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Zusammenfassung. Politisch-soziale Krisenzeiten tragen in besonderem Mafle zur Entstehung und
Festigung von bestimmten Auto- und Heterostereotypen bei. Diese schliissige Behauptung kann man
anhand der Analyse der verschiedenen politischen Phasen Spaniens im Laufe seiner Geschichte und
ihrer Auswirkung auf das erzeugte Fremdenbild nachvollziehen. Das durch den spanischen Unabhin-
gigkeitskrieg (1808-1814) verbreitete stereotypisierte Gedankengut der Romantik wurde in der ersten
Halfte des zwanzigsten Jahrhunderts zu einem Instrument propagandistischer Manipulation, das den
Vorbildcharakter des spanischen Alliierten hervorheben sollte. Dieser politische Kunstgriff verfolgte
die ideologische Sympathie fiir das nationalsozialistische Weltbild und bediente sich auf bemerkens-
werte Weise der deutsch-spanischen Filmproduktionen, um seinen Zweck zu erfiillen.
Schliisselworter: Deusch-spanische Beziehungen; Propaganda; Stereotype; Filmproduktion; Fran-
quismus; Nationalsozialismus.

[en] Crisis and Creation in the Mediatic Context. The Ambivalent German-
Spanish Relations in the Film Production of the First Half of the Twentieth
Century

Abstract. At times of political and social crisis the creation and consolidation of certain auto- and
hetero-stereotypes are particularly fostered. This statement becomes conclusive when analyzing how
the different political phases in Spain throughout history have decisively determined its image abroad.
Romantic images created during the War of Independence (1808-1814) served as an instrument of
propagandistic manipulation meant to promote the improvement of the political ally’s image during
the first half of the twentieth century. This political artifice, which was meant to manifest an ideologi-
cal resonance with the National Socialist worldview, was promoted in a particular way by the co-
productions of the Hispanic and German film industry.
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[es] Crisis y creacion. Las ambivalentes relaciones germano-espafiolas en la
produccion cinematografica de la primera mitad del siglo veinte

Resumen. Las épocas de crisis politico-social propician en especial medida la creacion y el afianza-
miento de determinados auto y heteroestereotipos. Esta afirmacion resulta concluyente cuando se
analiza como las distintas fases politicas de Espaiia a lo largo de la historia han condicionado de ma-
nera definitiva su imagen en el extranjero, en especial en Alemania. Las imagenes y estereotipos ro-
manticos creados a partir de la Guerra de la Independencia (1808-1814) sirvieron durante la primera
mitad del siglo veinte de instrumento de manipulacion propagandistica que debia contribuir a ensalzar
la ejemplaridad del aliado espaiiol. Este artificio politico, que buscaba la simpatia ideoldgica con el
sistema de valores nacionalsocialista, se valio de manera particular de las producciones cinematogra-
ficas hispano-alemanas para lograr su objetivo.

Palabras clave: Relaciones hispano-alemanas; propaganda; estereotipos; produccion cinematografi-
ca; franquismo; nacionalsocialismo.

Inhaltsverzeichnis. 1. Einfilhrung. 2. Das Spanienbild zu Beginn des Nationalsozialismus.
3. Der Spanische Biirgerkrieg (1936-1939). 4. Die ersten Jahre des Zweiten Weltkrieges (1939-1942).
5. Die letzten Jahre des Krieges (1942-1945). 6. Fazit.
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1. Einfithrung

Ein Heterobild, also eine externe nationale Betrachtungsweise, gibt Aufschluss tiber
die eigene Identitéit und erscheint umso stereotyper, sobald es in einem bidirektiona-
len Prozess situiert wird (Luhmann 1981: 412ff.). Erfolgt dieser Prozess historisch
im Rahmen politischer oder sozialer Krisenzeiten, so erkennt man, wie diese aus-
schlaggebend zum Weiterleben oder gar zum Entstehen von nationalen Eigen- und
Fremdbildern beitragen. Die Iberische Halbinsel — insbesondere Spanien — stellt da-
bei eine topografische Vorstellung dar, die aufgrund ihrer Geschichte wie kaum ein
anderes Land widerspriichliche Erwartungen und Sehnstichte unter den deutschen
Beobachtern geweckt hat. Die politische Beziehung zu Deutschland in der ersten
Halfte des zwanzigsten Jahrhunderts ermoglichte bzw. forderte einen Riickgriff auf
im neunzehnten Jahrhundert gepridgte Hetero- und Autostereotype, deren Einfluss
noch heute zu spiiren ist, und stellt somit ein signifikantes Beispiel fiir die Interaktion
von selbstreferentiellem und fremdreferentiellem Beobachten dar.

Schon mit dem spanischen Unabhéngigkeitskrieg (1808-1814) &nderte sich die
Einstellung der zuerst englischen und dann deutschen Reisenden auf grundlegende
Weise. Wie Garcia-Wistddt in ihrer Studie zum spanischen Orientbild des neun-
zehnten Jahrhunderts bemerkt, verwandelte sich Spanien von einem Land am Ran-
de Europas in ein immer attraktiveres Ziel fiir Reisende aufgrund seines Exotismus
und seiner Kontraste und erméglichte die Entdeckung ,,des anderen Spaniens, ein
Konstrukt der Phantasie™ (Garcia-Wistddt 2012: 120).

Der von Julian Juderias geprigte Begriff der leyenda negra,’ die Legende des
schwarzen Spaniens, wird hdufig verwendet, um die feindliche Darstellung der

? Siehe Juderias (2014). Weiterfiihrende Literatur hierzu: Perez (2012) und Kamen (2014).
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spanischen Geschichte ab dem sechzehnten Jahrhundert bildlich zu definieren.
Kirchliche Intoleranz im Auftrag der Inquisition, religioser Fanatismus, Grausam-
keit (bei der Versklavung der Indios in den amerikanischen Kolonien oder bei der
Vertreibung von Juden und Morisken), skrupellose politische Ambitionen und 6ko-
nomische Misswirtschaft galten fiir das restliche Europa als Hauptmerkmale einer
despotischen und imperialistischen Nation.* Mit Beginn des neunzehnten Jahrhun-
derts ging diese Legende in die /eyenda romantica, die Legende des romantischen
Spaniens, iiber. Als die Englédnder im spanischen Volk plétzlich einen Alliierten
gegen Napoleon sahen (Moradiellos 1998: 188) verbreitete sich rasch die Vorstel-
lung eines exotischen Spaniens mit edler orientalischer Vergangenheit, das im kras-
sen Gegensatz zu diesem vorwiegend negativen und besonders durch die franzo-
sischen Aufklirer’ verbreiteten Bild stand. Diese Wiederentdeckung wandelte iiber-
raschend schnell viele der vorherigen negativen Stereotype ins Positive: Die spani-
sche Grausamkeit wurde zu Mut, der Fanatismus zu Leidenschaft, Arroganz und
Hochmut sah man nun als Zeichen nationalen Stolzes.

Dieses Interesse fiir Spanien als stellvertretend fiir die Idee des Anderen
schwankte zwischen Abwehr und Faszination und ergab in den Reiseberichten
der Zeit einerseits eine durchaus positive und romantisierende Darstellung des
Landes und andererseits und unter Einfluss der historischen Abscheu Frankreichs
vor allem Spanischen — besonders der Verachtung der franzosischen Aufklirer —
ein verzerrtes und negatives Bild des Landes (Garcia-Wistidt 2012: 120).

Wiéhrend der politisch turbulenten ersten Hélfte des zwanzigsten Jahrhunderts fallt
ein exaltierter Riickgriff auf gerade diese im neunzehnten Jahrhundert gefestigten po-
sitiven Stereotype auf, in diesem Fall jedoch bedingt durch eine ideologische Auf-
ladung im Dienste der Indoktrination und politischen Demagogie, sodass man davon
ausgehen kann, dass politische Krisen entschieden zur Kreation gewisser Fremd-
heitsvorstellungen beitragen, die — den ideologischen Vorsétzen entsprechend — ver-
schiedene Zwecke zu erfiillen haben. Der Spanische Biirgerkrieg (1936-1939) und
die daraus resultierende Diktatur unter General Francisco Franco einerseits und der
Nationalsozialismus gefolgt vom Zweiten Weltkrieg andererseits, trugen mittels
einer sorgfiltig geplanten propagandistischen Manipulation der Medien (Presse,
Radio, Film, Literatur) maBgebend dazu bei, gewisse Hetero- wie auch Autostereo-
type zu bestitigen und zu bekriftigen, wie im Folgenden anhand verschiedener
audiovisueller Beispiele exemplarisch dargestellt werden soll.

,» Wir beteiligen uns so ein bilchen in Spanien®, schrieb Joseph Goebbels in sein
Tagebuch am 27. Juli 1936, ,,[n]icht sichtbar. Wer weil3, wozu es gut ist™ (Fréhlich
1987, Bd. 2: 648). Man geht gewohnlich davon aus, dass Spanien und Deutschland
schon immer eine traditionsreiche und weit zurtickgreifende freundschaftliche Ver-

,,Die grundlegende Pramisse der Leyenda negra besteht darin, dass sich die Spanier in ihrer Geschichte un-
vergleichlich grausam, intolerant, tyrannisch, obskurantisch, faul, fanatisch, gierig und heimtiickisch verhalten
haben, dass sie sich also durch diese Eigenschaften so sehr von anderen Volkern unterscheiden, dass die Spa-
nier und die spanische Geschichte in Begriffen gesehen und verstanden werden miissen, die normalerweise
nicht zur Beschreibung und Interpretation anderer Volker verwendet werden.” (Powell 1971: xi).

Die franzosische Aufklarung hatte das Bild der leyenda negra bewusst weitergefiihrt, denn Spanien verkorper-
te das Gegenstiick zum aufklarerischen Geist. Vgl. weiterfiihrend hierzu Jiittner(1991).
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bindung gepflegt haben, aber Tatsache ist, dass fiir diese Behauptung eine explizite
historische Fundierung fehlt. Die Beziehung zwischen beiden Landern, vor allem
wihrend der dreiBBiger und vierziger Jahre, zeichnete sich durch Héhen und Tiefen
aus. Zwar hatte man noch keine schwerwiegenden politischen Auseinandersetzun-
gen gehabt oder gar Kriege gefiihrt, aber trotz der relativen ideologischen Nihe
zwischen Franco und Hitler war das Verhéltnis zwischen beiden Diktatoren sehr
angespannt. Zahlreiche Quellen zeugen von der Abneigung, die Hitler dem spani-
schen General gegeniiber empfand, verschirft durch die z6gernde aullenpolitische
Haltung Francos beziiglich einer aktiven Intervention Spaniens im Zweiten Welt-
krieg. In Goebbels Tagebiichern aus dem Jahr 1941 wurde Franco sogar als ,,ein
eitler Pfau und dazu ein hohler Kopf* (Frohlich 1987, Bd. 4: 597) beschrieben,
aber dieses Image wurde selbstverstandlich nie 6ffentlich vertreten.

Die Bedeutung der Fremdwahrnehmung Spaniens fiir die nationalsozialistischen
Interessen nahm wiéhrend des bewaffneten Konflikts rasch zu. Auch wenn das Land
anfinglich fiir das deutsche Volk aufgrund der geografischen Distanz noch relativ
uninteressant war, konnte trotzdem von einer gewissen kulturellen Néhe die Rede
sein, die es vertrauter als andere Nationen erschienen lieB. Dazu trug u.a. die Popula-
ritdt von Mérimées Novelle und Bizets Oper Carmen bei, die seit Ende des neun-
zehnten Jahrhunderts vor allem dank der Reiseliteratur die Verbreitung und Generali-
sierung der andalusischen Attribute als stereotypisierte Vorstellung der spanischen
Kultur im Allgemeinen mit sich gebracht, kurz: den ,,Andalusismus® als spanische
Schaufensterkultur verbreitet hatte.

2. Das Spanienbild zu Beginn des Nationalsozialismus

Die Entwicklung der Kommunikationen und Verkehrsmittel nach dem Ersten
Weltkrieg ging so schnell voran, dass sie schon zu Beginn des Nationalsozialismus
eine beachtliche Vielfalt an Reisegestaltungen ermoglichte. Dazu gehorten sowohl
staatlich organisierte Reisegestaltungen in Lénder, die in freundschaftlicher Ver-
bundenheit zu Deutschland standen, darunter auch Spanien, als auch private Rei-
sen, besonders von Intellektuellen und Kiinstlern wie z.B. Kurt Hielscher (Das
unbekannte Spanien, 1922), Franz Kuypers (Spanien wie ich’s erlebte, 1923), Alf-
red Kuhn (Das alte Spanien, 1925), Hans Roselieb (Rot-Gelb-Rot. Geschichten aus
Spanien, 1925), Manfred Schneider (Wanderfahrten durch Spanien, 1926), Anton
Stegmann (Ins Herz Spaniens, 1928), Marcus Ehrenpreis (Das Land zwischen Ori-
ent und Okzident: Spanische Reise eines Juden, 1928), Hermann Krehan (Von der
Spree zum Manzanares, 1930) oder Friedrich Christiansen (Festliches Spanien,
1935) u.a.

Diese Reisen trugen dazu bei, zahlreiche Stereotype zu verbreiten und zu festi-
gen: Die spanische Frau wurde fiir gewohnlich als leidenschaftliche und hochmiiti-
ge Andalusierin dargestellt, der spanische Mann als stolz, edelmiitig und eiferstich-
tig. Uberraschend weit verbreitet war auch die Vorstellung des spanischen Volkes
als ein Naturvolk, fern politischer Probleme und gliicklich mitten in einer tippigen,

®  Eine ausfiihrliche Bibliographie fiir den untersuchten Zeitraum findet sich in der Dissertation von Martinez

Alonso (2003: 3451t.).
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quasi idyllischen Natur.” Es schwebte ein exotischer Hauch iiber dem deutschen
Spanienbild der Zeit. Alltdgliches wurde ignoriert; man schenkte ausschlieBlich
den angenehmen Aspekten Aufmerksamkeit, kurz: dem schénen, sonnigen Stiden.

Dieses kulturelle Bild Spaniens hatte jedoch wenig mit der politischen Wirk-
lichkeit zu tun. Die Jahre der spanischen Republik waren durch zahlreiche Konflik-
te und blutige Auseinandersetzungen gekennzeichnet, doch fanden diese, wie An-
tonio Peter in seiner Studie tiber die Massenmedien wihrend des Dritten Reiches
ausfiihrlich untersucht, in der deutschen Berichterstattung kaum Niederschlag.

Spanien galt bis 1935 immer noch als exotisches und harmloses Land am Rande
Europas, und gerade die Filmindustrie trug maflgebend dazu bei, diese Vorstellung
zu verstirken. In deutschen Produktionen wie Der Stern von Valencia (Alfred Zeis-
ler, 1933) diente die Mittelmeerkiiste und die ihr eigene Lebensart lediglich als
exotische Kulisse der Handlung, ohne dem Publikum wirklich authentische Infor-
mation zu Leuten und Sitten zu geben. Das Musical La Paloma. Ein Lied der Ka-
meradschaft (Karl Heinz Martin, 1934) wurde ebenfalls in Spanien gedreht (Bis-
kaya), beschriankte aber die Hervorhebung seiner Kultur auf abgegriffene (und teil-
weise dullerst fragwiirdige) musikalische und sprachliche Vorstellungen, die wenig
oder gar nichts mit der spanischen Realitdt zu tun hatten.

Spanien als inszenierter Schauplatz und Ort der Dreharbeiten stellt in Leni Rie-
fenstahls Tiefland einen besonderen Fall dar. 1934 war Riefenstahl nach Spanien ge-
reist, um dort nach geeigneten Schauplitzen zu suchen, musste aber nach Deutsch-
land zurtickkehren, um an Hitlers Auftrag fiir den Propagandafilm 7Triumph des
Willens zu arbeiten. Als die Regisseurin 1940 die Filmproduktion wieder auf-
nahm,® verhinderte die politische Situation aufgrund der angespannten Beziehung-
en zwischen Deutschland und Spanien zum damaligen Zeitpunkt die Dreharbeiten
auf der Halbinsel. So beschloss man, das Pyrenden-Dorf kurzerhand nach Kriin bei
Mittenwald in Bayern zu verlegen.

Die Handlung dieser Adaption der gleichnamigen Oper von Eugen d’Albert, die
ihrerseits auf das Drama des katalanischen Schriftstellers Angel Guimera Terra
baixa aus dem Jahre 1896 zuriickgreift, spielt im katalanischen Tiefland und in den
Pyrenden — eine topografische Dichotomie, die den Protagonisten Pedro als muti-
gen und unverfilschten Schéfer in den Bergen situiert, wéahrend sein Gegner, der
machtgierige und verfiihrerische Don Sebastian, im Tiefland zu Hause ist. Eine re-
préasentative Charakterisierung Pedros als authentischer und naturverbundener Spa-
nier scheint jedoch nicht die primdre Absicht dieser Gegeniiberstellung zu sein.
Vielmehr steht diese in Einklang mit der volkischen Kultur des Nationalsozialis-
mus, die auf der fast mystischen Union und Harmonie zwischen Volk und Natur
beruhte. Don Sebastian stellt in diesem Kontext den entarteten Fortschritt und den
Verfall der Traditionen dar.

So gibt auch das Ende des Filmes eine zweckmiBige Folgerung dieser Weltan-
schauung ab: Pedro und Marta (gespielt von Leni Riefenstahl) ziehen gemeinsam
zuriick in die Berge, einen Locus Amoenus im romantischen Sinne, zeitlos und weit

Diese Vorstellung wird z.B. durch die zahlreichen idyllischen Naturszenen in dem deutsch-spanischen Doku-
mentarfilm Helden in Spanien (Esparia heroica. Estampas de la Guerra Civil, 1937) zum Ausdruck gebracht
(vgl. Kapitel 3).

Die Dreharbeiten erstreckten sich von 1940 bis 1945. Die Premiere fand jedoch erst 10 Jahre spiter statt
(1954).
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entfernt von der korrupten Zivilisation, und stellen somit den Einklang des spani-
schen Volkes mit der Natur dar, huldigen aber gleichzeitig dem vdélkischen Natio-
nalismus, dem zweifellos eine bedeutendere Rolle zukommt als der authentischen
Darstellung spanischer Eigenheiten. Letztere werden erneut auf stereotypisierte Art
und Weise dargestellt, was unerwartete Folgen fiir die Rezeptionsgeschichte des
Films hatte, denn trotz seiner technischen Qualitdt biiite er aufgrund juristischer
Auseinandersetzungen nach Kriegsende einen groflen Teil seiner internationalen
Anerkennung ein. Riefenstahl hatte flir die Statisterie tiber hundert ,,stidlindisch*
aussehende Roma und Sinti aus Zigeuner- und Konzentrationslagern zwangsrekru-
tiert, da keine echten Spanier zur Verfiigung standen. Nach den Dreharbeiten setzte
sich die Regisseurin nicht, wie versprochen, fiir die Zigeuner ein, die darauthin
grofitenteils nach Auschwitz deportiert wurden. Die Regisseurin wurde aus diesem
Grund in vier Spruchkammerverfahren als ,,Mitlduferin des Nationalsozialismus*
eingestuft und versuchte sich bis ins hohe Alter gegen diese Anschuldigungen zu
verteidigen.’

3. Der Spanische Biirgerkrieg (1936-1939)

Ab 1936 wuchs das deutsche Interesse an der Iberischen Halbinsel. Zwei histori-
sche Ereignisse waren dafiir verantwortlich: erstens, der Sieg der spanischen
Volksfront (Frente Popular) bei den Wahlen vom 16. Februar 1936 und zweitens,
der Beginn des Biirgerkriegs nur fiinf Monate spéter. Hatte die deutsche Presse
noch vor den Wahlen allgemein keine politisch klare Meinung beziiglich der politi-
schen Handlungsfihigkeit der spanischen Oppositionsparteien geduBert, so stellten
sich die Medien nach dem Aufstieg der marxistisch-sozialistischen Fraktion binnen
kiirzester Zeit in den Dienst der nationalsozialistischen Propaganda. Diese wollte in
den Wahlergebnissen einen geféihrlichen Vormarsch des Bolschewismus sehen und
bemiihte sich folglich um eine zunehmende Idealisierung rechtsradikaler Parteien
und eine wachsende Manipulation der 6ffentlichen Meinung Spanien gegeniiber. "’
Mit dem Militdrputsch vom 18. Juli begann der Spanische Biirgerkrieg und damit
auch die definitive deutsche Positionierung aufseiten des Generals Francisco Franco.
Dieser wurde durch den nationalsozialistischen Propagandaapparat mit allen fiir ei-
nen Fihrer hervorragenden Eigenschaften ausgestattet bzw. verherrlicht: Entschei-
dungs- und Tatkraft, Fithrertum und politische Vision charakterisierten so das Bild
des Caudillos in den Medien. Dabei ignorierte man wissentlich die gewalttdtigen
Ausbriiche und die harten Vorgehensweisen des Bando Nacional und der Falange
— die fiir Deutschland ein und dasselbe waren, obwohl es zahlreiche interne Un-

Vgl. hierzu das Kapitel ,,Leni Riefenstahl: Die Amazonenkonigin® von A. M. Sigmund (2013) und Kapitel 22
,.Zigeuner‘-Lager Maxglan. Die Opfer unter Riefenstahls Schneidetisch®, in Rolinek e a/ (2009).

Hitler warnte in seiner Schlussrede auf dem Parteikongress vom 14. September 1936 vor der in Spanien
drohenden ,,bolschewistischen Gefahr: ,,Diesen Bolschewismus, der von den jiidisch-sowjetischen Moskauer
Terroristen Lewin, Axelroth, Neumann, Béla Kun usw. nach Deutschland hereinzutragen versucht wurde, ha-
ben wir angegriffen, niedergeworfen und ausgerottet [...] Und nur, weil wir wissen und es tagtiglich erleben,
daf3 dieser Versuch der Einmischung durch die jiidischen Sowjetmachthaber kein Ende nimmt, sind wir ge-
zwungen, den Bolschewismus auch aufler uns als unsern Todfeind anzusehen und in seinem Vordringen eine
uns nicht minder bedrohende Gefahr zu erkennen.* <http://actioberlin.de/index htm_filessCHR34-38.pdf>,
421 [20.10.2015].
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stimmigkeiten und Meinungsverschiedenheiten gab — und vereinfachte so auf ma-
nichiische Weise die Realitit."

Die Belagerung des Alcazar von Toledo stellt, wie Georg Pichler eingehend
analysiert, eines der signifikantesten Beispiele der franquistischen Mythisierung
und ,,propagandistischen Ausschlachtung™ (Pichler 2005: 162) dar und erfreute
sich in den Medien des Dritten Reiches groBer Beliebtheit. Von dieser Konjunktur
zeugt u.a. das Horspiel Roland Strunks Alcazar — Die Helden von Toledo, das 1937
gesendet wurde, und in besonderem Maf3e Reisenotizen und historisch-literarische
Gestaltungen des Themas, die sich der antikommunistischen Symbolkraft dieses
Mythos bedienten. In Rudolf Timmermanns Helden des Alcdzar — Ein Tatsachen-
bericht aus Toledo (1937) wird die Gewalttéitigkeit der Kommunisten dem irratio-
nalen spanischen Geiste und der sengenden Sonne zugeschrieben, welche die spa-
nische Leidenschaft erweckt haben soll (wohlgemerkt, nur die der Kommunisten).
Erich Dietrich mit Kriegsschule Toledo. Des jungen Spaniens Heldenkampf vom
Alcdzar (1937) nimmt erneut das Thema der Befreiung der toledanischen Festung
auf und spricht in seinem Vorwort von dem ,heroische[n] Kampf des General
Franco gegen den asiatisch-jiidischen Bolschewismus‘ und von dem Kampf gegen
,.die riesige Ubermacht des roten Untermenschentum* (Dietrich 1937: 7). Menkes
Heldenlied vom Alkazar (1937) und Boerners Kadetten von Toledo (1942) zeugen
ebenfalls von der Instrumentalisierung der antikommunistischen Symbolkraft die-
ser Belagerung. "

In diesem Sinne versuchte auch die deutsch-spanische Filmproduktion dieser
Jahre den Indoktrinationsprozess maBgeblich zu unterstiitzen. Goebbels hatte den
Ehrgeiz, ,,den deutschen Film zu einer beherrschenden kulturellen Weltmacht aus-
zubauen (Frohlich 1996, Bd.2: 519), und so beschloss das Propagandaministeri-
um, die aufstindische Fraktion nicht nur aus kommerziellen Interessen zu unter-
stiitzen, sondern auch, um die eigene Ideologie zu verbreiten, die internationale
Sympathie fiir das nationalsozialistische Anliegen zu wecken und, mit klarer ex-
pansionistischer Intention, auch in den lateinamerikanischen Markt einzusteigen.
Mit dieser Absicht wurde im Jahre 1936 die Hispano-Film-Produktion (HFP) ge-
griindet, mit der u.a. auch eine Konkurrenz des Hollywood-Filmimperiums entste-
hen sollte. So ist es einer Pressenotiz zu entnehmen, die in Spanien erschien, als die
bekannte Schauspielerin, Folkloresdngerin und Ténzerin Imperio Argentina zu-
sammen mit ihrem Mann, dem Regisseur Floridn Rey, auf Einladung des Produ-

Die Falange Espariola de las Juntas de Ofensiva Nacional Sindicalista entstand aus der Fusion der Juntas de
Ofensiva Nacional-Sindicalista (JONS) und der Falange Espaiiola (FE) unter dem Fiihrertum von José Anto-
nio Primo de Rivera im Jahre 1934. Das antiparlamentarische Parteiprogramm verfolgte eine soziale und nati-
onale Revolution, sah in der Gewalt ein Mittel zum Zweck und forderte die (Zwangs-)Erfassung der Bevolke-
rung in stdndischen Organisationen. Franco identifizierte sich nur zum Teil mit diesen Zielsetzungen, riss die
Leitung der Partei an sich, als Primo de Rivera durch die Republikaner wegen einer militirischen Revolte zu
Tode verurteilt und hingerichtet wurde. Auf diese Weise bediente sich der zukiinftige Diktator der bereits
existierenden Popularitit der Partei und auch des Charismas des ehemaligen Anflihrers, um den er ab diesem
Zeitpunkt einen glorifizierenden Personenkult schuf. Vgl hierzu Kapitel I1I.2 (,,Falange und Nationalsyndika-
lismus®) in BERNECKER (2010: 65-67) und Ruhl (1986).

12 vgl. weiterfiihrend hierzu CRUSELLS (2000) und Reig Tapia (1998: 101-129).
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zenten Wilhelm Ther nach Deutschland reiste, um dort verschiedene Filme sowohl
auf Spanisch als auch auf Deutsch zu drehen.

Los centros oficiales alemanes que tienen verdadero deseo de conocer nuestra
cultura nacional, no quisieron que, durante el tiempo que nuestro glorioso Liber-
tador tardase en arrojar de Espafia a la canalla marxista se interrumpiera la labor
cinematografica de Imperio y Florian, y llevaron su generosidad hasta invitarles
y poner a su disposicion los estudios y recursos técnicos alemanes, para que des-
de Alemania pudieran seguir trabajando por el buen nombre y la cultura de Es-
paiia en el mundo entero.'* (Originaldokument abgedruckt in Diez 2011)

Die leider mit keiner Unterschrift versehene Pressenotiz, in der Deutschland als
Schutzwache der spanischen Moral und der Tradition erscheint, ist am 18. Mai
1937 datiert und wurde, wie Yraola (Yraola 1999: 3f.) und Emeterio Diez (2011) in
ihren Analysen zu filmbezogenen Dokumenten vermuten, mit der Absicht ge-
schrieben, das Treffen des Filmstars mit Adolf Hitler bekannt zu machen (der {ibri-
gens von der spanischen Schauspielerin sehr angetan war) und ihren patriotischen
Eifer zu betonen. Floridn Rey selbst berichtete nur vier Tage vorher mit groBer
Begeisterung von diesem Treffen in einem Brief an den Kameraden Casaus, Partei-
fithrer der Falange in San Sebastidn, Folgendes:

Todavia estamos emocionados de nuestra visita al Fiihrer por lo que significa pa-
ra Espafia y para nuestras peliculas. Entre otras muchas cosas nos dijo que des-
pués de ver nuestras peliculas, lamenté mucho que la guerra de Espafia nos im-
pidiera continuar trabajando y que entonces se le ocurrié ordenar al Ministerio de
Propaganda se nos buscara y se nos trajera a Alemania en cuyos estudios po-
driamos seguir trabajando de forma tan espafiola hasta que pudiéramos disponer
de los estudios de nuestra patria: En Fin; ya te contaremos."® (Originaldokument
abgedruckt in Yraola 1999: 3)

Die spanische Filmindustrie war aufgrund des Biirgerkriegs sehr geschéddigt. Die
wichtigsten Filmstudios befanden sich auf republikanischem Gebiet (Madrid, Bar-
celona, Valencia) und Produzenten wie Florian Rey oder Benito Perojo hegten

Diese historische Begebenheit inspirierte den spanischen Filmproduzenten Fernando Trueba zu seinem preis-
gekronten Film La nifia de tus ojos aus dem Jahre 1998 mit Penélope Cruz in der Hauptrolle und Johannes
Silberschneider als Goebbels.

,,.Die offiziellen deutschen Zentren, die wirkliches Interesse daran haben, unsere nationale Kultur kennenzu-
lernen, wollten nicht, dass wihrend unser glorreicher Befreier das marxistische Gesindel aus Spanien verjagt,
die Filmarbeit von Imperio und Florian eingestellt wiirde und gingen mit ihrer GroBziigigkeit so weit, sie ein-
zuladen und ihnen die deutschen Filmstudios und technischen Mittel zur Verfligung zu stellen, damit sie auf
diese Weise von Deutschland aus weiter flir den guten Ruf Spaniens und seiner Kultur auf der ganzen Welt
arbeiten konnten.“ [Ubers. d. Verf.]

,,Wir sind immer noch ganz ergriffen von unserem Besuch beim Fiihrer und von dessen Bedeutung flir Spani-
en und fiir unsere nationale Produktion. Unter vielen anderen Dingen sagte er uns, dass, nachdem er unsere
Filme gesehen habe, es ihm sehr leidgetan habe, dass der Krieg in Spanien uns daran hindere, weiterzuarbei-
ten. Dann sei er auf die Idee gekommen, das Ministerium fiir Propaganda damit zu beauftragen, uns zu suchen
und uns nach Deutschland zu bringen, damit wir in den dortigen Studios auf unsere so spanische Art und Wei-
se so lange weiter arbeiten konnten, bis wir wieder tiber die Filmstudios in unserem Vaterland verfiigen konn-
ten. Wir werden sehen.” [Ubers. d. Verf]
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keine Sympathien fiir diese Fraktion. So kam es, dass Imperio Argentina, die vor
ihrer Reise tiber keinerlei Deutschkenntnisse verfligte, innerhalb von drei Monaten
genug Sprachkenntnisse erwarb, um zwei Filme sowohl auf Deutsch als auch auf
Spanisch zu drehen. Andalusische Ncichte von Herbert Maisch — in der spanischen
Version mit dem Titel Carmen la de Triana (Florian Rey) — aus dem Jahre 1938
war die erste hispanogermanische Koproduktion in den Kinos des Reiches. Sie
basierte auf der Oper Carmen von Bizet, aber mit bedeutenden inhaltlichen Ande-
rungen, die — auf das neunzehnte Jahrhundert zuriickgreifend — stereotypisierte
spanische Charakterziige wie Ehre, Stolz, Heldenhaftigkeit und Opferbereitschaft
deutlicher hervorheben sollten, um somit den deutschen Idealen zu entsprechen. '

In dem Beiheft der UFA'” war zu lesen: ,,Alles in diesem paradiesischen Lande
lockt, 16st und berauscht die Herzen der Menschen. In den Schenken treiben die
Kastagnetten das Blut durcheinander [...]. Unter den schweren Lidern liegt die fieb-
rige Glut. Aus den schwarzen Haaren leuchten rote Nelken, und in den erhitzten
Gesichtern brennen volle Lippen.* Der Film pragte auf entscheidende Art und Wei-
se das siidldndische Klischee, wie auch den verschiedenen Pressekommentaren der
Zeit zu entnehmen ist (Nicolas Meseguer 2004: 143): ,,Es ist herrlich anzuschauen,
wenn sie lacht, lockt, spricht, sich leidenschaftlich hingibt, wenn sie singt und
tanzt* (Das 12 Uhr Blatt, Berlin); ,,mit dem temperamentvollen Schwung ihrer fas-
zinierenden Stimme [...] und mit einem Spiel von bezaubernder Anmut* (Das 8 Uhr
Abendblatt, Berlin); ,,[...] tanzt und singt [...] mit so viel Temperament und Ge-
schmeidigkeit, daf3 sie spontanen Sonderbeifall erhilt” (Berliner Zeitung am Mittag,
Berlin); ,,schenkt der Carmen verliebte Leidenschaft und erotisches Pathos* (Nacht-
ausgabe, Berlin); ,,Die rassische Echtheit und der vitale Glanz der Lieder und Tadnze
Imperio Argentinas reilen das Publikum immer wieder zu spontanen Beifallskund-
gebungen hin® (Berliner Borsen-Zeitung).

Hinter Haremsgittern, auf Spanisch La cancion de Aixa (Floridan Rey, 1939),
stellt andererseits ein Beispiel der Untergattung des spanischen Orientalismus dar.
Die stereotypisierte Verwendung nah- und fernostlicher Motive in Kunst und Lite-
ratur war schon wihrend des neunzehnten Jahrhunderts weit verbreitet, erreichte
mit Beginn des zwanzigsten Jahrhunderts aber eine erneute Popularitdt dank der
Filmindustrie. In Spanien war diese Gattung aufgrund der arabischen Wurzeln des
Landes besonders beliebt: Die sentimentalisierende und romantisierende Verwen-
dung exotischer Motive sowie die Darstellung der sinnlichen Reize orientalischer
Weiblichkeit standen im Dienste einer eskapistischen Funktion. Dariiber hinaus
erfiillten diese Filme in den dreifliger und vierziger Jahren auch eine politische Auf-
gabe: Die idealisierte und mythisierte Darstellung der spanisch-marokkanischen
Bezichungen sollte dem Lob des spanischen Protektorats in Marokko (1913-1956)

16 So stirbt in der filmischen Fassung der Dragonerbrigadier José den Heldentod, als er versucht, seine ehemali-

gen Kameraden vor einem Anschlag der Schmugglerbande zu warnen. Der Torero Antonio (Escamillo in Bi-
zets Oper) kommt bei einem Stierkampf ums Leben, wihrend Carmen tiberlebt und um den Verlust ihrer bei-
den Liebhaber trauert.

Das Filmunternehmen UFA (Universum Film) wurde 1917 als Antwort auf die ausldndische Konkurrenz
gegriindet und besa3 demnach von Anfang an einen stark ausgeprigten deutschnationalen Geist. Mit der
Gleichschaltung durch die Nationalsozialisten wurde 1941 die UFA unter der Kontrolle Goebbels und seines
Propagandaministeriums zum alleinigen staatlichen Super-Konzern (UFI). Die Beihefte, die fiir die Filmpre-
mieren gedruckt wurden, dienten in diesem Kontext nicht nur der Information des Publikums, sondern ver-
folgten auch eine propagandistische Wirkungsasthetik.
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und letztendlich der ,,Glorifizierung des spanischen Imperiums®“ (Elena 1997: 26)
dienen. Die arabisch-andalusische Thematik, zusammen mit der militirischen Va-
riante, in der das spanische Heer als gerecht, edelmiitig, loyal und diszipliniert dar-
gestellt wird (im Film anhand der Figur des Absalam), greift zudem auf eine reiche
koloristische Ikonografie zuriick, um mit priachtigen Kulissen und farbenfrohen
Kostiimen ein ,,Berliner Marokko* zu konstruieren, das den Zuschauer in eine ro-
mantische und exotische Welt versetzen sollte.

Wie seine beiden Vorldufer, ist auch der Film Sehnsucht von Benito Perojo,
Spanisch Suspiros de Espaiia (1938), der folkloristischen Thematik zuzuordnen
und verherrlicht genau wie sie den vermeintlich ,,typisch spanischen” Geist, indem
er exemplarisch auf die andalusische Kultur zuriickgreift. Archetypische Figuren
wie die feurige und temperamentvolle Frau oder der stolze und cifersiichtige Galan
erscheinen in einem zwar unbestimmten zeitlichen Kontext, aber geografisch kon-
kret in Andalusien platziert und entsprechen so den stereotypen Vorstellungen von
Spanien und den Spaniern.

Neben dem Spielfilm erwies sich auch der Dokumentarfilm als ein effektives
Mittel fiir die Verbreitung dieser stidlindisch-romantischen Vorstellungen. Unter
der Regie von Carl Junghans bemiihte sich die deutsch-spanische Koproduktion
Geifel der Welt. Kampf um Spanien (1936/37) darum, den spanischen Konflikt
iiberzeugend auf eine kommunistische Verschworung zurtickzufiihren. Die bekann-
teste deutsch-spanische Koproduktion, Helden in Spanien (Esparia heroica. Estam-
pas de la Guerra Civil, 1937), von Fritz C. Mauch und Joaquin Reig, verfolgte
dhnliche propagandistische Zwecke und weist ebenfalls zahlreiche, im Dienste der
nationalsozialistischen und franquistischen Ideologie stehende Stereotype auf. Ne-
ben wesentlichen thematischen Ubereinstimmungen fillt auch ein analoger struktu-
reller Aufbau dieser dokumentarischen Produktionen auf:

1. FEinleitung: Es wird von der glorreichen spanischen Vergangenheit gespro-
chen und vom Mut und dem Durchsetzungsvermogen des spanischen Volkes
bei der Konfrontation mit dem Feind (bei der Riickeroberung der von den
Mauren besetzten Gebiete Spaniens oder beim Kampf um die amerika-
nischen Kolonien).

2. Spanien befindet sich in einer kritischen Situation. Die Republik hat keine
Antworten auf die Probleme des Volkes, und die Situation spitzt sich auf-
grund der Unfahigkeit der Politiker immer mehr zu.

3. Das ,,echte Spanien lehnt sich auf. Die furchtlosen Truppen erheben sich
und der Krieg bricht aus.

4. Spanien ist wieder ,,una, grande y libre®, also vereint, groB3 und frei und eine
neue Zukunft bricht unter dem Zeichen des Jochs und der Pfeile (Symbol der
Falange) an.

Diesem Schema folgend, beginnt Helden in Spanien mit einer typischen Darstel-
lung des sonnigen Siidens mit Strinden und Palmen, aber auch mit bukolischen
Landschaften des Inlands (vgl. Fulnote 7) um anschlieBend auf die ,,ehrenvolle
spanische Geschichte™ zu sprechen zu kommen, auf den Mut und die kimpferische
Natur des Spaniers, dargestellt anhand der imponierenden Burgen in Kastilien.
Vicente Sanchez-Bioscas Konzept der Mythografie als Substitut des Propaganda-
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Begriffs (Sanchez-Biosca 2007) erscheint vor dem Hintergrund solcher Sequenzen
mehr als gerechtfertigt, da hier eine Verherrlichung und utopische Gestaltung des
nationalen, heroischen, unvergénglichen und ruhmreichen Spaniens die politischen
Entscheidungen der Gegenwart rechtfertigen soll. Der historische Abriss, den der
Film mit Hilfe zeitloser und von den Kriegsschaupldtzen weit entfernter Bildse-
quenzen zeigt, erfasst die reprisentativsten spanischen Monumente und Bauten und
verwandelt sich auf diese Weise in eine quasi mythische Berichterstattung. Es ist
von ,,spanischer Rasse“ und ,,etnischer Kraft“ die Rede, von einer patriotischen
Essenz und einem spanischen Volksgeist, die stets durch ,,andere” (Volker) vom
Zerfall bedroht sind; Volker, die Spanien erobern wollen, in Wirklichkeit aber ent-
scheidend dazu beigetragen haben, diese vermeintlich nationale Identitdt heraus-
zubilden. Es handelt sich also nicht nur um Propaganda zur Verbreitung politischer
Ideen, sondern um den Versuch, die Geschichtsschreibung durch den Mythos zu
ersetzen, was Sanchez-Biosca unter dem Begriff ,,Mythografie* zusammenzufassen
versucht (Sanchez-Biosca 2007: 85f.).

Die glorreiche Vergangenheit Spaniens stellte besonders fiir die Hispanisten
und Spanischlehrer des Reiches eine Mdoglichkeit dar, die eigenen Wiinsche und
Bediirfnisse nach mythischer Grée und Kraft — zusammen mit den Vorstellungen
von Rasse und Vaterland — auf Spanien zu projizieren. Die fachdidaktischen Texte
zum Spanischunterricht im Dritten Reich befassten sich u.a. mit dem Vorbildcha-
rakter dieses Fremdsprachenunterrichts (Klippel 2013: 40f.) und der Forderung,
besonders die Zeit der Reconquista (Riickeroberung der von den Mauren besetzten
Gebiete Spaniens zwischen 718 und 1492) in den Lehrplan aufzunehmen und sie
als Exempel fiir nationalpolitische Aufgaben und Pflichten zu statuieren:

Fiir die Festigung der nationalsozialistischen Weltanschauung des Schiilers wiir-
de vielleicht die Beschéftigung mit dem spanischen Volkstum den grofiten Ge-
winn bringen, wenn am Aufstieg zum spanischen Weltreich und an dessen Nie-
dergang die Richtigkeit der nationalsozialistischen Anschauungen von Voélkerle-
ben und Volkertod aufgezeigt wiirde. [...] Die Zeit der Reconquista weckt Vater-
landsliebe, Rassenstolz und iibt rassische Auslese und schafft so die Vorbedin-
gungen flir den Aufstieg — zuletzt vor allem durch die politische Einigung von
ganz Spanien. (Kithn 1939: 294)

In dhnlicher Weise driickte sich auch der spanische Botschaftssekretdr Ignacio
Oyarzéabal y Velarde in einem Brief an Karl Vossler aus und sprach von der Not-
wendigkeit, die kulturellen Bande, die beide Volker seit Jahrhunderten miteinander
verbanden, immer enger zu kniipfen und die Liebe der Deutschen zu allem Spani-
schen (Traditionen, Folklore, Kunst und Literatur) zu fordern. Die westliche Selbst-
erkenntnis koénne sich nur erneuern, indem die lateinische und die deutsche Kultur
sich gegenseitig bereichern. '®

Dem heutigen Zuschauer mag es erstaunlich erscheinen, wie weit die politische
und historische Manipulation in den erwdhnten Dokumentarfilmen geht. Abgese-
hen von den historischen Verfdlschungen, wie z.B. den Luftangriff auf Gernika
dem baskischen Heer zuzuschreiben statt den deutschen Kampfflugzeugen der

'8 ygl. Nachlass Karl Vossler. Bayerische Staatsbibliothek Miinchen. Signatur Ana 350.12.A.
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Legion Condor," ist besonders die Auswahl der Bilder und der Musik ein ge-
schicktes Vorgehen, um den Zuschauer zu beeinflussen. So wird z.B. die Volks-
front als Gesindel dargestellt, einfiltig, dumm grinsend und mit Zahnliicken, be-
gleitet von einer den ldcherlichen Charakter dieser Armee hervorhebenden Musik.
In einer Sequenz werden sogar Bildablauf und Musik beschleunigt, um den Ein-
druck zu erwecken, dass die marxistischen Truppen iiberstiirzt und auf feige Art
und Weise flichen. Am Ende dieser Szene ist in der deutschen Version zu horen:
,,Die Geillel des Bolschewismus lastet schwer auf Madrid und die Milizen riicken
,finster und verdrossen” in den Kampf. Dass es einfach nur regnet und offensicht-
lich sehr kalt ist, wird nicht in Erwdgung gezogen. In einer anderen Sequenz ist ein
Schild mit der Aufschrift ,,para seguridad de vuestro hogar, ingresad en el partido
comunista“ (,,zur Sicherheit eurer Familie, tretet der kommunistischen Partei bei*)
zu lesen, um anschlieBend gelynchte Korper auf der StraBle einzublenden und
gleich im Anschluss eine Gruppe kommunistischer Soldaten, die Sdue auf der Stra-
Be treiben; alles mit einer klaren Absicht der Entmenschlichung und Animalisie-
rung. Die republikanische Partei wird als alleinige Verantwortliche fiir Tod und
Folter dargestellt, gleichzeitig aber auch als unorganisierte und chaotische Armee
im Gegensatz zu der disziplinierten und exemplarischen aufstindischen Fraktion.
Auch die Knappheit an Lebensmitteln und Wasser in Madrid wird der Anwesenheit
der Internationalen Brigaden zugeschrieben, die erneut anhand einer Gruppe von
trinkfreudigen und albernen Narren dargestellt wird, denen es — im Gegensatz zum
Rest des Volkes — an nichts zu mangeln scheint.

Ein weiterer Dokumentarfilm aus dem Jahre 1939, Im Kampf gegen den Welt-
feind: Deutsche Freiwillige in Spanien (Karl Ritter), legt erneut Nachdruck auf die
vermeintlichen Gefahren des Bolschewismus, richtet aber seine Aufmerksamkeit
hauptsichlich auf Kampfszenen der Legion Condor. Die Schlusssequenzen zeigen
lediglich militdrische Paraden vor einem jubelnden Publikum, und aufer einigen
Landschaftsszenen deutet nicht viel im Film darauf hin, was als spanisch identifi-
ziert werden konnte. Es waren vielmehr einige der Piloten, die nach ihrem Einsatz
in Spanien nach Deutschland zuriickkehrten und ihre Erfahrungen niederschrieben,
die entscheidend dazu beitrugen, die romantischen und stereotypisierten Vorstel-
lungen vom Siiden zu verbreiten. So ist im Tagebuch des Kriegsfreiwilligen Klaus
Kohler zu lesen:

Vom Ufer leuchten die Lichter der Stadt tiber das Wasser zu uns heriiber. Ein
unbeschreiblicher Duft nach sonnendurchglithtem stidlichen Land weht tiber die
Bucht, betdubend und verheiBungsvoll. Leise klingt ein fremdartiges, schwermii-
tiges Lied iiber die Wellen. [...] emporsteigend zu den feurigen Rhythmen einer
Tarantella, iibertont von lautem Kastagnettenrasseln. (Kohler 1937: 12)

Die Beschreibung wirkt auf den Leser von vornherein etwas iiberschwénglich,
erscheint aber umso gekiinstelter, wenn man sich dessen bewusst ist, dass der Au-
tor hier nicht eine sommerabendliche andalusische Landschaft beschreibt, sondern
die raue Hafenstadt (und den Geburtsort Francos) El Ferrol im Nordwesten Spani-
ens. Dariiber hinaus ist die Tarantella ein italienischer Volkstanz, und Kastagnet-

1 Geheim operierende deutsche Fliegertruppen, die Francos Armee Kampf- und Luftunterstiitzung leisteten.
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tenrasseln wird man in der am Atlantik liegenden Provinz Galicien mit Sicherheit
auch nicht horen. Diese verzerrte Darstellung Spaniens ist kein Einzelfall und be-
ruht auf vorgefassten romantischen Vorstellungen, deren Giiltigkeit auf die gesam-
te spanische Topografie iibertragen wird, ohne Riicksicht auf eine geografische
oder zeitliche Kohirenz.

Mit dem Sieg der Franco-Armee endete der Biirgerkrieg und die deutsch-
spanische strategische Partnerschaft schien auf einem historischen Héhepunkt zu
stehen. Dieser hielt jedoch nicht lange an. Schon im August 1939 destabilisierte der
deutsch-sowjetische Nichtangriffspakt erneut die bilateralen Beziehungen. Nach
dem Angriff auf die Sowjetunion im Jahre 1941 schienen diese zwar wieder akti-
viert, aber Francos Distanzierung von den Achsenméchten fiihrte 1943 erneut zu
Unstimmigkeiten. An dieser Stelle driangt sich nun die Frage auf, in welchem Mal3e
diese politische Unbestdndigkeit eine Auswirkung auf die allgemeine Spanien-
Vorstellung zu Beginn des Zweiten Weltkrieges hatte.

4. Die ersten Jahre des Zweiten Weltkrieges (1939-1942)

Ab 1939 erschienen in der deutschen Presse gelegentlich Nachrichten iiber die
Griueltaten des Franco-Regimes und iiber spanische Fliichtlinge in Frankreich —
etwas, das wihrend des Biirgerkriegs undenkbar gewesen wire. Der Riickgriff auf
weit bekannte Vorstellungen vom Siiden, welche die politische Realitét {iberschat-
teten, blieb allerdings eine Konstante, und erneut erwies sich die Filmindustrie,
nebst einigen Reiseberichten, als eines der wirksamsten Mittel, um solche romanti-
schen Stereotype zu verbreiten.

1938 wird die deutsch-spanische Produktion E!/ barbero de Sevilla gedreht
(deutsche Erstauffiihrung 1940), eine filmische Adaption der gleichnamigen Oper
Rossinis unter der Regie von Benito Perojo. Die bekannte spanische Schauspielerin
Estrellita Castro mit ihren prachtvollen Kleidern und einer auBergewdhnlichen
Stimme sorgten zusammen mit der musikalischen Komponente fiir eine exotische
und sinnliche Atmosphére. In dem Beiheft der UFA war von ,,glithender Leiden-
schaft“ zu lesen, von einer Estrellita Castro, die alle ,,Mannerherzen* mit ihrem
Temperament und ihrer Schonheit begeisterte — etwas, das nur unter dem ,,stidli-
chen Himmel Spaniens* zu finden sei (Peter 1992: 166).

Auch Filme wie der schon erwihnte Hinter Haremsgittern (deutsche Premiere
1941) und Temperament fiir Zwei (1941) (auf Spanisch Morena Clara) sorgten
dafiir, dass diese exotische Aura aufrechterhalten blieb, und selbst die spanischen
Produzenten waren sich der kommerziellen Beliebtheit solcher Vorstellungen be-
wusst und nutzten sie gerne und ausgiebig aus.

Die propagandistische Hervorhebung der deutsch-spanischen Freundschaft stiitzte
sich offensichtlich mehr auf kulturelle und folkloristische Aspekte als auf tatsich-
liche politische und historische Beziehungen. Als eine kulturelle Schizophrenie
konnte man die Tatsache interpretieren, dass Spanien aus landeskundlicher Sicht
weiterhin als ein geheimnisvolles und exotisches Land galt, wihrend auf politischer
Ebene gerade die ideologischen Gemeinsamkeiten und Parallelen beider Machtsys-
teme betont wurden.
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Diese vermeintliche politische Affinitdt entsprach jedoch nur beschrinkt der
historischen Realitdt. Der Verlauf des Krieges zeigte immer deutlicher, dass Franco
sich nicht fiir eine direkte Intervention entschlieBen wiirde, um die neutrale Positi-
on Spaniens nicht aufs Spiel zu setzen. Dass die deutsch-spanische Zusammenar-
beit kurz vor ihrem Ende stand, deutet Goebbel in einem Tagebucheintrag vom
30.11.1941 an: ,,Die gegnerische Presse veranstaltet nur noch ein Rétselraten um
die zukiinftige Haltung Spaniens. Da braucht man nicht viel Rétselraten. Wenn
man Franco kennt, dann weil3 man, was Spanien zu tun beabsichtigt, nimlich ab-
zuwarten und, wenn ein Partner gesiegt hat, sich auf seine Seite zu stellen” (Froh-
lich 1996, Bd.2: 394), und nur einige Wochen spéter (16.12.1941) kommt seine Ver-
achtung fiir die gesamte falangistische Bewegung unmissverstindlich zum Ausdruck:

Ich empfange den neuen spanischen Botschafter Graf José Finat y Escriba de
Romani, Conte [sic] de Mayalde. Er berichtet mir iiber die Verhéltnisse in Spa-
nien. Ich klopfe einmal auf den Busch, aber auf das Thema , Kriegseintritt Spani-
ens® 14Bt er sich in keiner Weise ein. Die spanischen Lackschuh-Falangisten sind
ziemlich widerwirtig. Es handelt sich hier fast ausschlieBlich um klerikale Krei-
se, die sich der falangistischen Bewegung bedienen, um die Kirche wieder in ih-
re alte Macht und in ihre alten Rechte einzusetzen. Franco ist im ganzen genom-
men eine Niete. Er hat die Erwartungen, die das national-sozialistische Deutsch-
land an ihn gekniipft hat, nicht erfiillt. Spanien wird das eines Tages sehr teuer
bezahlen miissen. (Frohlich 1996, Bd. 2: 518)

Die immer angespannteren Beziehungen zwischen Deutschland und Spanien be-
deuteten fiir die Medien einen komplizierten Spagat zwischen der politischen Rea-
litdit und dem offiziell erlaubten Lagebericht. Davon zeugte u.a. die geringe Be-
richterstattung, die man dem Treffen vom 23. Oktober 1940 zwischen Franco und
Hitler in Hendaye widmete. Die Nachrichten zeigten lediglich einen wenige Minu-
ten langen Film, in dem mit schonen Worten das Treffen angesprochen wurde,
ohne konkret auf die Inhalte einzugehen, die, wie man erst spéter erfuhr, nichts
weiter als ein fruchtloser Austausch waren und nur dazu beitrugen, die gegenseitige
Antipathie der Diktatoren zu schiiren.

Der spanische Nachrichtendienst selbst manipulierte seinerseits die Geschehnis-
se genauso. Als Anekdote sei hier erwéhnt, dass zwei der bekanntesten Fotos die-
ses Treffen retuschiert bzw. montiert wurden, wie die spanische Nachrichtenagen-
tur Efe im Jahre 2006 zugab (E/ Pais, 16. Oktober 2006 und E! Mundo, 17. Okto-
ber 2006).”° Beim ersten verwandelten die Retuscheure den etwas einfiltigen Ge-
sichtsausdruck des Caudillos in ein klar nach vorn blickendes Antlitz und passten
auch seine gesamte Korperhaltung an. AuBBerdem erhohte man die Lichtwerte auf
Francos Seite, sodass Hitler eher im Schatten erschien. Die zweite Manipulation
zeigt den leeren Bahnsteig von Hendaye, in den die gutgelaunten Figuren Hitlers
und Francos hineinmontiert wurden.

2 <http://cultura.elpais.con/cultura/2006/10/16/actualidad/1160949602_850215.html> und <http:/www.elmun

do.es/elmundo/2006/10/16/espana/1161022662.htmI> [20.10.2015].
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5. Die letzten Jahre des Krieges (1942-1945)

Nachdem es offensichtlich war, dass Spanien sich aus dem Krieg heraushalten
wiirde, und die deutsche Presse an erheblichen materiellen Méngeln litt, was die
schriftliche Berichterstattung sehr beschriankte, brachte man kaum noch Interesse
fiir die Iberische Halbinsel auf. Die ehemals gepriesenen deutsch-spanischen bila-
teralen Beziehungen verblassten und man konzentrierte sich aus politischer Per-
spektive auf fiir den Krieg relevantere Geschehnisse. Im landeskundlichen Bereich
erschienen jedoch immer noch Texte iiber geografische oder folkloristische
Aspekte Spaniens. Thre Funktion bestand darin, das deutsche Volk von den Néten
und Mingeln abzulenken und den Eindruck zu erwecken, dass das kulturelle Leben
trotz der offensichtlichen Schwichung Deutschlands im Krieg weiterging.

Diese Funktion erfiillten auch die spanischen Filme, die noch 1944 in Deutsch-
land erschienen. Einerseits gab es martialisch in Szene gesetzte Produktionen wie
Rasse, Spanisch Raza (José Luis Saenz de Heredia, 1941),”' die anhand der Ideali-
sierung vermeintlich typisch spanischer Eigenschaften den Akzent auf militdrische
Tugenden wie Stolz, Heldentum, Selbstlosigkeit und Patriotismus setzten, um so
dem propagandistischen Zweck zu dienen, im deutschen Volk die Leidensfihigkeit
und Widerstandskraft zu stidrken. Als ,,die grofe spanische Superproduktion” ge-
priesen, wurde sie nach einem Drehbuch von Jaime de Andrade gedreht — ein Pseu-
donym, hinter dem sich General Franco selbst verbarg. Die krisenbedingte Charak-
terkreation dieser Vorstellungen und Stereotype tritt deutlich hervor, da sie dem
kriegerischen Kontext angepasst ist, wobei die erwihnten Eigenschaften genauso
gut in den Rahmen der Gefechte des neunzehnten Jahrhunderts hétten situiert wer-
den konnen, was den Riickgriff auf das romantische Gedankengut erneut bestétigt.

Dem breiteren und nicht ganz so heldenhaft gestimmten Volk zeigte man ande-
rerseits weiterhin leichtere Filme mit beachtlichem Erfolg wie Marietta, auf Spa-
nisch Mariquilla Terremoto (Benito Perojo, 1939). Diese nach der gleichnamigen
Komoédie der Briider Alvarez Quintero benannten Produktion bemiihte sich um eine
eskapistische Milieudarstellung und um die Hervorhebung des lustigen und tempera-
mentvollen Charakters der Spanier, insbesondere der (andalusischen) Frauen.

Schlielich kamen die kulturellen Kontakte zwischen beiden Nationen ab Som-
mer 1944 zu einem Stillstand und angesichts der neuen Hegemonie in Europa erlo-
schen parallel dazu auch die Beziehungen zwischen den jeweiligen Filmbehorden,
wie Estivill anhand einer Grafik zu deutschen Filmpremieren in Madrid zwischen
1940 und 1943 darstellt: Waren es 1940 noch fiinfundsechzig deutsche Filmpro-
duktionen, die dem spanischen Publikum vorgefiihrt wurden, so sank die Zahl im
Jahre 1943 auf nur zehn (Estivill 1997: 128).

2l Am 6. Juni 1944 wurde der Film im 3. Stock der Volksbiihne Berlin in der spanischen Originalfassung erst-

mals auf Deutsch in einer Ubersetzung mit live-Synchronisation durch Jeanette Spassova, Sebastian Kénig
und Maurici Farré gezeigt. Vgl. <https://volksbuehne-berlin.de/praxis/raza_e 1944/>[20.10.2015].
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6. Fazit

Die vermeintliche historische Freundschaft bzw. die politische Affinitdt zwischen
Spanien und Deutschland war ein eher artifizielles Konstrukt des Nationalsozialis-
mus, das der Suche eines ideologischen Alliierten dienen sollte und dabei bewusst
alle moglichen Divergenzen bez. diffizilere Themen wie Katholizismus, Judenver-
folgung oder Ariertum in den Medien ignorierte.

Um die Idoneitdt des exemplarischen Charakter Spaniens und der Spanier her-
vorzuheben, griff man auf das Gedankengut der Romantik zurtick, das sich nach
dem Unabhingigkeitskrieg durchgesetzt hatte. Die Verbreitung dieser Eigen- und
Fremdvorstellungen diente den politischen Interessen beider Nationalstaaten, in-
dem man Gemeinsamkeiten und vorbildliche Aspekte betonte, die aber allméhlich
erloschen, als diese politisch keine Funktion mehr erfiillen konnten. Die landes-
kundlichen und kulturellen Stereotype, die ebenfalls von romantisch-exotischen
Visionen geprigt waren und hédufig eine eskapistische Funktion erfiillt hatten, er-
wiesen sich hingegen als duBBerst langlebig. Als Teil eines unbewussten Interpreta-
tionsrasters sind sie noch heute in den Medien, besonders in Film und Werbung,
wiederzuerkennen und tragen so zur Festigung eines Spanienbildes bei, das schon
im Moment seiner Entstehung nur wenig mit der Wirklichkeit zu tun hatte.
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