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“Historical films shape our historical 

consciousness and thus become part of our cultural memory of past events.” 

(Leen Engelen, 2007) 
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Inleiding 

Tijdens een geschiedenisles aan een derde klas van het VWO toont de docent de 

oorlogsfilm INGLORIOUS BASTERDS (2009) van Quentin Tarantino. Tijdens deze film krijgen 

de leerlingen onder andere een beeld van de Jodenvervolging en de uiterlijke 

verschijning van de nazi‟s. Aan het einde van de film zien de leerlingen hoe Adolf Hitler, 

Joseph Goebbels en de overige leden van de Nazitop in een Parijse bioscoop worden 

neergeschoten door Amerikaanse soldaten. De leerlingen vinden het een prachtig einde, 

maar er dreigt een gevaar: ze kunnen gaan geloven dat Hitler cum suis daadwerkelijk op 

deze manier aan hun einde zijn gekomen.  

Dit scenario zou zomaar een desastreus gevolg kunnen zijn van geschiedenis 

willen onderwijzen door middel van film. Vele historische films worden wereldwijd in 

schoolklassen gebruikt om bepaalde evenementen uit het verleden onder de aandacht te 

brengen. In de Verenigde Staten bleek in 1998 zelfs dat 81% van de ondervraagde 

docenten minstens één keer per week een film in de geschiedenisles gebruikt.1 Anno 

2011 zal dit percentage vermoedelijk hoger liggen, maar hier zijn geen cijfers van 

bekend. Hoe dan ook: film is een steeds frequenter gebruikt medium naast het boek om 

geschiedenis te doceren. 

Het is vanzelfsprekend dat het hoofddoel van filmmakers is om geld met hun 

producten te verdienen en de entertainment waarde van de film is daarom van groot 

belang. Dit geldt in het bijzonder voor de Hollywoodproducties. Maar ook in Hollywood 

hebben ze gemerkt dat historische films vaak successen boeken bij het grote publiek. In 

zulke films worden historische feiten eigenlijk altijd gecombineerd met fictieve elementen 

en niet zelden is de protagonist een personage dat nooit heeft bestaan. Maar is film om 

deze reden altijd ongeschikt als medium om geschiedenis mee te schrijven en te 

onderwijzen? Is het boek het enige veilige medium om geschiedenisverhalen te 

vertellen?  

Ongeveer twintig jaar geleden zijn vakhistorici zich serieus gaan bezighouden met 

de hierboven geschetste problematiek. Er zijn verschillende visies op film en geschiedenis 

ontwikkeld, waarvan een aantal hieronder uitgebreid behandeld gaat worden. Opvallend 

is dat bijna alle bijdragen aan de discussie uitgaan van het makerperspectief – “hoe laat 

geschiedenis zich op een al dan niet adequate manier door middel van film vertellen 

en/of onderzoeken” - en er veel minder aandacht is voor het perspectief van filmkijkers – 

“wat betekent het voor ons begrip van het verleden en voor ons historisch bewustzijn, als 

we de geschiedenis al dan niet primair leren kennen via representaties ervan in 

(speel)films?”. Zeker voor geschiedenisleraren die film gebruiken binnen hun lespraktijk 

is de vraag naar het kijkerperspectief minstens zo relevant als de vraag naar het 

                                                           
1
 Scott Alan Metzger. “Pedagogy and the Historical Feature Film: Toward Historical Literacy”, Film & History: An 

Interdisciplinary Journal of Film and Television Studies Vol.  37 nr. 2 (2007): 67-75, 67. 
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perspectief van de filmmaker als geschiedschrijver. Daarom stelt deze scriptie het 

kijkerperspectief op historische films mede centraal. Aansluitend bij een recentelijk door 

Robert Burgoyne in de discussie over film en geschiedschrijving ingebracht voorstel, wil 

ik mij hierbij in het bijzonder richten op de vraag of de notie van R.G. Collingwood‟s re-

enactment een verhelderende rol kan spelen bij het op conceptueel niveau articuleren 

van deze problematiek en bij het analyseren van de receptiemogelijkheden die een 

concrete historische film biedt. De film aan de hand waarvan ik dit laatste aspect van 

mijn onderzoek zal uitwerken, is DER UNTERGANG (Duitsland 2004) van Oliver Hirschbiegel.  

 

Discussies over film en geschiedenis 

Historicus Robert Rosenstone begon zich in de jaren negentig te interesseren voor film en 

schreef een aantal boeken en artikelen met het doel aan te tonen dat dit medium ook 

geschikt is om de geschiedenis te onderzoeken en te representeren, in plaats van alleen 

via het geschreven woord. Hij is van mening dat in deze tijd, waarin visuele media steeds 

toegankelijker worden voor iedereen, film een grote bijdrage kan leveren aan het 

schrijven en onderzoeken van de geschiedenis.2 

Rosenstone‟s vernieuwende blik op de rol van film in de geschiedschrijving leidde 

tot onrust binnen deze wetenschappelijke discipline. Traditionele historici zijn van mening 

dat film niet in staat is een correcte weergave van de werkelijkheid weer te geven. Film 

zou volgens hen de geschiedenis minder complex representeren dan deze in 

werkelijkheid is. Hierdoor zien zij het gevaar dat men de geschiedenis ziet als een te 

eenvoudige samenstelling van oorzaken en gevolgen die direct op elkaar volgen: er zou 

daardoor een te lineair perspectief op de geschiedenis worden ontwikkeld.3  

Begin deze eeuw kreeg Rosenstone een groot aantal aanhangers, die zijn 

gedachten met betrekking tot film en geschiedschrijving steunen. Zo geeft 

geschiedfilosoof Hayden White in zijn artikel “Introduction: Historical Fiction, Fictional 

History, and Historical Reality” (2005) aan dat de traditionele geschiedschrijving aan zijn 

einde is gekomen door het dominant worden van de visuele media. Beeldvorming wordt 

steeds belangrijker voor de mens en omdat de oude generatie geschiedschrijvers weigert 

dit in te zien en er consequenties uit te trekken, wordt de discipline ook niet modern, 

aldus White.4  

White‟s tweede punt van observatie is dat historici al dan niet bewust de inzichten 

van de narratologie (narratologie: kort gezegd; het inzicht dat je een geschiedverhaal op 

uiteenlopende wijzen kunt vertellen/construeren) -  inzetten om geschiedenis te 

schrijven. Zowel het geschreven woord als film hebben een narratologische methodiek 

                                                           
2
 Robert A. Rosenstone. “The Historical Film as Real History”, Film Historia 5 nr. 1 (1995): 5-23, 5-6. 

3
 Ibidem, 5. 

4
 Hayden White. “Introduction: Historical Fiction, Fictional History, and Historical Reality”, Rethinking History 9 

nr. 2/3 (2005): 147-157: 149. 
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nodig om een helder verhaal te kunnen schrijven over het verleden: een opsomming van 

feiten voldoet niet. Door een aaneengesloten tekst te schrijven kunnen deze feiten in een 

goedlopend verhaal worden gepresenteerd en toegelicht.5 Het is de historicus die door 

het gebruik van de narratologische methoden de reeks van feiten een verhaal schrijft 

waarin oorzaak en gevolg duidelijk worden. Het is de historicus die bepaalt dankzij zijn 

schrijfkunsten hoe zijn lezer het verleden dienen te begrijpen begrepen. White maakt 

daarnaast het conceptuele verschil tussen waarheid (truth) en het echte (the real) als het 

gaat om geschiedschrijving. De traditionele historici verwerken in hun boeken de empirie 

en de feiten, waarmee zij een waarheidsgetrouwe weergave creëren. Zij gaan dus uit van 

the truth. Filmmakers gebruiken deze feiten om hun verhaal body te geven, maar zij 

gaan uit van the real: de film zou echt gebeurd moeten kunnen zijn en hoeft dus geen 

volledig waarheidsgetrouwe afspiegeling van het verleden te zijn.6  

Het is ten aanzien van dit laatste punt dat Rosenstone een vernieuwende rol van 

film voor de geschiedschrijving ziet. Geen enkele historicus is in staat om het verleden 

volledig neer te zetten zoals dat is geweest. Een historicus moet het met de bronnen en 

informatie doen die hij voorhanden heeft. Hij is geen getuige van het verleden, maar kan 

enkel via de achteruitkijkspiegel het verleden bekijken. Robert Burgoyne steunt hem 

hierin door te zeggen dat wij in het heden bronnen interpreteren over het verleden en 

dat we hierdoor enkel een zo goed mogelijke weergave van dat verleden kunnen 

ontwikkelen.7 Ook hij is dus van mening dat historici enkel hun best kunnen doen zo 

dicht mogelijk bij de waarheid te komen, maar dat het vermogen nooit aanwezig zal zijn 

om de waarheid volledig te reconstrueren. Volgens Rosenstone zouden historici dus 

daarom de geschiedenis überhaupt niet volledig waarheidsgetrouw moeten willen 

weergeven, maar dienen te streven naar een weergave zoals deze geweest zou kunnen 

zijn. Een voorwaarde is wel dat deze weergave is gebaseerd op feiten en dat ook een 

filmische weergave van het verleden niet in strijd mag zijn met de historische kennis 

waarover al consensus bestaat tussen historici.8 Een film als INGLORIOUS BASTERDS moet  

vanuit dat perspectief  beschouwd worden als een inadequate verbeelding van het 

verleden. Immers: Tarantino verwerkt in deze film historische gebeurtenissen die in strijd 

zijn met de reeds aangenomen kennis, zoals de dood van Hitler.  

Rosenstone waarschuwt er overigens voor dat ook wetenschappelijke literatuur, 

net als film, beperkingen heeft in het schrijven van geschiedenis. We moeten altijd 

uitgaan van de feiten die bekend zijn, maar door de gebondenheid aan de tijd en ruimte 

                                                           
5
 Ibidem, 150-151. 

6
 Ibidem, 147. Overigens lijkt deze vinding overseen te komen met de notie van verisimilitude. White zwijgt 

echter over deze term. 
7
 Robert Burgoyne. “The Balcony of History”, Rethinking History 11 nr. 4 (2007): 547-554, 548. 

8
 Vivian Bickford-Smith. “Rosenstone on Film, Rosenstone on History: An African Perspective”, Rethinking 

History 11 nr. 4 (2007): 531-545, 533. 
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van het hier en nu is geen enkel  medium in staat een exacte replica te leveren van het 

verleden. Om deze reden zou ook film als medium geaccepteerd moeten worden als 

nieuwe mogelijkheid voor het schrijven van de geschiedenis. 9 Ook Rosenstone is er zich 

van bewust dat er op scholen steeds meer gebruik wordt gemaakt van visuele media. 

Film is wellicht minder goed in staat dan geschreven literatuur om duidelijk oorzaken en 

gevolgen te analyseren, maar wel laat film goed zien hoe het verleden eruit zag:  

 

“(…) a major problem for [written history] lies precisely in the promise of its most 

obviously «historical» materials. All those old photographs and all that newsreel 

footage are saturated with a prepackaged emotion: nostalgia. The claim is that we 

can see (and, presumably, feel) what people in the past saw and felt. But that is 

hardly the case. For we can always see and feel much that the people in the 

photos and newsreels could not see: that their clothing and automobiles were old-

fashioned, that their landscape lacked skyscrapers and other contemporary 

buildings, that their world was black and white (and haunting) and gone.” 10 

 

Hieruit blijkt dat Rosenstone er van overtuigd is dat film een beter medium is dan het 

geschreven woord om er het verleden mee te visualiseren. Daar waar in de geschreven 

geschiedenis de omschreven beelden werkelijk stil staan, kunnen ze in film levendig 

gemaakt worden. 

Zowel vooruitstrevende als behoudende historici moeten leren omgaan met de 

beperkingen van film en tevens leren begrijpen hoe het medium op een zo goed 

mogelijke manier kan functioneren. Hierdoor ontstaan nieuwe inzichten binnen zowel de 

filmwetenschap als de geschiedenis. Zo zullen filmwetenschappers zich meer bewust 

worden van de mogelijkheden van het medium, terwijl historici zich zullen gaan beseffen 

dat er meer dan een mogelijkheid bestaat om de geschiedenis in een document vast te 

leggen. Op deze manier krijgen toekomstige wetenschappers de mogelijkheid om ook 

met andere media dan het schrift op een degelijke manier geschiedenis te schrijven.  

En andere vooraanstaande historica die zich in dit debat gemengd heeft is historica 

Nathalie Zemon Davis. Zij is van mening dat Rosenstone een goed argument heeft en zij 

is ervan overtuigd dat film een rol kan spelen in de geschiedschrijving. Toch stelt zij zich 

in haar boek Slaves on Screen: Film and Historical Vision (2000) wel kritisch op ten 

opzichte van Rosenstone‟s werk en stelt daarom de volgende twee vragen:  

- Door film kunnen er volgens Rosenstone op een nieuwe manier vragen worden 

gesteld over de geschiedenis, maar hoe doen we dat op een goede manier? 

Immers, het is uiteindelijk ook de filmkijker – en niet alleen de filmmaker - die op 

                                                           
9
 Rosenstone, “The Historical Film as Real History”, 12. 

10
 Rosenstone, “The Historical Film as Real History”, 7. 
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basis van een  film andere, vernieuwende vragen zou kunnen stellen ten aanzien 

van het verbeelde verleden.  

- Als films altijd fictieve verhalen bevatten, hoe kan dit medium dan de 

geschiedenis doen herbeleven, zoals een geschiedenisboek dat tracht te doen?11 

Hiermee wordt geïmpliceerd dat films per definitie geen waarheidsgetrouw verhaal 

zouden vertellen, omdat het altijd fictie is. Maar ook film doet de kijker de 

geschiedenis herbeleven, net zoals dat gebeurt bij de lezer van een op feiten 

gebaseerd geschiedenisboek dat waarheidsgetrouw is.  

 

In een reactie op haar boek geeft Rosenstone aan dat ook Davis faalt in het 

beantwoorden van deze vragen, net zoals hijzelf en vele anderen doen. Davis zou zich 

nog teveel vastgrijpen aan het idee dat film op dezelfde manier een verhaal zou moeten 

vertellen als boeken dat doen.12 Maar film blijft een beduidend ander medium en dit dient 

in zijn eigen waarde te worden gelaten: film heeft een ander discours dan literatuur en 

men moet het discours, inclusief de esthetiek, van film begrijpen om er mee te kunnen 

werken. 

Als we dit uitgangspunt accepteren, wat valt er dan vervolgens te zeggen ter 

nadere bepaling van het discours van film? Bernadine Dodge merkt in dit verband op dat 

film werkt door middel van beelden en symbolen. Hierdoor haalt men eigen betekenissen 

uit het filmisch weergegeven verleden en dat gebeurt op basis van de identiteit die elk 

mens heeft.13 Hiermee bedoelt zij dat elk individu een eigen stelsel van normen en 

waarden bezit en dat heeft effect op hetgeen iemand uit het verleden haalt: de Holocaust 

zal bijvoorbeeld voor een Jood een gevoel van verlies, verdriet en woede opleveren, 

terwijl een Duitser die aan Hitler‟s zijde vocht misschien een gevoel van schaamte en 

spijt zal hebben. Wanneer een filmmaker/historicus authentieke bronnen en feiten 

toepast bij het filmisch representeren van het verleden en hij combineert deze bronnen 

en feiten daarbij met  fictieve verhaalelementen, dan construeert hij nieuwe visies op de 

geschiedenis die niet per sé waar zijn, maar gebeurd zouden kunnen zijn. Het verhaal dat 

de filmmaker creëert zal bovendien beïnvloed worden door zijn eigen identiteit. Dodge 

gaat er dus eveneens vanuit dat de auteur van een geschiedkundig narratief nooit 

neutraal is: de filmmaker bepaalt welke elementen wel en niet in de film verwerkt 

worden.14 

Zoals blijkt gaat het debat rondom film vooral over hoe het narratief vorm krijgt in 

een medium en in hoeverre dit van belang is voor de productie van geschiedverhalen. 

                                                           
11

 Robert A. Rosenstone. “Does a Filmic Writing of History Exist?”, History and Theory 41 nr. 4 (2002): 134-144, 
136-137. Vraagstelling door Zemon Davis overgenomen van van de Franse historicus Pierre Sorlin 
12

 Ibidem, 135. 
13

 Bernadine Dodge. “Re-imag(in)ing the Past”, Rethinking History 10 nr. 3 (2006): 345-367, 355. 
14

 Ibidem, 348. 
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Het probleem is echter dat het debat nooit verder komt dan het discours en de esthetiek 

van literatuur en film, zo beargumenteert Leen Engelen.15 Wat volgens haar wordt 

vergeten, en waar meer aandacht aan moet worden besteed, is het idee dat films de 

mensen helpen het verleden te laten beleven. Engelen zegt hierover dat 

 

 “Through, among other things, fiction films, memory is extended beyond the boundaries 

of time and space, becoming an inclusive memory uniting people from very different 

collectives all over the world and thus providing a wider platform for political or social 

action. What is at stake, when discussing historical fiction films, is (…) a personal 

commitment to the past to avoid or pursue certain things in the future. There is thus a 

certain responsibility for filmmakers and the like, but this does not primarily lie in 

absolute historical accuracy, but rather in expressing and inciting emotional awareness of 

past events. This feature of mainstream drama should not dismissed, but should instead 

be hailed by all those interested in true historical understanding and its relevance in 

contemporary society.” 16 

 

De notie van het (her-)beleven van geschiedenis waar Engelen zich op richt, is volgens 

haar van groot belang om mensen over de hele wereld te laten zien wat we in de 

toekomst dienen te vermijden of waar we juist rekening mee dienen te houden, afgeleid 

van hetgeen we van de geschiedenis hebben kunnen leren. Engelen wijst daarmee op de 

verantwoordelijkheid van de filmmakers. Het is hun taak om belangrijke evenementen uit 

het verleden scherp te stellen, zodat de kijker hier lessen uit kan halen. Wat ging er 

bijvoorbeeld in het verleden fout en kunnen wij van die fouten leren? Zij is het met 

Rosenstone eens dat filmmakers zich moeten houden aan de reeds aangenomen feiten 

van de geschiedenis waarover consensus bestaat, maar de film mag wel een emotionele 

lading hebben. Hierdoor is de filmmaker in staat zijn publiek in een bepaalde richting te 

sturen, zodat er een boodschap verzonden kan worden. Immers de houding en de 

uitlatingen van personages in een film zullen er voor zorgen dat de filmkijker woede, 

medelijden of wat dan ook zal voelen jegens het personage. De kijker zal een personage 

daardoor juist begrijpen of niet. Zo wordt er volgens Engelen ook een “cultural memory” 

gecreëerd. Met andere woorden: film zou goed in staat zijn een bijdrage te leveren aan 

het historisch bewustzijn. Historisch bewustzijn, ook wel bekend als historisch besef, 

wordt in een artikel van Arie Wilschut door Karin Adelmund als volgt gedefinieerd:  

 

                                                           
15

 Leen Engelen. “Back to the Future, Ahead to the Past. Film and History: A Status Quaestionis”, Rethinking 
History 11 nr. 4 (2007): 555-563, 559. 
16

 Ibidem, 562. 
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“Historisch besef omvat meer dan alleen maar kennis van of zuivere belangstelling voor 

geschiedenis; het omvat de samenhang tussen interpretatie van het verleden, het 

begrijpen van het heden en het perspectief op de toekomst.‟ Historisch besef (…) heeft 

invloed op de wijze waarop mensen zich in het heden opstellen. Het moet leiden tot 

„competent gedrag‟ op basis van kennis van de geschiedenis.” 17 

 

Wanneer iemand daadwerkelijk in staat is het verleden te begrijpen en hier lessen uit 

kan leren, is hij capabel om een mening over dat verleden te vormen. De meningen die 

er over historische personen of gebeurtenissen bestaan kunnen uiteindelijk van persoon 

tot persoon verschillen, vandaar dat het bewustzijn bij iedereen toch een andere vorm 

krijgt. Wanneer er een algemene aanname bestaat binnen een groep mensen of 

bevolking, dan spreekt men van een cultureel geheugen: binnen een cultuur is er in dat 

geval  een algemene denkwijze over een bepaalde historische gebeurtenis of persoon.18  

Het opnieuw ervaren van de gebeurtenissen via film gaat gepaard met “emotional 

awareness” waar Engelen de nadruk op legt. Door het ervaren van die emoties in de film 

creëert elk individu een herinnering aan dat specifieke verleden en bepaalt hij wat 

belangrijk voor hem is op sociaal gebied, politiek gebied et cetera. Daar komt bij dat juist 

door het gebruik van emotie de kijker een goed beeld krijgt van een gebeurtenis en 

daarover een eigen mening kan vormen over het verleden van een subject of een 

historische gebeurtenis, wat weer van belang is voor het ontwikkelen van het historisch 

bewustzijn.  

Robert Burgoyne lijkt het hier mee eens te zijn. Hoewel hij niet direct op het 

artikel van Engelen reageert, schrijft hij wel in zijn artikel “The Balcony of History” – dat 

in hetzelfde themanummer is gepubliceerd als het artikel van Engelen -  dat de 

historische film als doel heeft om de kijker het verleden te doen herbeleven. En juist 

omdat film gebruik maakt van symbolen en afbeeldingen is dit medium hiertoe beter in 

staat dan geschreven geschiedenis.19 Uiteraard maakt de literatuur eveneens gebruik van 

symbolen, maar in film zijn deze visueel gemaakt. Daar waar literatuur vele woorden 

nodig heeft om een symbool te creëren, kan dit er in film “ineens” zijn, waardoor het ook 

sneller zal opvallen dan wanneer hier over gelezen moet worden. De decors, kleding en 

alles wat een film tot een historische film maakt, wordt in de verbeelding opgeslagen 

door de filmkijker en hij zal zich daardoor snel kunnen verplaatsen, oftewel inleven, in 

dat verleden. Dit wordt bevestigd door historicus Johannes von Moltke, die betoogt dat 

visuele media zeer specifiek beelden kunnen vertonen door middel van narratief, 

                                                           
17

 Arie H.J. Wilschut. “Historisch besef als onderwijsdoel.” Home Page [z.j.] - 
http://www.historischhuis.nl/HistBesef/HHbesef3.html, 07-06-2011. 
18

 Ibidem, 562. 
19

 Burgoyne, 552. 

http://www.historischhuis.nl/HistBesef/HHbesef3.html
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montage, mise-en-scène en cinematografie, waardoor bepaalde zaken van het verleden 

expliciet worden getoond.20 

Burgoyne betoogt in dit verband dat de filmmakers gebruik zouden moeten maken 

van Robin Collingwood‟s notie van re-enactment. Overigens vermeldt Burgoyne nergens 

dat deze notie van Collingwood is. Het gaat er bij deze notie om dat de onderzoeker zich 

inleeft in een historisch persoon om zo de intenties achter hun handelingen te begrijpen. 

Volgens Collingwood was dit een zeer belangrijke onderzoeksmethode, omdat volgens 

hem alle handelingen en gebeurtenissen uit het verleden worden veroorzaakt door acties 

van een historisch subject. En willen we het verleden begrijpen, dan moeten we deze 

gedachten onderzoeken. Door de notie van re-enactment toe te passen zouden we met 

onze rationele vermogens  in het heden de gedachtegang van een persoon uit het 

verleden kunnen begrijpen, waardoor het verleden vanuit zijn perspectief te herbeleven 

valt.21  Hierbij laat Collingwood de emoties van een historisch subject buiten 

beschouwing. De historicus moet op een rationele wijze het historisch subject benaderen 

en deze ook zo onderzoeken. De onderzoeker mag dus de emoties van het 

onderzoekssubject niet meenemen in zijn onderzoek. De handelingen van dat subject 

zouden volgens Collingwood enkel voortkomen uit een rationele gedachtegang. En 

wanneer deze onderzocht zou worden, moet de historicus in staat zijn te begrijpen 

waarom een subject een bepaalde handeling heeft uitgevoerd. Omdat elke onderzoeker 

op dezelfde manier te werk gaat in deze methode, zou elke historicus die hetzelfde 

onderzoek uitvoert op dezelfde conclusies moeten komen.22 Met andere woorden: de 

onderzoekers a en b die beiden het historisch subject x onderzoeken, zouden dezelfde 

gedachtegang van dit subject moeten ontdekken. 

Collingwood onderscheidt in zijn methode verder nog de zogenoemde binnen- en 

buitenkant van de handeling. Hiermee wordt bedoeld dat de buitenkant van de handeling 

- dat wat zichtbaar en aantoonbaar is - wordt veroorzaakt door de intentie of het motief 

van het subject, de binnenkant van de handeling. Hiermee gaat hij er dus vanuit dat alle 

gebeurtenissen in de geschiedenis terug te herleiden zijn naar dat motief van het 

subject.23 Frank Ankersmit merkt nog een kleine voorwaarde op in Collingwood‟s betoog. 

Wil de onderzoeker een goede herbeleving kunnen construeren van een historisch 

persoon, dan dient hij zich volledig op diens gedachten te focussen. Dat betekent volgens 

                                                           
20

 Johannes von Moltke. “Sympathy for the Devil: Cinema, History, and the Politics of Emotion”, New German 
Critique Vol. 0 nr 102 (2007): 17-43, 23. 
21

 Collingwood, 112-114. 
22

 Chris Lorenz, De Constructie van het verleden. Een Inleiding in de Theorie van de Geschiedenis (Amsterdam, 
Boom: 1998): 83. 
23

 Ibidem, 84. 
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Ankersmit dat elke bron betreffende het historisch subject niet geraadpleegd mag 

worden, tenzij deze door het historisch subject zelf is opgesteld.24  

Volgens Burgoyne is het niet alleen de filmmaker, maar ook de kijker die zich 

bezighoudt met re-enactment. Wanneer de filmmaker de geschiedenis herconstrueert, 

laat hij zijn eigen verbeelding erop los, met het doel uiteindelijk opnieuw over het 

verleden na te kunnen denken. Hetzelfde geldt voor de kijker: deze ziet de film, begrijpt 

daardoor hoe het er in het verleden uit zou kunnen hebben gezien en is uiteindelijk in 

staat iets zinnigs over dat verleden te kunnen zeggen.  

Het is een goed punt dat Burgoyne ook rekening houdt met de filmkijkers en het 

gegeven dat ook zij uiteindelijk de geschiedenis  her-denken. Net als in het geval van 

een schriftelijke weergave van het verleden “leest” de kijker de film en haalt hij er  zaken 

uit  waarmee zijn historisch bewustzijn vorm krijgt. Burgoyne breidt bovendien  de 

letterlijke notie van Collingwood‟s re-enactment wat uit. Hij gaat er namelijk in zijn 

artikel vanuit dat met behulp van re-enactment het verleden op een zeer aansprekende 

wijze gereconstrueerd kan worden. Hierdoor zou de filmkijker een “immersive 

experience” meemaken, hetgeen ertoe leidt dat een filmkijker, door de 

verbeeldingskracht van de filmmaker, het verleden opnieuw beleeft. Met uiteindelijk het 

doel om opnieuw na te kunnen denken over het verleden: “Rather than a simple re-

experiencing, (…) the filmmaker and the spectator alike project themselves into a past 

world in order to reimagine it, to perform it, and to rethink it.” 25 Het is bij Burgoyne‟s 

notie van re-enactment belangrijk dat de filmmaker zijn verbeelding gebruikt om het 

verleden te reconstrueren. Hiervoor zal de filmmaker diverse bronnen raadplegen, waar 

ook documenten bij zullen zitten die niet door het historisch subject zijn opgesteld. Dit is 

in tegenstelling met het detail dat Ankersmit nog over Collingwood‟s notie opmerkt, die 

ervan uitgaat dat het verleden van een subject alleen maar gereconstrueerd kan worden 

door middel van egodocumenten. 

Burgoyne‟s aangepaste notie van re-enactment sluit prima aan bij het creëren van 

historisch bewustzijn bij de filmkijkers. Eerder werd al besproken dat Engelen van 

mening is dat emotie ook een rol moet spelen. We moeten ons dus afvragen of films 

daadwerkelijk volledig gecreëerd moeten worden vanuit de rationele gedachten van de 

historische subjecten. Het blijft belangrijk dat films een waarheidsgetrouwe historische 

kern moeten bevatten, maar dat wil niet zeggen dat alle personages dat ook zijn. Bijna 

elke filmmaker maakt gebruik van personages die nooit hebben bestaan, maar die wel 

een leven leiden zoals dat in het plaatje van het desbetreffende verleden past. Dus een 

filmmaker mag in dit opzicht nieuwe, nooit bestaande, personages aan een verhaal 

toevoegen, zolang deze wel passen in het verleden dat men wil reconstrueren. Daar komt 

                                                           
24

 Frank Ankersmit, De Spiegel van het Veleden. Exploraties I: Geschiedtheorie (Kampen, Kok Agora: 1996): 117. 
25

 Ibidem, 553. 



13 
 

bij dat het in film nu eenmaal de gewoonte is om de personages in een emotionele 

setting, wat voor setting dan ook, neer te zetten. Dit is vooral belangrijk voor de 

filmkijker, omdat deze zich hierdoor makkelijker in kan leven in de dramatische wereld. 

Als het doel van de historische film is, zoals Burgoyne betoogt, dat de kijker opnieuw 

nadenkt over het verleden, dan moet hij hier ook de ruimte voor krijgen. Hij moet mee 

kunnen leven met de protagonisten, opdat de kijker een bepaalde emotie zal beleven. 

Tevens dient hij wel te begrijpen hoe het verleden in elkaar zat.  

Zowel de historische feiten als het emotionele component zijn belangrijk voor het 

historisch bewustzijn. Elk individu moet in staat zijn een eigen mening te vormen over de 

geschiedenis dat enerzijds gebaseerd is op die historische feiten, maar ook door de 

emotie die iemand voelt. Hier is nogmaals het voorbeeld te noemen van de ex-nazi 

militair en de Jood die slachtoffer is geworden van de nazi‟s. Beide personen kennen 

waarschijnlijk het verleden, beide personen hebben een andere mening over en een 

ander gevoel bij de Tweede Wereldoorlog en beide personen hebben de mogelijkheid om 

de geschiedenis op een andere manier te beleven. 

Re-enactment mag een bruikbare notie zijn om de geschiedenis vorm te geven, 

maar juist omdat deze methode van oorsprong enkel is gericht op het rationele aspect, is 

een toevoeging van de behandeling van emotie aan deze methode noodzakelijk. Het 

advies dat Engelen en Burgoyne aandragen voor het kijken naar film en maken van een 

film leidt dus tot een mogelijk nieuw inzicht in hoe we film kunnen inzetten met het doel 

geschiedenis te schrijven en er – als filmkijker – kennis van te verwerven en een 

historisch bewustzijn op te bouwen voor de filmkijker. Maar hoe zien we de notie van re-

enactment en emotie terug in de praktijk? Hier zal de analyse van DER UNTERGANG 

duidelijkheid in verschaffen. 

 

Re-enactment en emotie ten behoeve van historisch bewustzijn 

In zijn artikel “Sympathy for the Devil: Cinema, History, and the Politics of Emotion” 

beantwoordt historicus Johannes von Moltke de vraag hoe emotie in film een rol kan 

spelen voor het Duitse begrip Geschichtsgefühl.26 Met deze term bedoelt hij dat het 

verleden niet zozeer wordt gezien als kennis over de vaderlandse geschiedenis, maar 

eerder een ervaring of een gevoel over die vaderlandse geschiedenis. Het lijkt overeen te 

komen met het Nederlandse historisch bewustzijn, ware het niet dat bij het Nederlandse 

begrip het gevoel dat een persoon heeft bij het verleden voorafgaat aan hetgeen hij van 

het verleden kent en hoe dat geïnterpreteerd kan worden in het heden met oog gericht 
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op het verleden.27 Net als Leen Engelen is Von Moltke van mening dat emotie een grote 

rol speelt in hoe wij het verleden ervaren en hoe wij daar iets van kunnen leren. Voor 

zijn betoog gebruikt Von Moltke de film DER UNTERGANG, die ook in deze scriptie wordt 

gebruikt. Uit zijn bevindingen komt naar voren dat emotie een belangrijke rol speelt bij 

historisch bewustzijn. Bovenop de analyse van deze film van Von Moltke – en aangevuld 

door de eigen bevindingen - zal hier de hierboven ontwikkelde, verrijkte notie van re-

enactment worden ingezet en beoordeeld op zijn explicatieve vermogen. We zullen 

daarbij rekening moeten houden met enkele vragen: hoe worden emotie en re-

enactment door zowel filmmaker als filmkijker ingevuld? En wat zijn de gevaren van deze 

aspecten, wanneer het gaat om film?  

DER UNTERGANG vertelt het verhaal van Adolf Hitler‟s laatste dagen in zijn bunker in 

het door de Amerikanen en Russen gebombardeerde Berlijn. In deze bunker  wonen en 

werken tevens de belangrijkste mensen in zijn leven, zoals zijn vrouw Eva Braun, zijn 

rechterhand Joseph Goebbels met vrouw en kinderen en zijn secretaresse Traudl Junge. 

Het is deze vrouw met haar vertelperspectief, die deze “Hitlerfilm” anders maakte dan 

alle andere films over deze dictator. De echte Traudl Junge werd in 2000-2002 

geïnterviewd door de journaliste Melissa Müller, die een boek schreef over Junge‟s visies 

op Hitler en waarbij filmmaker André Heller het interview op film vastlegde. Daarin komt 

naar voren dat de indertijd nog jonge secretaresse Hitler als een vaderfiguur zag, die ook 

een vredelievend en liefdevol man kon zijn, die goed was voor zijn personeel, vrouw, 

hond en zijn “neefjes en nichtjes”, de kinderen van Goebbels.28 

 Door de keuze van regisseur Hirschbiegel en producent Bernd Eichinger om in DER 

UNTERGANG een  vergelijkbaar,  humaan beeld van Hitler te laten zien, werd de film zeer 

controversieel en de kritieken waren zeer wisselend over het eindresultaat. Vele bladen 

en kranten bejubelden de film, mede door de acteerprestaties van Bruno Ganz als Hitler 

en Alexandra Maria Lara als Traudl Junge. Daarnaast waren zij van mening dat de 

“andere kant” van Hitler een nieuwe, verfrissende blik gaf op hetgeen wat ooit over Hitler 

is gemaakt.29 Aan de andere kant waren er ook zeer kritische journalisten die zich 

afvroegen wat het nut is van het tonen van een menselijke kant van Hitler.30  

 Hoewel de meningen van de recensenten sterk uiteenlopen, blijkt de film volgens 

Von Moltke wel een belangrijke impuls te hebben geleverd aan het Geschichtsgefühl van 

het Duitse publiek.  De film confronteert in de eerste plaats de Duitse bevolking met de 
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eigen geschiedenis en laat de kijker achter met een vertwijfeld gevoel ten opzichte van 

de voormalige Führer. Het is de eerste keer dat Hitler een menselijke, vriendelijke en 

emotionele, kant krijgt in een film. Vooral omdat de film wordt vertoond vanuit de visie 

van Traudl Junge – Hirschbiegel liet de echte Traudl Junge  de film „openen‟ door aan het 

begin een klein fragment uit IM TOTEN WINKEL te tonen – wordt duidelijk gemaakt dat  

mensen in vroegere tijden de Führer  toch anders te hebben gezien dan enkel als een 

bruut monster. De filmmakers hebben zich echter niet alleen op het interview me Junge 

gebaseerd, maar ook op het werk van historicus Joachim Fest, die zich vooral heeft 

gespecialiseerd in nazi-Duitsland. In zijn boek Der Untergang: Hitler und das Ende des 

Dritten Reiches (2002) omschrijft hij een Hitler die volledig in contrast staat met die van 

Junge. Gebaseerd op primaire bronnen vanuit Russische archieven en documenten 

geschreven door Hitler zelf, schetst hij een beeld van een gevaarlijk man die het einde 

van zijn eigen leven langzaam zag naderen.  

De filmmakers hebben ervoor gekozen om zowel het boek van Fest als de 

ooggetuigenis van Junge in de film te verwerken, wat resulteert in een confronterende 

film, waarbij een emotionele en menselijke Hitler ook zijn gevaarlijke kant toont. Volgens 

Rosenstone zou een dergelijke film goed zijn voor de nationale geschiedenis van een 

land. Film hoeft geen uitgebreide omschrijving van – in dit geval –  Hitler te geven, maar 

kan wel laten zien wat voor kanten een persoon heeft gehad en hoe dat effect heeft op 

het historisch bewustzijn van een volk.31 

Het effect wat een film op een volk, individu of een schoolklas heeft, hangt af van 

meerdere factoren. Film is een constructie van beeld, montage, geluid en verhaal en 

filmkijkers moeten zich goed afvragen hoe zij al deze elementen inzetten om de juiste 

boodschap over te brengen. De twee verhalen van Fest en Junge zijn de basis voor DER 

UNTERGANG en het uitgangspunt van zowel de producent als de regisseur was om de film 

of de figuur van Hitler zo authentiek mogelijk neer te zetten. Het is dit punt waar re-

enactment bij komt kijken. 

 Wanneer we de film analyseren aan de hand van Collingwood‟s oorspronkelijke 

notie van re-enactment – met het doel om te bepalen of de film historisch waar is – 

stuiten we op een aantal problemen. Wanneer we een zo betrouwbaar mogelijke schets 

willen maken van Hitler, dienen we onszelf in zijn gedachten te verplaatsen en zijn 

zienswijze met alle bijbehorende consequenties te begrijpen. In de film is echter niet het 

gedachtegoed gebruikt van de Führer, maar dat van Traudl Junge. Op basis van haar 

verhalen creëerde acteur Bruno Ganz een aan Parkinson lijdende personage, dat lieflijk 

was in zijn directe omgeving en hard naar de buitenwereld toe. Op deze basis maakte 

Ganz en Hirschbiegel een reconstructie van hoe Hitler zou handelen en denken in 
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bepaalde omstandigheden.32 Het tweede probleem is dat dit gedachtegoed gebaseerd is 

op een primaire bron, namelijk het interview met Junge waarin zij verslag doet van heer 

ervaringen met Hitler. Het gebruik van primaire bronnen is volgens Ankersmit wel 

toegestaan, maar in dit geval is de reconstructie van Hitler gebaseerd op een primaire 

bron van een ooggetuige en niet van Hitler zelf. Daarnaast geeft het verslag van Junge 

geen inzage in het denken en handelen van Hitler, maar enkel in dat van zichzelf. 

 Op basis van deze problemen zijn twee conclusies te trekken. Allereerst valt het 

op dat het niet de documenten van Hitler, maar die van Junge zijn waar de film op is 

gebaseerd. Het boek van Fest dat is gebruikt is in feite ook al een secundaire bron, 

omdat hij zijn interpretatie van de primaire bronnen al in zijn boek heeft verwerkt. We 

kunnen om die reden suggereren dat Traudl Junge de hoofdpersoon in de film is en dat 

het er vooral om gaat hoe zij de laatste dagen van Hitler heeft ervaren, in plaats van 

Hitler zelf. Ten tweede kunnen we zeggen dat er in deze film geen sprake is van re-

enactment, zoals  Collingwood zich dat voorstelde. De filmmakers hebben zich volledig 

gefocust op wat zij in de boeken van Fest en Müller vonden en hebben verder enkel 

onderzoek gedaan naar omstandigheden, zoals de kostuums, de bombardementen en de 

andere mensen die woonden of te gast waren in de bunker van Hitler. Wat de filmmakers 

niet konden verifiëren is ook niet gebruikt.33 

 De ervaringen die Traudl Junge omschreef in haar interview zijn mijns inziens ook 

niet rationeel van aard. Zij heeft Hitler omschreven zoals zij hem heeft ervaren en 

daarbij spelen haar emoties een zeer grote rol. Ervaring en beleving lijken eerder bij 

deze film aan te sluiten dan de daadwerkelijke gedachten achter de personages. Dat wil 

niet zeggen dat film niet authentiek is. Meerdere historici hebben beaamd dat zij nooit 

eerder een Hitlerpersonage in een film zagen dat zo ontzettend op de historische Hitler 

leek.34 Maar het gaat in deze scriptie niet zozeer om het authentieke, maar eerder om die 

beleving en ervaring van zowel filmmaker als filmkijker. Re-enactment op volledig 

rationele basis lijkt bij deze film – en waarschijnlijk alle andere - onmogelijk te zijn, maar 

dat impliceert niet dat de methode onbruikbaar is. 

 Robert Burgoyne heeft terecht aangegeven dat re-enactment ook het herbeleven 

van het verleden is met als doel op te kunnen gaan in die immersive experience. We 

zagen al dat voor Duitsers beleving en sensatie zeer belangrijk zijn voor het historisch 

bewustzijn en Burgoyne‟s eigen interpretatie aan de notie van re-enactment draagt op 

een relevante manier  bij aan dat proces. Binnen de film moeten mise-en-scène, 

montage, cinematografie en geluid op een goede manier worden gecombineerd om 

enerzijds een verhaal te vertellen en anderzijds – en zeker in het geval van historische 
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films – ervoor zorgen dat de getoonde wereld zo realistisch mogelijk lijkt. Johannes von 

Moltke voegt hieraan toe dat we ook naar de acteurs moeten kijken. We zien in de film 

niet Hitler, maar acteur Bruno Ganz die Hitler speelt.35 Een acteur verdiept zich in het 

leven van een historisch subject. Hij onderzoekt deze om er op de filmset een zo 

realistisch mogelijke representatie van te maken. De acteur kruipt niet alleen in het brein 

van de historische figuur, maar ook in zijn hele lichaam: de acteur verdwijnt achter zijn 

personage en wordt het personage. Ganz geeft in diverse interviews aan dat hij ter 

voorbereiding aan zijn spel enkele maanden intensief studeerde om de Führer een 

waarheidsgetrouwe gestalte te geven. Hiervoor gebruikte hij de boeken van Fest en het 

interview met Junge, maar ook andere wetenschappelijke literatuur.36 Hoe realistischer 

een personage in de film lijkt, hoe sterker de methode van Burgoyne‟s interpretatie van 

re-enactment naar voren komt. Immers: hoe realistischer een personage zal zijn, hoe 

meer de kijker opgaat in de immersive experience. De manier waarop de personages de 

kijker door de film heenleiden is een zeer belangrijk component van hoe de kijker de 

geschiedenis door middel van film interpreteert, zo zal later blijken. 

Overigens is  het niet alleen het spel van de acteurs  dat de kijker het gevoel van 

echtheid geeft. Kostuums en make-up zorgen ervoor dat een acteur er ook als het 

personage uit gaat zien. En dat personage staat midden in een groot decor. In DER 

UNTERGANG is dat decor vooral  de bunker waarin de film zich afspeelt. Door de relatief 

kleine ruimtes waar vaak meerdere personages staan wordt de setting al snel 

claustrofobisch en is de intensiteit van het spel des te sterker. 

 De intensiteit wordt nog versterkt door de dramaturgische keuzes die zowel 

Hirschbiegel als Ganz hebben gemaakt. Door de beide bronnen waar de film op is 

gebaseerd voortdurend door elkaar heen te vlechten, wordt de boze en gevaarlijke Hitler 

regelmatig afgewisseld met een Hitler die menselijk en meegaand is.37 Dit heeft als 

resultaat dat de filmkijker twee verschillende gezichten van de dictator te zien krijgt. De 

filmmakers maken hier de keuze om op basis van reeds bestaande bronnen over het 

leven van Hitler te kunnen denken. Was hij alleen het “monster”, zoals hij in de meeste 

bronnen wordt neergezet, of had hij ook nog een andere zijde? De verbeeldingskracht 

van de filmmakers leidde tot een duale representatie van Hitler en het is om deze reden 

dat de film ook wel controversieel werd genoemd. 

 Zoals besproken gaat Burgoyne ervan uit dat de verbeeldingskracht van de 

filmmaker eveneens zou leiden tot een vernieuwende kijk op de geschiedenis bij de 

filmkijker. Ook aan de receptiezijde wordt er een historische gebeurtenis beleefd via de 
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film met het doel de historische gebeurtenis te her-denken. Het is voor elke 

wetenschappelijke discipline belangrijk om steeds opnieuw naar de resultaten te kijken. 

Als een experiment negen keer goed gaat, wil dat niet zeggen dat het de tiende keer 

geen ander resultaat geeft, aldus Karl Popper.38 Voor de geschiedenis is dit net zo. 

Historici zijn bekend met de feiten, maar er zijn altijd vraagtekens te zetten bij die feiten. 

Iedereen zal het ermee eens zijn dat Adolf Hitler een gevaarlijk persoon was, maar wil 

dat zeggen dat er geen individuen zijn die een andere mening delen? DER UNTERGANG laat 

op een goede manier zien dat er ook een keerzijde aan de medaille zit. De getuigenissen 

van Traudl Junge en de interpretatie van de filmmakers van die getuigenis tonen aan dat 

een persoon zich heel anders kan gedragen wanneer hij zich binnen persoonlijke kringen 

bevindt en dat zou er dus toe kunnen leiden dat mensen in de directe omgeving van, in 

dit geval Hitler, een geheel ander persoon zien dan dat de buitenwereld ziet. 

 Hierbij wordt meteen duidelijk waar re-enactment toe in staat is. Door het 

verleden zo realistisch mogelijk neer te zetten, maar wel met de verbeeldingskracht en 

het inlevingsvermogen van de filmmaker, is laatstgenoemde in staat om voor de 

filmkijker een verleden neer te zetten dat nog steeds waarheidsgetrouw is, maar 

tegelijkertijd ook met vernieuwende inzichten  aakomen, die leiden tot het kritisch 

herdenken van dat verleden wat bij velen zo bekend kan zijn. Re-enactment bevestigt 

eveneens een zeer belangrijk argument van Rosenstone over geschiedenis in film. 

Rosenstone gaat er namelijk vanuit dat traditionele historici een naïef realisme willen 

nastreven. Daarmee bedoelt hij dat ze ervan uitgaan dat geschiedenis aan de hand van 

woorden volledig, precies en waarheidsgetrouw kan worden weergegeven. Alle 

gebeurtenissen zouden worden gezien in een proces van oorzaak en gevolg, waarbij het 

geschiedkundig proces lineair zou worden voortgestuwd.39 De notie van re-enactment 

bewijst dat dit niet het geval hoeft te zijn. Feiten zijn een vast gegeven, maar de 

getuigenis van Traudl Junge geeft aan dat dit haar mening jegens de Führer niet heeft 

beïnvloed. Zij beaamt dat lang niet al zijn daden goed waren, maar dat zij hem ook van 

de andere kant heeft leren kennen. Haar beeld van dat stuk verleden wordt daardoor ook 

niet alleen gevormd door zaken die bekend zijn, maar tevens  door een fenomeen 

waarvan Leen Engelen al aangaf dat dit niet vergeten mag worden als we geschiedenis in 

film gaan analyseren: emotie. 

 Zonder naar elkaar te refereren, geven Rosenstone, Engelen en Von Moltke allen 

een argument waarom emotie behandeld zou moeten worden in een analyse van 

historische films. Rosenstone betoogt dat in de niet-Hollywoodfilms – zoals DER UNTERGANG 

– een historische film erg belangrijk kan zijn voor het historisch besef van een volk in 
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een natiestaat. Dit, omdat vele van de niet-Hollywoodfilms zijn gericht op sociale of 

culturele factoren die in het desbetreffende land belangrijk zijn. Het gebruik van emotie 

is hiervoor een goed hulpmiddel, omdat hiermee een gevoel van saamhorigheid 

gecreëerd kan worden, bijvoorbeeld door het tonen van slachtoffers van het 

desbetreffende land in een oorlog.40 Engelen beargumenteert aan de hand van een 

voorbeeld uit Terry George‟s film HOTEL RWANDA (2004) dat de emotie van personages in 

een verhaal de culturele en politieke gedachten van het publiek kan beïnvloeden met het 

doel deze ervan bewust te maken wat voor leed er in het verleden heeft plaatsgevonden. 

Op deze manier zouden filmmakers het publiek kunnen helpen zich ervan bewust te 

worden dat dergelijke taferelen nooit meer plaats mogen vinden.41 Von Moltke is van 

mening dat wanneer de filmkijker een historisch persoon begrijpt, maar er ook enigszins 

empathie voor heeft, de geschiedenis van een bepaald fenomeen, in dit geval  van 

nazisme, wordt verbreed en dus een toevoeging geeft aan de historiografie ervan.42 In 

zijn optiek maakt het in feite niet uit vanuit welk perspectief er wordt geschreven (dat 

van de “vriend” of van de “vijand”): door emotie aan het verhaal toe te voegen, krijgt de 

lezer vanzelf een gevoel van behagen of onbehagen en kan hij zelf een mening over het 

desbetreffende fenomeen vormen. 

 Het zijn naar mijn mening de conclusies van Engelen en Von Moltke die hier van 

belang zijn. De filmmakers zijn in staat een nieuwe draai te geven aan een historische 

gebeurtenis, maar het is uiteindelijk de kijker die hier een les uit moet halen, of er in 

ieder geval over na dient te denken. De filmkijker focust zich op de hoofdpersonen en dat 

werkt het beste wanneer, zoals Von Moltke aangeeft, een gevoel van empathie voor dat 

personage bestaat. De vraag die Von Moltke in zijn artikel beantwoordt is dan ook: hoe 

creëert een filmmaker empathie?43 Met name de cinematografie en de montage zijn 

hierbij nog belangrijker dan bij re-enactment. Als voorbeeld behandel ik hier de eerste 

minuten van de film. 

Der Untergang begint met een fragment uit het interview van Traudl, waarin zij zegt dat 

Hitler een soort van vaderfiguur voor haar was en die ook nog eens lief was voor zijn 

hond, vrouw en naasten. Wanneer ze verder spreekt, blijkt ze in te zien dat ze spijt heeft 

ooit naar zijn bunker te zijn gegaan. Zij zegt verder, vertaald naar het Engels: 

 

“I have the feeling that I should be angry with this child [zichzelf] (…). I was not an 

enthusiastic Nazi. When I came to Berlin, I could have said “No, I won‟t take part, I don‟t 

want to be sent to the Führer‟s headquarters.” But I didn‟t say no. Curiosity got the 
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better of me. And I simply never thought that fate would take me somewhere I‟d never 

really wanted to be. And yet, it‟s very hard to forgive myself for doing it.” 44 

 

Wanneer zij deze woorden spreekt, wordt Junge gefilmd in een close-up en de 

emotionele lading van deze woorden is duidelijk zichtbaar. Wanneer de laatste woorden 

gezegd zijn, wordt het beeld bevroren en introduceert een dissolve een jonge Traudl  

(gespeeld door Alexandra Maria Lara) in een close-up. De angst is van haar gezicht af te 

lezen wanneer zij zich begeeft naar de bunker. Samen met enkele andere kandidaat-

secretaresses wacht zij in een volgende scène in de bunker tot Hitler naar hen toe komt. 

Het is deze scène die ook door Von Moltke wordt behandeld. Het meest cruciale punt 

waar wij een gevoel van empathie krijgen voor Junge is, zo betoogt Von Moltke, het 

moment waar de jonge meisjes zich nieuwsgierig voorover buigen richting de deur, in 

afwachting tot hij naar binnen komt. Daar haalt Von Moltke een citaat van Wim Wenders 

bij, waarin staat dat dit moment in de film gelijkwaardig is aan de reactie van de 

filmkijker.45 Ook de kijker is nieuwsgierig hoe acteur Ganz zijn personage vorm geeft en 

het is voor de kijker net zo spannend om te zien hoe hij eruit ziet als voor Traudl Junge.  

 Cinematografie en montage zijn zeer belangrijk om emotie op de juiste manier 

over te laten komen op de kijker. Door het shot van een binnenkomende Hitler te tonen 

nadat de secretaresses in beeld zijn gekomen wordt duidelijk dat het perspectief van de 

laatstgenoemden de centrale positie inneemt en dat het hun nieuwsgierigheid is die de 

filmkijker eveneens zal ervaren. Later in deze scène stelt Hitler zichzelf voor aan de 

secretaresses. Wanneer hij bij Traudl arriveert worden beide protagonisten in close-up 

gefilmd. Traudl stelt zichzelf voor, waarbij zij nervositeit en spanning uitstraalt. Ze beseft 

zich maar al te goed dat het Hitler is die tegenover haar staat, waardoor er een zekere 

spanning in haar heerst. In contrast zien we een uiterst vriendelijke Hitler die zijn 

kandidaat-secretaresse verwelkomt en duidelijke interesse in haar toont. Zijn ogen 

stralen rust en vriendelijkheid uit. Hiermee is de toon voor de film meteen gezet. Hitler 

zal overwegend neergezet worden als een persoon die vriendelijk en meelevend is. Een 

tweede voorbeeld hiervan is, zo betoogt Von Moltke, het moment dat Hitler‟s architect 

Albert Speer hem komt vertellen dat de bevelen van de Führer niet meer worden 

uitgevoerd. Voordat Speer de kamer van Hitler bereikt, passeert hij eerst de vrolijk 

spelende kinderen van Goebbels en diens vrouw Magda, die ziek in bed ligt. Wanneer hij 

bij Hitler aankomt en hem de boodschap overhandigt, beseft Hitler dat zijn ondergang 

nabij is. Door hem in een close-up te filmen, zien we Hitler duidelijk geraakt door de 

boodschap. Doordat hij een traan laat wordt het dramatische effect van de scène 
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versterkt.46 De scène voorafgaand aan het bezoek en het bezoek zelf laten in een kort 

tijdsbestek een aantal belangrijk factoren zien. Zo hebben de spelende kinderen geen 

idee wat er boven de grond gebeurt en wat hun “oom” Hitler heeft aangericht. In 

tegenstelling tot hen is de zieke Magda Goebbels een beeld van wanhoop en ondergang 

dat wordt gesymboliseerd door  haar ziekbed. Deze elementen zijn belangrijk voor de 

filmkijker, omdat het de onschuld en naïviteit van Traudl Junge aantoont. De mensen in 

de bunker lijken vrolijk en gelukkig of wekken medelijden wegens ziekte. Junge is zich 

hoogstwaarschijnlijk bewust van de daden die Hitler verricht, maar lijkt die kant van zijn 

persoonlijkheid te negeren, gesterkt door de huislijke sfeer in de bunker die hij weet te 

creëren. 

 Echter in de scène met Speer en Hitler alleen zien we door Hitler‟s droevige 

gezicht ook de andere kant van zijn persoon. Terwijl Hitler zich zeer bewust is van de 

ondergang van zijn rijk, waar hij verdriet om heeft, zegt hij daarbij dat het hem niets kan 

schelen als “zijn” mensen sterven, omdat ze gefaald hebben  in het uitroeien van de 

Joden.47 Het beeld dat van Hitler wordt geschetst is in deze scène plotseling zeer 

contrasterend. Ook in andere scènes is de andere zijde van Hitler zichtbaar. Hirschbiegel 

en Echinger hebben ervoor gekozen om de  nazileider op twee manieren te portretteren, 

hetgeen ertoe leidt dat de zachtaardige Hitler wordt afgewisseld met een kwaadaardig 

man. De wisselwerking die de filmmaker  tot stand brengt in deze film, is vermoedelijk 

dezelfde wisselwerking geweest als die Traudl Junge daadwerkelijk heeft ervaren. Deze 

angst en tegelijkertijd haar liefde voor Hitler zijn in de film zichtbaar door de vele close-

ups van haar gezicht. In de meeste gevallen is Hitler zelf in gesprek met Junge wanneer 

zij zich op haar gemak voelt bij hem. De woede van Hitler die Junge eveneens voelt 

wordt niet zozeer door hem vertoond, maar door zijn werknemers. Zo is er een fragment 

waarin Joseph Goebbels een onderofficier het bevel geeft het gevecht aan te gaan met de 

vijand. Wanneer de onderofficier aangeeft dat zij deze strijd onmogelijk kunnen winnen 

en iedereen “zonder nut zal sterven”, geeft Goebbels aan dat hij hier geen medelijden 

mee heeft. In deze shoulder-over-shoulder conservatie tussen de twee mannen zit Junge 

op een stoel in een lagere positie en wordt zij herhaaldelijk in een close-up van voren 

gefilmd. Hierbij is haar angst en onbegrip duidelijk zichtbaar.  

Door het perspectief van Junge als leidraad te nemen voor de film zien we twee 

gezichten van Hitler. Daar waar de boosaardige kant reeds volop is beschreven door 

talloze historici, is de zachtaardige kant van hem nauwelijks aan bod gekomen. Het is 

niet verwonderlijk dat een film als DER UNTERGANG voor opschudding zorgde door dit beeld 

wel te tonen. Maar hoe controversieel het beeld ook mag zijn, de conclusie van Johannes 

von Moltke is dat door Hitler van een andere zijde te belichten, de historiografie van het 

                                                           
46

 Ibidem, 27-28. 
47

 Ibidem, 28. 



22 
 

nazisme – en die van Adolf Hitler in het bijzonder – wordt verrijkt. De filmkijker zal 

beseffen dat niet iedereen de dictator als een gevaarlijk man zag, ook al wordt er op 

latere leeftijd toegegeven dat dit een naïef beeld van de werkelijkheid was. 

 De conclusie van Leen Engelen sluit hierbij nauw aan. Zij gaf aan dat de 

geschiedenis van de gehele natiestaat door het inzetten van emotie een boodschap kan 

oproepen bij de filmkijker. De filmkijker leert inzien welke gevolgen bepaalde acties 

kunnen hebben en is hopelijk in staat hier lessen uit te trekken voor het heden. DER 

UNTERGANG is hier een  sprekend voorbeeld van. Door een kort fragment van het interview 

van Junge te laten zien weet de kijker al dat zij in haar jongere jaren niet ten volle 

besefte wat voor man Hitler was, en dat zij op latere leeftijd spijt heeft van haar 

werkzaamheden bij hem. Wanneer Engelen deze film zou beoordelen, zou zij zeer 

waarschijnlijk concluderen dat men goed moet beseffen wat voor een baan men 

aanneemt wanneer je voor een dergelijke staatsman zou gaan werken. Aan de andere 

kant waarschuwt de film ervoor dat een persoon meerdere gezichten kan hebben. De 

persoonlijke kant van Hitler maakt hem menselijker in de film, maar benadrukt daarmee 

ook dat Hitler een “gewoon” persoon is. Met andere woorden, elk individu zou in feite in 

staat kunnen zijn om desastreuze ideeën na te streven en dat maakt Hitler des te 

gevaarlijker. Volgens Engelen zou de maatschappij dit moeten voorkomen door signalen 

op te vangen die een dergelijk persoon uitstraalt. Junge zegt in haar interview dat haar 

nieuwsgierigheid dusdanig groot was dat zij Hitler in levenden lijve wilde zien en dat ze 

benieuwd was hoe het zou zijn om voor hem te werken. De filmkijker zal zich – volgens 

de argumenten van Engelen – nu moeten beseffen dat het laten prevaleren van 

nieuwsgierigheid boven rationaliteit in een dergelijke situatie te allen tijde voorkomen 

dient te worden, omdat mensen anders het risico lopen zich medeplichtig te maken aan 

bijvoorbeeld de misdaden van het Hitler-regime.  

Dat emotie een belangrijke rol kan spelen bij de historische fictiefilm is duidelijk. 

Maar dan resteert nu nog de bespreking waarom deze toevoeging aan de historiografie 

belangrijk is om mee te nemen in het historisch bewustzijn en hoe en waarom hier 

aandacht aan besteed dient te worden in het onderwijs. 

 Tijdens het kabinet Balkenende III in 2006 kreeg de commissie-Van Oostrom de 

opdracht een Nederlandse historische canon te ontwikkelen, waarbij de belangrijkste 

historische gebeurtenissen in Nederland verwerkt moesten worden. De commissie kwam 

met een lijst van vijftig thema‟s die ervoor zou moeten zorgen dat het basisonderwijs en 

het voortgezet onderwijs een richtlijn krijgen in de onderwijsmethode.48 Hoewel de canon 

geen verplichte richtlijn is, kwam er uit vele hoeken van de samenleving commentaar op 

de canon. Twee veelbesproken argumenten waren de grote hoeveelheid onderwerpen uit 

de Nederlandse geschiedenis die niet of slecht vertegenwoordigd zouden zijn en het feit 
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dat de overheid aan de burgers zou opleggen welke historische evenementen belangrijk 

zijn voor de Nederlander en welke gebeurtenissen zij moeten kennen.49 Het doel van 

deze canon was om het historisch bewustzijn bij de Nederlanders te vergroten, in de 

hoop dat zij zullen leren van het verleden met het oog op de toekomst. Maar wordt 

historisch bewustzijn op deze manier goed “verspreid” onder de Nederlanders? Het is 

mijns inziens het probleem van de didactiek die hieraan tekort schiet. De 

onderwijsmethoden die in het voortgezet onderwijs worden aangeboden behandelen de 

vereiste canon-onderwerpen wel (al worden niet alle onderwerpen besproken), maar 

bieden te weinig perspectief. Onderwerpen worden vaak van slechts één perspectief 

behandeld, waardoor leerlingen een te eenzijdig beeld krijgen van wat er werkelijk is 

gebeurd. 

Het is op dit punt waar film met behulp van re-enactment en emotie een 

belangrijke rol kan spelen. Hitler was een gevaarlijk man die veel schade heeft 

aangericht. Maar het is net zo belangrijk om de andere kant van de medaille te laten 

zien. Traudl Junge was destijds nieuwsgierig en naïef. Zij zag Hitler daardoor als een 

vaderfiguur. Om te beseffen dat niet iedereen op het moment van het historische 

evenement hetzelfde dacht, is het belangrijk ook hier aandacht aan te besteden. Doordat 

men zich kan verplaatsen in de visie van Junge en haar emoties mee kan maken tijdens 

de film, begrijpen we beter haar naïviteit. Om iemand historisch bewustzijn bij te 

brengen is het belangrijk dat men ook beseft dat gevoelens en emoties van een individu 

op een bepaald moment het rationele in ons kunnen overtreffen , waardoor we anders 

zullen denken en handelen dan dat we zouden moeten doen.  

Traditionele historici gebruiken regelmatig het argument dat historische fictiefilms 

gebruik maken van niet-bestaande personages en verhalen die zich nooit hebben 

afgespeeld. Maar door deze verhalen creëert de filmmaker wel verschillende “cases” 

binnen een historische periode om te laten zien dat er ook onbekende mensen in die tijd 

leefden met verschillende gedachten en handelingen met betrekking tot dezelfde 

gebeurtenis. Hij laat hierdoor verschillende visies los op het verleden in de hoop iets aan 

de filmkijker duidelijk te kunnen maken. Hierbij sluit de hoofdgedachte van Leen Engelen 

perfect aan. Het gaat niet zozeer om het verhaal, maar om het gevoel dat de filmkijker 

krijgt bij bepaalde gebeurtenissen. Hij kan dan –vanuit dat gevoel – voor zichzelf de 

inschatting maken of het een goede of slechte omstandigheid is en hier de nodige lessen 

uit trekken. Een slotopmerking die bij Engelen moet worden gegeven, is dat zij uitgaat 

van een gehele natiestaat die lessen zal moeten trekken uit de geschiedenis. Het is mijn 

bedoeling om er vooral van uit te gaan dat historisch bewustzijn allereerst onderwezen 

zal moeten worden in het voortgezet onderwijs en dat de leerlingen daar al een eerste 

indruk krijgen hoe film daarbij een rol kan spelen. 
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 Historicus en pedagoog Scott Alan Metzger schrijft in zijn artikel “Pedagogy and 

the Historical Feature Film: Toward Historical Literacy” uit 2007 dat ook hij van mening is 

dat film een goede onderwijsmethode in het voortgezet onderwijs kan zijn, maar neemt 

daarbij wel een kritische houding  aan. Hij merkt op dat vele docenten de film in de les 

aanzetten zonder achtergrondinformatie over de film te geven, of de film na afloop 

uitgebreid te bespreken. Metzger gaat ervan uit dat er vijf fases doorlopen moeten 

worden bij een filmvertoning, wil de film daadwerkelijk een toevoeging geven aan de 

kennis en het inzicht van de leerlingen naast het handboek. De fases waarover Metgzer 

spreekt zijn respectievelijk (1) algemene kennis van het onderwerp, (2) analyse van het 

verhaal, (3) het plaatsen van de filmtekst in de historisch-culturele context, (4) empathie 

opbrengen/aankweken voor de historische gebeurtenis en (5) het besef dat de 

hedendaagse actualiteit wordt verwerkt in de constructie van het verleden.50  

De eerste twee fases zijn ervoor bedoeld om de leerling kennis te laten maken 

met het onderwerp. De leerling  moet een basale kennis van dat onderwerp hebben 

voordat de film gestart wordt.51 Door de film te analyseren met betrekking tot het 

verhaal, moet het de leerling duidelijk worden dat filmmakers keuzes hebben gemaakt: 

er zijn personages toegevoegd of juist weggelaten. De leerling moet inzien dat een film 

niet het exacte verhaal vertelt, maar een deel daarvan, al dan niet met extra 

toegevoegde en mogelijkerwijs geheel of deels fictieve verhaallijnen.52 Hier komt de 

derde fase bij kijken: filmmakers hebben de film gemaakt met een bepaald doel en een 

bepaalde visie. Afhankelijk van hun afkomst, nationaliteit en het jaar waarin zij leven 

zullen ze zaken weglaten of dramatischer maken dan dat ze geweest zijn. De leerling 

dient hier kennis van te hebben, wil hij begrijpen wat het belang van de film als bijdrage 

aan het historisch bewustzijn van het uitgebeelde verleden.53 In de vierde fase moet de 

leerling empathie krijgen voor de personages. Met empathie bedoelt Metzger hier dat de 

kijker begrijpt hoe en waarom een personage handelt uit een bepaalde overtuiging 

achtergrond. De kijker hoeft hier geen helden of schurken te zien, als hij maar begrijpt 

dat er verschillen in de meningen en visies kunnen zitten.54 Naar mijn mening is het dit 

punt waar de notie van re-enactment kan helpen de rol en positie van  de filmkijker in 

het functioneren van historische films te verhelderen. Zonder inleving en kennis van het 

onderwerp, zal de kijker niet begrijpen hoeveel verschillende visies er van een 

gebeurtenis mogelijk zijn. Tot slot moet de kijker in de laatste fase beseffen dat 

terugkijken naar het verleden gebeurt in het heden. Filmmakers maken daar gebruik van 

door hedendaagse thema‟s te verwerken in een historisch verhaal, zodat er eenvoudig 
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overeenkomsten aangewezen kunnen worden.55 Dit heeft als voordeel dat er lessen 

getrokken kunnen worden uit het verleden en dat de filmkijker, in dit geval de leerling, 

een eigen mening kan vormen over het onderwerp. 

Metzger geeft aan dat film gebruiken in de les op deze manier een toevoeging is, 

maar waarschuwt voor een belangrijke valkuil. De docent die de film vertoont is vaak 

goed bekend met het thema van de film, maar gaat passief te werk. Hij doorloopt niet de 

vijf besproken fases met de leerlingen en aan het einde van de filmvertoning vindt vaak 

geen reflectie plaats. De filmvertoning heeft dan geen zin gehad, omdat leerlingen op die 

leeftijd nog in staat zijn feit van fictie volledig te scheiden en dus al snel alles voor waar 

aannemen. De docent moet daarom op een actieve en bij voorkeur interactieve wijze de 

film inzetten als educatief hulpmiddel voor de les. Alleen dan heeft het gebruik van film 

effect.56 

 

Conclusie 

In deze scriptie is getracht duidelijk te maken waarom de historische fictiefilm belangrijk 

is om er de geschiedenis mee te bestuderen. Dit is bestudeerd en toegepast aan de hand 

van de notie re-enactment van zowel Collingwood als de aanvullingen van Robert 

Burgoyne. Daarnaast is er gekeken naar de rol en de waarde van emotie in dit verband.  

Tot slot werd er gekeken naar wat dit voor belangen heeft bij het creëren van historisch 

bewustzijn. Er is een extra focus gelegd op de receptiezijde en dan in het bijzonder in de 

context van de inzet van film binnen het voortgezet onderwijs. Historisch bewustzijn is 

belangrijk om een grip te krijgen op het verleden en om lessen hieruit te trekken voor de 

toekomst. Men kan zich alleen afvragen wat de beste manier is om dit te bereiken. In 

deze scriptie is duidelijk gemaakt dat film hiervoor een goede methode is. Collingwood‟s 

notie  van re-enactment, zoals aangepast door Robert Burgoyne, biedt een bruikbaar 

perspectief om de pragmatiek van historische film binnen de onderwijscontext te 

benaderen. Vanuit die notie is te verhelderen dat het zowel voor de filmmaker als voor 

de filmkijker  belangrijk is zich in te leven in het verleden en de gedachten en 

handelingen van historische subjecten te begrijpen. Hierbij speelt  behalve de ratio ook 

emotie  een grote rol. Emotie geeft de mogelijkheid empathie te krijgen voor personages. 

Het is de taak van de filmmaker om dit te creëren. De manier waarop hij de personages 

in beeld brengt in cinematografisch opzicht(door middel van bijvoorbeeld close-ups) en 

door de mise-en-scène (hoe gedraagt het personage zich) zijn bepalend voor de manier 

waarop de filmkijker het personage zal gaan zien. De filmmaker heeft hierdoor de 

vrijheid nieuwe inzichten in een situatie aan te brengen,  waardoor de filmkijker anders 

naar de situatie zal kijken, dus op een manier die hij wellicht nooit eerder heeft gezien. 
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Dit leidt ertoe dat historische gebeurtenissen, zoals de laatste dagen van Hitler, van 

diverse kanten belicht worden. Dergelijke inzichten verbreden de kennis van 

historiografie over een bepaald onderwerp van een bepaalde gebeurtenis, waardoor we 

meer inzicht krijgen in de verschillende gedachten die in de desbetreffende tijd 

bestonden of hebben kunnen bestaan. 

 Dit laatste is belangrijk voor het historisch bewustzijn. Iedereen moet zijn eigen 

mening over het verleden kunnen vormen en voor zichzelf bepalen wat wel en niet 

belangrijk is. Daarom dient van een bepaalde situatie niet slechts een perspectief te 

worden gegeven, maar meerdere. Het individu is dan in staat de casus kritisch te 

beoordelen, opdat hij voor zichzelf kan afwegen welk perspectief het beste bij zijn stelsel 

van normen en waarden past. Het is echter van belang dat het historisch bewustzijn op 

de goede manier wordt aangereikt en dat vooral leerlingen  niet elk verhaal volledig en 

zonder meer als waarheid zien. Een filmvertoning kan hier aan  bijdragen zijn, mits  de 

docent zich ook bewust is van de voor- en nadelen van het gebruik van dit medium. 

Daarnaast dient een film niet enkel vertoond te worden, maar moet de docent op een 

actieve manier de leerlingen tijdens en na de film begeleiden. Dit is vooral van belang, 

omdat leerlingen van het voortgezet onderwijs nog niet perfect in staat zijn feit van fictie 

te scheiden. Bovendien zullen zij zich misschien sneller door emotie laten meeslepen dan 

een volwassene dat doet. Of dit echt zo is, is niet zeker. Daarom zal ook hier extra 

aandacht aan dienen te worden besteed  in een vervolgonderzoek. 

 Het bestuderen van re-enactment en emotie in de film kunnen dus goede 

perspectieven bieden om de historische film te benaderen ten behoeve van het historisch 

bewustzijn. Echter er dient wel op een aantal zaken gelet te worden. Emotie is zeer 

subjectief en het is een taak van de filmmaker ervoor te zorgen dat de filmkijker niet zijn 

volledig historisch inzicht baseert op de emotie die een historisch subject in de film 

oproept. Om een goed historisch beeld van een onderwerp te krijgen dienen meerdere 

zijden van de medaille te worden belicht. Filmmakers hebben de fase van emotie en re-

enactment reeds doorlopen wanneer zij de film maakten, waardoor het medium van 

tevoren al een bepaalde visie bevat, voordat de kijker deze gaat bekijken. Het is daarom 

van belang dat er uitgebreid aandacht besteed gaat worden aan de relatie van emotie en 

re-enactment van zowel de filmmaker als de filmkijker en de relatie tussen hen. En 

hiermee is een nieuw inzicht gepresenteerd om de voortgang van de discussie omtrent 

filmgebruik voor geschiedschrijving te stimuleren. Daarnaast is er een opening gegeven 

in hoe we film zouden moeten gebruiken als het gaat om didactische vaardigheden met 

behulp van film in het voortgezet onderwijs. Want net zoals de medaille van de 

geschiedenis aan beide kanten belicht dient te worden, zo moet dat ook gedaan worden 

met de methode waarop wij de historische film gebruiken voor het historisch bewustzijn, 

willen we ervoor zorgen dat film een toegevoegde waarde heeft bij zowel de 
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geschiedschrijving als het gebruik ervan om deze geschiedenis op een goede manier te 

onderwijzen in het voortgezet onderwijs. 
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