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nische Personal der N§-Diktatur konnte in
den rmeisten Fillen in Nachkriegsdeutschland
weiterarbeiten. Erwihnt seien die Schau-
spielkarrieren von Heinz Rihmann, Kris-
tina Séderbaum oder Gustaf Griindgens.”
Zu einer Gesellschaft belasteter Biografien
passte es, dass sich ausgerechnet der Haupt-
darsteller des ersten antifaschistischen Nach-
kriegsfilms DIE MORDER SIND UNTER UNS
(1946), Ernst Wilhelm Borchert, als einsti-
ges SA-Mitglied herausstellte.” Selbst des-
sen Regisseur, Wolfgang Staudte, liefh sich
mit NS-Propaganda in Verbindung bringen:
Er hatte unter anderem in JUD SUSS eine
Rolle ibernommen. Nach dem Krieg sollte
er einer der wenigen deutschen Regisseure
werden, die sich immer wieder mit dem Na-
tionalsozialismus auseinandersetzten. Ohne
dufderliche Briiche in ihrem Schaffen fithr-
ten Gustav Ucicky, bekannt durch das U-
Boot-Drama MORGENROT (1933) und den
antipolnischen Film HEIMKEHR (1941), oder
Arthur Maria Rabenalt (ACHTUNG! FEIND
HORTMITY; 1940; ... REITET FUR DEUTSCH-
LAND; 1941) weiter Regie. Und der ehemals
von Goebbels zum Filmprofessor berufene
Wolfgang Liebeneiner, Regisseur des Eu-
thanasie rechtfertigenden Films ICH KLAGE
AN [1941), adaptierte 1948 unter dem Titel
LIEBE 47 Wolfgang Borcherts gespenstisches
Dramz Drawufien vor der Tiir. Das 1947 ent-
standene Triimmerstiick um einen seelisch
gebrochenen Kriegsheimkehrer, der — ver-
lassen von Gott und Mensch und geplagt
von der Schuld an dem Tod seiner Kamera-
den — vor dem Selbstmord steht, wurde in
der Leinwandversion um die Hoffnung ei-
ner zukiinftigen Beziehung zwischen dem
desillusionierten Beckmann (Karl John)
und einer von Minnern ausgenutzten Frau
erweitert. Beckmanns Albtrdume von mar-
schierenden Totenképfen und den klagenden
Hinterbliebenen der gefallenen Soldaten an
seinem Bett werden als surreale Trickszenen
visualisiert. Visionen von Krieg und Tod in
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expressionistischer Gestaltung finden sich
hiufig in den Nachkriegsfilmen, auch das
Symbol des endlosen Graberfeldes wird von
Liebeneiner eingesetzt. Der verzweifelten
Schlussfrage des Bithnenstiicks »Gibt denn
keiner Antwort?« und der wiitenden Aus-
einandersetzung mit einem gleichgiiltigen
Gott begegnet der Film jedoch mit einem
Traum von Liebe und Erlésung. Wie schon
der Titel LIEBE 47 verspricht, wird Beckmann
geholfen. Und seine neue Seelenverwandte
beschliefft: "Was brauchen wir die Welt zu
verbessern. Fangen wir lieber bei uns selbst
an.« Ein zeitgendssischer Kritiker sprach von
einemn Happy End, »bei dem Borchert sich
indessen im Grabe umdrehen wiirde«.”
Selten erreichten Fille beruflicher Kon-
tinuitit kritische Medienatfentlichkeit oder
sorgten fiir Proteste, Veit IHarlan, der Regis-
seur des professionell inszenierten und damit
wohl wirkungsvollsten Hetzfilms JUD SUSS,
wurde 1949 vor dem Hamburger Landgericht
wegen »Verbrechen gegen die Menschlich-
keit« angeklagt. Der Prozess galt als entschei-
dend, was die Aussichten einer Verurteilung
von Kiinstlern und Intellektuellen, welche
die NS-Diktatur unterstiitzt hatten, betraf.
Die Anklage stufte JUD SUSS, der Einsatz-
kommandos in Osteuropa vor ihren Erschie-
Rungsaktionen ebenso vorgefiihrt wurde wie
den Wachmannschaften in Konzentrations-
und Vernichtungslagern, als psychologischen
Wegbereiter des Holocaust ein.”® Man sprach
Harlan jedoch frei, ein Jahr spiter im Revi-
sionsprozess sogar mit dem Zusatz, er habe
unter »Befehlsnotstand« und »Notigunge
arbeiten miissen. Prominente Kollegen wie
Wolfgang Liebeneiner und Gustaf Griind-
gens hatten fiir den Angeklagten ausgesagt.
Der fiir die Urteile verantwortliche Rich-
ter Dr. Walter Tyrolf hatte als Staatsanwalt
am »Sondergerichts Hamburg selbst dem
naticnalsozialistischen Regime gedient und
in verschiedenen Fillen hei Diebstahl oder
»Rassenschande« die Todesstrafe verhingt.
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Harlan blieb der einzige Kiinstler aus der
NS-Zeit, der sich in dieser Form juristisch
verantworten musste, Wihrend »des Teu-
fels Regisseure® nach den Freispriichen bei
Teilen der Bevalkerung als Symbolfigur der
Rehabilitierten galt, organisierten andere
Proteste und Boykotte.® Die 6ffentliche Be-
wegung gegen den Filmemacher formierte
sich atch in der Schweiz und in Osterreich.
Doch Harlan durfte wieder arbeiten, sei-
ne melodramatischen Filme erfreuten sich
weiterhin grofier Beliebtheit, und der Re-
gisseur entgegnete schlicht: »Meine Partei
ist die Kunst.«5

Indes stilisierte sich die als Mitlauferin
eingestufte Leni Riefenstahl zu einer Figur,
die in der &ffentlichen Meinung stellvertre-
tend fiir alle anderen NS-Regisseure »biifien«
musste und bis zu ihrem Tod in Deutsch-
land keine breite Anerkennung finden sollte
- in der internationalen Bild- und Popkul-
tur dafiir umso mehr. Wahlweise verdammt
oder verehrt, versuchte die Regisseurin, sich
und ihre ambivalenzfreien, hervisierenden
Faschismusbilder der konkreten Analyse zu
entziehen. Wie viele ihrer Zeitgenossen re-
klamierte Riefenstahl den Mythos vom un-
schuldigen Opfer fiir die eigene Biografie.®
Damit verfuhr sie §hnlich wie der deutsche
Nachkriegsilm.

Neubeginn im Nachkriegsfilm -
Das deutsche Trimmerkino

Susanne: »Es ist schwer! Es ist schwer zu
vergessenld — Mondschein: »Nein, es ist
leicht, Friulein Susanne, wenn man ein
Ziel hat, um das es sich lohnt.« — Susanne:
»Arbeiten! Leben! Endlich einmal lebenl«
(DIE MORDER SIND UNTER UNS)

Das Drehbuch des ersten Nachkriegsfilms,
der sich mit der jiingsten deutschen Vergan-
genheit beschiftigte, stieft in den drei West-
sektoren auf Ablehnung. Wolfgang Staudte

erhielt seine Drehgenehmigung in der sow-
jetischen Zone, musste aber auch hier ent-
schirfende Anderungen am Skript vorneh-
men und den Akt der Selbstjustiz an einem
ehemaligen NS-Befehlshaber, mit dem die
Handlung urspriinglich enden sollte, in ein
Uberantworten des Falles an die neue de-
mokratische Rechtsordnung umwandeln, 8
Die Symbolkraft des neuen Schlusses wur-
de noch dadurch gesteigert, dass der Film
am 15. Oktober 1946, einen Tag vor Voll-
streckung der Todesurteile im Niirnberger
Hazuptkriegsverbrecherprozess, seine Urauf-
fihrung erlebte. DIE MORDER SIND UNTER
UNS wurde der erste Spielfilm der DEFA
und gilt als wegweisend fur die folgenden
Produktionen unter sowjetischer Fithrung.
Staudte erzihlte die Geschichte des durch

seine Kriegserlebnisse traumatisierten Arztes -

Hans Mertens (Ernst Wilhelm Borchert), der
seinen ehemaligen militdrischen Vorgesetz-
ten in der Nachkriegszeit wiedertrifft. Dieser

Hauptmann Briickner, der an einem Weih-

nachtsabend an der Ostfront iber hundert
polnische Geiseln hatte hinrichten lassen,
ist inzwischen ein erfolgreicher Fabrikant
von Kochtdpfen — aus Stahlhelmen. Eine
aus dem KZ hefreite junge Frau (Hildegard
Kref) hindert Mertens daran, Selbstjustiz
zu veritben und plédiert fiir eine Anklage
Briickners vor Gericht: »Hans, wir haben
nicht das Recht, zu richtenl« Die Botschaft
war zeitgemifd: Die Biirger des vom Krieg
gezeichneten Deutschlands sollten alle zer-
setzenden Gedanken an Rache zugunsten
eines demokratischen Neuanfangs beisei-
te schieben. So bekennt sich der ruhelose
Heimkehrer am Ende zur [dee einer gerech-
ten Zivilgesellschaft: »Nein, Susanne, aber
wir haben die Pflicht, Anklage zu erheben,
Stihne zu fordern im Auftrag von Millionen
unschuldig hingemordeter Menschenl«

Die Parabel von Schuld und Sithne in ex-
pressiven, metaphorischen Bildern kniipfte in
ihrer Bildsprache an die scharfen Schwarz-
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‘Weih-Kontraste und die suggestive Schatten-
malerei des Stummfilm-Expressionismus an.
Die psychologische Lésung des Traumas der
Hauptfigur durch die Liebe einer merkwiir-
dig unversehrten Uberlebenden, deren KZ-
Erfahrung nicht weiter ausgefiihrt wird, greift

¥

Trommer und Sihne im ersten deutschen Nachkriegsfilm

DIE MORDER SIND UNTER UNS (1946)

wiederum auf die konventionellen Muster des
Melodrams zurtick. Robert Shandley stellt
aufSerdem die strukturelle Verwandtschaft
von Narration und Mise-en-scéne mit dem
Genre des Western heraus und bezieht dies
zum einen auf die Figur des Outlaws — des
Kriegsheimkehrers —, der in die Gesellschaft
integriert werden muss, zum anderen auf mo-
tivische Analogien zwischen den bedrohlich
aufragenden Triimmerlandschaften Berlins
und den kargen Felsformationen Monument
Valleys als Ausdruck einer Seelenlandschaft
des auf sich selbst gestellten Individuums.85
Den rollenden Dornbiischen des Westerns
entspricht der vom rauen Wind durch die
Berliner Szenerie gewirbelte MallL
Staudtes Werk war der erste deutsche
rTriimmerfilme. Fr setzte die zerstérte Stadt
eindrucksvoll in Szene und fand so eine bild-
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liche Entsprechung zum zerstérten Selbst-
verstindnis der Deutschen. Die Trimmer-
filme inszenierten insgesamt zeitaktuelle
Geschichten und konzentrierten sich auf
die desolate Nachkriegswirklichkeit. Die
meisten von ihnen emanzipierten sich aller-
dings nicht sehr stark vom
dramaturgischen und dsthe-
tischen Erbe der Ufa. Der
Filmhistoriker Wolfgang
Miihl-Benninghaus spricht
hier von einem gescheiter-
ten kiinstlerischen Neu-
anfang 56

Auch das Abspielen
der Reprisen, der Unter-
haltungsfilme aus der NS-
Zeit, in allen wiederersftfne-
ten Kinos erschwerte einen
Bruch mit der alten Film-
sprache. Dabei vertraten
besonders die Filmschaf-
fenden im sowjetisch be-
setzten Teil Deutschlands
den Anspruch, zukiinftig
nicht mehr im »Ungeist der
Ufa-Traumwelt«®” zu inszenieren. Doch in-
haltlich war dies leichter umzusetzen als ge-
stalterisch. Denn die DEFA-Filme wie auch
die Westproduktionen erzdhlten weiter im
bekannten Vokabular des Melodrams oder
des Kriminalfilms. Und diejenigen, die da
erzihlten, hatten zum grofien Teil bereits
im nationalsozialistischen Deutschland ihr
Handwerk ausgeiibt. Weder wagten sie ei-
nen grundsitzlichen stilistischen Bruch, etwa
eine Befreiung von Studiokamera, Starsystem
und fester Dramaturgie wie sie zeitgleich der
italienische Neorezalismus vollzog, noch eine
allzi: schonungslose Konfrontation mit der
Vergangenheit, die auch die eigene und die
der Zuschauer war. Bei einem Vergleich zwi-
schen dem filmgeschichtlich einflussreichen
Aufbruch des Neoverismus und dem deut-
schen Triimmerkino gilt letzteres meist als
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Flucht in die Symbolik und Wiederaufbau-
Rhetorik; der stets etwas Starres anhaftet.

Thomas Brandlmeier schreibt:

wFreilich, wo man in Italien einen neven Sinn
fiir Dinge und Tatsachen und ein Interesse
am ganzen Menschen entwickelt, benutzt
man hierzulande Trimmer als Kulisse fiir
deutsche Innerlichkeit und konstruiertes
Ideenkino, wo man in Italien an sozialer
Verinderung interessiert ist, erfolgt hier-
zulande eine Riickbesinnung auf alte Wer-
te, wo das emblematische Bild des Neove-
rismus auf Gegenwirtiges verweist, weisen
die symbeolischen Bilder des Triimmerfilms
auf Tiefliegendes, Verborgenes, Verschiitte-

tes, Vergangenes.«%8

Doch Brandlmeier weist auch auf die unter-
schiedlichen Produktionsbedingungen hin.
Die Lizenzierungspolitik der Alliierten be-
hinderte das freie Arbeiten, und der deutsche
Kinomarkt war von Reprisen und amerika-
nischer Massenware gepragt. Von den Ent-
wicklungen der internationalen Kinemato-
grafien waren die meisten Filmemacher im
»Dritten Reichs wihrend des Krieges weit-
gehend abgeschnitten. Der entscheidende
Faktor fiir die verklausulierter Bildstrate-
gien des Triimmerf{ilms diirfte dennoch die
eigene biografische Nihe zu den Ereignis-
sen der Kriegszeit sein. Schon DIE MORDER
SIND UNTER UNS kniipft vor allemn an die
Erfahrungsgrundlage der persénlichen Ohn-
macht, Traumatisierung und der Sinnlosig-
keit aller Kriege an. Mertens protestiert mur
einmal gegen die Erschiefung der Geiseln,
danach bleibt er hilflos. Sein spiterer Hass
und Weltekel schliefit auch die eigene Pas-
sivitit mit ein. Seine Handlungsunfihigkeit,
als es darauf ankam, soll mit einer Rachetat
beglichen werden, die allerdings nichts mehr
an der Ermordung der Gefangenen #dndert.
Der Filin endet mit dem wiederholten Ruf
des ehemaligen NS-Hauptmanns Brickner:

. Hildegard Knef und Ernst Wilhelm Borchert

i

als seelisch Kriegsversehrte in expressiver
Kulisse

»Ich bin doch unschuldigle Die Bilder verlas-
sen hier die konkrete Erzihlebene und ver-
wandeln sich in eine symbolische Montage:
Die Gesichter zweier erschépfter Landser
werden mit den schneebedeckten Kreuzen
eines christlichen Griberfeldes iberblendet.
Die massenhaften anonymen Opfer, die auf’
diesem Friedhof betrauert werden, sind plitz-
lich eigene Soldaten, und der Film schliefit
als universale Anklage gegen den Krieg. DIE
MORDER SIND UNTER UNS zitiert damit,
wie viele Kriegs- und Nachkriegsfilme, das
Ende von IM WESTEN NICHTS NEUES, bei
dem sich die Gesichter der gefallenen Pro-

Gedenken an die Kriegsopfer in DIE MORDER
SIND UNTER UNS

11



1930er/40er Jahre

tagonisten in einer Uberblendung noch ein-
mal der Kamera zuwenden, withrend der
Hintergrund einen endlosen Soldatenfried-
hof zeigt. Die erste deutsche Nachkriegs-
produktion greift das pazifistische Motiv
des ersten von den Nationalsozialisten be-

*ﬁ -t “Xx' B
NICHTS NEUES (1930)

kimpften Kinofilms wieder auf, und Erster
und Zweiter Weltkrieg verschmelzen zum
Sinnbild fiir die sinnlos Gestorbenen, Zwar
betrifft der Handlungsauslgser bei Staudte
polnische Geiseln, doch motivisch schliefit
der Film mit einem Memento fiir die eige-
nen Toten. Wie zuvor bei DIE TODESMUH-
LEN schweigt das Bild christlicher Kreuze
—wie der ganze Film — von der Vernichtung
jlidischer Menschen.

Alle folgenden DEFA-Produktionen wa-
ren in threm Grundtenor antifaschistisch
und humanistisch ausgerichtet. Die Regis-
seure sollten nach Wunsch der sowjetischen
Fithrung an einer demokratischen Umge-
staltung des Landes arbeiten. Sie wurden
als »Volkserziehert verstanden, die sich an
inhaltlichen Richtlinien orientieren sollten.
Trotz frither ideologischer Auflagen stammen
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Das Griberfeld als pazifistische Mahnung: IM WESTEN

die eindringlichsten Auseinandersetzungen
mit der Vergangenheit in der unmittelbaren
Nachkriegszeit aus dem 8stlichen Sektor.
Genannt seien EHE IM SCHATTEN (1947)
von Kurt Maetzig, ROTATION (1948) von
Wolfgang Staudte und Erich Engels AFFA-
RE BLUM (1948). »Die kon-
sequente Auseinanderset-
zung mit dem Faschismus
gehért zur DEFA-Traditi-
on, mit ihr sind die besten
Leistungen der deutschen
Nachkriegs-Filmproduktion
verbunderi«,®® bilanzieren
Christiane Miickenberger
und Giinter Jordan in ih-
rer Geschichte der frithen
DEFA, wobei das »konse-
quente einzuschranken ist.
Auch mit Blick auf das Pub-
likum halten die Filme hiu-
fig an einemn Menschen- und
Weltverstindnis fest, wel-
ches trotz der Erfahrungen
von Krieg und Holocaust
nicht grundsitzlich an der
Méglichkeit von Humanitit, Liebe und Auf-
klarung zweifelt. Das Ausmaf der Vernich-
tungspolitik und ihr industrialisierter Ablauf
werden noch nicht darzustellen versucht.
In den westlichen Besatzungszonen dau-
erte es bis Dezember 1946, bis neu produ-
zierte deutsche Filme aufgefithrt werden
konnten. Mit den ersten britischen Lizen-
zen enistanden zunichst Lustspiele, aber
auch Bearbeitungen der jlingsten Vergangen-
heit wie Helmut Kiutners allegorische Be-
trachtung IN JENEN TAGEN (1947). Harald
Brauns ZWISCHEN GESTERN UND MORGEN
aus dem gleichen Jahr war der erste in der
amerikanischen Besatzungszone hergestellte
Spielfilm. Beide Titel evozieren ein Gefiihl
diffuser Zeitlosigkeit dhnlich dem »Es war
einmal ...« im Mirchen. ZWISCHEN GESTERN
UND MORGEN schildert die Vorurteile und
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Verwicklungen, mit denen ein Emigrant bei
seiner Riickkehr nach Deutschland zu kimp-
fen hat, Der Film bindet einen Kriminal- und
einen Liebesplot in seine Dramaturgie ein
und verfihrt damit nach einer Strategie di-
verser Nachkriegsproduktionen, die einer-
seits stidtische Ruinen und menschliche
Briiche zeigen, andererseits ein mdaglichst
grofes Publikum erreichen sollen. Wie in
[IE MGRDER SIND UNTER UNS und Rudolf
Fugerts FILM OHNE TITEL [1947) trat auch
hier Hildegard Knefaufv  vancierte zum
Star, der aus den Trium am.,

IN JENEN TAGEN

Helmut Kgut - - v TAGEN
erzihlt 1947 v “hils die
Geschic (113 - wech-
selnder 5. Da-
beien .TAIMA aus
mor: ..n Deutschen, die
it ationellen Partnern und
Bekani __uen. Die Regimegegner und die

judischen Figuren werden jeweils mit laten-
ten charakterlichen Mingeln ausgestattet:
Sie sind Ehebrecher, {itberzogen ehrgeizig,
und sie bringen ihre Mitmenschen in Ge-
fahr. Wie schon der Titel IN JENEN TAGEN
als zusweichendes Synonym fiir die zwolf
Jahre des vDritten Reichse gebraucht wird,
so zieht sich der ganze Film auf sprachliche
und visuelle Andeutungen zuriick, wenn es
um politische Vorginge geht. Die Bezeich-
nung »Nazisu ist durch »die da« ersetzt. Die
Zerstorung jiidischer Geschifte erfolgt au-
ferhalb des Bildes, gezeigt wird dafiir das
Aufklauben der Pflastersteine. In einer an-
deren Episode bleibt ein Liebespaar mit dem
Auto in einer Menschenmenge stecken. Der
Mann ritzt als Erinnerung an den glicklich
miteinander verbrachten Tag das Datum in
die Windschutzscheibe; 30.1.33. Drauffen
zieht ein Fackelzug vorbei, der die Ernen-
nung Hitlers zum Reichskanzler feiert. Der
Mann wihnt sich unbeteiligt am Geschehen

auf der anderen Seite des Fensterglases und
sicher aufgehoben in der Zweisambkeit. Doch
noch am Abend wird seine Frau ihn fiir ihren
Geliebten verlassen, der nach dem Regie-
rungswechsel emigrieren muss. Das Politi-
sche wirkt ins Private, und nur auf der Ebe-
ne der personlichen Beziehungen wird es in
Kiutners Film behandelt. Die Entscheidun-
gen, welche die Figuren in den Kurzerzih-
lungen treffen, gehen immer auf allgemeine
Menschlichkeit oder persénliche Zuneigung
zuriick, nicht auf gesellschaftspolitische Re-
flexion. Nach Meinung des Regisseurs war
das jiingst Geschehene »noch zu frisch, als
daf wir es schon zum Thema eines Kunst-
werkes machen konnten.«*

Es mag sein, dass die Grenzen des Zeig-
baren aus Griinden der psychischen Uber-
forderung oder Abwehr eng gesteckt waren,
und dass blofe bildliche Andeutungen etwa
von Reichspogromnacht und Gestapoterror
fiir ein zeitgendssisches Publikum mehr als
ausreichend waren, um die Zusammenhén-.
ge herzustellen. Doch der Versuch einer Re-
habilitierung der Menschen jener Tage, der
durch die selektive Perspektive der Episoden
nahegelegt wird, erscheint unehrlich und
konstruiert. Passiver Erzihler des Films ist
ein Opel Kadett, dessen Lebensspanne ge-
nau die Dutzend Jahre der Gewaltherrschaft
umfasst. Die sieber Begebenheiten aus der
N§-Zeit erzihlt der Wagen als Riickblenden,
um den fatalistischen Schwermut zweier
Automechaniker (»Es gibt keine Menschen
mehrl) zu widerlegen, Die Schlaglichter auf
die Vergangenheit zeigen schicksalhafte Be-
gegnungen in der Kriegszeit und couragier-
te Entscheidungen des Vorkriegsalltags: Ein
Madchen verrit den Ehebruch seiner Mut-
ter nicht, weil der Geliebte als rentarteterx
Kiinstler gebrandmarkt ist. Eine junge Au-
tomechanikerin begibt sich in Gefzhr, um
die Mutter eines der Mitverschwdrer vom
20. Juli in Sicherheit zu bringen. Eine Frau
folgt ihrem Geliebten solidarisch in die Emi-
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gration, obwohl sie sich urspriinglich gegen
ihn entschieden hatte. Fin Mann steht sei-
ner jiidischen Ehefrau bei und begeht mit ihr
Selbstmord. Und eine weitere Frau zeigt sich
der Geliebten ihres oppositionellen Mannes
gegeniiber loyal, um beide zu schiitzen. Das
Automobil zieht sein Fazit:

vlch habe nicht viel von jenen Tagen gese-
hen, keine grofien Ereignisse, keine Helden,
nur ein paar Schicksale. Und auch davon nur
Ausschnitte. Aber ich habe ein paar Men-
schen gesehen. [...] Die Zeit war stitker als
sie, aber ihre Menschlichkeit war stirker
als die Zeit. Es hat sie gegeben, diese Men-
schen, und es wird sie immer geben, zu al-
len Zeiten.«

Beim Riickblick auf die Jahre 1933-45
ausgerechnet das Lied der Humanitit an-
zustimmen, zeugt von dem Wunsch, ein
exkulpierendes Gegennarrativ zur ge-
sellschaftlichen Dynamik von Ausgren-
zung und Verfolgung zu schaffen, die den
Deutschen vorgeworfen wurde. Der Film
und seine Botschaft wurden von der west-
deutschen Filmbewertungsstelle mit dem
Pridikat sbesonders wertvolly ausgezeich-
net; in der Begriindung heifit es: »Den bei-
den Drehbuchautoren, der Regie und den
Schauspielern ist es tatsichlich gelungen,
die verborgene Menschlichkeit jener Jahre
trostlich ans Licht zu bringen [...].«”

Als hoffnungsvolles Symbaol des Neube-
ginns und zls menschlicher Trost fungiert
die letzte der Episoden. In ihr finden ein
Landser und ein Flichtlingsmidchen mit
Kind in einem Stall zueinander. Die beiden
heifien Maria und Joseph, das strohbedeckte
Automobil {ibernimmt die Rolle von Qchs
und Esel. sManchmal glaub’ ich, dass die
Menschen gar nichts machen kénnen ge-
gen das allesq, sagt Maria. Doch gegen die
Ubermacht des Politischen wird die Erlésung
durch das Menschliche gesetzt. Die Wege des
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Paares trennen sich zwar wieder, aber nach
dem Krieg wird Joseph seine Maria suchen.
Eine Montage am Ende des Films zeigt das
in Decken gewickelte Baby und schlieflich
einen blithenden Strauch vor dem Hinter-
grund unscharfer Triimmer. Symbolische
Rhetorik ersetzt die schmerzhafte Ausein-
andersetzung. ’

Morualische Wiederaufrisstung

Die Germanistin Kirsten Burghardt bezeich-
net die zukunftsorientierte Sicht der meis-
ten Nachkriegsfilme als »moralische Wie-
deraufristunge.® Klaus Kreimeier spricht
schlicht von »Lilgen«. 93 Auch Hannah Arendt
beschreibt 1949 als Eindruck ihrer Deutsch-
landreise die kollektiven Fluchtbewegungen
Richtung Gefihlskontrolle und kitschiger
Selbstvergewisserung:

»Dieser allgemeine Gefithlsmangel, aufjeden
Fall aber die offensichtliche Herzlosigieit,
die manchmal mit billiger Rithrseligkeit ka-
schiert wird, ist jedoch nur das auffilligste
dufierliche Symptom einer tief verwurzelten,
hartnickigen und gelegentlich brutalen Wei-
gerung, sich dem tatsichlich Geschehenen zu
stellen und sich damit abzafinden.«?*

Die Untersuchungen der frithen Nachkriegs-
filme®® kommen alle zu einem dhnlichen Er-
gebnis; Die psychische Situation nach dem
hiufig als Niederlage empfundenen Zusarn-
menbruch des NS-Regimes und dem Tod des
»Fiihrerss, die Identititskrisen auf staatlicher,
familidrer und individueller Ebene, die An-
klage von auflen durch den Schuldverwurf
und die eigene Verstrickung, die mégliche
Traumatisierung durch persénliche Kriegs-
erlebnisse, die Ohnmachtsgefiihle durch Be-
satzung und Existenznéte der ersten Jahre
nihrten das Bediirfnis, zu Stabilitit und ei-
nem positiven Selbsthild zuriickzufinden —
oder es sich zurtickzuerfinden. Die tatsachlich
im »Dritten Reich« gemachten Erfahrungen

p—— .

Neubeginn im Nachkriegsfilm - Das deutsche Trimmerkino

wiurden zu diesem friithen Zeitpunkt nicht
gemeinschaftlich ehrlich bearbeitet, was ein
ebenso schmerzhafter wie [ehrreicher, aber
vermutlich utopischer Reifeprozess hiitte sein
kénnen, sondern hiufi~ sbgespalten, umge-
deutetund ineinea’  rische Perspelktive

der Innerlichkeit ¢ Simtliche Versf-
fentlichungen zu- iegsfilm und zum
Trimmer~ das manische In-

‘hichten, wobei

sale mit denen

»r Uberleben-

infig erzdhle-

, veziehungswei-

_— ... pettina Greffrath, die in

wurassenden Studie Gesellschafishil-

der der Nachkriegszeit die Filme der Jahre

1945-49 motivisch analysiert, kemmt zu
dem Schluss:

szenie

"\

»In der zweiten Hilfte unseres Untersu-
chungszeitraumes ist der Blick auf die Ver-
gangenheit und ihre Opfer endgiiltig ver-
stellt. War das Mitgefithl fiir die Opfer des
nationalsozialistischen Gewaltregimes schon
zuvor durch die selbstmitleidige und egozen-
trische Opferperspektive und den Recht-
fertigungs- bzw. Freisprechungswunsch ge-
hemmt und verzerrt, so verfestigt sich nun
eine gefiihlsmifige Panzerung. Ab Semmer
1948 verliert sich das Motiv der Verfolgten
des NS-Regimes, sicht man von Auflensei-
terprodulctionen ab, aus den Nachkriegs-
spielfilmen. Eine Trauer um die Opfer der
Jahre 1933-1345 findet in der Mehrzahl der
untersuchten Spielfilme nur als melancha-
lisches Beklagen der eigenen Verletzungen
und Verluste statt.«%8

Greffrath sieht ihre Ergebnisse in Uber-
einstimmung mit den Diagnosen, die Ale-
xander und Margarete Mitscherlich in ih-
rer sozialpsychologischen Aufsatzsammlung
Die Unféihigkeit zu travern trafen, welche
1967 erschien und der deutschen Vergan-

genheitsdebatte wesentliche Impulse lie-
ferte.?” Die Mitscherlichs iibertrugen die
Freud'sche Lehre der Psychoanalyse auf das
Kollektiv einer Gesellschaft und beschrie-
ben die deutsche Abwehr von einfiihlender
Nihe zu ihren jlidischen Opfern als Selbst-
schutz, den angestrengten Wiederaufbau
als ein Ungeschehenmachen der Vergan-
genheit, die Verleugnung der vorherigen
Identifikation mit Hitler als Versuch, De-
pression und Selbstaufgabe abzuwehren und
gleichsam schuldfrei zu werden. Das einst
als tbermenschlich glorifizierte Fiihreridol
erwies sich als Vexierbild — aus verinder-
ter Perspektive zeigte es plotzlich ein {iber-
michtiges Monster, dem man selbst zum
Opfer gefallen war. Dem entspricht Gref-
fraths Beobachtung: »Drehen sich die Ge-
spriche der Filmfiguren um Adolf Hitler,
dann erscheint er dabei kaum als Person,
sondern mehr als Naturgewalt — allmich-
tig, dimonisch, unentrinnbar.«®® Greffraths
Auswertung der Nachkriegsproduktionen’
ergibt ferner, dass nur sehr selter Téter in
handlungsrelevanten Positionen gezeigt wer-
den. Falls Tdterfiguren auftreten, werden
sie visuell und klassensoziologisch kenntlich
gemacht: »Diese Mitldufer- und Titerfigu-
ren sind oft klein, dunkelhaarig, ungebildet
und erkennbar von kleinbiirgerlich-proleta-
rischer Herkunft.«*® Auch bei den Opfer-
figuren zeigt sich eine Rezeptionslenkung
mit Entlastungsfunlktion:

»Besonders interessant ist in der Darstel-
lung der NS-Opfer, daf} sie in den Filmen
oft durch eigene Hand oder/und Leicht-
sinnt zu Tede kommen. So tétet sich das (in
NS-Terminolegie:) sMischehee-Paar Wieland
mit Gift (EHE IM SCHATTEN), das Ehepaar
Bienert (IN JENEN TAGEN) mit Gas, Nelly
Dreyfuft (ZWISCHEN GESTERN UND MOR-
GEN) durch einen Sprung in die Tiefe, nach-
dem sie sich wie Elisabeth Wieland in EHE
IM SCHATTEN in der Offentlichkeit gezeigt
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und hierdurch in Gefahr gebracht hat. Auch
der Karikaturist Michael Rott (ZWISCHEN
GESTERN UND MORGEN) muf’ nur aus Man-
gel an Vorsicht vor der nationalsozialistischen

Verfolgung flichen «!%?

Insgesamt stehen hauptsichlich nicht-jiidi-
sche Kriegs- und Nachkriegserlebnisse im
Mittelpunkt der Filmerzihlungen., Auch
Robert Shandley spricht von einer Obses-
sion der Produktionen mit den Problemen
der Nachkriegszeit auf Kosten einer offen-
siven Konfrontation mit der Dynamik des
Nationalsozialismus und mit dem elimi-
natorischen Antisemitismus. Als durchge-
hende Agenda der Trimmerszenarien fasst
Shandley die »Seven R’s of Rubble Films«
zusammen: »Redemption, Reconciliation,
Redefinition, Restabilization, Reintegration,
Reconstruction, Reprivatizations.'®! sReflec-
tions ocer »Remorse« — die ehrliche Ausei-
nandersetzung und das Bedauern — fehlen.
Das Projekt der innerlichen Stabilisierung
geht mit einem Rickzug ins Private ein-
her, Die politische Thematik wird hiufig
auf die persénliche Ebene gebracht, um sie
verhandeln und auflésen zu kénnen. Die von
Deutschen veritbten Kriegsverbrechen und
der Holocaust 2ls genuines NS-Projekt mit
Unterstiitzung und Duldung aus der Bevsl-
kerung finden zwar Erwihnung, werden aber
weder konkret dargestellt, noch zu erkliren
oder verstehen versucht. Stattdessen kons-
tituieren die Filme eine Schicksalsgemein-
schaft: Die Deutschen sind einem Verhiing-
nis ausgeliefert, das grofer ist, als sie selbst.
Fatalismus und Opferperspektive verstellen
die Sicht auf eventuelle eigene Mitschuld
und die anderen Leidtragenden und Toten.
Thomas Brandimeier schliefilich lokalisiert
den Nachkriegsfilm im »Bermudadreieck
der drei grofien V’se: "WERGEBEN, VER-
GESSEN, VERDRANGEN.«%2 Er hilt aber
ebenso fest, dass der alliierten Besatzungs-
poitik eher an Ruhe und Stabilitiit als an ge-
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sellschaftlichem Aufruhr durch vehemente
kiinstlerische und moralische Positionen ge-
legen war und verweist aufl die Staudte na-
hegelegte Anderung des Schlusses von DIE
MORDER SIND UNTER UNS.1

Zu fragen bleibt, inwieweit die von gro-
fen Teilen der Bevilkerung wihrend Krieg
und Flucht gemachten eigenen Leiderfah-
rungen es psychisch zugelassen hitten, sich
offensiv mit der Verantwortung fir die Ju-
denvernichtung auseinanderzusetzer und
Opfer- wie Taterperspektive in sich selbst
zu vereinen. Keiner der Triimmerfilme hat
es versucht und sich dem menschlichen Ab-
grund, der die Erfindung von Auschwitz be-
deutet, auch nur gendhert. Vorerst blieb es
bei Ahnungen und Andeutungen. .

Ende der vierziger Jahre ist bei Publikum
und Filmschaffenden bereits eine deutliche
Midigkeit gegeniiber dem Triimmerkino zu
verspiiren. Zuletzt erscheinen 1948 zwei
satirische Brechungen des Genres. Rudolf
Jugerts FILM OHNE TITEL formuliert das
Dilemma des Nachkriegskinos, das gegen-
wartsnah und dennoch unterhaltsam sein scll.
Zwischen Regisseur, Autor und Schauspie-
ler eines geplanten Films, der bislang ohne
Titel ist, entsteht eine Diskussion iiber den
Inhalt des zu drehenden Werks: nEs soll kein
Tritmmerfilm sein, haben sie gesagt.« — »Ja,
und kein Heimkehrerfilm.« — »Kein Frater-
nisierungsfilm.« — »Und auf keinen Fall ein
Anti-Nazifilm.«— sDas wiire ja auch taktlos,
nicht?«— aKein politischer Film, kein Propa-
ganda-Film, kein Bombenfilm.c— »Uberhaupt
kein Film fiir oder gegen etwas.« Letztlich
entspinnt sich der FILM OHNE TITEL als Lie-
besgeschichte um Hildegard Knef.

Distanz zur Politik wahrt auch der Pro-
tagonist von Robert A. Stemmles BERLINER
BALLADE bei seiner Suche nach dem privaten
Glitck. Stemmle wihlt eine Film-im-Film-
Konstruktion, um aus dem Jahr 2048 einen
staunenden Riickblick auf die Zeit vor 100
Jahren zu werfen. Dort hat Gerd Frébe in der

[ —

Ausnahmefilme - Erste Norrative der Verfolgung

Rolle nswiirdig harmlosen Durch-
grbo nmit Mangelwirtschaft und

. rokratiewahnsinn und den
o Alltags zu kimpfen. Als
o ‘er Kriegsgefangenschaft
litischen Parolen jedwe-

wird er bei einem Streit

. ~ «wei Kneipenbesuchern — einem

“mommunisten und einem Nazi, die hier als
Unruhestifter gleichgesetzt werden - nieder-
geschlagen und fiir tot erklsrt. Doch auf dem
Friechof erwacht er rechtzeitig und liisst die
Anwesenden an seiner Stelle in einem sym-
bolischen Schlussakt Hass, Angst und Neid
beerdigen. Der Triimmerfilmheld der BERLI-
NER BALLADE ist kein in seinem Lebensmut
und seiner Minnlichkeit gebrochener Heirm-
kehrer mehr wie Hans Mertens in DIE MOR-
DER SIND UNTER UNS. Stattdessen trigt er
als zuversichtlich Wiederauferstandener die
‘Werte einer formelhaften Menschlichkeit in
die Zukunft. Nach all dem Chaos und den
Strapazen der Nachkriegswirklichkeit klingt
sein Name dem deutschen Film und seinem
Publikum wie ein heilsames Versprechen:
Otto Normalverbraucher.

Ausnahmefilme - Erste
Narrative der Verfolgung

Den Drang, apolitisch und wieder snormalg
zu werden, unterlaufen die sogenannten
Ausnahmeprodultionen des Nachkriegski-
nos, die sich dadurch auszeichnen, dass sie
explizit das Schicksal judischer Figuren be-
handeln. Uberwiegend wurden sie von Op-
fern der NS-Zeit gestaltet oder produziert.
Zu ihnen zihlen EHE IM SCHATTEN (1947),
MORITURI, LANG IST DER WEG und AFFA-
RE BLUM (alle 1948) sowie die dsterreichi-
sche Produktion DER RUF (1949).2%4 Von den
franzésischen Alliierten lieft Artur Brauner,
Uberlebender der Verfolgungen und nun ein
Mann der viel beschworenen »Stunde Nully,
seine in Berlin gegriindete CCC-Filmgesell-

schaft (Central Cinema Company) lizenzie-
ren und spielte fortan eine prominente Rolle
in der deutschen Kinobranche. Die Gewin-
ne aus seinem ersten Film, einem Lustspiel,
investierte Brauner in ein Herzensprojekt:
MORITURI, unter der Regie von Fugen York,
lehnt sich an Brauners eigene Geschichte
an und spielt unter einer Gruppe sus dem
Konzentrationslager geflichteter Haftlinge.
Die Produktion war der erste Versuch der
Verarbeitung des Holocaust in einem deut-
schen Spielfilm. Der tiberwiegende Teil der
dramaturgisch eher lose gestalteten Hand-
lung spielt in einem Waldlager, in dem sich
jiidische AusgestoRene der Gesellschaft und
die international zusammengesetzte Gruppe
der KZ-Fliichtlinge versteckt halten, hun-
gern, moralische Fragen diskutieren und
auf die Ankunft der Roten Armee warten.
MORITURI wurde fir den Produzenten ein
wirtschaftlicher und persénlicher Misser-
folg. Die Zuschauver pfiffen, randalierten
und verlangten ihr Geld zuriick, es kam zu
antisemitischen Beschimpfungen. Knut Hi-
ckethier schildert die gesellschaftliche Stim-
mung, auf die der Film traf:

vHatten viele Deutsche schon den Doku-
mentarfilm TODESMUHLEN gemieden, em-
porten sie sich jetzt lautstark. Die Zuschauer
waollten von den Lagern und den Verbrechen
der Nationalsozialisten nichts sehen, nicht
weil sie die Form fiir unangemessen hielten,
sondern weil sie - in der Phase des entste-
henden Kalten Krieges — davon tberhaupt
nichts sehen und héren wollten.«10%

Artur Brauner bilanziert in seinen Memoi-
ren: »An meinen Schulden zahlte ich finf
lange, bittere Jahre. Ich habe es trotzdem
nie bereut, diesen Film gemacht zu haben.
Gelernt allerdings habe ich —leider, leider -,
dass ein Kino in erster Linie eine Stiitte der
Unterhaltung sein sollte und keine Stit-
te der Vergangenheitsbewiltigung «!% Das
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schmerzhafte Scheitern hinderte den bald
als sKommerzfilmers verschrienen Brauner
jedoch nicht, bis in die Gegenwart immer
wieder neue Projekte mit Verve und Engage-
ment anzugehen, die die Zeit des National-
sozialismus und den Genozid an den Juden
behandeln. In der deutschen Filmszene ist der
Produzent eine besondere Erscheinung, hat
er sein Schaffen doch zu einem gewichtigen
Teil der Erinnerung an die NS-Geschichte
verschrieben, Unter Brauners Produktionen
finden sich der KZ-Film MENSCH UND BES-
TIE (COVEK I ZWER; 1967; R: Edwin Zbo-
nek} oder die Reaktion auf den Auschwitz-
Prozess ZEUGIN AUS DER HOLLE (GORKE
TRAVE; 1967; R: Zica Mitrovic), ebenso Mi-
chael Verhoevens DIE WEISSE ROSE (1982),
Istvan Szahds HANUSSEN (1988) sowie zzhl-
reiche Dokumentationen zum Thema. Ins-
gesammt leiden viele der als aufrichtige Mah-
nungen intendierten Filme jedoch an ihrem
Unvermégen, die eigenen stilistischen Mit-
tel zu reflektieren, um Pathos, Riihrseligkeit
oder Stereotypisierung beim Ungang rmit
dem Holocaust zu vermeiden. Dies betrifft
zum Beispiel Agnieszka Hollands HITLER-
JUNGE SALOMON (EUROPA EUROPA; 1989),
der eine authentische Uberlebensgeschich-
te mit holzschnittartigen Effekten erzihlt.
Ahnliches gilt fiir Jeff Kanews Massaker-
Melodram BABIT JAR (2002), das Kolporta-
ge und Grauen héchst ungliicklich kombi-
niert, oder Joseph Vilsmaiers DER LETZTE
ZUG (2006) mit dem gleichen inszenatori-
schen Problem.1%’

Dass allerdings ein direkter Appell an die
Geftihle der Zuschauer einem Film auch zu
grofiem Erfolg verhelfen mag, zeigte EHE IM
SCHATTEN (1947} von Kurt Maetzig. Das
DEFA-Melodram beruht auf der wahren
Geschichte des Berliner Schauspielers Jo-
achim Gottschalk, der, da er sich von sei-
ner fidischen Frau trennen sollte, gemein-
sam mit ihr und dem zwdlfjihrigen Sohn
Selbstmord beging. EHE IM SCHATTEN
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problematisiert als einer der wenigen Filme
der Nachkriegszeit explizit die schrittwei-

"se Beseitigung der jiidischen Bewdlkerung

aus dem &ffentlichen Leben und schliefi-
lich dem Leben generell. Maetzig inszenier-
te Szenen der Verfolgung, der alltiglichen
Denunziation, stelite Zwangsarbeit und zu-
nehmende Entkriftung der Ausgegrenzten
dar. Der Film zeigt Opportunismus, Angst
und die Strategie des Wegsehens der ein-
fachen Bevélkerung, wenn etwa jiidische
Geschifte zerstért und gepliindert werden.
Kein deutsches Opfernarrativ schiebt sich
wie im Trimmerfilmgenre entlastend vor
den organisierten Antisemitismus. Dennoch
schwiicht die dsthetische und motivische Ge-
staltung des Freitodes am Fnde des Films
seine oft realititsnahe Darstellung wieder zh.
Regie-Debiitant Maetzig arbeitete mit dem
erfahrenen und bei der DEFA vielbeschif-
tigten Kameramann Friedl Behn-Grund,
der wie schon zu NS-Zeiten routiniert die
bildkiinstlerischen Mittel des Ufa-Stils ein-
setzte, um Emotionen zu erzeugen.'%® Auch
Filmkomponist Wolfgang Zeller hatte seine
Fihigkeiten elhiemals der faschistischen Pro-
paganda, unter anderem bei JUD SUSS, zur
Verftigung gestellt. In EHE IM SCHATTEN
bedeutet der Suizid des Paares Hans und
Elisabeth zu bombastisch-sentimentaler
Musik durch die melodramatische Gestal-
tung auch die endgiiltige Erfiillung einer
Liebe. »Heute sehe ich erst, wie schén un-
sere Ehe ware, erklirt Eliszbeth, deren Herz
urspriinglich einem anderen gehirte. »Die
Verfolgung, die Angst, die Qual haben uns
fester zusammengeschlossen, als es je zwei
Menschen waren.« Wihrend die beiden sich
in den Armen liegen und auf die tédliche
Wirkung der Schlaftabletten warten, zitiert
Elisabeth: nSeht ihr den Regenbogen in der
Luft, der Himmel &ffnet seine goldenen
Tore, Wie wird mir? Leichte Wolken heben
mich. Der schwere Panzer wird zum Fligel-
kleide.« Im Vergleich zum Rest der Hand-

Ausnahmefilme - Erste Narrative der Verfolgung

lung witkt das fzlsche Pathos der Figur, aber
auch der filmischen Gestaltung, aufgesetzt.
Die Rithrung, die es erzeugt, schwicht den
vorausgehenden Realismus ab.

Die Bereitschaft, sich mit authentischen
Stoffen zu beschiftigen, war auch hier vor-
handen. Doch abermals blieb der Wunsch,
sich Ideale zu bewshren, stirker. Bettina
Greffrath mutmafit, dass das Bediirfnis, den
Freitod zur romantischen Utopie zu verkléren,
auch der Biografie des Regisseurs geschuldet
sein mag. Maetzigs Vater stand seiner jiidi-
schen Prau nicht zur Seite, sondern hatte
sich von ihr scheiden lassen. Auf der Flucht
vor der Gestapo tétete sich Maetzigs Mutter
selbst.1% Unfihig zur konsequenten Analyse
der Wirklichkeit, wie sie sich in vielen der
auf Druck aufgelésten »Mischehen« zeigte,
flieben Film und Figuren zuletzt durch die
rgoldenen Tore des Himmels« und machen
dem Zuschauer ein emotionales Verséh-
nungsangebot. Im Nachhinein war sich Kurt
Maetzig der konventionellen Machart seines
Erstlingswerkes durchaus bewusst: »Ich war
in vielem noch ganz befangen in der Sicht-
weise von Filmen aus vergangener Zeit.q!1
Dennoch habe die Art der Darstellung, {tber
die Bertolt Brecht damals urteilte: »Was fiir
ein schrecklicher Kitschle, vermutlich die
Aufnahme des Stoffes durch ein grofies Pub-
likum erleichtert.!"! EHE IM SCHATTEN war
an den Kinokassen ein gewaltiger Erfolg und
wurde als beste deutsche Nachkriegspro-
duktion 1948 mit dem »Bambi« ausgezeich-
net. Der im selben Jahr ins Leben gerufene
Filmpreis hatte die unschuldige Gestalt ei-
nes Rehkitzes angenommen.

APFARE BLUM {1948), ebenfalls auf einer
wahren Begebenheit basierend, verzichtet
auf stilisierte Tréstung. Erich Engels Film
erzihlt von einem jiidischen Fabrikanten,
der in den 1920er Jahren filschlicherweise
des Mordes beschuldigt wird. Die deutsch-
nationalen Richter und der eigentliche Ti-
ter, ein Hakenkreuzler und ehemaliger Frei-

korpskampfer, versuchen, sden Juden« zum
Mbrder zu stempeln. Der Film verfolgt die
Wurzeln des Antisemitismus bis in die Wei-
marer Republik zurtick und stellt Rassismus
und Judenhetze nicht als allein nationalsozi-
alistisches Phinomen dar. Der Kriminalfall
in AFFARE BLUM wird zwar aufgeklirt, aber
die Geschichte verwahrt sich gegeniiber ei-
nem allzu positiven Ende. Auf Frau Blums
erleichterte Auerung, ihre Sorgen seien nun
beendet, ahnt ihr Mann, dass dies erst der
Beginn sein kénnte. Im Off wird dazu das
Geriusch marschierender Stiefel eingespieft.
Mit seinem gesellschaftsanalytischen Zugang
hebt sich der DEFA-Film von den vorange-
gangenen melodramatischeren Erzdhlformen
abund wendet sich der mentalen Disposition
der Titer und Unterstiitzer zu - hier insbe-
sondere der naticnalistischen Richter.

Ein weiterer Ausnahmefilm, der explizit
Mut zu denken einfordert, ist DER RUT (1349)
von Josef von Biky. Der deutsche Remigrant

Fritz Kortner verarbeitete im Drehbuch seine *

eigenen Erfahrungen mit dem nach 1945 im-
mer noch virulenten Antisemitismus. Kort-
ner spielt Professor Mauthner, der 1933 aus
Deutschland vertrieben wurde und nach Ka-
lifornien emigrierte, wo ihn nach Kriegsende
ein Ruf der Universitit Gottingen erreicht.
Voller Idealismus und Sehnsucht nach der
verlorenen Heimat nimmys Mauthner die Stel-
lung an. Als Motto seiner Antrittsvorlesung
withlt er sTugend ist lehrbar«, Die Studenten
strafen ihn mit demonstrativer Verachtung
und Gleichgiiltigkeit. Mauthners verséhnli-
che Haltung gegeniiber alten Freunden, Be-
kannten und seiner Frau, die damals ihre Ehe
aus srassischen Griinden« preisgab, verkehrt
sich zunehmend in Resignation. Die emotio-
nale Kilte, die dem Professor entgegenschligt,
lasst thn schwer erkranken. Mit dhnlicher
Reserviertheit wurde Kortners Geschichte
aufgenommen. Bettina Greffrath beschreibt,
was diese von zahlreichen Produktionen der
Zeit abhebt:
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vAls Mauthner tiber die Grenze nach Deutsch-
land fihrt, zeigt sich, worin sich der Film von
den meisten der deutschen Filme der Jahre
1945-1949 auflerdem unterscheidet: Die
Triitmmer bleiben unsichtbar. Statt der lar-
moyanten Klage iiber das Elend im Nach-
kriegsdeutschland ist im schwarzen Recht-
eck des Zugfensters das Gesicht eines Opfers
der NS-Zeit zu sehen, eines Menschen, der
voller Hoffnung und Liebe, aber auch mit
klarem, an humanistischen Idealen orien-
tiertem, Blick dieses Deutschland und vor
allem seine Menschen erlebt.«l12

Die Erkenntnis, dass seine Lehre der Tugend
auf taube Ohren stéft, wird Mauthner die
Lebenskraft rauben. Die Bereitschaft, die
Okonomie des Verdringens und die Ge-
genwirtigkeit des Antisemnitismus such im
eigenen Umfeld zu erkennen, war in der
Nachkriegsgesellschaft ohnehin nicht sehr
starl ausgepriigt, gegen Ende des Jahrzehnts
stieflen Filme, die dies einforderten, zuneh-
mend auf offene Ablehnung. Dabei stellten
nur wenige Produktionen ihre Fragen nach
Schuld und Kontinuititen, indem sie das si-
chere Genreumfeld mit seinen Einzelschick-
salen verliefen und auch auf das Ausmaf der
Judenvernichtung, der gesellschaftlichen Dul-
dung und titigen Mithilfe verwiesen.

Ein letztes Beispiel, das zeitgleich mit
MORITURI erschien, war ebenfalls von ehe-
mals Verfolgten des NS-Regimes mitgestaltet
worden; LANG 1ST DER WEG (1948). Regie
fiihrten Herbert B. Fredersdorf und Marek
Goldstein — efn auch im »Dritten Reiche
aktiver Filmemacher sowie ein Uberleben-
der der Lager. Die Doppelbesetzung einiger
wichtiger Positionen der Produktion, etwa
von Regie und Kamers, ist ungewshnlich. Sie
sollte helfen, die »jtidischex und die »deut-
schex Perspektive in einem Werk zu verei-
nen, um méglichst grofie und unterschiedli-
che Zuschauerschichten zu erreichen. Derin
jiddischer, polnischer und deutscher Sprache
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inszenierte Spielfilm erfuhr jedoch nur eine
kurze Kinoauswertung.

LANG IST DER WEG verfolgt unter Ein-
flechtung von dokumentarischem Original-
material das Schicksal einer polnisch-jiidi-
schen Familie von Kriegsbeginn an, tiber die
KZ-Haft, bis hin zur Nachkriegswirklichkeit
als Staatenlose und immer noch Ausgegrenzte.
Die Handlung endet mit der Hoffnung der
Uberlebenden, das tiberfillte Auffanglager
fiir Displaced Persons — die in Deutschland
festsitzenden Heimatlosen — so bald als mig-
lich Richtung Palistina verlassen zu kénnen.
Der Film zeigte als einer der ersten Spiel-
szenen der Transporte nach Auschwitz und
Bilder der Selektionen. LANG ISTDER WEG
wurde neben MORITURI zu einem frithen
deutschen Spielfilm, der das Schicksal von
Holocaust-Uberlebenden in den Mittelpunkt
der Handlung stellt. Er authentifizierte sich
durch die dokumentarischen Aufnahmer —
darunter viele drastische Bilder, die nach
der Befreiung der Lager entstanden waren.
Originalmaterial und Spielszenen sind durch
eine fliefende Montage miteinander verbun-
den. Ein Sprecherkommentar und jiidische
Darsteller, die ihre eigenen Internierungs-
Erfahrungen ins Spiel einbringen konnten,
verstirken den Eindruck des Dokumenta-
rischen. Andere Szenen, etwa die der sich
langsam entwickelnden Liebesgeschichte
zwischen den Protagonisten Dora (Bettina
Moissi) und Devid (Israel Beker), sind im
klassischen Ufa-Stil mit weichgezeichne-
ten, kunstvoll ausgeleuchteten Aufnahmen
inszeniert. Hier zeigt sich die unterschied-
liche Bildgestaltung der beteiligten Regis-
seure und Kameraminner.

Trotz der Thematisierung von Holocaust
und Antisemitismus konnte LANG 1ST DER
WEG auch als universale Klage tiber das Leid
von Kriegsfliichtlingen verstanden werden
und somit einem gréberen Publikum Iden-
tifikationspotential bieten. Fliichtlingsfrau
Deora, die spiter Protapgonist David heiratet,

-
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entspricht wie zuvor die KZ-Uherlebende
Susanne aus DIE MORDER SIND UNTER
UNS dem Bild des »schénen Opferse. Gut
aussehend, mit perfekt gezupften Augen-
brauen und sogar mit einem Koffer ausge-
stattet, wirkt sie, anders als David, merk-
wiirdig enthistorisiert. Sie stellt sich zwar
als deutsche Jidin aus Schlesien vor, diese
Charakterisierung bleibt jedoch unglaubhaft,
wie Cilly Kugelmann in ihrer Untersuchung
des Films festhilt:

#Offensichtlich ist Dora, die in dem gesamten
Film auffallend deplaziert wirkt, eher siner
Vertriebenen aus den deutschen Ostgebieten
nachempfunden als einer jiidischen Uber-
lebenden. Sie ist mit ihrem blonden Haar,
ordentlich in Mantel und Hut gekleidet das
deutsche Gegenbild zu den jiidisch ausse-
henden, schlecht gekleideten und jiddisch
sprechenden Juden. Fiir diese Interpretati-
on spricht auch die anfinglich ungeduldige
Reserviertheit, mit der David auf Daora re-
agiert, als sie etwas wehleidig ihre Situation
belklagt. Der allmahliche Prozef} der Anni-
herung an Dora, seine spitere Liebe zu und
Ehe mit ihr, wirkt wie das Symbol fiir die
ersehnte Versdhnung zwischen Juden und
Deutschen.«!1?

Die symbolische Verséhnungsgeste, die
Konstruktion einer gemeinsamen Leidens-
geschichte deutscher und jiidischer Opfer
und der Verzicht auf direicte Anklage — nur
die polnischen Figuren treten offen antise-
mitisch auf, und David lehnt Hass und Ra-
chegefiihle ab — werden sich in zahlreichen
spiteren Produktionen wiederfinden. Auch
die Tatsache, dass der von der neugegriin-
deten »Jiddische Film Orgznisazie« produ-
zierte LANG IST DER WEG den langen Weg
ins Land Israel propagierte, unterstiitzte
eine zuliinftige Auseinandersetzung mit
dern Holocaust und seinen Uberlebenden
in Deutschland gerade nicht. Ziel der Pro-

duktion war vielmehr, besonders im Aus-
land fiir Mitgefiihl, skonomische Hilfe und
politische Unterstiitzung bei der erwiinsch-
ten Lockerung der Einwanderungshestim-
mungen nach Palistina zu werben, um das
dréngende Problem der Displaced Persons
zu lésen und das zionistische Projekt eines
eigenen jiidischen Staates voranzutreiben.!
Der Film endet mit der an die westlichen
Alliierten gestellten Forderung: »Offnet
die Tore Israels! Schliesst die Lager!« Nicht
nur die Produktion, auch die Rezeption des
Films war von den verschiedenen politischen
Agenden beeinflusst. In seiner detaillier-
ten Studie des deutschen Nachkriegskinos
i Ost-West-Vergleich weist Detlef Kan-
napin darauf hin, dass sowohl MORITURI
als auch LANG IST DER WEG im sowjetisch
kontrollierten Teil Deutschlands, nobgleich
ihr Binsatz zunichst vorgesehen war, nicht
mehr zugelassen [wurden], weil die UdSSR
eire politische Kehrtwende vollzog und im
Zusammenhang mit der Ablehnung Israels *
auch innenpolitisch antisemitisch codierte
Diskriminierungen vornahm, die dann in
ihr deutsches Hoheitsgebiet zuriickstrahl-
ten.«' In einem Staat, der den Antizionis-
mus als Ideologie {ibernommen hatte, wur-
de es noch schwieriger, von antisemitischer
Verfolgung zu erziihlen.

Ostdeutsche Kulturpolitik und
der Eiserne Kinovorhang

Im ostlichen Teil Deutschlands sollten mora-
lische Haltungen auf Wunsch der SED-Fiih-
rung idealerweise aus sozialistischer Welt-
anschauung resultieren. Wihrend Wolfzang
Staudte in ROTATION (1948) den exemp-
larischen Opportunismus eines einfachen
deutschen Arbeiters in einem rezlistisch
inszenierten Zeitbild beschrieb und auf das
tausendfache Mitlaufertum als Fundament
jeder Diktatur verwies, stellte Kurt Maet-
zig in der ein halbes Jahrhundert umfassen-
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den Familien- und Geschichtschronik DIE
BUNTKARIERTEN (1949) die mutige Frau ei-
nes sozialdemokratischen Gewerkschafters
in den Mittelpunkt der Handlung. Doch die
in beiden Werken zum Ausdruck kommen-
de Kritik an Autorititen und der mangeln-
den Opposition der einfachen Bevélkerung
gegeniiber repressiven Systemen war nicht
mehr zeitgeméf. Zensurpolitische Auflagen
untersagten ROTATION das urspriinglich pa-
zifistische Ende: »Das war deine letzte Uni-
formle, hiefh es zuerst bei Staudte, wihrend
ein gelduterter Vater die Wehrmachtsklei-
dung des Sohnes verbrennt. Aber die ka-
tegorische Ablehnung des Waffendienstes
vertrug sich nicht mehr mit dem Seibst-
verstindnis eines wieder nach Wehrhaftig-
keit strebenden Staates, der gerade an einer
Neuorganisation der Volkspolizei arbeitete.
Die letztlich freigegebene DEFA-Fassung
des Films zeigte zwar das Verbrenner der
Kleidung, der entscheidende Satz fehlte je-
doch."'¢ In der BRD-Version war die gesamte
Szene entfernt.!'”

Der Enthusiasmus der Anfangsjahre des
ostdeutschen Filmschaffens war vom Ge-
fith] genahrt worden, etwas Positives bewir-
ken und eine neue Gesellschaft mitgestalten
zu kénnen. Doch ab 1949 richtete sich die
an der Sowjetunion orientierte Kulturpoli-
tik der SED neu aus — der »Klassenkampft
und die Lehre des sozialistischen Realismus
traten in den Vordergrund, die Reglemen-
tierung der Kiinste durch den Parteiappa-
rat verschirfte sich. Neue Ideclogien und
eine Faschismustheorie, die den Kapitalis-
mus als alleinigen Urheber des Unrechts
brandmarkte, formten die Erzihbweisen
der folgenden DEFA-Produktionen. 1950
zeichnete Kurt Maetzig im Politdrama
DER RAT DER GOTTER, basierend auf den
Protokollen des Nitrnberger Prozesses, die
Geschichte des IG Farben-Konzerns samt
seinem Profit an Krieg, Zwangsarbeit und
Genozid nach. Maetzigs Hauptfigur ist ein
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Chemiker, der erkennen muss, dass seine
Forschungsarbeit zur Vergasung von Men-
schen eingesetzt wird. Doch erst nach dem
Krieg, als das Chemiewerk seine Produktion
von Sprengstoff und Giftgas im Interesse
deutscher und amerikanischer Grofikon-
zerne fortfithrt, begehrt er auf, DER RAT
DER GOTTER veranschaulicht in Form eines
Lehrstiicks die Verbindungen zwischen in-
ternationalem Kapitalismus und deutschem
Faschismus und setzt chronologisch in die
Handlung montierte Dokumentaraufnah-
men ein: Hitlerreden der Vorkriegszeit,
Bilder von Militirproduktion und Waf-
fenschauen, schlieRlich des Krieges, der
Zerstdrung und zuletzt das filmische Be-
weismaterial aus den befreiten Lagern. So
ethisch engagiert das Anliegen war, die
Partnerschaft zwischen der deutschen In-
dustrie und dem Nationalsozialismus zu
behandeln und auch auf die Geschiftsbe-
ziechungen deutscher und amerikanischer
Konzerne wihrend des Krieges hinzuweisen,
so sehr missbrauchte der Film doch seine
Anllage fiir andere als rein aufklirerische
Zwecke: zur Stigmatisierung Westdeutsch-
lands als Nutzniefer und Nachlassverwalter
der faschistischen Vergangenheit, im Bun-
de mit den nkriegstreibenden« USA. Men-
schenverachtender als der Vorsitzende des
»Rats der Gotters, wie sich der Vorstand
der IG Farben intern tituliert, tritt im Film
nur dessen amerikanischer Handelspart-
ner auf, der nach einem Sprengstoffunfall
auf dem Werksgelinde eine aufgebrachte
Menge von Arbeitern und deren Angehd-
rigen mit Panzern und Trinengas vertrei-
ben will. »Wer sollte uns daran hindern?«,
fragt er machtgewiss. »Ich fiirchte, diese
Menscheng, antwortet der Fabrikdirektor,
und eine Totale von oben auf die homogene
Menschenmasse beendet die Spielhandlung.
Ein Schnitt auf einen Demonstrationszug
zum 1. Mai legt nahe, dass aus eben diesern
Aufbegehren auf dem Werkshof politisches
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Das Aufbegehren der Arbeiter in DER RAT
DER GOTEER (1950)

Bewusstsein entstanden ist, welches nun zu-
kiinftige Kriege verhindern will. Es folgen
weitere Dokumentarbilder von Mirschen
fir Prieden und internationale Solidaritit.
In suggestiver Vermischung von Dokument
und Fiktion erscheint die Hauptfigur des
Films inmitten der Berliner Demonstranten:
Sie ist in die DDR, also das vermeintlich
unbelastete Gesellschaftssystem, {iberge-
wechselt. Die Auseinandersetzung mit den
verschiedenen, auch psychologischen Wirle
mechanismen des Nationalsozialismus, die
DER RAT DER GOTTER durch das jahrelange
Mitlsufertum des Protagonisten zumindest
andeutet, ist damit beendet, die Schuldi-
gen als wKapital« und »sUSA« identifiziert.
Detlef Kannapin fithrt weiter aus:

»In dieser Hinsicht wurde DER RAT DER
GOTTER zu einem Prototypen des »Ablei-
tungsfilms:, da er als erster Film behaup-
tete, die DDR hitte alle Probleme im Um-
gang mit der NS-Zeit geldst, wohingegen
in der Bundesrepublik die alten Eliten und
der alte Ungeist fortlebten. In seiner Mi-
schung aus historischer Anklage und politi-
scher Propaganda verwies der Film auch zuf
die allgemeine Struktur einer Dialelctilc der
Bilder, da die Widerspriiche zwischen dem
Anliegen geschichtlicher Aufklirung und

Aus den Arbeitern werden Antikriegs-
Demonstranten

einer pelitisch gewollten antiwestlichen In-
terpretation mit Flinden zu greifen waren.
Die Transformation des NS-Themas in die
angenommene Realitit der Bundesrepublik
wurde im DEFA-Film in der Folgezeit zu ei-

ner dominierenden Konstante.a!1®

Mit der Grindung der beiden deutschen
Staaten und dem Voranschreiten des Kelten
Krieges vertiefte sich die Spaltung zwischen
den Westmachten und der Sowjetunion. Im
‘Westen hatte man die »Umerziehunge des
deutschen Volkes lingst durch Pragmatik er-
setzt, um diesen Teil des Landes schnellst-
méglich zum Partner der USA und zum
Schutzschild gegen den kommunistischen
Osten zu machen. In Nordamerika selbst
wurden nun zahlreiche antikommunistische
Filme produziert. Die Fiithrung des deutschen
Qstteils hingegen, die den Nationalsozialis-
mus als zlleiniges Problem des kapitalistischen
Feindes begriff und darstellte, forderte eine
Verherrlichung des sozialistischen Aufbau-
willens und die Betonung des kommunisti-
schen Widerstandes unter Hitler. Fin Grof-
projekt der nichsten Jehre verkérperte die
Akzentverschiebung hin zur Heroisierung der
eigenen Idole: In der Monumental-Biografie
ERNST THALMANN — SOHN SEINER KLASSE
{1854) und ERNST THALMANN — FUHRER
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SEINER KLASSE (1955) band Kurt Maetzig
das Leben des von den Nationalsozialisten
ermordeten Anfiihrers der KPD in eine Ge-
samtgeschichte der deutschen Arbeiterbe-
wegung ein, die, nach sozialistischer Lesart,
schon immer Gegner des Faschismus gewe-
sen sei. Walter Ulbricht lobte den ersten
Teil des Epos als sbedeutendste Schapfung
der deutschen Filmkunst«.!"® Unter starker
inhaltlicher Finflussnahme der Adenauer-
Regierung konterte Alfred Braun 1957 it
der Filmbiocgrafie STRESEMANN,?0 die al-
lerdings nicht annihernd so aufwindig pro-
duziert ist wie die Geschichtsmythologisie-
rung der THALMANN-Filme. 1956 erklirte
die DEFA-Dokumentation DU UND MAN-
CHER KAMERAD die beiden Weltkriege zu
rein kapitalistisch motivierten Schachziigen,
die den deutschen Markt erweitern sollten.
Matthias Steinle nennt diesen spoststalinis-
tischen Blockbusterd'?! einen Schliisselfilm
der ostdeutschen Feindbildproduktion, der
Mafistibe fiir die Instrumentalisierung von

Geschichte setzte. An der Kompilation von |

Annelie und Andrew Thorndike wirkte maf3-
geblich Karl-Eduard von Schnitzler mit, der
zwischen 1960 und 1989 die DDR-Propa-
gandasendung Der Schwarze Kanal mode-
rierte, in der Ausschnitte des Westfernse-
hens manipulativ montiert und interpretiert

Manipuliertes Archivmaterial in DU UND
MANCHER KAMERAD (1956)
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wurden. Manipulativ war auch das Vorgehen
von DU UND MANCHER KAMERAD. Die Fil-
memacher warben mit der Grindlichkeit
ihrer Recherchen: »Jede Aufnahme ist ein
historisch nachpriifbares Dokuments, be-
hauptet eine Texttafel zu Beginn. Gleich da-
rauf zeigt einer dieser »Archivfundes einen
Auftritt von Friedrich Engels aus dein Jahre
1883 — noch vor der Erfindung des Kinos.
Kaiser Wilhelm I ist in mehreren Szenen
zu sehen und zu hdren — etwa bei einer To-
tenrede auf den Industriellen Friedrich Al-
fred Krupp, gehalten in Zeiten des Stumm-
films. Zur atmosphérischen Gestaltung sind
die vermeintlichen Worte des Kaisers sogar
mit Vogelgezwitscher unterlegt. Nachinsze-
nierungen und auch Spielfilmausschnitte
werden ganz selbstgewiss als dokumenta-
risches Material ausgegeben, gleichzeitig
sind Originalbilder fiktionalisiert, um sie
der filmischen Botschaft anzupassen.’?? In
einer mehrfach wiederholten Schlisselszene
spricht Hitler 1932 vor Industriellen, angeb-
lich iiber die geplante Eroberung Russlands.
Dhas urspriinglich stumme Bildmaterial wird
durch den Zusammenschnitt verschiedener
Dekumente und durch eine Nachsynchroni-
sation zum gewiinschten ideclogischen Be-
weis: Das Grofikapital setzte als Instrument
seiner eigenen imperialistischen Absichten
Adolf Hitler gezielt als Kriegsherrn ein. Die-
ser verspricht nun deutlich vernehmbar im
Filin: sWenn wir heute in Europa von neuem
Grund und'Beden sprechen, kénnen wir da-
bei nur an Russland denken.« Die gefélsch-
ten Bilder und Téne aus DU UND MANCHER
KAMERAD, der den Nationalpreis 1. Klasse

erhielt, wurden in der Folgezeit mehrfach
in anderen Zusammenhingen kompiliert.

Tilo Prase halt fest: »Die von den Thorndi-

kes gefundenen Archivmaterialien wie auch

ihre frithen Inszenierungen werden fortan so
vielfach zitiert, dass sie — Mythen gleich —an

die Stelle vorfilmischer Wirklichkeit riick-
ten. Die Eckpunkte eines in Film gefassten

stalinistischen Geschichtsbildes wurden hier
in pridestinierender Weise vorgegeben.<#?
Demnach liegt die Verantwortung fiir bei-
de Weltkriege allein bei Monopolisten wie
Krupp oder Flick, die Europa im Dienste der
eigenen Profitsteigerung neu ordnen wollten.
Deren erste Opfer wurden der deutsche Ar-
beiter und der deutsche Soldat. Dem Leid
der geschlagenen Stalingradkiémpfer und
dem Elend der deutschen Bombenlkriegs-
opfer widmet der Film einige Zeit. Der
Sprecherkommentar klagt: »Und tiber dies
todwunde Land fallen englische und ame-
rikanische Bombengeschwader her. Tag fiir
Tag und Nacht fiir Nacht.« Der Komplex der
orgznisierten Menschenvernichtung hinge-
gen wird moglichst kurz abgehandelt. Hier
wird nicht etwa auf die nationalsozialisti-
sche Rassenpolitik verwiesen, sondern auf
den Zyklon-B-Hersteller IG Farben - so als
seien die Gaskammern eine Idee ihrer Profi-
teure gewesen. Als einzigen Hinweis auf den
Holocaust als jiidische Katastrophe zeigt der
Film eine Minute lang Bilder aus dem NS-
Propagandamaterial ASIEN IN MITTELEURO-
PA, das im Warschauer Ghetto entstanden
ist. Dazu ruft ein hebriischer Klagegesang
Gott an — eine Tonmontage, die im Kontext
des Films hochst fremdartig bleibt.

DU UND MANCHER KAMERAD schliefit
mit idyllischen Landschaftsbildern aus
dem Osten Deutschlands und Paraden von
Schittzenvereinen im Westen. Wihrend auf
der einen Seite die alten Michtigen wieder
an Kapital und Krieg arbeiten — »zum drit-
ten Mal bereitls —, sind die Arbeiter und
Bauern der anderen Seite »aus zllem Leid
wissend geworden«. Der Kommentar wird
pathetisch: »Oh, Du mein Land! Zweimal
mit Wunden bedeckt. Mit Tod iibersit.
Mit Schmerzen neu erworben. Friede liegt
iiber Dir. ... Den zweimal Schuldigen ist
hier die Macht genemmen.« Volk und Fa-
schismus sind nach diesem Narrativ ewi-
ge Gegensitze,

Zwischen Verismus und Widerstand

Die kalten Krieger der Nachkriegszeit
waren zu sehr mit der Aufriistung ihrer ge-
genwirtigen Ideologien beschaftigt, um die
vergangene ehrlich aufzuarbeiten. Es gab
kein gemeinsames Selbstverstindnis mehr
und keine gemeinsame Vergangenheit. So
sahen die einen jeweils die anderen als Tater
und jeder sich selbst als Opfer — unvereint.

Zwischen Verismus und
Widerstand — Europdisches
Kino der Nachkriegszeit

Um die Kinoindustrien im tibrigen Europa
war es nach dem verlustreichen Sieg iiber den
Nationajsozizlismus finanziell, technisch und
personell zumeist nicht gut bestellt. In vielen
Lindern waren die Schiden diesbeziiglich
gréfer als in Deutschland, wo teilweise bis
Kriegsende gedreht oder zumindest Dreh-
arbeiten simuliert wurden, um nicht noch in
den letzten Kriegstagen eingezogen zu wer-
den.t Wahrend das Wirtschaftspotential
des franzésischen Filmbetriebs wenig gelit-
ten hatte, war das Zentrum des polnischen
Kinos, Warschau, vollkommen vernichtet.
Auch Italien stand vor einem erzwungenen
Neuanfang, wie Jerzy Toeplitz in seiner Ge-
schichte des Films beschreibt: »Die hervor-
ragenden Studios von Cinecitta, in denen
es keine Ausriistungsgegenstinde mehr
gab, wurden von den alliierten Truppen als
Lebensmittellager genutzt.«'25 Derweil die
Deutschen stilistisch meist an alte Traditio-
nen aus der Zeit vor dem Krieg ankniipften
oder das gelernte Handwerlk der Ufa-Asthetik
weiterfithrten, beeinflusste in anderen Lan-
dern, ausgehend von Italien, ein neues Gen-
re die Filmemacher. Als erstes grofies Werk
des italienischen Neorealismus gilt Luchino
Viscontis bereits 1943 uraufgefiithrter Film
BESESSENHEIT (OSSESSIONE).126 Weitge-
hend bekanat wurde die neue Stilrichtung
nach Kriegsende durch Roberto Rossellinis
rTrilogia della Guerras. In ROM, OFFENE
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