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Das Martyrium dcr Sachen 

Das 25. Kapitel einer der angeschcnstcn Studicn zur relígíosen Verfolgung in 

Spanien wiihrend des Spanischen Bügerkricgs, die Historia de la persecución 

religiosa en J::spaña 1936-1939 von Antonio Montero Moreno, tragt den Tite! ,,Das 

Martyrium dcr Sachcn". 1 Es hanclclt sich um cinc iibcrraschendc Pcrsonifizicrung 

cines deutlicheren Phanomens, das clk Vcrbrcchcn, Foltcrungcn und die von 

Gcistlichen erlittencn Ernicdrigungcn mitlistct, die wiihrcnd dcr antiklerikalcn Wcllc 

mich dem Aufstand im J uli 1936 crfolgtcn. Auf zwci Besonderhcitcn wcist Montero 

hin: <Jass diese ALtackcn ausschlielllich gegen Objektc in der ,,roten Zone" crfolgtcn, 

da die Gcwalt in dcr nationalcn 7..onc sich vomehmlich gegcn Personen richtetc und, 

dass .,die Aufzahlung dcr matcricllcn Zers!Orungen gerade die spirituellste Seitc der 

rc!igiOscn Ycrfolgung cnthüllc".2 

Und das - fügt cr seincrscits hinzu - aus zwei Gründcn: ,,weil die Sachen immer 

'nnschuldigcr' sind als die Personen und wcil ihre Yernichtung - immcr wenn es sich 

dabei nm in irgendciner Hinsicht hciligc Objcklc handc!t - cincn Zorn gcgcn die 

re!igiose Welt enthüllt, der wcsenthch bedeutsamer ist, als wcnn es sich um die 

Vcrnichlung von Menschcn aus Flcísch und Blut handcln wiirdc".3 

Angesichts dieses offonsichtlichen Parado!lons ver!agcrt Montero den Focus seiner 

Aufmerksamkeit auf die Absicht dcr Profanation: statt sich auf Tatsachcn zu 

bes<.:hranken, gibt cr nachfolgcnd cine ausgearbeitctc Typologic, die es crlaubt in 

psychologische Fcinheilen cinzudringcn; andererscils bcreitct cr das Tcrrain vor. nm 

die Handlung in ihrer heunruhigenden Einziganigkcit rn vcrslchcn, ihrc lJnniítzigkeit 

in der Praxis und ihre Erseheinung mit immens symbolischcr Bedcutung. Es ist genau 

dicscr energischc, symbolischc Ausdruck von Zorn, der das lange Überlehen dcr 

krimincllcn Handlungcn gcgcn die Dinge, vor a!lcm gegen die sakralen Objekte, in 

dcr Erinnerung gan1Hticrt hal. AuBcrdcm ist es diese A1t von Handlungen, die an cinc 

lange Trndition von i\ntiklcrikalismus anknüpft und den unmittelbarcn Mimctismus 

cnthüllL, dcr den Urhcbcr dcr llandlung mit scincm Fcind vcrbindct, dcnn um frcudc 

an dcr /.crstornng von sakralcn Gcgcnsliindcn :1.u habl!!l. ist es fiir andcrc notwendig, 
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wcnigstens für einen Augenblick diese Psychologie zu übemehmen und flücht.ig an 

den sakralcn Wert zu glauben. Profanation ist demzufolge keine Sakularisation der 

Bilder, sondem eine Emiedrigung unter der Voraussetzung ihrer sakralen Bedeutung, 

die wiihrend der Ausübung der Profanation fortbesceht und die Aktion mit einer 

zusatzlíehen Befriedigung versieht. Nichts davon geschíeht ím Falle einer reinen und 

einfachen Zerstorung.4 

Eine immense Hibliographic hat sich dem lkonoklasmus und seinen Beziehungen 

zum Antílerikalismus, mit den historischen Gründen für die Konfrontation von 

liberalen bzw. republikanischen Bewegungen und Arbeiterbewegungen mit der 

Kírche und ihren Symbolen im modernen Spanien beschaftigt. Weit davon entfemt, 

dieses bewegte Gebiet z.u untersuchen, stellen wir uns damit zufrieden aufzu1..eigen, 

dass im Aufwind der Verbreitung von Bildem von 1936, die praktische Sinnlosigkeit 

der Profanationshandlung ihren Ursprung in der weltweiten Zirkulation der Bilder 

hat, die der angestrebten Reputation einer Ordnung gebietenden Republik sehr teuer 

zu stehen kam. Diese Bilder wurden von der Presse, illustrierten Zeitschriften, 

Nachriehtensendungen und Dokumentarfilmen sinnentstellt auf intemationaler Ebene 

von den Fcinden der Republík wiedergegcben: allen voran Nazideutschland, die 

faschistischen Bewegungen in Europa, aber auch die Medien der demokratisehcn 

Lander, die sich von solch unehrerbietigen Bildcrn, von der gegen die Ikonen der 

religiósen Tradition ausgeübten Gewalt angegriffen fühlten. 

Zwei Bilder 

Unter den Bildem, die am meisten verbrcitet waren, sind zwei Sequenzen 

hervor¿uheben, die zu denjenigen ziihlen, die für das Ansehen der Republik am 

vemiehtendsten waren: die erste zeigt die Zurschaustellung der mumifizienen 

Lcichen von Nonncn in den geóffneten Sargen im Innenhof einer Kirehe der 

Salesiancr in Barcelona, deren Aufnahme auf die Tage unmittelbar nach dem 

Aufstand vom Juli 1936 zu datieren ist; die zweite Sequenz bezieht sich auf die 

symbolisehe ErschieBung der Christusstatue Sagrado Corazón de Jesús auf dem 

Cerro de los Ángeles, die von einigen Milizionaren Anfang August gleichen Jahres 

durchgefühn wurde. Die Aktioncn, die in den beiden Bildfolgen dargestellt werden 

und die Fotos, die sie festhielten, wurden von Milizionaren gemacht, mit ihrem 

Einverstandnis und sogar ihrer stolzen Billigung. In anderen Wonen ausgedrückt: es 

handelt sich in beiden Fallen um einen symbolischen Akt, der ohne Umschweife vor 
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den Augen der Anwesenden zur Schau gestellt wird, aber vor allem vor den Kameras. 

Weder gefálscht noch nachgestelll entsprach diese dokumentarische Verfilmung 

ebenso wie das szenographische Umfeld den Gruppierungen, die auf der Seite der 

loyal zur Republik stehenden Truppen kampften. Wenn das Rohmaterial auch aus 

diesem Blíclcwinkel entstanden ist, so sind die diskursiven Zusammenhange, in die 

sich die Fotos und Filmsienen einreihten, die Montage, der es unterworfen wurde 

und die Komrnentare die es begleitetcn, Faktoren, die einen unausltlschlichen 

Eindruck bei seiner Wahmehmung hinterlie6en. Die Verbreitung dieser Bilder hat 
1 

etwas von einer symbolischen Schlacht, von Besetzung, Ank.Jage und Verherrlichung. 

Eine Erklarung des Kontextes ist unabdingbar. Der Spanische Bürgerkrieg brach 

aus, mitten in der von Progaganda erschütterten Zwischenlcriegszeit, die mit der 

Wahrheit und Wahrscheinlichkeit der lnformationen brach. Dieser Umstand geht 

einher mit einer Perspektivlosigkeit hinsichtlich der Infonnationen: die Erfordemis 

der Unmittelbarkeit des Fotojomalismus und der illustrierten Zeitschriften fiel 

zusammen mit der Propaganda. Diese Bildcr sind der Beginn eincr unaufhaltsamen 

Zirkulation und sie hinterlassen immer wieder ihren Eindruck in den Medienketten, 

sowohl in den eigenen am Ursprung der lnfonnation, wie auch in denen der 

Schockpropaganda des Gegners. lhre Dimension hat die Zeitgeschichte in einer Forrn 

durchdrungen, dass sie sich im Gedachtnis von Generationen jenseits ihrer 

Offensivfunktion oder ihres unmittelbaren Überraschungseffektes vcrankert haben. 

Sic haben sich lexikalisiert. Wenn sie auch wahrend langer Jabre des Franquismus 

im.mer wieder wach gerufen wurden, um die Schreckenstaten der Republik 

anzuklagen, so haben ebenso Dokumentarfilme, die sich als unparteiisch ausgaben, 

sic immer wieders in Gedachtnis gerufen, um andcre allgemeine Fakcen zu 

verdeutlichcn, für die sie mutmaBlich stehen. Diese Bilder reprasentierten baJd nicht 

mehr nur Einzcltaten, verloren ihre Verankerung und ihren speúfischen 

Infonnationsgehalt, um eine abstrakte Idee zu verkBrpem, wie es gewohnlich mil 

allen verweltlichten lkonen unseres Jahrhunderts passiert.5 

Diese beiden ikonenhaften Sequenzen sprechen vom Krieg, aber auch, mit der 

anachronischen Mache, die ihnen die Erinnerung verleiht, bedienen sie sich folgender 

Elemente, wenn sie sich auf die Gegenwart beziehen: im Moment dcr 

Desaktualisierung verlieren sie ihren Indizienwert und werden zu Ikonen. Wenn die 

Dokumentarfilme mil groBer Leichtigkeit auf sie zurückgreifen konnten, liegt das 

daran, dass sie im Depot der Tradition lagerten und ihrc Aktivierung einzig darin 

bestand, einen bereits kodifizierten Affekt zu mobilisieren. 
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Die Mumien der Salesianerinnen in Barcelona 

Die Protagonismus der Anarchisten bei der Niederschlagung des Militaraufstandes in 

Barcelona war die Lunte, die die soziale Revolutíon entfachte, wie Franz Borkenau, 

H.E. Kaminski und sogar Georgc Orwell, der in der katalanischen Hauptstadt irn 

Dezember 1936 angckommen war, berichten.6 Mittcn in dieser Euphorie und nútten 

im frohlockenden Chaos, setzte sich cinc wütende Dialektik der Zerstorung und des 

Aufbaus ex nihilo durch, die Jaumc Miravilles durch das Mitwirkcn von Sektorcn des 

Lumpenproletariats gekennzeíchnet sieht.7 Die Fotoapparate und die Filmkameras, 

die im Marasmus vcrfallen waren, registrienen die Tatsachen, in die sie verwickclt 

waren. Sicherlich gab es professionellc FolOgrafen wie Agustí Centelles oder Pérez 

Rozas, die unvergangliche Augenblicke des Klimas jenes Momentes eínfingen, abcr 

auch improvisierendc Kameraleute tauchten ein in den faszinierenden Wirbel der 

Revolution wahrend sic an ihrem Geist teil hatten. Einige anarchosyndikalistische 

Kamcraleute widmeten sich der Aufgabe, die Euphorie jener Wochen aufzunehmen. 

Mit seinen Totaleinstellungen,8 machte Mateo Santos eincn Film mil dem Tite! 

,,Reponage von der revolutionaren Bewegung in Barcelona" Das Prekare des 

gefilmten Materials und die Überstürzung bei seiner Momage verleihen dem Film 

Dokumcntarwen, da die Improvision und das fchlende Kalkül es erlaubten, ein Klima 

der emotionalen SpontanitaL dcr Bewegung festzuhalten . Der euphorische Ton in der 

Berichterstirnme überuagt cincn Aufruf zur Zerstorung des Gegners, nach der man 

vom Tríumph der neuen sozial-libenaren Überzeugung ausgeht. Daher cntspricht die 

Agg.rcssivitiit des gesprochcnen Textes den Bildt:m von Branden von aufgeheizten 

Massen und frischcn Ruinen. 

Irn Mittelteil dieses hetcrogenen und zusammcnhanglosen Kurzfilrns crscheint eine 

einfache Serie von Einstellungcn, die in die Geschichtc eingegangen ist. Es ist die 

folgende: Diese sechs Einstellungen folgen auf andere mit zerstonen KIOsLem und 

Kirchen und scheinen ein orgiastischcs Klima nachzuempfinden, das in der Kirchc 

und ihrcn Reprasentanten ihr Zerstarungsobjekt findet. Die begleitende Erzahlung 

lasst keinen Zweifel aufkonunen: 

Das Maschinengewehr und da~ Gewehr hinter den Aliaren und hinter den von Liturgie und 
Weihrauch gesanlgten Bildem, $pater durchdrungen von Pulvergeruch und Blasphemle. 

Die Marisien, die Piaristen, die Krippe von Bethlchcm, der Orden der Mercedarier, der 

heilige Jakob und alle Redukte des Jesuitentums und Pfaffentums ( ... ) fieien unrer dem 
Druck dcr vom Mu1 entfach1en Massen und erleuchieun mil ihren Flammen die 
Morgenrole, mi1 der sich der spanische Horizom flirb1e. ( ... ) Das Attentat gegen das Volk 

_J_ 

,-
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( ... ) wurde vugolten mit du ürst6rung durch die Flammen t.hs Feuers, van allen 
Bastionen des Faschismus, verborgen in der Mili1~runifonn, im pfliffiSGhen Wams. in der 
MOnchskulte, in der pnes1erlichen Sotane und in Raubvogelgebarden der lndu.~trie- und 
Bank.magnaren (kursiv vom Autor).9 

Die Verbreitung dieses Films hat ihre dunklen Seiten10 
- wie von dem Historiker 

Femández Cuenca Uberliefert ist - aber mit einigen von Gubern und Sala 

vorgenommenen Berichtigungen, habe der lndustrielle José Arquer die Verbreitung 

des Filmmatcrials in Frankreich versucht bzw. geim.11 eincr andcren Version über 

Berlio, wo es bereits im August in die Hande der Naziorganisationen fiel, die es als 

Negativ kopienen und wiederbenutzten. Diese Tatsache, die Joaquín Reig 

zugcschrieben wird, der von Falange Española w Begion des Krieges nach Berlín 

entsandt worden war, kann der Grund dafür sein, dass einige Versionen dieser 

Einstellungen von Hand zu Hand gingen. 11 Angesichts der Tatsache, dass die 

Negativkopie in jener Zeit sehr haufig war, lassen sich der Augenblick und der 

Anlass nicht mit Sichcrheit feststellen.12 Es scheint hingegen logisch, dass wer sich 

dieser Sprache der Zerstorung der alteo Gesellschaftsordnung bedientc, nicht ihre 

Verbreitung fürchtete, sondem diese ersehnte. Miqucl Mir machte das erschaudemde 

Tagebuch des Anarchisten José E. bekannt, cines herausragenden Milgliedes der die 

Stadt in den crsten Tagen kontrollierenden Milizpatrouillen, und in diesem wird nicht 

der libertaren Verantwortung an der Profanation von Schadelsta.tten, Grabem 

ausgcwichen, darunter eben die des Klosters der Salesiancrinnen vom Paseo de San 

Juan ,,um sie vor der Eingangstür im zwischcn den Ruinen im vollen Tageslicht zu 

lassen". Weil entfernt davon die Autorschaft zurückzuweisen, ist die Tat ein Motiv 

stolz zu sein.1> 

Es ist eine unzwcifelhafte Tatsache, dass dieses Fragment zu cinem Geschenk für 

den Feind wurde, der die Gelegenheit nicht ungenutzt lieB, es gegen seine Autoren zu 

verwenden und es zu einer offenkundigen Anklage umfonnte, die die Besonderheit 

besaB, dass sie sich praktisch als einc Selbstanklage erwies. 

Internationalistischer Antikommunismus 

Die erste intemationale Verbreitung dieser Bilder kam zustande unter dem 

Vorzeichcn der Wiederancignung, aufgeladen mic einem gewisscn ,,Voyeurismus". In 

vielen Sequcnzen, in denen sie erschicnen, handelte es sich nicht um den spanischen 

Krieg, sondcm um eine Bcdrohung, die übcr den Vencidigem der wesUichen 
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Zivilisation schwebtc. Dieser Prototyp des Feindes und Urhcbers der haarstraubenden 

V crbrechen wurde vom antiklerikalen Anarchosyndikalismus, verantwonlich für 

diese Handlungen, die filmische Dokumentation und die Montage (vor allem der 

Salesiancrinncn in Barcelona), verlagen auf den Feind, den die Faschisten am 

meistcn fürchteten: den Kommunismus. In vier Filmen wurde die Sequenz fast getreu 

wiedcrgegeben: der Nazifilm Geifiel der Welt (Hans Weidcmann, 1937) von 

Híspano-Film-Produktion, die zum erstcn Male in Spanien ihre propagandiscischcn 

Waffen gegen die asiacischcn Horden übte, 14 España. una, grande, libre (Spanien, 

eins, grol\ und frei), von dcr INCOM produzicrt unter der Regic von Giorgio Ferroni 

1939, der den Konflíkt aus dcr Perspektive des faschistischen Italien in Angriff 

nimmt; La peste Rouge/ Die roce Pest (Jean-Marie Musy, 1938), ein der Anklage dcr 

zers1orerischen Macht des Kommunismus gewidmeter Film des Schweizer 

Nationalkommites gegen den Kommunismus, 15 und schlieBlich La división azul (Die 

blauc Dívision von Joaquín Reig und Víctor de la Serna, 1942), ein spanischer Film, 

der die spanische Tcilnahme am antikomrnunistischen Krieg sowohl in Spanien, als 

auch an der Ostfront des Zweiten Wcltkrieges !obr. Jedcr dieser Filme umfa~st ein 

Spektrum des intemationalen Einflusses des Faschismus und Antikommunismus, 

aber die Umerschiede im Pathos zwischen ihncn sind rclevant. 

Geif3el der We/t klagt an, wie díe kommunistische GeiBel Spanien mít ihrem Netz 

in den Griff nimmt. Die kurLe Sequenz der Einstellungen von den Salesianerinnen 

reiht sich ein in ein diskursivcs Umfeld von Chaos und Zers!Orung, wobei eine 

deutlichc Parallelschaltung der Szcnen von 7.erstüruug und Mord mit dem 

uncrbittlichen Voranschreitcn der sowjetischen Truppen bei ciner Parade erfolgt. In 

der Folge verbindet man die Gitter dcr Salesianer mit einem Gittertor, das die 

Ankunft des sowjetischen Botschafters in Spanien, Marce! Rosenberg, zeigt. Diese 

Assoziation wurde in der Folge Einstellung/Gegeneinstcllung konstruicrt und legt 

einen ursachlichen Zusammcnhang trotz des fehlenden raumlichen Zusammenhangs 

als Referenz nahe. Auf diese Weise würde der sowjetische Botschafter zum 

Aufhetzer zur Profanation der Mumien. 

España, una, grande, libre weist in eine ahnliche Richtung und betont die rcligiose 

Bedeutung der Zerstorung von Kirchen und die Missachtung gegenüber den heiligen 

lkonen, stellt die ,,Plünderung", ,,die ausge!Oste Raserei", clie ,,Vcrwüstung" dar, die 

sogar vor der ,,Feierlichkeit des Todes" keinen Halt macht, und die Ausdruck der 

Gemcinheit des Feindes ist. La peste rouge ihrerseits widmet der spanischcn Episodie 

schr wenige Filmrneter in eínem Gesamtwerk, das sích der Denunziatíon der 

¡-
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kommunistischen Infihrations- und Agitationstaktiken verschrieben hat. Diese 

Marginalitiit hebt noch mehr die Wahl der Episodie dcr barceloneser Mumien hervor. 

Der zentrale Gegenstand von La división azul liegt in der Festigkcit der westlichen 

Zivilisarion, die von Dcutschland angefühn wird, seit es im Juni 1941 den neuen 

antisowjetischen Kreuzzug begann; einen Kreuzzug, der scine erste Schlacht bereits 

auf spanischcm Boden nur wcnige Jahre zuvor geftihrt hatte. Dieses Argument beruht 

auf Alfred Rosenberg und seinem Der Mythos des 20. Jahrhunderrs. Daher drückt 

sich im Zuge einer groBeren Anna.herung der faschistischen Propaganda Spaniens mit 

dem Dritten Reich die Anschuldigung gegen den atheistischen und asiatischen 

Kommunismus mit Vehemenz in den Bildem aus, die Zerstorung und Profanation der 

Salesianerinnen beinhalten. Die begleitende Erza.hlung setzt das Profil des 

Komrnunisten mil dem des Juden gleich und folgt damit klar der von den 

Nationalsozialisten inspirienen Vorstellung, in der offcnsichtlích die anarchistische 

Prasenz nicht einmal eine indirekte Erwa.hnung verdient: 

Wenn diese vier Filme eindeutig die Auswírkung und Eintraglichkeit zeigen, die 

die Episodie der Salesianerinnen im imcmationalen Kontext mit sich brachte und vor 

allem die spektakularen Bedingungen, die sie zu [dealbeispiclen von 

Bewusstseinsschaffung machee, so ist es der Film España heroica (Helden in 

Spanien, Otto Lins-Morstadt und Joaquín Reig Gozalbes, 1938), der mit seiner 

Effizienz und Nachhaltigkeit im Schnitt besticht. España heroica: dieses gelungenste 

Propagandawerk des Franquismus wlihrend des Krieges geht von dcr Überzeugung 

aus, dass die cinematographische Sequenz in der Reportaje del movimiento 

revolucionario en Barcelona (Reportage der revolutionaren Bewegung in Barcelona) 

eine Selbstanklage darstellt und es daher konsequenterweise keines Kommentars des 

Vergehens bedarf, sondem die Bilder bei Untcrdrückung des Originaltons für sich 

sprechen.16 Die Dramatik der Musik, die sich bis zum Hohepunkt steigert, und die 

ebenso spannungsgeladene Kene der Zerstorung auf den Bildem betonen den 

venneintlich apolitischen Charakter der Anklage. Dieser Film nutzt die 

ikonographische Verbindung der beiden Gitter sowie die ursachliche Verbindung des 

Schemas Einstellung/Gegeneinstellung von GeijJel der Welr, aber verdichtet bis zur 

furchterregenden Angst das Klima von Chaos, das dieses Fragment beherrscht, 

mittels einer Anhllufung von Einstellungen, die übervoll sind von angewandtcr 

Gewalt (Brande, Rauch, Ruinen, aufgehetzte Massen); dies alles herbeigefühn durch 

den unerbilllichen Rhythmus des Filmschnitts. Die Slirnme von Reig ist nüchtem und 

dramatisch, um keinen Eindruck auf die Bilder zu hinterlassen: ,.Russland entsendet 
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als seinen Botschafter nach Spanien Mois6s Rosenbcrg". Es scheint kein Zufall zu 

sein, der mittels cines Versprcchers den jüdischen Namen Moisés demjenigen 

zuschreibt, der in Wirklichkeit auf den Namen Marce! horte, vor allem wenn man die 

Gleichsetzung von Judentum und Kommunismus in Betracht zieht. 

Die Montage der Profanationsbilder endet mit einer Art Unrerschrift der 

kommunisli$chen Partei, die der Schnitt bestiitigt und die nicht einer dramatischen 

lronie entbehrt. Gleich darauf beschleunigt sich der dramatischc Rhythmus, um die 

Bilder von den Salesianerinnen mit der andcren dokumentarischen Serie in 

Verbindnung zu setzen, deren frevelhafte Proportionen noch schaudemerregcnder 

waren: die ErschieBung des Monuments des Heiligen Herzens Jesu . Diese 

,,Attraktion", wenn man uns die Nutzung dieses eisensteinschen Ausdrucks erlaubt, 

war emscheidcnd, da sie für die Nachwelt die beiden schrecklichsten Motive für das 

,,Martyrium der Dinge" gleichsetzte: cines wegen Falschung und Unerfahrenheit des 

Feindes (die Salesianerinnen); das andere wegen eines Exzesses an Theatralik, eine 

Posse (die ErschieBung), die von einer Unehrerbietígkeit zu einem Gottesmord 

wurde. Und die Verbindung von beiden wird, wie wír sehen werdcn, zu einem 

Explosivstoff für das Gewissen und unverganglich in der Zeitgeschichte. 17 

Der erschossene Christus 

Beide goueslasterlíchen Szencn waren bereits 1936 (wahrscheinlich seit dem Monat 

Oktobcr) zusammen in eincm Dokumentarfilm aufgetaucht, den die franzosische 

Nachrichtensendung Éclair Joumal dem Krieg in Spanien unter dem Tite! La gran 

angustia española (Die groBc spanische Furcht) widmete. Ihre erklarte Quelle war 

nicht dcr Film, sondern die Fotografie. Einführend zeigte man zwei Plakate, die auf 

die vorheríge Yeroffentlichung in der illustrierten franzosíschen Presse anspielten, 

um dann zweí Momente jedes Ereignisses zu zeigen, die nur zum Teil mit der 

genannten cinematographischen Sequenz übercinstimmten. Sie waren nicht in 

konsekutiver Abfolge, sondem es gab einen Schnitt zwischen ihnen. 

Tatsiichlich hatte 1.-:i perite Giromle in Bordeaux am 29. Juli 1936 ein Foto von der 

Inbesitznahme des Klosters der Salesianerínnen als Aufmacher einer Reportage mit 

dem Tite] ,,Die Spanísche Revolution" veroffentlicht und die auflagenstarke 

Wochenzeitschrift L 'Illustration hatte ein Al bum Hors série im August desselben 

Jahres mit Fotos von der ErschieBung des Monuments vom Heiligen Herzen 
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publiziert. Es handelte sich dabei nicht um die einzigen, aber die Assoziierung schien 

sich auf natürliche Weise durchzusetzen. •M 

Die durch die ErschieBung reprt!sentierte Handlung hattc den Anschein eines 

Gottesmordes und schien sehr bewegend zu sein, auch wenn man noch nicht genau 

wussce, wo sie sich ereignet hatte und auch von der Posscnhaftigkeit seiner 
I 

Inszenierung keine Ahnung hatte. Wic zuvor schon mit dem Fragment der 

Salesianerinnen geschehen, wurde die sehr kurze cinemacographischc Sequenz von 

drei Einstellungen von den bekanntesten intemationalen Nachrichtensendungen 

verbreitet, soweit sie im Besitz der lnformalion waren. Wie dem auch sei, die 

Verbreitung implizierte notwendigerweise auch unterschiedliche Neumontagen, die 

in sehr verschiedcnen Medien zirkulierten (British Paramount News, am 17. August 

1936, Universal Talking News, am 24. August, Pathé Jourrw.l, am 13. August und im 

November 1936 wurden sie sogar von den Fo;; Movieszone News gezeigt. Im 

Unterschied zu anderen Inszenierungen von Antiklerikalismus und Profanation, zielte 

diese Sequenz auf das Mark des christlichen Glaubens ab und tat dies unter Einsatz 

eines anachronischen Elementes (des Gewehrs), dass in jenen Tagen von der 

tiberschiiumenden ikonographischen Vergeudung der Kreuzigung nicht wenige Opfer 

gefordert hatte. Die nicht sehr militiiríschen Sandalen der Beteiligten, die Unordnung 

in der Aufstellung des ErschieBungskommandos, die Unterschiedlichkeit der Waffen 

und die nicht weniger geringe Verschiedenheit in der Kleidung verleihen dem Bild 

etwas gewissermaBen Theatralisches, wie es ofter bei antiklerikalem Spotl passiert, 

aber der verletzende Effekt des hingerichteten Monuments des Heiligen Herzens 

schlieBt die KomOdie und eroffnet das Drama. Die symbolische Gewalt, die diese 

Handlung auf den ersten Blick ausübte, verbarg andere Bedeutungcn dieses 

Bildnisses in dcr Liturgie und der ihm zugedachten Rolle als Denkmal in Spanien. 

Was war dann der Sinn dieses imponierendcn Bildes, vom Himmel abgesetzt, das das 

improvisierte ErschieBungskommando sich vorbercitete zu füsilieren.19 

Das Herz Jesu besitzt cine iiuBerst komplexe Bedeutung in der christlichen 

Liturgie, und von ihr ergriffen die Jesuiten Besitz und Ubertrugen sic wie es scheint in 

zwei Richtungen: die Danksagung für den unergrtindlichen Reichtum der Gnade 

Christi (dessen Ursprung sich bei den Ephesem 3,8 findel) und die 

wiederherstellende Betrachtung des durchbohrten Christusherzens (Ursprung bei 

Johannes 19,37). Diese zweile Refcrenz implizien cine Wiedcrherstellung der 

verletzten Liebe und seit der Zeit der Jesuitenpater, stellte es die Kirche als aus der 

offenen Seite des gekreuzigten Jesu geboren dar, so wie Eva im Alten Testament aus 
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dcr Rippc des sch!afenden Adams entstammte; wie ebenfalls das VergieBen von Blut 

und Wasser die Taufe und die Eucharistie symbolisiene.20 Wenige Male hat die 

Dialektik zwischen symbolischer Abstra.ktion und obszone Gegenstandlichkeit (Blut, 

das aus dcm Herzen rinnt, offenc Brust, Domenkronc, .. . ) eínen solchen Aufwind 

gehabt. Daher kommt auch die immensc Víelfalt der Ikonographie. 

Diese liturgische Bedeutung wird durch eine andere Spanien betreffende 

angcreichcn: eincr offensichtlich dem Jesuiten Francisco Bernardo de Hoyos im 

Jahre 1733 gemachtcn Voraussagung zufolge, erwies sich Spanien als dcr 

privilegiene Ort für die Ankunft des Konigreichs Christi. Genau das beinhaltet die 

Devise: ,,!ch wcrde in Spanien regieren mit mehr Verehrung als an anderen Orten". 

Die ,,groBe Versprcchung", wie scit darnals diese profetische Botschaft bezeichnet 

wurde, war seither die Grundlage für die Verehrung des Heiligen Herzens. Die 

Prophczeiung wurde arn 30. Mai 1919 an einern besonderen Ort umgesetzt: Der 

Cerro de los Ángeles, in der geographischen Mitte der lberischen Halbinsel gelcgen, 

wo Alfons der XIII . ein Monument eínweihte, das die offizielle Widrnung des 

katholischcn Landes dem Kult des Heiligen Hcr1.ens sanktionierte und so die solide 

A!lianz zwischen Kirche und Monarchic bestatigte. Die Gedenkfeiern des 

zweihundensten Jahrestages dieser Prophezeiung im Jahre 1933 nahmen eine 

besonders cinfordemde Gestalt gegenüber dem Laizismus der Zweiten Rcpublik ein 

und der Cerro de los Ángeles wurde ,,Alter der Nation" getauft. 

Gemiill dem hicr Dargelegten erlangt die Gcbarde dcr ErschieBung, die die 

Milizionli.rc vor den Kameras der Pressc und der intemationalen 

Nachrichtenscndungen am 7. August 1936 simulierten, eine vielfaltige Dimension 

(gotteslasterlich, politisch, gescllschaftlich, teatralisch ... ) Die Akte der Genugtuung, 

mit denen die nationale Seite reagicrte, lieBen nicht auf sich wartcn, und Burgos, 

Salamanca und andere Sta.dte wurden zu gceigneten Szenarien, in absentia, seit der 

Verbreitung der Nachricht.21 Hilari Raguer berichtet von der Feierlichkeit, die arn 20. 

August im nationalen Sancta Sanctorum in Salamanca abgehalten wurde zur 

Wiedergutmachung des Heiligen Herzcns: 

Bekleidet mir dem erz.bischoflichen Gewand zelebriene Dr. Pla y Daniel die feierliche 
Aus>tcllung des Allerheiligsten Sakramentes. Danach gab es eine feierliche Ansprache des 

Oomkapituiars Castro Albarrán, der unter anderem folgendes sagte: ,,Wie viele Mllrtyrer in 
diesen Tagen in Spanien! Weich eindrucksvolle Prozession van Bischofen, Priestem, 
Mónchen, ven Jungfrauen, von Karnpfem im Kreuu.ug! Ja, ganz Spanien ist heute ein 

Mii.rtyrer!" Die Zelebration, die einc Stunde dauerte, endete mit lauten Hochrufen auf das 

Heilige Herz. auf die Jungfrau Pilar, auf Christkbnig und auf Spanien.22 

¡-
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Auslassung und Anspielungen 

Als 1937 die iberoamerikanische Sektion der Abteilung für Presse und Propaganda 

der Falange Española Tradicional y de Las JONS sich vomahm, in einem 

Dokumentarfilm den Velauf des Krieges in Spanien (La guerra en España, Antonio 

Solano, 1937) zusammenzufassen, zogerte sie nicht, diesem satanischen Akt einen 

gewissen Protagonismos zu verleihen, wie die Erzahlung verdeutlicht: 

El Cerro de los Angeles. lenes Monument, das als Ausdruck des Glaubens des spanischen 
Volkes genau im Zentrum Spanicns dem Heiligen Herz.en Jesu errichtet wurdc, wurde 
ebenfalls von den Feinden Gottes und des Vaterlandes zerstort (im Hintergrund erklingt die 
faschistische Hymne Caral al sol). Hier ist der offcnsichtliche Bewcis für den Respekt vor 
der katholischen Religion, den die Gefolgsleute Moskaus zu haben vorgeben, die Gottlosen 
und Vaterlandslosen. Ein ErschieBungskommando von Gewissenlosen erschoss den Stein, 
der das heilige Bildnis symbolisierte.1} 

Das Bedeutsame dicser Montagem, die nach der Rückeroberung des Cerro de los 

Ángeles durch die nationalen Truppen am 7. November 1937 gemacht wurde. ist, 

dass nicht die drei Einstellungen der Sequenz der Gotteslasterung reproduziert 

wurden, sondem, dass man sich auf die verbale Evozierung beschrankt mit dern 

unvenneidlichen Verlust des visuellen Eindrucks. Eine Nichtverfügbarkeit der 

frevelhaften Bilder? Auch der Dokumentarfilm ¡Madrid! Cerco y bombardeamienlo 

de la capital de España (Madrid! Einkesselung und Bombardierung der spanischen 

Haupiscadt) von der Lissabonner Films Patria 1936 gedreht, (zweite portugiesische 

Version im Jahre 1938)24 enthalt nicht die erwarteten Einstellungen (nicht einmal die 

Fotos) von der Hinrichtung. Das Fragment wurde im November 1936 nach der 

Einnahme der Stellungen gedreht und sein Anliegen ist militarischer Natur im 

Zusammenhang mit dem Vormarsch auf Madrid. Vielleicht befanden sich die 

gottesHisterlichen Bilder zu diesem Zeitpunkt bereits in den intemationalen 

Nachrichtensendungen in Umlauf, waren aber noch nicht in die Hande der nationalen 

Seite gelangt. Das Ereignis, das ursli.chlich für die Bilder war, fehlce jedoch nicht in 

der begleitenden Erzahlung. Dieses Fehlen in beiden Fallen sceht der Vielfalt von 

Einstellungen und Fotos gegenüber, die sich auf den HUgel beziehen, der ein 

urnkampfter militarischer Schauplatz war. Die Milizionare, die das Monument 

sprengten und zuvor seine ErschieBung inszenienen, verloren diese Stellung an die 

Legionare Francos am 7. November. Dem republikanischen General Lister, der sich 

mit seincn Truppen in Perales del Rio gesammelt hatte, gelang es, den Ort am 19. und 

20. Januar 1937 vorübergehend wieder in Besitz zu nchmen, um ihn dann wenig 



162 Die finstcre Seite des Herzens 

spatcr endgültíg zu verlieren. Das Kuriose dieser Verwandlungen wurzelt darin, dass 

es die relative Unabhangígkeit der Bilder des symbolisehen Aktes von den 

kricgerischen Ereignissen offenbart. 

Die spanische illustrierte Zeitschrift Fotos widmete eine umfangreiche Rcportage, 

verfasst von Pablo Sigüenza, in ihrer zweiten Ausgabe (6. Marz 1937) dem Thema 

,Jesus in Trümmern". Der Bericht spart nicht mit morbiden Komponenten: ,,Schon 

am Haupt Chrisü sah man keine Geste von Erbarmen und Yerzeihung, mit der er uns 

anschaute; es handelt sich uro einen von einem Monster bearbeíteten Totenkopf, das 

nach sciner Entfleischung die Knochen seines Hauptes kaut".25 

Der dreiscitige Text wird von sechs Fotogrnfien begleitet, die den Zustand des 

Monuments nach seiner Sprengung zeigcn, d.h. nach seíner Rückeroberung durch die 

nationalen Truppen.26 

Ali das zuvor Gesagte Iasst den Schluss zu, dass die Bilder von der Profanation, 

die vor den intemationalen Medien von den Milizionaren simuliert wurden, in den 

Nachrichtensendungen der Welt weite Verbreitung hatten, aber es dauerte, bís die 

nationale Kinematographíe sie ín Besitz und verfügbar hattc, was der Fall ist bei 

GeijJel der Welt, deren Schnitt von Ende 1936 datíert und in Berlin durchgeführt 

wurde. 

Wenn die eine Seitc keinen Zugang zu diesem Material hatte, das ihr so nützlich 

halle sein konnen und sich dazu gezwungen sah, es durch cine weniger attraktive 

verbale Erzahlung zu ersetzen, so sollte die andere Seite - die republikanische - es 

vermeiden zu zeigen, sobald sie seinen fatalen Einfluss auf die offentliche Meinung 

bemcrkte. Die Reportaje de la Causa de los prisioneros del Cerro Rojo (Reportage 

von der Angelegenheit der Gefangenen des Cerro Rojo) ist ein unvollstandiges 

filmisches Fragment, das sich mit dem Prozess in Madrid gegen 83 angeklagtc 

nationale Gefangene nach der Einnahmc des Hügels durch die Division von Lister 

bcschartigt. Die Reportagc an sich besitz1 sehr wenig Wert, und die Bílder 

bcschranken sich darauf, die Zugange und Gange des Ortes der Verhandlung zu 

zi:igen; derngegenüber crscheint die überlcgte Auslassung der gotteslasterlichen 

Aktion und die Forderung nach Umbenennung in Roter Hügcl in Anerkennung der 

sowjetischen Hilfe, die die umkampfte Front vor Madrid aufrechterhielt. Ein Lob auf 

die republikanische Justiz, die in der Tat den symbolischen Kampf um die 

Umbenennung des Erinnerungsones der spanischen monarchisch-religiosen Tradition 

be ende t. 

1-
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Entschadigung, Zeremonien und Topoi 

Am 18. Julí 1939, Jahr des Sieges, wird der Cerro de los Ángeles zum Schauplatz 

eines Festes zur Wiedergutmachung des Heiligen Heruns in den Ruinen dessen, was . 

vorher das Monument war. Dieser Anlass setzte sich für lange Jahre des Franquismus 

fest, wie verschiedene Reportagen cnthüllen, die die offizielle und exklusive 

Wochenschau ab 1943 (NO-DO) herausbrachte. Die erste dieser Reportagen datiert 

von 1933 (nº 76, Ausgabe A) und die zweite vom folgenden Jahr (nº120, Ausgabe 

A). Das wirkJich Überraschende dieses Erinnerungsortes ist, dass das zerstórte 

Monument im Ruinenzustand bewahrt wurde als eine Forrn um die Erinnerung an die 

Kirchenschmdung durch den Gegner wachzuhalten und beschlossen wurde, ihm 

gegenüber, gewissermafien als Spiegelbild, ein neues und modemeres Monument zu 

bauen, das Jahre spliter von demselben Bildhauer, dem schon greisen Aniceto 

Marinas, entworfen wurde.27 

Das Motiv der religiOsen Verfolgung in Spanien mutierte zu einem unzerstorbaren 

Topos, eine relativ eigenstlindige Gattung innerhalb der franquistischen Interpretation 

des Bürgerkrieges. Es wandelte sich in dem MaBe, wie die kirchlichen Würdentrliger 

den Aufstand gegen die Republik zu einem ,,Kreuzzug" stilisierten und die 

emblematischen Bilder die Schrecken und Entrüstung hervorrufen sollten nicht die 

von Exekutionen, Folter und Leichen waren, sondern diese zwei Sequenzen in 

verschiedenen Varianten. Die von der Causa General veroffentlichte 

Zusammenfassung widmete einen Absatz der ,,Religiosen Verfolgung", und es fehlte 

nicht an Beweisen für Verbrechen und Schikanen, materielle Zerstorungen und 

Profanationen, die sowohl auf Dokumenten wie auf Zeugenaussagen beruhten.28 

Ein Fotoband wurde 1939 veroffenllicht: Via Crucis del Señor en las tierras de 

España (Der Kreuzweg des Herrn in spanischen Landen); der ihn begleitende Text 

war Werk des Poeten Manuel Augusto (García Viñolas).29 Ein Dutzendmensch wie 

dieser fragliche Dichtcr war zu jener Zeit eine der Schlüsselfiguren der 

kinematographischen Propaganda. Das unter der Regie von José Luis Saenz de 

Heredia entstandene Werk kannte nur ein Ziel auf dem Bildschirm. Aufgebaut wie 

ein Kreuzweg mit seinen Stationen und der Allegorie auf den Leidensweg Christi 

dient es als Palimpsest, der Krieg wird als eine Folgeerscheinung der 

ununterbrochenen Verfolgung der Christen priisentiert. Die elfte Station wurde mit 

dem Foto von der Füsilierung eroffnet und sofort darauf platzten die Fotos von den 

Salesianerinnen herein, wenn es sich auch nicht um dieselben handelt, die wir von 
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den kinematographischen Montagen kennen. Dern Standbild wurde Vorzug gegeben, 

so dass diese assoziative Montage, in der Ikonen des Spotts auf das Sakrale angehauft 

sind, noch durch die empathische Stimme des Erzlihlers verstarkt wurde. Die 

religic:íse Verfolgung hatte ihr Eigenleben gewonnen; der spanische Krieg wandelte 

sich so zum Meilenstein einer ewigen Pein. 

lnbesitznahme und Typisierung 

Trotz der spektakularen Kraft seines visucllcn Inhales, des cmotionalen Schocks, den 

die Bilder provozierten, verloren sie die Konkrctheit der Verkc:írperung von Ideen. Sic 

verwandelten sich in sklerotische Symbole, die sich irn Gedachtnis von Generationen 

als ein unverstandlichcr und verwilderter Aspekt der spanischen Revolution 

festsetzten. Sie waren somit die Antithese der glorreichen (wenn auch 

ungeschliffenen) Bilder vom Alcázer von Toledo oder auf der Gegenseite von der 

hcroischen Veneidigung des neucn Numancia: Madrid. Dies war so festgefügt, dass 

20 Jahre spater, als das Francoregime etwas die Spannung scines Diskurses zum 

Krieg abbaute, sich mil dem Geiste der Verführung an die nachfolgenden 

Generationen richtctc und seine Verdienste zur Erlangung und Erhaltung des 

Friedens herausstellte, es seinen beleidigenden Sprachgebrauch mlilligte und eine 

Hand (abcr nur eine) den Gegnem ausstreckte und die früheren Bilder hinsichtlich 

ihres traumatisehen Anscheins filterte, sieh aber treu gegenüber der durch diese 

beiden ikonischen Serien ausgeübten Macht zeigte. Zwei Momente definieren gut die 

Überlieferung dieser Bilder im Kontext eines Umbruchs: 1959 zum zwanzigsten 

Jahrestages des Sieges und 1964 zur Jubelfeier des Regimes aus Anlass der 

Kampagne der 25 Jahre des Friedens. 

El camino de la paz (Der Weg des Friedens) (Rafael Garlón, 1959) stellte eine 

erste Anstrengung auf dem Gebiet der Kinematographie dar, um cine teilweise 

Entspannung einzuführen und eine Ma.lligung der vorherigen Dramatik zu bewirken. 

Ausgehend von dem in den Archiven der Nationalen Filmothek veñtigbaren Material, 

zielte diese Produktion von NO-DO, begleitet von der Stimme von Matías Prats, auf 

die Idee des Friedens als Ersatz des ,,Sieges". In Wahrheit wechselte sich die 

Tenninologie ab und die Ersetzung war eher eine Überlagerung, wenn aueh die 

Wone wechselten, so blieben die Bilder intakt wie Funken mitten in einer 

entdramatisierten LcktUre des Krieges: das berühmte Foto von Alfonso von den im 

Patio der Madrider Kaseme Cuartel de la Montaña verstreuten Leichen, die 
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Einstellungen von Mumien der Salesianerinnen: Der Komrnentar war kurz 'und 

bündíg: 

Der Brandstiftung, die Profanation und die von den Massen durchgefiihnen Plünderungen 
fandcn sie gerechtfenigt. Um die nicdrigstcn lnstinkte des Scktierertums zu bcfrit:digen war 
die Kirchc wíe so oft Ziel cines brutalen Angriffs der Barbarei. zuerst dcr Beleidigung und 
der Verleumdung. danach der Kette von Brandstiftung. Und nichl einmal vor der Heiligkcit 
cines Grabes machten sic Halt, die gcbleichten Knochen und die mumifü;ienen Kadaver 
ennutigten sie noch.)() 

Die ersten drei Standfotos entstammen den Einstellungen, die in España heroica die 

Schandung der Mumien einlciteten; in der Folge wird die Sequenz derselben auf drei 

Einstellungen reduziert; Der Überfall auf die Kaseme Cuarrel de la Montaña in 

Madrid wird durch ein betilhmtes Bild reprasentiert; zuletzt: eine Karnerabewegung 

reiht drei Photogramme vom Cerro de Jos Ángeles aneinander, die nicht von der 

Sequenz dcr Erschie6ung entstammen, sondem aus dem Film ;Madrid! Cerco y 

bombardeamiento de la capica/ de España, der zuvor bereits analysiert wurdc. 

Bedeutsamcr jedoch ist die Einfügung dieser Fragmente in den Film Franco ese 

hombre (J.L. Sáenz de Heredia, 1964), einc Hagiographie des Diktarors und Rüclcrat 

der Feierlichkeiten zu dem, was die ,,XXV Jahre des Friedens" genannt wurden. 

Dieser Film wollte sich an erster Stelle nicht mir dem Bürgerkrieg beschaftigen, 

sondeen sich auf die Biographie Francos konzentrieren; angesichrs der Bedeutung des 

Kricgcs für das Schicksal des .,Caudillo", beschránkte sich Franco ese hombre 

jedenfalls darauf, seine Aufmerksamkcit den strategischen Erfolgen des Jahres 1936 

zu widrnen.31 

Au6erdern entschied der Regisseur, den Krieg in einer Form ,,auszulassen", die 

zugleich verdrehend und ungenau wirkt. Er greift die Unordnung des Jahres 1936, 

den Aufstand und die ersten Schritte des Konfliktes bis zur Emennung Francos als 

Staatschef Ende September desselben Jahres auf. An diesem Punkt unterbricht er 

abrupt einen Berichc, den der Zuschauer von 1964 erwartet und, ne ben den Filrnrollen 

sitzend, verleiht er seiner Überzeugung Ausdruck, diesen Krieg zum Zweck der 

Überwindung des Zwisres zwischen den Spaniem nicht zeigen zu wollen. Diese 

Erklarung ist von fundamentaler Bedeutung, um den hinzugefügten Wert, den die 

vorn Selbstverbot nicht betroffenen Bilder von den Salesianerinnen und vom Cerro de 

Jos Ángeles aufweisen, rich!ig beurteilen zu konnen. Man sprach also schon nicht 

mehr in diesem Zusammenhang vorn Ausdruck des Krieges zwischen den Spaniern, 
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sondern von einer schaudemcrregenden Episode des rcvolutionaren Zoms, deren 

Protagonist die zügellose Masse war: 

Madrid ist in den Hiinden der Masse und die Wildheit gipfelt ohne die geringste 
Einschrankung durch die Regierung; Es ereignen sich Brandgtiftungen, Profanationen, 
Morde und das sanfunütige Won des Spaziergangs wird für immer durch eine tragische 

Bedeutung angereichcrtn 

Die fragliche Scquenz beginnt in Madrid rnit dem Stunn auf die Kascme Cuartel de 

la Montaña. Das ikonische Foto von Alfonso drückt dies aus. Wenn sich also das 

crzahlerische Motiv in Madrid befindet, wie soll man dann also einen so 

aufsehenerregenden Ausrutscher, wie den, der zu den Salesianerinnen in Barcelona 

führt, verstehen, ohne dass die begleitende Rede, sich in der Pflicht sieht, dies zu 

crláutern. Es ist nicht einrnal logisch, den Cerro de los Ángeles einzuführen, ohne 

seine Lage zu erklaren. In bciden Fallen haben die Bildcr ihre Verankcrung verloren 

und reprasentieren cine Idee w Ungunsten der konkretcn Fakten, die sie beinhalten. 

Sic sind lkonen der zerstórerischen Revolutíon und der von den Masscn verübten 

Profanation und bringen die notwendige visuelle Brisanz irn Dicnste der verbalen 

Erziihlung. 

Kommen wir nun auf den Entwicklungsprozess unserer Sequenzen zurück. 

Gcgenpropaganda, cine unbemerkte Gabe für die feindliche Sache. Spater, mit dem 

Abstand dcr Jahre, Verkapselung. Unter dicser Bedeutung hat es sich der 

Franquismus der siebziger J ah re bequem gcmacht, der die Exzesse einer Regierung -

dcr republikanischcn - damonisierte, die nicht im Stande war, die Kontrolle über ihre 

Bürger auswüben und mit dem Chaos identifiziert wurde. 

Zwischen die beiden franquistischen Filmen, die die Aneignung durch 

Typifizierung bestatigen, reiht sich jedoch die überraschcnde Benutzung desselben 

Materials durch den Film Mourír a Madrid (Frédéric Rossif, l 962) ein, der eine 

flammende Anklage des europaischen (und insbesondere des franzósischen) 

Einvcrstandnisses mil dem Rcgime der Erben des 1945 besiegten Faschismus. Ein 

erschütternder Film gegen den Franquismus, als dieser sich im Frieden und 

Wohlstand wahnte und an die Pforten Europas klopfte. Mourir a Madrid mobilisierte 

machte sich auf die Suche nach Archivbildern und griff cinen Teíl der Sequenz der 

Salesianerinnen auf und gab ihr eine historische falsche Situationslage: unmittelbar 

nach den Parlamentswah!en im Februar 1936 und irn Rahmen von gewalttatigen 

Auseinandersetzungen, die in der Ermordung von Calvo Sotelo gipfelten und somit 

¡-
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vor de"\ MiliUi.raufstand und dem Ausbruch des K.rieges. Dieser Mangel an 

Genauigkeit zeigt, dass die lkonen bereits ihren historischcn Kontext verloren hatten 

und in einem Raum pennanenter Verfügbarkeit ruhten. Dies unterstreicht auch die 

Tatsache, dass die Migration dicscr Bilder sich von einer indirckten Quelle aus 

vollzog, vermutlich von lA peste rouge, einem Film, der eine ahnlichc 

chronologische Verwirrung stiftete. Sclbstverstll.ndlich konnen wir nicht 

ausschlieBen, dass es zwischen dem einen und dem anderen Film einen 

Zwischenschrilt gegeben hat, aber die Vennischung von zwei Werken so 

gegensatzlicher ideologischer Tendenz spricht für sich. Die Tatsache, dass solche 

lkonen sich ein Stelldichein von unterschiedlichen Quellen aus geben konnen, 

beweist, dass Rossif keine Notwendigkeit sah, seinc Archivquellen historisch zu 

situieren. 

Dies ist nicht das einzige Ratsel, das jenes Jahrzehnt für uns mit sich bringl. Die 

Serie Imágenes, monographische Dokurnentarfilme, von NO-DO editiert, publizierte 

eine symptomatische Ausgabe mit dem Tite! .,La Gran Respuesta, Cristo fusilado II" 

(Die groBe Antwort. Christus crschossen II) (nº 988, 1963), die sich um das 

Leitmotiv ,,Saulus, warum verfolgst Du mich" drehte. Oieser von José Maria Font­

Espina und Jorge Feliu gedrehte Film schreibt die Bilder von der Füsilierung des 

Heiligen Herzens ein in eine Kaskade von konzeptuellen Schnitten, die den 

intemalionalen Kommunismus anklagen und ihn der religiosen Verfolgung 

bezichtigen. Unter der Asthetik des modernen Schnitts lauert das Echo der Viacrucis 

del señor en las tierras de España. Etwas anderte sich im offiziellen 'Diskurs des 

Regimes oder war zumindest zogerlich geworden, da ,,Altar de España" (Altar von 

Spanien) (NO-DO nº 1174, Ausgabe A, 1965), dessen Thema die Einweihung des 

neuen Monurnents des Heiligen Herzens auf dem Cerro de los Ángeles ist, die 

Geschehnisse auf dem Jahre 1936 peinlich venneidet und dagegen die 

Wiederaufnahme des Geistes von 1919 feiert, als das Monurnent von Konig Alfons 

XIII. eingeweihc wurde, der in seiner Festrede die Nalion dem Kult des Heiligen 

Henens verpflichtete. Die Bilder von damals bilden einen Portikus, es wird in einem 

trockenen, telegraphischen Stil berichtet, der weit entfemt ist von der blurnenreíchen 

Rhetorik, die bis w diesem Zeitpunkt im Franquismus üblich war: 

Im Juli 1936 füsilierten role Milizionii.re das Bild des Heiligen He.runs Christi auf dem 

Cerro de los Ángeles. Dies ist der Zustand. in dem die Bilder des MonumenL~ verblieben, 
das von Konig Alfons Xlll. irn Jahre 1919 eingeweiht worden war. 
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In der neuen Skulptur mit eínem anderen Stil und anderer Kompostion, werden die 
Gruppen, die die kampfende und triumphierende Kirche reprllsentieren, dargestellt und 
dazu kommt jetz! das missioníerende und den Glauben veneidigende Spanien ... Das neuc 

Monument erhebt sich gegenüber den Ruinen des altcn Werkes ... 33 

Ein weiteres Mal steht Espai!a heroica am Ausgangspunkt dcr Montage, aber der 

neue kinematographische Stil basiert auf dem Z.Oom, auf den Luftbildeinstellungen, 

und die kurze Schnittfolge vcrleiht eine neue Spektakularitii.t, die im Einklang zu 

stehcn scheint mit der Verlagerung vom Kem dcr Nachricht auf die von Franco 

verlesene Fonnel der Einweihung. 

Ikonen eines universellen Repertoires 

Wenn Mourir a Madrid auf ideologisch wenig mil den eigenen lntentionen 

verwandtc Quellen zurückgriff, so zweifelte der Regisseur von La vieja memoria 

(Jaime Camino, 1976) nicht daran, an entscheidender Stelle auf die Füsílierung des 

Heiligen Herzens zurückzugreifen. Ein Dokumentarfilm, der wahrend der Transición 

gcdreht wurde und vom Zeugnis zahlreicher Protagonisten des Krieges handelt, hatte 

schr begrenzten Zugriff auf das Archivmaterial. Der Mangcl und die Bescheidenheit 

an Mitteln werden durch die ganze Relevanz der Fotos vom Cerro de los Ángeles 

wiederbelebt, die wiedcrum nútten in den erdrückcnden Bericht von Jaumc 

Miravitles einbrechen, der von den Turbu!enzen in Barcelona in den auf den 

Militarputsch folgenden Tagen und insbesondere von der Ex.ekution der putschenden 

Militars im August 1936 nach ihrer Verurteilung handelt. Der ehemalige Komissar 

für Propaganda der Generalitat de Caraluña beschreibt die pathetische Szene, deren 

Augenzeuge er auf ausdrückliches Bitten eines der Verurteilten wurde: Fernando 

Lizcano de la Rosa. In dem Moment, in dem die Schüsse auf die Verurteiltcn fielen, 

zogen einige Milizionare, die sich unter den Zuschauem befanden ihre eigenen 

Pistolen und Gewehre und feuerten diese gegcn die Verurteilten ab. In diesem 

entscheidenden Momem des Bcrichts, baut Camino das berühmte Foto von der 

Erschiel3ung des Heilígcn Henens ein und provoziert so eine zumindest merkwürdige 

Assoziation. So greift Camino auf ein schon ausgebeutetes Arsenal zurück und 

scheinc dieses Bild als eine Verdichtung der hciklen Atmosphare der ersten 

Kriegswochen zu betrachten. Es ist klar, dass das Foto in Getafe und nicht im 

revolutionaren Barcelona, von dem Miravitles spricht, aufgenommen wurde; 

offensichtlich ist auch, dass die symbolische Füsilierung und die von Menschen 

, -
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schwerlich verglichen werdcn konnen; mehr noch: das Heilige Herz wird hier nicht in 
\ 

seiner Funktion als Akt der Profanation, den es beendet, genannt. sondcm von seiner 

religiosen Bedeutung befreit, nimmt es die Bedeutung von zügclloser Gewalt an. IA 

vieja memoria ging einen Schritt weiter als Mourir a Madrid, von einem Diskurs 

ausgehend, der weder mit der Propaganda noch der Gegenpropaganda etwas zu tun 

hatte; es handeltc sich um den Ausdruck cines analytischen Geistes, der die spanische 

Transición, den Übergang zur Demokratie, charakterisierte. 

The Spanish Civil War, eine historische Serie, die von Granada Televisión unter 

Regie von David Hart und der Beratung von Ronald Fraser, H.ugh Thomas und Javier 

Fusell produziert wurde, enthalt einen etwas schiirferen Grad an Analyse. Es handclt 

sich um einen Dokumentarfilm, der riguros im Einklang mit dern umfassenden 

Dokumemannaterial aufgebaut wurde, inklusive dem aus_ den Archiven, das sich auf 

eine lllustrationsfunktion beschrankt. Sein zweites Kapitel (Revolution, 

Gegenrevolution und Terror) versuchte, den sozialen Kampf zu entwirren und den 

Ausbruch des revolutionaren Zoms, der - ohne es zu wollen - den Putsch provoziertc. 

Ein besonderer Platz gebührte der cinzigartigen barcelonesischen Erfahrung und den 

Bildem von den Salesianerinnen, die mitten in einer vom Berichterstatter 

unwiderruflich verfolgcen Logik erscheinen; ,,Die Industrie war kollektivien worden . 

Barcelona feiene seine Revolution. Die Revolulion war nicht nur Jubel, sondem auch 

Blut, das Blut der Feindc". Unmittelbar darauf folgt eine Variante der bekannten 

Sequcnz begleitet vorn folgenden Text: 

Die ersre auf der Liste war die Kirche, das Symbol der Starrheil, die Feindin der Freiheit. 
Drei2.Chn BischOfe und mehr als sechstausend Priester und Non nen fielen errnorder von der 
totalen revolutionaren Raserei. Diese Verbrechen dienten dazu, die Veneidiger der Kirche 

noch mehr anzustacheln und um noch mehr das Bild von ciner atheistischen Republik zu 
verstarken. Angezünderc Kirchen und geplündene Graber.34 

Die Illustrationen, die diesen Text begleiten, sind nicht kinematographischer Natur, 

sondem fotographischer. Trotz allem llisst das Assoziationssystem der Einstellungen, 

die es umgeben, erneut España heroica erkennen, wenn auch nicht ausschlieBJich. 

Die Genauigkeit des Archivs ist unzweifelhaft: das Dargestellte gehOn zum 

Barcelona vorn Juli 1936 und vom thematischen Standpunkt aus gesehen, bezieht es 

sich auf clie Auswirkungen der sozialen Revolution und den anarchistischen 

Protagonismus. Wie dem auch sei, die Bilder sprechen gernaB der Überzeugung des 

Diskurses, der sie begleitet: sie reprasentieren eine allgemeine Idee, tun dies aber 
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nicht mit Gleichgültigkeit gegenüber dem lnhalt des Materials. Es hat eine Reflexion 

bei der Auswahl der Quellen, eine Beurteilung der Dokumentarbilder eingesetzt.35 

Dieselbe Logik macht sich Roig i negre, der Dokumentarfilm, den Dolors Genovés 

im Jahr 2006 der 1Geschichte des Anarchismus in Katalonien widmet, zueigen. Der 

Teil, in dem die Bilder von den Salesianerinnen gezeigt werden, bildet eine 

thematische Einheit, die von den Erklarungen des Historikers Julián Casanova 

gclenkt werden, der über den Zustand der religiósen Opfer spricht. So übersetzt die 

Regisseurin das Bild vom Martyrium der Dinge als einen Ausdruck des Martyriums 

oder Mordcs an den Nonnen; gleichzeilig wird der Historiker zum Garanten der 

Transformation eines spezifischen in einen allmeinen Inhalt gemacht. Zu dieser 

Erlaubnis, die ím übrigen die Chronologie der Tatsachen mit FüC\en tritt, wird die 

Option hinzugefügt, die fotographische Dokumentation, neu bearbeitet und mit dem 

zweifelhaften Effekt der Einfarbung versehen, w prasenlieren. Die Tatsachen als 

Fotographien z.u prasentieren kommt der Umfonnung in cine Epiphanie gleich: cwige 

fotographische Melancholie. 

Verlegenheiten der Erinnerung und Rückkehr zur Vergan genheit 

,¡n der jüngsten Zeit und parallel zum Gebrauch, von dem wir gerade berichtet haben. 

ha1t sich ein Wandel in dcr Behandlung der religiósen Yerfolgung vollzogen. Der 

Ausloser dafür war die Gesamtheit der Yorbereitungen für die Seeligsprechung von 

498 spanischen Martyrem, die am 28. Oktober 2007 etfolgte. Der Stoff verlieB den 

B,ereich der historischen Forschung und erlangte Protagonismus im heutigen sozialen 

und religiósen lcbensbereich. Wenn sich auch der Ursprung des Phanomens weit 

zurückverfolgen Jasst (Der Antrag auf die Kanonisicrung datiert vom 21. Januar 1986 

und im Marz 1987 gab es bereits eine erste Welle von Kanonisierungen), so kam es 

zu einem richtigen Aufwind im Zuge des Kampfes um die Erinnerung. Die 

Bewegungcn zur sogenannten Wiedererlangung der historischen Erinnerung, der 

vorübergehende ,,Krieg der Todesanzeigen" im Sommer 2006 und die Debatte über 

das im Yolik als Ley de Memoria Histórica (Gesetz der Historíschen Erinnerung) 

bekannte Gesetz, die Exhumierung von Leichen der franquistischen Repression, der 

ncofranquistische Revisionismus einer anderen historischen Erinnerung haben cine 

Reihe von Handiungen und symbolischen Gesten veranlasst, in denen sich eine 

Rückkehr wm Scheinbild der beiden Spanien vollzogen hat. Man sah ein 

Wiederauferstehen von rhetorischen Fonnen, Ausdrücken und Diskursen, die seit 
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vielen Jahnehnten als obsolet erschienen.36 Und wíe es ist. wenn ein Dískurs 

wiejerkommt, steigt er in den Ríng zusammen mil den Worten einer schon 

begrabenen Sprache, díe effiziente Vision der Bi!der von damals. Wenn dies schon so 

íst bei alten Bildem, wie wird es dann cm sein mit anderen, die man niemals wírklich . 

begraben konnte? Kein gewissenhafter Historiker hat jcmals die Welle von 

Verbrechen gegcn den Klerus angezweifelt und die Quantifizierung hatte eine fast 

definitive Genauigkeit und Prazísion erreicht, wahrend die Qualitat der Verbrechen 

bereits eindrucksvoll von der franquistischcn Litcralur seit der Causa General bis 

zum zitierten Buch von Antonio Montero hervorgehoben wurde. Wasjetztjedoch auf 

dem Spiel steht, ist cine andere Sache, die vorn Blickpunkt der faktischen Geschichte 

wenig aufsehenerregend, aber für die Auswirkungen der Sozialisierung der 

Erinnerung an die Vergangenheit entscheidend ist: Der Anachronismus, die 

Assirnilation der religifüen Konflikte der 30er Jabre mit ihren Vcreinbarungen und 

Unstimmigkeiten zwischen Kirche und Staat, die sich in den sozialistischen 

Verwaltungen vollzogen. Die Unordnung in einem cotum revolucum, zwischen der 

gewalttatigen Periode der ersten Monate des Krieges und dem Beginn der Republik 

schien durch die Historiographje bereits überwunden gewesen zu sein, ist aber wieder 

in einem von der wissenschaftlichen GeschichL%chreibung entfemten Feld 

aufgetreten, das aber im gese!lschaftlichen Lebcn urn so effizienter ist: in den 

Kommunikalionsmitteln. 

In Übereinstimmung mit dem zuvor Dargelegten werden die beiden hier 

analysierten Bilderserien weniger dazu benutzt, um das Verstandnis, die Sympathic 

und rue Humanitat zu suchen, als vielmehr um den Horror vor der Zerstorungswut, 

die ihnen zugeschrieben wird, zu erwecken und zwar nicht vor dem 

Anarchosyndikalismus oder der komrnunistischen Intemationale, sondem vor der Il. 

Republík selbst in ihrer Integritat und seit ihrer Gründung im Jahre 1931. Es handelt 

sich um eine verhangnisvolle Rückkehr zur Propaganda. Ihre Handlanger sind rnit 

den Kirchenkreisen und mil den rarukalsten Sektoren der Rcchten verbunden, 

auBerdem vermindern ihre geringe asthetischc Qualitat und die argurnentative Annut 

nicht ihren symptomatischen Charakter. Es ist der Wunsch, eine Slimme horbar zu 

machen. die man in einem modemen Land, das nach Meinung einiger von den 

Mythen der politisch korrekten Linken dominicrt wird, totschweigt. Unsere 

emblematischen Bilder tauchen wieder auf, diesmal vom dokumentarischen und 

intellektuellen Diskurs losge!Ost, auf den sie sich seit der Transición gestützt hatten 
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Konsequenterweise werden sie auch nícht prasentiert, um einzigartige Ereignisse 

zu bezeichnen, die sich in einem bestimmtcn Kontex.t crcigneten. Sie wollen 

Attrakcionen sein, die als sehr intensive emotionale oder perzeptive Entladungcn 

organisiert, den Zuschauer zu einer idcologischen Positionsnahme bringen. Aber hier 

hat die Lexikalisierung nicht vcrgcblich operiert und die schon so oft gebrauchten 

Bilder sind abgenutzt und entbehren der Kraft, die sic ursprünglích und wahrend 

Jalm:ehnren besal3cn. 

Zwei Beispiele genügen: Mártires por la fe (Martyrer für den Glauben) (J. M. 

Albelda, 2007) und La Cruz, el perdón y la gloria. La persecución religiosa en 

España durante la l/ República y la Guerra Civil (Das Kreuz, die Verzeihung und die 

Glorie. Die rcligiose Verfolgung in Spanien wlihrend der II. Republik und dem 

Bürgerkrieg) (Diego Urbán, Círculo Hispanoamericano lsabel la Católica 2007). 

Beide erklaren ihren Wunsch, nicht die Asche des Krieges beseite raumen zu wollen, 

sondern, dass sie angespomt sind durch den reinen Willen, das Gedenken an die 

ermordeten Katholiken (Geistlichc in ihrer Mehrzahl) wiederaufleben zu lassen und 

die zum Zeitpunkt des Encstehens dieser Filmproduktionen vor den Tocen der 

Seligsprechung stehen. Mártires por la fe widmet cin signifikantes Fragmcnt der 

Analysierung des Martyriums der Dinge und beruft sich zu diesem Zweck auf die 

groBte intellcktuelle Autoritlit, auf Monseñor Antonio Montero, den ehemaligen 

Erzbischof von Mérida - Badajoz. Die didaktische Darstellung wird nicht rrút der 

Aufstellung von Fakten unterstützt; wieder einmal werden Nonnen der Salesiancr in 

Barcelona in den Dienst einer Idee genommen, wenn diese auch prazisc íst ('"das 

Martyrium der Dinge"). Mehr noch, es handelt sich um ein Konzept, aber 

L;nsicherheit und Wagheit tauchcn auf, wenn man eine historische Situierung 

vcrsucht: wann fand ein solches Martyrium statt? Die Antwort des Films ist 

unbeirrbar: es hone zwischen 193 l und 1 939 nie auf, was der Behauptung cntspricht, 

dass es sich um ein programrnatisches Projekc der II. Republik gehandelt habe. 

La Cruz, el perdón y la gloria. w persecución religiosa en España durante la // 

República y /a Guerra Civil seinerseits führt die Bilder von den Salesianerinnen ein, 

denen die Funktion verliehen wird, den ungezügelten Hass gegen die Kirche zu 

verkéirpem. Aber die Frage drlingt sich unmittelbar auf: Wer ist Autor und 

Verantwortlicher für diese Verfolgung? Die Salesianerinnen reprii.sentieren hier auch 

die religiose Verfolgung zur Zeit der Republik und des Bürgerkrieges wlihrend acht 

langer Jahre. Kurz darauf zwei Fotos von der Füsilierung des Heiligen Herzens 

werden rrút anderen gcgcn religíose Kultobjekte begangene Grausamkeiten in 

_J_ 
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Verbindung gebracht. Die These des Dokumentarfilms besteht in der Unterscheidung 

zwi~chen Kriegsopfem und Martyrem des Glaubens. Die ersteren finden sich auf 

beiden Bürgerkriegsseiten und sind nicht Gegenstand des Filmes (auch wenn die 

unbewusste sprachliche Ungenauigkeit der Autoren sich als verraterisch erweist); die . 

Martyrer ihrerseits bilden eine spezifische Gruppe, alle gehOren der nationalen Seite 

an und wurden Ziel der Verfolgung durch die Republik und zwar seit deren 

Ausrufung. Aber die Bemühung. eine Ausgewogenheit im Dokumentarfilm 

beizubehalten, fállt in sich zusammen, wenn wir das Beiheft durchsehen, das seinc 

Vcrlagsverbreitung mit gleichem Tite) und Deckblatt, unterschrieben von Ángel 

David Martón Rubio, begleitet: 

Wie bei so vielen andecen Gelegenheiten kam der Frieden nach dem Krieg. Das Ende der 

religiOsen Verfolgung kam in dem Ma.Be, in dem jeder Winkel Spaniens durch die Truppen 
Francos befreit wurde und endete definitiv mic dem Sieg am l. April 1939. Dies zu 
verschweigen ltann eine ncue Geiselnahme der Erinnerung der Manyrer sein. da man 
versuchc zu verbergen, dass viele andere ihr lcben in den Schützengraben gaben, um dieser 

Sicuation ein Ende zu bereiten und dass man an den Fronten auch far Gou ulld Spanien 
starb (lcursiv vom Autor).)7 

Das Bild und die Geschichte 

Es hat keinen Sino, eine Aufzahlung von Bcispielcn ciner Nachforschung 

fortzusetzen, die immer noch vielfach unstimmig ist. Es ist vielmehr an der Zeit, 

einige Teilschlussfolgerungen zu ziehen. 

a) Der Umlauf dieser beiden Bilderserien (zusammen oder getrennt) ist so 

versch.ieden und ungleich im Laufe der Jahre, dass es cine nahezu unmogliche 

Aufgabe ist, mit Genauigkeit die Herkunft des jeweíligen Gebrauchs zu bestimmen, 

vor allem dann, wenn seine Entdeckung tatsachlich die Zirkulationskanále der 

fotographischen und kinematographischen Bilder wie auch den Zugang zu den 

Archiven und Bildsammlungen enthüllte. 

b) Die Bilder, die diese beiden Motive reprasentieren, stammen aus 

untcrschiedlichen Einstellungen und in einigen Fallen wurden sie an verschiedcnen 

Tagen gemacht; konsequenterweise sind auch ihrc Autoren heterogen. lm Falle des 

Cerro de los Ángeles ist die Herkunft sehr unterschiedlich und zusammen mil der 

Simulation der ErschieBung vor den ausliindischen Kameras finden wir andere, die 

von verschiedenen kriegerischen Ereignissen auf dem Cerro herrühren (Demolierung, 

Besetzung durch die Legionare Francos, vorübergehende Rückeroberung durch die 
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Truppcn von Enrique Lister und definitivc Einnahme durch das nationale Heer). Im 

Falle der Salcsianerinnen ist dcr Handlungsmoment kürzer, aber wir entdecken leicht 

unterschiedliche Bildgeneralionen (Eínstcllungen mit Gittem, andere Fotographien 

ohne). Aullcrdem bestatigt dies alles die Unsinnigkeit der Unterscheidung zwischen 

professionellen Aufnahmen und den spontanen odcr Amateurbildem. 

e) Die Lexikalisierung der Bilder bedeutet nicht, dass dadurch ihre Evolution 

aufgehalten würde oder dass ihrc Bedeutung dcfinítiv festgeschrieben würde. Dies 

setzt cine Verlangsamung des Wandels voraus, der parallel zu ihrer Macht der 

Eindringlichkeit verfauft. Sie pcrpetuieren sich, schlafem ein, modellicren andere 

nachfolgende Bilder, abcr sie werden nicht für immer eingefroren. 

d) Sie bilden Topoi des Bürgerkricgs, deren Bedeutung verabrcdet, abgeleitct oder 

umgeleitet, aber nicht ignoricrt werden kann. lhre Verfügbarkeit ist die Kehrseite 

ihrer impositiven Kraft. 

Schlieflen wir also die begonnene Rcisc ab. Wir haben versucht, eine bisher wenig 

genutzte Form dcr Untersuchung dcr Genealogie dcr Bilder darzustcllen, in ihrem 

Prozess der Zirkulation und Verfesligung und in dcm Sinne, den jede dieser 

Anwendungen implizien. Im engeren Sinne ware es cin Beitrag zur Funktion der 

Bilder bei dcr Gestaltung dcr kollekliven Erinnerung, der gescllschaftlichen 

Erinnerung oder des sozialisienen Bildes der Geschichte. Diese Untersuchung kann 

nicht von cincr einzigen Person rcalisiert werden. Sie verlangt die Mitarbeit von 

Archaologen, Filmrestaurateuren, Bildsemiotikem, Kommunikationshistorikem und 

allgcmeinen Geschichtswissenschaftlern. Eine Gemeinschaflsarbeit, die viel 

Versuchs- und Experimentiercharakter hat und ihre Kompetenz in so 

umerschicdlichen Gebieten wie Kino, Fotographic, illustriener Presse und 

Plakatkunst unter Beweis stellt und sich auf Muscen, bildende Kunst, 

Erinnerungsarchitcktur, Schulbücher, Femsehen, lnternet, also auf die Ikonographie 

insgesamt ausdehnen sollte. 

Wenn heute die Fachleule der Geschichte die unanfechtbare Notwendigkeit fühlen, 

sich auf Bilder zu berufen, wenn die Kommunikationsmedien die Sozialisierung der 

Geschichte und anderer Raumc besetzen, dann wird es dringlich, Genauigkcit bei der 

Nutzung der Archive durchzusetzen, die auf strenger Quellenkritik beruht. Die 

Schwierigkeit ist besonders grofl aufgrund der prekarcn Materiallage, der 

unauthórlichen Zirkulatíon des Materials in den weltweiten Medien, der Erstellung 

von Ncgativkopien und in der Gegenwart durch die Verbreitung und die fast vollige 

Verrnischung, die das digitale Bild irn Internet erfahrt, dank der neuen Virtualitlit der 

-,-
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Flilschung. Nur eine strenge Betrachtung des Bildes wird dasselbe in eine 

Dokumentarquelle der Geschichte und nicht in cine banale Fonn historischen 

Unverstandnisses umformen. 

1 Moreno, Antonio Montero. ,,El manírio de las co.~as··. In: Moreno, Antonio Momero: Historia de 

lapersecuci6n religiosa en España 1936-1939, (Madrid: B.A.C .• 1961). 
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persecución religiosa". Moreno, .. El martirio de las cosas .. , 627. 
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de algún modo sagrados, su aniquilamiento descubre una saña contra el mundo religioso mucho 

más significativa que si los aniquilados son hombres de carne y hueso". Moreno, ,,El manírio de 
las cosas", 627. 
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2007), 63. 
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la guerra civil t:spañcla. (Barcelona: Tusquets, 2003); Kamioslú. H. E. Ceux de Barcelone. (Paris: 
Alia, l 986). 
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Einstellungen. 
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masas encendidas de coraje y alumbraron con sus llamas el alba roja de que está tiñéndose el 

horizonte español ( ... ). El atentado contra el pueblo ( ... ) se ha pagado con la destrucción, 

unificada con las llamas del incendio, de todos Jos reductos del fascismo, enmascarado tras el 
uniforme militar, el sayal frailuno, el hábito monjil, la sotana clerical y el gesto de rapiña de los 
capiu.oes de la industria y de la banca". (cursiva nuestra]. Santos, Mateo. Reportaje del 
movimiento revolucionario en Barcelona. Spain, Spanien, schwanweiss, 22 Min. 1936. 

10 Wie del Amo, Alforu;o. Cauilogo General del Cine de la Guerra civil. (Madrid: Cátedra/ 
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Española. die auf neuo verschiedenen Materialien beruht. 
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13 Mir, Miquel. Diario de un pisiolero anarquista. (Barcelona: Destino, 2006), 60. 
1• Siehe Meseguer. Manuel Nicolás. iAs relaciones cínemaiográficas hispano-alemanas durante la 

¡:uerra civil española y tos inicios del fraru¡uismo ( 1936-1945), (Murcia: Universidad de Murcia, 
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Suisse. (Lausanne: Antipodes, 2004), 111-128. 

16 Eine Analyse der Funktion dieses Filmes in der faschistischen spanischen Propaganda und als 
Verbindung mit den Motiven des Orinen Reiches kann man bci Tranche, Rafael R. und Sánchez.­
Biosca. Vicente. f:I pasado es el deslino. Propaganda y cine del bando nacional en la guerra civil. 
(Madrid: Cátedra/ Filmoteca Espailola, 2011) im zweilcn Kapitel finden. 

17 !fe/den in Spanien nutzt jedoch den Schnitt in anderer Form und fúhrt Dolores lbárruri ein, die 
ihrerseit.s cinc in der ganz.cn Welt bekannte Ikone ist 

1 ~ Fontane, Franctois. úi guerra d'Espagne. Un déluge de fcu et d'images. (París: Berg 
Intemaúonal, 2003). 

19 di Febo. Giuliana. ,,Reinaré en España". In: di Febo, Giuliana. Riros de guerra y de victoria en la 
Españafranquisra. (Bilbao: Desclée, 2002), 57-66. Von derselben Aumrin: di Febo, Giuliana. ÚJ 

Sania de la Raza: un culto barroco en la España franquista (1937-1962), (Barcelona: Icaria, 
1988), italienisches Original von 1987. 

20 Monimon. A. G. LA Iglesia en oración. Introducción a la liturgia. (Barcelona: Herder, 1992), 

997-998. 
21 Diario de Burgos vom 18 August 1936; El Adelanto vom 19. August 1936; die er.;te skandalllse 

Nachrich1 wurde durch Radio Castilla verbrcitet. 
u ,.Revestido de ponúftcal, el Dr. Pla y Deniel ofició la exposición solemne del Santísimo 

Sacramento. Vino después una alocución del canónigo Castro Albarrán, quien, entre otras cosas. 
dijo: '¡Cuántos má.nircs, estos días, en España! ¡Qué hermoso cortejo de obispos, de sacerdotes, de 
religiosos, de vírgenes. de cruzados! ¡Sí, España entera es hoy una mártir!'. Terminó la función, 

que duró una hora, dándose estruendosos vivas al Sagrado Corazón, a la Virgen del Pilar, a Cristo 
Rey y a España" Die wónlichen Zítate ent.stammen El Adelanto vom 21. August 1936 und wurden 

dem Buch von Raguer, Hilari. La pólvora y el incienso. La Iglesia católica y la Guerra CiYil 
española ( 1936-1939). (Barcelona: Península, 2001). 106 entnomrnen. 

n .. El Cerro de los Ángeles. Aquel monumento que como expresión de fe del pueblo español fue 
erigido en el mismo centro de España al Sagrado Corazón de Jesús fue destruido también por los 
enemigos de Dios y de la patria. [Fondo sonoro del Cara al sol] He aquí una prueba evidente del 
respeto que dicen sentir por la religión católica los secuaces de Moscú, los sin Dios y sin pa1ria. 
Un pelotón de desalmados fusiló la piedra que simbolizaba la sagrada imagen". Solano, Antonio. 

LA guerra en España. Spain, Spanien, schwarzweiss, 40 Min. 1937. 
24 Es handelt sich um eine Serie rnit dem Tire! ¡Arriba España! La Reconquista de la Partia. 

(Vorwans Spanien! Die Rückerobcrung des Vaterlandes). 
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\, • .Jesús en los escombros" (Jesus in Trümmem), Foros n• 2, 6 de marzo de 1937 ohne 

· Seitenzahlen. 
16 Die folgende Nummer derselben Zeitschrift beklagt am Rancie eines Fotos ,.lm Hintergrund der 

Cerro de los Ángeles in Getafe. Ohne Jesus auf der Anhohe, den die Horden in Trilmmer 
verwandell hallen. Unsere Soldaten bewachen die Strallen mit Maschinengewehren in den 

Hlinden" (Fo1os nº3. 13. Man 1937, ohne Seitenzahlen). 
27 Von der Einweihung des neuen Monuments im Jahre 1965 berichtet eine Nachrichtensendung des 

NO-DO (1174 A) mit dem Titel ,.Altar von Spanien". Siche unten. 
28 La dominaciórt roja en España. Causa General (Madrid, Publicaciones Españolas, 3a edición, 

1953) erwlihnt genau die Simulation der Enichie6ung (S. 192) und zeigt Fotos von der Aktion. Es 

fehlt ebe.nfalls nicht die Erwahnung der Munlicn des Konvents der Salesianerinnen in Barcelona 
(S. 191) und die dazugehorigen Fotos. 

2'J Augusto, Manuel. Via Crucis del Señor tn las 1iuras de España. (Madrid: Editora Nacional, 

1939). 
30 .,El incendio, la profanación y el saqueo realizadas [sic) por la masa lo encontraban justificado. 

Para aplacar los más bajos instintos del sectarismo, la Iglesia, como tantas veces. sufrió la brutal 
acometida de la barbarie, primero, el insulto y la calumnia; la tea incendiaria después. Y ni ante lo 
sagrado de una sepultura se detendrán, alentando sus huesos resecos y sus cadáveres 
momificado.~".Garzón. Rafael. El camioo de la pat. Spanien, schwanweiss. 64 Min. 1959. 

11 So zum Beispiel ist eine dcr am mcisten gefeierten Siege im Film die Verlichlagenheit Francos. 
mil der er Spaniens Eintritt in den Zweiten Weltkrieg verhindert und gegen immensen Druck 

Hitlers widersteht. Franco erscheint so als ein Stratege des Fricdcns ebcnso wie des Kriege.s. 
31 ,.Madrid está en poder de la ma.~a y el salvajismo culmina sin el menor freno del gobierno. Se 

reproducen los incendios, las profanaciones. los asesinatos y la apacible palabra paseo se 
enriquece ya para siempre con una acepción trágica" .Heredia, José Luis Sáenz de. Franco ese 

hombre. Spanien. farbig, 103 Min. 1964. 
33 .,En julio de 1936, las milicias rojas fusilaban la imagen del Sagrado Corazón de Jesús en el 

Cerro de los Ángeles. Este es el estado en que quedaron las imágenes del monumento, que había 
sido inaugurado por Alfonso Xlll el año 1919. 

En la nueva obra escultórica. de diferente estilo y composición, se repiten los grupo;; que 
representaban a la Iglesia Militante y Triunfante a los cuales se han añadido ahora los de la España 
Misionera y Defensora de la Fe ... El nuevo monumento se alza frente a las ruinas del antiguo ... " 
(NO-DO nº 1174 A. 1965) 

14 ,.Primera en la lista era la Iglesia, el símbolo del inmovilismo, la enemiga de la li~mad. Troce 

obispos y mis de seis mil sacerdotes y monjas cayeron asesinados en pleno frenesí revolucionario. 
Estos crímenes sirvieron para enardecer aún más a los defensores de la Iglesia, para refonar aún 
más la imagen de una República atea. Iglesias incendiadas, tumbas saqueadas".Han, David. The 

Spanish Civil War, Granada Televisión. 1982. 
3
' lm Jabre 1981 brachte Carlos Saura seine jugendlichen Delinquenten in Deprisa. deprisa zum 
Cerro de los Ángeles und filmte sie, wlihrend sie den Weg gingen, der vom neuen zum alten 
Monument fühn. Die historisch schwerwiegende Sedeurung íhrer Umgebung war ihnen vollig 
unbekannt, und sie teilten sich lachend ihre ersten Erfahrungen in der krirninellen Welt mit. Kcin 
einziges historisches Bild wird in den Film eingefügt.. der realistisch sein sollte, aber für vicie der 
Zuschauer war es schwierig, das Gcspenst von der gotteslasterlichen Sequenz aus ihrer 
lmagination auswl~schen. 
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'.l<> Das lctzte Kapi1el unseres Buches Cine y guerra civil española. Del miro a la memoria. (Madñd, 

Alianza, 2006), enlhli.11 einige Reflexionen dazu. 
37 ,.Como en iantas otras ocasiones, la paz vino de.~pués de la gue1Ta. El fin de la persecución 

religiosa tenía lugar a medida que cada rincón de España era liberado por los ejércitos de Franco y 
no acabó definitivamente hasta Ja Victoria del 1 de abril de 1939. Silenciar esto puede ser un 
nuevo secuestro de la memoria de los mártires, ya que se pretende ocultar que otros muchos dieron 

su vida en las trincheras para poner fin a aquella situación, y que iambién en los frentes se luchaba 
y se morfa por Dios y por Espaila" [cursiva del autor]. Rubio, Áncl David Martín. la Cruz. el 
p<rdón y /a gloria. La persecución religiosa en Espai'la durante la JI República y la Guem Civil. 
(Madrid: Ciudadela. 2007), 92. 

(Deutsche Übersetzung aus dem Spanischen von Volker Jaeckel} 
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