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deutschen Räuberfilmen  

 
Die meisten Leser haben wohl eine Vorstellung davon, woran man 
einen Räuberroman festmachen kann, auch wenn häufig unter-
schiedliche literarische Texte unter diesen breiten Begriff gefasst 
werden.1 Wendet sich der Blick in Richtung des filmischen Pen-
dants dieses Literaturgenres, gestaltet sich die Definition jedoch 
schwieriger. Trotz einer Fülle potentieller Begegnungen mit Robin 
Hood, Cartouche, Scaramouche oder Zorro auf Zelluloid muss 
konstatiert werden: Den Räuberfilm gibt es als eigenes Filmgenre 
oder als Subgenre des Historienfilms nicht. Der Begriff stellt im 
Folgenden lediglich einen Behelf dar, Spielfilme unter eine inhalt-
liche Klammer zu fassen, die das Publikum unterhalten wollen, 
indem sie Räuber und Ganoven aus vergangenen Jahrhunderten 
ins Zentrum ihrer Stories stellen und sich dafür häufig historischer 
Aufhänger bedienen.2 
Entsprechende Filmografien vermitteln den Eindruck, die kom-
merziellen Filme, deren Plot in der Frühen Neuzeit angesiedelt ist, 
seien insgesamt zu den Abenteuerfilmen zu zählen.3 Wie die obige 
Nennung von populären filmischen Räubern vermuten lässt, ist 
ebenfalls das Thema der vormodernen Eigentumskriminalität am 
ehesten in diesem Filmgenre zu verorten. Neben dem Antikfilm, 
dem Ritterfilm und dem Piratenfilm teilen enzyklopädische Ab-
                                                 
1  Vgl. stellvertretend zum Räuberroman Holger Dainat, Abaellino, Rinaldini 

und Konsorten. Zur Geschichte der Räuberromane in Deutschland, Tübingen 
1996; Jörg Schönert (Hrsg.), Erzählte Kriminalität. Zur Typologie und Funk-
tion von narrativen Darstellungen in Strafrechtspflege, Publizistik und Litera-
tur zwischen 1770 und 1920, Tübingen 1991. 

2  Eine knappe, aber inspirierende Annäherung an diese Filme bietet Kristin Vin-
cke, Zwischen historischem Dokument, Sozialromantik und Kitsch. Räuber 
im Spielfilm, in: Harald Siebenmorgen (Hrsg.), Schurke oder Held? Histori-
sche Räuber und Räuberbanden, Karlsruhe 1995, S. 227-237. 

3  Vgl. Michael Klossner, The Europe of 1500-1815 on film and television. A 
worldwide filmography of over 2550 works, 1895 through 2000, Jefferson 
2002. 
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handlungen prinzipiell die sogenannten Mantel-und-Degen-Filme 
und zumindest die Robin-Hood-Verfilmungen dem klassischen 
Swashbuckler zu.4 Hinsichtlich der sich um sie rankenden Legenden 
mag für die Räuber-Figur des Robin Hood die Bezeichnung als 
Abenteurer noch zutreffend sein. Georg Seeßlen sieht darüber 
hinaus aber schon am Beispiel Der Schinderhannes von Helmut Käut-
ner und an der dortigen Darstellung der deutschen Räuber den Be-
leg genug dafür, daß es den deutschen Abenteuerfilm nicht geben konnte.5 Mit 
gewissen Überschneidungen zum Abenteuerfilm sind daher die im 
folgenden Essay behandelten deutschen Räubergeschichten aus 
fünfzig Jahren Filmgeschichte vorwiegend zum Genre des Heimat-
films zu rechnen. In diesen stehen zumeist einfache Leute im Vor-
dergrund der Story, welche sich besonders um ihre Konflikte mit 
Recht und Ordnung der jeweiligen Zeit dreht.6 Wenn sie sich der 
Obrigkeit, dem Militär und der Polizei ihrer Zeit widersetzen, wer-
den sie gerne als Rebellen, Helden und Freiheitskämpfer stilisiert. 
Mitunter begleitet diesen biographischen Ausschnitt der Haupt-
person auch eine mehr oder weniger glückliche Liebesgeschichte. 
Nicht nur die räumliche Umgebung und das Milieu, in dem die 
Räuber leben und in dem die Story spielt, wird als Heimat und hei-
le Welt gezeichnet. Um einen Bezug zur Region herzustellen und 
Authentizität zu stiften, sprechen die Protagonisten wie der Schin-
derhannes oder Mathias Kneißl zudem den jeweils landestypischen 
Dialekt, was den Eindruck der bewussten Heimatbindung und der 
Zugehörigkeit zum Genre Heimatfilm verstärkt. Zu diesem Quel-
lenmaterial, das in den vorliegenden Essay einfließt, gehören mit 
Der Schinderhannes und Das Wirtshaus im Spessart zwei deutsche Filme 
                                                 
4  Georg Seeßlen, Abenteuer. Geschichte und Mythologie des Abenteuerfilms, 

Marburg 1996; Bodo Traber, Hans J. Wulff (Hrsg.), Filmgenres. Aben-
teuerfilm, Stuttgart 2004. 

5  Seeßlen, Abenteuer (wie Anm. 4), S. 137. Gerhard Midding hingegen erkennt 
seinerseits in Käutners Schinderhannes ein Beispiel für einen deutschen 
Highwayman und rechnet diesen Film durchaus zum Mantel-und-Degen-Film, 
Traber, Wulff, Abenteuerfilm (wie Anm. 4), S. 65. 

6  Zum Begriff Story, der mit Plot, Handlung oder Erzählung synonym gesetzt 
werden kann, vgl. Knut Hickethier, Film- und Fernsehanalyse, Stuttgart 1996, 
S. 109-110. 
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aus dem Jahr 1958, die verklärte Räuberromantik bebildern:7 ein-
mal als vermeintlich biografische Liebesgeschichte frei nach Zuck-
mayer um einen Hunsrücker Helden mit sozialrebellischem An-
strich, einmal als fiktionale Musical-Komödie um eine Räuberbraut 
wider Willen. Mir nach, Canaillen!, Die gestohlene Schlacht und die TV-
Miniserie Stülpner-Legende stellen Beispiele für filmische Räuber-
pistolen aus der DDR dar, wobei der kriminelle Lebenslauf des 
Andreas Christian Käsebier in Die gestohlene Schlacht nicht im Zen-
trum der Filmhandlung steht, sondern nur den weiten Hintergrund 
für eine historische Episode bietet.8 Diese Umsetzungen entstan-
den um die 1970er Jahre herum im gleichen Zeitraum, in dem in 
Westdeutschland Erscheinungsformen des populären sozialkritischen 
linken Heimatfilms wie Volker Schlöndorffs Kleistverfilmung Michael 
Kohlhaas – Der Rebell, Der plötzliche Reichtum der armen Leute von Kom-
bach und Mathias Kneissl von Reinhard Hauff aufgekommen waren, 
die hier auch betrachtet werden sollen.9 Das Leben des bayrischen 
Räuber Kneißl wurde jüngst nochmals Gegenstand einer modernen 
Adaption durch Marcus H. Rosenmüller, die ebenfalls zum gesich-
teten Filmmaterial gehört.10  
Wie erwähnt, behandeln die Filme um die mehr oder weniger be-
kannten deutschen Räuberpersönlichkeiten Ausschnitte aus deren 
kriminellen Karrieren, in denen sie mit der Obrigkeit in Gestalt der 
Ordnungshüter aneinander geraten. Robert A. Rosenstone sieht in 
dieser Handlungsanordnung ein prinzipielles Problem von Main-
stream-Historienfilmen. Seiner Meinung nach vereinfachen sie Ge-
schichte, indem Individuen einen Konflikt zu bewältigen haben, 
                                                 
7  Der Schinderhannes, Regie: Helmut Käutner, BRD 1958; Das Wirtshaus im Spes-

sart, Regie: Kurt Hoffman, BRD 1958.  
8  Mir nach, Canaillen!, Regie: Ralf Kirsten, DDR 1964; Die gestohlene Schlacht, Re-

gie: Erwin Stranka, DDR 1972; Stülpner-Legende, Regie: Walter Beck, DDR 
1973. 

9  Adolf Heinzlmeier, Raub und Mord. Banditen und Sozialrebellen in Leben, 
Legende und Film, Frankfurt/M. 1981, S. 50. Michael Kohlhaas – Der Rebell, 
Regie: Volker Schlöndorff, BRD 1969; Der plötzliche Reichtum der armen Leute von 
Kombach, Regie: Volker Schlöndorff, BRD 1970; Mathias Kneissl, Regie: 
Reinhard Hauff, BRD 1970. 

10  Räuber Kneißl, Regie: Marcus H. Rosenmüller, BRD 2008. 



Christina Gerstenmayer 
 

  
294 

aus dem in der Regel ein positives Ergebnis hervorgeht.11 Dazu ist 
zu ergänzen, dass die untersuchten deutschen Räuberfilme zum 
einen nicht den Anspruch erheben, historiographische Darstel-
lungen zu bieten. Nichtsdestotrotz liefern sie dem Publikum Ein-
blicke in eine vergangene Zeit, wenn auch aus einer bestimmten 
Perspektive. Zu dieser Perspektive des Filmemachers eines Spiel-
films gehört zum anderen, dass die Geschichte unterhaltsam er-
zählt werden soll und daher die dargestellten Konflikte stets dem 
Vorankommen der Filmstory dienen. In diesem Essay soll der Fra-
ge nachgegangen werden, wie die konkreten Gegenspieler aus Mili-
tär und Gendarmerie in diesen Konflikten filmisch gezeichnet wer-
den. Welche Figuren verkörpern das Militär und wie werden diese 
den Hauptpersonen der Filme gegenübergestellt? Wer ist ‚der Gu-
te‘ und wer ‚der Böse‘ oder besser: Wie werden die Akteure mit 
spezifisch filmischen Mitteln als gut und böse gekennzeichnet? 
Leitende These dabei ist, dass die üblichen Zuweisungen von 
rechtlicher Ordnung als etwas Gutem und Kriminalität als Rechts-
verletzung und damit Bösem im Räuberfilm gebrochen und umge-
kehrt werden. Die audiovisuellen Quellen würden damit an Dar-
stellungstraditionen anschließen, die bereits in der frühneuzeitli-
chen Räuber- und Brigantenliteratur geprägt wurden.12 Die Analy-
sen richten sich auf die spezifisch audiovisuellen Gestaltungsmittel 
anhand exemplarischer Sequenzen, die in Bezug zur Handlung der 
jeweiligen Filme gesetzt werden.13  
Die obrigkeitliche Verfolgung der Räuber ist in den untersuchten 
Filmen von zentraler Bedeutung. Vor allem der Konflikt mit der 
Staatsgewalt macht eine interessante, sehenswerte Geschichte aus, 

                                                 
11  Vgl. die kritische Auseinandersetzung mit den sechs von Rosenstone diskutier-

ten problematischen Merkmalen des Historienfilms bei Marnie Hughes-War-
rington, History Goes to the Movies. Studying History on Film, Abingdon 
2007, S. 18-24. 

12  Hans-Jürgen Lüsebrink, Französische Brigantenliteratur versus deutsche Räu-
berromantik? Skizze einer Funktionsgeschichte der deutschen und franzö-
sischen Brigantenliteratur des 18. und beginnenden 19. Jahrhunderts, in: Schö-
nert, Kriminalität (wie Anm. 1), S. 177-191, hier: S. 180-181. 

13  Vgl. Hickethier, Fernsehanalyse (wie Anm. 6). 
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deren Spannung und Dramatik darin besteht, dass der Held sich 
bewähren muss oder scheitern kann. Daher entscheidet die Dar-
stellung von Militär und Polizei mit darüber, ob die Story des Films 
funktioniert oder nicht. Das Strafverfahren hingegen, das sich in 
den realen Fällen häufig hinziehen konnte, spielt in den filmischen 
Abläufen eine sehr untergeordnete Rolle.14 Lediglich in Der plötz-
liche Reichtum der armen Leute von Kombach wird der Strafprozess zur 
Widerspiegelung der unterschiedlichen Argumentationen vorge-
stellt. Im Gegensatz dazu wird eine kurze Gerichtssequenz zu 
Beginn von Die gestohlene Schlacht dazu genutzt, den Helden Käse-
bier als kaltschnäuzig auszuweisen. Das letztliche Schicksal der 
Delinquenten wird wiederum regelmäßig zur Darstellung gebracht, 
wenn auch manchmal nur in Ausschnitten oder Andeutungen. Es 
gehört für die Filmemacher somit zur vollständigen Repräsentation 
des Kriminalfalls als auch zur dramaturgischen Vollendung der 
Story. Allen voran in Der Schinderhannes wird der Bestrafung von 
der Vorbereitung des öffentlichen Vergnügens vor 15.000 Zuschau-
ern bis hin zum Gang zur Richtstätte, vor allem aber dem letzten 
Zusammentreffen mit Julchen viel Zeit gewidmet.15 Die Entschei-
dung der Filmemacher, den Gerichtsprozess auszusparen, die Be-
strafung hingegen zu zeigen, kann als Teil einer bewussten Reprä-
sentationsstrategie gelesen werden: Ein visualisierter Argumen-
tationsaustausch im Rahmen des Gerichtsverfahrens könnte dazu 
führen, dass die Räuber und Wilderer angesichts ihrer vorgestellten 
Taten tatsächlich als Kriminelle und weniger als Helden daständen. 
Die Darstellung ihrer Bestrafung dagegen passt zu der filmischen 
Zielsetzung, den obrigkeitlichen und juristischen Umgang mit den 
Betroffenen als ungerechtfertigt brutal erscheinen zu lassen.  
Nicht allein im Kontext der Verfolgung ist das Militär in den Räu-
bergeschichten von Bedeutung. Daneben wird die Rekrutierung 
neuer Soldaten für das Heer in Mir nach, Canaillen! und Stülpner-

                                                 
14  Ausführlich zu diesem Thema vgl. demnächst: Christina Gerstenmayer, Krimi-

nelle Rotten und Schwarze Garden. Räuberbanden im Kurfürstentum Sachsen 
zwischen Strafverfolgung und Medienrepräsentation, Diss. Trier 2011. 

15  Der Schinderhannes, Timecode 1:32:35-1:52:10. 
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Legende als umstrittene Maßnahme dargestellt, die gegen den Willen 
der Betroffenen durchgeführt wird und damit den Anlass von 
Konflikten bildet. Auch die Praxis des Anwerbens, bzw. Verpflich-
tens von verdächtigem ‚Gesindel‘ oder Vaganten zur Aufstockung 
der Heere, wie sie im 18. Jahrhundert üblich war, wird beispiels-
weise von Schinderhannes erwähnt, wenn er vermutet, der Wenzel 
sei zum Militär übergelaufen.16 Andererseits geben Uniformen in 
den Reihen der Männer und ihre Spitznamen wie Husarenphilipp zu 
erkennen, dass sich durchaus auch ehemalige Soldaten und Deser-
teure unter ihnen befanden.17 Eine eindeutige Position wird in der 
Stülpner-Legende zu der Frage bezogen, ob der Militärdienst als Räu-
berschule fungieren konnte, wenn die Hauptfigur als bis dahin unbe-
scholtener und guter Schütze ausgerechnet von seinem Haupt-
mann zum Wildern angestiftet wird.18 Kurze Zeit später ordnet der 
Hauptmann eigens die Bestrafung Stülpners dafür mit 25 Stock-
hieben und zwei Monaten Arrest an.19 Weiterhin wird in Der plötz-
liche Reichtum der armen Leute von Kombach gezeigt, dass Soldaten und 
Räuber auch gemeinsame Sache machten. Ein Dorfpolizist hilft als 
Komplize, indem er seine Aufgabe als Bewacher des Geldtrans-
ports absichtlich vernachlässigt.20 Auch in den realen zeitgenössi-
schen Quellen wird immer wieder die Kooperation zwischen Mili-
zen und Delinquenten befürchtet und eine Nachlässigkeit seitens 

                                                 
16  So besagt ein Mandat von 1726 aus dem Kurfürstentum Sachsen, dass zur An-

werbung besagter Vagabonden und anderer müßigen Leuthe, [...] wenn sich dergleichen 
müßige und zum Kriegs-Diensten taugliche Pursche[n] in ihren Gerichten auffhalten oder 
betreten laßen, [...] dieselben an Unsere Miliz [zu] geben seien. Johann Christian Lünig, 
Codex Augusteus Oder Neuvermehrtes Corpus Juris Saxonici, 1. Fortsetzung, 
Teil 2, Leipzig 1772, Sp. 1045-1048. 

17  Der Schinderhannes, Timecode 00:49:00. 
18  Zur Diskussion dieser Forschungsfrage siehe Jutta Nowosadtko, Der Militär-

dienst als Räuberschule? Anmerkungen zu einer verbreiteten Argumentations-
figur der historischen Kriminalitätsforschung, in: Westfälische Forschungen 
54 (2004), S. 167-175. 

19  Stülpner-Legende, Folge 2: Das Bataillon, Timecode 00:30:20-00:33:22. 
20  Der plötzliche Reichtum der armen Leute von Kombach, Timecode 00:13:00-00:15:15. 
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der Straßenbereuter angeprangert, die gesetzlich zur Sicherung des 
Landes gegen Kriminelle abgestellt waren.21 
Bei der systematischen Sichtung des Materials in Bezug auf die Fi-
guren fällt auf, dass die jeweilige Hauptperson häufig mit einem 
persönlichen Gegenspieler ausgestattet wird, an dem sich die 
zentrale Konfliktsituation für den Zuschauer nachvollziehen lässt. 
So hat der Schinderhannes einen Gendarmen als Rivalen, der 
gleichzeitig der frühere Verlobte von Julchen ist. Das Wirtshaus im 
Spessart wird in erster Linie von einem speziellen Oberst aufs 
Korn genommen, der unter den Militärangehörigen die einzige 
wirklich handelnde Figur ist, während die übrigen Soldaten eine 
gesichts- und charakterlose Masse bilden. Karl Stülpner besitzt mit 
dem Herrschaftsjäger Helfrich einen Konkurrenten aus der eigenen 
und mit dem Gerichtsverwalter einen weiteren Feind aus einer 
höheren Gesellschaftsschicht. In der neueren Verfilmung ist es der 
Gendarm Förtsch, der den Verlauf der (Lebens-)Geschichte Ma-
thias Kneißls entscheidend prägt. Sogar die Kinderfilmfigur Räuber 
Hotzenplotz hat in dem Wachtmeister Dimpfelmoser einen einzel-
nen Gegner.  
Prägnant hervorgehoben wird die Konstellation von zwei Gegen-
spielern und ihre Funktion durch die Montage in der Anfangs-
sequenz von Die gestohlene Schlacht. Sehr kursorisch werden die Wer-
degänge des Schneiderssohns und Räubers Andreas Christian Kä-
sebier und des Preußenkönigs Friedrich von den Wiegen bis zum 
Erwachsenenalter gegenübergestellt. Die Karriere des berüchtigten 
Räubers wird ihm als Veranlagung von Kindheit an zugeschrieben: 
Kurze Ausschnitte seiner Taten zeigen lediglich, dass er erfolgreich 
Ornat und Schmuck bei den Reichen gestohlen habe. Dazwischen 
wird ein gedruckter Steckbrief gegen den Spitzbuben geschnitten, 
                                                 
21  Zum Beispiel für Kursachsen in einem Mandat vom 12. September 1713: 

Woferne hingegen offtberührte Strassen-Bereutere sich an einem oder andern Orte lange 
aufhalten, und stille liegen, oder in denen Wirths-Häusern und Schencken sitzen bleiben, 
und sich vollsauffen, oder sonsten ihren aufgetragenen Dienst nicht zu recht und behörig 
verrichten, und das ihnen zukommende nicht gebührend thun. Lünig, Codex Augusteus 
Oder Neuvermehrtes Corpus Juris Saxonici, Leipzig 1724, Teil 1, Sp. 1821-
1824. 
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also ein Fahndungsmittel wie es tatsächlich zu seiner Zeit gegen ge-
suchte Verbrecher eingesetzt wurde.22 Dabei steigert sich allerdings 
mit jeder abgebildeten Tat die gebotene Summe für seine Ergrei-
fung stufenweise von 5.000 auf 100.000 Taler, was selbst bei einem 
berühmten Kriminellen schier unglaublich erscheint, hier aber stell-
vertretend für dessen Renommee steht. Dass Käsebier trotz seiner 
Diebstähle ein hohes Ansehen bei der Bevölkerung gehabt haben 
soll, wird dadurch angedeutet, dass der letzte ausgehängte Steck-
brief als Zeichen der Missbilligung mit einem rohen Ei beworfen 
wird. Die einführende Charakterisierung des Räubers bringt letzt-
lich eine Gerichtsverhandlung zum Abschluss, in der er sich kühn, 
witzig und von der Autorität unbeeindruckt gibt. Von hier wird di-
rekt auf Friedrich den Großen geblendet, den der Zuschauer zu-
letzt als Säugling in der Wiege bei seinen königlichen Eltern gese-
hen hat, und der nun mit einem Fernglas im Militärlager die Lage 
seines Heeres vor Prag begutachtet. Hinter ihm wartet ein unter-
geordneter Soldat mit den beiden Hunden, die im Gedächtnis des 
Preußenkönigs nahezu sprichwörtlichen Status erlangt haben. Der 
Schnitt dieser Sequenz stellt die Vorbestimmtheit der Lebensläufe 
in der Frühen Neuzeit unabhängig von den persönlichen Fähig-
keiten, sondern allein durch die Zugehörigkeit zu einer bestimmten 
Schicht vor. Damit lässt er das Ausbrechen Käsebiers aus dieser 
stratifizierten Welt im weiteren Verlauf der Filmhandlung noch 
mehr zu einem Kuriosum werden. 
Nach einer weiteren kurzen Sequenz, die durch eine Unterredung 
der Militärführung die Ausweglosigkeit des preußischen Heeres 
einerseits verdeutlicht und andererseits die Verschlagenheit, Cle-
verness und Tapferkeit des Räuberhauptmanns, der zur Hilfe ge-
holt werden soll, begegnen sich die beiden vorgestellten Kontra-
henten einmal persönlich. In einem dunklen Zelt treten sich der 
von Manfred Krug verkörperte Andreas Christian Käsebier und 
Friedrich der Große alias Herwart Grosse gegenüber. An dem im 
Kerzenlicht schummrigen Setting wird durch die Bildaufteilung, 
                                                 
22  Vgl. Valentin Groebner, Der Schein der Person. Steckbrief, Ausweis und 

Kontrolle im Europa des Mittelalters, München 2004. 
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die die beiden Männer im Profil zentriert zeigt, die Einstellungs-
größe Nah und die Beleuchtung, die nur die Köpfe erhellt, der 
Blick des Zuschauers wiederholt ganz auf die Gesichter der beiden 
in Schwarz gekleideten Männer geleitet. Sie stehen sich zu Beginn 
dicht gegenüber, was die verhärteten Gesichtsausdrücke betont 
und gleichzeitig impliziert, dass die beiden so unterschiedlichen 
Antagonisten hier vermeintlich auf Augenhöhe agieren. Während 
des Gesprächs wird allerdings diese starre Anordnung im Raum 
aufgelöst und dadurch vermittelt, dass Käsebier dem Preußenkönig 
nicht gleichrangig, sondern stets eine Nasenlänge voraus sein wird. 
Diese Vorahnung wird nicht nur im Verhalten der Figuren deut-
lich, da es dem Räuber beispielsweise gelingt, unbemerkt ver-
schiedene persönliche Gegenstände aus dem Besitz des Preußen-
königs zu entwenden. Der Tausendsassa Käsebier, der nebenbei 
auch das Hobby Friedrichs – das Querflötenspiel – ebenfalls leicht 
beherrscht, wird zudem durch die größere und stattlichere Statur 
seines Darstellers, sowie die Farbwahl seines zunehmend durch-
scheinenden Unterkleids mit Rot und Blau gegenüber dem schlich-
ten Schwarz Friedrichs als überlegene Hauptfigur gekennzeichnet. 
Die filmischen Mittel sind in diesen etwa sechs Minuten bewusst 
gewählt, um die Grundkonstellation des Konflikts in dem insge-
samt nur mäßig unterhaltsamen Film einzuführen und dem Zu-
schauer den Räuber Käsebier als Identifikationsobjekt anzubie-
ten.23  
Einen Sonderfall bildet dieses Beispiel insofern, als sich hier die 
Gegenfigur des Räubers auf der obersten Ebene der Kriegsführung 
befindet. In anderen Filmen sind gleichwohl die Verfolger der Kri-
minellen auch in höheren militärischen Rängen, selten aber an der 
Spitze des Staates angesiedelt. Gemeinsam ist diesen, dass sie 
häufig kopflos und wenig strategisch vorgehen, ja sogar dazu mit 

                                                 
23  Vgl. Norbert Wehrstedt, Das Genre-Kino der DEFA, in: Raimund Fritz 

(Red.), Der geteilte Himmel. Höhepunkte des DEFA-Kinos 1946-1992, Bd. 2: 
Essays zur Geschichte der DEFA und Filmografien von 61 DEFA-Re-
gisseurInnen, Wien 2001, S. 91-106, hier: S. 100. Wehrstedt bezeichnet Die ge-
stohlene Schlacht im Vergleich zu Mir nach, Canaillen! sogar als peinlich.  
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ihrem dargestellten Intellekt nicht in der Lage wären. Die leitenden 
Funktionen im Militär werden somit meist eindimensionalen Figu-
ren zugewiesen, die sich kaum anders auszudrücken pflegen als 
plärrend oder beleidigend. Dennoch verhallen ihre Befehle häufig 
und ihre Pläne führen selten zum beabsichtigten Ziel. Beispielhaft 
dafür ist der Obrist von Teckel in Das Wirtshaus im Spessart, den 
Hubert von Meyerinck sehr plakativ, fast seinen gesamten Text 
rufend und trotzdem mit einem Augenzwinkern darstellt. Obwohl 
er und seine Soldaten erst nach der Vereitelung einer Meuterei 
gegen den Räuberanführer in dem Lager eintreffen, proklamiert 
der Obrist die Befreiung der von Lilo Pulver verkörperten Com-
tesse Franziska sofort lautstark für sich.  
In Mir nach, Canaillen! stammen nicht nur die Gegenspieler der 
Hauptfigur aus den Adelshäusern Preußens und Sachsens, sondern 
zusätzlich wird der einzige eigentliche Raub in diesem Film von 
Angehörigen dieser Gesellschaftsschichten verübt. Es handelt sich 
dabei um eine konspirative Veruntreuung von Steuergeldern in ho-
hem Maß. Alexander, der junge Held des Films, der aus der Bau-
ernschaft stammt, nutzt das Wissen um diesen Betrug dazu, sich 
kurzfristig eine bessere Position am Hof Augusts des Starken zu 
verschaffen. Mit Hilfe dieses Storyverlaufs dreht der Mantel-und-
Degen-Film aus der DDR den Spieß um und weist gemäß der zu 
Grunde liegenden sozialistischen Zielrichtung der damaligen Ober-
schicht, bzw. dem Adel die eigentlichen Verbrechen am Staat (und 
am Volk) zu, während der kleine Mann sich mit einem geringen 
Einkommen und einfachen Ansprüchen zufrieden gäbe, wenn man 
ihn nur ließe. Gerade in den DEFA-Filmen werden daher die 
Obrigkeiten aus Adel und Militär für Witze, oder besser: als Witz-
figuren genutzt, gegenüber denen der Held aus der bäuerlichen 
Unterschicht als edel und talentiert erscheint. In den vorliegenden 
drei Filmen wird dieser übrigens immer durch Manfred Krug 
verkörpert. Es ist naheliegend, dass mit der Besetzung der Rolle 
der (Haupt-)Räuberfigur eine Marketingstrategie der Filmproduk-
tion einhergeht. Curd Jürgens, Carlos Thompson und Manfred 
Krug entsprechen – unabhängig von der Physiognomie der histori-
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schen Vorbilder – in nahezu klassischer Weise dem edlen, cleveren 
und charmanten Naturburschen, dem man als Zuschauer eher 
nacheifern möchte als ihn zu verurteilen. Auch David Warner, 
Hans Brenner und Maximilian Brückner bieten Identifikations-
potential für das Filmpublikum, obwohl diese moderneren Räuber-
figuren stärker als von den äußeren Umständen getrieben gezeigt 
werden. Die Besetzungen der Gegenspieler sind weniger namhaft, 
außerdem in der Regel älter, kleiner, schmächtiger, dicker oder 
glatzköpfiger als die Hauptfiguren, was ihnen im Vergleich zum 
Nachteil gereicht. Die Darsteller werden zudem nicht im besten 
Licht erscheinen gelassen und so haben die Figuren selten Gele-
genheit, charismatisch oder einnehmend zu wirken.  
Anders als die höheren Ränge werden die einfachen Soldaten in 
den Filmen zumeist als uniforme Menge, oft als subalterne Be-
fehlsempfänger ohne eigene Einflussmöglichkeiten und hin und 
wieder als ebenfalls Leidtragende in der jeweiligen Situation ge-
zeichnet. Volker Schlöndorffs Der plötzliche Reichtum der armen Leute 
von Kombach beschreibt außergewöhnlich nah an den zeitgenössi-
schen Quellen einen Raubüberfall im Hessischen von 1822 und 
den darauf folgenden Prozess. In diesem Aktenmäßigen Bericht in 
Bild und Ton wird der Gendarm, der sich zur Kollaboration mit 
den dörflichen Räubern entschließt, dem Zuschauer in der gleichen 
Notlage wie die Delinquenten selbst vorgestellt.24 Auch er ist of-
fenbar zu arm, um eine Ehe nach seinen Vorstellungen einzuge-
hen. Ist die Recherche noch so gründlich und der Authentizi-
tätsanspruch bei den Filmemachern noch so hoch gewesen: Die 
tatsächlichen Beweggründe für die Beteiligung bei einem 
Verbrechen sind doch in den meisten Quellen kaum mehr im 
Detail zu rekonstruieren. So ist vielmehr davon auszugehen, dass 
Schlöndorff im Zeichen des sozialkritischen Heimatfilmes den 
Umstand problematisiert, dass die Kräfte der Exekutive ebenso aus 
der ansässigen Bevölkerung stammten und damit den gleichen 
                                                 
24  Carl Franz, Der Post-Raub in der Subach. Begangen von 8 Straßenräubern, 

von denen 5 am 7. October 1824 zu Giessen durch das Schwerdt vom Leben 
zum Tode gebracht worden sind, Gießen 1825. 
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Zwängen und Miseren ausgesetzt waren wie die Bauern, Tage-
löhner und Handwerker. Das Schicksal des Polizisten hingegen, 
wie es im Film dargestellt wird, entstammt der Überlieferung. Es 
wird gezeigt, dass er zum Komplizen des einmaligen Postraubs 
wird und letztlich keinen anderen Ausweg als den Suizid sieht.  
In der zweiten Folge (Das Bataillon) des DDR-Mehrteilers Stülpner-
Legende lernt das Publikum einen jungen Soldaten kennen, der sich 
als Sympathieträger und Identifikationsobjekt eignet. Jaecki 
Schwarz spielt den Rekruten, der die ihm widerstrebende Aufgabe 
hat, Stülpner im Arrest zu bewachen. Er zeigt sich als besonnener 
Mann, der seinen Befehl durchaus hinterfragt. Auch äußert er im 
Gespräch mit Stülpner, ein blinder Gehorsam führe nur dazu, dass 
Gleichgesinnte gegeneinander kämpfen müssten. Er resümiert: Alle 
Menschen wären gleich, wenn sie nicht bedürftig wären. Dass sie bedürftig sind, 
macht, dass der eine sich dem anderen unterordnen muss. Also ist das wirk-
liche Übel der Welt die Abhängigkeit.25 Aber er ist nicht bereit, sich 
über die Führung hinwegzusetzen und dem Gefangenen aktiv zu 
helfen. Doch löst sich die Situation glimpflich für alle Beteiligten 
auf, da Stülpner seinen Bewacher überlistet, aber nicht tötet oder 
bloßstellt, während ihm die Flucht aus dem Militärarrest gelingt. 
Die einfachen Soldaten werden hier als Leidensgenossen in einem 
verwerflichen System dargestellt. Allerdings wird der philosophie-
rende Rekrut in diesem Film nur so kurz präsentiert, dass er doch 
als Ausnahme unter vorwiegend dümmlichen und farblosen Mili-
tärangehörigen gelten kann. Zuvorderst die Militäroberen werden 
als pöbelnde und unfähige Figuren gezeichnet. Diese Episode be-
stätigt zum Einen das durchgängige Urteil der Filmserie über das 
Militär als ‚böse‘ und stellt zum Anderen eine pauschale Verurtei-
lung der Soldaten exemplarisch in Frage.  
Ein einzelner Gendarm bestimmt in der neuen Räuber Kneißl-Ver-
filmung von Marcus H. Rosenmüller das Schicksal des Räubers in 
entscheidendem Ausmaß mit. Nicht zufällig ist dieser zu Beginn 
des Films die erste Person, die auftritt. Eine kurze Vorschau nimmt 

                                                 
25  Stülpner-Legende, Timecode 00:43:20-00:43:40. 
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dabei den Ausgang der Geschichte bereits vorweg, gleich nachdem 
das Kneißl zugeschriebene Zitat Ich kann kein Unrecht leiden. Ich kann 
mich nicht beugen, lieber geh’ ich selber zu Grunde als moralische Ziel-
richtung des Filmes eingeblendet worden ist. Ohne Zweifel wird 
hier die Figur des Gendarms Förtsch zum Ursprung dieses besag-
ten Unrechts und zum persönlichen Erzfeind des Filmhelden stili-
siert, wenn er sowohl seine Kollegen zur Ermordung des Vaters 
Kneißl förmlich anfeuert, die Verhaftung des Mathias und seines 
Bruders leitet, außerdem dafür sorgt, dass jede weitere ehrliche 
Beschäftigung des Freigelassenen unmöglich wird, als auch im Fi-
nale an der actionreichen Verhaftung des Räubers teilnimmt. Die 
Begründung für das Verhalten des Gegenspielers wird in diesem 
Film rein charakterlich ausgelegt. In mehreren Sequenzen wirkt der 
von Thomas Schmauser gespielte Gendarm gefangen zwischen 
Minderwertigkeitskomplex, Geltungsbedürfnis und Rachsucht we-
gen eines verwundeten Ohres. Besonders dieser Verfolgungseifer, 
der sich im Verlauf der Geschichte zu steigern scheint, macht den 
Gendarm für den Zuschauer zu einem schwer begreiflichen Böse-
wicht, der den Räuber Kneißl kontrastiert. Wenn beide in einem 
Wirtshaus aufeinandertreffen und der alleinstehende, verbitterte 
Gendarm den fröhlich mit seiner Verlobten tanzenden Bauern-
burschen beleidigt und damit einen folgenschweren Eklat provo-
ziert, werden spätestens die Sympathien des Publikums eindeutig 
verteilt.26 Förtsch gibt in unterschiedlichen Aspekten das Gegen-
bild des Bauernbanditen – von der offenbar fehlenden familiären 
Verwurzelung über den mangelnden Rückhalt bei der Bevölkerung 
bis hin zur konträren optischen Erscheinung. Maximilian Brückner 
dagegen ist als jugendlich frischer, sonnengebräunter, blonder Bur-
sche nicht nur das Gegenstück Schmausers, sondern besitzt übri-
gens auch kaum Ähnlichkeit zum fotografisch überlieferten Er-
scheinungsbild des echten Räubers Mathias Kneißl.27 Trotz allem 
muss der Gendarm letztlich triumphieren, um dem Anspruch nach 
historischer Korrektheit zu genügen. Der Film liefert mit ihm 
                                                 
26  Räuber Kneißl, Timecode 00:48:10-00:49:50. 
27  Heinzlmeier, Raub (wie Anm. 9), S. 33-51. 
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einen Sündenbock und eine Erklärung dafür, warum der sympa-
thisch clevere, als prinzipiell gut gezeichnete Kneißl auf die schiefe 
Bahn geraten war und es letztlich von dort nicht mehr zurück in 
die Ehrlichkeit oder Freiheit schaffen konnte.  
So stellt der Antagonist auch im Räuberfilm den Gegenpol des 
Protagonisten dar, der diesem zwar das Handeln erschwert, aber 
die Persönlichkeitsentwicklung der ‚Heldenfigur‘ mit prägt und die-
se dadurch im Storyverlauf in einem helleren Licht erscheinen lässt. 
Die filmischen Mittel Beleuchtung, Farben und Ausstattung unter-
stützen diese Wirkung. So werden durch die Uniformen ihre Trä-
ger eindeutig identifiziert und es ist Teil ihrer Charakterisierung, 
dass die Verfolger der Räuber ständig und ohne Ausnahme in die-
ser Kleidung gezeigt werden. Während sogar der Schinderhannes 
beispielsweise in der Lage ist, zwischen unterschiedlichen Klei-
dungsstücken zu wählen, um sich von einem Künstler in einer an-
sehnlichen Montur porträtieren zu lassen, tritt der Gendarm Adam, 
wie die weiteren Polizisten und Soldaten in den anderen Filmen, 
ausschließlich in Uniform in Erscheinung. Die erste Begegnung der 
beiden Männer findet just beim Straßenverkauf von Flugblättern 
mit eben diesem Porträt des Räuberhauptmanns statt.28 Als Schin-
derhannes mit Wenzel (Siegfried Lowitz) und dem Grafensohn 
Karl (Christian Wolff) inkognito an der Verkaufsbude vorgeblich 
entrüstet die Meinung äußert, die Polizei solle doch in der Lage 
sein, dieses Unwesen zu beenden, steht ein uniformierter Gendarm 
neben ihm, der sich nur kurze Zeit später als Verlobter von Jul-
chen herausstellen wird. Dieser pflichtet ihm zu seiner Aussage 
sogar noch bei, da er den Räuber in Krämerkleidung bei diesem 
flüchtigen Zusammentreffen offenbar nicht erkannt hat. Beim 
nächsten Aufeinandertreffen der beiden wird die Gegenüberstel-
lung auch farblich unterstützt. Adam ist in seiner Funktion als 
Gendarm maßgeblich an der Suche nach der Räuberbande 
beteiligt.29 Er trifft hier auf Julchen, die sich bei dieser Gelegenheit 
von ihm trennt, und gibt aus Trotz den Befehl, den blinden Vater 
                                                 
28  Der Schinderhannes, Timecode 00:28:50-00:29:50. 
29  Der Schinderhannes, Timecode 00:49:40-00:52:25. 
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des Schinderhannes in Arrest nehmen zu lassen. In dieser Szene 
stehen sich die Polizisten in ihren schlecht sitzenden grünen Uni-
formen und die in braunen, roten und grauen Tönen gekleideten 
Räuber sinnbildlich gegenüber. Zudem werden Vater Bückler und 
Julchen zu ihrem Ex-Verlobten und seinen beiden Kollegen mit 
roter Weste und violettem Kleid komplementär in Kontrast ge-
setzt, während sie sich lautstark gegen das Vorhaben der Gen-
darme zu wehren versuchen.  
Die filmische Darstellung des Militärs in Bild und Sprache wird 
ebenfalls durch die Musik gestützt. Die modernen Heimatfilme der 
siebziger Jahre sind insgesamt nicht von klassischer Filmmusik 
begleitet, sondern vorwiegend durch disharmonische Klänge und 
jazzige Musik, wie die von Klaus Doldinger komponierte in Der 
plötzliche Reichtum der armen Leute von Kombach. Zeitgenössische 
Marschmusik bildet darüber hinaus das gängige akustische Ele-
ment, wenn in den übrigen Filmen Soldaten in den Fokus genom-
men werden. So findet eine Razzia im Wirtshaus, nachdem der 
Schinderhannes dieses bereits verlassen hat, unter den Klängen 
eines Militärmarschs statt.30 Besonders in den Komödien kommt 
es zur parodistischen Verzerrung der Märsche, die ursprünglich zu 
repräsentativen Zwecken wie Paraden und gleichsam zur Ver-
tonung von Drill und Ordnung gedacht waren. Dadurch werden 
die Soldaten schon bei ihrem Auftritt ins Lächerliche gezogen. Ein 
Beispiel dafür hört man in Mir nach, Canaillen!, wenn ein Saxophon 
die Spielmannszugsmelodie für die preußische Rekrutierungsein-
heit wiederholt unterbricht.31 Ähnlich wird auch in Die gestohlene 
Schlacht verfahren, wenn ein eingeführter Marsch sich plötzlich be-
schleunigt, als das Pferd von Friedrich II. unerwartet ausreißt.32 
Die Filmmusik wird also nicht allein in dem Musical Das Wirtshaus 
im Spessart zielsicher zur Untermalung der Handlung, zur Charak-
terisierung der Figuren und zur Einordnung bestimmter Hand-
lungsstränge genutzt. Hier erhält das Militär in einer späten Szene 
                                                 
30  Der Schinderhannes, Timecode 00:36:35-00:37:15. 
31  Mir nach, Canaillen! Timecode 00:02:44-00:03:25. 
32  Die gestohlene Schlacht, Timecode 00:46:30-00:47:37. 
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einen eigenen Beitrag im Marschrhythmus, wenn die Soldaten un-
ter der Leitung des Obristen vergeblich in dem Schloss der Com-
tesse nach dem Räuberhauptmann suchen (Hier könnt’ er sein, hier 
muss er sein, hier drin verbirgt sich der schändliche Wicht […]).33 Am deut-
lichsten zur Kritik am Militär wird die Musik – mit einer Mischung 
aus zeitgenössischer und moderner Instrumentierung – in der 
Stülpner-Legende genutzt. Nicht nur, dass Manfred Krug in jeder 
einzelnen Folge die Gelegenheit erhält, mit mindestens einem Lied-
chen die ‚Moral von der Geschichte‘ gesanglich darzubieten. Auch 
gibt in mehreren Sequenzen eine Militäreinheit ein charakteristi-
sches Soldatenlied zum Besten, das in der Melodieführung einer 
Volksweise nachempfunden ist und in der Aussage die eigene In-
stitution als verbrecherische Einrichtung entlarvt: 

Schenkt ein, Kameraden, schlagt zu und schießt tot! 
Das Leben, es zählt keinen Heller. 
Wir fressen dem Bauern den Schmalz weg und Brot 
und hol’n ihm den Wein aus dem Keller. 
Sauft aus, Kameraden, solang’ es noch schmeckt. 
Es lebe der Kurfürst von Sachsen! 
Wenn morgen uns kühl schon die Erde bedeckt, 
soll’n Wicken und Klee aus uns wachsen.34 
 

Ein kurzer Blick im Sinne eines Exkurses soll zum Schluss auf die 
beiden Der Räuber Hotzenplotz-Verfilmungen von 1974 und 2006 
geworfen werden, die wegen ihrer Märchenhaftigkeit und der Aus-
richtung auf eine kindliche Zielgruppe im Genre von den anderen 
Filmen des Essays abweichen.35 Das Militär im engeren Sinne 
kommt in der Geschichte um Hotzenplotz, den Dorfpolizisten, die 
Großmutter, Kasperl, Seppel und den Zauberer überhaupt nicht 
vor. Natürlich haben die beiden Varianten des Wachtmeisters 
Dimpfelmoser vieles gemeinsam – basieren sie doch beide auf der 
selben Literaturvorlage von Otfried Preußler. Am Ablauf der Story 

                                                 
33  Das Wirtshaus im Spessart, Timecode 1:27:20-1:28:12. 
34  Stülpner-Legende, Folge 2: Das Bataillon, Timecode 00:03:38-00:04:16. 
35  Der Räuber Hotzenplotz, Regie: Gustav Ehmck, BRD 1974; Der Räuber Hotzen-

plotz, Regie: Gernot Roll, BRD 2006.  
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und damit an der Hilflosigkeit des trotteligen Polizisten wurden 
demnach in den audiovisuellen Adaptionen keine wesentlichen 
Veränderungen vorgenommen. In der älteren Verfilmung ist der 
von Rainer Basedow verkörperte Wachtmeister die erste Person, 
die der Zuschauer mittels einer kurzen Sequenz auf einem Dorffest 
kennenlernt, wo er seine bisherige Erfolglosigkeit gegen den 
Hotzenplotz verteidigt, während der Räuber ihm unbemerkt Haxe 
und Bier stiehlt. Im Unterschied dazu ist die Stellung Dimpfel-
mosers in Der Räuber Hotzenplotz von 2006 etwas untergeordneter. 
Hier beginnt der Film mit dem Raub von Großmutters Kaffee-
mühle, während Kasperl und Seppel Äpfel pflücken. Erst danach, 
als die alte Dame um Hilfe ruft, wird die Figur des Wachtmeisters 
– in Gestalt von Piet Klocke – eingeführt. Schon die Besetzung der 
Rolle mit Kabarettisten spricht für sich. Immerhin ist Basedow aus 
seriösen Film- und Fernsehproduktionen bekannt, unter anderem 
als Darsteller des Polizisten in Zur Sache, Schätzchen, während Klo-
cke in erster Linie Komödiant ist, der sich seltener als Schauspieler 
versucht. In Abweichung zur älteren Verfilmung fährt Dimpfelmo-
ser alias Klocke auf seinem Fahrrad zur Lösung des Falles zunächst 
zu einer Wahrsagerin, was ihn endgültig als Witzfigur enttarnt. 
Aber er wendet sich beispielsweise den beiden Jungen auf nettere 
Art zu. Somit ist die Figur in den wenigen Szenen, die ihr ge-
widmet sind, um einiges liebenswerter ausgestaltet als im Film von 
1974, in dem der Wachtmeister unter anderem spät abends betrun-
ken aus einer Kneipe geworfen wird oder sich tagsüber gegen 
aufdringliche Passanten wehrt, die ihm ihre Anliegen vorbringen 
wollen. Im Vergleich wirkt Basedows Dimpfelmoser von 1974 
stärker als ein Mann, der glaubt oder beansprucht, ernst genom-
men zu werden. Piet Klocke macht die gleiche Figur zu einem net-
ten, aber unfähigen Wachtmeister, der – so oder so – für den Aus-
gang der Geschichte relativ unbedeutend bleibt, während Seppel 
und Kasperl als Identifikationsfiguren des jungen Publikums die 
eigentlichen Helden sind.  
Resümierend muss festgehalten werden, dass das Bild des Militärs 
aus Perspektive der Filme, die Räuber als Helden ins Zentrum ihrer 
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Handlung stellen, kaum ein anderes als ein überaus kritisches ist. 
Im untersuchten Material kommen dabei alle filmischen Mittel zum 
Einsatz, um das Militär und die Polizei zum Gegenpol des Räubers 
auszugestalten. Das geschieht zwar nicht allein durch eindimensio-
nale Schwarzweißzeichnung, doch der Zuschauer wird nicht im 
Zweifel darüber gelassen, wem seine Sympathien gelten sollen. Der 
Kriminelle ist stärker als ‚der Gute‘ gekennzeichnet als es der Gen-
darm, der nicht im Vordergrund steht, überhaupt sein könnte. 
Dennoch gibt es zwischen den Filmen je nach Unterhaltungsfaktor 
und in chronologischer Hinsicht gewisse Abstufungen in der Dar-
stellung des Militärs. In den Komödien fungieren die Soldaten und 
ihre Anführer am ehesten als Witzfiguren, und in den klassischen 
Heimatfilmen, die sich hier an einer Räuberbiographie abarbeiten, 
dienen die Militärangehörigen als einzelne Gegenspieler der Haupt-
figur, die deren dramatische und charakterliche Entwicklung beför-
dern. Großenteils wird das Militär auch als gesichtslose Masse dar-
gestellt, die lediglich zur stummen Exekutive für die Machen-
schaften des Adels taugt. In Der Schinderhannes, Michael Kohlhaas, Mir 
nach, Canaillen! und Stülpner-Legende beispielsweise sind der Reichs-
graf von Cleve-Boost, Wenzel von Tronka, der Finanzminister Au-
gusts des Starken und der Graf von Einsiedel als die eigentlich ‚Bö-
sen‘ zu erkennen, da sie nicht nur die Verfolgung der Räuber bzw. 
der unschuldig in eine Zwangslage geratenen einfachen Leute zu 
verantworten haben, sondern deren Probleme und Bedürfnisse mit 
Ignoranz strafen. Das Militär als ihr verlängerter Arm und mit 
naturgemäß direkterem Kontakt zu den Protagonisten aus den 
niederen Bevölkerungsschichten ist gleichzeitig der Reibepunkt für 
den zentralen Konflikt.  
Unterhaltungsfilme geben Meinungsbilder ihrer Entstehungszeit 
wieder und so ist es aufschlussreich, in welch dunklem Licht das 
Militär als Repräsentant der Staatlichkeit sinnbildlich in der Ge-
samtheit der betrachteten Filme erscheint. Gerade anhand der Dar-
stellung historischer Phänomene und Ereignisse kann auch implizit 
zu aktuellen gesamtgesellschaftlichen Problemstellungen Position 
bezogen werden. In chronologischer Abfolge betrachtet macht es 



Räuber und Gendarm 
 

  
309

den Eindruck, dass die früheren Filme der vorliegenden Auswahl 
in ihrer Schilderung der historischen Rahmenbedingungen stärker 
auf die sozioökonomischen Missstände abheben. Der Schinderhannes 
nennt die napoleonische Herrschaft mehrfach explizit als Ursache 
der prekären Verhältnisse, wohingegen sein persönlicher Rivale, 
der Gendarm Adam, letztlich sogar noch zum Helfer mutiert, in-
dem er die Räuber im entscheidenden Moment nicht verhaftet, 
sondern ihnen einen Ratschlag zur Flucht gibt.36 Die Filme der 
1970er Jahre üben am deutlichsten Kritik an den politischen und 
sozialen Bedingungen, indem sie diese als Grund für das kriminelle 
Verhalten präsentieren. Damit stellen sie einen Gegenwartsbezug 
zu der Zeit ihrer Produktion her, was durch Faktoren wie die mo-
derne Musik, die Verbindung mit Nachrichtenbildern und einen 
dokumentarischen Anstrich gezielt unterstützt wird. Dagegen ist in 
dem jüngsten Film der Auswahl, Räuber Kneißl, die Sozialkritik da-
durch ausgespart, dass der Kernkonflikt als eine geradezu aus-
schließlich persönlich-individuelle Auseinandersetzung konstruiert 
wird. Die Rede kommt zu keinem Zeitpunkt auf die gesellschaft-
liche Situation, sondern die gesamte Schuld wird Gendarm Förtsch 
zugewiesen. Um diese Feststellung über die Unterschiede der Fil-
me am Anfang und am Ende des Untersuchungszeitraums aller-
dings zu einer allgemeinen These zu erheben, ist die Material-
zusammenstellung zu knapp, da es an weiteren modernen Bearbei-
tungen des frühneuzeitlichen Räuberthemas fehlt. Festgehalten 
werden kann jedoch durchaus, dass die Filme mit all ihren zur 
Verfügung stehenden Mitteln den Räuber als positiv konnotieren, 
der unabsichtlich oder aus nachvollziehbaren Beweggründen he-
raus kriminelle Taten begeht. Die jeweiligen militärischen Gegen-
spieler dienen in den filmischen Räubergeschichten vor allem dazu, 
die Heldenfiguren zu spiegeln.  

 

                                                 
36  Entsprechend wird Der Schinderhannes wie auch Das Wirtshaus im Spessart in der 

filmhistorischen Forschung mitunter als eskapistisch bezeichnet, da diese 
Filme Raum für Phantasien individuellen Widerstands [eröffneten]. Sabine Hake, Film 
in Deutschland. Geschichte und Geschichten seit 1895, Reinbek 2004, S. 191. 
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