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5.2 Erstaunte Blicke in eine fremd gewordene Welt
- Die Gegenwart im deutschen Nachkriegsspielfilm

"Es weht der Wind von Norden.
Er weht uns hin und her.

Was ist aus uns geworden?
Ein H&dufchen Sand am Meer!

Der Sturm jagt das Sandkorn weiter,
dem unser Leben gleicht.

Er fegt uns von der Leiter,

wir sind wie Staub so leicht.

Was soll nun werden?

Es muB doch weitergehn!
Noch bleibt ja Hoffnung
fiir uns genug bestehn.

Wir fangen alle von vorne an,
weil dieses Dasein auch schdn sein kann!

Der Wind weht von allen Seiten,
so laBt den Wind doch wehn!
Denn iiber uns der Himmel

148t uns nicht untergehn,

1dBt uns nicht untergehn!"1

Dieses Lied durchzieht wie ein Leitmotiv den gesamten Film
UND UBER UNS DER HIMMEL2 (Urauff.: 9.12.1947) und das in ihm
gezeichnete Kaleidoskop der Triimmergesellschaft. Mehr als nur
kommentierende Begleitung offenbart es bei genauerem Hinsehen
seinen Charakter als Suche nach einem Selbstbild, nach Iden-
titdat - "Was ist aus uns geworden?". Nicht zufdllig erfolgt
dieser ProzeB nicht allein verbal - die Worte werden hier
mehr zum Vehikel fiir die Zeichnung von Bildern, einer Vor-
stellung, eines Paradigmas: Deutlich wird uns das Gefiihl der
Ohnmacht, des Sich-Ausgeliefert- und Hin- und Hergeworfen-
fiihlens von der Macht des (nicht ndher benannten, aber be-
zeichnenderweise mit dem Bild des Sturmes belegten) "Schick-

sals". Dieses Gefiihl, die Angst vor dem Untergang, ist - wenn

1 Dieses und alle weiteren Zitate aus dem eigenen Filmprotokoll des Films UND UBER UNS DER HIMMEL (nach
Videokopie)
2 Amerikanische Lizenz; Regie: Josef von Baky



309

schon nicht aufzultsen, so doch mit Hilfe des Vertrauens auf
den "Himmel" "iiber uns" - zu iberwinden, zu iberdecken.
Dieses Lied wurde im Jahr 1948 ein Schlager. Sein Text, in
eigenwilliger Spannung mit der markigen Stimme Hans Albers’
und einer zwischen Hoffnung und Melancholie schwankenden
Melodie, fand sein Publikum.

Traf dieses Bild - die massenhafte Rezeption von Film und
Lied legen die Vermutung nahe - eine fir viele Menschen in
dieser Zeit typische Stimmung, ein kollektives Grundgefiihl?
In diesem Kapitel spilire ich den Stimmungen und Sichtweisen
der Spielfilme nach, die die damalige Gegenwart Nachkriegs-
deutschlands thematisieren. Gemeint sind jene neuen deutschen
Filme, die bei Befragungen von groBen Teilen des Publikums
schon 1947 als "Trimmerfilme" abgelehnt wurden, obwohl sie in
einigen Fdllen auch immer wieder mehrere Millionen Zuschauer
fanden. Welche Bilder zeichnen diese von der Situation der
Deutschen nach dem Krieg, ihren Gefiihlen, ihren Problemen,

ihren persdnlichen und gesellschaftlichen Lebenszielen?

5.2.1 Im ’Inneren’: von Mensch zu Mensch

Zundchst konzentriert sich dabei die Darstellung der Ergeb-
nisse der Motiv- und Themenanalyse auf die Brechungen der
Empfindungen im ’Innenraum’ des Alltédglichen: in der Er-
scheinung, dem Verhalten und den SelbstduBerungen des
einzelnen Subjekts in diesem ’'Inneren’ der Nachkriegsge-
sellschaft, im Verhdltnis zwischen den Geschlechtern, zur
Familie, den anderen Menschen der unmittelbaren Umgebung,
zwischen den Generationen. Dieses ’Innere’ erwies sich in der
Uberblicksanalyse als bevorzugter und zumeist auch fiir die
Filmerzahlung zentraler Handlungsraum in den Spielfilmen.

Auch die ProzeBanalyse zeigte deutlich, daB dieser Innenraum
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in den friithen Filmen zugleich zum Fix- und Ausgangspunkt fir

die Auseinandersetzung des einzelnen mit der AuBenwelt wird.

5.2.1.1 Das Motiv der Heimkehr

In den Filmen der ersten beiden Produktionsjahre werden immer
wieder Kriegsheimkehrer in den Mittelpunkt einer Handlung
gestellt, die im Zentrum einen ProzeB der Heilung oder auch
der Katharsis zeigt. In mehr als 25 % der Filme kommen
solchen Heimkehrerfiguren in der Gesamterzdhlung eine wich-
tige Rolle zu. Als Nebenfiguren kommen sie dariiber hinaus
zumindest bis Ende 1948 in etwa zwei Drittel aller Filme
vor.3 Sie stehen wie der Arzt Mertens in DIE MORDER SIND
UNTER UNS - um eine in der Nachkriegszeit4 hdufige Wendung zu
gebrauchen - zwischen Gestern und Morgen, zwischen Vergangen-—
heit und Zukunft.

Heimkehrer sind fast ausschlieBlich Kriegsheimkehrer und
damit Mdnner. Bis etwa Ende 1948 dominieren in den deutschen
Nachkriegsspielfilmen zwei Grundtypen von Mdnnern: der
(groBe) Junge und der diistere, korperlich und/oder seelisch
beschadigte Mann. Die Kriegsheimkehrer gehtren fast aus-
schlieBlich zur zweiten Gruppe. Diesen Typus sehen wir in den
Filmen oft gebeugt und zerlumpt lange durch Triimmer gehen.
Bald danach erleben wir ein (mit dramatisch-geigenbeschwerter
Musik herzzerreiBend inszeniertes) Wiedersehen mit den ge-
liebten, ihn schon lange erwartenden Menschen. Die eigent-
liche Handlung, die geschilderten Probleme, beginnen in den
Filmen zumeist erst jetzt. Die Bilder und Geschichten er-

zdhlen von Fremdheit:

3 Vgl. hierzu auch Pleyer, 1965, a.a.0., §. 143

& TWISCHEN GESTERN UND MORGEN ist nicht nur der Titel eines der von mir untersuchten Spielfilme (A,1947/
Regie: Harald Braun), sondern findet sich in der unmittelbaren Nachkriegszeit hiufig auch als Buchtitel
oder Zeitungsiiberschrift. (Vgl. z.B. Peters, Hans: Zwischen Gestern und Morgen. Betrachtungen zur
heutigen Kulturlage. Berlin 1946)
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Die Ursache dieses Grabens zwischen dem Heimkehrer und den
anderen Menschen ist in den ersten Filmen weniger die Riick-
kehr in eine zerstdrte Welt, in der im Wortsinn kein Stein
auf dem anderen geblieben ist. Auch wird selten gezeigt, wie
durch die lange Zeit der Abwesenheit die Vertrautheit und
Nédhe zwischen den Familienmitgliedern beschdadigt worden ist.>5
Fremdheit zeigen die Zentralfiguren in vielen Filmen vielmehr
gegeniiber der eigenen Person: Die Filmbilder lassen uns immer
wieder in Mannergesichter sehen, die schmerzhaft verzerrt,
von Angst und Erschopfung gezeichnet sind. Eindrucksvoll und
auch im Abstand von mehr als 40 Jahren noch erschiitternd ist
die Figur des Mertens in DIE MORDER SIND UNTER UNS und des
Heimkehrers Iller (Harry Hindemith) in IRGENDWO IN BERLIN.
Bleiern schwer umdistert sind die von Peter Schiitte verkor-
perten Figuren Michael Reimers (FINALE) und Jochen Wendler
(ARCHE NORA).

Im Kifig der Vergangenheit:
DIE MORDER SIND UNTER UNS (DEFA, 1946)

Schon der erste Spielfilm, der nach dem Krieg unter Wolfgang
Staudtes Regie bei der sowjetzonalen DEFA entstand (Urauff.
15.10.1946), ist ein Film iiber eine nicht zu Ende gekommene
Heimkehr: die Heimkehr des Chirurgen Mertens (E.W.Borchert).
Wir sehen ihn in der ersten Sequenz des Films DIE MORDER SIND
UNTER UNS6 durch die Unwirtlichkeit des Berlins im Jahre 1945
stolpern. Schon das erzeugt das Gefiihl: hier lauft einer auf
schwankendem Boden. Mertens Blick nimmt die Umwelt nicht
erkennbar wahr. Nur eine schrdg-disharmonisch, jazzig ange-

hauchte Klaviermusik und das Schild "Bar" an einer der vielen

5 So z.B. in FREIES LAND und DIE ZEIT MIT DIR

6 Alle Zitate und Beschreibungen dieses Films (wenn nicht anders angegeben) nach eigenem Protokoll
(Videokopie)
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Ruinen geben seinen Schritten ein Ziel: Larm und Alkohol
werden seinen diffusen Schmerz démpfen.

In der zweiten Sequenz zeigt der Film eine gegliickte Heim-
kehr: Susanne Wallner (Hildegard Knef) fdhrt - sich in einem
hellen Mantel und mit ihrem unbeschadigt klaren Gesicht deut-
lich aus der sie umgebenden grauen Menschenmasse abhebend -
durch die zertriimmerte Stadt in den Bahnhof ein. Susanne
sieht mit staunenden, weit aufgerissenen Augen gebeugte
Menschen: Kriegsversehrte, Fliichtlinge. Thr Blick f&allt auf
ein Plakat, "Das schbne Deutschland", das die Vergangenheit
in einer idyllischen Landschaftsaufnahme in Erinnerung ruft.
Susanne findet heim in das zwar etwas beschddigte, aber noch
bewohnbare Haus, in ihre schnell wiederhergerichtete Wohnung,
zu einem vertrauten Menschen, dem Uhrmacher Mondschein. Von
Susannes Geschichte, vom Ort ihrer Abwesenheit, sehen wir
nichts. Zu erfahren ist nur Abstraktes: Eine gern tratschende
Nachbarin erzdahlt leise flisternd auf dem Hausflur, daB
Susanne seit 1941 "wegen ihres Vaters" im KZ gesessen habe.
Auch der sympathisch-warmherzig gezeichnete Mondschein
(Robert Forsch) fragt sie nicht nach dieser Zeit. Er zer-
streut sofort jenen kleinen, ebenfalls abstrakt bleibenden
Anflug von Riickschau bei Susanne. Nach wenigen S&dtzen schon
bestimmt sich die junge Frau ganz aus der Gegenwart und dabei
wird es bleiben. Susanne ist daheim. Ein kleiner Ausschnitt
aus der Wiedersehensszene zwischen Mondschein (der Reste
seiner Werkstatt gerettet hat und wieder arbeitet) und
Susanne zeigt diesen bruchlosen Ubergang:

"SUSANNE: Es ist schwer! Es ist schwer zu vergessen! (stitzt
ihren Kopf in die Hand)

MONDSCHEIN: Nein, es ist leicht, Frdulein Susanne, wenn man

ein Ziel hat, um das es sich lohnt. (beschwdérend, fast
heiter)

SUSANNE: (schaut auf) Arbeiten! Leben! Endlich einmal leben!"7

7 Dialoge nach Pleyer, a.a.0., §. 175. Ergénzungen aus dem eigenen Filmprotokoll (Video-Sichtung) kursiv
und in Klammern
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Auf Mertens lastet dagegen etwas bleiern schwer: die Ver-
gangenheit. Sie hindert ihn daran, humane Gefiihle wie Trauer,
Ndhe, Liebe zu empfinden - dies erfahren wir nach und nach
aus seinen AuBerungen. Erinnerungen hindern ihn daran, seine
berufliche Identitdt, seine Arbeit als Chirurg, wiederzu-
gewinnen. Was der Film als groBte Beschadigung und Behinde-
rung Mertens' herausstellt, die Unfdhigkeit, Bindungen an
Menschen zu ertragen und Vertrauen in ihr Verhalten und damit
auch in die Zukunft zu setzen, zeigt sich besonders deutlich
in der. 9. Sequenz des Films. Durch die Hoffnung auf die
Riickkehr seines Sohnes zu unébléssiger Arbeit motiviert,
spricht Mondschein die biblisch klingenden Worte:

"MONDSCHEIN: Wenn er lebt, wird er kommen, und das Haus wird
fiir ihn bereit sein, und sein Vater wird ihn erwarten.

MERTENS, verbittert lachend: Haus, Haus! Risse in den Wanden,
L6cher in den Dielen, Bretter vor den Fenstern, und das
Wasser ldauft bis in die Parterrewohnung.

Bei diesen Worten erscheint Mertens im Hintergrund des
Bildes, im Vordergrund steht eine alte Schiissel, in der sich
das von der Decke tropfende Wasser fdngt.(...)

MERTENS: Woher wissen sie eigentlich, daB er nicht ein
reicher Mann ist und ein eigenes Haus hat, ein eigenes,
schones, groBes Haus? Mit blanken Fensterscheiben, mit Blumen
im Garten vor der Tir?

MONDSCHEIN (mit ruhiger, aber alterszittriger Stimme): Dann
will ich gern umsonst gearbeitet haben, aber auch dann wird
er kommen!

MERTENS: Vielleicht hat er seinen Vater l&dngst vergessen,
vielleicht hdlt er ihn auch fir tot, es ist ja auch ein
Wunder, daB Sie noch leben.

MONDSCHEIN: Dann wird er kommen, um mein Grab zu suchen! Sie
sind ein armer Mensch, Dr. Mertens!

MERTENS: Das sind wir alle, mein Lieber!"8

Im Kontrast zu Mondschein wird deutlich: Mertens fehlt ein
Lebenselexier, der Glaube an geliebte Menschen und an die
Bedeutung der Tradition. Fir ihn hat die Geschichte ihren

Unsinn, die Menschen haben kollektiv bewiesen, daB sie nicht

8 Pleyer, a.a.0., Filmprotokoll, §.177 f.
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in der Lage sind, ihre Angelegenheiten human und verniinftig
zu regeln. Mertens sieht - wie er sagt - vor dem Hintergrund
dieser Erfahrung keine Veranlassung, zum Weiterleben oder gar
zu einer neuen Ordnung beizutragen, daflir Verzicht zu
leisten. Weil er offenkundig ein Leidender ist, erscheinen
seine Klagen iiber die elende materielle Existenz der
Gegenwart - zumal, weil sie standig und augenblicklich mit
Bildern von Ruinen, Verlusten, Beschdadigungen gleichsam
belegt werden - zwar als Schwdche, aber nicht als abzu-
lehnende Larmoyanz.

Dies gilt verstdrkt, nachdem Mertens, ausgeldst durch Klage-
laute einer Kranken wdhrend eines Vorstellungsgesprdchs im
Krankenhaus, im Fiebertraum eine Wiederholung der trauma-
tisierenden Vergangenheit durchlebt. Auch wenn der Ausloser
(die ErschieBung der zivilen Bevdlkerung eines ganzen Dorfes
als Geiseln) zu diesem Zeitpunkt noch nicht gezeigt wird,
wird nun die Intensitdt der seelischen Verletzung von den ihn
in dieser Situation betreuenden Personen, Arzt und Schwester,
anteilnehmend anerkannt und zugleich als kollektive Erfahrung
eingeordnet:

"DER PROFESSOR(...): Dacht’ ich mir. Irgendein Kriegs-—
erlebnis!

DIE SCHWESTER: Es muB etwas Entsetzliches gewesen sein!
DER PROFESSOR: Krieg ist immer etwas Entsetzliches. (...)"9

Beispiel II: ZUGVOGEL (B, 1947)

Der Schauspieler Carl Raddatz, als heiterer Kradfahrer in IN
JENEN TAGEN noch sehr dem "Hart-wie-Kruppstahl-Ideal" der NS-
Propagandafilme verbunden, spielt in ZUGVOGEL10 den kriegs-—

9 Pleyer, a.a.0., 20, Sequenz, §.182 (Der belehrende Ton des Professors gegeniiber der Schwester
entspricht jenem Motiv einer in vielen Filmen ex- und implizit behaupteten Unfihigkeit der Frauenm, sich
die Schrecknisse des Krieges vorzustellen und die durch diesen angerichteten Verletzungen wirklich zu
begreifen. So zeigt sich azwischen den Geschlechtern in diesem Punkt bereits ein Graben gedffnet.)

10 Urauffithrung 23.7.1947; Regie: Rolf Meyer
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beschddigten Georg. Als Zentralfigur dieses Films "verpackt"
Georg im Gesprdch mit einem Arzt seine tiefe physische und
psychische Zerstortheit zundchst als "Schicksal eines
Freundes". Doch faBt seine laute Klage in Worte, was sich in
den meisten Gestalten des Heimkehrermotivs eher in langen
lautlosen Bildsequenzen oder indirekt in ihren Handlungen
ausdriickt:

"(Georg hat dem Arzt von ‘'einem Freund’ erz&hlt, der seit
einer Kriegsverletzung des Gehirns unter ‘furchtbaren An-
fdllen’ zu leiden habe. ’Moribundus’ sei die Vokabel, die
'der Freund’ immer wieder von den Arzten gehdrt habe.)

Georg: Es ist das Grauen. Wir Jungen haben alles kennenlernen
miissen, jede Art von Qual und Entsetzen. Aber dieses ist das
Grauen...Jede fiinfte Nacht iiberfdllt ihn dieser furchtbare
Feind... (ist dabei aufgesprungen und immer mehr in entsetztes
Schreien verfallen)

Arzt: Thr bedauernswerter Freund.

Georg: Ach, Mitleid vertrdgt er am wenigsten.... Mein Freund
hat ein Madel kennengelernt, auf das er gewartet hat, daB es
eines Tages kommen wiirde (ringt dabei die Hidnde). Gibt es fir
meinen Freund eine Chance, ein Experiment, das ihn retten
kann, (...) es kann das gewagteste sein, etwas einer Chance
von 1000:1, er wird es wagen. (G. ist aufgestanden, zum Arzt
hiniibergegangen und hat ihn an die Schulter gefaBt)

Arzt: Er soll glauben, an das Wunder.

(Georg wendet sich mit dem Ausdruck des Entsetzens ab und
geht.)

Arzt: (als G. schon aus der Tiir ist) Der Krieg, der ver-
fluchte Krieg. (Er streicht den Namen "Georg Rittberg'" auf
seinem Terminkalender mit einem Kreuz aus.)"11

Geschickt wird in dieser Sequenz der Eindruck vermieden, daB
hier ein Mann sein Schicksal larmoyant beklagt. Gegeniiber
seinen etwas jingeren Freunden, mit denen er in Paddelbooten
die Weser bis zum Meer hinauffahrt, wahrt Georg das Gesicht,
bleibt Autoritdat und Vorbild als sportlicher, mahnender,
ermutigender und moralisierender '"ganzer Kerl". Durch ihn
gewinnen die Jungen um ihn herum immer mehr Einsicht in die

Notwendigkeit, nicht l&nger haltlos umherzuvagabundieren,

11 Eigenes Protokoll (Videokopie; BA)
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sondern sich beruflich und auch in der Liebe eine Zukunft zu
suchen.

Um so mitleidserheischender ist unterschwellig die Schil-
derung von Georgs Leidensgeschichte, die ihm, wie der Film
erzdahlt, schlieBlich endgiiltig die Zukunft verstellt. Georg
fahrt mit seinem Boot in das vom Sturm aufgewiihlte Meer
hinaus und begeht Selbstmord. Die Ursachen dieses Leides
wurden im oben zitierten Gesprdach bereits angesprochen:
Schuld ist "der Krieg". Er erscheint in den AuBerungen Georgs
als eigenstdndige, unbeeinfluBbare Kraft.

Angesichts der Beschddigung der eigenen Person ist auch die
Bindung an eine, genauer an "die" - vom "Schicksal fir ihn
bestimmte" - Frau letztlich unméglich. Auch bleibt auf der
Seite dieser Frauenfigur (Renée/ Lotte Koch) undeutlich, wie
ihre Gefiihle zu Georg sind, ob sie den Wunsch nach einer
gemeinsamen Zukunft miteinschlieBen. Die Liebe der beiden
besiegt Georgs Todessehnsucht nicht. Sind die Verletzungen zu

grof?12

5.2.1.2 Verletzungen, Verluste, Erfahrungen:
Generationen im Konflikt

Das Beispiel: WEGE IM ZWIELICHT (B, 1948)

Das Bild zeigt einen Mann mittleren Alters von vorn (sozu-
sagen dem Betrachter gegeniiber). Er trdgt einen Anzug und
einen Hut, unter dem man eine (zur Hdlfte blinde) Brille
ahnt. Ihm gegeniiber, von hinten gezeichnet, steht ein jiinge-

rer Mann mit langem lockerem Haar, in formlosem Hemd und

12 Die insgesant eher negativ gestimmte Kritik, konnte sich allenfalls fir die Naturaufaufnahmen des
Films und nur ausnahmsweise auch fiir die Figur des Georg erwdrmen: "Carl Raddatz wirkte durch die
Verhaltenheit seiner Lebensqual erschitternd". (NDE, 28.5.1947) Eine ganze Reihe der Besprechungen nimmt
gerade die Besetzung der Figur mit Raddatz aufs Korn, so z.B. folgende vom 20,6,1947: "Carl Raddatz
spricht oft sehr schine Worte von verfluchtem Krieg usw., ssuer stoBt es dabei allerdings denjenigen

auf, die 2.B. seine Rolle als Stukkakommodore noch nicht vergessen haben."(JUG, Materialsammlung des
DIF)
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Hose. Das Bild vermittelt das Gefiihl, hier handelt es sich um
eine Konfrontation, um ein Duell zwischen zweil sehr
ungleichen Kontrahenten.

Mit diesem gezeichneten Bild warb der Verleih 1948 fiir den
Film WEGE IM ZWIELICHT13 (britische Lizenz; Regie: Gustav
Frohlich; Urauffihrung: 9.4.1948). Durch eine Uberblendung
von den Titelbildern fiihrt der Film den &dlteren der beiden
Médnner ein. Zu sehen ist er in einer diisteren Umgebung, auf
dem Bahnhof von Hannover: Otto Lukas, gespielt von Gustav
Frohlich, Frauenheld-Typ des deutschen Unterhaltungsfilmes,
tupft sich eine fiir den Kinozuschauer zundchst unsichtbare -
noch nicht verheilte (!) - Wunde mit einem Tuch. Die Inhalts-
angabe des Schorchtfilm-Verleihs kennzeichnet Lukas als
Person in seinem Verhdltnis zu den jungen Leuten, die er
kurze Zeit spdter in den Ort holen wird, in dem er Biirger-
meister ist:

"Auch er war im Kriege, er ist schwer gezeichnet wiederge-
kehrt und versteht die Jungens in ihrer Not und ihrem Trotz.
Und er gibt ihnen eine Chance - allen Forderungen des Ge-
setzes zum Trotz."14

Birgermeister Lucas will den Jungen, die ("unschuldig") von
der Polizei verfolgt werden, helfen. Er versucht, ihnen auch
die Erfahrung sinnhafter Arbeit zu vermitteln. Sie sollen
eine zerstorte Briicke wieder aufbauen. Doch zundchst kommt es
zwischen Stefan (Benno Sterzenbach), dem &dltesten und in-
tellektuell wirkenden unter den Jungen (er wollte Bauinge-
nieur werden) und Otto Lukas zum verbalen show-down.

Bereits ein zeitgendssischer Kritiker empfand "die Dialoge
konstruiert, die Anklage der jungen Leute papiern"15. Auf
mich wirken sie tatsdchlich - zumindet was den Part des
Stefan anbelangt - wie auswendiggelernt. Die Reaktionen des

Birgermeisters werden in ihrer geradezu sinnentleerten Ab-

13 Titelseite des Werbeprospekts der Schorchtfilm, DIF
14 Materialsammlung DIF

15 Die Neue Zeitung, zitiert aus einer Zusammenstellung verschiedener Kritikenausschnitte in TD,
10.9.1948/ DIF
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straktheit von einem der Jugendlichen, Peter (Gert Schafer),
am Ende des im folgenden wiedergebenen Dialogs m.E.
zutreffend kommentiert:

"(Stefan, aggressiv) Ich meine, haben Sie sonst einen
praktischen Rat zur Hand, so wie in Euren Zeitungen?

(Lukas) Was heiBt denn das "Ihr" und "Eure"?

(Stefan) "Ihr'", das seid Ihr, die Alteren. Thr solltet lieber
schweigen und zuriickdenken und nachdenken.

(Lukas) Uber was?

(Stefan) Sehen Sie mal, uns beide! Sie sind &dlter, ich weiB
nicht, wie alt Sie sind, aber Sie gehdren mit zu denen, die
sehenden Auges den Karren in den Dreck gefahren haben. Wir
konnten das damals ja nicht wissen, wir waren ja kleine
Jungs! Und was ist nun? Sie sitzen schon wieder in Threm Amt.
Biirgermeister! Passen auf Ordnung auf. Und ich, wir?! Wir
konnen verfaulen, kein Start, kein Ziel, AusschuB! Gleich zu
Anfang verbraucht.

(Lukas) Sie sehen das alles viel zu primitiv.
(Stefan) Aber deutlich.

(Lukas) Stefan Kolb, Irrtimer werden gebiiBt.
(Stefan) So!? Irrtimer, die ich nicht begangen habe?

(Lukas) Was hat das fiir'n Zweck? Jetzt rade zu brechen?
Auszuknobeln, wer die eigentliche Schuld hat?! Wir missen neu
anfangen. Alle! Wer nicht anfédngt, wird nicht fertig, Kolb!

(Peter) Achtung: Jetzt kommt’s! Die Kalenderverse kenn ich:
irgendetwas tun - - ob man nichts gelernt hdtte - - Arme
gebrauchen - - mit Schippe und Spaten - - usw. Frisch
zugepackt, fanget an, ratatataadaa!"16

Der weitere Handlungsverlauf setzt jedoch Peter und damit
zugleich seine Kritik deutlich ins Unrecht. Peter erscheint
haltlos und leicht amoralisch, nicht ohne "guten Kern", aber
doch leichtsinnig und -lebig. Er wird sich als einziger am
Ende des Films seiner Verhaftung entziehen (weil er so eini-
ges "auf dem Kerbholz" hat).

Stefan, der aggressive Ankldger dieser Szene, entscheidet

sich bereits Minuten spdter dafiir, die Briicke zu bauen. Er

16 Dialogprotokol! der Produktionsfirma Junge Film-Union, Rolf Meyer. Aus: NachlaB der Junge Film Union,
a.a.0., 8. 13, Dialognummern hier weggelassen (3. Akt, Nr.32-42), Ergdnzungen in Klammern, Anpassungen
der Orthographie von mir
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bestatigt damit indirekt Lukas’ Position: Der Neuanfang
scheint drédngender, notwendiger als das Nachdenken iiber
Verantwortung und Schuld fiir die Ereignisse und Taten im
Dritten Reich. Lukas wehrt sich nicht nur, in irgendein
Kollektiv ("Ihr") eingeschlossen zu werden. Er formuliert es
absolut: In dieser Situation sei die Suche nach den "eigent-
lich" Schuldigen sinnlos.

Indirekt und auf doppelbddige Weise bestdtigt wird diese
Haltung, die Abwehr von Vergangenheit und der Versuch eines
quasi voraussetzungslosen Neubeginns, auch durch den weiteren
Verlauf der Handlung. Sarkastisch kommentiert der oben
zitierte Kritiker diese Wendung:

"Bis zu diesem Punkt hat der Zuschauer noch Hoffnung auf eine
ertrdgliche story,(...). Nun aber tritt ’das Weib' ins
Bild... um das einer der jungen Burschen und der kriegs-
versehrte Bilirgermeister rivalisieren."17

Die Inhaltsangabe des Schorchtfilm-Verleihs formuliert dage-
gen milde-riicksichtsvoll:

"Der junge Biirgermeister riskiert alles, als er die Jungens
schiitzt. Seine Position, sein Ansehen bei den Leuten. Aber
dieses Wagnis verlangt noch mehr von ihm, er muB auch opfern.
Er hat einen guten Kameraden, ein Mddchen, das wie er in
dieses Dorf verschlagen wurde und als Assistentin bei dem
Dorfarzt arbeitet. Um dieses Madchen wirbt der Mann in
scheuer Behutsamkeit, wobei ihm seine Kriegsverletzungen noch
groBere Zuriickhaltung zu gebieten scheinen. Und er kann es
nicht verhindern, daB zwischen dem Mddchen und dem Altesten
der Jungens eine groBe leidenschaftliche Liebe ersteht, die
noch von seiner eigenen Lauterkeit, die die jungen Menschen
nicht krédnken wollen, iiberschattet wird."18

Sieht man den Film, so kann mindestens auf der Seite des
jungen Mannes von dieser angeblichen Riicksichtnahme kaum die
Rede sein. Stefan scheut sich nicht, mit allen méglichen
Tricks, ein Rendez-vous von Edith zu ertrotzen. Als sich
Edith Siems (Johanna Lepski), die Frau, um die es geht,
offenbar fiir den kriegsversehrten Lukas entschieden hat, sagt

Stefan Lukas (der ihm immerhin gerade ein Stipendium fiir die

17 TD, 10.9.1948, Genaue Angabe, s. Anmerkung 14
18 DIF; Orthographie wie im Original
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Bauhochschule vermittelt hat) mit aller Brutalitat seine

Meinung:

"(Stefan) (...) Das Maddel hat sie gewdhlt, aber nicht
freiwillig!

(Lucas) So? Niemand und nichts zwingt sie dazu.
(Stefan) Doch, etwas zwingt sie dazu.
(Lucas) Das ware?

(Stefan) Mitleid, Herr Lucas. Ja, Mitleid, nicht anderes als
Mitleid. Sie hat vielleicht Recht, Sie verdienen sie viel-
leicht viel mehr als ich. Wer bin ich denn schon? Aber
trotzdem, wenn ich wollte und wenn ich auf der Stelle hin-
ginge und sagte: Edith, belig Dich nicht selber!

(Lucas) Was gibt Ihnen das Recht, so zu reden?

(Stefan) Als Verlierer nehm ich mir das Recht, Herr Lukas.
Wenn ich sagen wilirde: Komm mit Mddel, es wird verdammt schwer
werden, bis ich Boden unter den FiiBen habe, aber ich hab Dich
lieb - sie wiirde kommen, ganz bestimmt wiirde sie. Sie wartet
ja bloB darauf, das weiB ich, das fiihl ich.

(Lucas) Schweigen Sie!

(Stefan) Ja, es ist hart, aber es ist die Wahrheit. Als Sie
neulich nachts dazukamen, im Garten driiben, da hatte ich ihr
alles gesagt. Da hatte ich sie gerade gekiiBt. Und sie hat
sich nicht gewehrt." 19

Otto Lucas schldgt Stefan nieder, dabei f&allt seine Brille
herunter. Das Bild zeigt Stefans entsetztes Gesicht beim
Anblick von Lucas zerstdortem Auge. Spdter wird Otto Lukas
verzichten. Bei einem letzten Zusammentreffen mit Edith Siems

beruhigt er ihr schlechtes Gewissen mit einer Liige: Man habe

die Adresse seiner verschollenen - in Wahrheit toten - Frau
ermittelt. "Selbstverstdandlich" will dieser Mann kein Mit-
leid.

Otto Lukas gehdrt zur kleineren Gruppe der Manner mittleren
Alters in den untersuchten Filmen (der Darsteller Gustav
Frohlich war zur Zeit der Produktion 45 Jahre alt). Es
dominieren Kinder und Jugendliche unter den ma@nnlichen

Figuren, die Generation bis etwas 30 Jahre.

19 Dialogprotokoll, a.a.0., §.30 f., 5. Akt, Nr.15-23, Orthographie wie im Original, lediglich die
Maschinenschriftdoppel-"s" wurden als "8" wiedergegeben
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Interessanterweise konnte man sich in der Inhaltsangabe des

Verleihs nicht zu einer eindeutigen Kennzeichung dieser Figur

durchringen. Diese bezeichnet ihn einmal als "ein Alterer"

und einmal als "der junge Biirgermeister". In seiner eindeu-

tigen Liebeﬁserklérung an Edith Siems kennzeichnet Lucas sich
/

im Film so:

"Ich sehe Sie doch seit Monaten genau so solo hier herum-
krebsen, wie ich das tue. Ja, Fr&dulein Siems, allzuviel hab
ich nicht zu bieten. Das ist vielleicht zeitgemdB. Ein
Mannsbild in den besten Jahren, allerdings etwas beschadigt,
dafir ein groBes Vermdgen an Optimismus und vielleicht in der
Zukunft eine kleine eigene Wohnung. Ja, und das Wichtigste:
ich hab Sie wirklich sehr, sehr gern, Frdulein Siems! Bitte,
Sie brauchen nicht gleich zu antworten.'"20

Edith antwortet zwar etwas steif, aber durchaus nicht ohne
Gefiihl, wenn auch (wie es in der Inhaltangabe heiBt) als
"guter Kamerad": "Ich hab Dich auch sehr gern."

Diese Szene liegt unmittelbar vor dem ersten Zusammentreffen
von Lukas und der Gruppe um Stefan. Was zieht Edith spater
jedoch an dem noch sehr jungenhaften und zugleich aggressiv-
verbitterten Stefan an? Zwei kurze Ausschnitte aus einem Ge-
sprdach zwischen Stefan und Edith bauen hier die innere Be-
grindung der sehr plotzlich und dann mit Riicksicht auf Lucas
noch einmal verzdgert eintretenden Hinwendung zu Stefan auf:

"(1. Ausschnitt - das Gesprdch findet nachts im Garten um
Ediths Haus statt.)

(Stefan) (...) Wir sind keine Verbrecher, unser Pech ist
bloB, daB wir am Leben geblieben sind.

(Edith) Mein Gott, wie alt sind Sie eigentlich?
(Stefan) 27 und nichts fiir die Unsterblichkeit getan!

(Edith) Ja, warum tun Sie denn dann jetzt nichts? Sie konnen
doch nicht immmer so weiterleben und warten, was kommt oder
nicht kommt, bis es zu spat ist. Nehmen Sie sich ein Beispiel
an Lukas! Wenn Sie denken, wie's dem reingehagelt hat! Aber
tut der nicht sein Teil, unermiidlich?

(Stefan) Der hat ja auch jemand, der ist nicht allein!

20 Dialogprotokoll, a.a.0., §.10, 2. Akt, Nr.62
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(Edith) 8Sind Sie ein Mann oder sind Sie ein Kind?

(Stefan) Kind mit Stoppelbart!"21

Dazwischen geschnitten ist eine Sequenz, die Lucas beim Arzt
zeigt, der seine Gesichtsverletzung behandelt. Der Arzt sagt:
"In 10 Tagen bietest Du wieder einen ertrdglichen Anblick fiir
Frauenzimmer, wenigstens im Gesicht." Uber die Schwere von
Lucas sonstigen Verletzungen wird der Zuschauer nicht infor-
miert, sein schleppender Gang und diese Andeutung lassen
jedoch Ahnungen und Phantasien zu.

2. Ausschnitt:

"(Stefan) Ich habe oft dariiber nachgedacht, so’n Leben (im
Dialogprotokoll ausgelassen:’bloB mit Mdnnern und so’) das
kann bestimmt schoén werden, aber was ich seit der Schule
hinter mir habe, das war ein Bunkerleben, seelisch und

korperlich und dann kam das groBe Nachhausegehen - - (aus-
gelassen: 'Und da war das wirkliche Leben - kein schones,
aber doch...' Undeutlich, etwa: Man lauft drin ’'rum

(deutlich:) wie ein Fremder. Man spricht die Sprache nicht.)
- — Man konnte heulen, wenn man sieht, was man verloren hat!
(Stefan ist wdhrend dieser Worte aufgestanden und hat sich
damit von der einzigen Lichtquelle dieser Szene, einer
Tischlampe, entfernt. Er lduft im Halbdunkel hin - und her.)

(Edith) Wenn alle so denken wie Sie, dann werden wir ewig im
Ungliick bleiben.

(Stefan) Sie konnten mir helfen.

(Edith, steht auf und geht zu Stefan. Sie faBt ihn an den
Armen, spdter auf die Schultern.) Was kann ich tun, wenn Sie
mutlos und verzweifelt sind? (Die beiden stehen sich jetzt
ganz nah gegeniiber, die Kamera erfaBt sie in einer halbnahen
bis nahen- fiir Liebesszenen typischen - Einstellung, die
Musik steigert sich, gefiilhlsschwere Streicher)

(Stefan) Ich brauche einen Menschen, verstehen Sie nicht?

Dann habe ich wieder Kraft. Ich brauche Sie. Ich weiB, daB
alles gut werden kann, wenn Sie bei mir bleiben. Seit dem

ersten Tag weiB ich das.

(Edith) Sie sind wirklich noch ein groBer Junge, Stefan
Kolb!

(Stefan reiBt Edith an sich und kiBt sie heftig.- GroBauf-
nahme - Edith erwidert den KuB. Lucas kommt hinzu.)"22

21 Dialogprotokoll, §.21 f. 3. Akt, Nr.222-228 v
22 Dialogprotokoll, a.a.0., Erganzungen nach eigenem Filmprotokoll (Videokopie) in Klammern
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Kurz nach dieser Sequenz sehen wir, wie Edith, erregt auf
Lucas schleppenden Gang lauschend, ihre Koffer packt. Lucas
erkldrt ihr, er wolle sie mitnehmen23, auch wenn er noch
nicht wisse, ob seine Frau wiederkomme, er liebe sie, alles
andere sei "Vergangenheit, unvergessene Vergangenheit".
Daraufhin bleibt Edith.

Spater trifft die Dreiergruppe noch einmal zusammen (Stefan;
Edith und Lucas Arm in Arm, sie wollen ausgehen). Auf Ediths
Bitte an Stefan, er solle sie doch nicht mehr nachts auf-
suchen, das habe keinen Zweck, und die Leute redeten schon,
reagiert Stefan verbittert. Das hdtte er sich ja denken
kénnen, daB sie einen solchen "gesetzten Herren" so einem
schwarzen Schaf, wie er es sei, vorziehe. Stefans Haltung,
seine zittrige Stimme, seine ruhelosen Bewegungen bei diesen
Sdtzen, vermitteln zusammen mit der Aufgeregtheit und seiner
riicksichtslosen Harte in der oben beschriebenen Auseinander-
setzung mit Lucas das Gefiihl: Hier verliert einer den
beriihmten "letzten Strohhalm", an den er sein Leben gehangt
hat.

Bei Edith haben gerade diese Signale gewirkt. Ihre Entschei-
dung fir einen dieser Mdnner, wie sie auch f&dllt, ist in 7
jedem Fall eine fiir einen Bediirftigen. Doch wdhlt sie nicht
den Tiichtigen, Tatkrdftigen, der ihr sagt: ’Ich liebe dich.’
Edith hdngt an dem, der sagt: ’Hilf mir, ich bin krank, ich
brauche dich.’ Sie hdngt an dem, der ihr mit Worten, Gesten,
Handlungen zeigt - wenn du mir hilfst, kann dieses Leiden
heileﬁ, ich kann wieder stark und gesund werden, mich ent-
wickeln und wachsen. Von der in der Inhaltsangabe beschworz-
nen "leidenschaftlichen Liebe" ist im Film, sehen wir ~on der
einen KuBszene ab, nichts zu sehen und zu spiiren. Hier geht
es fir die Frau um die Entscheidung fiir den, der mehr ihrer
mitterlichen Lizbe bedarf, und fiir die Madnner darum, einen

Lebenssinn und eine Stiitze zu gewinnen.

23 ... in die Stadt, in der er seinen Verlag wiedererdffnen wolle ...
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Die junge Frau ist eine Krankenschwester24. Mehrmals sehen
wir sie Lucas’ Wunde abtupfen. Sie entscheidet sich bewuBt
fiir den Unreifen, der sein Leben in der Nachkriegszeit allein
nicht zu bewdltigen vermag. Edith stellt ihre Stdrke und

Souverdanitat in den Dienst des seelisch Verletzten.25

5.2.1.3 Gestérte Idyllen: Ehe und Familie

Ein RiB zeigt sich nicht nur zwischen dlteren und jingeren
Generationen im gesellschaftlichen Miteinander. Risse zeigen
sich oft auch kurz nach der Heimkehr des Ehemannes und Vaters
in die Familie. Diese ist im Krieg oft "unvollst&ndig"
geworden, die Ehefrau und/oder Mutter26 oder auch eines der
Kinder27 getdtet worden. Doch auch diese Menschen selbst
scheinen, zumindest in den friihen Filmen, die Heimkehrer-
figuren in das Zentrum der Handlung stellen, immer wieder
verdndert: als Personen und in der Stellung gegeniiber dem so
lange abwesenden Ehemann oder Vater. Die Ehefrau ist unter
den Zeitumstdnden (Krieg, Flucht, Mangelsituation der Nach-
kriegszeit) moralisch gescheitert (z.B. in STRASSENBEKANNT-
SCHAFT) oder hat sich, aufgrund einer falschen Todesnach-
richt, einem anderen Mann zugewandt28. Das Paar hat sich in
einigen Filmen aufgrund unterschiedlicher Erfahrungen ausein-
ander gelebt29 oder auch einfach noch keine Gelegenheit ge-
funden, sich wirklich nahe zu kommen (KEIN PLATZ FUR LIEBE).
Die Frauenfiguren zeigen insbesondere zu Beginn des Unter-

suchungszeitraumes in ihrer gesellschaftlichen Stellung und

26 ... in diesem Film auch beruflich

25 ... wie am Anfang unserer Untersuchungsperiode Susanne Wallner in DIE MURDER SIND UNTER UNS. Erst
1949 in DIE NACHTWACHE sehen wir in der von Luise Ullrich gespielten Cornelie eine starke Frauenfigur,
der dieser "Dienst am bedirftigen, hilflosen Mann" verweigert wird: Pastor Heger findet selbst seinen
Frieden in seiner Beziehung zu Gott und in seinem eigenen pflegenden und heilenden Dienst am Menschen,
26 So in: DIE ZEIT NIT DIR; WEGE IM ZWIELICHT; ROTATION; DIE NACHTWACHE

27 7.B. in: FREIES LAND; LIEBE 47; DIE NACHTWACHE

28 So in: LIEBE 47; QUARTETT ZU RUNPT

29 7.B. in: FINALE; MENSCHEN IN GOTTES HAND
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Persdnlichkeit ein spezifisches Bild: sie sind zu tiichtigen
"Managern der Not" geworden, berufstatig, gereift, stark und
selbstandig.30

Sind die materiellen Existenzbedingungen der Familie durch
Zerstbrung oder Flucht vernichtet oder verloren, wie in etwa
einem Achtel der untersuchten Filme, ist der Neugewinn von
Halt und Identitdt fiir den ohnehin zumeist mit den Erleb-
nissen und Verletzungen der Vergangenheit belasteten Heim-
kehrer ein schwieriger ProzeB. Dieser steht nicht selten im
Mittelpunkt der Handlung.31 Problematisch verlauft der
individuelle ReorientierungsprozeB besonders dann, wenn
mehrere dieser Faktoren zusammentreffen: Besonders schwierige
Konstellationen in den Familien zeigen die Filme, wenn alte
Ordnungsvorstellungen und die neue Wirklichkeit, die dem
Heimkehrer undurchschaubar, chaotisch und in seinen moralisch
und rechtlich unklaren "Gesetzen'" "verkehrt" erscheint, un-
vermittelt aufeinanderprallen. Das Gefiihl, daB nichts und
niemand mehr so ist, wie es oder er war, daB die eigenen
Lebenschancen kaum oder gar nicht zu verwirklichen sind,
stiirzt die mé&nnlichen Protagonisten mitunter in schwer
iberwindbare Krisen des Selbstwertgefiihls und der
Identitat.32

Gegeniiber ihren zumeist wendigeren und anpassungsfdhigeren
Kindern erleben beide Eltern, besonders jedoch der Vater in
einigen Filmen einen schwerwiegenden Autoritdtsverlust. In
der Beurteilung des jugendlichen Aufbegehrens durch die
Filmhandlung f&dl1lt auf, daB die oft hilflos—autoritdren
Versuche, die eigene Stellung in der Familie zu behaupten
oder wiederherzustellen, immer wieder dadurch fragwiirdig
erscheinen, daB die Kinder auf die Schuld der Eltern an der

gegenwdrtigen Existenzmisere hinweisen. Anderseits scheitern

30 In: KEIN PLATZ FUR LIEBE; STRASSENBEKANNTSCHAFT; QUARTETT ZU FUNFT u.a.nm.

31 Z.B. in IRGENDWO IN BERLIN; ARCHE NORA; FILN OHNE TITEL; FINALE; QUARTETT ZU FUNFT; UNSER TAGLICH
BROT

32 In: TRGENDWO IN BERLIN; RAZZIA; FINALE; ARCHE NWORA u.v.a.m
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diese kritisierenden jungeh Leute hdufig und rutschen in den
moralischen oder kriminellen "Abgrund", sobald sie sich aus
der familialen Bindung 106sen:

Als Erika (Gisela Trowe) im Film STRASSENBEKANNTSCHAFT (Ur-
auff.: 13.4.1948)33 ihrem Vater um drei Uhr nachts auf dem
Wohnungsflur begegnet, ist sie bereits auf dem "besten" Wege
in die Prostitution. Sie kommt von einer Schieberparty
zuriick. Vor dieser Szene lag eine Auseinandersetzung mit
ihrer Mutter: Als Erika sich iiber das Elend der dunklen,
schlechten elterlichen Wohnung beklagt, fragt ihre Mutter:
"Kann ich denn °'was dafir?" Und Erika entgegnet: "Ihr habt
doch den ganzen Krieg von Durchhalten und Endsieg gefaselt."”
Fir den Vater fallt die ndchtliche Begegnung mit seiner
Tochter noch demiitigender aus:

"Vater: Solange du unter meinem Dach lebst, hast du ein
anstandiges Leben zu fiihren.

Erika: Was heiBt denn das schon heute? ... auf einen Mann
warten, der doch nicht kommt?

Vater: Hast du denn iliberhaupt keinen Stolz?

Erika: Warum denn? Darauf, daB wir nichts zu essen haben?
Du hebst doch sogar Stummel auf...

(Mit hilflos herabhdngenden Armen sieht der Vater zu, wie
Erika, laut die Tir zuknallend, den Raum verldBt.)'"34

Hdufig zeigen die Filme als Ursache fir Autoritédtsverlust,
Passivitdt und Depression spezifische Alltagserfahrungen der
Vater in der Nachkriegssituation: Sich demiitigen lassen
miissen, klein und schwach dastehn, ohne Chance sein, auf den
eigenen Besitz und die Stellung in Beruf und Gesellschaft
stolz sein zu konnen.

Todessehnsucht und hilflose Passivitdt bestimmen eine ganze
Reihe von Heimkehrerfiguren. In DIE ZEIT MIT DIR (Urauff.
21.12.1948)35 wird der umdiisterte Protagonisten Konrad Berger

(Heinz Klingenberg) nur dadurch ’behindert’, daB es ihm nicht

33 DEFA-Film; Regie: Peter Pewas
34 Eigenes Protokoll (Schneidetisch-Sichtung, DIF)
35 Regie: Georg Hurdalek; britische und amerikanische Lizensz
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gelingt, seine ihm fremd gewordenen Kinder in einem Heim
unterzubringen: Berger will eigentlich dahin gehen, wie er
sarkastisch formuliert, "wo man keinen Zuzug braucht, das
Land mit der gréBten Einwohnerzahl"36 . Obgleich Berger ein
Baugeschdft und ein Haus besitzt, ist er nicht in der Lage,
den Verlust seiner Frau zu verarbeiten und zusammen mit
seinen SShnen ein neues Leben zu beginnen. Berger fiihlt sich
innerlich zerstdrt. Auf die Frage seines Freundes Heinrich,
der als Gartner auf dem Friedhof arbeitet, wie es ihm gehe,
sagt er: "Das Chassis ist Jja ganz in Ordnung, aber der Motor,
der ist fertig." Seine Begriindung gegeniiber seinem Freund
(Heinrich):

"Die (seine Sé&hne, B.G.) brauchen mich nicht, wie alle
anderen."

Auch fiir Beckmann (Karl John) in LIEBE 47 verliert die
Heimkehr schon nach drei Tagen ihren Sinn. Anna (Hilde
Krahl), die Frau, der er - todessehnsiichtig an der Elbe
stehend - begegnet, sagt dazu:

"Und dann geben Sie schon auf?

Beckmann: Es reicht mir schon lange.

Anna: Warum sind Sie dann zurilickgekommen?

B.: Ich dachte, es wartet jemand auf mich."37

Beckmann war nach seiner Heimkehr lange durch die zerstorte
Stadt geirrt. Eindruck&oll beschreibt er seine hastende Suche
nach seinem Zuhause ad; dem Off:

"Mancher kommt nach Hause und wiinscht, er wiar’ geblieben. Als
ich kam und sah dies Trimmerfeld (im Bild: Schuttberg, nur
Steine, von oben aufgenommen). Diesen Schuttacker hier. (...)
Da geht man und geht und geht zu seiner alten Wohnung. Und
alles ist kaputt. Nur einzelne Hduser stehn noch. Und man
denkt: Das ist doch nicht wahr. (Im Bild: Beckmann ldurt
klein vor einer vollstdndig ausgebrannten Hduserreihe, vor
der Nissenhiitten stehen, entlang.) Das kann doch nicht sein.
Dafiir ham’ wir doch gekampft, daB es nich’ so is. Man lauft
und hofft. Vielleicht hast du Glick gehabt und dann steht man

36 Diese Aussage wird redundant bildlich verdeutlicht durch einen Schwenk iber ein frisches, mit Hols
abgedecktes Grab.
37 Eig. Prot., (Videokopie)
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davor, dann sieht man, dann sieht man’s dann. Aus. Schlimmer
als aus. (Im Bild: Beckmann halbnah vor den wie ein Gitter
wirkenden Fensterhdhlen der ausgebrannten Hduser, den
gasmaskenbebrillten Blick nach oben gerichtet.) Und da, wo
das Haus stand, da ist jetzt ein Grab. Das Haus ist das
Grab."38

Beckmann liest an einer Wand unter den Namen der Toten den
seines Sohnes. Seine Frau findet er einquartiert. Lange er-
kennt sie ihn nicht wieder. In ihrem Bett liegt ein anderer
Mann in Beckmanns Schlafanzug. Stumm zeigt sie ihm eine
Todesurkunde mit Beckmanns Namen. Dies alles erzdhlt er Anna
zur Erkldrung, warum er keinen Vornamen mehr habe:

"Beckmann: Seit gestern nicht mehr. Gestern kam ich ndmlich
nach Hause."

Ein Zuhause haben, einen Vornamen, eine Familie, eine Identi-
tdt - in eine Gleichung setzt dies nicht nur die Geschichte
und Selbstaussage Beckmanns. Auch im eben schon zitierten
Film DIE ZEIT MIT DIR beginnt das Leben fiir Berger und seine
Soéhne neu: Die helfenden Handen des jungen Mddchens Johanna
(Ingeborg Scholz), mit der er eine Scheinehe eingeht, verwan-
deln seine Wohnung in ein Zuhause - "richtig behaglich", wie
bewundernd Bergers Freund Heinrich (Giinther Liiders)39
bemerkt.

Die junge und etwas leichtlebige Hilde (Gisela Trowe), in die
sich Berger zundchst verliebt, verzichtet am Ende gegeniiber
der hduslich-altruistischen Johanna. Hilde will ihre Putz-
macherei40 nicht aufgeben und fiihlt sich auch nicht in der
Lage, fir die Kinder zu sorgen.

Am Ende wollen Johanna und Konrad Berger zusammenbleiben. Ein
Bild ersetzt den Blick in die Zukunft. Beide betrachten eine
Amaryllis, ein Hochzeitsgeschenk, das Heinrich mit den

folgenden Worten iberreicht hatte:

38 Ebd.

39 Heinrich wird ausdricklich als gldubiger Katholik gekennzeichnet,

40 Sicher wurde ihr (halb-?) bewuBt diese Profession zugeschrieben: Hite gehérten nicht gerade zum
Existentiellen in der Nachkriegsperiode.
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"Eine Amaryllis - ist heute gar nicht mehr gefragt. Mit der
missen Sie nur sehr behutsam umgehen, viel Geduld haben,
miissen sie mit der."41

Der Dialog am Ende des Films nimmt diese Worte der morali-
schen Instanz des Films (des katholischen Heinrich) wieder
auf:

"Johanna: Mit der muB man nur behutsam umgehen und Geduld
haben, dann bliiht sie sogar wunderbar. Glaubst Du das?

Berger: Ich glaub dir alles, Johanna."

Das Zuhause, Fixpunkt nicht nur mdnnlicher Vorstellungen42
und Wiinsche, scheint in den Filmen der Nachkriegszeit oft
auch dann bedroht, wenn es duBerlich seine Ordnung hat.
Storend in das Idyll konnen eine Reihe von Einfliissen des
"AuBen" einbrechen, wenn die Haltung der Protagoﬂisten dies
zulaBt:

Schon in DIE MORDER SIND UNTER UNS entstand in kurzer Zeit
vor den Augen der Filmzuschauer ein Zuhause fiir den Prota-
gonisten Mertens. Erst langsam - und bis zum Ende des Films
nicht ohne Riickfdlle - trdgt dieses Zuhause zusammen mit der
Liebe Susanne Wallners zu einer Heilung von Sarkasmus, Defai-
tismus und Zukunftslosigkeit bei, bedeutet aber noch nicht
die v6llige und endgiiltige Heilung. Dies wird in der 14.
Sequenz des Films deutlich. Mertens kommt wieder einmal be-
trunken nach Hause und mit dem Optiker Mondschein (in diesem
Film die vaterlich-moralisch-beratende Instanz) ins Gesprdch:
"Mondschein(...): (betont) So wollen Sie da hinaufgehen?

Mertens: Sie sollten mich mal besuchen, Mondschein. Ich hab’
jetzt ein gemiitliches Heim. Wenn ich jetzt raufkomme, ist der
Abendbrottisch gedeckt. Alles ganz ordentlich. Messer,
Loffel, Gabel, heiBer Tee, ... (sogar ’'ne Serviette hab’ ich,)
ich bin ein richtiger SpieBbiirger geworden.

Mondschein: Dann ist ja alles in Ordnung.

Mertens: (mit ironischem Unterton) Natiirlich ist alles in
Ordnung. Bei einem SpieBbilirger ist immer alles in Ordnung.
Empfehle mich!"43

41 Filmprotokoll, a.a.0,
42 Vgl. hierzu auch Abschnitt 5.3.2 dieser Arbeit
43 Zitiert nach Pleyer, §.180, ergdnzt aus meinem Filmprotokoll (in Klammern und kursiv)



330

Das duBerliche Zuhause ist also noch nicht Gewdhr fiir Liebe
und Glick in Ehe und Familie. Die Heimkehrer miissen "erst
einmal zu sich selbst finden", bevor diese Liebe mdglich,
lebbar ist.44 Die oft vdllig entsinnlichte und altruistische
Liebe einer Frau ist dabei zumeist ein wichtiges Heil-
mittel.45

Probleme haben die heimgekehrten Manner mit den Frauen, die
sich in Krieg und Nachkriegszeiten zu selbstdndigen und
tichtigen Frauen entwickelt haben. Die fast durchgangig den
Frauen.zugeschriebene psychische Stdrke verspricht namlich
dem "Opfer deutscher Mann" nicht notwendigerweise Tréstung
und Heil. Fiir den in seinem Selbstgefiihl geschwdchten, hilf-
los gezeichneten Mann kann eine Frau auch als zusadtzliche
Gefahr und Identitdtsbedroherin auftreten. Hdufiges Motiv ist
in den Spielfilmen in diesem Zusammenhang der Tausch der
traditionellen Geschlechtsrollen.

Eine Wende "zum Guten" tritt insbesondere in den ersten
Spielfilmen des Zeitraumes zumeist sehr unvermittelt und erst
am Ende ein: Die Harmonisierung zwischen den Geschlechtern,
die Riickfilhrung der Frau in eine auf die Familie reduzierte
Position wird stédndig beschworen, herbeigeredet. Immer wieder
zeigen die Filme Frauengestalten, die durch ihr zupackendes
und in die Zukunft weisendes Agieren im schroffen Gegensatz
zu kldglich-diister-leidenden und arbeits- und lebensunfahigen
Ménnern stehen.

Als grundsdtzliche Identitdtsgefdahrdung fiir den Mann tritt
dabei nicht nur die berufstdtige Frau auf, die sich im Gegen-
satz zu dem sich erst orientierenden Heimkehrer leichter im
Alltag zurechtfindet. Auch die sinnliche, primdr an Luxus und
Wohlleben interessierte Frau, die verlockende Schénheit der

Varietés und Schieberlokale, gefdahrdet in den Filmgeschichten

b4 So erzdhlt in: MENSCHEN IN GOTTES HAND, FINALE, ARCHE NORA, DIE ZEIT NIT DIR, FILM OHNE TITEL,
LIEBE 47, UND UBER UNS DER HIMMEL u.a.m.
45 In DIE MORDER..., FINALE u.a.
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immer wieder Moral, Rechtschaffenheit und sogar mitunter das
Leben von Ménnern.

In RAZZIA (DEFA-Film; Urauff. 2.5.1947) stehen drei Frauen-
figuren im Kontrast:

1. Die alles verstehende Ehefrau (Elly Burgmer) des Kriminal-
kommissars Naumann (Paul Bildt), deren Miitterlichkeit auf
einer schwiilstig-sentimental inszenierten Geburtstagsfeier
beschworen wird.46

2. Die Tochter des Ehepaars Naumann, Anna (Agathe Poschmann),
die den Kriminal-Anwdrter Karl Lorenz (Claus Holm) liebt und
ihm gegeniiber eine deutlich antimaterialistische Haltung
einnimmt.47

3. Yvonne, Sdngerin in der Nachtbar Alibaba, unglicklich
verliebt in den GroBschieber und Barbesitzer Goll, die den
"schwachen"48 Kriminal-Anwdrter Becker (Heinz Welzel) dazu
verfiihrt, daB er Informationen iiber geplante polizeiliche
Razzien an Goll weitergibt und Lorenz bei seinem Vorgesetzten
denunziert.

Bleibt auch die Figur der Yvonne in der moralischen Bewertung
in der Schwebe (sie benutzt Becker nur "aus Liebe" zu Goll),
so verkorpert sie doch jene unausweichlich”Sogwirkung, denen
manche Mdnnerfiguren der Filme "naturgemdB" ausgesetzt er-
scheinen, ihre rationalen Krdfte wie ihr moralisches Empfin-
den sozusagen auBer Kraft setzen.49

Die Liebe verfithrt auch den jungen Walter (Herbert Staskie-
wicz) in UND UBER UNS DER HIMMEL, einen Diebstahl zu begehen.
Er mochte damit der von ihm verehrten Mizzi imponieren, die
aus einem Hang zu Luxus und sinnlichen Erlebnissen in Schie-
berkreise abgesunken ist. Lange Zeit hat Walter vor dem Tanz-
und Schieberlokal, indem die junge Frau verkehrt, auf sie
gewartet. Der Schieber Hans Richter, der sich in den neuen
moralischen "Verriickungen" der Zeit auskennt, rdat dem

wartenden Walter: "Den Madchen muBB man heute etwas bieten!"

46 Das Verhdltnis der Eheleute zueinander erscheint deseyualisiert: sie sprechen sich mit "Vater" und
"Mutter" an.

47 Lorenz hat seine Eltern und mit ihnen ihr Haus und Geschdft verloren. Anna sagt: "Aber Karl (...),
darauf kommt es doch nicht an."

48 So charakterisiert in der Inhaltsangabe (o.ndhere Angabe/DIF)

49 Vgl. hierzu auch Abschnitt 5.3.2
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"Oder sich alles bieten lassen..." , antwortet Walter.

Frauen mit "abgesunkenen" moralischen MaBstdben werden be-
sonders labil gezeichneten jungen Mdnnern immer wieder zum
Verhdngnis. In WEGE IM ZWIELICHT ist es das junge, perfekt
geschminkte und gekleidete Mdadchen Lissy (Sonja Ziemann), das
sich mit dem einfachen Leben, das Peter Wille (Gert Schéafer)
mit seiner Gruppe beim Bau der Briicke auf dem Lande fiihrt,
nicht zufriedengibt. Deutlich bewertet der Film diese junge
Frau negativ: Problematisch erscheint nicht nur, daB sie
selbstverstdndlich mit Peter ins Bett geht. Stédndig ameri-
kanische Vokabeln im Mund und iiber die bescheidene Existenz
und Arbeit die Nase riimpfend, iiberredet Lissy Peter, seine
Arbeit fallen zu lassen und mit ihm zurick in die Stadt zu
kommen. Als Peter zu seiner Gruppe zuriickkehrt, verrdt sie
seine Straftaten (Autodiebstahl, Medikamentenschmuggel, Ziga-
rettenschieberei) bei der Polizei. Betont fragt Peter den
Kriminalkommissar:

"(...) Verdanke ich das Ganze einer gewissen unverehelichten
Lissy Stenzel? Danke schdn, das geniligt mir, danke schon!"50

Mannerfiguren, die zu Unmoral, Kriminalitdt und sozialer
Skrupellosigkeit neigen, zieht es in den Filmen hadufig zu
Orten angereizter und ungeziigelter Erotik und Sexualit&at:
Dies zeigt schon DIE MORDER SIND UNTER UNS, in dem der
"MOrder" Briickner als Strohwitwer liistern in einem Vergnii-
gungslokal den Frauen in die Ausschnitte faBt. Auch in UND
WENN’S NUR EINER WAR (DEFA, 1949) werden Schieber und
Kriminelle zusammen mit leicht bekleideten, aufreizend
tanzenden Mddchen gezeigt.

Ein deutliches Beispiel fiir die klare ethische Bewertung von
vorehelicher Sexualitdt auf der einen und Ehe und Familie auf
der anderen Seite ist auch das gliickliche Ende des DEFA-
Spielfilms DIE KUCKUCKS (DEFA, Urauff. 8.4.1949)51, Hier

redet Rolf (Hans Neie), der dlteste unter den Briidern des

50 Dialogprotokoll, a.a.0., §.33, Nr, 85
51 Regie: Hans Deppe
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jungen Mddchens Inge Kuckert (Ina Halley), Mutterersatz der
elternlos gewordenen Geschwister, mit dem Journalisten
Gersdorf (Rainer Penkert) ein "ernstes Wort". Rolf weifR3, daB
dieser sich fiir seine groBe Schwester erwdrmt hat. Obgleich
im Film bis zu diesem Zeitpunkt noch keine Liebesszene zu
sehen war, fragt er Gersdorf, ob er Inge heiraten wolle und
verweist auf das Problem, daB der, der Inge heiratet, die
Geschwister mit dazu bekomme:

"Gersdorf: MuBB denn immer gleich geheiratet werden?

Rolf: Ja, ich weiB. Aber bei Inge ist das was anderes.

Gersdorf: Es ist immer ’'was anderes bei denen, die wir
lieben."52

Selbstverstdndlich weiB der durch und durch aufrecht, mora-
lisch (und steif) auftretende Gersdorf, was ’'sich gehort’. Er
verspricht Rolf, Inge "nichts vorzumachen". Im Gesprdch mit
dem leichtlebig gezeichneten Nebenbuhler Kriiger sagt er, daB
er auf Inge "warten" will:

"Kriiger: Wer macht denn heutzutage schon Pl&ne?

Gersdorf: Ich versuch’s wenigstens."53

Danach 1&dt er die ganze Kinderschar zum Friihstilick mit
selbstgeimkerten Honig ein. Fiir dieses deutliche Signal einer
familienfreundlichen Entscheidung Gersdorfs génnt der Film

Inge, Gersdorf und dem Kinozuschauer einen KuB und das

"Ende".

52 Eigenes Filmprotokoll (Video-Sichtung, z.T. schlechte Tonqualitét)
53 Ebd.
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5.2.2 Das AuBen: - die unwirtlich-gefdhrdende Nachkriegswelt

"Wie Wanderer zwischen den Welten sind sie entwurzelt und
haltlos im Sturm der Zeit. Vom Krieg der Arbeit, von der Not
dem moralischen Gesetz entfremdet, irren junge Menschen durch
das Land. Im Zwielicht, zwischen Tod und Verbrechen, Laster
und Krankheit fiihrt ihr Weg ins Nichts. Trotz und Unverstand
weisen die¢ helfenden Hande Alterer zuriick - bis Arbeit und
Liebe in die Zukunft tdtigen Lebens weisen..."

Diese Beschreibung - aus einem Werbetext fiir den Film WEGE IM
ZWIELICHTS4 - enthdlt eine Reihe von Sichtweisen, die in den
untersuchten Filmen immer wiederkehren. Am Anfang stehen
Bilder, die auf ein Selbstgefiihl verweisen: "Wanderer
zwischen den Welten", "entwurzelt und haltlos im Sturm der
Zeit". Empfindungen von Haltlosigkeit, Verlorenheit, der
umtriebigen, ziellosen Bewegung bestimmen in den Spielfilmen
oft die Selbstkennzeichnﬁngen von Menschen in der
Nachkriegszeit.

Griinde fir diese fast manische Bewegung werden jedoch nicht
im Inneren des Menschen gesucht. Sie liegen auch nach diesem
Text in Erfahrungen des AuBen. Als verursachende Faktoren
werden genannt: der Sturm der Zeit, der Krieg, die Not -
Abstrakta, losgeldst von real und historisch existenten
Menschen. Auch die Bilder "Zwielicht" und "Weg ins Nichts"
legen Empfindungen von Ohnmacht und Unausweichlichkeit nahe.
Die "helfenden Hdande Alterer" sind die einzigen persdénlichen
Krafte, die genannt werden. Arbeit und Liebe, die hier
ebenfalls als von auBen kommende anonyme Krdfte beschrieben

werden, leiten die positive Wende ein.

54 DIF
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5.2.2.1 Jugendliche als Haupthandlungstrédger

Die Objekte dieser Krdfte sind in den untersuchten deutschen
Nachkriegsspielfilmen sehr oft junge Menschen: In mehr als
einem Viertel der von mir im Hinblick auf Themen und Motive
untersuchten Spielfilme sind Kinder und Jugendliche unter 25
Jahren Haupthandlungstrédger. IThre Geschichte - oder wie man
sich zeitgendssisch wohl ausgedriickt hatte: "ihr Schicksal" -
eignete sich offenbar besonders gut, um neuralgische, belas-
tende, 'gefdhrdende Momente des privaten und 6ffentlichen
Alltags in der Nachkriegszeit in ihren Auswirkungen auf die
Menschen zu beklagen. Kinder und Jugendliche sind selbst-
verstdandlich noch beeinfluBbar, unerfahren und bedingt ver-
antwortungsfdahig. Sie suchen lebensgeschichtlich nach einer
Identitdt, die sich unter den Lebensbedingungen der unmittel-
baren Nachkriegszeit nur schwer herstellt und stets gefdahrdet
ist. Da Kindern und Jugendlichen sowohl eine hohere Verletz-
lichkeit als auch eine geringere Verantwortlichkeit zuge-
schrieben wird, erscheinen ihre moralischen Verfehlungen
immer als die Handlungen unschuldiger, bedauernswerter Opfer.
Probleme wie Hunger, mangelnde Versorgung, Schwarzmarkt und
sonstige Kriminalitdt wirken - sind Kinder ihnen ausgesetzt
- noch hdrter. So endet z.B. in IRGENDWO IN BERLIN die Ent-
wurzelung und Bindungslosigkeit des Jungen Willi tédlich.
Gefdhrdet erscheinen die im Organisieren und in Schwarzmarkt-
geschdften versierten Jungengruppen in 1,2,3 - CORONA, DIE
KUCKUCKS, WEGE IM ZWIELICHT. In ihrer Sittlichkeit unsicher
und bedroht sind in den Filmen besonders junge Madchen.55

Die Gefdhrdungen und Leiden der Nachkriegszeit werden bevor-
zugt, aber nicht allein in ihren Auswirkungen auf Jjunge

Menschen dargestellt.

55 So z.B. in UND UBER UNS DER HIMMEL, STRASSENBEKANNTSCHAFT und den Vergleichsfilmen des Jahres 1949
MARTINA und MADCHEN HINTER GITTERN.
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5.2.2.2 Kollektive Selbstbilder: Kaleidoskope des Elends

Auffallig in der Analyse der Dramaturgie der oft als "zeit-
nah" apostrophierten Spielfilme56 bis Ende 1948 ist, daB sie
sich nur selten auf eine Person und/oder ein bestimmtes
Problem konzentrieren. Schon zeitgentssische Kritiken wandten
sich oft gegen eine Uberfrachtung der Filme mit einer Viel-
zahl von Motiven, Problemen und Personen. Besonders in den
ersten deutschen Spielfilmen nach dem Krieg stehen entweder
von vornherein Gruppen57 im Zentrum, oder andere einzelne
Hauptfiguren treffen im Verlauf der Handlung auf gréBere
meist zufdllig zusammengekommene Menschengruppen.

Orte solcher Treffen sind oft die Ruhepunkte in den "groBen
Wanderungsbewegungen" der Zeit: der Eisenbahnwaggon, die
Ladefldche eines LKW’s, der Bahnhofswartesaal oder seltener:
die Behdrde, das (Aufnahme-) Lager, das Wohnhaus. Handlungs-
zeiten sind entweder die letzten Monate des Krieges58 oder
die unmittelbare Nachkriegszeit. Immer sind es die verschie-
densten Typen von Menschen, die - dramaturgisch oft vor
Wendepunkten - zu einem Austausch oder auch einer Parade der
Gedanken, Empfindungen, Haltungen und Handlungen zusammen-—
gefilhrt werden. Oft greifen die dazugekommenen Protagonisten
der Filme nicht einmal ein, schauen nur zu. Die Gesprache
kreisen bei diesen Zusammentreffen um Haltungen gegeniiber dem
"AuBen", dem "Fiihrer", dem Krieg. In diesen Reflexionen
erscheinen die Sprecher fast ausnahmslos als passive Opfer,
deren Existenz durch Verlust und Leid bestimmt ist. Diese
Szenen lassen Opfer revue passieren, die beklagt werden und

vor allem sich selbst beklagen, die andauernd in ihrem Elend

56 So bereits von Zeitgenossen, aber auch in der riickschauenden wissenschaftlicher Betrachtung (Z.B.
Pleyer, 1965, a.a.0.)

57 In: FREIES LAND; IRGENDWO IN BERLIN; ZUGVUGEL; UND FINDEN DEREINST WIR UNS WIEDER, aber auch in den
spiteren DEFA-Spielfilmen wie z.B. DIE KUCKUCKS, UND WENK'S NUR EINER WAR'; DIE BRGCKE, UNSER TAGLICH
BROT u.v.a.m.)

58 Vgl, hierzu Teil 5.1.2 dieser Arbeit
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als hungernde, verzweifelte, verlorene, ungliickliche Menschen
vorgestellt werden. Deutsche Médnner, Frauen, Kinder, Jugend-
liche und Alte, Kriegsheimkehrer, Fliichtlinge, ein nicht
abreiBender Strom von Seufzen und Klagen begleitet ihr

Auftreten.

5.2.2.3 Ort ohne Hoffnung: die GroBstadt

Kein Motivkomplex in den Spielfilmen besonders der ersten
zwei Produktionsjahre ist so differenziert dargestellt wie
die alltdglichen Lebensbedingungen der Menschen in den GroB-
stddten Nachkriegsdeutschlands. Bis Ende 1948 spielt jeder
zweite Film in den GroBstadt-Triimmern, besonders hdaufig in
der ehemaligen Reichshauptstadt Berlin. Dies ist sicherlich
nicht allein daraus zu erkldren, daB Berlin mit den Studios
Tempelhof und Babelsberg iiber relativ unversehrte Produk-
tionseinrichtungen verfiigte. Auch die ehemalige politische
Bedeutung der Stadt diirfte nur eine sekunddre Rolle gespielt
haben. In Berlin waren jedoch die Nachkriegsprobleme beson-
ders scharf ausgeprdgt: Aufgrund der Mittellage und seiner
Bedeutung als Verkehrsknotenpunkt war diese Stadt - obgleich
durch Zerstdrung besonders betroffen - ein groBer Anziehungs-
punkt gerade fiir Fliichtlinge aus dem Osten Deutschlands.

So folgen als Schauplédtze erst mit groBem Abstand Hamburg,
Hannover, K&ln und Miinchen. In keinem der in diesen Stadten
spielenden Filme erreicht das Spektrum des vorgefiihrten
Elends in den Triimmern eine solche Intensitdt und Komplexitat
wie z. B. in den frihen Filmen DIE MORDER SIND UNTER UNS,
IRGENDWO IN BERLIN, RAZZIA oder UND UBER UNS DER HIMMEL. Der
Schauplatz Berlin eignete sich offenbar in besonderer Weise
dafir, Alltagsprobleme der Nachkriegszeit differenziert und
in ihrer Bedeutung fiir die Deutschen als Kollektiv, d.h. fir

Menschen der verschiedensten regionalen und sozialen Her-
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kunft, darzustellen. Berlin erscheint in den Filmen als ein
"melting-pott" und durch den Viermdchtsstatus als ein ebenso
anziehender wie problembehafter Ort.

Nicht zufdllig endet das "Genre" des Trimmerfilms mit der
satirischen Uberzeichnung einer modellhaften, fiktiven
Nachkriegsexistenz, der Figur des Otto Normalverbrauchers in
der BERLINER BALLADE (Urauffihrung 31.12.1948).

Im Jahr 1949 spielen nur drei der untersuchten Filme im
Kontext der Triimmerstddte: zwei DEFA-Filme59 und LIEBE 47
nach Wolfgang Borcherts Stiick "DrauBen vor der Tiir". LIEBE 47
(bereits 1948 produziert) erscheint sowohl fiir das Publikum
als auch im Kontext der im Jahr 1949 fertiggestellten Filme
als "zu spdt gekommen", "iberholt".60 In diesem Film erhalten
die Ruinen noch einmal - wie bereits in DIE MORDER SIND UNTER
UNS - eine zugleich metaphorische Funktion. Sie lasten auf
den Meunschenseelen nicht nur im materiellen Sinne: Die
Protagonisten Anna und Beckmann werden in den ersten Bildern
des Films jeweils getrennt voneinander am Ufer der Elbe
gezeigt. Wie von Gittern eingefangen und zerschnitten stehen
sie klein hinter zerborstenen Stahlkonstruktionen61. Noch
einmal ganz von vorn beginnen zu sollen6é2, das war im Jahr

1949 in den Westzonen eigentlich schon kein depressiv

59 UND WENN'S KUR EINER WAR’; DIE KUCKUCKS. In beiden Filmen sind jedoch kaum zerstorte Hauser und
StraBen im Bild zu sehen.

60 Das lag unter anderem auch an der extrem langen Produktionszeit des Films. Vgl. auch den Artikel in
der Wirtschaftszeitung, Stuttgart vom 16.7.1949, Uberschrift "Gberholte Filme", dokumentiert im Anhang,
und Willy B. Thiems Kommentar in der Abendpost, Frankfurt, vom 2.4, 1949: "Borcherts Stiick war
Verzweiflung 45/46. Daraus hat man LIEBE 47 gemacht, der Titel besagt’s, Den fertigen Film sieht man
heute; Anno 49. Darin liegt die Problematik dieser Schopfung, Sie steht im bedrohlichen Schatten des ’zu
spat’." Fir die Produktionsfirma Gottinger Filmaufbau GmbH war der Film trotz Starregie (Wolfgang
Liebeneiner) und -darsteller (Hilde Krahl, Karl John) ein finanzielles Desaster. Zu diesem
PublikumsmiBerfolg sagte der Produzent Hans Abich in einem Interview riickblickend: "Das hing damit
zusammen, daB das Publikum gerade Triimmer und wahrscheinlich auch die Schuldabtragungsfrage zu der Zeit
nicht wollte."(Gesprachsrunde mit Prof. Dr. I.Wilharm, Mitgliedern der Gesellschaft fiir Filmstudien,
Hannover und dem Historischen Seminar der Universitdt Hannover, aufgezeichnet im NDR-Studio Hannover,
Dezember 1990.)

61 Diese verweisen auch auf jemes - in den Filmen h&ufige - Empfinden der Sinn- und Zukunftslosigkeit
angesichts des AusmaBes der Zerstdrung gerade im Bereich der Produktionsanlagen.

62 Man denke nur an Hans Albers’ Schiager des Jahres 1948, Titelsong des Films UND UBER UNS DER HIMMEL,
1947, Vgl. hierau Abschnitt 5.2 dieser Arbeit
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stimmender, von Empfindungen wie Sinnlosigkeit begleiteter
Gedanke mehr.63

Depressive Stimmungen wurden durch das Anwachsen der wirt-
schaftlichen Moglichkeiten nach Wahrungsreform und durch die
Marshallplanhilfe offenbar rasch iiberwunden. Begonnen hatte
der deutsche Trimmerfilm jedoch als "psychologischer Film":

"Wir wollen in diesem Film, der in der Welt spielt, in der
wir leben, in der wir uns alle zurechtzufinden haben, nicht
die duBere Welt abfotografieren. Ich bemiihe mich, zu Proble-
men Stellung zu nehmen, wie sie heute Tausende und aber
Tausende unserer Mitmenschen belasten. Die Beziehungen des
Menschen zu seiner jetzigen Umwelt, seine Gefiihlswelt
innerhalb der politischen Kulisse - das ist das Grundthema
dieses Films (...)."64

In Wolfgang Staudtes DIE MORDER SIND UNTER UNS stehen die
Ruinen eher fiir die seelischen Zerstorungen, die der Krieg,
d.h. das Vergangene in den Menschen angerichtet hat. Dieser
erste DEFA-Film - eher ein Ausnahmefilm - zeigt bereits
typische Elemente des GroBstadtbildes der untersuchten Filme.
Die Trimmer erscheinen in den Filmbildern als Wiiste, ragen
als bedrohliches Szenario filir kleine und groBe Verbrechen in

den Himmel.

In der Wildnis der Ruinen

Schon in DIE MORDER SIND UNTER UNS ist das Ungeordnete und
Uniiberschaubare der Trimmer zu sehen: Menschen in Schlupf-
l16chern, deren Bewegungen Westernkenner leicht an Verfol-
gungsjagden in uniibersichtlichen Gebirgslandschaften
erinnern. Die Handlungen der Menschen, ihre Worte und die
Gesamtatmosphdre der Filme zeigen, daB in dieser Umwelt der

eine dem anderen Menschen leicht und oft ungestraft zum Wolf

63 Wie noch in den Filmen des Jahres 1947 und 1948, wie z.B. IRGENDWO IN BERLIN, VOR UNS LIEGT DAS
LEBEN; MENSCHEN IN GOTTES HAND u.v.a.m.

b4 Wolfgang Staudte wihrend der Dreharbeiten iiber seine Intention, wiedergegeben in: Hilde R. Lest:"Die
Norder sind unter uns", NWacht-Express, 12.6.1946, zit. nach Stiftung Deutsche Kinemathek (Hg.): Wolfgang
Staudte. A.a.0., S.16
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werden kann. Dieser Wildnis ausgeliefert fiihlt sich hier

z. B. der "Morder" Briickner, als er allein mit dem Arzt und
ehemaligen Kriegskameraden Mertens iiber ein einsames
Trimmergrundstiick geht und dieser seinen Schritt plotzlich
beschleunigt. Durch eine Kameraposition, die zwischen
Obersicht und Froschperspektive wechselt, wird das Gefihl
verstdarkt, daB Briickner in dieser Situation klein und hilflos
ist, Angst empfindet. Briickner ruft:

"Halt, Mertens! Laufen Sie mir doch nicht weg! Ich bin doch
fremd hier! Sie konnen mich doch nicht einfach hier allein
lassen!"65

Briickner ahnt nicht, daB in diesem Moment keine anonyme,
sondern eine sehr persdnliche Bedrohung besteht: Ausgerechnet
Mertens, den er um Beistand bittet, wird eine Waffe ziehen.
Mertens will ein Kriegsverbrechen Briickners radchen. Nur
zufdllig hindert ihn das Auftauchen einer hilfesuchende Frau
an dieser Tat.

In FREIES LAND66 wird diese elende und bedrohliche Situation
in den Stddten in einem Off-Komentar so beschrieben:

"Uber die zerstOrten GroBstddte brachte der Zusammenbruch
namenloses Elend. (...) Alle Ordnung hatte aufgehort."67

Gleich am Anfang des dritten deutschen Nachkriegsfilms
IRGENDWO IN BERLIN ist ein Diebstahl auf einem improvisierten
Wochenmarkt zu sehen. Der fliichtende Tdter wird sehr lange in
fast kiinstlich wirkenden Ruinen gezeigt, wie er immer wieder
Ausweichwege und Schlupfldcher findet und seinen Verfolgern
entkommt.68

In vielen Filmen, die den Alltag im Nachkriegsdeutschland
zeigen, erscheint die Situation durch einen hohen Grad an
Unordnung und Rechtlosigkeit geprdgt. Besonders eindrucksvoll

vermittelt dies die Eingangssequenz von WEGE IM ZWIELICHT.

65 Pleyer-Protokoll, 24. Sequenz, a.a.0., S.185, kleine Korrekturen auf der Grundlage der mir
vorliegenden Videokopie

66 FREIES LAKD wurde als zweiter DEFA-Spielfilm im Oktober 1946 uraufgefihrt.

87 Eigenes Protokoll, vgl. zu diesem Film auch Abschnitt 5.6.1 dieser Arbeit

68 Hilflosigkeit gegeniiber dieser Situation klingen aus den Worten des Polizisten, der verspitet auf den
Markt komnt. Er sagt zur Geschddigten: "Das nachste Mal passen Sie besser auf!"
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Sie zeigt, daB in den Triimmern auch Unschuldige leicht in den
Verdacht geraten kénnen, ein Verbrechen begangen zu haben.
Die Inhaltsangabe schildert die Handlung so:

"Blitzartig erhellen die ersten Szenen des Films das Bild
unserer Jugend.

Im nachtlichen Bahnhofstunnel von Hannover, dem Sammelplatz
von Not, Verbrechen und Amoral. Eine Handvoll Jungens, prach-
tige Kerle, nur halt- und ziellos, kommt in den Verdacht,
einen Mord begangen zu haben. Sie fliehen aus der Stadt, sie
glauben ihre Unschuld nur schwer beweisen zu kdnnen und
flirchten die lange Haft.'"69

Die Filmbilder zeigen die jungen Leute, wie sie aus der
lustlos—depremierten Runde der Wartenden im Bahnhof plotz-
lich, durch einen Zuruf aufgescheucht, loslaufen: "Peter, der
Fleck ist wieder da! Machst Du mit?" Fleck ist ein Schwarz-
héndler, den wir zundchst in der finsteren Ruine einer Kirche
bei seinen Geschdften sehen. Er verlangt 1450 Reichsmark fiir
einen orthopddischen Schuh und 1488t nicht mit sich handeln.
Obgleich der potentielle Kunde weiB, daB er iibervorteilt
wird, ist er dennoch bereit, die horrende Summe zu zahlen.
Vor der Gruppe der herannahenden Jugendlichen von seinem
Komplizen gewarnt, versucht Fleck zu fliichten, wird aber
rechtzeitig von den jungen Leuten gestellt. Zwischen den
Jugendlichen und Fleck gibt es folgenden kurzen Dialog:

"Fleck: Sag Deinem Vater, er muB erstmal auf einem Bein
weiterkommen, is’ kein Material da.

Stefan: Fleck, ich warne Sie, den Kleinen konnen Sie viel-
leicht reinlegen, aber bei mir beiBen Sie sich die Zdhne aus.

Fleck: Also, bitte, Sie kriegen das Geld zuriick! Kommen Sie
mit! Zu Hause bei mir."70

Doch im ndchsten Moment versucht Fleck zu fliehen, stiirzt
dabei in einem Trimmerloch zu Tode. Sein Komplize beschuldigt
die Jugendlichen gegeniiber dazugekommenen Polizisten. Ob-
gleich die jungen Mdnner sich unschuldig fiihlen, stiftet

Stefan Kolb die anderen der Gruppe zur Flucht an. Er hat

69 Hektographierte Inhaltsangabe des Schorchtfilm-Verleihs, DIF; zu diesem Film vgl. auch Abchnitt
5y

70 Dialogprotokoll: Junge Film-Union, a.a.0., Nr.41-43
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"zwei Jahre hinter Stacheldraht" in einem Gefangenenlager
verbracht und will auf keinen Fall noch einmal hinter Gitter
kommen.

Die Szene vom Zuruf des Jungen bis zu dem Moment, in dem die
beiden jungen Mdnner Stefan und Peter begreifen, daB Fleck zu
Tode gestiirzt ist, dauert insgesammt nur etwa 4 1/2 Minuten.
Die Handlung lduft so schnell ab, daB die Zusammenhdnge fir
den Zuschauer kaum erkennbar sind. Die Negativ-Zeichnung des
Fleck ist dennoch deutlich. Verstellung und Skrupellosigkeit
sind Kennzeichen seiner Erscheinung. Viele der zumeist jungen
Menschen, die sich im Dunkel der Kirchenruine durch Schwarz-
handel mit Lebensnotwendigem versorgen, stellen sich mit
Stefan und Peter gegen Fleck und seinen Komplizen. Sie haben
of fenbar selbst negative Erfahrungen mit dem Schieber
gemacht. Einige von ihnen werden, nachdem Stefan und Peter
entflohen sind, verhaftet, ihre Unschuld stdndig beteuernd.71
Besonders in den friithen Filmen unseres Untersuchungszeit-
raumes ist das Klima in den Staddten durch einen bedrohlichen
und gefdhrdenden Verlust der offentlichen Ordnung und Ver-
bindlichkeit von Rechtsnormen gepragt. Die Polizei zeigen die
Filme zwar immer wieder in Aktion72, doch enthalten insbeson-
dere die ersten Nachkriegsspielfilmen oft unterschwellig oder
offen verbale Klagen iiber das recht- und schutzlose AuBen.
Dagegen suggerieren die mit paddagogischem Impetus gestal-
teten DEFA-Filme wie IRGENDWO IN BERLIN, RAZZIA, STRASSENBE-
KANNTSCHAFT u.a.m. eine Allgegenwart und Allmacht der Poli-
zei, die durch detektivische Tricks und netzartige Recherchen

die Situation in eine umfassende Kontrolle zu bringen sucht.

71 Zudem hat Fleck als erster mit einem Stein geworfen, seine Gegner haben bislang nur damit gedroht.
Dies ist sowohl in Bild, Handlungsablauf deutlich erkennbar und wird zudem noch verbal von den
angeschuldigten Jugendlichen vor der Polizei beteuert. In einem Gesprach berichtet der Junge Erwin
spater auBerdem, was Ausloser fiir diesen Konflikt war: Fleck hatte den Zwilfjahrigen dbel betrogen.
Seine Mutter und er haben, um die 7.000 Mark fir die versprochene Prothese aufsubringen, vom Notigsten
aus ihrem kargen Haushalt verkauft.

72 Besonders in: IRGENDWO IN BERLIN; RAZZIA; UND UBER UNS DER HIMMEL; BLOCKIERTE SIGNALE;
STRASSENBERANNTSCHART
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Auch in den DEFA-Filmen sind es fast durchgdngig hohe Funk-
tionstrdger der Polizei, die Hilfe und Schutz, Souverdnitat
und Unfehlbarkeit demonstrieren.73 In den Filmen der West-
zonen erscheinen "kleine" Kriminalbeamte dagegen immer wieder

als "schwarze Schafe", schwach und korrumpierbar.

5.2.2.4 Erst kommt das Fressen und dann...
- der Hunger als momentum movens

Der Huhger erscheint in mindestens 25 % der untersuchten
Filme als wichtigstes handlungsbegriindendes Motiv.74 Als
Nebenmotiv spielt er in fast allen Gegenwartsprobleme
behandelnden Filmen eine Rolle. Robert Stemmles75 BERLINER
BALLADE, im Dezember 1948 uraufgefiihrt, faBt in seiner
modellhaften Figur des ’'Otto Normalverbraucher’ noch einmal
karikierend zusammen, was sich als Grundtendenz in vielen
Darstellungen des Versorgungsproblems zeigt:

Die Gedanken und Handlungen dieser Figur (dargestellt von
Gert Friobe) kreisen schon kurz nach seiner Heimkehr allein um
die Beschaffung von Nahrungsmitteln. Selbst Phantasien und
Trdaume sind ganz durch den Hunger bestimmt:

"(Otto liegt in seinem zerstdrten, nach vorn offenen Zimmer
mit Mantel, Mitze und Handschuhen bekleidet im Bett. Off-
Kommentar:) Schlafen. Vielleicht auch trdumen. Trdume kommen
aus dem Magen, in diesem Fall aus’m leeren.

(UBL: Otto in der gepflegten Umgebung einer Konditorei 148t
sich von einer blonden Verkduferin im Riischenkleid ein groBes
Tablett mit Kuchenstiicken vollfiillen und mit einem grofen
Klacks Sahne krdnen. Kurz bevor er mit dem Essen beginnen
will, kommt ein Kellner und wirft die Platte krachend zu
Boden. Sein Traum wurde durch das Klingeln einer Frau
unterbrochen, die ihm an der Tir Zwiebeln zum Kauf anbietet.
Otto hat aber kein Geld und legt sich wieder ins Bett.)

73 Besonders deutlich in: RAZZIA

74 Das Problem der Versorgung mit Lebensmitteln hatte auch nach den Berichten der Militdrregierung, in
den Reports on German Morale, in der Bevilkerung mindestens bis Mitte 1948 stets einen zentralen
Stellenwert. Solche Berichte z.B. in: PRO FO 1056-85; OMGUS 5/233-3/6, 5/234-1/2,3,14

75 Stemmle fiihrte Regie; Buch: Ginter Neumann
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(Off-Kommentar:) Sein Unternehmungsgeist war mit der
Temperatur gesunken. Und so ging es fast allen Normalver-
brauchern damals. (...) Sie machten es wie die Tiere, sie
verpuppten sich und machten Winterschlaf."76

AnschlieBend fiihren einige Episoden und Kommentare des Films
BERLINER BALLADE eine geminderte Arbeitsleistung, seelisches
Leiden und Verlust der Lebensenergie vor. Kommentar aus dem
Off:

"(Otto ist beim Einkaufen zu sehen, bekommt winzige Portionen
und vor allem keinen Zucker)

Gerade der fehlende Zucker 1946 war schuld daran, daB eine
allgemeine Krankheit ausbrach (...), die VergeBlichkeit, die
bei vielen Leuten beobachtet werden konnte.

(Otto geht schlieBlich zu einem ’'Arzt fir Gemitskrankheiten’,
der sich aber selbst als so vergeBlich herausstellt, daB er
nicht einmal den Befund nennen kann. Er gibt Otto ein Rezept.
Kommentar wiederum aus dem Off:)

Aber mit einem Rezept war ihm nicht geholfen. Er brauchte
eine richtige Mahlzeit."

Im folgenden zeigt BERLINER BALLADE in einigen surrealistisch
verfremdeten und ironisch zugespitzten Szenen, wie Otto nach
und nach seinen - durch Kriegseinwirkung und Pliinderungen
ohnehin schon geminderten - Besitz auf dem Schwarzmarkt ver-
auBert. Stiick um Stiick verliert Otto, so erzdahlt der Film
episodenhaft, damit auch die Bedingungen fiir seine kulturelle
und geistige Existenz, bzw. seine hohere gesellschaftliche
Stellung:

"(Otto ist am Ende einer festlichen Tafel zu sehen, wie er
einem dlteren Ehepaar zu seiner Silberhochzeit zuprostet.
Of f-Kommentar:)

Anno 1929 - beachten Sie den gut sitzenden Frack.
(Schnitt: Otto tanzt Walzer in einem Festsaal. Off:)
Anno 1938 - beachten Sie den gut sitzenden Frack.

(Schnitt: Otto steht in seiner Triimmerbude vor dem
Kleiderschrank und packt behutsam seinen Frack zusammen.
Dabei hdlt er kurz inne und hdlt sich fir einen Moment den
Frack so, wie er eine Tanzpartnerin halten wiirde. Off:)

Anno 1948 - bitte beachten Sie den iiberfliissigen Frack. Na,

76 Eigenes Filmprotokell (Videokopie)
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nu' nicht sentimental werden - eintauschen!

(Otto tauscht seinen Frack gegen einen viel zu groBen
StraBenanzug ein. Einige Zeit spdter benctigt er den Frack
fir einen Kellnerjob wieder, so daB er ihn beim Frackverleih
wiederausleihen muf3.)"

Die Senkung, bzw. Egalisierung des kulturellen Niveaus durch
die akute Mangelsituation in der Nachkriegszeit klingt auch
in Filmen wie UND UBER UNS DER HIMMEL und FILM OHNE TITEL an.
Einige Male wird optisch oder auch verbal ein Vergleich zu
einer "Steinzeitgesellschaft" hergestellt.77

Sehr hdufig wird die Unterversorgung der Bevdlkerung mit
Lebensmitteln und anderen Dingen des alltdglichen Bedarfs
(z.B. auch Heizenergie) als Ursache fiir die tiefgreifende
Bedrohung und Gefahrdung des Individuums in seinen mora-
lischen Orientierungen und sozialen Verhaltensweisen vorge-
fihrt. Besonders junge Leute erscheinen in den Filmen fiir
Egoismus und die Relativierung kaum erworbener Moralvor-
stellungen anfdllig. Als besonders gefdhrdet werden junge
Madchen gezeigt, deren Liebesdienste im Nachkriegsdeutschland
und unter den Besatzungssoldaten78 ihren Marktwert haben.
Werden sie zu (moralisch zwar verurteilten, aber dennoch
willkommenen) Mitversorgern ihrer Angehodrigen79, wird dieses
in den Filmen nur selten als ihr urspriingliches Handlungs-
motiv gewertet.80

Kindern wird dagegen fast durchgadngig dieses Motiv zuge-—
schrieben: Die Filme zeigen sie fast ausschlieBlich bei
Beschaffungshandlungen (Kohlenklau, Hamstern, kleinen
Diebstdhlen oder Einbriichen oder Schwarzmarktgeschaften), die
der Versorgung der eigenen Familie, des geschwdcht heimge-

kehrten Vaters, der kranken Mutter oder dem eigenen

77 So heiBt es z.B. im Off-Kommentar in FREIES LAKD, die Bauern seien "wie in der Friihzeit der
Menschheit" allein auf ihre "Kirper und Hinde angewiesen",

78 Diese werden in diesem Zusammenhang allerdings so gut wie nie wortlich genannt oder gar selbst
gezeigt.

79 Besonders deutlich in Figur der Mizzi in UND UBER UNS DER HIMMEL

80 Vgl. hierzu ausfihrlich 5.2.2.6
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lebensnotwendigen Bedarf dienen.81

Doch auch unter den Kindern, die sich oft arglos, geschickt
und wendig den "Erfordernissen der Zeit'" anpassen, zeigen die
Filme im Untersuchungszeitraum und hier besonders in den
Westzonen zunehmend Differenzierungen. Diese finden sich in
der Darstellung der kriminell gefdhrdeten jungen Manner
wieder. Das Spektrum der Persodnlichkeitsprofile umfafBt

1. den "an sich B6sen" (Betriiger, Schieber),

2. den bindungslos gewordenen Jugendlichen ohne eigene
moralische Orientierung und

3. den "an sich guten", aber in schlechte Lebensbedingungen
geratenen, jungen Menschen. (Sein gesellschaftlich-morali-
sches Scheitern erscheint tragisch, da es sich zwangslaufig,
entgegen den eigenen "Anlagen", aufgrund der &duBeren Umstdnde
vollzieht.)

Diese letzte Gruppe ist unter den jugendlichen, ethisch oder
kriminell problematischen Spielfilmfiguren die weitaus groBR-
te. Sie umfaBt fast alle der in dieser Weise gekennzeichneten

Frauen und Kinder und den groBeren Anteil der jungen Mdnner.

5.2.2.5 Auf Kosten anderer: Ungleichheit durch
Schwarzmarktschieber

In mindestens 30 % der deutschen Nachkriegsspielfilme spielt
das Motiv Schwarzmarkt eine wichtige Nebenrolle. Vom ersten
deutschen Nachkriegsspielfilm an klagen moralisch positiv
gezeichnete Personen die Ungleichheit in der Versorgung und
in den Existenzbedingungen der Deutschen an. Nicht immer,
aber doch sehr hdufig, treffen beide Motive in den Filmen
zZzusammen.

Susanne Wallner, von Mertens in DIE MORDER SIND UNTER UNS

aufgefordert, einen Schnaps mitzutrinken, antwortet:

81 Z, B, in: IRGENDWO IN BERLIN (Lebensmittel fiir den heimgekehrten Vater), 1-2-3 CORONA (Kohlen fiir den
heinischen Herd), DIE KUCKUCKS (Zement fiir den Bau eines Herdes), WEGE IM ZWIELICHT (Prothese fiir den
kriegsbeschddigten Vater)
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"Dafiir, was ein kraftiger Zug kostet, muB ein Familienvater
einen ganzen Tag lang arbeiten. Haben Sie dariiber einmal
nachgedacht?"82

Werner, der in UND UBER UNS DER HIMMEL nach seiner voriber-
gehenden Erblindung zum ersten Mal das Elend auf den StrafBen
Berlins sieht, lehnt die Lebensweise seines Vaters (Hans
Richter) ab. Angeekelt und entsetzt sieht er die Menschen in
dem Schieberlokal, indem auch sein Vater verkehrt: Ein stier-
nackiger Mann 1&Rt eiﬁe Fleischportion zuriickgehen und be-
stellt sich sogleich neues Essen; Hiindchen werden am Tisch
gefiittért; eine Frau zerbroselt gelangweilt Brot. Unerwartet
sieht sich Richter bei einer kleinen Feier den Anwiirfen
seines Sohnes ausgesetzt:

"Hans Richter (sich aus einer Schiissel Essen - deutlich in
GroBaufnahme mit Fleisch - auffillend): (...) Und daB wir
immer ‘was zu futtern haben, daB die Kalorien bei uns nicht
ausgehen, dafiir l1aBR’ Vater man sorgen.

Werner (seinen Teller unberiihrt zuriickschiebend):
Entschuldige, ich kann das nicht essen. (...) Ja, und anderen
wird es weggenommen.

Hans Richter (mit verwundertem, aber noch heiter-besdnftigen—
dem Gesichtsausdruck): Das nehmen wir keinem weg. Was wir
hier auf dem Tisch haben, das kdnnen sich die anderen ja
nicht ’'mal im Traum leisten.

Werner (springt auf, erregt und laut): (...) Du und Deine
Leute, ihr habt alles und sitzt ’'rum. Und die andern hungern
und arbeiten.

Hans Richter: (springt auf, erregt): Umgekehrt wird ’'n Schuh
d’rauB, du. Die andern arbeiten und hungern (betont:)
trotzdem. Die Zeit ist verriickt."

Da der Zuschauer weifl, daB Hans Richter fiir Werner den
Aufenthalt in einer Privatklinik bezahlt hat, wirkt Hans’
Position zu diesem Zeitpunkt noch realistischer. Sie wird im
Handlungsverlauf, durch eine fiir das Kollektiv der Deutschen
beschworenen Wende, letztlich doch ins Unrecht gesetzt. Was
auch Werner seinem Vater nicht iiberzeugend nahezubringen
versteht, wird in diesem friihen Film eher beschworen als

iberzeugend vorgefiihrt: daB eine Existenz und ein bescheide-

82 Filmprotokoll, Pleyer, 1965, a.a.0., 17. Sequenz, §.180
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nes Glick "mit ehrlicher Arbeit" zu erreichen ist.83

Der Gegensatz zur "ehrlichen Arbeit" bestimmt latent alle
Bilder der Schieberkreise. Immer wieder wird das Abrutschen
in diese Schicht auf mangelnde Mdglichkeiten in der Gegenwart
zurilickgefithrt, einer produktiven Arbeit nachzugehen.84%

In VOR UNS LIEGT DAS LEBEN85 versucht der Schiffer Harms,
Geld fir die Reparatur seines kriegszerstorten Bootes aufzu-
treiben. Danach sagt er resigniert:

"Fir Schiebergeschdfte kannst du Geld bekommen, aber nicht
flir ehrliche Arbeit."

Jeder fﬁnfte Spielfilm der Untersuchungsgruppe zeichnet ein
differenziertes Bild des Schwarzmarktes. Von den Schiebern
unterschieden werden von Anfang an deutlich die einfachen
Leute, die auf den Schwarzmarkt kommen, um sich das Notigste
fiir das Uberleben zu kaufen. In FREIES LAND werden solche
kleinen Schwarzhdndel durch eine Razzia aufgeldst. Dabei
verteidigt sich eine Frau:

"Was heiBt’'n hier Schieber. Hunger hab’'n wir oder meinen Sie,
ich verkauf' meine letzten Sachen hier zum Vergniigen."

Allerdings weiB der Off-Kommentar kurz zuvor, daB es nicht
immer Hunger ist, der Menschen auf den Schwarzmarkt gehen
laBt: "Oft trieb sie Gewinnsucht und Spekulation."86

Der normale, auf die Versorgung durch Lebensmittelkarten
angewiesene Mensch, handelt illegal - so zeigen es die
Handlungsmodelle durchgédngig - nur aus groBter Not, unter
Verlust der letzten Habseligkeiten und Erinnerungsstiicke und
mit schlechtem Gewissen.

UND UBER UNS DER HIMMEL zeigt ein altes, schwdchliches
Lehrerehepaar, das nach und nach die letzten schénen, lange

und sorgsam gepflegten Dinge verkauft. "Nur nicht meine

83 Vgl. zu UND UBER UNS DER HIMMEL Abschnitt 5.4.1 dieser Arbeit

84 Diese Bewertung findet sich auch im Off-Kommentar zu einigen Bildern von LANG IST DER WEG, in denen
auf ihre Abreise nach Israel wartende Juden auf dem Schwarzmarkt gezeigt werden: "Sie lassen die Hinde
sinken. Manche verlieren den Halt." Pleyer, 1965, a.a.0., Filmprotokoll, 11. Sequenz, §.311

85 Regie: Ginther Rittau; Ursuff. 17.12.1948; amerikanische Lizenz

86 Eig. Protokoll zu FREIES LAND, vgl. 5.6.1.1



349

Biicher!" sagt der Lehrer einmal zu seiner vor Hunger kranken
Frau, als beide iiberlegen, was sich aus dem karglichen
Haushalt noch zu Geld machen 1&4Bt.87

Das Bild der Schieber ist also in sich nicht ohne Differen-
zierungen. Verbal88 und im optischen Vergleich mit der Not
der deutschen Bevolkerung werden besonders die grofen
Schwarzhdndler kritisiert.89

Die meisten Filme beleuchten das Milieu der kleineren und
mittleren Schieber, die nicht aus eigener Not, sondern aus
Gewinnsucht und Arbeitsscheu dieses Metier gewdhlt haben.90
Die Filme zeigen sie als kleine, fette, schmierige und
schwitzenden Figuren hdufig in Lokalen, in denen im UberfluB
Alkohol und feinstes Essen auf die Tische kommt. Selten sind
diese Schieber dagegen bei der eigentlichen Arbeit (Kauf,
Verkauf von Waren) zu sehen. Als Personen erscheinen sie
skrupellos, ironisch, neigen zur Verstellung. Zynisch
sprechen sie iiber ihre "aufopfernde Tatigkeit" fiir die
notleidende Bevilkerung und weinen - wie in der BERLINER
BALLADE - allenfalls betrunken Krokodilstrdnen. Auf Otto

Normalverbrauchers Einsicht, er stiinde "vor dem blanken

87 Xhnlich hilflos und durch die Verhdltnisse geszwungen erscheint auch das dltere Ehepaar, das den
Antiquitdtenhandler Delius in FILN OHNE TITEL ein altes Familienerbstiick aus MeiBner Porzellan anbietet.
Vgl. hierzu auch Abschnitt 5.3.4.2 dieser Arbeit

88 So z.B. in der Analyse des Kriminalinspektors in RAZZIA (1947)

89 So zeigt Josef von Bakys UND UBER UNS DER HIMMEL in einer Sequenz den alten Lehrer, der ein kleines
sorgsam zusammengebundenes Biindel Wasche und eine alte Uhr auf den als Tauschmarkt getarnten Markt der
kleinen Schwarzhdndler trégt. Dabei werden viele kleine Geschifte mit einfachen Lebensmitteln und
Gegenstdnden des notwendigsten Bedarfs (z.B. Schuhe, Ndhgarn) in fast dokumentarisch wirkenden Bildern
gezeigt, Von einem Gesprach swischen zwei Mannern ("Hast Du Rartoffeln. Brauche dringend Kartoffeln!")
vird direkt auf die edle Weste und ausfihrlich gezeigte Bestellung eines Gastronoms eines besonders
luxurigsen Schieberlokals iberblendet: "AuBerdem Schweinefleisch., Einige Dosen Sahne. Ananas in
Scheiben, konnen wir auch nehmen. Aber nur beste Qualitdt, meine Gdste sind verwthnt." Auf den Tischen
stehen Kerzen und edles Glas und Porzellan, immerzu werden Speisen aufgetragen. Die Basis dieses Luxus
ist in diesem Fall Schmuckhandel, der je mach gezeigter Person ganz offen, oder dngstlich um sich
blickend getdtigt wird, DaB diese edle und "kultivierte" Atmosphire eine kriminelle Basis hat, wird erst
durch Hans Richter, der hier inawischen Stammgast geworden ist, in Erinnerung gebracht. Als Hans zum
Besitzer der Lokals eine ironische Bemerkung wegen der hohen Verzehrpreise macht, fragt dieser, was er
denn glaube, was die "Ausstattung solcher Clubrdume" koste. Richter daraufhin: "Na, das kommt so finf
bis zehn Jahre Zuchthaus." Die anmiisierte Reaktion des Wirtes zeigt, daB bei dem wohl kaum ein
UnrechtsbewuBtsein vorhanden ist: "Sie sind kostlich!" (Eigenes Protokoll nach Videokopie)

90 Z.B. in: IRGENDWO IN BERLIN; ZWISCHEN GESTERN UND MORGEN; WEGE IM ZWIELICHT; FILM OHNE TITEL
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Nichts", antwortet sein Mitbewohner mit dem bedeutungsvollen
Namen "Zeithammer":

"Mein Nichts ist nicht mehr blank. Mein Nichts ist be-
schmutzt, weil ich ein (gedehnt und mit Nachdruck) Schieber
bin. Ich bin ein ganz asiv... (unverstdndlich stammelnd:
klingt so dhnlich wie "asoziales'") Element. Aber das ist mir
egal, (im Befehlston:) diese Zeit muB durchgestanden

werden. (...)"91

Die Atmosphédre in den Lokalen ist schmierig-erotisch bis
luxurids. Leichtbekleidete Mddchen und schrille, jazzige oder
slidamerikanische Musik gehoren dazu.

Das kritisch-differenzierende Bild des Schwarzmarktes, das
die Filme entwerfen, enthdlt deutliche Bewertungen und Erkla-
rungsmuster. Insbesondere die mittleren Schieber erscheinen
in der charakterlichen Anlage an sich verbrecherisch, ar-
beitsscheu, skrupellos und asozial. "Otto Normalverbraucher"
oder auch die zeitweise in Schwarzmarktkreise abgerutschten
kleinen Handler oder Kdufer werden dagegen moralisch voll-
stdndig entlastet. Die Filmgeschichten begriinden dieses
"Abrutschen" in Schieberkreise mit den schwierigen Existenz-
bedingungen oder auch mit seelischen Schdden, die viele
Menschen durch die Kriegs—- und Nachkriegserlebnisse und -
verluste erlitten haben. Doch wird ein solches Abgleiten in
die Illegalitdt in der Regel am Ende des Films wieder

tragisch oder auch gliicklich gelost.

BLOCKIERTE SIGNALE (B,1948)

Ein besonders deutliches Beispiel fiir diese Sichtweise ist
die Darstellung der Schieberklicke in BLOCKIERTE SIGNALE92.
Diese Gruppe differenziert sich unter anderem in:

— den skrupellosen, rein am Erwerb von Besitz (hier sind es
suchtartig gesammelte wertvolle Gemdlde) interessierten
Chef der Bande (Walter Franck als Spediteur Loélgen),

91 Eigene Filmprotokoll (Videokopie)
92 Britische Lizenz, R.: Johannes Meyer, Urauffiihrung: 17.12,1948
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- den seelisch gescheiterten, sich stdandig mit Alkohol
betdubenden Prokuristen Brinkmann

- Bruno (Wolfgang Lukschy),

— und die an ihn zundchst durch Liebe gebundene Mary-Ann
(eigentlich: Marianne/Heidi Kiirschner), die Bruno indirekt
charakterisiert und dabeil gleichzeitig einen kritischen
Begriff vom Schiebertum formuliert:

"Damals warst du ein anderer Mensch. Ich habe mich bei dir
geborgen gefiihlt. Als du nach Hamburg kamst (...) wurdest
du ein Schieber. Verzeih’ mir, ich meine du wurdest ein
Mensch, der ganz bewuBt den Hunger und die Not der Menschen
ausnutzt. Sogar dein Gesicht hat sich verdndert, du hast
einen ganz fremden Zug um den Mund bekommen."93

Hinzu kommt der aus Versehen in die Klicke geratene, frisch
aus der sidamerikanischen Internierung entlassene Steuermann
Klaus Groger (Heinz Engelmann), den seine Erfahrungen halt-
und zukunftslos gemacht haben, dessen Herz aber ‘'selbstver-
stdndlich’ auf dem rechten Fleck geblieben ist. Groger:

"BloB keine Pldne (...) vom Leben iiberraschen lassen. Ich
sage immer eins, der Mensch muB viel spazierengehen.(...) da
trifft er seine Chancen."

Nur weiB Groger noch nicht, daB die rcchtlich und moralisch
positiv bewerteten Chancen - das erzdhlt dieser wie viele
andere Filme - auf den StraBen Nachkriegsdeutschlands eher
diinn gesdt sind. Schon nach der ersten Nacht in Hamburg wird
er unschuldig von der Polizei festgehalten. Im Hause Ldlgen,
in dem er Unterkunft gefunden hat, ist ein Mord geschehen.
Marianne/Marie—-Ann sagt einmal zu Bruno iiber Gréger, mit dem
sie am Ende in eine gemeinsame Zukunft geht:

"Er hat mich nur daran erinnert, daB du auch einmal ein
anderer Mensch warst."

Am Ende wird sie mithelfen, die Medikamentenschieber zu
iberfiihren. Der aufkldrende Kommissar ergédnzt indirekt die
von Marianne im Gesprdch aufgestellte und von Lolgen wider-—
sprochene These, daB ein Mensch (hier Lélgen) andere Menschen
zu Verbrechern machen konne. Die These von der Verfiihrbarkeit

des Menschen durch (einen) Menschen 6ffnet sich zum Blick auf

93 Dieses und alle weiteren Zitate und Beschreibungen dieses Abschnittes aus eigenem Filmprotokoll,
Schneidetisch-Sichtung, DIF



die Vergangenheit. Der Kommissar antwortet auf die Annahme
Mariannes, daB dieser Tag der Ergreifung des Taters (Bruno)
ein stolzer Tag sein miisse:

"Worauf soll ich stolz sein? Auf diese Welt, die meine
Generation so elend aufgebaut hat, daB unsere Kinder sich
darin nicht zurechtfinden. Es liegt mir fern, einen
Verbrecher zu verteidigen, aber wir Alteren tragen die
Mitschuld."

Brunos Verantwortung fiir seine Gewalttat, durch die Zeichnung
dieser Figur als schwach und beeinfluBbar ohnehin schon
gemildert, wird durch dieses abstrakte Mitschuldbekenntnis

noch einmal relativiert.

5.2.2.6 Gefahren filir die Sittlichkeit

In STRASSENBEKANNTSCHAFT94 gibt es gleich zu Beginn des Films
eine Uberblendung von einem leeren Teller im Elternhaus einer
der Protagonistinnen (Erika) auf einen prall gedeckten Party-
tisch. Erika ist eingeladen worden, stiirzt sich gleich ausge-
hungert auf den Heringssalat. Ein alter listerner Mann ser-
viert ihr ein Kotelett. Notgewinnlerische Ungleichheit und
Gefdhrdung der sexuellen Moral besonders junger Menschen -
dies ist bereits in UND UBER UNS DER HIMMEL ein wichtiges
Motiv. In STRASSENBEKANNTSCHAFT kennzeichnet einer der Party-
Gdste die Situation zutreffend. Er sagt im Blick auf Erika:

"Sie nascht gern. Sie weiB aber noch nicht, daB alles seinen
Preis hat."95

In der Szene zuvor im Elternhaus war zu sehen, wonach Erika
auBerdem hungert:

"Erika beschwert sich gegeniiber ihrem Vater: Ich soll mich
auch noch wohl fiihlen in diesem Loch!

(Der Raum ist nur durch ein triibes kleines Licht beleuchtet.)

Erika sieht in den Spiegel: Man kann noch nicht ’'mal sein
Gesicht sehen."

94 Vgi. Abschnitt 5.2.2.7
95 Eigenes Filmprotokoll, Schneidetisch-Sichtung, DIF
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Licht, Musik, Lebensfreude, der "natiirliche" Wunsch, sich
schon zu machen - die Filme zeigen verstdndnisvoll die Motive
der jungen Mddchen und Frauen, die sie in die Arme von
Besatzungssoldaten, Liebhabern, verheirateten Mdnnern, Zuhdl-
tern fihren. Zumeist in perfekt gepflegter Kleidung und mit
gut geschminkten Gesichtern heben sich die Frauen bereits
gegensdtzlich aus dem Bild des Lebens in den Trimmern der
Stddte heraus. Ihr Leben - sozusagen als 'Otto Normalver-
braucherin’ - wird so grau in grau gezeichnet, so voller
Kdlte, .HdBlichkeit, bedrohlicher Finsternis, daB sie selbst
als schwer moralisch fehlende Personen noch als "0.d.Z. -
Opfer der Zeit"96 erscheinen. Diese Frauen bleiben dabei
jedoch oft dann noch ambivalente und faszinierende Figuren,
wenn sie in Verbindung mit negativ gefdrbten Verhaltensweisen
wie Rauchen, Alkohol trinken, vorehelichem Geschlechtsver-
kehr, Untreue gezeigt werden.97 Hier greift ein grundlegen-
des, auf die Beurteilung des eigenen Handelns bezogenes
Interpretationsmuster: Es sind die Zeitumstdnde zusammen mit
dem Sog innerer "natiirlicher" Antriebe (z.B. der Wunsch,
schén zu sein, oder hdufiger noch ein Handeln aus miitter-
lichen oder anderen Liebesgefiihlen), der die Frauen - fast
ausschlieBlich in den GroBstddten - an den Rand des Abgrunds
fiihrt, sie von ihrer eigentlich "natiirlichen" Giite und
Moralitdt entfremdet.98

Wie eine Art Zusammenfassung dieser Tendenz erscheint der
Bericht, den die Figur der Anna Gehrke in LIEBE 47 iiber ihre
Erlebnisse in der Kriegs- und Nachkriegszeit gibt: Bereits in
der Zeit der Luftangriffe merkte Anna, wie sie selbst
sarkastisch kommentiert, "womit sich die Herren Ritter ihre
Dienste bezahlen lassen". Aggressiv fragt sie den Heimkehrer

Beckmann, der neben ihr in die Elbe gehen will:

96 So wortlich in: MARTINA; 1949
97 Z.B. in MERSCHEN IN GOTTES HAND, STRASSENBEKANNTSCHAFT, DIE ZEIT NIT DIR
98 Vgl. hierzu Abschnitt auch 5.3.2
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"Und wer war bei Ihrer Frau, als das Haus einstiirzte und
ihren Sohn erschlug?" 99

Das Gefiihl, allein zu sein, schutzlos in Gefahr und Elend, so
vermitteln die Filmbilder und SelbstduBerungen der Protago-
nistin, treiben sie in die Arme anderer Manner. Uber den
ersten, der ihr in einer Bombennacht beisteht, sagt Anna:

"Ihm nahm ich's nicht iibel. Aber mir nahm ich’s iibel. Und der
Zeit nahm ich’'s iibel, die mich soweit gebracht hat."

Nach Annas Schilderung beginnt ein schlimmeres Martyrium in
der Nachkriegszeit:

"Lager, Bahnhofe, Bunker, immer mit anderen Menschen, und
dabei so einsam wie in der Wiiste. (...)

Ja, damals. Da war ja plotzlich Friede. Und wir glaubten ja,
wir hatten im Krieg schon genug gebiiBt. Und auBerdem wollt’
ich ja leben. Herrgott, wollt’ ich leben. (...)"

Anna klagt liber ihre besondere Situation als Frau im Nach-
kriegsdeutschland so:

"Denn keiner weiB, wozu wir Frauen noch da sind. Und keiner
braucht uns Frauen. Denn es gibt ja zu viele von uns. AuBer
natiirlich - man braucht uns schon: man gebraucht uns. Aber,
das ist kein Leben."

In der Stadt kommt sie zundchst voller Zuversicht an, noch
hat sie zwei Koffer und einen Rucksack: "Aber die Marken, und
die Wohnung und der Zuzug!" Immer wieder scheitert ihre
Odyssee durch die Bilirokratie; von Stadt zu Stadt verliert sie
mehr von ihren Habseligkeiten. Schon steht ihr als schreck-
liche Alternative vor Augen:

"(...) oder wieder ins Lager zuriick. Eingeteilt. Als Objekt.
Dem Zufall ausgeliefert."”

Diesen Bannkreis durchbricht ein Mann, der einen Beamten
besticht und ihr eine Wohnung beschafft. Das "Honorar" ist
wiederum "Herrenbesuch". Dafiir versorgt er Anna auch mit
Lebensmitteln und Einrichtungsgegenstdnden. Doch bald ver-
langt er, daB sie sich auch fiir ihn prostituiert. Anna
kommentiert:

"Ich fiithlte mich besudelt von oben bis unten. Alles h&dtte ich
fiir Liebesdienste haben konnen."

99 Dieses und alle folgenden Zitat aus LIEBE 47: eigenes Protokoll (Videokopie)



Auch in der Fischfabrik, in der sie zundchst die "Wdarme und
die Hilfsbereitschaft und die nette Kameradschaft'" ihrer
Kolleginnen genieBt, fiihlt sie sich letztlich fremd:

"Ach, die war'n so anders als ich, immer neue Freunde,
tauschten und wechselten, die gingen tanzen, knutschen und
kichern."

Und als eine Kollegin, Betty (Inge Meisel), ihr zu einer ’'be-
sonders lohnenden’ Verabredung verhelfen will, lehnt sie ab:

"Es war so nett gemeint, aber ich konnte es nicht mehr hoéren:
Es lohnt sich und die hat einen Lasterfahrer, und die hat
'nen Tommy, und die hat'n Bdcker und hat ’'nen Schlachter. Ich
sah nur noch Geschdft. Die ganze sogenannte Liebe - ein
Geschaft."

Doch die nachfolgenden Bilder zeichnen eindrucksvoll das
ganze jammerliche Elend und die Leiden der Anna Gehrke. Anna
hat von ihren Kolleginnen eine amerikanische Illustrierte
bekommen, die sie - wegen der Kdlte angezogen und im Bett
liegend - durchblédttert. Sie sieht darin iibervoll gedeckte
Tische, Seidenkleider, edle Betten, Reisen:

"Ich sollte 'mal wieder was Schones sehen. Und dann las ich
sie im Bett und hab' so geweint, daB ich dachte, ich liber-
leb’s nich'. Das war kein Neid. Einfach das BewuBtsein, daB
das alles fir uns fiir immer verloren war. DaBl wir dazu ver-
urteilt sind, Arbeitstiere zu bleiben. (Bei dieser Aussage
sehen wir Annas Gesicht durch das Gitter des Bettendes, wie
sie das Bild einer perfekt geschminkten Frau betrachtet.) Und
ich nahm mir einen Spiegel und sah, was aus meiner Haut ge-
worden war in dieser Kdlte. Und ohne die Moglichkeit, sich zu
pflegen und ohne Seife. Das war iiberhaupt das Schlimmste. Am
liebsten wdre ich gestorben."

Annas "Losung" ist wieder ein Mann. Dieses Mal ist es der
sympathisch gezeichnete Alfred, der trotz schwerer morali-
scher Bedenken zum Schieber geworden ist. Als dieser sich -
von der Polizei gestellt - aus Scham umbringt und die Polizei
Anna als "Verfiihrerin" verantwortlich macht, beschlieBt die
junge Frau, in die Elbe zu gehen.

Die Filmgeschichten und Selbstaussagen der Frauen in den von
mir untersuchten Filmen behaupten immer wieder die Unaus-
weichlichkeit, mit der alleinstehende Frauen in der Kriegs-

und Nachkriegszeit aus dem Normenkodex von Liebe, Ehe und
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Sittlichkeit herausfallen. Das von LIEBE 47 gezeichnete Bild
ist hier typisch.100 Fast durchgédngig - und vor allem, wenn
sie wie Anna offenkundig aus hoheren Gesellschaftskreisen
stammen - werden sie dabei als Leidende, als passive Opfer
dargestellt.101 Dieses Deutungsmuster konnte sicherlich eine
entlastende Funktion fiir die Frauen und mdglicherweise auch
eine beruhigende filir die Manner haben, die nach dem Krieg zu

ihren Frauen zuriickkehrten.

5.2.2.? Verkehrte Welt: Der Mann mit Kiichenschliirze
— die verlorene Miitterlichkeit

Neben dieser sittlichen Gefdhrdung der Frau erscheint vor
allem in der ersten Hdlfte des Untersuchungszeitraums die
weibliche Berufstatigkeit als typisches Moment der Alltags-
realitdat. Soll dieser Motivkomplex erst in den Untersuchungen
zum Menschenbild102 konzentrierter fokussiert werden, so wird
dieser Themenkreis bereits im Hinblick auf Momente beleuch-
tet, in denen sich schockierende oder verunsichernde Gegen-
wartserfahrungen brechen. Im folgenden Beispielfilm wird

wiederum deutlich ein Alltagskaleidoskop gezeichnet.

STRASSENBEKANNTSCHAFT (DEFA, 1948)

"Falsche Scham" war der Arbeitstitel dieses DEFA-Spielfilmes,
der bis zum Jahr 1950 immerhin fast 5,3 Millionen Zuschauer

fand. Uraufgefiihrt wurde STRASSENBEKANNTSCHAFT am 13.4.1948

100 Auch der Verleih nahm wohl an, daB dieser Film dem Selbstbild und -gefiihl der Frauen nahekomnt.

Er warb nit dem Slogan: "Ein Film der Frauen unserer Zeit" (Werbebroschur der 'Panorama-Film’, DIF)

101 Der Blick auf die Rezeption von LIEBE 47 spricht dafiir, daB das hier geszeichnefe, in vielen Filmen
des Untersuchungszeitraumes &hnlich auftretende, Frauenbild eher Wunschvorstellungen als den Realitdten
entsprach., So lieBe sich jedenfalls ein Unfrageergebnis aus dem Dezember 1949 interpretieren, nach dem
unter den 10 besten Filmen LIEBE 47 dreimal hdufiger von Ménnern als von Frauen genannt wurde, (Zs Der
neue Film 1/1950, §.3, vgl. auch Abschnitt 4.4.2 dieser Arbeit)

102 In: Abschnitt 5.3



in Berlin. In den Westzonen bzw. der Bundesrepublik war er
wohl erst Anfang 1950 zu sehen.103 Die zeitgendssische Kritik
erkannte in aller Regel an, daB der Film sich um ein "ernst-
zunehmendes" Gegenwartsproblem bemiihte: die Aufkldrung ilber
die mdglichen Folgen fliichtiger, intimer (eben: "StraBen-")
Bekanntschaften, die Aufkldrung iiber Geschlechtskrankheiten
und den sinnvollen (medizinischen) Umgang mit ihnen. Die
Premierenbesprechung im NachtexpreB beginnt mit durchaus
lobenden Worten:

"Vorweggenommen: Filme, wie dieser neue DEFA-Film, den der
begabte junge Regisseur Peter Pewas drehte, sind trotz vielem
Wenn und Aber immer noch sympathischer als pseudozeitnaher
Zugvogelkitsch oder glyzerinbetrante Stars zwischen vor-
gestern und iibermorgen. Dieser Film versucht wenigstens, an
wirkliche Probleme heranzugehen. Er ist sogar herangegangen.
Nur leider zu zaghaft."104

Spdter kritisiert der Autor besonders die Tendenz zur Ver-
harmlosung und Harmonisierung: Der Film hdtte ein Aufkla-

rungsfilm werden kdnnen, wenn es ihm nicht an Mut gefehlt

hatte,

"riicksichtslos offen zu sein, kraB, grell, direkt. Wenn er
die Folgen zeigte, physische und psychische Zerriittung fir
immer, wenn er auf das happy end (wenigstens bei einem der
beiden Paare) verzichtete.'105

Fast alle Besprechungen stellen die Figur der 20-jdhrigen
Erika (Gisela Trowe) in den Mittelpunkt. Fiir das voriiber-
gehende moralische Scheitern dieser Figur fand die Inhalts-—
angabe verstdndnisvolle Worte:

"Thr Leben ist so voller Entbehrungen, daB die Sehnsucht nach
GenuB ibermdchtig in ihr ist, - es ist nicht nur der Hunger
nach dem Leben, der sie treibt, es ist der nackte Hunger
schlechthin."106

Der Film - das erwies die eingehende Analyse - hat kaum

dokumentarischen Charakter, er ist deutlich ein pddagogisch

103 Auf eine spdtere Auffithrung in Westdeutschland lassen zumindest die in den Unterlagen des DIF
aufgefundenen Kritiken schlieBen, die iberwiegend aus den ersten Monaten des Jahres 1950 stammen.
104 "H.H.", 14.4.1948

105 Ebd.

106 Hektographierter Text o. Q., vermutlich Verleihinformation der DEFA
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gemeinter Film. STRASSENBEKANNTSCHAFT will von einer
grundsédtzlich sittlichen Haltung im Nachkriegsdeutschland
liberzeugen.

Sicherlich auch im Interesse der Bekdmpfung der "falschen
Scham" werden die geschlechtskrank gewordenen Frauenfiguren
in diesem Film durchgdngig nicht verurteilt. Vielmehr sehen
wir sie in ihrem Leiden an den physischen und psychischen
Folgen ihres "unsittlichen" Handelns. In der Argumentation
des Films, den gezeigten Handlungen und Stellungnahmen der
Filmfiguren, werden diesen "Schicksalen'" - insbesondere durch
zwel Mannerfiguren - zugleich positive Modelle gegeniiberge-—
stellt, die stark durch die Momente Verzicht und Verzeihen
bestimmt sind. Der Erika verehrende Reporter Walter (Siegmar
Schneider) verhdlt sich im Film so zuriickhaltend, daB auch
ein Kritiker sich eines sarkastischen Kommentars nicht ent-
halten kann:

"Er ist ein selbstloser Filmmdrchenprinz des zwanzigsten
Jahrhunderts, der eine Halbgefallene in bedenkenloser Giite zu
sich nimmt und ein Briiderlein-Schwesterlein-Leben mit ihr
fiihrt. Das ist eine Gestalt aus der Herrenkonfektions-
abteilung der Traumfabrik, so sympathisch Siegmar Schneider
auch sein mag."107

Tatsdchlich erscheint die Beziehung zwischen Walter und Erika
in STRASSENBEKANNNTSCHAFT als vollstdndig desexualisiserte
Bruder-Schwester-Liebe. Sie ist das positive Gegenmodell zu
Lebenshunger und Sinnlichkeit, die das Morgen, die Zukunft
nicht mitbedenkt. Die als Lebensperspektive angelegte Ehe
scheint obsolet geworden. Der aufrechte Walter antwortet auf
Erikas Frage, was er vom Verheiratetsein halte:

"Sehr viel oder gar nichts. Im Augenblick jedenfalls. Dafiir
haben wir im Augenblick zu wenig Gepdck. Wie leben wir denn,
wir treiben auf den StraBen herum. Unsere Wohnungen sind nur
L6écher (...). Wir leben darin und denken nicht mehr an’s
Morgen."108

107 Nacht-Express, 14.4.1948, s.a. Anm. 98 )
108 Dieses und alle weiteren Zitate und Beschreibungen nach eigenem Filmprotokoll, angefertigt am
Schneidetisch des DIF/Wiesbaden
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Walter nennt hier109 Ursachen filir die sittliche Unordnung und
die Unmoglichkeit einer ehelichen Gemeinschaft: die Expropri-
ierung und gleichzeitige Infragestellung der Position des
Mannes im Nachkriegsdeutschland.

Auch der zweite "Fall", von dem STRASSENBEKANNTSCHAFT er-
zdhlt, erscheint deutlich durch eine Verkehrung der Verhalt-
nisse in der Gegenwart kompliziert: Marion Petzoldt (Ursula
Voss) ist berufstdatig, StraBenbahnschaffnerin. Ihren aus dem
Krieg heimgekehrten Mann zeigt der Film mit einer Riischen-
schiirze bekleidet und mit ungliicklichem Gesicht bei der
Hausarbeit. Herbert Petzoldt (Harry Hindemith) ist schon kurz
nach seiner Heimkehr den kritischen Bemerkungen einer
Nachbarin ausgesetzt:

"Verkehrte Welt. Die Frau verdient’s Geld..."

Durch Anspielung der Nachbarin und durch einen Brief erfahrt
Herbert von der Untreue seiner Frau wdhrend seiner Abwesen-
heit. Er priigelt sich mit seinem Nebenbuhler, gekrdnkt geréat
er in Schieberkreisen an Erika. Dem jungen Madchen ibertragt
er die Geschlechtskrankheit, an der seine Frau Marion leidet.
An Herberts Weg fiihrt der Film modellhaft vor, wie das "Unge-
niigen an der Realitat", das Leiden unter den Lebensbedingun-
gen und die Erfahrung von Unordnung und Entsittlichung zum
Ehebruch fiihren. Als Ursache filir die sittlichen Verirrungen

der Ehefrau nennt sie selbst die erzwungene Lebensweise der

Kriegsperiode
"Herbert: Wenn du mir wenigstens gesagt hattest...
Marion: (...) Wie wir Frauen hier zu Hause gelebt haben,
morgens in die Fabrik, (...) Hunger (...) und dazu

immer die Angst und die Hilflosigkeit. Ist es denn
da so unverstédndlich, daB man sich ’'mal bet&uben

wollte.
Herbert: Wahrend wir im Dreck gelegen haben...
Ciss) (DrauBen zucken Blitze, es regnet.)

Herbert: 1Ich weiB3 einfach nicht mehr weiter...

109 ... deutlich im Impetus des Zum-Opfer-Gewordenen ...
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Marion: Du wirst dariiber nachdenken und dir klarwerden. Ich
kann dir nur eins sagen, ich habe nie aufgehort, an
dich zu denken, filir mich hat es immer nur einen
Mann gegeben."

Kurz zuvor wird das Opferbild, das Marion hier verbal von
sich zeichnet, bereits emotional und optisch vorbereitet.
Marion steht am Fenster. Aus dem Dunkel ihrer Wohnung blickt
sie auf die Lichter und die verlockend (sinnliche) Bewegung
der Karusselfahrten eines Rummelplatzes. Der Rummelplatz,
Gegenort zur Einsamkeit ihres Familienlebens, wird jedoch
zugleich Bedrohung, als betrunkene Manner, die sich in der
Tir geirrt haben, anklopfen. Angst und Hilflosigkeit werden
so zu einem glaubhaften Motiv fiir das sittliche Scheitern
Marions, die Verkehrung der Rollen (etwa die Fabrikarbeit der
Frauen, ihr Auf-Sich-Selbst-Gestellt-Sein) zum "Grund" fiir
dieses Scheitern.

Eheliche Treue wird dabei zur Norm erhoben, die von Mdnnern
und Frauen gleichermaBen verletzt wird. Wahrend jedoch die
Frauenfiguren deutlich entweder aus ihrem jugendlichen
Lebenshunger oder ihrer weiblichen Hilfsbediirftigkeit heraus
fehlen und gleichzeitig ihre Orientierung an Ehe und Treue zu
erkennen geben (v.a. Marion), bleiben die Motive der Mdnner
in der Schwebe: Sie bewegen sich zwischen Entt&duschung und
rein sexuellem Verlangen. Beide Motive erscheinen legitim.
Letztlich unwidersprochen bleibt auch folgender Vorwurf
Marions:

"Marion: Und ihr seid ’rumstolziert, ihr Herren. Ihr seid
doch nur eurem Vergniigen nachgerannt.

Herbert: Jeder sieht die Welt mit seinen Augen, ich auch."110
Auch die anderen jungen Frauen und Mdadchen, die STRASSENBE-
KANNTSCHAFT als Elendskaleidoskop in Krankenhaus und Bera-

tungsstelle revue passieren 1&dBt, zeigen deutlich und

110 Ebd. Diese Haltung der Manmer klingt auch in einem - vom Journalisten bezeichnenderweise unter die
Uberschrift "Die Zeit klagt an" gestellten - Bericht iiber einen Mann an, der seine Frau nach seiner
Heimkehr zwingt, mit ihm und der mitgebrachten Wehrmachtshelferin und den eigenen Kindern in einem Raum
u leben,
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ungebrochen ihre traditionelle Rollenorientierung. Allein in
der Reaktion der Schwester zeigt sich eher eine niichtern-
skeptische Beurteilung der sittlichen Einstellung der jungen
Frauen. Kinderkriegen, eheliche Treue, eine biirgerliche
Existenz unter den Fittichen eines Mannes erscheinen der
jungen Erika zundchst nicht sonderlich attraktiv und erstre-
benswert. Nach dem im folgenden zitierten Gesprdch mit einer
Schwester flieht sie aus dem Krankenhaus:

"Schwester: Hast Du einen festen Freund?

Erika: Natirlich.

Schwester: Hast du ihn gern?

Erika: Ich weiB nicht.

Schwester: Bleib’® trotzdem bei ihm, auch wenn du nicht auf
Rosen gebettet bist."

In einem auf diese Sequenz unmittelbar folgenden Streitge-
sprach mit Walter, schreit Erika ihn schlieBlich an:

"Ich pfeif’auf deine Liebe."

Erst Erikas Erfahrung, wie (vom Mann!) abhdngig und liebes-
entleert das Leben einer syphiliskranken Frau (Annemie/Alice
Treff) sein kann, 148t sie ins Krankenhaus zuriickgehen. Sie
wird es schlieBlich unter einem sich aufkldrenden Himmel ge-
heilt und mit Walter an ihrer Seite verlassen. Der von der
zeitgentbssischen Inhaltsangabe hergestellte Zusammenhang
zwischen dieser Erfahrung und einem (im Film nicht deutlich
erkennbaren) Liebesgefiihl fiir Walter1i11l ist Interpretation:

"Erika fiihlt jetzt erst, was Walter filir sie hdatte bedeuten
kénnen. Sie weiB, daB die Schuld bei ihr lag (...) erkennt
(...), daB das Leben mit einem Menschen, den man liebt, mehr
Gliick geben kann als der Rausch eines fliichtigen Genusses.
Sie glaubt, daB sie sich durch ihre Krankheit den Weg zu ihm
versperrt hat. Seine saubere und gerade Art iiberwindet auch
diese hemmende Schranke. Erika und Walter finden zuein-
ander."112

Die Manner sind in STRASSENBEKANNTSCHAFT edelmiitige Gonner,

111 Allerdings konnte meine Sichtung nur einmalig am Schneidetisch des DIF erfolgen.
112 Tllustrierte Filmrevue 1947, Zit. nach Metropolis/Cinegraph (Hg.): Film und Gesellschaft in der DDR.
Filmblatt: STRASSENBEKANNTSCHART, Hamburg, o.J.
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deren Verzicht und GroBmut die alte, von den Frauen ’ersehn-
te’ Ordnung wieder herstellt. Fir die Frauen bietet dieser
Film eher einen Ausblick auf eine demilitige Zukunft, auf
Priiderie und feste Rollenzuschreibung, die schon ab 1949 im

deutschen Film wieder deutlich die Oberhand gewinnt.113

5.2.2.8 Uberlastet, feindlich, unmenschlich, irrational:
die Blirokratie

Unter den wenigen Motiven, die den Blick in die unmittelbare
Umgebung der alltdglichen, sogenannten "privaten'" Existenz
erweitern, ist die Begegnung des einzelnen mit der Bilirokra-
tie. In nahezu jedem dritten untersuchten Film ist sie wich-
tiges Nebenmotiv und tritt durch den gesamten Untersuchungs-
zeitraum hindurch auf. Allein drei dieser Filme - DIE
SELTSAMEN ABENTEUER DES FRIDOLIN B., DER HERR VOM ANDEREN
STERN, BERLINER BALLADE - gestalteten diese Szenen deutlich
mit surrealen Momenten, als Karikierungen. Deutlicher als der
kabarettartig im Alltag der Nachkriegszeit angesiedelte
BERLINER BALLADE, bewegen sich die ersten beiden Filme in
zeitlich und geographisch unklaren Handlungsrdumen.

Wolfgang Staudtes Film DIE ABENTEUER DES FRIDOLIN B. fiel
gerade wegen der Zeitferne bei vielen Kritikern durch:
Friedrich Luft sah diesen Film "ohne StoBkraft auf dieses
Grundiibel der Zeit, ohne Uberlegenheit und Freiheit, ohne
direkten Griff in die Gegenwart"114., Auch fir die Zeitung
"Der Sozialdemokrat" war der Film eine "arge Enttduschung".
Insbesondere die Brisanz dieses Themas betonend, heiBt es in
der Begriindung fiir den VerrifB:

"Aber wir erwarteten eigentlich keinen Film aus dem Marchen-
land 'Vorgestern’, sondern eine genau treffende Satire der
Blirokratie. Unser bilirokratischer Alltag ist so gefdahrlich
grotesk, daB es uns doppelt toricht erscheint, wenn statt

113 Besonders deutlich in: DIE ANDERE, Urauffiihrung 2.5.1949
114 Die neue Zeitung, 11.3.1948
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dessen heimlich und verklemmt ein echtes Gegenwartsproblem
iber die hinterste Spule der alten Traumfabrik gedreht
wird."115

Auch Edith Hamann beklagt die "gestrige Welt" von DIE
ABENTEUER DES FRIDOLIN B. und verweist auf die besondere
Produktionsgeschichte dieses bereits 1944 begonnenen Spiel-
films.116

Die mit hohem technischen Aufwand und einigen witzigen
optischen Ideen in Szene gesetzte Karikierung biirokratischer
Abléufe kreist in diesem Film im wesentlichen nur um ein
Problem, das sich in einem Lied zusammengefaBt findet:

"(Chor) Ah - (Fridolin) Formulare, Formulare, Formulare! -
(Polizeikommissar) Der Mensch ist nichts, wenn er nicht im
Register steht, ein loses Blatt, vom Sturm des Lebens
fortgeweht, (Standesbeamter) und filir mich nur existiert er,
wenn in Akten registriert er. (4lle) Paragraphen, Paragra-
phen, immer wieder Paragraphen, Para-(Chor) Oh!"117

Auch in den Filmen, in denen der Umgang der Menschen mit
offentlichen Verwaltungen und Ordnungskrdften als reales,
alltdgliches Problem geschildert wird, werden Verwaltungsab-
ldufe als langwierig, abstrakt, iiberformalisiert, undurch-
schaubar, irrational, vom konkreten menschlichen Fall abstra-
hierend und willkiirlich beschrieben. Nur sind in diesen
gegenwartsnahen Filmerzdhlungen die Darstellungen deutlich
weniger distanziert. So erscheint z.B. die Ausgangslage fiir
die heimgekehrten Soldaten, die ihre Papiere verloren haben,
oft dramatisch hoffnungslos, wenn nicht sogar lebensbedroh-
lich. Eindrucksvoll schildert UND UBER UNS DER HIMMEL dies am
Beispiel des jungen Walter. Der Film zeigt ihn in einer Biiro-
szene in einem Polizeiprdsidium. Der Raum ist voll durchein-

anderredender Menschen, die die Beamten hinter der Barriere

115 Berlin, 11.3.1948, DIF

116 Zs Der Neue Film, Wiesbaden, 21.3.1948

Wolfgang Staudte gab spiter in einem Interview selbst Hintergrundinformationen, die den Bindruck des
Gestrigen bei Zeitgenossen erkldren kinnen: "Ja, die erste Fassung hief Der Kann, dem man den Namen
stahl. Das war eine etwas allgemeine Satire iiber die Birokratie. Er wurde damals verboten. Das Material
wurde in Babelsberg dann von den DEFA-Leuten gefunden, wir haben einige Szenen neu gedreht,” In:
Stiftung Deutsche Kinemathek (Hg.), 1977, a.a.0., §.67

117 Noten- und Textblatt, Materialsammlungen zu den einzelnen Filmen, DIF
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bedrdngen.118 Nachdem Walter lange Zeit geduldig umhergeirrt
ist, macht er seinem lange aufgestauten Unmut Luft:

"(Walter zeigt seinen WehrpaB vor.)

Polizist: Aber nicht ohne Papiere!

(Walter wird etwas in den Hintergrund gedrdngt. Andere
Anwesende tragen ihre Anli:gen vor.)

Eine dltere Frau vermiBt ihre Tochter: 17 Jahre, seit gestern
abend.

(Ein Beamter in Zivil zeigt ihr einen dicken StoB VermiBten-
Anzeigen, die bereits vorliegen, sie soll frithestens iiber—
morgen wiederkommen. Ein dicker Mann erregt den Unmut der Um-
stehenden: er hat sich einfach durchgedrdngelt und meldet
einen Einbruch. In einer Mischung aus Schadenfreude und Neid
kommentieren die umstehenden Menschen verschiedensten Alters,
beiderlei Geschlechts diese Meldung: ’'Bei Ihnen ist auch
noch’ was zu holen. ' 'Geht Sie gar nichts an.’, kontert der
Dicke. Er wird zur Kriminalpolizei geschickt. Walter nutzt
eine kurz eintretende Pause und zeigt dem uniformierten
Polizisten erneut seinen WehrpaB.)

Polizist: Ich hab’ Thnen doch schon gesagt, Sie miissen ’ne
Einweisung haben.

Walter: Ich hab’ aber keine. (nimmt verzweifelt-ratlos die
Arme auseinander)

Polizist: (mit gereiztem Unterton) Dann geht’'s eben nicht.
Der Nachste, bitte.

Walter: (sich in der Lautstdrke steigernd, die in einem
Kontrast zu seiner kleinen, zierlichen Erscheinung und seinem
verzweifelten Gesicht steht) Donnerwetter noch ’mal. Uberall
wird 'man ’rumgeschickt: Arbeitsamt, Wohnungsamt, Gewerbeamt
- irgendwo muB einer doch ’'mal 'ne Anmeldung geben konnen.
(Er schldgt mit der Faust auf die Barriere, die ihn nur um
wenige Zentimeter von dem Polizisten trennt.) Verdammt und
zugendht, noch ’'mal.

Polizist: Diese Jugend heute, dabei hat doch jeder sein
Schicksal in der Hand.

(Kamera-Ranfahrt auf Walter, der mit einer Mischung aus
Verzweiflung, Ironie und Bitterkeit im Blick seinen Wehrpal3
zuklappt.)

Walter: Ja, ’'nen alten WehrpaB. (Schnitt)"19

118 Die Kamera hat ihre Position sumeist auf der Seite der Beamten und fingt so das ganze "Kaleidoskop"
der Hilfesuchenden ein; 2.B. auch in DER RUF
119 Bigenes Filmprotokoll (Videokopie)



364

bedrdngen.118 Nachdem Walter lange Zeit geduldig umhergeirrt
ist, macht er seinem lange aufgestauten Unmut Luft:

"(Walter zeigt seinen WehrpaB vor.)

Polizist: Aber nicht ohne Papiere!

(Walter wird etwas in den Hintergrund gedrdngt. Andere
Anwesende tragen ihre Anli:gen vor.)

Eine dltere Frau vermiBt ihre Tochter: 17 Jahre, seit gestern
abend.

(Ein Beamter in Zivil zeigt ihr einen dicken StoB VermiBten-
Anzeigen, die bereits vorliegen, sie soll frithestens Uber-
morgen wiederkommen. Ein dicker Mann erregt den Unmut der Um-—
stehenden: er hat sich einfach durchgedrdngelt und meldet
einen Einbruch. In einer Mischung aus Schadenfreude und Neid
kommentieren die umstehenden Menschen verschiedensten Alters,
beiderlei Geschlechts diese Meldung: ’'Bei Ihnen ist auch
noch’ was zu holen. ' ’'Geht Sie gar nichts an.’, kontert der
Dicke. Er wird zur Kriminalpolizei geschickt. Walter nutzt
eine kurz eintretende Pause und zeigt dem uniformierten
Polizisten erneut seinen WehrpalB.)

Polizist: Ich hab’ Thnen doch schon gesagt, Sie miissen ’ne
Einweisung haben.

Walter: Ich hab’® aber keine. (nimmt verzweifelt-ratlos die
Arme auseinander)

Polizist: (mit gereiztem Unterton) Dann geht’s eben nicht.
Der Ndchste, bitte.

Walter: (sich in der Lautstdrke steigernd, die in einem
Kontrast zu seiner kleinen, zierlichen Erscheinung und seinem
verzweifelten Gesicht steht) Donnerwetter noch ’'mal. Uberall
wird 'man ’rumgeschickt: Arbeitsamt, Wohnungsamt, Gewerbeamt
— irgendwo muB einer doch ’'mal ‘ne Anmeldung geben konnen.
(Er schldgt mit der Faust auf die Barriere, die ihn nur um
wenige Zentimeter von dem Polizisten trennt.) Verdammt und
zugendht, noch ’'mal.

Polizist: Diese Jugend heute, dabei hat doch jeder sein
Schicksal in der Hand.

(Kamera-Ranfahrt auf Walter, der mit einer Mischung aus
Verzweiflung, Ironie und Bitterkeit im Blick seinen Wehrpaf3
zuklappt.)

Walter: Ja, ‘'nen alten WehrpaB. (Schnitt)"i19

118 Die Kamera hat ihre Position zumeist auf der Seite der Beamten und fingt so das ganze "Kaleidoskop"
der Hilfesuchenden ein; z.B. auch in DER RUF
119 Eigenes Filmprotokoll (Videokopie)



365

Noch im DEFA-Film QUARTETT ZU FUNFT120 ist der Ausgangspunkt
der Handlung das Problem eines Heimkehrers, der fiinf Jahre
zuvor fiir tot erkldart wurde. Berger (Claus Holm) erzdhlt in
der ersten Sequenz des Films ausfiihrlich, warum ihm das
Handikap, keine Papiere zu haben, den Alltag zur Qual macht
und die Zukunft verstellt: Nur Mangelberufe hdtten Zuzug.
Uberall habe er hochstens Versorgung filir drei Tage bekommen
mit der Aufforderung, weiterzuziehen. Immer wieder habe er
Gesuche geschrieben, nun kodnne er nicht mehr: "Betteln wollt’
ich nicht, eher sterben.'" Erst als eine junge Frau ihm die
Papiere des toten Ehemannes iiberldaBt, ist fir ihn ein
Neuanfang moéglich.

Besonders neuralgische Punkte im Umgang mit Verwaltungen sind
in diesem Motivkomplex immer wieder die Frage des Zuzugs und
der Wohnungszuweisung.121 Bei dem Versuch, in Siiddeutschland
seBhaft zu werden, wdchst dem ’'Otto Normalverbraucher’'122 von
Stadt zu Stadt, von Instanz zu Instanz ein meterlanger weiBer
Bart. In KEIN PLATZ FUR LIEBE sehen wir, wie der junge
Protagonist auf Wohnungssuche durch (vollig unrealistisch
leere) Flure sinnlos hin- und hergeschickt wird.

Auch der produktive Neubeginn - so erzdhlen einige Filme -
wird durch Verordnungen behindert. Dieses Problem sprechen
allerdings erst die spdteren Filmen des Untersuchungszeit-
raums direkt an. Der Grund hierfiir diirfte in der Tatsache zu
suchen sein, daB in der ersten Zeit der Besetzung nicht in
jedem Fall die deutschen Verwaltungen, sondern in letzter
Instanz oft die Milit&drregierungen und -verwaltungen zustdn-—
dig waren. Anspielungen gibt es im zeitlosen Handlungsraum
von DER HERR VOM ANDERN STERN und im Film BERLINER BALLADE.
Der ehemalige Antiquitdtenhdndler Martin Delius, der in FILM

OHNE TITEL in dem bestem Aufbauwillen eine "ganz kleine

120 Vergleichsfilm; Regie: Gerhard Lamprecht; im Juni 1949 uraufgefihrt und als Austauschfilm schon im
Winter 1949 auch in der Bundesrepublik zu sehen.

121 7.B. in: DIE KUCKUCKS; LIEBE 47; 1-2-3 CORONA u.a.m.

122 In der BERLINER BALLADE
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Mobeltischlerei" eroffnet, um "fir die Menschen, die
weiterleben wollen, einfache und anstandige M6bel zu bauen",
beklagt sich:

"Die Behorden haben selbstverstdndlich alles getan, um die
Sache zu erschweren. Aber wenn ich mich schon ’'mal zu etwas
entschlossen habe... (dabei propft er energisch eine Flasche
Zii ) 123

Besonders negativ zeigen sich starre bilirokratische Entschei-
dungsstrukturen, wenn sie wie beim neuralgischen Punkt Zuzug,
das Zusammenkommen oder -bleiben von Menschen verhindern, wie
beispielsweise in zwei DEFA-Filmen des Jahres 1949: UND
WENN’S NUR EINER WAR und DIE KUCKUCKS, der von einem Konflikt
zwischen dem Jugendamt und den Geschwistern Kuckert erzahlt,
die - obgleich elternlos - stolz darauf sind, noch nie
amtliche Unterstiitzung erhalten zu haben ("Wir verdienen
selbst!"). Die jingsten Briider haben versucht, ein wenig
Zement fir das Mauern einer einfachen Kochstelle zu stehlen,
und sind dabei erwischt worden. Die dlteste Schwester weiB,
daB in diesem Fall und gegeniiber einer starr prinzipienge-
leiteten Biirokratie das Argument der kleinen Briider ("Wegen
dem biBchen Zement. Machen’se doch alle heute.") nicht
sticht. Sie sagt:

"LaB die anderen machen, was sie wollen. Wenn wir zusammen-—
bleiben wollen, miissen wir anstdndig bleiben..."124

Tatsdchlich kann nur die hilfsbereite Ubernahme der Pfleg-
schaft durch den Lehrmeister eines der Kuckert-Jungen die
starr an den Richtlinien orientierte Amtsentscheidung, die
beiden Kleinen ins Heim einzuweisen, aufheben.

In UND WENN’'S NUR EINER WAR entziindet sich der Konflikt mit
den Behtrden an einem Akt der Selbstjustiz. Er ereignet sich
in einem Lager fiir straffallig gewordene Jugendliche. Hier
unternimmt der junge Lagerleiter Denecke (Siegfried
Dornbusch) den als fortschrittlich charakterisierten Versuch,

"in seinen Z&glingen das Verstdndnis fiir sinnvolle Arbeit

123 Eigenes Protokoll (nach Videokopie)
124 Bigenes Protokoll (nach Videokopie)
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wiederzuerwecken. Ohne Zwang und ohne Drill iiberldBt er den
Jungens das volle MaB der Verantwortlichkeit fir ihr Tun und
Lassen.'"125

Die Inhaltsangabe beschreibt den Konflikt kurz so:

"Aber wie jede gute Sache, so erleidet auch diese eines Tages
einen Riickschlag. Als es der Aufsichtsbehdrde zu Ohren kommt,
daB die Jugendlichen einen der ihren, der seine Rechte
miBbrauchte, voll EmpSrung verpriigelt haben, nimmt die
Blirokratie diesen Vorfall zum AnlaB, den ihr durch sein
fortschrittliches Experiment miBliebigen Lagerleiter zu
entfernen. 126

Die Kritik an der Biirokratie verbindet sich nur selten mit
einer Analyse ihrer gesellschaftlichen Funktion, wie z. B. in
EHE IM SCHATTEN (DEFA 1947)127, Zumeist werden die negativen
Aspekte der Blirokratie eher als individuelles menschliches
Versagen dargestellt. Korruptionl128, Kleinlichkeit und
Prinzipienreiterei erscheinen oft als persdnlicher Fehler
kleingeistiger und wichtigtuerischer "GernegroR®''".129

In keinem der Filme sind kleine Beamte der Behdrden positive
Figuren. Allenfalls legt die Inszenierung der Amtsstuben-
szenen ein gewisses Verstdndnis filir die Uberlastung der
Beamten nahe. Die seltenen Bilder, in denen 6ffentliche
Funktionstrdger als sympathisch und hilfreich bewertet
werden, zeigen Birgermeisterl30, Lagerleiterl31 und einen

Landrati32,

125 Inhaltsangabe aus: Illustrierter Film-Spiegel, Nr. 6, 1949, Zit. nach Cinegraph/Metropolis (Hg.):
Filmbldtter / Film und Gesellschaft in der DDR/F 25, Hamburg o.J.

126 Ebd.

127 In zwei Szenen zeigt sich die Birokratie als wichtiges "Hilfsmittel" totaler faschistischer
Herrschaft und antisemitischer Verfolgung: Gezeigt wird die Erfassung jidischer Hausbewohner durch vom
Blockleiter verteilte Fragebogen. In der Ausgabestelle fiir Lebensmittelkarten wird die Birokratie zum
Handlanger bei Verhaftungen und Deportationen deutscher Juden.

128 Besonders deutlich in LIEBE 47

129 So auch in QUARTETT ZU FUKFT, wo sich ein kleiner, pingeliger Angestellter, der die Lebensmittel-
karten verwaltet, bei allen Beteiligten unbeliebt macht, weil er bei einem Patienten, der auf Leben und
Tod operiert wird, stdndig iber das Problem, die Marken korrekt abzurechnen, nachdenkt, Die negative
Zeichnung der Figur wird dadurch verstdrkt, daB Szenen der Operation und seiner kleinkrdmerisch
wirkenden Z&hlerei und Bedenken gegeneinander geschnitten werden.

130 WEGE IM ZWIELICHT; HALLO FRAULEIN

131 UND WENN’S KUR EINER WAR'; MENSCHEN IN GOTTES HAND

132 Unter diesem Landrat im DEFA-Film FREIES LAND wirkt selbst die zentrale Lenkung der Bodenreform in
FREIES LAND wie ein demokratisch vollzogener Akt: Er hat zwar sein Biiro in der Stadt, wird aber immer
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5.2.2.9 Voll Sehnsucht und Demut: Die Fliichtlinge

Kaum eine Gruppe von Deutschen ist dermaBen auf die Unter-
stiitzung von 6ffentlichen Stellen angewiesen wie die Flicht-
linge: Sie brauchen Zuzug, Wohnung, Arbeitserlaubnis und sind
so standig auf Behtrden, Lager und die Duldung und Unter-
stitzung von Einheimischen angewiesen. In mehr als 20 % der
untersuchten Spielfilme sind sie die ungliicklichen Opfer des
Krieges und seiner Folgen. Auffdllig ist dabei, daB sie nur
ausnahmsweise im Zentrum der Handlung stehen.133 Deutlich an
ihrer Sprache als Schlesier, OstpreuBen, Pommern kenntliche
Figuren sind weitaus hdufiger Nebenfiguren. In den "Kaleidos-
kopen" wirken sie als "Stimmungsverstdrker"” in der kollek-
tiven Selbstempfindung: °'Wir Deutsche sind Opfer von Exprop-
riierung, des Verlustes der geliebten Menschen, der gewohnten
Sicherheit und Lebenssinn gebenden Ordnung.’

Flichtlinge sind durchgdngig Menschen, die ihr "Schicksal"
beklagen: Die Angste auf der Flucht (vor Tieffliegern
etwal34), die Verluste an Menschen und Besitz135, das Hin-
und Hergetriebenwerden in der Fremdel36, das Elend des
Lagerlebens137, die feindliche Aufnahme und die Vorurteile
der Einheimischen, die Land oder Wohnraum mit ihnen teilen
sollen138, Nur auf dem Land werden Fliichtlinge als Arbeits-
krdafte gezeigt, die sich in die Gemeinschaft der Einhei-

mischen zu integrieren versuchen oder bereits einen Platz

wieder auf dem Land gezeigt, zusammen mit den Weubauern, in Gesprachen, als wirde er sich mit ihnen
abstimmen. Dabei entscheidet er letztlich zentral: Wie der Film es erzdhlt, hat er als einziger den
Uberblick, wo die Not in der Region am groften ist und man sofort helfen muB. Vgl. hierzu auch Abschnitt
5.6

133 In: DIE BRUCKE ; die Figuren Kat in ZWISCHEN GESTERN UND MORGEN, Maria in der letsten Episode von IN
JENEN TAGEN, der Vater in MENSCHEN IN GOTTES HAND, Anna in LIEBE 47

134 Mit Pathos beschworen z.B. in UND FINDEN DEREINST WIR UNS WIEDER

135 FILM OHNE TITEL; ZWISCHEN GESTERN UND MORGEN

136 LIEBE 47, DIE ZEIT NIT DIR, Vergleichsfilm: MADCHEN HINTER GITTERN

137 Eingangssequenz von MENSCHEN IN GOTTES HAND

138 DIE BRUCKE, LIEBE 47, DIE KUCKUCKS
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gefunden haben.139 Hier sehen wir sie in aller Regel in
niederer sozialer Stellung und bei harter korperlicher
Arbeit, die ihnen dann jedoch unter Umstanden auch Liebes-
und Familiengliick verheif3t.140

In den Stdadten dagegen sind Fliichtlinge selten von den
ausgebombten Einheimischen zu unterscheiden. Hier leiden sie
vor allem unter der Wohnungsnot, dem Verlust der alltdglichs-
ten Haushaltsgegenstdndel4l und der Arbeitslosigkeit. Trotz-
dem kehren besonders die durch Zerstorung oder Heimatverlust
enteigneten Midnner, die voriibergehend auf dem Land eine
Unterkunft oder sogar soziale Position erworben habent42, in
die Stadt zu ihren akademisch-technischen Berufen zuriick.
Anders als den jungen Frauen gelingt ihnen die Umstellung auf
eine andere regionale und vor allem (im Vergleich zur Ver-
gangenheit inferiore oder zumindest nicht selbstgewdhlte)
berufliche Identitdt in den Filmen nicht. Die exemplarische
Betrachtung im AnschluB gilt dem einzigen Spielfilm, der das
Problem der Integration der Fliichtlinge in das Zentrum seiner
Handlung stellt: dem erst Ende Januar 1949 uraufgefiihrten
DEFA-Spielfilm DIE BRUCKE.143

DIE BRUCKE (DEFA 1949)

Nicht Flichtlinge, nicht Vertriebene heiBen die Protagonisten
dieses Filmes. Auch die Inhaltsangabe folgt dem offiziellen
ostzonalen Sprachgebrauch - die Rede ist vom "Umsiedler-
problem":

"Eine Gruppe von Umsiedlern kommt in eine unzerstort

139 FILM OHNE TITEL, SCHULD ALLEIK IST DER WEIN u.a.m.

140 So heiratet 2.B. Helene in FILM OHNE TITEL den niedersdchsischen Bauernsohn Jochen Fleming. Ihr
gelingt es im Gegensatz zum schingeistig-handwerklich-stddtisch orientierten Protagonisten Martin
Delius, in der Arbeit mitzuhalten,

141 Flichtlingsfrau in DIE ZEIT MIT DIR

142 Wie etwa die Birgermeister in WEGE IM ZWIELICHT oder in HALLO FRXULEIN

143 Buch und Regie: Artur Pohl
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gebliebene kleine Stadt. Menschen, die alles behalten und
solche, die alles verloren haben, stehen sich zuerst
verstdndnislos gegeniiber. Auf beiden Seiten gibt es
Einsichtige und Unbelehrbare, und die Versuche, diese
Differenzen zu iiberwinden, fiithren dazu, daB die Umsiedler
sich auf eigene FiBe stellen und der Stadt einen neuen
Industriezweig zufiihren: ihre Topferei. Damit finden sie
langsam in dieses Gemeinwesen, und es zeigt sich, daB die
Jugend sich leichter verstehen lernt als das Alter. (...)

Am SchluB des Filmes wissen sie, daB gemeinsame Arbeit
verbindet und zum gemeinsamen Leben fithren kann. Hilfe hat in
dieser Zeit jeder notig, und die Not schldgt die Briicke
zwischen den Gegensadatzen.'"144%4

Bereits die Inhaltsangabe verrdt den pddagogischen Impetus
dieses Filmes, der prompt von der bereits durch den Kalten
Krieg beeinfluBten Filmkritik in das Zentrum der Negativbe-
urteilung geriickt wurde. So iliberschrieb "Der Sozial-
demokrat", Berlin, seine Besprechung mit "Die volksdemokra-
tische Briicke" und faBte zusammen:

"Selbst wer mit dem psychologischen GrundriB einverstanden
ist, geht nicht mehr mit, wenn ihm der Edelmut so faustdick
serviert wird, wie in jener Szene, wo die soeben grausam
gekrdnkten Lagerinsassen den FluB durchschwimmen, um sich
freiwillig an der Loschung eines Brandes in der Stadt zu
beteiligen. Solche Verdeutlichungen der propagandistischen
Absicht kennzeichnen die volksdemokratische Herkunft des
Films."145

Ironisch oder bdse-kritisch wird auch in anderen Kritiken das
eher einem Wunsch-Menschenbild entsprechende Happy-End
kommentiert:

"Natiirlich werden die bdsen reaktiondren Einwohner durch die
Kollektiv-Reinheit der Umsiedlerseelen gebessert.'"146

Edith Hamann zeigte sich unvershnlich wie nur selten. Ihre
Stellungnahme wiirdigt das Thema zugleich in seiner Bedeutung
im zeitgendssischen Problemhorizont - einer Bedeutung, die in
der Westproduktion im Untersuchungszeitraum nicht zur eigen-
stdndigen Gestaltung dieses Themas fiihrte:

"Das ist ein Stoff, der fir Millionen von brennender Aktua-

144 Hektographierte Inhaltsangabe, 0.0, (vermutlich DEFA) und Dat.
145 Ztg, vom 1. Februar 1949 (DIF)
146 In: Zs Wir alle, Mal 1949
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litat ist, der aber auch von einem brennenden Herzen gestal-
tet werden miiBte, um zu wirken. Der Autor und Regisseur Artur
Pohl aber hat keinen Fehler vermieden, um einen 6den Propa-
gandafilm zu machen, der mit einer fatalen Mischung von
Sentimentalitdat und Nichternheit jegliches Motiv verfdlscht,
so daB man peinlich an d@hnliche Machwerke aus vergangenen
Tagen erinnert wird. (...)

Die zeitungspapierne Schlagworthohlheit der Dialoge vollendet

das Beispiel eines Zeitfilms, wie er nicht sein soll.
(...)"147

Selbst in der DEFA-freundlichen Berliner Zeitung steht der
Kritiker diesem Film offenkundig ein wenig hilflos gegeniiber,
was trotz aller Gutwilligkeit (der Film richte "glaubwirdige
Vorbilaer eines wiinschenswerten menschlichen Verhaltens'" auf)
in folgender Formulierung zum Ausdruck kommt:

"Ein Glicksfall wdre es, wenn iiberlegene Kunst die Moglich-
keiten dieses Stoffes erschopft und zu einem Beispiel echter
tiefgreifender Realistik verdichtet hatte. Er ist nicht
eingetreten (...)."148

Die Sichtung des Films - sie war leider nur einmal auf der
Leinwand des Staatlichen Filmarchivs der DDR mdglichl49 -
bestdtigte durchaus diese Einschdtzungen in ihrer Grund-
tendenz. Der Film ist mehr ein Marchen, die Figuren wirken
iiberwiegend idealisiert, sprechen ihre Texte wie auswendig-
gelernt. Auch die sarkastische Kritik an der symbolischen
Uberfrachtung insbesondere durch das - auch in anderen Nach-
kriegsfilmen strapazierte - Bild der Briickel50 ist durchaus
berechtigt. Gleichwohl lohnt sich eine Betrachtung des Films
nicht nur wegen der Gestaltung dieses sonst am Rande bleiben-
den Themas.

Da ist zundchst die Inszenierungsweise des ersten Einzugs der
Umsiedler in die Kleinstadt: Im Film sind die Flichtlinge aus

der Vogelperspektive aufgenommen, wie sie zunadchst iiber die

147 0.0, und Dat., vermutlich: Zs Der neue Film

148 BZ, 1.2.1949 (Lid.)

149 Die im folgenden wiedergegebenen Zitate aus dem Film kénnen daher geringfiigig vom Originalwortlaut
abweichen.

150 §.a. DIE MURDER SIND UNTER UNS, Wahrsageszene; ZUGVUGEL, Gesprdch iiber Briickenbau kurz vor Ende des
Films; WEGE IM ZWIELICHT, Wiederaufbau einer Briicke; FILM OHNE TITEL, Uberwinden des Stolzes und
Wiedersehen der Protagonisten
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Briicke ziehen und dann sich wie Fluten iber die Stadt und
ihre StraBen und Gassen ergieBen. In AuBerungen und im Ver-
halten der Einheimischen zeigen sich - nach solchen Bildern
des Uberflutet-Werdens sogar emotional nachvollziehbar -
Befiirchtungen. Sie erscheinen aber in ihrer deutlichen N&he
zu (rasse-)ideologischen Vorstellungen sofort fragwiirdig:

"(Es duBern sich verschiedene, iiberwiegend anonym bleibende
Personen. )

Was is'n das fir’'n Volk. Die seh’n ja aus wie Zigeuner.
(Dabei zu sehen sind Frauen, die hastig ihre Wdsche von der
Leine nehmen. )

Wenn die bloB nicht hierbleiben. Nistet sich ein wie
Ungeziefer."151

Im Gasthaus kommt es in der nachfolgenden Sequenz bereits zur
ersten groBen Auseinandersetzung zwischen Umsiedlern und
Einheimischen:

"Einer der etablierten Stddter am Stammtisch: Zackig war’'n
wir ... keine Schlappschwédnze.

Unmsiedler: Wenn ihr bloB nicht so zackig gewesen wart. Wir
missen jetzt die Suppe ausloffeln.

Umsiedler: Wir haben diesen Siegeszug erlebt. Ihr habt schon
gehaust unter den armen Menschen. Jedenfalls woll’n wir nicht
zurilick. Da kann sich von uns keiner mehr sehen lassen.'"152

Die Umsiedler distanzieren sich in diesen AuBerungen von den
den Einheimischen. Sie sprechen von einer kollektiven Schuld
oder zumindest Mitverantwortung der Deutschen. Wdahrend einige
der Einheimischen im Film bis zum Ende einem iiberkommenem
militaristischen Denken verhaftet bleiben, schieben andere,
die ihnen zundchst auch mit Ablehnung entgegengetreten sind,
wieder einmal sehr plotzlich ihre Vorurteile beiseite. So
z.B. der Biirgermeister Reinhardti53 (Arno Paulsen), der nach
wenigen Worten seines Neffen Martin (Fritz Wagner), der sich

in ein Umsiedlermddchen verliebt hat, umdenkt. Martins Worte

151 Dieses und alle weiteren Zitate und Beschreibungen dieses Abschnittes aus eig. Filmprotokoll,
Leinwand-§ichtung, Staatl. Filmarchiv der DDR

152 Ebd. Hervorhebungen: B.G.

153 Auch der Birgermeister in HALLO FRAULEIN tragt diesen Rollennamen, dessen Assoziation des "reinen
Herzens" sicher nicht zufdllig nahegelegt ist.
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hatten ihn dazu aufgefordert, sich in die Lage der Umsiedler
einzufiihlen. Reinhardt klagt nun diejenigen an, die den Tod
des sympathischen Umsiedlers Michaelis (Karl Hellmer), der
fir Frieden und ein kleines Gliick eingetreten war, verschul-
det haben. Er appelliert: Die Biirger sollen den Umsiedlern
zeigen, daB die Einheimischen zu ihnen stehen. Viele fordern
daraufhin die Abwahl des Blirgermeisters.

Eine endgiiltige Wende im Verhdltnis von Stddtern und Umsied-
lern tritt erst durch eine Brandkatastrophe in der Stadt ein,
in der .sich die Humanitdt der Umsiedler bewdhren kann. Der
Brand wird durch die Unmoral und Skrupellosigkeit einzelner
(d.i. hier vor allem das Gastwirtsehepaarl154) verschuldet.
Durch die innere Begriindung des Handlungsablaufes wird dem
unwirklich-anstdandigen Puritanismus, den die Umsiedler als
Kollektiv fast durchgdngig zeigen, ein Negativ-Modell
gegeniibergestellt: Das Gute und das Bose werden wiederum
sduberlich getrennt und die von den Umsiedlern geduBerte
Scham iiber den vom deutschen Volk verursachten Schaden
relativiert.

AuBergewbhnlich ist im Film DIE BRUCKE der Versuch, mit dem
Puritanismus der Umsiedler zugleich ein sozio-dkonomisches
Modell zu propagieren: Das Ethos des sozialen und moralischen
Anstands, einer altruistischen Mitmenschlichkeit und Fried-
fertigkeit verbindet sich mit Vorstellungen von einer wirt-
schaftlichen und gesellschaftlich-politischen Organisations-

form, von Genossenschaft und Demokratie.155 Solidaritat und

154 Die merkwirdigen Hintergriinde fanden weder in der Inhaltsangabe noch in den Besprechungen Beachtung:
Die Wirtin des Gasthofes hat eine Affére mit dem Neffen des Birgermeisters (Martin). Als dieser sich
wegen der jungfréulichen, wesentlich jingeren und so fir eine Bhe geeigneten Fliichtlingsmddchen Hanne
Nichaelis ({Jeanette Schulz) zuwendet, rdt diese den - wegen der Umsiedler miirrischen - Einheimischen zu,
die morsche Briicke zum Flichtlingslager mit ein paar Axthieben zu zerstoren. Zufdllig kommt dabei nicht
das Liebespaar, sondern Michaelis zu Tode. Als der Wirt seiner Frau daraufhin hdmisch mit einer Geféng-
nisstrafe droht, will die Wirtin sich von ihrem Mann trennen. Nebenbei war - aus der Erzdhlung eines
Schulnddchens - zu erfahren, daB der Gastwirt "hinter jedem Weiberrock her sei", was wiederun die
Vermutung nahelegt, daB auch die Wirtin nur aus Enttduschung etwas mit dem jungen Martin angefangen hat.
Der Gastwirt sieht schlieBlich ruhig nit an, wie seine Frau mit einer brennenden Zigarette einschldft
und sich Bett und Haus entziinden,

155 Beide Modelle bleiben in der Darstellung zwar relativ abstrakt, Doch werden in einigen KuBierungen
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Gemeinschaft erscheinen als einzige Chancen der Umsiedler. So
sagt einer von ihnen: "Jeder fir sich, sind wir doch nichts.
Aber alle zusammen..."

Durch den AnstoB einiger besonders Aufrechter entschlieBen
sich die Umsiedler, diesem Prinzip auch im Verhalten
auBerhalb ihrer Gemeinschaft zu folgen: Nach anféanglichem
Zogernl56, finden sich fast alle bereit, iiber den FluB zu
schwimmen und zu helfen, den Brand in der Stadt zu 1l6schen.
Damit bereiten sie das idyllisierende Happy-End vor. Im
letzten Bild sehen wir das gliickliche Paar Martin und Hanne
einem LKW mit Topferwaren nachsehen, der iiber die von
Stddtern und Umsiedlern gemeinsam wiederhergerichtete Briicke
in die Stadt fdhrt. Eine Gruppe von Kindern lduft hinter dem
Wagen her. Vor so viel Zukunftsmetaphorik und Beschwdrung
einer widerspruchsfreien h&rmonischen Gemeinschaft riickt die
Kennzeichnung des Films, er gewinne seine Wirkung "aus der
Kraft des Schlichten", in ein anderes Licht: Der Film
hinterlaBt tatsdchlich trotz des erkennbaren guten Willens

einen reichlich talkig-schalen Nachgeschmack.

5.2.2,10 Politik und Demokratie im Alltag?

Nach den Vorstellungen der Besatzungsregierungen sollte sich
die deutsche Offentlichkeit nach demokratischen Grundsédtzen
neu konstituieren. Deshalb waren folgende Fragen fiir das mit
dieser Arbeit verbundene Erkenntnisinteresse von besonderer

Bedeutung: Welche Bedeutung hat die Politik, hat das Modell

der Unsiedler Momente deutlich gemacht, die gegen eine Verwirklichung dieses Neuen stehen. In der ersten
Sequenz sagt ein Mann auf die Aufforderung aus der Lagerleitung, einen Barackensprecher zu wihlen,
entschuldigend: "Wahlen sind wir noch nicht so recht gewdhnt." Auf der Birgermeisterei beschwert sich
einer der Aussiedler wegen der Ablehnung, die sie als Sprecher der Umsiedler erfahren:"Wir haben hier
schlieBlich 'ne Demokratie. Doch die kennen sie wohl nur dem Namen nach." Doch erscheint der groBe
Erfolg der Genossenschaft allazu problemlos: Im Film wollen schlieBlich immer mehr Arbeitslose aus der
Stadt hier arbeiten,

156 "¥as denn, 'riber schwimmen? Die letzten Sachen versauen?"
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der Demokratie in den Alltagsszenen der Filme? Wer spricht
dariiber und zu welchen Anlédssen?

Die bisherigen Filmanalysen gaben zur Beantwortung dieser
Fragen kaum Hinweise. Doch wurde dieser Aspekt nicht nur im
Interesse einer scharferen Trennung der einzelnen Themen
ausgelassen. Die Motivanalyse der gesamten Untersuchungs-
gruppe zeigte deutlich: In 80 % der Filme - und besonders in
den als kollektive Selbstbilder gezeichneten Bevdlkerungs-
kaleidoskopen - wird iliber Politik und Demokratie in einem
engeren Sinne weder gesprochen, noch spielen entsprechende
Modelle, Vorstellungen oder Diskussionen eine erkennbare
Rolle in der Filmerzdhlung. Von den verbleibenden zehn
Spielfilmen, in denen Politik und Demokratie zumindest im
Dialog handlungsrelevant sind, wurden allein sechs von der
DEFA produziert. Diese DEFA-Spielfilme Kkreisen zumeist um die
Losung akuter sozialer Probleme der Nachkriegszeit (Umsied-
lerproblem, Jugendkriminalitdt, Umverteilung des Landbesitzes
und Kollektivierung der Montanindustrie). Keiner der verblei-
benden vier Filme entstand allein mit britischer Lizenz. In
zwei von diesen (DER HERR VOM ANDERN STERN und BERLINER
BALLADE) spielen politische Abldufe eine fiir den einzelnen
eher negative, gefdhrdende Rolle. Sie werden karikierend
kritisiert und ldcherlich gemacht.

In der BERLINER BALLADE sagt - bezeichnenderweise - ein
Schieber: "Meine Kraft gehdrt dem Staat. Die Kraft ist schon
da, bloB der Staat noch nicht." Die einzige Figur, die
regelmdBig beim Zeitungslesen gezeigt wird, ist die Inkorpo-
ration des MiBmutes in diesem Film. Auch "Otto Normalver-
braucher", der sich - untypisch besonders fiir die west-
deutschen Filme - zundchst neugierig fiir Politik inter-
essiert, erlebt in diesem Bereich nichts, das zur Hoffnung
berechtigte: Dargestellt wird etwa die Unmdglichkeit der
Alliierten, sich iber die Zukunft Berlins und Deutschlands zu

verstdandigen. Otto hort sinnlose und in ihrer Struktur iden-



376

tische, ldcherlich wirkende politische Ansprachen verschie-
denster Parteien und firchtet die Kriegsgefahr, die aus durch
Revanchismus und Aggression bestimmten politischen Debatten
erwachsen kann. Politik wirkt nur negativ auf seine persén-
liche Existenz. Die Situation in Berlin nach der Wahrungs-
reform beschreibt der Erzdhler im Film aus dem Off so:

"Endlich konnte man dem Geld in der Hand wieder vertrauen.
Endlich hatte es wieder einen Sinn, zu sparen. Aber die
Menschen freuten sich nicht. Sie glaubten nicht an den
beriihmten Silberstreif. Sie fiihlten, es lag ein Gewitter in
der Luft. Und sie fiirchteten sich davor. Denn dieses Gewitter
wirde ihnen die gerade reparierten Dacher abdecken. Die kaum
ersetzten Fensterscheiben wiirden zerbrechen und drei Jahre
Ameisenemsigkeit wdren wieder umsonst gewesen.'"157

Im Gegensatz zu der groBen Masse der gegenwartsbezogenen
Spielfilme stellt BERLINER BALLADE ein Verhdltnis des soge-
nannten kleinen Mannes und der sogenannten groBen Politik
immerhin dar, wenn auch auf spezifische Weise. In der Mehr-
zahl der in den Westzonen gedrehten Spielfilme scheinen die
Menschen dagegen in einem politikfreien Raum zu existieren.
Die duBeren politischen Entwicklungen, zwischen 1946 und 1949
sehr rasche und einschneidende, finden hier direkt kaum einen
Reflex. Das AuBen bleibt vom Innenraum der alltdglichen

Existenz s&uberlich getrennt.

Zusammenfassung

Das Hauptthema der deutschen Spielfilme, die bis zum Mai 1949
uraufgefiihrt wurden, ist die Gegenwart im Nachkriegsdeutsch-
land, genauer: das Leiden und die Orientierung der Deutschen
in der Nachkriegswirklichkeit. Bei 26 der untersuchten 50
Filme dieses Zeitraums geht es bereits in der &uBerlichen
Handlung um diese Motive. Eine weitaus groBere Anzahl der
Spielfilme enthalten unterschwellig, oft in der Form der

(historischen) Parabel oder des Vergleichs, Stellungnahmen zu

157 Big. Filmprotokoll (Videokopie)
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den Problemen dieser Realitdt. Die Analyse der Filme in ihrer
Gesamtheit (1. Analyseebene: quantitative Analyse) brachte
Hdufungen in den Themen und Motiven heraus, die dann in einem
zweiten Schritt in ihrer spezifischen Ausgestaltung und Be-
deutung erfaBt wurden. Die Darstellung der Ergebnisse ent-
sprach in der Reihenfolge dabei in etwa der Haufigkeit des
Auftretens der Motive und ihrer handlungslogischen Gewichtung
in den Filmen.

Im ersten Abschnitt dieses Kapitels ging es um das Motiv der
schweren oder gar miBgllickten Heimkehri58., Dieses Motiv
bestimmt in fast allen gegenwartsbezogenen Spielfilmen der
ersten beiden Produktionsjahre (Ende dieser Periode: Sommer
1947) den Handlungsverlauf entscheidend. Heimkehrer sind vor
allem Mdnner, ehemalige Soldaten. Als Kriegsheimkehrer, "im

Kdafig der Vergangenheit'", bewegen sie sich zwischen schwerer

Depression, Todessehnsucht und - besonders bei intellektu-
ellen Figuren - Zynismus.159

Solche schddigenden Erfahrungen - diesen Eindruck vermitteln
vor allem die Wiedersehensszenen der Filme - sind den Frauen

zumeist erspart geblieben160: In der Kriegs- und Nachkriegs-
zeit haben die Frauen fast durchgdngig '"den besseren Part"
abbekommen. TIhre zuriickgezogene Existenz und ausschlieBliche
Orientierung an Familie und Haushalt, ihr alltdgliches Han-
deln, der positive Sinn und die gesellschaftliche Bedeutung
scheint zu keinem Zeitpunkt obsolet geworden zu sein.

Die mdnnlichen Heimkehrer sind deshalb die dramaturgisch be-
deutsameren Figuren, an denen sich das filir die ersten 30
Nachkriegsspielfilme mehrheitlich typische Empfinden einer
Interimsperiode, eines "Zwischen gestern und morgen" bricht.
Besonders in den ersten Spielfilmen des Untersuchungszeit-

raumes sind auch identitdtsgefdhrdende Momente der Lebens-

158 Vgl. Abschnitt 5.2.1
159 Auch stdndige oder zeitweise geistige Verwirrung konnen - so erszdhlen die Filme - ihren Grund in den

Traumatisierungen des Krieges haben (z.B. die Figur des Soldaten in IRGENDWO IN BERLIN).
160 Ausnahme: z.B. LIEBE 47
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situation nach der Heimkehr zentrale Spielfilmmotive.
Thematisiert werden vor allem die seelischen und moralischen
Irritationen, die durch Zerstdrung und Verlust des eigenen
Besitzes, der beruflichen Existenz oder auch der kodrperlichen
Gesundheit eintreten.

Eine neue Perspektive muBl1é1l noch sehr miihsam gewonnen wer-
den.162 Noch 1947 miBlingen diese Neuorientierungsprozesse in
den Filmen mitunter und enden mit Selbstmord der Sich-Ver-
loren-Glaubenden.163 Die Heimkehrer differenzieren sich
jedoch .auch: in Generatioren, die sich in den Filmen mitunter
in heftigen Auseinandersetzungen gegeniiberstehen.164

Nicht nur im gesellschaftlichen Miteinander, auch im intimen
Innenraum der FEhe und Familie zeigen die Filme der ersten
beiden Produktionsjahre tiefe Risse: Die Erfahrungen des
Heimkehrers, die Zeit der Trennung der Partner, des Vaters
und der Kinder, die verdnderte Situation im Nachkriegs-
deutschland und der unterschiedliche Grad der Anpassung an
diese Verhdltnisse erscheinen als Ursachen der Fremdheit
zwischen den Familienmitgliedern. Die Hdaufigkeit des Motivs
"Gestdrte Idyllen'"165 zeigt dabei m. E., wie die Stérungen
des vorgestellten Ideals von Ehe und Familie erlebt wurden:
gefdhrdend, gravierend und schwer aufzuldsen.

Die Frauen spielen im ProzeB der Rekonstitution der mdnn-—
lichen Identitdt sehr hdufig eine zentrale Rolle. Sie
erscheinen fiir die Mdnnerfiguren als heilende Kraft und

altruistische Katalysatoren einer Entwicklung, die als "Zu-

161 ... insbesondere in den ersten Nachkriegsspielfilmen (Produktionszeit bis Mitte, Urauffihrung bis
Ende 1948)

162 Besonders ausgepragt in: ARCHE NORA, FINALE, MENSCHEN IN GOTTES HAKD, VOR UNS LIEGT DAS LEBEN

163 Z,B.: "Walter" in UND UBER UNS DER HIMMEL; "Georg" in ZUGVYGEL

164 Der zweite Abschnitt dieses Unterkapitels ist deshalb iberschrieben: Verletzungen, Verluste,
Erfahrungen: Generationen im Konflikt (Abschnitt 5.2.1.2). Am Beispiel des im April 1948 uraufgefiihrten
Films WEGE IM ZWIELICHT wurden hier fiir viele Filme des Untersuchungszeit-raums typische
Konfliktstrukturen zwischen den Generationen festgehalten. Anklage erheben in den Filmen oft jingere
Minner gegeniiber den &lferen (auch der Sohn gegeniiber dem Vater, z.B. in UND GBER UNS DER HIMMEL; in
STRASSENBEKANNTSCHAFT auch einmal die Tochter gegeniiber dem Vater).

165 Vgl. Abschnitt 5.2.1.3
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sich-selbst-Zurilickfinden" apostrophiert wird.166 Ist die
positive Wende, die Restitution des und im "Innenraum(es)"
von Liebe, Ehe und Familie (noch) nicht vollzogen, erscheinen
viele Figuren in den Nachkriegsfilmen in einer fast manischen
Bewegung ohne Ziel, "entwurzelt" und "haltlos" "im Sturm der
Zeit", wie es oft wortlich heiBt.

Besonders an jungen Menschen zeigen die Filme die Gefahren
und Folgen der unwirtlichen Nachkriegsrealitat fiir den
einzelnen. Kinder und Jugendliche fungieren in den unter-
suchten Spielfilmen m.E. mehr als Stellvertreter oder
Projektionsobjekte. Die Darstellung ihres Opferwerdens
bedeutet zugleich einen Verweis auf die Selbstbilder der
Nachkriegsdeutschen, die sich vor allem in einem filir die
frihen Filme zentralen Filmmotiv zeigt: in den Kaleidoskopen
des Elends167. Bis zum Ende des Jahres 1948 beschreiben die
Filme die Deutschen noch als Kollektiv: Die Nachkriegs-—
deutschen zeigen sich in den ersten Filmen als Gemeinschaften
charakterlich und sozial verschiedener Menschen, die jedoch
in Not, Enge, Heimat-, Orientierungs- und Zukunftslosigkeit
zusammenricken und eher Gemeinsamkeiten als Unterschiede
offenbaren.168

Kein Schauplatz ist fiir die Ausstellung der differenzierten
Leiden der Deutschenl69 so geeignet wie die GroBstadti70,.

Die Versorgungsprobleme im Nachkriegsdeutschland werden nicht
nur als Hauptursache fiir Verbrechen und Korruption benannt,
sie begriinden in den Filmgeschichten auch Depression und

Hoffnungslosigkeit, Antriebsschwdche und mangelnde Leistungs-

166 Vor allem drei Frauentypen stehen in den Nachkriegsspielfilmen kontrastierend den schwachen
Mannerfiguren gegeniber: Die vGllig entsinnlichte dltere Mutterfigur, die keusche und altruistische
Ehefrau ('der gute Kamerad') und die - auch hdufig zu Kriminalitdt verfithrende - 'femme fatale’, hdufig
eine junge, lebens- und luxushungrige Frau. Fir ein Happy-End kommen selbstverstdndlich nur die ersten
beiden Frauentypen als Partnerinnen in Frage. (Vgl. Abschnitt 5.2.2.5)

167 Vgl. Abschnitt 5.2.2.1

168 Das Motiv der Uberwindung oder auch Verkehrung von Bildungs- und Klassenschranken ist ein hdufiges
{in etwa 20 % der untersuchten Spielfilme)

169 Vgl. Abschnitt 5.2.2.2

170 Abschnitt 5.2.2.3
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fahigkeit.171 Als folgenschwere Auswirkung der Ursachenkette
Versorgungsprobleme - Schwarzer Markt - Versorgungshandlungen
beklagen die Gegenwartsfilme vor allem den Verfall an
ethischen und sozialen Vorstellungen und Verhalten bei der
nachwachsenden Generation, aber auch eine soziale und
kulturelle Expropriierung und Nivellierung.

Die Haufigkeit der Motive der "sittlichen Gefdhrdung" insbe-
sondere junger Frauen sowie der "Verkehrung der Geschlechts-
rollen" in der Nachkriegssituation verweist auf Momente der
Fremdheit und Beriihrungs- und Kontrollverlustangst der Médnner
gegeniiber den Frauen. Auch zeigt sich hier Angst davor, daB
die mitterlich-pflegerischen Qualitdten der Frauen, auf die
sich der (identitdts-) geschwdchte Mann in der Nachkriegs-
situation in besonderer Weise angewiesen empfand und auf die
er intensivste Heilserwartungen richtete, eingeschrankt und
grundsdtzlich gefdhrdet werden konnten.

Eine narziBtische Aufwertung der mdnnlichen Identitdt bedeu-
tet dabei das in der Analyse hdaufig aufgefundene Deutungs-
muster, daB dieses Herausfallen aus dem Normenkodex von
Liebe, Ehe und Sittlichkeit fir alleinstehende Frauen in der
Kriegs— und Nachkriegszeit unausweichlich war, weil Frauen
demnach immer auf mannliche Versorgung und Schutz angewiesen
sind.172 Hier ertdffnet sich ein Widerspruch zu dem besonders
in den frithen Filmen vorzufindenden Frauenbild, das oft niich-
tern-praktische und bemerkenswert starke und zu wendigen
Arrangements mit der Nachkriegsrealitdt fahige Frauen zeigt,
denen iberwiegend sehr schwache und kldgliche Mannerfiguren
gegeniibergestellt sind. Das gliickliche Ende besteht in der
Restitution der traditionellen Geschlechterordnung: die Filme
feiern das Ende einer "Verkehrte(n) Welt"173, das Ende eines

Ausnahmezustandes.

171 Vgl. Abschnitt 5.2.2.5
172 Besonders deutlich in: LIEBE 47
173 Abschnitt 5.2.2.7
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In den Fliichtlingsfigurenl74, deren Angsten, Demiitigungen und
Verlusten, fokussieren in mehr als einem Fiinftel der unter-
suchten Filme die Deutschen sich als unschuldige Opfer der
wenigen unbelehrbaren Tdter. In ihrer Bescheidenheit, Demut
und Anpassungsbereitsschaft, ihrem FleiB, ihrer Tichtigkeit
und ihrem Leistungswillen, ihrer - behaupteten - inneren
Opposition zu NS-Ideologie und Krieg, werden sie zu besonders
glaubwiirdigen Modellen, die m.E. kollektiven Selbstbildern
Ausdruck verleihen. Die eher am Rande agierenden Flichtlings-—
figuren treten in den Filmen hdufig als "Wegweiser" auf, die
eine persdnliche und ethische Neuorientierung der Haupt-
figuren ausldsen oder beschleunigen. Andererseits verrdt die
Art der Inszenierung ihres Auftretens mitunter Distanz und
Angste gegeniiber dieser BevOlkerungsgruppe.l175

Die Gegenwartsbilder des deutschen Nachkriegsspielfilms ver-—
weisen somit auf die Vielzahl der empfundenen Belastungen
durch das "AuBen", wodurch eine ausschlieBende und egozentri-
sche Gegenwartsbefangenheit wie auch eine AbschlieBung des
eigenen Lebens gegeniiber dieser bedrohlichen und schmerzbrin-
genden Umwelt und Sffentlichkeit vorbereitet wurde. Biirokra-
tie und Politik werden als per se feindlich, verzdogernd und
hinderlich, gefahrdend und dabei zugleich irrational, amora-
lisch und inhuman gezeichnet.176 Wahrend in den untersuchten
Spielfilmen der ersten beiden Produktionsjahre die StOrungen
des "Innen'" noch durch von auBen kommende Belastungen ausge-
16st erscheinen, werden diese Storungen in den spédteren
Filmen zumeist durch MiBverstdndnisse oder individuelles
Versagen einzelner Menschen erkldart. Gesellschaftliche Ab-
ldufe erscheinen zunehmend durch "Grundgesetze', durch nicht
durchschau- und beeinfluBbare &duBere und innere Vorgdnge, die

Natur der Menschen und Dinge, das Schicksal bestimmt.

174 Abschnitt 5.2.2.9
175 Vgl. die Analyse zu DIE BRUCKE, Abschnitt 5.2.2.9
176 Vgl. die Abschnitte 5.2.2.8 und 5.2.2.10
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Natur der Menschen und Dinge, das Schicksal bestimmt.

174 Abschnitt 5.2.2.9
175 Vgl. die Analyse zu DIE BRUCKE, Abschnitt 5.2.2.9
176 Vgl. die Abschnitte 5.2,2.8 und 5.2.2.10



