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Nachkriegskino

Thomas Brandlmeier

Da der Filmsektor im Dritten Reich den Zielen des Regimes untergeordnet war, war die
Filmpolitik der Besatzungsmichte zunichst eine Verbotspolitik. Nur mit Lizenz der
jeweiligen Militdrverwaltung und unter deren Zensur konnte wieder eine Filmbranche
entstehen. In der SBZ wurde mit der DEFA eine zentrale Produktionsfirma unter
zunehmender SED-Kontrolle geschaffen. Die Amerikaner waren die Wortfithrer unter
den Westalliierten und setzten auf eine Politik von Entnazifizierung, Entmilitarisierung
und demokratischer Umerziechung. Wichtige Nachkriegsfilme sind: Die Morder sind
unter uns (Wolfgang Staudte 1946), In jenen Tagen (Helmut Kéautner 1947), Der
Verlorene (Peter Lorre 1951) sowie der Dokumentarfilm Todesmiihlen (Hanus Burger
1945). Insgesamt entstanden neben Wochenschauen und Dokumentarfilmen 30
Spielfilme, die unter dem Oberbegriff Trimmerfilme zusammengefasst werden. Das
Filmschaffen von 1945 bis zur Konsolidierung zweier deutscher Staaten war
riickblickend eine Periode groB3er Chancen, die nicht in dem Umfang genutzt wurden, wie
es von den engagierten Kriften innerhalb und auerhalb Deutschlands erwartet wurde.

1. Nachkriegskino

Uber die Zukunft Deutschlands nach dem Zweiten Weltkrieg waren sich die Alliierten
auf ihren Gipfelkonferenzen nur im Negativen im Klaren. Zur vollstindigen
Zerschlagung des nationalsozialistischen Herrschaftsapparats musste das Land erobert
und besetzt werden. Die Vier-Zonen-Ubereinkunft sah vier verschiedene
Militdradministrationen vor, koordiniert im Kontrollrat. In den Héinden dieser
Militdradministrationen lag die kontrollierte Beseitigung aller Herrschaftsinstrumente

des Dritten Reichs (Hurwitz 1984).

Der gesamte Mediensektor im Dritten Reich war unter staatlicher Aufsicht. Direkt (in
Form von Auftragsarbeiten) und indirekt (mit weitgehend systemkonformen Produkten)
hatte er den Zielen des Reichsministeriums fiir Volksaufkldrung und Propaganda
gedient. Die alliierte Medienpolitik war deshalb eine Politik der fabula rasa. Jegliche
Betitigung wurde zunichst strengstens verboten. Vom Buchdruck bis zum Rundfunk,
vom Schauspiel bis zur Musik, vom Zirkus bis zum Karneval, war jede mediale,

kiinstlerische und o6ffentliche Darbietung untersagt (Gesetz 191 der Militdrregierung
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vom 24. 11. 1944). Dies betraf mit besonderer Schérfe auch Filmproduktion,
Filmverleih und Filmvorfiihrung, war der Film doch eines der schéndlichsten
Propagandainstrumente des Dritten Reichs gewesen, man denke nur an Der ewige Jude
oder Kolberg. Die Filmindustrie, Produktionsstitten, Verleih, auch grof3e Theaterparks
gingen in alliierte Verwaltung iiber, selbst der private Besitz einer Filmkamera war
verboten. Bei Verstoll wurden hirteste Strafen bis zur Todesstrafe angedroht. Auf diese

Bestimmungen hatten sich die Alliierten bereits 1944 geeinigt.

Nach der deutschen Kapitulation wurden die Weichen fiir den Wiederautbau der
Filmwirtschaft in Deutschland gestellt. Es galt die Grundregel, dass fiir das Filmwesen
innerhalb der Zonen Filmoffiziere verantwortlich waren. In deren Tatigkeitsbereich fiel
die Vergabe von Lizenzen zur Ausiibung einer Tatigkeit im Filmwesen sowie die
Uberwachung von Filmproduktionen gemiB der Nachrichtenkontrollvorschrift Nr. 1 der
Militérregierung vom 12. 5. 1945. Prinzipiell galt die schérfste Form der Zensur fiir die
Filmproduktion: Vor- und Nachzensur. Der Zensur unterlag auch jeder andere Film, der
in die Kinos kam. Lizenzen im Bereich der Filmproduktion wurden nur bei genauer
politischer Uberpriifung der Antragsteller vergeben. Lizenzen fiir Verleih und
Vorfiihrung wurden weniger streng kontrolliert. Lizenzen und Zensuren waren nur flir
die jeweilige Zone giiltig. Natiirlich machten diese allgemeinen Spielregeln noch lange
keine Medienpolitik aus. Ebenso wie die politische Zukunft Deutschlands bis zur Zwei-
Staaten-Losung nicht gekldrt war (Uhl 2009), war auch die weitere medienpolitische

Entwicklung reichlich vage (Pleyer 1965; Hahn 1993; Groschl 1997).

Relativ am einfachsten war die Situation in der SBZ. Gemdll dem sowjetischen
Wirtschaftsmodell hielt die sowjetische Militdradministration wenig von Markt und
Konkurrenz. Es wurde von vornherein auf eine groBle Produktionsfirma gesetzt, die
DEFA. Auf sowjetischer Seite lag die Kontrolle bei Oberst Sergej I. Tulpanow und
seinem Filmreferent, Oberstleutnant Alexander Dymschitz. Die sowjetischen
Kulturoffiziere hatten eine bemerkenswerte Gestaltungsfreiheit und agierten wenig
dogmatisch. Es waren durchweg Personen von hoher Bildung mit besten Kenntnissen
deutscher Kulturgeschichte. Da die Sowjetunion fiir Deutschland keine klare Option
hatte (ein neutraler linksorientierter Gesamtstaat stand durchaus zur Disposition), gab es
auch entsprechende kulturpolitische Freirdume. Natiirlich wurden bei der DEFA von
Anfang an auch Filme mit einer Tendenz zum sozialistischen Aufbau gedreht, aber das

waren in den ersten drei Jahren gerade mal zwei bis drei von insgesamt 14 Spielfilmen.
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Der Einfluss der KPD/SED-Kader machte sich erst nach und nach bemerkbar und war
selbst von Fliigelkdimpfen geprigt (Heimann 1994; Miickenberger 1994; Zimmermann
1995; Jordan 1996).

Die Voraussetzungen fiir eine zentrale Filmproduktion waren trotz der Kriegsfolgen gut.
Nach der Aufteilung GroB-Berlins in Sektoren (12. 7. 1945) fielen der grofite Teil der
ehemaligen Ufi (= Ufa International) und das Rohfilmwerk Wolfen in den Machtbereich
der sowjetischen Militdradministration. Mit der Enteignung der Vermogenswerte der
Ufi erfiillte die sowjetische Seite ihren Teil des Potsdamer Abkommens zur
Liquidierung des ehemaligen reichseigenen Vermogens. Der erste Schritt war die
Uberfiihrung in die Hinde von Treuhindern. Fiir den weiteren Verlauf waren neben der
sowjetischen Verwaltung fiir Propaganda und Zensur unter Oberst Sergej 1. Tulpanow
die deutsche Zentralverwaltung fiir Volksbildung, kontrolliert von dem KPD-Funktionér
Paul Wandel, zusténdig.

Die neue Monopolfirma DEFA (Deutsche Film AG) wurde Anfang 1946 in einem
komplizierten, mehrstufigen politischen und 6konomischen Verfahren gegriindet. Die
zentralen Personen waren Hans Klering, ein Remigrant aus Moskau und Angestellter
der Film-Exportfirma Sojusintorgkino, und Kurt Maetzig, ehemaliger Regieassistent
und seit 1944 Mitglied der illegalen KPD; beide waren bereits im Herbst 1945
Mitbegriinder des Berliner Filmaktivs. Am 16. Mérz 1946 begannen die Dreharbeiten
zum ersten deutschen Nachkriegsfilm, zu Staudtes Die Mdrder sind unter uns, obwohl
die DEFA erst am 16. Mai ihre Produktionslizenz erhielt. Der noch friihere
Dokumentarfilm Berlin im Aufbau von Maetzig firmierte ebenfalls schon als DEFA-

Film.

Die Pléne fiir eine deutsch-sowjetische Gemeinschaftsfirma wurden in Riicksicht auf die
anderen Alliierten fallengelassen. Gleichzeitig gab es Differenzen innerhalb SMAD.
Enteignung - Entnazifizierung — Erziehung lautete das Motto der engagierten
Antifaschisten, denen mehr oder weniger hemdsdrmelige Praktiker der Macht
gegeniiberstanden. Ein geradezu klassisches Beispiel fiir die internen Widerspriiche war
die skrupellose Auswertung von alten Ufa-Filmen und der immerhin rund 50 sog.
Uberldufer (Filmprojekte, die beim Zusammenbruch des Dritten Reichs noch nicht
abgeschlossen bzw. ausgewertet waren) durch Sojusintorgkino (Theuerkauf 1998).
Innerhalb der DEFA verkorperten Klering (der erste Direktor) und Maetzig (der

kiinstlerische Direktor) diese beiden widerspriichlichen Tendenzen. Maetzig war
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anfangs ganz flir die Produktion der Wochenschau Der Augenzeuge zustindig. Erst
1947 wendet er sich der Spielfilm-Regie zu. Sein Debiit Ehe im Schatten erzihlt frei die
Geschichte vom Selbstmord des Schauspielers Joachim Gottschalk und seiner jiidischen
Frau im  Dritten Reich. Die sehr konventionelle @ Mischung aus
Vergangenheitsbewiltigung und Sentiment wurde mit iiber 10 Mio. Besuchern in allen

vier Zonen der erfolgreichste deutsche Nachkriegsfilm.

Wesentlich fiir die wirtschaftliche Konsolidierung der DEFA war die im Laufe des
Jahres 1946 erfolgende Uberlassung der Produktionsstitten in Potsdam (Babelsberg),
Berlin-Johannisthal (ehemals Tobis) und Dresden (ehemals Boehner). Daneben war
Sojusintorgkino (spiater Sovexport) eine massive Konkurrenz, da diese Firma das
Verleihmonopol hielt. Erst 1948 begann die DEFA ihre Filme selbst zu verleihen.
Lediglich der stark zersplitterte Kinomarkt war teils privat, teils kommunal gegliedert
und nur {iber eine festgelegte Kontingentierung (mindestens 40% der gezeigten Filme
mussten sowjetische sein) kontrolliert. Die Rekonstruktion des Kinoparks ging am
schnellsten voran. Ende 1947 war (in allen Zonen) weitgehend der Vorkriegsstand

wieder erreicht.

Die groBen geopolitischen Verwerfungen, die 1947 ihren Anfang nahmen, haben auch
thre Auswirkungen auf die alliterte Filmpolitik. Die DEFA wird jetzt doch eine deutsch-
sowjetische Aktiengesellschaft. Hinter einem recht komplizierten Geflecht verbergen
sich im Grunde zwei Hauptaktiondre: SED und Sovexport. Der Kampf um den
ostzonalen Markt war jetzt in die DEFA verlegt. Gleichzeitig fiihrte die verschérfte
Konkurrenz zu den Westzonen zu einer liberaleren Entnazifizierungspraxis, um die
notwendigen Fachkrifte zu sichern. Die filmpolitische Entwicklung verlief weiterhin in

eher widerspriichlichen Bahnen und war - historisch gesehen - immer noch offen.

Das verschiérfte Augenmerk der Funktiondre auf das Massenmedium Film bedeutete nur
in Ausnahmefillen eine einseitige Ideologisierung. Dies galt in erster Linie der
Propagierung der SED in der Wochenschau Augenzeuge. In striktem Gegensatz zu den
Prinzipien unter denen Maetzig die Wochenschau begriindet hatte (”Sehen Sie selbst,
horen Sie selbst, urteilen Sie selbst heifit es im Vorspann), wurde hier mitunter
hemmungslos manipuliert. Die groBe filmpolitische Linie war aber darauf ausgerichtet,
nicht durch eine einseitige Entwicklung den Einfluss auf die nach wie vor vorhandene

gesamtdeutsche Nachkriegskultur zu verlieren.
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Ein spezielles Problem der DEFA stellte das 40%-Kontingent an sowjetischen Filmen
dar. Entgegen dem allgemeinen Konsens der Alliierten, Kriegsfilme, auch eigener
Produktion, vom deutschen Markt fernzuhalten, kamen stalinistische Historienspektakel
wie Peter I oder Suworow in groBer Zahl in die Kinos. Hans Klering muss deshalb

einrdumen:

Ohne die historische Entwicklung dieses groBBen Landes zu kennen, ist es uns Deutschen
schwer, ohne weiteres die Filme der letzten Jahre zu verstehen. Sehr oft dringen sich
Parallelen mit von den Nazis gezeigten Filmstreifen auf, und bei oberflachlicher
Betrachtung fragen wir uns: Wo liegt der Unterschied? (Klering 1947: 72).

1948 verschirfte sich der ideologische Zugriff der SED-Fiihrung auf die DEFA. Auf
einer Klausurtagung am 2. 9. 1948 in der Parteihochschule von Klein-Machnow erklért
Ulbricht unumwunden, dass die SED ihren Standpunkt zum Realismus energisch
durchsetzen werde. Ein erstes Alarmsignal aus Moskau ist die 1948 einsetzende

Sauberungswelle gegen die allzu liberalen Kulturoftfiziere.

Doch zunéchst ist die Filmpolitik ein eher vernachléssigter Nebenschauplatz. Am 30. 5.
1949 wird die Griindung der DDR auf den Weg gebracht. Verschiedene DEFA-Filme
wie die Liebeskomddie Trdum' nicht, Annette! (Klagemann 1949), Das Mcddchen
Christine (Rabenalt 1949), ein Drama aus dem 30jdhrigen Krieg, Die Buntkarierten
(Maetzig 1948), eine proletarische Familiensaga, und Biirgermeister Anna (Miiller
1950), ein Triimmerfrauen-Schicksal, werden von der Parteipresse als deplaziert oder
ideologisch verfehlt kritisiert, eine Verfilmung des Brechtstiicks Mutter Courage wird
gestoppt. Das prominenteste Opfer ist Wolfgang Staudte. Sein Film Rotation von 1949
enthdlt den antimilitaristischen Schluss-Satz ”Das war deine letzte Uniform®. Dann
wirft der Vater die Uniform des Sohns ins Feuer. Nach fast einem Jahr Kleinkrieg
kommt der Film gegen Staudtes Willen gekiirzt ins Kino. Die Griindung der DDR wirkt
sich auch auf die wirtschaftliche Seite der DEFA aus. Mit Zustimmung der sowjetischen
Partner ging die DEFA schrittweise ganz in die Hinde der SED {iber; 1953 wurde der

Prozess durch die Umwandlung in einen VEB abgeschlossen.

Der endgiiltige Zugriff des Sozialistischen Realismus in Form einer Sduberungswelle
wird in der Anti-Formalismus-Tagung vom Mérz 1951 eingeleitet. Mit diesem Schluss-
Strich zur 1ideologischen Konsolidierung des ostdeutschen Teilstaats endet fiir
Ostdeutschland dsthetisch jene spannende filmgeschichtliche Phase, die als Nachkriegs-

und Triimmerfilm gilt. Hermann Axens Formulierung vom September 1951 ist wenig
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hinzuzufiigen: "Die vom Politbiiro eingesetzte DEFA-Kommission ist die maBgebliche
Instanz innerhalb der DEFA fiir alle mit der Filmproduktion und dem Filmvertrieb
sowie dem Betrieb der Lichtbildstétten in der DDR verbundenen ideologischen Fragen"
(zitiert nach Heimann 1994: 103). Ein Exempel dieses Zugriffs war der Verbot des
Films Das Beil von Wandsbek (1951). Der Regisseur Falk Harnack, ehemaliger
sozialistischer Widerstandskdmpfer, hatte sich um ein psychologisch differenziertes
Bild einer Téterpersonlichkeit bemiiht. Ab sofort war Schwarz-Wei3-Malerei angesagt.
Die héufig zitierten Ereignisse von 1952 (Parteikonferenz im Juli, Treffen der
Filmschaffenden im September) dienten nur noch der 6ffentlichen Verkiindung und

Verankerung der Beschliisse von 1951.

In den drei westlichen Zonen verlief die wirtschaftliche Entwicklung des Kinos sehr
verschieden. Waren die alten Produktionsanlagen zum grofBten Teil in der sowjetisch
besetzten Zone, so war im Westen nur die Produktionsanlage in Geiselgasteig (ehem.
Bavaria) nennenswert. Unter amerikanischer Verwaltung und Regie wurde in
Geiselgasteig zunédchst die angloamerikanische Wochenschau Welt im Film produziert.
Die ersten Nummern der Welt im Film sind im Tenor eindeutig: Die Deutschen haben
von den Alliterten harte, aber gerechte Behandlung zu erwarten. Kollektivschuld wird
thnen unterstellt. Diese Grundtendenz der sog. punitiven Phase verwischt sich bald. Die
Direktiven, vor allem aus Washington, dndern sich teilweise von Woche zu Woche.
Spétestens 1947 werden die Deutschen eher als Opfer behandelt, die Schuld der
Vergangenheit wird auf den kleinen Kreis der Niirnberger Angeklagten reduziert. Der
1947 in die Kinos kommende amerikanische Dokumentarfilm Niirnberg und seine

Lehre ist in dieser Hinsicht exemplarisch.

Die Vergabe von Lizenzen in den westlichen Zonen ist zumindest 6konomisch sehr viel
restriktiver als die eher grofziigige Griindung der DEFA im Osten. Die Zerschlagung
einer groflen Filmindustrie wird durch die ausschlieBliche Lizenzierung von kleinen
Produktionsfirmen zementiert. In Kleinunternehmen parzelliert ist auch der langsam
wieder hochkommende Filmtheaterpark. Grof3ere Strukturen bilden sich dagegen relativ
rasch im Verleihbereich durch die Auswertung der alten Ufa-Filme und den Vertrieb
alliierter Produktionen. Dadurch ist schon vorprogrammiert, dass die Okonomisch
beherrschende Stellung im westdeutschen Nachkriegsfilm den Verleihern zufallen wird.
Sie bestimmen bald iiber Abnahmevertrige und Produktionszuschiisse, was produziert

wird, und iiber Knebelvertrige, was die Filmtheater zeigen miissen. Der zentralen
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Filmproduktion der DEFA stehen in den drei westlichen Zonen bis 1948 mindestens 14
kleine Firmen gegeniiber. Produktionsstétten sind auler Miinchen auch Hamburg und
Westberlin; 1948 kommt Gottingen hinzu (Pleyer 1965; Hauser 1989; Hahn 1993;
Groschl 1997).

Im Zentrum der amerikanischen Besatzungspolitik steht ein Programm der re-education
(RoB 2005). Mit welchen Methoden und Zielen diese Politik umzusetzen ist, ist jedoch
in den ersten beiden Besatzungsjahren Gegenstand eines bemerkenswerten Konflikts.
Innerhalb der amerikanischen Militirregierung besteht von Anfang an ein Gegensatz
zwischen der Roosevelt-Linken und dem erzkonservativen Establishment der Army. Die
Roosevelt-Linke hat zu Beginn der Besatzungszeit wichtige Schaltstellen zur
demokratischen Umerziehung der deutschen Bevolkerung, zur Entnazifizierung und zur
Verfolgung von NS-Verbrechen in der Hand. Morgenthau, Roosevelts Finanzminister,
hatte in seinem Buch Germany is Our Problem 1945 die Rolle der deutschen
GroBindustrie bei der Entstehung der beiden Weltkriege analysiert. Zweimal war eine
extrem expandierende GroBindustrie auf die Grenzen fremder Mairkte gestofen, die
gewaltsam gedffnet werden sollten. Er glaubte, eine Wiederholung dieses Mechanismus
sei nur zu verhindern, wenn die deutsche Industrie auf den Binnenbedarf reduziert

werde.

Diese Analyse hatte natiirlich Konsequenzen auf die Einschitzung des
Nationalsozialismus als ideologische Hilfsorganisation fiir die imperialistischen
Bestrebungen der deutschen GroBindustrie. Die Ermittlungen gegen IG-Farben,
Deutsche Bank, Dresdner Bank u. a. sind das Verdienst der Roosevelt Linken. Der
zweite Nirnberger Prozess wire ohne diese Vorarbeiten unmoglich gewesen. Aus den
heute zugénglichen OMGUS-Akten (OMGUS = Office of Military Government for
Germany, United States) geht aber auch deutlich hervor, wie die Roosevelt-Linke von
Anfang an vom militirischen Establishment ausgebremst wurde. Eine Militérfiihrung,
die es verstand amerikanische Vermogenswerte auf deutschem Boden (IG-Farben!) vor
Bombardements zu bewahren, hatte auch kein Interesse, dass die Kriegsverbrechen der
deutschen Industrie ernsthaft verfolgt wurden. Als 1947 der Konflikt zwischen Ost und
West offen ausbrach, waren die Tage der Roosevelt-Linken endgiiltig gezdhlt. Von den
zentralen Besatzungszielen Entnazifizierung, Entmilitarisierung und demokratische
Umerziehung blieb nur noch die von oben verordnete Demokratisierung iibrig

(Enzensberger 1985 und 1986).
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Diese Konfliktlage hatte Auswirkungen in allen Bereichen. Ein friihes und markantes
Beispiel ist das Schicksal von Todesmiihlen (Hanus Burger, 1945), des wichtigsten
Films tiiber die deutschen Konzentrations- und Vernichtungslager. Hanus Burger, ein
exilierter deutschtschechischer Sozialist, war als amerikanischer Soldat 1945 nach
Deutschland gekommen. Als ehemaliger Dokumentarfilmer erhielt er den Auftrag,
einen Aufkldrungsfilm {iber die deutschen Konzentrations- und Vernichtungslager

herzustellen.

Burger machte sich sofort daran, einen Kompilationsfilm aus inszenierten Szenen und
dokumentarischem Material zu montieren, der die Lager als letzte inhumane
Konsequenz einer riicksichtlosen wirtschaftlichen Expansionspolitik darstellt. Von
alledem blieb nichts iibrig als ein ehrbarer Dokumentarfilm iiber die industriell
organisierte Vernichtungsmaschinerie des Dritten Reichs. Billy Wilder, der den grof3ten
Teil seiner Familie in den Lagern verloren hatte, war fiir den Endschnitt zustdndig. Er

reduzierte den Film drastisch auf die These der Kollektivschuld. Zu Burger erklérte er:

Den Zimt, den sie da rundherum gedreht haben, in allen Ehren, aber das interessiert
keinen. Und was die Lager anbelangt, da wird mir nach zehn Metern iibel, und ich bin
was gewohnt. Ich habe sogar in einer Trinkerheilanstalt {ibernachtet fiir DAS
VERLORENE WOCHENENDE. (Burger 1977: 258).

Aber selbst der Kollektivschuld-Vorwurf des Films ging vielen Leuten in der Army zu
weit. Der tatsdchliche Einsatz des Films hing von der personlichen Einstellung der
Offiziere vor Ort ab; viele boykottierten ihn, Ende 1946 wurde er klammheimlich
zuriickgezogen. Noch wihrend des Herstellungsprozesses des Films schalteten sich
hohe Offiziere und Beamte des OWI (Office of War Information) in Washington ein.
Hinter verschlossenen Tiiren hief3 es bereits, man kdnne die natiirlichen Verbiindeten
von morgen nicht vor den Kopf stofen (Burger 1977; Hoenisch 1980; Chamberlin
1981; Goergens 2002).

Wihrend die amerikanische und britische Militdrregierung von vornherein sehr eng
zusammenarbeiteten, war die franzdsische Zone zunéchst auf eine eigene administrative
Linie ausgerichtet. Trotz des kleinen Territoriums der franzosischen Zone wurde eine
eigene Wochenschau hergestellt. Dies war zundchst eine deutsche Version der
Actualités Frangaises, ab Februar 1947 die deutschsprachige Wochenschau Blick in die
Welt. Im Unterschied zu den USA und GroBbritannien verfolgte Frankreich klassische

militdrische Ziele mit territorialen Anspriichen. Dies flihrt zu einem Dreischritt aus

© gfl-journal, No. 3/2013



Nachkriegskino 15

Schuldzuweisung, Wiedergutmachung und Patronage, der sich in Wochenschauen und
Dokumentarfilmen als insgeheimes dramaturgisches Prinzip finden ldsst. Bereits 1946
produziert das G.M.Z.F.O. (Gouvernement Militaire de la Zone Francaise d'Occupation)
einen Film, der diese Linie geradezu idealtypisch verfolgt: Ein Jahr spdter beginnt mit
einem Riickblick auf das Dritte Reich und den Zweiten Weltkrieg. In Parallelmontage
werden kriegerische und friedliche Szenen nebeneinander gestellt. Der Mittelteil handelt
von den Zerstorungen in Frankreich, Belgien und Polen, dagegen geschnitten
Zerstorungen in Deutschland, deutsche Offiziere im Gefangenenlager, Goring, Hess,
Ribbentropp und Keitel im Niirnberger Prozess. Das letzte Drittel zeigt franzdsische
Pioniere, die die Infrastruktur und die Versorgung mit Energie und Lebensmitteln
wieder in Gang bringen. Universititen, Zeitungen und Kulturveranstaltungen werden
von der franzdsischen Militdrregierung erdffnet. Die Ausstellung Frankreich — Baden
erinnert an die gemeinsame Geschichte. Das Schlussbild des Rheins, vom Flugzeug aus,

spielt auf den Rhein als gemeinsame Grenze an.

Die drei Nachkriegswochenschauen zeigen ein deutlich unterscheidbares Profil. Der
sowjetisch-ostdeutsche Augenzeuge suggeriert dem Zuschauer bestindig, dass er selbst
die Fakten beurteilen soll - Fakten, die aber zunehmend parteiischer ausgewéhlt werden.
Der Antifaschismus der Wochenschau ist in der historischen Distanz deutlich als
Versuch zu erkennen, moglichst breite Schichten {iiber ein groBziigiges
Identifizierungsangebot einzubinden. Die amerikanisch-britische Welt im Bild bemiiht
sich am stirksten um Neutralitdt in der Darstellung. Der grundsitzliche Widerspruch
von Militirregierung und demokratischer Selbstbestimmung ist aber bei genauerem
Hinsehen bestindig prisent. Die selbst gesteckten Ziele von Entnazifizierung,
Entmilitarisierung und demokratischer Umerziehung sind gegen Ende 1947 nur noch
phrasenhafte Lippenbekenntnisse. Die franzosische Wochenschau ist unverkennbar auf
Vereinnahmung der Zuschauer fiir die Grande Nation ausgerichtet. Die Verurteilung des

Nationalsozialismus engt sich fast ganz auf den Kreis der Niirnberger Angeklagten ein.

So interessant die Dokumente dieser drei Wochenschauen auch historisch sein mogen,
bieten sie selbst in den Sujets nur ein sehr eingeschrinktes Bild der
Nachkriegswirklichkeit und der Nachkriegswelt. Ganze Bereiche sind vollig
ausgeblendet wie Reparationen durch Arbeitsleistung und/oder Demontage, Ubergriffe
einerseits und Fraternization andererseits, die kolonialen wund imperialen

Nebenkriegsschauplétze der Siegerméchte und deren innere Konflikte. Das Weltbild der
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Nachkriegsdeutschen, zumindest im Kino, ist stark eingeschrinkt und von rosa Brillen
gepragt.

Dies gilt auch fiir den Sektor Dokumentarfilm und Spielfilm. Das Kinoprogramm
bestand gemill gemeinsamer alliierter Regelung aus Wochenschau, Dokumentarfilm
und Spielfilm. Dem Dokumentarfilm kam deshalb in dieser Phase eine grofle Bedeutung
zu. Die deutsche Dokumentarfilm-Produktion war ausschlielich innenpolitisch und
behandelte Sujets wie Niirnberger Prozesse, Wiederaufbauprojekte,
Fliichtlingsprobleme, Versorgungsfragen, Erziehung. Die Dokumentarfilm-Produktion
erfolgte ebenso wie die Wochenschau im Auftrag der Militiradministration. Der Tenor
der Filme verlduft zeitlich parallel zu der Entwicklung der Wochenschauen. Einen
quantitativen Schub erhielt die deutsche Produktion im Westen ab Ende 1948. Mit
amerikanischer Unterstiitzung entstand die Staffel Zeit im Film, die eindeutig bereits
Ost-West-polarisiert war. Es ging jetzt nicht mehr um re-education, sondern um re-
orientation: Der einzelne Biirger sollte motiviert werden, selbst zum Gemeinwohl und
zur demokratischen Entwicklung beizutragen. Eine unkritisch positive Haltung war jetzt
angesagt, programmatisch sind oft schon die Titel: Am Anfang war die Tat (1951),
Frischer Wind in alten Gassen (1951), Und was meinen Sie dazu (1950). Die Masse der
Dokumentarfilme stammte jedoch aus alliierter Produktion. Stark reflektierte oder gar
selbstkritische Dokumentarfilme kamen dabei nicht zum Einsatz. Jede Nation
prasentierte dem deutschen Publikum ein Sonntagsbild der eigenen Verhiltnisse (Jaeger

1976; Hahn 1993; Zimmermann 1995; Jordan 1996; Groschl 1997).

Die amerikanische, britische und franzésische Zensur fungierte, &hnlich der
sowjetischen, auch als verldngerter Arm der jeweiligen nationalen Filmindustrie. Die
Wirtschaftsverbdande der einzelnen Filmindustrien haben sich fiir eine solche Politik
stark gemacht und bei patriotisch gesinnten Militdrzensoren bereitwillige Helfer
gefunden. Die Statistiken sind in dieser Hinsicht ganz eindeutig: Von Zone zu Zone
dominieren bei den zugelassenen Filmen aus dem Ausland die der jeweiligen
Militdradministration. Daneben gibt es eine zweite Tendenz: Filme, die die eigene
Nation in einem weniger guten Licht erscheinen lassen, werden gezielt vom deutschen
Markt ferngehalten. So ist z. B. der amerikanische film noir, am europdischen
Nachkriegsmarkt generell ein groBer Erfolg, am deutschen Nachkriegsmarkt stark

unterreprasentiert (Brandlmeier 2009).
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Das alliierte Zensurverhalten gegeniiber alten Ufa-Filmen ist von grofler Naivitit
gekennzeichnet. Propagandafilme und militaristische Filme unterliegen einem Verbot,
alle anderen Filme passieren die jeweilige Militdrzensur ungeachtet aller latenten
faschistoiden Tendenzen zu Hunderten. Umso groBeres Augenmerk heftet sich sowohl
in der zeitgendssischen Debatte wie auch im Interesse der alliierten
Militdradministrationen auf den eigenstindigen deutschen Nachkriegsfilm, auch wenn
er - statistisch gesehen - die wenigsten Kinobesucher erreichte. Statistiken aus dieser
Periode sind nicht besonders zuverldssig, aber man kann fiir die Zeit der alliierten
Militdrzensur von 1945 bis 1949 einen Anteil von grob 10% deutscher
Nachkriegsproduktion benennen; den Rest teilen sich Reprisen aus alten Ufa-Bestidnden
und alliierte Produktionen etwa zu gleichen Teilen (immer noch die umfangreichsten

statistischen Angaben finden sich bei Pleyer 1965).

Die deutsche Nachkriegsproduktion bestand iiberwiegend aus direkten oder indirekten
Triimmerfilmen. Dies sind Filme, die auf das Zeitmilieu Bezug nehmen. Der Begriff
selbst ist ein vom Publikum gepriagtes Schlagwort, das eine weitverbreitete
Grundhaltung ausdriickt: Der Kinobesucher hat ein starkes Eskapismusbediirfnis, er will
Unterhaltung und Ablenkung vom Nachkriegselend, nicht eine Verdopplung auf der
Leinwand. Das urspriingliche Verdikt Triimmerfilme wurde dann von der Branche

euphemistisch aufgegriffen.

Es kann keinen Zweifel daran geben, dass die Periode des Triimmerfilms von guten
Absichten und in den meisten Féllen sicher auch von groBBem Engagement gepréigt war.
Die Lizenzvergabe der Alliierten war in den ersten beiden Jahren sehr restriktiv, nur
Filmleute mit einwandfreier Vergangenheit hatten eine Chance, Filme zu drehen. Aus
Mangel an Fachkriften, spdter auch aus einer opportunistischen Mentalitit zur
Generalamnestie wurde dann schnell die Altbranche wieder rehabilitiert (Kochenrath

1966).

Eine besondere Rolle fiir die Entwicklung der westdeutschen Filmindustrie sollte Erich
Pommer spielen. Er war in den 20er Jahren der bedeutendste deutsche Filmproduzent
gewesen. Wie viele Filmschaffende verlieB er mit Machtergreifung der
Nationalsozialisten Deutschland. Nach dem Zweiten Weltkrieg kam er als
amerikanischer Filmoffizier nach Deutschland zuriick. Er bemiihte sich nachweislich
und trotz der schwierigen Verhiltnisse sehr um den Wiederaufbau der deutschen

Filmindustrie. Von der Altbranche, deren brisante Personalakten er natiirlich kannte,
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wurde er spiter bezichtigt, er habe die Weichen zugunsten der Ausdehnung des

amerikanischen Marktes gestellt (Jacobsen 1989).

Obwohl die eigenstindige deutsche Spielfilm-Produktion bis 1948 gerade mal 40 Titel
umfasst, zdhlen zwei der Filme heute noch zu den unumstrittenen Inkunabeln des
deutschen Films. Wolfgang Staudtes Die Modrder sind unter uns entstand mit
sowjetischer Lizenz. Es war der erste Triimmerfilm iiberhaupt, das Drehbuch hatte
Staudte bereits heimlich in den letzten Kriegsmonaten geschrieben. Asthetisch kniipft
der Film an die expressionistische Tradition an. Die Geschichte des Films handelt von
einem psychisch gebrochenen Heimkehrer, der seine Kriegserlebnisse nicht iiberwinden
kann. Thm gegeniibergestellt ist sein ehemaliger Vorgesetzter, ein Kriegsverbrecher, der
ohne Skrupel schon wieder seine Fabrik aufbaut. Hildegard Knef als resolute
Trimmerfrau reilt den verzweifelten Hauptakteur aus seiner Lethargie. Staudte hatte
den Film im besetzten Berlin erst den westzonalen Behdrden angeboten. Peter van
Eyck, damals noch amerikanischer Filmoffizier, hatte ihm erklért, dass in den néchsten
20 Jahren keine deutschen Filme mehr gedreht wiirden. Bei Oberst Tulpanow fand
Staudte schlieBlich Zustimmung. Allerdings gab es einen bemerkenswerten Konflikt um
den Schluss. Bei Staudte sollte der Heimkehrer den alten Nazi erschieen. Natiirlich
lehnten die Sowjets Selbstjustiz ab, bemerkenswert ist aber der Ersatzmonolog, der den

Deutschen das Recht zur Selbstreinigung abspricht. (Orbanz 1977).

Eine heftig umstrittene These zu Die Morder sind unter uns steuert Robert R. Shandley
bei (Shandley 2010). Er hilt den Film fiir einen deutschen Western mit einem
verhinderten Showdown. Die Ruinenlandschaften sind auf Monument Valley hin
inszeniert, Berlin wird zu Tombstone (John Ford 1946). Die formalen Ahnlichkeiten
sind in der Tat vorhanden, zumal amerikanische Western in Europa bestens bekannt
waren und Filmleute wie Staudte selbst im Zweiten Weltkrieg einen privilegierten
Zugang hatten (vgl. auch Roschlau 2012). Die Spekulation, dass Staudte lieber einen

Western gedreht hitte, geht aber an dem expliziten Anliegen des Projekts vollig vorbei.

In jenen Tagen von Helmut Kéutner entstand 1947 mit britischer Lizenz. Der Film
erzdhlt verschiedene Episoden aus dem Dritten Reich; die Geschichte eines Autos
verbindet die Episoden in einer Rahmenhandlung, die in der Gegenwart spielt.
Stellenweise zeigt der Film Parallelen zum italienischen Neorealismus, eine Episode ist
aber auch stark expressiv. Kdutner geht es darum, Zeugnisse des Menschlichen mitten

in einem unmenschlichen System zu zeigen. Hier kam es zu einem bemerkenswerten
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Fall von Selbstzensur: eine der sieben Episoden wurde entfernt. Sie handelte von
Schicksal eines entarteten Kiinstlers, eines Zwolftoners. Machtergreifung, Rassismus,
politische Verfolgung, Krieg, Widerstand und Flucht scheinen zumutbare Themen, aber
die Utopie einer ganz anderen Welt, wie sie sich in der Weimarer Avantgarde
artikuliert, erscheint Tabu. Die gefdhrliche Biederkeit der deutschen
Nachkriegsgesellschaft kiindigt sich hier schon an (Jacobsen, Prinzler 1992).

Vieles, was man an den Spielfilmen der Nachkriegszeit kritisieren kann und muss,
relativiert sich durch die denkbar schwierigen Umstidnde. Das eigentlich Bedenkliche ist
aber die Gesamtentwicklung. Die Filme wurden mit der Zeit keineswegs scharfsichtiger
in der Kritik der Vergangenheit, sondern zusehends nachsichtiger und entschuldigend.
Die Entwicklung des Spielfilms ist seinerseits ein getreues Spiegelbild des Ubergangs
von einer konsequent antifaschistischen ersten Phase in eine zweite Phase, in der vor
allem der aufkommende Kalte Krieg eine schnelle Erledigung der Vergangenheit

opportun erscheinen ldsst.

Drei Spielfilme erscheinen in diesem Zusammenhang besonders interessant. Und finden
dereinst wir uns wieder, 1947 von Hans Miiller mit britischer Lizenz gedreht, ist der
erste Film, der die Hitlerismus-These voll ausformuliert: Der eigentlich Schuldige war
Hitler allein, alle anderen waren nur Mitlaufer. Staudtes Schicksal aus zweiter Hand von
1949 ist einer jener Triimmerfilme, die ithre brandaktuelle Handlung in ein historisches
Kostiim kleiden. In diesem Film geht es um einige der Schliisselmotive der Periode, die
Wiederkehr des Verdriangten, die Psychopathologie des Vergessens und die Flucht in

Obskurantismus und Irrationales.

1951 dreht Peter Lorre, Remigrant, Hauptdarsteller und Regisseur, den letzten
Triimmerfilm tberhaupt, Der Verlorene. In einem Stil, gemischt aus film noir und
Expressionismus, ldsst Lorre den privaten, an seiner tragischen Existenz verzweifelnden
Triebmorder auf die skrupellosen Massenmorder des Faschismus treffen. Der Film
thematisiert bitter die vertane historische Chance der deutschen Nachkriegsgeschichte.
Der letzte Trimmerfilm zieht jene Konsequenz, die die sowjetische Militdrzensur dem
ersten Triimmerfilm versagt hatte: Der unbelehrbare Téter wird erschossen (Schnurre
1950; Dohter 1975; Zielinski 1979; Brandlmeier 1989 und 1993; Behring 1993; Farin,
Schmid 1996).

Ein wichtiger Aspekt des Triimmerfilms ist die Rolle der Frau. Frauen waren in der

Kriegs- und Nachkriegszeit in hohem Malle berufstitig und wie nie zuvor auch in
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Fithrungspositionen (Freier / Kuhn 1984). Es bildete sich ein Frauentypus heraus, der
bald das generalisierende Etikett Triimmerfrau trug. Es war ein resoluter, zupackender
Frauentypus, der in den Zeitfilmen die vom Krieg geschockten und gebrochenen
Manner erschreckt. Gleichzeitig war ithre Emanzipation aber durch dufleren Zwang und
nicht durch persénliche Uberzeugung entstanden, so dass sie den Versuchen der
Rollenrevision kaum ernsthaften Widerstand leisten. Vertreter dieses Rollentypus waren
Schauspielerinnen wie Hildegard Knef, Hilde Krahl, Eva Ingeborg Scholz, Gisela
Trowe, Bettina Moissi, Margot Hielscher, Renate Mannhardt, Joana Maria Gorvin.
Nach der Triimmerfilm-Periode hatten diese Schauspielerinnen entweder einen
Karriereknick oder sie wechselten ins Fach der emanzipierten Intrigantin oder mussten
sich mit heimpusseligen Rollen abgeben (Dohter 1975; Brandlmeier 1989; Perinelli
1999; Brauerhoch 2006; Horbriigger 2007).

Eine zentrale Frage - nicht nur bei den Filmschaffenden, aber besonders hier - war die
Frage nach neuen inhaltlichen und d&sthetischen Ansdtzen nach der allgemeinen
kiinstlerischen Korruption des Dritten Reichs. Dies war eine Debatte, die das gesamte
deutsche Nachkriegskino in einer enormen Intensitdt beschéftigte und die auch davon
zeugt, dass die medienpolitischen Verbrechen der Vergangenheit in der Branche

zumindest partiell aufgearbeitet wurden.

Der wichtigste Beitrag zu dieser Debatte von Seiten der DEFA war der Erste Deutsche
Film-Autoren-Kongre3 vom Juni 1947 in Berlin, der von den drei westlichen Zonen
unterstiitzt und mit Vertretern beschickt wurde. Der Tenor der Debatte im Umfeld der
DEFA lisst sich auf die Formel bringen: Keine Tendenzfilme - aber kein Film ohne
Tendenz! Als bemerkenswert muss immer noch die unumstrittene Forderung nach einer
engen kiinstlerischen Zusammenarbeit von Autoren und Regisseuren gelten. Die
franzosische Nouvelle Vague hat sie spiter zu einem zentralen Anliegen gemacht.
Filmgeschichtlich gehort der Triimmerfilm eindeutig zum Autorenfilm und nicht zur
groflen Industrie. Die westdeutsche Debatte war zwischen den - letztlich unvereinbaren
- Extremen von Zeitfilm und Eskapismus angesiedelt. Die spétere Debatte zwischen
dem scheinbar unpolitischen Heimatfilm und seinen Kritikern ist hier auf fatale Weise
schon prafiguriert. Die umfangreichste Debatte dieser Art fand in der Zeitschrift Der
neue Film statt und erstreckte sich iiber zwei volle Jahrginge (1947 und 1948)
(Brandlmeier 1993).
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Das Filmschaffen in Deutschland von 1945 bis zur Konsolidierung zweier deutscher
Staaten war riickblickend eine Periode groBer Chancen, die nicht in dem Umfang
genutzt wurden, wie es sowohl von den Alliierten wie auch von den engagierten Kréften
in Deutschland erwartet wurde. Es ist im historischen Riickblick leicht,
Schuldzuweisungen zu verteilen. Immer wieder notiert wird die Unfdhigkeit der
deutschen Filmleute zu einem Neuautbruch wie es z.B. der italienische Neorealismus
war. Aber ein Film aus dem linkshumanistischen Geist des Neorealismus hitte bei
keiner der vier Militdradministrationen eine Chance gehabt. Immer wieder angefiihrt
wird auch die Naivitit und Konzeptlosigkeit der Alliierten, insbesondere ihr

mangelndes Vertrauen in die vorhandenen antifaschistischen Kréfte in Deutschland.

All die widrigen Umstinde von zerstorten Produktionsanlagen iiber die geistige
Lahmung weiter Teile der Bevolkerung mit einer Flucht ins Private und Irrationale bis
hin zur alliierten Géngelei sind aber fast schon marginal gegeniiber den Folgen des
Kalten Kriegs. Unter einer Woge von opportunistischer Vereinnahmung der Deutschen
in Ost und West wurden die Ansétze fiir eine grundlegende Erneuerung auf allen
Gebieten und natiirlich auch im Filmschaffen verschiittet. Entnazifizierung,
Entmilitarisierung und Demokratisierung wurden ersetzt durch Vergessen, Vergeben

und Verdriangen.
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Grotesken und Melodramatischen und zu Fragen von Technik und Asthetik. Letzte
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