenn sie dessen politische Ansichten nicht teilen und
die Gefahr lange Zeit unterschidtzen. Der Alltag bei Behnkes scheint gut zu
funktionieren, weil ihm seine Arbeit, ihr das Hausfrauendasein offenbar ganz gut
gefdllt. Hans hilft sogar einmal im Haushalt mit. Doch eines tut er nicht: Er kiimmert
sich nicht um Helmut, und fragwiirdig bleibt auch, inwieweit sich Lotte um das

gemeinsame Kind kiimmert — zu sehen ist davon erstaunlicherweise so gut wie nichts.

Tatséchlich glinzt Helmut iiber weite Strecken des Films durch Abwesenheit im Bild,
eine Abwesenheit, die in einem gewissen Spannungsverhiltnis steht zu der Bedeutung
der Figur als entschuldigendes Argument fiir Hans® politischen Opportunismus
einerseits (,,Ich hab Familie, ich hab ‘ne Verantwortung® (0:47:25)) und als
Hoffnungstriger fiir die Zukunft andererseits. Als Sdugling ist Helmut nicht sichtbar —
eine Szene zeigt die vorsichtige Reaktion des Vaters auf den Nachwuchs, nicht aber
diesen selbst (0:18:35). Das Kleinkind Helmut ist (vor der Gittersequenz) mit Kurt
zusammen zu sehen (0:19:30), {ibrigens das einzige Aufeinandertreffen der beiden
Figuren im gesamten Film. Danach taucht Helmut wohl in einigen Gespréachen, gut 20
Minuten lang jedoch nicht mehr im Bild auf. Wihrend die Eltern am Krankenbett
sitzen, ist er aufgrund der gewihlten Perspektive durch das Gitterbett hindurch nicht
sichtbar (0:25:45).” Als Hans eines Tages von der Arbeit kommt und nach Helmut fragt,
schldft dieser Lotte zufolge schon (0:28:10); als Kurt morgens zu Lotte kommt, ist
Helmut noch nicht aufgestanden bzw. kommt nicht aus seinem Zimmer (0:34:50), was

ein wenig unglaubwiirdig ist, da er aus dem Off ruft, er sei ,,schon auf* und demnach

Diese Perspektive ist nur moglich, weil gegeniiber einer vorangegangen Szene, in der Lotte
Hans und Kurt bittet, in die Kiiche zu gehen, das Kinderbett umgestellt wurde, zuvor stand
es an der Wand (0:22:25).
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gehort haben miisste, dass Lotte Besuch bekommen hat, es wire also naheliegend, dass

er aus seinem Zimmer kommt, um zu sehen, wer es ist.®

Seien es die Szenen aus dem ersten Teil der Riickblende, wo die Eltern sich um den
krinkelnden Helmut sorgen, sei es einer Uberzeugung geschuldet, die man selbst als
Zuschauer an den Film herantrdgt: Im Grunde féllt es einem kaum auf, dass Helmut so
wenig prasent ist, und man kommt lange Zeit nicht auf den Gedanken, dass die Eltern
thre Erziehungspflichten vernachlédssigen. In Lottes Fall mag dies auch daran liegen,
dass die Figur letztlich blass bleibt, so sehr, dass in einigen Kurzzusammenfassungen
der Filmhandlung ihr Tod nicht einmal erwédhnt wird (z.B. Jacobsen et al., 363;
Silberman, 102).” Dennoch bleibt eine erkldrungsbediirftige Diskrepanz zwischen dem
positiven Eindruck, den man von der Familie Behnke hat und ihrer Darstellung im Film.
Dass die Familie als eine gliickliche wahrgenommen wird, 14sst sich den Besprechungen
des Films leicht entnehmen: Silberman (1995:108) spricht von ,,family idyll*, Thiele
(1990: 139) von der ,,Bedrohung des Familiengliicks®, fir Weckel (2003: 72) war
Helmut ,,once the joy of his newly wedded parents®. Fiir all dies gibt es im Film kaum
Signale (der kleine Helmut scheint in Zeiten der Arbeitslosigkeit eher die Sorge als die
Freude der Eltern zu sein), anzunehmen ist daher, dass man als Zuschauer das

Familiengliick schlicht unterstellt, auch wenn man es nicht sieht.

Es gibt tatsdchlich im Film nur eine einzige Szene, in der die ganze Familie gemeinsam
im Bild ist, ndmlich unmittelbar bevor die jiidischen Nachbarn deportiert werden
(0:40:50). Diese Familienszene ist nun von solcher Heiterkeit und Ausgelassenheit
gepragt, dass der Zuschauer, auch wenn er gesehen hat, dass die Freude der Behnkes
iiber ein Lebenszeichen Kurts voranging, annehmen kann, es gehe regelméfig so zu in
dieser Familie. Der Umgang miteinander ist ungezwungen, es kommt zu einer
frohlichen Rauferei in dem Bett, das Lotte gerade machen wollte. Diese ausgelassene
Stimmung wird jdh unterbrochen, als die Eltern sehen, dass ihre Nachbarn, die
Salomons, deportiert werden. Helmut, der ungefédhr 8 Jahre sein mag und auf das laute
Hupen hin als erster zum Fenster gelaufen ist, findet es aufregend, was er sieht, er wird
aber von Hans sofort in sein Zimmer geschickt. Die Kamera zeigt Hans® in

Nahaufnahme, betroffen, dann kommt auch Lotte hinzu, und erst jetzt folgt die

In einer spéteren Szene reagiert Helmut dagegen sehr wohl mit normaler kindlicher Neugier

auf Gerdusche von aullen.

? Recht unbeeindruckt von Lottes Tod zeigt sich librigens auch Helmut am Ende des Films.
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Einstellung, die klar macht, was eigentlich auf der Strafle passiert. Sie dauert ungefahr
vier Sekunden — im Vergleich zu 23 Sekunden, in denen die Reaktion von Hans und
Lotte gezeigt wird. Lotte wendet sich, nachdem sie entsetzt ,,Salomons!* gefliistert hat,
briisk ab und verldsst das Zimmer. Die Kamera bleibt in Nahaufnahme noch bei Hans,
der immer noch auf die Stra3e schaut und dann langsam Fenster und Gardinen schlieft.
Die von Ulrike Weckel fiir Die Morder sind unter uns formulierte Beobachtung, dass
den eigentlichen Opfern des Faschismus vergleichsweise wenig Interesse
entgegengebracht wird (Weckel 2000: 113), gilt daher auch hier, denn das Wegsehen als
Reaktion der Behnkes steht in der Szene ganz deutlich im Zentrum des Interesses, nicht

das Geschehen, das diese Reaktion hervorruft.'

Die positive Stimmung der Behnkes ist mit einem Mal dahin, und der Zuschauer ahnt,
dass sie liberhaupt nur moglich war aufgrund eines andauernden Wegsehens, das in
dieser Szene exemplarisch vorgefiihrt und mit dem kurzen Familiengliick kontrastiert
wird. Thiele (1990: 135) weist zudem darauf hin, dass Staudte urspriinglich vorgesehen
hatte, an diese Stelle des Films einige Bilder aus Riefenstahls Olympia-Film

einzumontieren, dass dies von den sowjetischen Behorden jedoch abgelehnt wurde:

Mit oder ohne Leni Riefenstahl bleibt diese Sequenz von besonderer Eindringlichkeit, da
Staudte das Wegsehen und Verdringen mit dem Augenblick groBter familidrer
Frohlichkeit zusammenfallen 146t. [...] Durch solche Kollisionen schérft die Montage den
Blick fiir das zumindest latent schuldhafte Verhalten der Hauptfigur. (Thiele 1990: 135)

Die unmittelbar sich anschlieBenden Hitlerjugend-Szenen sind zumindest geeignet,
einen Zusammenhang herzustellen zwischen dem Wegsehen des Vaters und der

spateren Entwicklung des Sohnes.

3.4 Kollision von Politik und Privatleben: Der Verrat

Ausloser fur Helmuts Verrat ist das Hitler-Portrat, das Hans zerschmettert, nachdem er
von Kurts Ermordung erfahren hat. Dieses Portrdt aber hidngt nur deshalb in der
Wohnung, weil zuvor einmal von einem SD-Mann, der als durchaus ungebetener
Besucher Behnkes Wohnzimmer in Augenschein nahm, das Fehlen eines Fiihrerbildes

angemerkt wurde. Das unerwiinschte Eindringen eines Abgesandten der Politik in

10" 7war geschieht das hier in kritischer Absicht, dennoch ist wichtig festzuhalten, dass in einer
solchen Darstellung die Deportation der jiidischen Nachbarn etwas ist, was die
Familienidylle der eben nicht jiidischen Durchschnittsbiirger stort.
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Behnkes Privatbereich ist also eine handlungslogische Voraussetzung fiir den Verrat

und damit fiir Behnkes Inhaftierung.

Die Szene, in der Helmut nach dem Verrat mit seinem Vater konfrontiert wird
(1:00:00), ist schnell geschnitten, enthilt viele GroBaufnahmen und gewinnt zusétzlich
an Dramatik dadurch, dass die Sprache fast vollkommen durch die Beethoven-
Symphonie ersetzt wird, die aus dem Radio erklingt. In dieser Szene wird deutlich, dass
beide, Vater und Sohn, Vorstellungen von familidren Pflichten haben, die sich mit der
Situation, der sie sich ausgesetzt sehen, nicht vertragen. Wihrend es Helmut
offensichtlich nicht leicht fillt, seinen eigenen Vater zu verraten, scheint dieser sich nun

seiner Versdaumnisse in der Erziechung bewusst zu werden.

Eine Uberblick schaffende Halbnah-Einstellung zeigt, wie Helmut nach seinem
strammen HitlergruB Miihe hat, die Fassung zu bewahren, als er Hans sieht. Der
Gegenschuss auf Hans (Amerikanisch), der sich auf die Stimme des Sohnes reagierend
ungldubig umwendet und von seinem Stuhl erhebt, zeigt auch dessen Fassungslosigkeit
angesichts des ithm fremd gewordenen Sohnes, bevor die Szene in eine Schuss-
Gegenschuss-Montage ausschlieBlich aus GroBaufnahmen miindet. Helmuts fast ein
wenig hilfesuchender Blick zu dem SD-Mann (im Off), der das Verhor fiihrt, wird nicht
erwidert, die Kamera bleibt auf Helmut, der daraufhin bemiiht trotzig seinen Vater
anschaut, dessen traurigen Blick er jedoch nicht aushalten kann, und letztlich zu Boden
sieht. Man konnte dies als Eingestdndnis einer Liige werten, aber das tut der SD-Mann,
der nun ebenfalls in GroBaufnahme ins Bild kommt, nicht. Emotional unbeteiligt
wendet er langsam den Kopf zu Hans, um sich dessen Reaktion anzusehen. Hans
wiederum kdnnte nun versuchen, seinen Sohn félschlich der Liige zu bezichtigen. Dazu
kann er sich jedoch nicht entschlieen, auch er senkt schlieBlich den Kopf und mit
einem schmalen, schadenfrohen Licheln sagt der SD-Mann ,,Das geniigt. Helmut
macht nicht den Eindruck, als ob er froh dariiber wire, den Sieg iiber seinen Vater
davon getragen zu haben. Die Kamera ruht einige Sekunden auf seinem Gesicht, es
folgt noch ein Gegenschuss auf Hans, der den Kopf aber nicht mehr hebt, um Helmut
anzusehen, ein Anblick, der dem Sohn sichtlich zu schaffen macht. In der extrem
langsamen Uberblendung, mit der die Binnenerzihlung endet, sicht man noch, als die

Zellenwand bereits gut erkennbar ist, wie Helmut um Fassung ringt.

Die Verratsszene ist der dramatische Hohepunkt des Films, und dieser Umstand allein

verdient besondere Beachtung: Nicht die Deportation jiidischer Mitbiirger, nicht die

© gfl-journal, No. 3/2013



Politik und Privatleben in Wolfgang Staudtes Rotation 59

Zerstorungen oder die Kriegstoten fithren zur Einsicht des Protagonisten, sondern die
Verluste im Privatleben. In der Verratsszene wird endgiiltig deutlich: Gerade weil Hans
Behnke sich statt um Politik nur um seine Familie kiimmern wollte, verliert er diese.
Sein Schwager Kurt, der Hans vorgeworfen hatte, sein Verantwortungsbewusstsein nur
auf die eigene Familie zu beschridnken, und der dafiir inmitten der Triimmer des
Luftkrieges sehr deutliche Worte gefunden hatte (,,Das hier, das ist eure Schuld!*), ist
bereits tot. Nun muss Hans feststellen, dass er seinen Sohn an eben die Politik verloren
hat, aus der er sich heraushalten wollte. Kurts Anklage, die Hans zuvor nicht gelten
lassen mochte, bewahrheitet sich fiir den Protagonisten in der Gestalt seines auf
nationalsozialistische Abwege geratenen Sohnes. Die Vorstellung von der familidren
Sphére als einer unpolitischen Gegenwelt, in der es sich leben lédsst, wird dadurch als

[llusion enttarnt, Kurts Kritik nachtriaglich bestétigt.

Freilich: Ob aus Helmuts Verrat auf den Mangel an politischem Widerstand der
Elterngeneration oder lediglich auf ihre Erziehungsversdumnisse zu schlielen ist, ist
keineswegs eindeutig. Auch legt die Inszenierung des verhorenden SD-Mannes nahe,
dass es sich um ein besonders menschenverachtendes System handelt, da es sich um
Familienbande nicht schert. Die fast schon iiberdeutliche Dramatik dieser nahezu
sprachlosen Verratsszene funktioniert in jedem Fall nur auf der Grundlage eines
Familienverstdndnisses, das von Zusammenhalt und Liebe ausgeht, und insofern ist ihre
Inszenierung ein Indiz dafiir, dass Staudte ein solches Verstindnis als Konsens

voraussetzt und teilt."!

4. Schlusswort

Staudtes Rotation zeigt am Beispiel einer modellhaften Familie, wie sehr das politisch-
soziale Umfeld die Lebenssituation des Einzelnen bestimmen, auch dort, wo dieser
Einzelne es weder erwartet noch wiinscht: in der Familie. Der Thematik des Films liegt
damit die tradierte Vorstellung getrennter Sphéren, einer 6ffentlichen und einer privaten
zugrunde. Da diese Vorstellung jedoch illusionér ist, das Privatleben von Menschen sich
aber fiir das Erzdhlen von Geschichte(n) besser eignet als Staaten, bietet es sich
geradezu an, anhand von Familiengeschichten politische Umbriiche mit ihren

Auswirkungen durchzuspielen. Das Modell der biirgerlichen Kleinfamilie kann dabei
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als bekannt vorausgesetzt werden, und das tut auch Wolfgang Staudte in Rotation. Er
bedient sich bei der Konzeption des Figurenensembles und bei der Entwicklung der
Handlung einiger bekannter Eckpunkte wie Kennenlernen, Heirat, Familienleben und
verldsst sich darauf, dass der Zuschauer diese Stationen nicht weiter hinterfragt.
Informationen iiber das Vorleben der Figuren fehlen ebenso wie zuverldssige Angaben
iiber ihr Alter; der Sohn Helmut taucht iiber weite Strecken des Films gar nicht im Bild
auf, wihrend er als entschuldigendes Argument fiir die politische Enthaltsamkeit des
Vaters groBBe Bedeutung hat. Aus diesen Griinden kann von extrem typisierten Figuren
gesprochen werden, die in erster Linie die jeweilige Rolle in einer Kleinfamilie

reprasentieren.

Auf der Ebene des Kameraverhaltens entsprechen dieser Typisierung Einstellungen, die
die Figuren vom jeweils ersten Auftritt an so stark in ihr Umfeld integrieren, dass sie
diesem beinahe untergeordnet erscheinen. Durch extrem lange Einstellungen, in denen
die Figuren nicht oder nur fiir kurze Zeit im Zentrum stehen, wird der Zuschauer
genotigt, der die Figuren umgebenden Welt umso mehr Aufmerksamkeit zu schenken.
Die Vorstellung von getrennten 6ffentlichen und privaten Lebenswelten wird durch ein
solches Kameraverhalten von Beginn an destruiert. So prasentiert sich die modellhafte
Kleinfamilie im Film als eine nur scheinbar unpolitische Lebenswelt, die umso

fragwiirdiger wird, je unpolitischer sie sein mochte.

Und doch erscheint Behnkes Wunsch, unbehelligt sein kleines Familienleben zu fiihren,
als nicht unberechtigt. Mag es auch eine beschrinkte Perspektive sein, die latent
gleichgiiltig gegen anderer Leute Schicksal ist: Dass Behnkes Familie so derart
scheitert, liegt in der Logik des Films nicht nur daran, dass es sich um eine falsche
Grundhaltung handelt, sondern eben doch an diesem bestimmten politischen System.
Der Nationalsozialismus mit seinen unfreundlichen Vertretern tritt in diesem Film auf
als ein System, dass die Privatsphire der Biirger verletzt und ihre Gefiihle schamlos
ausnutzt — so in der Verratsszene. Deren Inszenierung zielt ganz offensichtlich auf einen
Zuschauer, der sich kaum etwas Schlimmeres vorstellen kann, als von einem Mitglied
der engsten Familie verraten zu werden, und die Szene stellt dies auch als etwas

besonders Schlimmes dar: Dass dieses politische System falsch und schlecht ist, sieht

" Hierin ist Silberman (1995:112) zu widersprechen, der — mit Blick auf den vers6hnlichen

Schluss des Films — im Festhalten an der Familie ein Zugestdndnis an den konservativen
zeitgendssischen Zuschauer sieht.

© gfl-journal, No. 3/2013



Politik und Privatleben in Wolfgang Staudtes Rotation 61

man, falls man es vorher nicht gesehen hat, spatestens daran, dass es Familienmitglieder
dazu einlédt, einander zu denunzieren. So sehr Staudte auf der einen Seite den Riickzug
ins Private kritisiert und als nur scheinbar unpolitische Haltung entlarvt, so sehr wird
andererseits ein Staat moralisch verurteilt, die sich derart in das Privatleben seiner
Biirger einmischt. Das heif}t, in Rotation blamiert sich die biirgerliche Familie mit ihrer
Hochschitzung der Privatsphdre am politischen System, das System aber wird

umgekehrt auch an der Familie blamiert.
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