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Die Triimmer wegraumen..

Zum deutschen Film 1946-1949

1946 und 1947 lagen viele deutsche Innen-
stddte noch in Trimmern. In der gleichen
Zeit wurden tiber 750 Millionen Kinobe-
suche registriert. Schon ein Jahr nach Ende
des Zweiten Weltkriegs arbeitete die deut-
sche Filmindustrie unter Kontrolle der Be-
satzungsméchte wieder und brachte in den
Jahren 1946 bis 1948 insgesamt 47 Filme
heraus. In etwa der Hilfte von ihnen sa-
hen die Zuschauer Bilder zerstorter deut-
scher Stadte. Wovon erzéhlten diese soge-
nannten Trimmerfilme - und woriiber
nicht?

Die Morder sind unter uns (1946) ist das
berithmteste deutsche Kinowerk dieser
Zeit. In Deutschland sahen den Film sechs
Millionen Zuschauer und auch im Aus-
land lief er mit groflem Erfolg. Er erzihlt
von der Rickkehr des Militararztes Hans
und der KZ-Uberlebenden Susanne in das
zerstorte Berlin. Die beiden Fremden miis-
sen sich Susannes alte Wohnung teilen.
Wihrend sie optimistisch mit der Reno-
vierung der Wohnung beginnt, verharrt
Hans in Fatalismus - bis er auf seinen ehe-
maligen Hauptmann Briickner trifft, der
einst an der Front dutzende Zivilisten er-
schieflen lie§ und nun ein bequemes Le-
ben fithrt. Hans plant, Briickner fiir sein
Verbrechen zu erschief3en, wovon Susanne
ihn im letzten Moment abhalt.

Wolfgang Staudtes Die Morder sind un-
ter uns ist in seinem Narrativ ein Prototyp
fir kommende deutsche Triimmerfilme.
Uber »jene Tage« sprechen: Ja, aber nicht
so, dass es weh tut — so ldsst sich die gangi-
ge Trimmerfilm-Erzéhlung knapp zu-
sammenfassen. Der entfremdete Protago-
nist des Films fiihlt eine Schuld fiir ein
Verbrechen, das jemand anders begangen
hat (namlich Briickner). Aus seinem Fata-
lismus wird er von der engelsgleichen —
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und dissonant konzipierten — Figur Susan-
ne gerettet. Hildegard Knef spielt eine KZ-
Uberlebende, die aussieht, als wire sie aus
dem Urlaub zuriickgekommen: keine kor-
perlichen oder seelischen Narben, nur
Optimismus. Die verfallene Wohnung ver-
wandelt sie in ein trautes Heim, das sie zu-
gleich zu ihrem kiinftigen Lebensmittel-
punkt auserwihlt. So erfiillt die Figur gleich
drei Funktionen. Sie dient als Blaupause
der Unschuld, unterstiitzt den Heimkeh-
rer Hans moralisch und bildet die Leitfigur
fiir eine zukiinftige Gesellschaftsordnung
- mit einem sehr traditionellen Frauen-
bild.

Dass in dieser filmischen Welt ehema-
lige KZ-Hiftlinge in einer gliicklicheren
Lage zu sein scheinen als Wehrmachtssol-
daten, wirkt zynisch, entspricht aber dem
gangigen Trimmerfilm-Narrativ. Opfer
des Krieges — vom Nazi-

Regime selbst ist selten die Deutsche
Rede - sind hier immer erst ][ Opfer
nichtjiidische Deutsche, die

erst im Krieg und spiter in den urbanen
Nachkriegstrimmern leiden. Téter hinge-
gen bleiben abstrahiert, unsichtbar, fern,
oder sind rasch und eindeutig identifizier-
bar (etwa Briickner). Mit der Demaskie-
rung des Schuldigen und seiner symboli-
schen Verurteilung endet Die Mérder sind
unter uns, wahrend Hans und Susanne
nach der Aulerung aufbauender Worte die
Zukunft gehort. Eine Zukunft, die wir uns
als materiell und moralisch »trimmerfrei«
vorstellen konnen, und die spater in Form
von Heimatfilmen imaginiert wurde.

So problematisch Die Morder sind un-
ter uns in seiner Thematisierung deutscher
Schuld auch ist, so tiberwiltigend ist der
Film gestaltet. Man kann ihn als gebroche-
nen »film noir« sehen: In seiner expressi-



ven, formalistischen Bildgestaltung durch
Dunkelheit (und nicht durch Licht) erin-
nert er oft an US-Filme der »schwarzen
Serie« - ldsst jedoch den konsequenten
Pessimismus seiner Konterparts missen.
Andererseits weist er Ziige des Ehe-Melo-
drams auf. Diese Spannung zwischen Gen-
re-Elementen und auch zwischen realisti-
scher und anti-realistischer Inszenierung
spiegelt die Spannungen der Geschichte
und der Hauptfigur.

Auch Helmut Kédutners In jenen Tagen
(1947) nutzt die Kulisse einer Triimmer-
stadt fiir die Rahmenhandlung: Zwei Mian-
ner schlachten ein Auto aus. Einer be-
klagt den Verlust jeglicher Menschlichkeit
- nicht, weil Deutsche kiirzlich weit iiber
zehn Millionen Menschen systematisch er-
mordet haben, sondern weil gerade »nichts
zu rauchen, nichts zu trinken, nichts zu es-
sen« da ist. Er stellt fest, dass es »in den
ganzen verfluchten Jahren« keine wirk-
lichen Menschen gegeben habe. Dem wi-
derspricht das Auto, das gerade ausge-
schlachtet wird und erzéhlt aus dem Leben
seiner Besitzer in den Jahren 1933 bis 1945.
In sieben Episoden will es beweisen, dass
es »in jenen Tagen« sehr wohl richtige
Menschen gab.

Der Film impliziert einiges, denkt je-
doch wenig zu Ende und spricht erst recht
nichts aus. »Der ist ja heute Reichskanzler
geworden, der... Dingsdax, sagt jemand in
der ersten Episode. Das Jahr 1933 markiert

den Beginn, aber im weite-

Kein Platzﬁ;ir das ren Verlauf wird nicht an-

Nazi_Regime satzweise die Struktur des

Nazi-Regimes gezeigt. Die
greifbarste »Struktur« ist der Krieg, der
scheinbar aus dem nichts kommt und we-
gen der russischen Partisanen, der Bom-
ben und der Lebensmittel- und Brennstoff-
Knappheit fiir Deutsche unangenehm ist -
fir die »Unannehmlichkeiten« anderer
war in Kdutners Film kein Platz. Vielmehr
bringt er das Opfer-Narrativ von Die Mor-
der sind unter uns zur letzten Konsequenz.
Die dritte Episode erzahlt von einem alten
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Ehepaar, dessen Geschift durch die (sehr
umstdndlich angedeutete) jiidische Her-
kunft der Frau gefihrdet wird. Der nicht-
jiidische Mann will seine Frau nicht verlas-
sen und beide gehen zusammen in den
Freitod. Ein jiidisches Opfer »jener Tage«
wird hier nur im Verbund mit einem deut-
schen Opfer gedacht - angesichts des hu-
manistischen Anspruchs des Films gera-
dezu befremdlich.

In jenen Tagen lief sehr erfolgreich und
bot fiir viele Zuschauer wohl auch Selbst-
vergewisserung, Identifikation mit rith-
renden Figuren und ein Geschichtsbild, in
dem das von ihnen unterstiitzte verbre-
cherische Regime quasi inexistent ist. Die
Meriten von In jenen Tagen liegen sicher-
lich nicht in der (Nicht-)Thematisierung
des Naziterrors. Gerade zwei Episoden
(iber eine Jugendliche, die von der Affire
ihrer Mutter mit einem Familienfreund
erfihrt und iber den Soldaten Josef, der
die junge Mutter Marie in einem Stall ken-
nenlernt), in denen Kiutners okonomi-
scher Stil besonders zur Geltung kommt,
wiren ohne die Rahmenhandlung gerade-
zu meisterhafte Melodramen.

Wolfgang Liebeneiners Film Liebe 47
(1949), der teilweise auf Wolfgang Bor-
cherts Werk »Draufen vor der Tiir« ba-
siert, bietet zum géngigen Trimmerfilm-
Narrativ einen thematisch konfrontativen
und formal gewagten Kontrast. Ein Mann
und eine Frau, beide suizidal, begegnen
sich am Rande eines Flusses in einer Triim-
merstadt. Statt Selbstmord zu begehen,
erzihlen sie sich ihre Lebensgeschichte.
Sie, Anna, verlor ihren kriegsbegeisterten
Mann an der Front. Um sich tiber Wasser
zu halten, lief§ sie sich von reichen Mén-
nern gegen sexuelle Dienste aushalten.
Er, Beckmann, wurde an die Ostfront ein-
gezogen. Ein Dutzend Soldaten, die sei-
nem Kommando unterstanden, starben
bei Gefechten. Zu Hause fand er seine Ehe-
frau mit einem anderen Mann, wihrend
niemand von seinen Kriegstraumata ho-
ren mochte.
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Liebe ’47 préisentiert mit Annas Erzah-
lung einen spezifisch weiblichen Blick auf
den Krieg: eine flammende Anklage gegen
eine midnnerdominierte Welt. Der Krieg
kommt hier nicht aus heiterem Himmel.
Woher der Kriegswind weht, ist klar, wenn
Annas Ehemann, ein Gebirgsjédger, be-
geistert in den Krieg zieht, weil er bald den
Kaukasus besteigen kann oder etwa ein
Freund bei Verkiindung des Ribbentrop-
Molotov-Paktes »Jetzt wird aus Polen
Hackfleisch gemacht« ruft.

So wie Anna und Beckmann sich ih-
re Sorgen offen anvertrauen, so spricht
Liebe ’47 offen Begriffe aus, die andere
Trimmerfilme nicht einmal dachten: »Na-
zis«, »braune Jungs«, »Fithrer«. Erschre-
ckend nahe sind diejenigen, die bei In je-
nen Tagen distanziert nur als »die da« be-
zeichnet werden. So war Beckmanns eige-
ner Vater Parteimitglied und tiberzeugter
Nazi, der kurz nach dem Krieg Selbstmord
beging. Auch in der Schuldfrage macht es
sich Liebe *47 nicht einfach. Als Beckmann
in einer denkwiirdigen Szene versucht, die
Verantwortung fiir die Toten in seiner Ein-
heit an seinen Oberst »zuriickzugebenx,
scheitert er. In Liebe 47 kann Schuld nicht
einfach so weitergereicht werden. In einer
Zeit, die das konservative Frauenbild der
30er und 40er Jahre recht nahtlos weiter-
fithrte und die Frau am Herd als restlos
gliicklich und ihre Sexualitét als inexis-
tent oder bedrohlich darstellte, erzéhlt Lie-
be 47 vollig anders. Anna ist eine Frau, die
ihren Korper verkaufen muss: weder ver-
urteilt sie der Film dafiir, noch degradiert
er sie zum passiv-tumben Opfer.

Auch ésthetisch tiberrumpelte Liebe
’47 seine wenigen Zuschauer. Beckmanns
Erzahlung entwickelt sich unter anderem
in zwei Traumsequenzen, deren Bilder
viele Zuschauer aus den Kinosilen ver-

scheuchten. In der ersten wird Beckmann
von auferstandenen gefallenen Soldaten
gejagt. In der zweiten, 15-miniitigen Traum-
sequenz, irrt Beckmann vom Tod gejagt
durch ein abstraktes Set. Die Traditions-
linien der Traumszenen reichen zum frii-
hen Expressionismus ebenso wie zum Sur-
realismus und erinnern mit ihrer Video-
clip-Asthetik gar an den sowjetischen
Formalismus.

Ein Film, der in einem solchen Stil so
offen iiber deutsche Kriegsbegeisterung,
die Nihe des Naziregimes zum Alltag und
iiber weibliche Sexualitit (zumal aus weib-
licher Perspektive!) erzahlt, war Ende der
40er Jahre zum Kassenflop verurteilt.

Erstaunlich ist, dass Liebe 47 von Wolf-
gang Liebeneiner gedreht wurde — dem
Leiter der Reichsfachschaft Film seit 1939,
Regisseur des Euthanasie-Propaganda-
tilms Ich klage an, Produktionschef der Ufa
seit 1942. Es scheint widerspriichlich, dass
der komplexeste, stilistisch gewagteste und
thematisch unbehaglichste aller Triimmer-
filme ausgerechnet von einem hochran-
gigen Filmfunktionar des Dritten Reiches
inszeniert wurde.

Aber Widerspriichlichkeit ist wohl auch
der Wesenskern vieler Triimmerfilme, die
den Ubergang vom Kriegsende zur dop-
pelten deutschen Staatsgriindung markier-
ten. Sie zeigen (architektonische und mo-
ralische) Triimmer, die rasch weggerdaumt
werden sollten. Sie reiflen eine Vergangen-
heit an, um sie ad acta zu legen. Sie offen-
baren Abgriinde - 6fter im Nichtgezeigten
als im Gezeigten. Sie verbinden humanis-
tische Parolen mit einem larmoyanten
Selbstmitleid von grofSer Kaltschnduzig-
keit. Es ist wohl gerade das Scheitern an ih-
ren Widerspriichlichkeiten, das die Triim-
merfilme auch heute noch so sehenswert
und spannend macht.
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hat Osteuropdische Geschichte, Neuere Geschichte und Politikwissenschaft in Jena studiert. Er schreibt
fiir das interkulturelle Magazin unique und das Filmmagazin Das Manifest und ist Mitherausgeber der



