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Vi

Motivation des Themas

Die Idee zur vorliegenden Arbeit entstand, wahreted Vorbereitung eines Films, in
szenenbildnerischer Tatigkeit, Uber das Schickisergudischen Zirkusartistin, wahrend der
Zeit des Dritten Reichs, in Osterreich. Durch digensive Beschaftigung mit diesem
zeitgeschichtlichen Abschnitt und den damit verlmmah gesellschaftlichen Lebensformen,
als auch den Erscheinungen urbaner und privateensgsBume, begann sich ein Interesse an
dem postkriegerischen Zustand einer Gesellschaferdwickeln. Um dieses Interesse zu
vertiefen und auch in Form einer Diplomarbeit unetmen, erschien der deutsche

Trummerfilm als entsprechendes Medium.






1. Einleitung

Hinter dem doch etwas kryptischen Titel, der vgdieden Arbeit, ,Geschichte* als Kulisse?
Analyse der Ausstattung von so genannten Trummezfil verbirgt sich eine einfache
Intention. Im Mittelpunkt des Interesses, stehtBigrachtung, der visuellen Reaktionen eines
Mediums, in diesem Fall, des Mediums Film, auf erieben erst zu Ende gegangen zeit-, als
auch gesellschaftspolitischen Abschnitt der Ges#tbjcdessen Auswirkungen auch die
unmittelbare Gegenwart betreffen. Es handelt sithden deutschen Trimmerfilm, dessen
Spielform, unmittelbar nach dem Zusammenbruch ddionalsozialistischen Diktatur, in
Deutschland entstand. Mit geringen finanziellen orateriellen Mitteln, versuchten deutsche
Filmschaffende, im Angesicht der Stunde Null, datalen Zusammenbruch aller sozialen
und O6konomischen Bereiche der deutschen Geseltsatiaf brachliegende Filmindustrie
wieder anzukurbeln. Mit mehr oder weniger grof3eteBtitzung der Alliierten, entstanden
in den vier Besatzungszonen Filme, die auf unteéegtibhste Weise Themen wie Krieg,
Diktatur und das Leben in einer Postkriegsgesaltdhematisierten. In einer Zeit, als das
Fernsehen noch nicht den Tagesablauf der Mensobstimmionte, stellte das Medium Film,
neben Radio und Printmedien, gerade durch Formagedie Wochenschau, eine wichtige
gesellschaftliche Informationsquelle dar. Neben Berichterstattung Uber Prozesse und
Ereignisse im besetzten Deutschland, erkanntenAdlierten auch die Bedeutung des
Mediums, fur die angestrebten Re-Education und Ren@tion Programme, welche die
deutsche Bevoélkerung, einerseits Uber die verubfembrechen der Nazis aufklaren,
andererseits eine Abkehr vom faschistischen Gedmpitbewirken sollté.,Die Aufklarung
Zielte darauf ab, die deutsche Bevdlkerung von 8ehuld zu Uberzeugen, die die
Nationalsozialisten im Namen aller Deutschen atli geladen hattef*

Den deutschen Regisseuren und Produzenten, digz traufwendiger
Zulassungsbestimmungen, eine Produktionserlaulphislien, blieb nicht viel anderes Ubrig,
als die zerstorten Stadte ihres Landes, als Kuligseverwenden. Die in Trummer liegenden
Produktionsstatten, waren fir einen filmischen Wbeliieb, noch nicht geristet. Die
Verwendung der Trimmermotive, bescherte dem deemsblachkriegsfilm der ersten Jahre,
von 1946 — 1949, auch die wenig schmeichelhaftei8baung Trummerfilm. Der Begriff

wurde von Publikum und Kritik gepragt.

L vgl. Pleyer, Peter: Deutscher Nachkriegsfilm 19448 Miinster: C.J. Fahle. 1965. S. 51.

2
ebd. S. 51.

% vgl. Brandimeier, Thomas: Von Hitler zu Adenau@eutsche Trimmerfilme. Zwischen Gestern und Morgen.
Westdeutscher Nachkriegsfilm 1946 — 1962; Auksigl- Filme 25.05 - 30.08.198Blrsg. Hilmar, Hoffmann/
Walter, Schobert. Frankfurt am Main: DeutschésifFiuseum Frankfurt am Main. 1989. S. 34.




Obwohl die deutschen Filmemacher danach strebtenhren Werken, die unmittelbare
politische und gesellschaftliche Vergangenheit,umiérschiedlichen Wegen zu thematisieren,
werden die Filme ,laut deutscher Filmhistorie alsss$geburt* interpretiert. lhnen wird
vorgeworfen, dass sie sich dem Thema der Vergamgsbkewaltigung und Verarbeitung auf
einem sehr oberflachlichen Niveau naherten undtnielsuchten genauere Zusammenhange
zu benennen, bzw. die Mitschuld des deutschen ¥akézuzeigen.,Die Trimmerfilme der
Lizenz — Zeit entsprachen prazis jenem biederesitipistisch — 6konomischen Modell der
Vergangenheitsbewaltigung, das die Deutschen aiadikalen Selbstprifung und einer
konsequenten Revision des Vergangenen weitgehehdief}

Obwohl sich viele deutsche Trimmerfilme, groReblRumsmassen erfreuen durften,
wurde die Wahl der Drehorte, zumeist zwischen Trigmargen, vom Publikum Kkritisiert.
Die Menschen, die mit diesem Anblick tagtaglich tkontiert waren, suchten im
Unterhaltungsangebot des Kinos, nach einer Ablegkuon der tristen, allgegenwaértigen
Umgebung. In Bezug auf ihre szenische Ausgestaltwngde den Filmen ein kinstlerischer
Mangel zugesprochen. Fritz Gottler unterstellt @nen Betrachtungen zum westdeutschen

Nachkriegskino, den Filmen eine vollkommene Absggglicher raumlicher Kompositioh.

»Einen Eindruck von Beliebigkeit, von Trodel und @epel erwecken diese Filme;
was ihnen fehlt ist eine richtige Ausstattung ewekliche Einrichtung. Es gibt keine
Ordnung in ihnen, es sieht nirgends nach Heimat BaHausung aus. Ein Abstellplatz sind
die Dekors, deplaziert das einzelne Objekt in ihn@mnkret nicht zu gebrauchen. Lauter
Versatzstiicke hat sich der Wiederaufbau dieser 3ekaft bedient?

Genau an diesem Kritikpunkt setzt das Forschuteygisse der vorliegenden Arbeit
ein. Die asthetische - szenische Gestaltungsebem@&rdmmerfilme, kurz auch Ausstattung
genannt, soll einer Untersuchung unterzogen werlsrsoll dabei herausgearbeitet werden,
ob die verwendeten Kulissen und Drehorte nur eifalBprodukt darstellen, oder ob trotz

marginaler Mittel, auch eine bewusste szenische géstaltung der Filmhandlungen,

* Brandimeier: Von Hitler zu Adenauer. Deutsche Tmignfilme. Zwischen Gestern und Morgen.
Westdeutscher Nachkriegsfilm 1946 — 1962; Auksigl- Filme 25.05 - 30.08.198BIrsg. Hoffmann/
Schobert.. S. 34.

® vgl. Kreimeier, Klaus: Die Okonomie der Gefiihlespkte des westdeutschen Nachkriegsfilms. Zwischen
Gestern und Morgen. Westdeutscher Nachkriegdfid6 - 1962; Ausstellung - Filme 25.05 - 30.08.1989
Hrsg. Hilmar, Hoffmann/ Walter, Schobert. Frankfam Main: Deutsches Filmmuseum Frankfurt am Main.
1989. S. 14.

®ebd. S.13.

"vgl. Géttler, Fritz: Westdeutscher Nachkriegsfilmand der Vater. Geschichte des deutschen Fireg.
Wolfgang, Jacobsen. Stuttgart: Metzler. 200£203.

8 ebd. S. 203.




vorgenommen wurde. In diesem Zusammenhang musdi@uflen abgebildeten Trimmern
innewohnende ,,Geschichte” verwiesen werden. DienRuj als materialisierte Metapher der
Zerstorung, funktionieren gleichzeitig auch als tZ&iigen der nationalsozialistischen
Vergangenheit. Die in Trummern liegenden Stadte eggdn die ohnmachtigen
Machtphantasien der Nazis und deren Konsequenzanifastiert in der Destruktion und
Verwiistung des Krieges, wiedetUm die szenische Gestaltung der Filme zu analysjer
wird die Arbeit in zwei groRe Abschnitte unterteilin ersten, theoretischen Teil, wird eine
Annaherung an den Begriff der Filmausstattung veogemen, um ein Verstandnis flur die
weitere Bearbeitung zu schaffen. Neben einer Bisgefinition, wird diese kreative
Filmgestaltungsdisziplin, auch von einem geschichéin Standpunkt aus betrachtet, um
einen Uberblick tiber die Entstehung und Entwickldeg Filmausstattung zu geben.

Der zweite Teil des Theorieblocks, stellt eine raedeschichtliche Betrachtung des
deutschen Trimmerfilms dar. In diesem Zusammenlsoiign die wichtigsten Stationen, auf
dem Weg zu einer neuen deutschen Filmindustrie,arb@n werden. Neben einer
Zusammenfassung der Themen und Inhalte der Filnirel, auch ein Uberblick Gber die
alliierte Filmpolitik erstellt.

Um das Verstandnis fur den Trimmerfilm und desdeemen noch zu vertiefen, soll
im dritten Kapitel, eine Gegenuberstellung zum ietakchen Nachkriegskino, dem
Neorealismus, vorgenommen werden. Diese beiden rAgepgen eines nationalen
Nachkriegskinos, werden in der Literatur, oft inrbi@dung zu einander gestellt. Die
Betrachtung soll herausarbeiten, inwieweit Gemaenisaten, aber auch Unterschiede
vorhanden sind.

Im vierten und letzten Kapitel des Theorieteilsl] eine Annédherung an den Begriff
der Realitat, im Film vorgenommen werden. Interessscheint dieser Punkt, da der
Trummerfilm, seine Schauplatze, oft in den Ruinenzkrstérten, deutschen Stadte, etablierte
und somit auch einen Ausschnitt aus der zeitgesdssn Alltagsrealitat liefert.

Der zweite gro3e Teilbereich der Arbeit, wird dudén empirischen Teil geformt.
Mit dem theoretischen Grundgerist, welches im vgegangen Teil erarbeitet wurde, soll mit
Hilfe der Filmanalyse nach Lothar Mikos, die Ausstag von zwei Trimmerfilmen,
analysiert werden. Bei den Filmen handelt es simtbie Mdrder sind unter uns (1946) und
In jenen Tagen (1947). Mittels der Forschungsfragen, die in dmeesAbschnitt genau

°vgl. Arnold — De Simine, Silke: Die Konstanz darife. Zur Rezeption traditioneller asthetischer
Funktionen der Ruine in stadtischer Baugeschighteim Triimmerfilm nach 1945. Die zerstérte Stadt.
Mediale Reprasentationen urbaner Raume von hisj&im City.Hrsg. Andreas, Bohn/ Christine Mielke.
Bielefeld: transcript. 2007. S. 251 — 253.




ausformuliert werden, sollen die szenischen Gestgfmittel der Filme herausgearbeitet
werden.
Abgeschlossen wird die Arbeit, durch eine zusamass#nde Abschlussbetrachtung,

in welcher die Ergebnisse prasentiert werden sollen

| Theoretischer Tell

2. Begriffsdefinition Filmausstattung

Im folgenden Kapitel soll versucht werden, eineotikéische Annéherung an den Begriff der
Filmausstattung bzw. Filmarchitektur vorzunehmeabé& soll einerseits untersucht werden,
welchen Beitrag die Ausstattung zum filmischen Eodpkt liefert, anderseits aus welchen
Komponenten sich das Arbeitsfeld eines Filmausswtzusammensetzt. Im Zuge der
Aufarbeitung des Themas, soll auch die Entwickluigser Disziplin, von Beginn des
Filmschaffens (Ende des 19. Jahrhunderts) bis hbagprochen werden. Im weiteren Verlauf
der Arbeit sollen die Termini Filmarchitektur, Atasgung, Szenenbild und Art Direction als
Sammelbegriff fir die szenographische Ausgestalaings Filmes dienen.

Im Laufe der Filmgeschichte entwickelte sich eiaeze Palette an Bezeichnungen fir
diese kreative Teildisziplin des Filmschaffens,Istebestimmt durch die Herausbildung
nationaler Eigenheiten, oder aber auch durch diaf8mg eines neuen Berufsverstandnisses.

Der Begriff der Filmarchitektur, soll auch noch gedert, in einer Gegeniberstellung
zur Disziplin der Realarchitektur diskutiert werden

Vor allem sollen diese Ausfiuhrungen zum Verstandnier folgenden
Ausstattungsanalyse beitragen. Interessant wird Stddagwort Architektur im weiteren
Zusammenhang mit den Begriffen Trimmer, urbane temaften und Leben, welche noch

spater im Kontext des Trimmerfilms erwahnt werden.

2.1. Betatigungsfelder der Filmarchitektur

Obwohl die szenische Gestaltung eines Films, e@rafdteil seines Erscheinungsbildes, bzw.
einen Grol3teil des rezipierten Inhaltes ausmacintl die Teildisziplin ,Ausstattung’ in der
Gesamtbetrachtung eines Films zu meist wenig beacl8owohl das Interesse der

Filmrezipienten, als auch das Interesse der wisbkafitichen Filmanalyse ist, bis auf das



Genre des so genannten ,Ausstattungsfilm’, zumaistinderen Kategorien des filmischen
Schaffens, wie Regiearbeit und Kameraeinstellunggearessiert. Dem fir die Kamera
geschaffenen Umgebungsraum, in dem einerseitsSclwauspieler agieren, anderseits, die
Handlung stattfindet, wird wenig Beachtung gescheblabei ermdglicht erst die Arbeit der
Ausstattungsabteilung, die Etablierung eines Sguiefis, in dem die Handlung positioniert
werden kann. Alles, was auf der Leinwand zu sebgerbis auf die Schauspieler, wird durch
die Ausstattung organisiert. ,Es ist das Zusammehspn Kreativitdt und handwerklichen
Geschick, das aus einem Aufhanger einem Rezept, die]JAtmosphare eines Film schafft,
den Raum gestaltet, die Farbe und die Schaupltt@aasteller sui generis einfihrt™

Filmausstattung wird neben Kostimen und Lichtgastal als selbstverstandlicher
Bestandteil einer Kinoprojektion angesehen. Besandehwierig ist, Filmausstattung in
lebensechten Szenerien zu erkennen. Umso bekanntérgelaufiger die abgebildeten
Szenerien sind, desto weniger werden sie bewussFithdekoration wahrgenomméh.
Besonders Sozialdramen greifen auf diese Szenenkilack.

Auch wenn sie bei der Rezeption eines filmischemdikts, nicht bewusst
wahrgenommen wird, so ist Ausstattung bzw. Architekm Film, permanent im Blickfeld
der Kamerd? In weiterer Folge wird noch zu sehen sein, daesBeigriffe Filmausstattung
und Architektur sehr eng miteinander verwoben sind.

Die speziell fur einen Film ,in Szene’ gesetzteruR& und deren Dekorationen, sind
nicht blo eine platte Aneinanderreihung von Hang$orten, in denen das filmische
Geschehen stattfindet, sondern sie liefern auclhtigie Zusatzinformationen, zu der durch
die Filmfiguren etablierte Handlung. Sie erzahleme dHintergrundgeschichten der
Protagonisten. Fur das Verstandnis des Films vgehtiformationen, welche nicht Gber den
Dialog bzw. Uber die Kérpersprache der Figuren kemiziert werden, wie z.B. soziale und
gesellschaftliche Stellung der Figuren, Hobbiestligben, usw., kénnen tber die Ebene der
Ausstattung transportiert werden. Schon durch dodlvwdurchdachte Ausgestaltung einer
Wohnung, oder eines Arbeitsplatzes, kann einer figlm eine bestimmte Biographie
attestiert werdef®

Genauso verhalt es sich mit der Wahl eines Dreboifn dusterer, verregneter,
urbaner Schauplatz, weckt beim Zuschauer eine anHewartungshaltung bezuglich der
Filmhandlung, als eine sonnige Heide in den Ber@em.der Rezeption eines Films, werden

19K orte, Peter: Die Welt war nie genug. Schaupléirehorte, Spielrdume Production Design
+ Film. Hrsg. Ralph, Eue. Berlin: Bertz + Fischer. 208519.
2ygl. ebd. S. 19
12ygl. Weihsmann, Helmut: Gebaute Illusionen. Arekitr im Film Wien: Promedia. 1988. S. 17 — 18.
3 vgl. Faulstich, Werner: Grundkurs Filmanalystinchen: Wilhelm Fink Verlag. 2002. S. 100.




die Figuren jederzeit in einer raumlichen Situati@hrgenommen. Durch die im Drehbuch
festgelegte Handlung, werden die Figuren in dieseaumszenario kontextualisiert. Die
Charaktereigenschaften der Figuren werden durcd ihmgebung geformt und gestalten
wiederum diesé?

Doch die fiur Filmaufnahmen geschaffenen Raume, siodt nur auf Grund ihrer
handlungsunterstiitzenden Aussagen interessantersoadch durch die rauminszenatorische
Unterteilung in Vorder-, Mittel- und HintergruridGleich wie eine Theaterbiihne wird auch
die Filmkulisse durch ihre Tiefenperspektive ,efg#tategisch und bedeutungsgenerierend
eingesetzt!®

Die Inszenierung des Raumes ist ein mal3geblichgéoFair das Medium Film, da ein
Film ohne jegliche raumliche Referenz, nur schweslisierbar ist. Filmische Handlungen
ereignen sich immer innerhalb eines Raumes, de¥déekung durch die Komponenten
Ausstattung, Kostum, Licht und Kameraeinstellung findert wird. Signifikante
Raumszenerien und Verhéltnisse werden gerne vestiemoh (iber den emotionalen Zustand
von Figuren Auskunft zu geben. Eine aristokratiscbgarchische Filmfigur wird sich
zumeist in groRen herrschaftlichen Hallen wiededdin, wahrend die tragischen Helden, um
ihren Leiden einen bildlichen Ausdruck zu gebenjmfRegen steheH.

Durch die Schaffung eines szenographischen Gesamggtes, welches die Auswahl
von Drehorten, die Planung und Realisierung diveSwidiobauten, die Erstellung von
Farbkonzepten, als auch die wohldurchdachte Auswahl Mébel, Kleinrequisiten und
grolBeren Ausstattungselementen, wie z.B. Autoshbéiet, werden Raume geschaffen, in
denen die Filmhandlung stattfinden kann. In engesammenarbeit mit den anderen
Kreativabteilungen, wie Regie, Kamera, Kostim uraht, wird die fiktive Handlung aus der
abstrakten Ebene des Drehbuchs herausgeldst. Gistattung erschafft ein rAumliches Bild
eines Milieus, welches gleichzeitig der Handlunggspum der Figuren ist, aus welchen sich
wieder die Filmhandlung ergibt. Erst durch die rasmenatorische Ubersetzung des
Drehbuches, durch die Ausstattung, wird eine Ra#afjeschaffen, in der die Filmhandlung
stattfinden kann. Der fir einen Film inszenierteiRaermaoglicht einerseits dem Rezipienten,
die Handlung in einen historischen Kontext einzmerg andererseits, wird auch das

Verhaltnis zur realen Welt, welche auBerhalb denjtiojektion liegt thematisierf

14 vgl. Hickethier, Knut; Film- und FernsehanalyS¢uttgart: Metzler. 2001. S. 70
15 vgl. Faulstich; Grundkurs Filmanalys®. 143.

®ebd. S. 143.

7vgl. Hickethier:_Film- und Fernsehanaly&e 70.

8vgl. ebd. S. 70.




»Production Designers must interpret and transforhe tstory, characters and
narrative themes into images that encompares achite, decor, physical scope, tonality
and texture.Production Designers interprets thaystand give the characters a living and

breathing enviromenit'®

2.1.1. Die Funktion des Raumes

.Film ist eine architektonische Kunst: er bildetuR& nicht nur ab, sondern schafft neue
Welten.“?® Wie aus diesem Zitat herauszulesen ist, bzw. aetfon im vorangegangen
Abschnitt des Kapitels erwahnt wurde, besteht dieigaufgabe der Filmausstattung darin,
Raume fir die im Drehbuch beschriebene Filmhandlaagerschaffen. Es liegt in der
Verantwortung des Ausstatters, sowohl den fiktiendhhalt eines Drehbuches in Bilder zu
Ubersetzten, als auch durch einzelne ElementeDvaborte, Farben, gebaute Studiokulissen,
Requisiten, usw. eine ganzheitliche Atmosphare gzhaféen. Mittels eines optischen
Entwurfes, herausgearbeitet aus ,Thematik, Emotiod Psychologie?* der Geschichte
entstehen Raume, die es dem Regisseur ermdglidiee8chauspieler agieren zu lassen, bzw.
dem Kameramann ein Motiv liefern. Der filmische Rauwelcher auch als diegetischer
Raum verstanden wird, entsteht durch die in denzetmen Kameraeinstellungen,
dargestellten R&aume, welche mittels Montage zu neinganzheitlichen Erzahlraum

zusammengefasst werd&n.

,Der reale Raum, das Set, in dem sich die Kameraebgewwird durch die
Kamerabewegung modifiziert und lasst einen filmescRaum entstehen, der sich halb an die
reale, abgebildete Ortlichkeit anlehnt, halb neuzfesfener illusiondrer Raum it

Das Vorhandensein einer Raumsituation ist unabaindbr die Etablierung einer
filmischen Handlung. Alleine die Beschaffenheit #esxmunizierten Raumes, bestimmt auch
schon das Genre der Handlung. Typische Szeneriethewen den unterschiedlichen Genres
differenziert eingesetzt. Der amerikanische Westerdient sich der raumlichen Ferne und

Leere von Prarie und Woisten, wahrend der Sciencdiofi Film zumeist von dem

191 oBrutto, Vincent; The Filmmaker’s Guide to Protlan Design New York: Allworth Press. 2002. S. 2.

D Kleiner, Felicitas: ,Neue Welten. Production Desi§ilmische (Lebens-)Raume durchschreiten.” Fileni3i
58 (2005). S. 6.

2L Ettedgui, Peter: Filmkiinste: Produktionsdesigainbek bei Hamburg: Rowohlt Taschenbuch. 2009. S

22 ygl. Hickethier:_Film- und Fernsehanaly&:67.

3 Binotto, Johannes: ,Gang im Film. Stanley Kubrigid der fragile Raum des Films.“ FilmDienS8 (2005).
S. 13.




unbekannten und unerschlossenen Bereichen desl/el&ihlt, in dessen dunkelsten Ecken
zumeist lebensbedrohende Gefahren laueren, odedér@topische Zukunftsstadte und deren
phantastische, apokalyptische Architekturen, demniRdir Handlung bieten. Selbst die
Innenwelt des menschlichen Kérpers wird als Hangduaum thematisiert, zumeist im Genre
des Horrorfilms, wenn die Kamera zum Operationseeulg wird und geoéffnete,
verstimmelte Korper zeigt, oder auch die Reise lduien Korper zu einem fantastischen
Abenteuer wird, z.B. imnnerspace(1987), gleich wie in Jules Vernes Reise zum Mittekt
der Erde. Es erschlieRt sich ein Raum der indiidngverdrangten Angsté.

Interessante Situationen ergeben sich auch durch kandlungsbezogene
Gegenuberstellung verschiedener Raume, wie es iotsaeen und Osterreichischen
Heimatfilm der funfziger Jahre betrieben wurde. Jden Gegensatz von Stadt und Land
werden nicht nur die einzelnen Charaktere besobmielsondern auch ihre Beziehungen
untereinander. Wahrend die Stadtbewohner als |&leamd und abgehoben dargestellt
werden, sind die Landbewohner im Reinen mit deruNand gefestigf®> Dem landlichen
Raum werden Eigenschaften wie natiirlich, originfier auch geheimnisvoll, zugewie$én.

Egal welche Art von Raum durch eine Filmhandlunghkauniziert wird, er ist stets
»-architektonisch komponiert und in einem raumlict&ordinatensystem definiert, sodafld die
bekannten Elemente wie Himmel/Erde, Licht/Dunkdlhéiandschaft/Weltall [...] in der

Wahl der Einstellung und in ihrem Ausschnitt wiedée ,gebaute Bildelemente* wirkerf*

2.1.2. Filmarchitektur: an der Grenze zur Realitatgebaut

Um den Begriff der Filmarchitektur genauer besdierizu kbnnen, soll nun versucht werden,
eine theoretische Gegenuberstellung zum Begriff Realarchitektur zu schaffen. Es sei
jedoch gleich an dieser Stelle erwahnt, dass mél oft auch von Realarchitektur Gebrauch
gemacht wird, sprich reale, existierende Orte, afich als Schauplatz fur filmische
Handlungen genutzt werden.

Der wesentliche Unterschied dieser beiden Archité&tmen besteht darin, dass es
sich bei fur Filmaufnahmen konstruierte Architektuy um so genannte
,Augenblicksarchitekturen [...] bzw. Wegwerfarchitektn“® handelt. ,Filmsets’, darunter

versteht man im Studio errichtete Filmbauten, ldeibnur solange bestehen, bis sie

24 ygl. Faulstich; Grundkurs Filmanalys®. 144.

% ygl. Faulstich, Werner: Filmgeschichfeaderborn: Fink. 2005. S. 142.
% ygl. Hickethier:_Film- und Fernsehanaly&: 71.

2" \Weihsmann;_Gebaute lllusionen. Architektur im Fil$ 16.

*ebd. S. 19.




,abgedreht’ sind, also alle Szenen der Handlundgchvee sich in diesem ,Set’ abspielen
abgefilmt wurden.

Dem im Studio konstruierten ,Filmset’, steht diealreexistierende ,Location’
gegenuber. Als ,Location’ bezeichnet man einen beatehenden Ort, der fir Filmaufnahmen
in Anspruch genommen wird. Filmen an einer ,Lodatioedeutet jedoch nicht, dass man auf
zusatzliche Ausstattung verzichtet. ,Auch an autisehen Drehorten - also fern der
Kinstlichkeit der Studios - war es nétig, die Rialdurch zusatzliche Ausstattung zu einem
gewiinschten Realismus umzuarbeiten® [..%“Neben dem Hinzufiigen zusétzlicher
Ausstattungselemente konnen bestehende Architekéweh durch Beleuchtung, sowie durch
Kamerablickwinkel in ein neues Licht gesetzt werdBuoirch die Einbindung eines realen
Ortes in den Ablauf eines Films, kommt es oft auh einer ,Fiktionalisierung des
auRerfilmischen vorgefundenen Raumé¥.So wird z.B. mit dem New Yorker Bezirk
Manhattan, zumeist der gleichnamige Film aus dem 17879 assoziiert.

Im Unterschied zu einer ,Location’ bietet die Snalibeit einige Vorteile. Neben der
Moglichkeit die Materialkosten genau zu kalkulierest man auch nicht auf auf3ere Einflisse
angewiesen.  Ungunstige  Witterungsbedingungen,  welchFilmaufnahmen  an
Originalschaupléatzen oft negativ beeinflussen kansend in der Isoliertheit des Studios kein
Storfaktor. Auferdem koénnen diese kunstlich heeddéigt werden, wenn sie gewtnscht
werden. Sind die Dreharbeiten an einem Studioseindet, werden die aufgebauten
Dekorationen wieder in ihre Einzelteile, zumeisttatten zerlegt. Uberhaupt beschranken
sich die verwendeten Baumaterialien hauptsachlicdirad, eine Imitation realer
Bausubstanzen darzustellen. Eine im Studio ertiehféand eines Zimmers wird nicht mit
Ziegel und Mortel aufgemauert, sondern unter amderaus miteinander verschraubten
Holzpressspannplatten errichtet. Durch entspreahd@&malung und Patinierung wird eine
perfekte Raumillusion erzeugt.

Unter patinieren versteht man das kinstliche Hiageh von Alterungs- und
Abnutzungserscheinungen, mittels Abtonfarben, Halan, mechanischer Einwirkung auf
die Oberflache, oder einfach nur durch hinzufigen Bchmutz. Um diesen kinstlichen
Alterungseffekt logisch zu gestalten und herbeiatda, bedarf es jedoch einer genauen
Beobachtung der Realitdt. Bestimmte Mitarbeiter Agsstattungsabteilung, die so genannte
Baubuhne, oder auch Constructioncrew muss im Staedg Alterungsprozesse, welche
normalerweise Jahre dauern, z.B. rosten von Metader auch VerschleiRspuren an

Alltagsgegenstanden, innerhalb weniger Stunden earfithren. Durch entsprechende

29 \Weihsmann; Gebaute lllusionen. Architektur im Fif#n 16.
%0 Hickethier:_Film- und Fernsehanalys: 73.
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Patinierung kann ein soeben erst errichtetes Satiavie eine seit 30 Jahren bewohnte
Wohnung aussehen.

Im Gegensatz zu Bauwerken der alltdglichen, re&lisit, muss sich die erdachte
Kulisse nicht an rationale Parameter wie GroRerdlerisse, oder Grundstiickseigenschatften,
halten. Das Hauptaugenmerk bei der Materialwaht dém Aussehen und nicht der
Robustheit der Materialien. Weiters sollte das wsmete Material leicht zu transportieren
sein, um auch konstruierte Kulissenwande, frei lgmmezu kdnnen. Kulissenbauten sind von
keinen permanenten VerschleiRerscheinungen batrofteenauso wenig sind sie der
Witterung ausgeset?t.Da manche gebaute Kulissen, oft nur wenige Augekeim fertigen
Film zu sehen sind, ,scheint die enorme Miuhe zurstdéung und Errichtung der
Filmkulissen kaum im Verhaltnis zur praktischen bzé#konomischen Nachnutzung zu
stehen.®

Filmarchitektur ist eine vergéngliche Architekturfy die fir den Zuschauer nicht
fassbar ist, keine materielle Erscheinungsformtbiesim Gegensatz zu real bestehenden
architektonischen Bauten, welche mittels aller mbhshen Sinnesorgane wahrgenommen
werden konnen, ist die Filmarchitektur auf einendiglung mittels Medien angewiesen. Erst
durch das Bild, welches mittels Kamera aufgezeichume mittels Projektor gezeigt wird,
bekommt eine Kulisse die Bedeutung einer archemétben Fornt Ohne materiellen
Nutzen besteht die Aufgabe der Dekoration darirereifRaum, fur eine im Drehbuch
festgehaltene Handlung und deren fiktive Charakreschaffen. Hierin besteht eine der
wichtigsten Aufgaben der Filmarchitektur, ~Schaupteschreibungen in
Architekturentwiirfe zu ubertragef

Erst durch die zweidimensionalen Filmbilder erhdlie Kulisse Bedeutung.
Kulissenbauten werden nach der Pramisse errichtetdas was im Blickfeld der Kamera ist,
muss auch gebaut werden.” Die Konzentration detaBeaag liegt stets auf der, der Kamera
und somit dem Rezipienten, zugekehrten Seite &iemnd. Das Aussehen einer Wand oder
eines Mobelsticks auf der kameraabgewandten Sgitenwichtig, interessant ist nur die
Schauseité

Das Medium Film veranschaulicht dem Zuseher, dueihe Abfolge von

Kamerablickwinkeln, einen chronologisch gegliedertélikrokosmos, mit Zeit und

3L vgl. Weihsmann: Gebaute lllusionen. Architekturfitm S. 19.

% ebd. S. 19.

#vgl. ebd. S. 16.

34 Esser, Michael: Ein Phantast, kein Modernist. Gltmte in den zwanziger und dreiRiger Jahren.
Kinematograph Nr. 10/1996 Otto Hunte. ArchitBktden Film Frankfurt am Main: Deutsches Filmmuseum
Frankfurt am Main. 1996. S.66

% vgl. Maringer, Alexandra: film_architektuwien: Techn. Univ. Dipl. Arb. 2002. S. 15.
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Raumimpressionen, in dem auch die Architektur nerewichtigen Materie der Handlung
wird. Da vom Rezipient aber nur die Bilder wahrgemeen werden, welche von der
Kameraapparatur eingefangen werden, muss es siadebebgebildeten Raumen, nicht um
real existierende Orte handeln. Es ist auch niohwendig, jeden Winkel einer Wohnung zu
zeigen, da der Zuseher wahrend der Rezeption &its, unbewusst durch die gezeigten
Bilder eigene Raumverhaltnisse erstellt. Genausonigveist die Drehortwahl an
topographische Parameter gebunden. Losgel6st vtivedmgten und ortlichen Entfernungen
kann eine Filmfigur, seine im Studio gebaute Wolghuerlassen und sich nur Augenblicke
spater auf der Strasse befinden, die aber an giegnexistierenden Ort inszeniert wurfe.

Zusammenfassend kann man zum Vergleich zwischern RRed Filmarchitektur
festhalten, dass Filmarchitektur lediglich versucktl erscheinende Bauten fir eine fiktive
Filmhandlung und deren fiktive Charaktere zu géstal Dabei darf man aber nicht aul3er
Acht lassen, dass die Einrichtung der Schaupl@izenur eine schmickende Aufgabe erfillt,
sondern auch die Stimmung eines Films mitgestéietbesitzt eine wichtige Erzahlfunktion
und kann auch eine eigene, mitspielende Rolle ihener:’

Funktion und Konstruktion, zwei wesentliche Grunaktanten der realen Baukunst,
spielen in der Planung und Durchfiilhrung von filnh#tektonischen Bauten nur eine
untergeordnete Rolle. Im Mittelpunkt stehen Fragdes bildhaften Entwurfs, der
Symboltrachtigkeit, als auch der Aussagekiaft.

39 Zeichen um mit dem

Filmarchitektur benttzt ,kommunikative und prafigtive
Zuseher in Kontakt zu treten. Dementsprechend egtesie auf einer stimmungsorientierten,
psychologischen Ebene. Anders als die Architekinesrealen Raumes, ist sie nicht darauf
ausgerichtet, dem menschlichen Gebrauch zu diéherkonstruktion ist darauf ausgerichtet,
ein Bedeutungsfeld im Zusammenhang, mit der GeBtéhides Films, zu benennen. Im
Mittelpunkt steht ihr Beitrag zur Dramaturgie desBbuches, welcher sich aus Schaupléatzen,
bzw. der Konstruktion von sinnbildlichen RGumenaumensetzt. lhre Objekte haben nicht

nur einen Nutzen, sondern sie transportieren ainehBotschaft?’

% vgl. Maringer:_film_architekturS. 22 — 23.

37vgl. Kleiner: ,Neue Welten. Production Design:rRische (Lebens-)Raume durchschreiten.” FilmDie5&t
S. 6.

¥ vgl. Weihsmann: Gebaute Illusionen. Architekturfitm S. 20.

¥ ebd. S. 20.

“Ovgl. ebd. S. 20.
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2.2. Vom Buhnenmaler zum Filmarchitekten. Entstehug eines

Berufsbildes in filmgeschichtlicher Reflexion

Da im vorangegangen Abschnitt des Kapitels die BfegFilmarchitekt, Ausstattung, bzw.

Szenenbild eingefihrt wurden, soll nun anhand emifiimhistorischer Fakten versucht
werden, diese Begriffe naher zu erlautern. Im Ladir Zeit veranderten sich die
Berufsbezeichnungen, der Filmschaffenden, die wirté als Production Designer oder Art
Directoren bezeichnen. Doch wie entwickelte sicksds Handwerk und unter welchen
Bedingungen entwickelte es sich? Vor allem wird maotersuchen sein, wie sich
unterschiedliche Themen und Genres, auf die Aussgtder Filme auswirkten, bzw. wie
Ausstattung ein Genre pragen kann.

Besondere Aufmerksamkeit gilt bei dieser Betrachiuwsowohl den Umstanden, als
auch den standig neu geschaffenen, kreativen Acdksharmen, die diese Teildisziplin, des
Gesamtkunstwerks Film im Laufe ihrer Entwicklungrdoegebracht hat. AuRerdem wird
auch zu beobachten sein, wie die Kreativen auf neeehniken, wie Ton- und Farbfilm

reagierten.

2.2.1. Erste szenische Gehversuche

~Weil er [der Film, Anm. laut Verfasser] ein derdiffentliches Medium ist, handelt er — ob
beabsichtigt oder nicht — von unserem ZusammenlébeBereits im Geburtsjahr der
Kinematographie, 1895, zeigten die ersten bewe@iéter Sujets, welche im Laufe der
Filmgeschichte immer wieder aufgegriffen und vee@tdt wurden. Sowohl Aufnahmen
urbaner Szenerien, als auch fantastische Zukusitsx@n waren die Themen dieser ersten
Projektionsversuche. Somit kann man den Beginrsdegyenannten Filmausstattung, mit dem
erscheinen der ersten Filme datieren. Als die Giariiouis und Auguste Lumiére 1895 in
Paris ihrer ersten Filme vor Publikum zeigten, balten diese bereits Ausschnitte aus dem
taglichen stadtischen Leben. Naturlich kann mardiesem Zeitpunkt noch nicht von einer
bewussten kinstlerischen Ausgestaltung der FilmBepug auf Ausstattung und Drehorte
sprechen, jedoch sollte die Verwendung urbaner \Wotund die damit verbundenen
gesellschaftlichen Vorgange einen grofen Einfluad das weiterer internationale
Filmschaffen haben. Die Lumiéres erkannten in dewen Technologie eine einmalige

Gelegenheit, die Realitat zu reproduzieren. lhrémé&i erzahlten keine dramaturgisch

“1 Monaco, James: Film verstehd&einbek bei Hamburg: Rowohlt Taschenbuch. 20028S.
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konzipierten Geschehnisse, sondern beschrankterdarauf eine Schauplatzbeschreibung zu
leisten, als auch einen Moment und eine Stimmungegrasentieren. Iha Sortie des usines
Lumiére (1895) werden die Angestellten der Fotofabrik Hemiéres beim Verlassen des
Gebéaudes, durch das grol3e Fabriktor gezeigt. Eaigemeinen offentlichen Schauplatz
wahlte man fUL’ Arrivée d’'un train a La Ciotat (1895). Zu sehen ist das Eintreffen eines
Zuges am Bahnhof von Ciot4t.

Das Hauptinteresse an der neuen Erfindung bestaaiseits darin mittels einer
bestimmten Anzahl von aufgenommen Einzelbildernythg#age 24 pro Sekunde, bewegte
Bilder zu erschaffen, andererseits Uber die Mogktthzu verfliigen, eine naturalistische
Abbildung der Realitdt zu produzieren. Die Darsted] wirklichkeitsnaher Alltagsszenen
bestimmte die Inhalte der ersten, oft nur sekuntdem~ minutenlangen Filnf&.Auch wenn,
die in diesen Filmen abgebildeten stadtischen Aekhiren, nur von sekundarer Bedeutung
waren, bzw. sie nur zufallig als Motiv gewahlt wend kann man diese
Architekturdarstellungen als ersten Einfluss aeffiimische Ausstattung bezeichn&h.

Doch noch im gleichen Jahr, 1895, erfolgte eindeet®wusste Verwendung von
offentlicher Realarchitektur. In ihren weiterenrkénlLa place des cordeliers a Lyor{1895),
sowie Place de la concod€1895), wurde der offentliche Raum und seine Beweggn,
bewusst als Motiv verwendet. Neben diesen erstdurdentarischen Stadtdarstellungen,
wurde inDemolition d 'un mur (1895), Architektur im Kontext mit Zerstérung geseDer
Film dokumentiert den Abbruch einer Hausmauer inr.yGemein ist den Filmen, dass sie
neben dem Zeitraum der Handlung auch einen Resaéitiin wiedergaben. Im konkreten Fall
eine Stadtlandschaft. Die Handlung spielt sichimem festgelegten, urbanen Raum ab und
beschreibt somit die Stadt als natiirlichen Lebemsrdes Menschef.

Doch das neue Medium wurde nicht nur fir dokumésthe Zwecke benutzt, schon
sehr friih wurde das kiinstlerische Reservoir vom leihtdeckt. Als einer der ersten, erkannte

Georges Méliés die kreative Leistungsfahigkeit mmsen Mediums.

»Als kunstlerischer Pionier war er derjenige, der ndeFilm zur
.Lichtspielkunst machte, indem er unter Einbeziagualler anderen Kinste (Malerei,

Plastik, Architektur, Musik, Literatur) ins ReiclerdPhantasie und der lllusion vorsti&fé.

“2ygl. Monaco:_Film verstehers. 286

“3ygl. Faulstich; Filmgeschicht&. 19. siehe auch: Monaco: Film verstet®n285 — 287.
“vgl. Weishmann: Gebaute lllusionen. Architekturfitm. S. 27

“vgl. ebd. S. 28.

“ebd. S. 28.
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Bereits 1902 erschafft Méliés in seinem Filoe Voyage dans la lune(1902) eine
fantastische Marchenwelt, in welcher der Zuseheh siuf eine Reise zum Mond begibt.
Mittels gemalter, in einem Atelier aufgebauter Isgén, die in ihrer Machart, Theaterkulissen
nachempfunden waren und extra fur diese Zweckefertigge Kostime, erzeugte Mélies
eine aufregende lllusion, gebannt auf Fffm.

Schon zu diesem frihen Zeitpunkt des Filmschaffésst sich eine Hinwendung zur
Atelierarbeit feststellen. Wie sich noch zeigendyisollte die Studioarbeit in den ersten
Jahrzehnten des internationalen Filmgeschéftsinan Enstitution werden.

Die Dekorationen, welche Mélies fir seine Filme eatifite, basierten auf
Arbeitstechniken des klassischen Theaterbihnenhbaksi er seine Konstruktionsplane und
Umsetzungsideen, laufend ergéanzte und verfeinBreevon Méliés angefertigten Skizzen zu
seinen Buhnenbildentwirfen wurden von Theatermalerth Dekorateuren umgesetzt. Der
Begriff Buhnenbild kann in diesem Zusammenhang tlagerechtfertigt werden, da die
damaligen Filmkulissen gleich den Theaterkulissemweidimensionaler Perspektive gemalt
wurden, weshalb man auch in diesem Zusammenhangvaoit ,abgefiimten Theater’
spricht*® Die zum Teil pittoresk und surreal-metaphysis@mglten Kulissendekorationen
und das unirdische Licht verstarkten noch den Eickides antinaturalistischef*

Neben der Einfihrung von extra fur die Dreharbeitemgefertigten Kulissen,
entwickelte Mélies auch Tricks und Effekte, welchach ,den lllusionismus des Jahrmarkt-
Schaustellers oder des Zaubertheaf8rbeeinflusst wurden. Durch die Verwendung von
Ruckprojektionen, Kamerastopptricks, Zeitlupe, Mdbziten und vielen anderen
innovativen ldeen, bereicherte er nicht nur daseRepe der Filmsprache, sondern schuf
auch neue Moglichkeiten des kiinstlerischen Ausdrtickor allem die Verwendung von
Modellen und deren Integration, in die Handlungesiirilms, sollte in weiterer Folge in der
Filmgeschichte immer wieder auftauchen und standige kreative Ausdrucksmaoglichkeiten
erschaffen.

Ein Beispiel fur das Voranschreiten des Studiosysiestellte Pathe-Freres dar. Neben
eigenen Tischler- und Buhnenwerkstéatten, verfligtamalige Studios Uber einen Stab von
Filmausstattern, die fur die Dekors der jeweilig&roduktionen verantwortlich waren. Die
franzdsischen Studios verfigten Uber einen unepdlitiden Fundus von gemalten
Standarddekorationen, welche flr tragische, spaBdgr melodramatische Szenen immer

“"vgl. Weishmann: Gebaute Illusionen. Architekturfitm. S. 31.
“Bvgl. ebd. S. 32.

“ebd. S. 33.

P ebd. S. 29.

*Lvgl. ebd. S. 29
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wieder verwendet wurde3.Trotz der Versuche durch aufgemalte optische Tursgen, ein
Gefuhl von Tiefe zu vermitteln, blieben die zu nh@msZentralperspektive gefilmten Kulissen,

einer zweidimensionalen Plattheit verhaffet.

2.2.2. Die Kamera beginnt den Raum zu erkunden

Der franzdsische Szenenbildner und Experte auf @mhiet der Filmgeschichte, Léon
Barsacq beschreibt das Jahr 1908 als den entsodeideZeitpunkt des FilmdesigrsMit
der Einfuhrung der bewegten, vom Stativ befreiteammi€ra, die zum ersten Mal in Fritz
LangsDer letzte Mann (1924) zu nie da gewesener Perfektion fandar der Anspruch an
die Ausstattung gestellt, neue realistischere Kahszu entwerfen. Die neuen Mdglichkeiten
die, die Kamerabewegungen mit sich brachten, vgitsmKulissen, die in ihrer Konstruktion,
eine Raumwirkung erzeugten, also ein dreidimensesrild lieferten. Die Kamera wurde zu
einem agilen Bestandteil der Handlung. Durch digenefilmischen Ausdrucksmadglichkeiten,
anderten und novellierten sich auch die Produkhoimairch aufwendigere und teurere Filme
wollte man neue und vor allem gré3ere PublikumserassschlieRenCabiria (1914) in
Italien, Intolerance (1916) in den USA oddvletropolis (1925) in Deutschland sind nur ein
paar Beispiele fiir die Neuorientierung des Kinasrizsigen Attraktior?®

In den USA galten die 1910er und 1920er Jahrelialgrol3en Jahre der Filmstudios.
Sowohl Innenrdume, als auch Aufnahmen des Offémlic Lebens, wie z.B.
Stral3ensituationen, wurden in den Studios, bzw.erdeAul3engelande realisiert.
Produktionsfirmen wie etwa Paramount verflugten i#ggene Ausstattungsbiros mit grof3en
Mitarbeiterressourcen, welche nicht nur die szémisAusfilhrung der Filme innehattén
sondern auch mit der Aufgabe betraut wurden, ,eigprschen, wieder erkennbaren Studio-
Look zu kreieren

Doch auch in den USA gab es eine Hinwendung zungidischauplatz. Das
vielleicht ,amerikanischste’ aller Filmgenres, deWestern, wurde zumeist an
Originalschaupléatzen gedreht, wobei auch die betéhnmoch heute teilweise existenten
Westernstadte errichtet wurdérhe Great Train Robbery (1903) gilt als der erste Western

der Filmgeschichte. Das Westerngenre, wird als dwam@ische Version des Heimatfilms

%2 ygl. Weishmann: Gebaute lllusionen. Architekturfitm. S. 37.

> vgl. ebd. S. 40.

>4 vgl. Ettedgui:_Filmkiinste: Produktionsdesigh 7.

%5 ygl. Binotto: ,Gang im Film. Stanley Kubrick unedfragile Raum des Films.* FilmDien&8 S. 13.
%6 vgl. Ettedgui:_Filmkiinste: Produktionsdesigh 8

>"vgl. ebd. S. 8.

*ebd. S. 8.
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interpretiert, da es die weite unerschlossene Wildier amerikanischen Landschaft, zum
Schauplatz macht&.

Wahrend der amerikanische Western, die Préarie abBndldngsort wahlte,
konzentrierte man sich in Europa auf urbane Schkigagl In Frankreich erfreute sich das
Genre des Cinéromans groBer Beliebtheit. Verweisemdf den franzdsischen
Fortsetzungsromanen des 19. Jahrhunderts, versetiat Thriller-Suspense- und
Actionelementen, stellte der Cinéroman eine AltBweazu den in Frankreich, zu dieser Zeit
vorherrschenden ,Kunstfilmen’ dar. Das popularstenbeispiel dieser Gattung ist wohl
Fantdmas (1913/14), dessen Handlung in Paris angesiedeltNisben den spétbarocken
Innenraumen, beeindrucken vor allem die Abbildungeailer Architektur. Aufnahmen der
heruntergekommen suburbanen Lebensrmermogen ,mit scheinbar vertrauten Details
und poetischen Bildern die Topographie von Parigiire Phantasmagorie von Unheil und
Schrecken zu verwandelf**

Betrachtet man das Filmschaffen im ersten Jahrzé¢s©20. Jahrhunderts sollte man
auch einen kurzen Blick nach Italien werfen. VormdeHintergrund der rémischen
Vergangenheit und  volkstimlicher  Mythenerzahlungergntstanden  historische
Monumentalfilme, auch Antik-, oder Sandalenfiimengent. Auf den Freigelanden der
italienischen Filmstudios entstanden kolossale dseinbauten, die den Glanzzeiten des
rémischen Kaiserreiches in nichts nachstehen soffteDie konstruierten und gebauten
historischen Architekturen in Filmen, wi@uo Vadis (1913) oder der schon erwahnte
Cabiria (1914) bestachen jedoch nicht nur durch ihre Gr&demdern auch durch ihre
Detailverliebtheit. Mittels kunstvoll gestalteterrkadengéngen, Pilaster, Brustungen, etc.,
wurden Dekorationen von unglaublicher Raumtiefe dvigdkung geschaffen, welche auch
den neuen Moglichkeiten der bewegten Kamera entgdgemen®® ,Und sobald die
Kamerabewegung zum anerkannten filmischen Stilmdtencierte, lI6ste sich auch das
Aufgabenfeld des Biihnenbildners von dem des Raustettess.®*

Der Filmarchitekt Giovanni Pastrone, bediente sitheiner der ersten seiner Zunft,
der verkurzten Perspektive, um perfekte Raumillusiozu erschaffen. Neben der verstarkten
Tiefenwirkung bediente man sich, neben Leinen uaddf, auch neuer Baumaterialen wie

Holz und Gips. Die innovativen Kulissenkonstrukgonder italienischen Szenenbildner

9 vgl. Faulstich; Filmgeschicht&. 36.

0 vgl. Weihsmann: Gebaute Illusionen. Architekturfitm. S. 41 — 42,
®Lebd. S. 42.

%2 ygl. Faulstich; Filmgeschicht&. 38

83 vgl. Weihsmann: Gebaute Illusionen. Architekturfitm. S. 62.
®ebd. S. 62.
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beeinflussten auch die amerikanischen Berufskallegln D.W. Griffiths Filmepos
Intolerance (1916) orientiert sich die gebaute Kulisse dentmbschen Episode stark an den
italienischen Vorbilder§®

Bereits Ende der 1910er Jahre hatte sich eine altieion Berufsbezeichnungen
herausgebildet. In Italien entwickelte sich der fégscenografia“, der dem deutschen
Szenenbilder oder Szenograph sehr nahe ist. Ideléschen Filmbranche war zu jener Zeit
auch bereits der Begriff des Ausstatters gangigsié jedoch auf Grund seiner Ahnlichkeit
zum Begriff Raumausstatter keiner gro3en Belieb#réieute. In Frankreich gab es den chef
décorateur oder auch den accessoiriste. Im englis@prachraum entwickelten sich der
technical director, der im Lauf der 20er Jahre AnmrDirector wurde®®

2.2.3. Szenenbild als Ausdruck seelischer Verkrimnmgen,
realistische Grol3stadtmotive und Treppen werden zu

Attraktionen

Eine tief greifende Veranderung der Berufsbezeiogen und eine damit verbundene
Veradnderung des Berufsverstandnisses, sollte argden 30iger Jahren stattfinden. Das
Filmschaffen in den 1920iger Jahren wurde begleiteh einer Reihe von Neuerungen. In
Reaktion auf den ersten Weltkrieg entstand das €&5ées Kriegsfilms, in Russland beschritt
die Montage dank Sergej M. Eisenstein neue Wegel®2d wurde in den USA der erste
Tonfilm, The Jazzsinger(1927), gezeigt’

In Deutschland entwickelte sich zu jener Zeit dhilengattung, die bis heute noch in
jeder filmgeschichtlichen Aufarbeitung ihre Erwahgufindet, nicht zu letzt aufgrund ihrer
beeindruckenden Szenenbilder, der deutsche expnéstssche Stummfilm. ,Beim
expressionistischen Film wurden die Stérungen densohlichen Seele quasi nach aul3en
gekehrt und dem Zuschauer als Gestaltwerdung dgsnem Unbewussten wieder
entgegengehaltef* Der expressionistische Film ist ein Spiegelbiler djeistig-kulturellen
Strémungen der Weimarer Zeit® Durch seine absonderlichen, verkanteten und Angst

einflélRenden Kulissen findet eine Wirklichkeitseéikung statt, welche sich auf die sozialen

% vgl. Midding, Gerhard: MutmaRungen in Babylon. Saplatze, Drehorte, Spielrdume Production Design
+ Film. Hrsg. Ralph, Eue. Berlin: Bertz + Fischer. 208535.

®vgl. ebd. S. 33 — 35.

®7vgl. Faulstich; Filmgeschicht&. 53 — 56.

®®ebd. S. 72.

% Kreimeier, Klaus; Metaphysik des Dekokarburg: Schiiren. 1994. S. 8.
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und politischen Angste der Weimarer Republik bezietDie deformierten Architekturen in
denen sich die Protagonisten bewegen, fungiereAlddgdder ihrer inneren Befindlichkeiten.
Die Bestimmungen realer Architektur wurden gebrochend in neue Zusammenhénge
gesetzt? ,Sein ,gotisches* Material (Eisner), seine Affiaitzur spaten (Schauer-)Romatik
reflektieren eine verbreitete Neigung zur Wirkliehtsflucht, zur Abkehr von der

Geschichte.”

,Die Senkrechten spannen sich diagonal, Hauser Ipegre sich schiefwinkelig,
Flachen verschieben sich rhomboid, die einfachenvdgeingstendenzen der normalen
Architektur, durch Senkrechte und Horizontale adsgekt, sind in ein Chaos gebrochener

Formen verwandelt, die Bewegung hat sich selbsiigagemacht.”?

Filme wie Das Cabinett des Doktor Caligari(1920),Faust (1926), oder auclber
Golem und wie er in die Welt kam(1920) faszinieren durch ihre abstrusen, alptrafteh
Kulissen und Requisiten. Korrespondierend zu dérepxstilisierten Dekors und Requisiten
dieser Filmgattung, wurde auch die Beleuchtung t#waDistere und mysteriose
Lichtstimmungen verstarkten noch das Gefiuihl deseunlichen bzw. Phantastischen. Der
deutsche expressionistische Stummfilm ist jedochtmur aufgrund seiner sowohl gemalten,
als auch gebauten Kulissen interessant, sonderm avegen der Verwendung und
Weiterentwicklung zahlreicher Tricks und lllusionéd Das Schiifftan-, oder auch
Spiegeltrickverfahren genannt, ermoglichte es zl riesige Hauptverkehrsstrasse mit
tausenden Schnellbahnen, Autos, Flugzeugen unddilenam FilmMetropolis (1927) zu
realisieren. Ebenfalls fur Metropolis wurde mittelgeses Trickverfahrens, ein ,Turm zu
Babel’ als Miniaturmodell gebaut, da seine vorgeseh Grol3e mit 500 Meter nie als
maldstabsgetreue Kulisse realisiert hatte werdemekinMittels Glasscheiben, welche mit
kleinen Spiegelflachen bestlickt waren, konnten &xaler, die sich in punktuell, in
OriginalgrofRe gebauten Abschnitten der Kulisse lggere mit der Miniaturnachbildung im
Filmbild zusammenfiigt werdefin den darauf folgenden Jahren wurden die Tridiaveen
immer weiterentwickelt und boten somit immer neuedghthkeiten. Neben dem

wirklichkeitsfernen Expressionismus, etabliertehsiler vom ,Realismus abgeleitete Begriff

Ovgl. Kreimeier; Metaphysik des DekoiS. 22 — 23.

ebd. S. 8.

2\Weihsmann; Gebaute lllusionen. Architektur im FiBn 102.

vgl. ebd. S. 101 — 110.

"vgl. Hunte, Otto: Der Baumeister von Metropoligéhit. Kinematograph Nr. 10/1996 Otto Hunte. Arekit
flr den Film Frankfurt am Main:; Deutsches Filmmuseum FrankdontMain. 1996. S.78.
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Neue Sachlichkeit® In der Bestrebung ,objektiv — wissenschaftlicheoBachtung®® zu
betreiben, entstanden Filme, wie zHBerlin — Symphonie einer Gross-Stad{1927), auch
Querschnittsfilme genannt, deren Konzentrationdaumh Bild der Metropole oder der Strasse
lag. Das Hauptaugenmerk galt dabei den existeneataRchitekturen der Stadt bzw. darauf
den Tagesablauf einer Metropole, ohne inszenie@@dking, nur durch den Blick der

Kamera darzustellef{.

,Die sorgfaltige Kameraarbeit mit ihren graphischlidierten Einstellungen von
Fabriken, Strallenbahnen, Schaufensterdekoratio@ai¢, Achterbahn, Maschinenradern
und Menschenmassen und die musikalische Struldéseld5tadtsymphonie machten den Film

zu einem der wichtigsten ,dekorlosen®, jedoch niahstrakten Filmé.’®

Ein weiteres Genre, welches mittels der Ausstatzundpegeistern wusste, stellt der
amerikanische Revue- und Musicalfilm dar. Ein Gedl}tes Erfolgs jener Filme, basiert auf
den glamourésen und ausschweifenden Szenenbildégben exotischen, ornamentalen
Verzierungen, haufenweise Requisiten und KitschUberfluss, stellte das immer wieder
kehrende Motiv der Treppen, die Krénung eines jedeevuefims dar’® ,Dieses
Treppentableau, bestehend aus mehreren steileeanStder ganzen Podien, Ubernahm man
von den so genannten ,Ziegfeld-Follies-Walk" derritenten Broadway-Truppe Flo
Ziegfeld-Follies.®° Es muss an dieser Stelle wohl nicht erwéahnt werdass die pompdsen
Buhnenarchitekturen dieser Filmgattung wohl nurAsschmickung dienten, wenn gleich
sie auch einen ungebrochenen Einfluss sogar noch lsutige Revue- und

Musicalauffiihrungen austib&h.

2.2.4. Die Entstehung eines neuen Berufsverstandses

Einen entscheidenden Umbruch im Berufsverstandnisd uSelbstverstdndnis der
Filmarchitekten fand im Jahr 1939 statt, als Whlli&ameron Menzies, der verantwortliche
Filmarchitekt, im Abspann zuGone with the Wind (1939) als Production Designer

aufgefuhrt wurde. Der neue Begriff des ProductiasiDners revolutionierte das Berufsbild

S Weihsmann; Gebaute lllusionen. Architektur im FiBa 56.
®ebd. S. 56.

"vgl. ebd. S. 56 — 58.

" ebd. S. 58.

“vgl. ebd. S. 156.

8 ebd. S. 154.
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einer ganzen Gilde. Der Begriff wurde von David &2lznick, dem Produzenten des Films,
eingefuhrt, mit dem er Menzies beachtlichen Antaih diesem grofien Hollywood -
Filmerlebnis ehren wollt& Menzies erweitere die Dimensionen des kreativdmafens der
Ausstatter. Neben der Erstellung von Storyboardgeide einzelne Kameraeinstellung, der
Suche nach geeigneten Locations, dem Kostimdesiglag ihm auch die Planung und
Konzeption von Lichtstimmungen. Vereinfacht ausgelt, tUbernahm Menzies die
gesamtkinstlerische Leitung des Projekts, welcheAimachluss an die Dreharbeiten auch
noch das Design der Filmplakate und anderer Medibergprodukte beinhaltete, kurz gesagt
das umfassende Design des Films. Durch die neueid@eming Production Designer, stiegen
die Assistenten zu Art Directoren auf, welche niandie Budgetiiberwachung, Einhaltungen
von Zeitplanen und den Bau der Sets verantwortliaten®?

Eine weitere Neuerung der 30iger Jahre, die denmdtdhitekten neue
Ausdrucksmoglichkeiten bot, war die Einfihrung dEarbfiims. Die bewusste und
konzeptionierte Einsetzung von Farben erweiterte Eilmausstattung um eine weitere
psychologische Komponente. Figuren und Schaupléataenten von nun an durch die
Verwendung von Farbdramaturgien in ihrer filmisch@irkung mit mehr Bedeutung besetzt
werden®*

Nach der kinstlerischen und geistigen Stagnatian Z¥eeiten Weltkriegs, der sich
auch auf die Filmindustrie auswirkte, gab es vdéenalin Europa, aber auch den USA eine
Hinwendung zum Originalschauplatz. Wurden friheridh Studio konstruierten Filmwelten
mit Originalschauplatzen nur bereichert, so drelman nun Filme komplett am
Originalschauplatz. Die Helden des Film Noir karepft gegen die undurchschaubaren
Wirren des korrupten GroR3stadtdschungels, wahrendDeutschland und Italien der
Trummerfilm bzw. der Neorealismus, sich mit den é&ebund Schicksalen der in den
Trimmern lebenden Menschen, bzw. mit dem neu emsteen Lebensbedingungen
auseinandersetztén.

Auch in Hollywood wurde der Begriff des Szenenbsidem die Dimension des
Realschauplatzes erweitert. In den spaten 50eedabie gleichzeitig das Ende der grof3en
Hollywoodstudios bedeuteten, entstanden Filme Boanie and Clyde (1967) oderEasy
Rider (1969). Neben der starkeren Darstellung der Wihideit, die durch das Drehen

82 ygl. Ettedgui: Filmkiinste: Produktionsdesigh 8.
8vgl. ebd. S. 8.

8 vgl. Faulstich; Grundkurs Filmanalys®. 147.
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aulBerhalb der Studioanlagen bewirkt wurde, waresm Rioduktionen auch wesentlich
kostengiinstiget®

2.2.5. Computerunterstutzte Szenenbilder

Zuletzt sollen auch noch kurz die Special Visude&f erwahnt werden, die man schon aus
der Frihzeit des Kinos kennt, die jedoch mit demstg ins Computerzeitalter noch nie da
gewesene Mdoglichkeiten bieten, Architekturen dlgéatstehen zu lassen. Zumeist werden
Hintergrinde jeglicher Art erstellt und per Blue=em- oder Greenscreenverfahren in den
Film eingearbeitet. Genres wie der Science Fictmmer Actionfilm greifen gerne auf diese
CGI (computergeneratet images) Effekte zurtick.

Neben mit Effekten Uberladenen Filmen, wie die giagStar Wars (1999 — 2005)
Filme, werden digitale Effekte, aber auch zu Erffcing neuer, noch nicht gesehener Raume
verwendet, wie z.B. iBin City (2005), dessen von der Comicvorlage adaptierték,Lobne
den Einsatz von CGI Bildern wohl in diesem MaRénhigitte umgesetzt werden kbnnen.

Die Computertechnik besticht nicht nur durch ihrelféiltigen Einsatzmdéglichkeiten,
sondern auch durch ihre relativ kostengiinstige Wznsg. Filmwelten, welche per
Mausklick entstehen sind in ihrer Produktion um ¥ielfaches gunstiger zu produzieren, als
im Studio arrangierte Setbauten. Das Reperiirdrickverfahren entwickelte sich tber die
Jahrzehnte und ist schier unerschopflich. Beraitsdér Stummfilmzeit, wurden durch
experimentelle Manipulationen der Filmaufnahmerregdnde Effekte, wie z.B. Menschen,
welche von einem Augenblick auf den anderen versdden, eingesetzt. Durch das so
genannte Stopptrickverfahren, welches auf der Tikclon Einzelfotographien beruht, wurde
1933 King Kong zum Leben erwedkt.

Auch im heutigen Gebrauch noch sehr gerne eingesétzl Miniaturen. Sie werden
zumeist verwendet, um Szenen, die in realen Dimeesi Unmengen des
Produktionsbudgets verschlingen wirden, umzusefzerch den genau kalkulierten Einsatz
von Dimension und Perspektive lassen sich fantsidllusionen erzeugen, welche im
filmischen Endprodukt, nicht als Modell wahrgenonmveerderf® Natiirlich muss an dieser

Stelle erwahnt werden, dass samtliche andere Tieamnivelche im Laufe der Filmgeschichte

8 vgl. Faulstich; Grundkurs Filmanalys®. 9.

87vgl. Mulack, Thomas/ Rolf, Giesen: Special VisE#fiects. Planung und ProduktioBerlingen: Bleicher.
2002. S. 12.

8 vgl. Olsen, Robert L.: Art Direction for Film anddeo. Wildwood: Butterworth-Heinemann. 1999. S. 31.
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entstanden, wie Riickprojektion und Matte Paintifig, heutzutage von den
computeranimierten Effekten ersetzt wurden undrgigd nur mehr als Stilmittel und nicht

mehr als Mittel zum Zweck eingesetzt werden.

3. Der deutsche Nachkriegsfilm

Im Zusammenhang mit dem Ende des 2. WeltkriegsdemdKapitulation des Naziregimes,
wird der Begriff der ,Stunde Null' immer wieder iden jeweiligen Diskurs eingebracht.
Dieser Begriff, welcher in seiner Kirze und Schiigit den Zustand im zerstorten
Deutschland, sowohl auf politischer, 6konomisclggsellschaftlich - kultureller, als auch
sozialer Ebene, treffender nicht formulieren konritedet seine Erwdhnung auch immer
wieder in filmhistorischen Diskussionen, betreffeteh deutschen Nachkriegsfilm.

Mit der Zerschlagung der Hitlerdiktatur stand adah deutsche Filmindustrie, welche
in den Jahren der Schreckensherrschaft einen gerhtBestandteil der Propagandapolitik
und Ideologieproduktion darstellte, vor einem Sbeahaufen. Neben den, die gesamte
Bevolkerung betreffenden Zasuren, hatten die Fi@Benden auch mit speziell die
Filmbranche betreffenden Schwierigkeiten zu kampfdgesehen von den unterschiedlichen
filmpolitischen Herangehensweisen der vier Besajgmréichte, sowohl auf Produktionsseite,
wie zerstorte Studioanlagen, als auch auf Distidmgseite, z.B. in Trimmer liegende
Filmtheater, mussten sich die Filmemacher auch dein Problem der ideologischen
Kontinuitat auseinandersetz&hDie meisten deutschen Filmschaffenden und Schelespi
arbeiteten fir die massenbeeinfluBende MaschinkrsePropagandaminister Goebbles, teils
aus Uberzeugung, aber auch um einer moglichen Eifibey zur Wehrmacht zu entgehen.
Viele namhafte Fluchtlinge des deutschen Filmgesshéntschieden sich fir internationale
Karrieren®*

Trotz Bemuhungen seitens der Alliierten, die dewtsEilmszene zu entnazifizieren,
konnten Regisseure wie Veit Harlan, in dessen Fjhayohie auch der antisemitische Hetzfilm
Jud S (1940) aufscheint, ihre Arbeit wieder aufnehmeom schien ein Ansatz dieser
,Stunde Null’, ndmlich eine neue, politikfreie Filndustrie zu schaffen, bereits in seinen

Anfangen konterkariert. ,Die personale Verflechtuavgschen den Schopfern des NS- Films

8 vgl. Mulack/Giesen: Special Visual Effects. Plagumd ProduktionS. 15.

P vgl. Toeplitz, Jerzy: Geschichte des Films 5. 194953 Berlin: Henschel Verlag. 1991. S.362.

%L vgl. Faulstich; Filmgeschicht&. 138.; siehe auch: Bathrick, David: Kino in Ruin&egenwarts- und
Vergangenheitsbewaltigung im Berliner Kino 19%6 Erlebnisort KinoHrsg. Irmbert, Schenk. Marburg:
Schiren. 2000. S. 83.
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und des westdeutschen Nachkriegsfilms ist so stirks man ohne Ubertreibung von einer
kontinuierlichen Fortfihrung des Films im DritteneiBh in Westdeutschland sprechen
kann.®? Obwohl in diesem Zitat ausdriicklich die westdesEilmproduktion angesprochen
wird, soll an dieser Stelle erwdhnt werden, dask dieses Urteil auch auf Filmschaffende
aus der sowjetischen Besatzungszone ausweiten\ldsgang Staudte z.B. der Schopfer
des ersten deutschen NachkriegsfilDige Morder sind unter uns (1946), arbeitete ebenfalls
unter dem Regime, jedoch mit groRem ideologischestand®

Ungeachtet der Auflagen, unter anderem auch Zersbmahmen und Restriktionen
der einzelnen Besatzungsmachte, schafften es amgadiilmemacher Produktionslizenzen
zu erwerben und wieder ein Tagesgeschéaft aufzunehme

Betrachtet man die Phase des deutschen Nachkhegsfn diesem Zusammenhang
wird keine Unterscheidung zwischen West- und Odtdéiland vorgenommen, dieser Aspekt
wird im Kapitel 3.2. genauer untersucht werdengedeBeginn die Kapitulation am 8. Mai
1945 markiert und deren Ende mit der Erklarungdiertschen Unabhangigkeit vom 5. Mai
1955 beginnt, lasst sich feststellen, dass melBerelfilmgenres in diesem Jahrzehnt den
deutschen Filmmarkt bestimmten. In diesem Zusamamnimuss erwahnt werden, dass mit
der Erlangung der deutschen Souveranitat nichtris@ioe Bruchlinie einsetzte, die eine
Abkehr von den Themen und Spielformen der Nachkfilegproduktion bedeutete. Bis in die
frhen sechziger Jahre dominierten Historienfilmig Sissi(1955), Literaturadaptionejie
Buddenbrooks (1959), Kriminalfiime,Das Madchen Rosemarig€1958), oder auch das neu
entdeckte Genre des Kriegsfilms und Antikriegsfilm®.08/15(1954) den Kinomarkt?

Eine Umorientierung, bzw. Revolution fand im Jaht®62 statt, als junge
Filmschaffende unter dem Motto ,Papas Kino ist ®ie Erneuerung, der zu dieser Zeit
desolaten, deutschen Filmindustrie, in Form desi@hmsner Manifestes, fordertéh.

Der Begriff des deutschen Nachkriegskinos subsunkiein homogenes Bild einer
thematischen und asthetischen Geschlossenheit,eisongeschreibt eine  Ansammlung
verschiedenster Stoffe. Neben den, in dieser AibeiBlickpunkt stehenden Trimmerfilm,
lockten aber auch Gegenwarts- und Arztfilme dadlilkurb in die Kinosale’® Diese Genres

werden hier keiner gesonderten Untersuchung urgerzowerden jedoch in den Diskurs

2 Kreimeier: Die Okonomie der Gefilhle. Aspekte destateutschen Nachkriegsfilms. Zwischen Gestern und
Morgen. Westdeutscher Nachkriegsfilm 1946 -2t 3aisstellung - Filme 25.05 - 30.08.1988'sg.
Hoffmann/ Schobert. S. 13.
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eingebunden, sofern die eine bedeutende Funktiordifii Erlauterung des Trummerfilms

haben.

3.1. Tritmmerfilme

Im Gegensatz zu anderen vom Krieg betroffenen éisopen Landern, herrschte nach Ende
des 2. Weltkriegs unter den deutschen Filmemachara pessimistische Grundstimmung.
Auf Grund des Ausmalies der Zerstorung, es stard antderem nur ,ein Drittel der
Vorkriegskinokapazitaf’ zur Verfiigung, befiirchtete man, dass die Filmpkddn in den
ersten Jahren der Nachkriegszeit, nicht moglich &nahrt wurde diese Angst, durch
zahlreiche Restriktionen und Auflagen seitens dierden Besatzungsmaéachte. Besonders
von Seiten der Amerikaner bestand groRRes Interesle® potenziellen deutschen
Zuschauermarkt fir Produktionen aus Hollywood zsclelieRert® ,Der Kulturreferent der
amerikanischen Besatzungsmacht in Berlin, der Sgheler Peter von Eyck, bekraftigte
diese Prognose, als er Anfang 1946 verkindete,em mhchsten finf Jahren wirden in
Deutschland ausschlieBlich Amerikaner Filme proeleri.°

Ein Umdenken erfolgte in Reaktion auf die liberdidmpolitik der alliierten
Verbindeten. Insbesondere der Umstand, dass isoggetischen Zone, bereits im Mai 1946
die erste Klappe, des ersten deutschen Nachkiiegdilie Moérder sind unter uns (1946)
von Wolfgang Staudte, geschlagen wurde, verandbeteHaltung der Amerikaner, welche
von ihrer kolonialpolitischen Filmpolitik abrtickteNit Die Morder sind unter uns (1946),
war der Grundstein fur eine neue deutsche Filmimgugelegt worden, gleichzeitig handelte
es sich um die Geburtsstunde des so genannten Tetfiinns '

In keinem anderen vom Krieg betroffenen, européec Land, drickte die
Nachkriegsfilmbewegung so deutlich ihre Themen uhthalte bereits in ihrer
Genrebezeichnung aus. In Italien dominierte derréesmus, wahrend in Frankreich eine

«{101

»LAnknupfung an den poetischen Realismus der Vogszeit” " stattfand. Zu erwahnen in

diesem Zusammenhang ist, dass die Bezeichnung mdifim’ eher durch die Filmkritik

" Bathrick: Kino in Ruinen. Gegenwarts- und Vergartggtsbewaltigung im Berliner Kino 1945-48.
Erlebnisort KinoHrsg. Schenk. S. 81.

% vgl. Toeplitz: Geschichte des Films 5. 1945 — 1%&385.

% ebd. S.362.

10 ygl. Kreimeier: Die Okonomie der Gefiihle. Aspefies westdeutschen Nachkriegsfilms. Zwischen Gestern
und Morgen. Westdeutscher Nachkriegsfilm 194862; Ausstellung - Filme 25.05 - 30.08.19Bf@sg.
Hoffmann/ Schobert. S. 10.

191 Korte, Helmut/ Werner, Faulstich: Der Film zwisahE945 und 1960: ein Uberblick. Fischer Filmgesitac
Band 3. Auf der Suche nach Werten. 1945 — 186€g. Werner, Faulstich. Frankfurt am Main: Fische
1995. S. 13.
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und das Publikum gepragt wurde, als durch die KEha8enden selbst. Die Periode des
Triammerfilms umfasst die Jahre 1946 — 1949. MitiBegler funfziger Jahre setzte die
Phase des Heimatfiims ein, welche eine Abkehr vem dhemen des Trimmerfilms
bedeuteté??

In der neuen Produktionssituation nach dem Kriggrenten die Filmschaffenden eine
Moglichkeit zu einem Neubeginn. Inhaltlich, als huisthetisch wollte man neues schaffen,
aber auch einen Blick auf die gegenwartigen Problemrfent®®

Wie die Bezeichnung Trimmerfilm schon impliziertldbt zumeist das Antlitz der
zerstorten Stadte den szenischen Hintergrund ®irFdmhandlungen. Die Trimmer- und
Ruinenwisten, wurden jedoch nicht nur als Hintandgrinszeniert, sondern als ,optische
Metapher und materielle Grundlage fiir Elend, Veiflweg und Zerrissenheit®* der
Menschen und Charaktere, welche in diesen RuirreDakein fristeten, verwendet.

Auf psychologischer Ebene verweisen ,die symbbksc Bilder des Trimmerfiims
auf Tiefliegendes, Verborgenes, Verschiittetes, afeggnes.*® Die einzelnen Filmbilder
wurden zu Rontgenaufnahmen einer deutschen Gdsallsavelche nicht nur mit realen
materiellen Zerstérungen zu kampfen hatte, sondeah mit tief in der Seele verankerten
mentalen Trimmern. ,Realitdt und metaphorische Beahg der Trimmerwelt, [...] szenisch
— symbolhafte Andeutungen der Hoffnung traten in ¥@rdergrund [...] um das Material
abzugeben fiir die vorbildhafte Wegweisung ihrer Biégung.*%°

Da bereits das Verhéltnis von Filmkritik und Pibln zum deutschen Trimmerfilm
kurz angesprochen wurde, soll es an dieser Stetth rinmal aufgegriffen werden, da eine
Auseinadersetzung mit dem Thema einen Einblickienzeitgendssische Filmrezeption und
Diskussion gibt.

Obwohl bereits im Jahr 1946 die deutschen KinosMBldlonen Zuschauer, im darauf
folgenden Jahr sogar 600 Millionen z&ahlt8hwurden die neuen Produktionen aus dem

eigenen Land durchwegs kritisch beurteilt. Erwadgitan dieser Stelle, dass die genannten

192ygl. Brandimeier: Von Hitler zu Adenauer. Deutsdir@mmerfilme. Zwischen Gestern
und Morgen. westdeutscher Nachkriegsfilm 194862; Ausstellung - Filme 25.05 - 30.08.19B%sg.
Hoffmann/ Schobert. S. 34.

103ygl. Géttler: Westdeutscher Nachkriegsfilm. Lared Water. Geschichte des deutschen Fildrsg.
Jacobsen. S. 174.
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Centaurus Verlag Gesellschaft. 1995. S. 46.
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197ygl. Bathrick: Kino in Ruinen. Gegenwarts- und §&@ngenheitsbewéltigung im Berliner Kino 1945-48.
Erlebnisort KinoHrsg. Schenk. S. 81.




26

Zuschauerzahlen auch die Filmvorstellungen austghdr Filme beinhalten. Fur die
hinterfragende Haltung finden sich in Kritik undtdhiatur mannigfaltige Grunde und
Hinweisel®

Von der Rezeptionsseite aus betrachtet lasst siad Argument der tristen
Gegenwartsdarstellung feststellen. Die Kamera dasninerfiims, die nur in wenigen
Ausnahmen ihren Blick nicht auf die allgegenwartiggrwuistung richtete, zeichnete auf der
Leinwand ein Bild nach, mit welchem der Zusehemnparent konfrontiert war, sobald er/sie
den Kinosaal wieder verlie3. Die standige optisElméasenz der Trimmer, bestimmte das
alltagliche Leben der damaligen Generation. Numgati lasst sich also verstehen, dass die
Menschen eine Ablenkung von der tristen Wirklichkei Kino suchten. Jedoch wurde dieser
Wunsch von den Filmemachern nicht bertcksichtigie Blinwendung zu einer neuen
Raumsituation erfolgte erst durch den Heimatfilm,dessen Bilder die unberihrte, von
Verwilstung verschonte Natur, ihre Magie verbreitetel das Publikum von alltaglichen
Angsten ablenkt&?®

Mittels der explizierten Inszenierung der deutscReimenstadte und auch den damit
verbundenen, illustrierten MangelerscheinungenMiechkriegszeit, sollten die Filme beim
Zuseher eine Reaktion hervorrufen, dadurch beddaysie mit der Nachkriegsrealitat, auf der
Kinoleinwand konfrontiert wurden. Gleichzeitig botedie Filme aber auch eine
Reflektionsmdglichkeit zum taglichen Leben. Die &itaften der Filme sollten in den Augen
ihrer Produzenten als grundsatzliche Identifikegeomgebote formuliert und als Reflexion den
Ereignissen zur Seite gestellt werdEf.Doch gerade die Aufarbeitung zeitbezogener
Probleme, die Benennung materieller Knappheit, $l&g geistiger und sozialer
Neuorientierung, wurde vom Publikum mit Ablehnungttert.***

Wichtig ist in diesem Zusammenhang darauf zu vesgreidass der Trimmerfilm sehr
wohl groRe Zuschauermengen in die Kinos lockte teild auch begeisterte Aufnahme fand.
Weiters darf auch nicht vergessen werden, dassFiliee ,eine wesentliche Quelle fur
zeitgenossisches Selbstverstandifsiarstellen.

Auf Seiten der Filmkritik und Filmwissenschaft laasssich mehrere Positionen
ausmachen, welche sich mit dem Trimmerfilm auseie@etzen. Zwei wesentliche Punkte,

die in diesen Betrachtungen immer wieder auftaucsien Asthetik und Inhalt der Filme.

108y,91. Greffrath:_Gesellschaftshilder der Nachkrizgjs Deutsche Spielfilme 1945- 194%.19.
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Den deutschen Filmemachern jener Tage, wird oftewurf der asthetischen Ankntpfung
an das Weimarer Kino gemacht. Tatsachlich, wie enaih in weiterer Folge am Beispiel von
Die Morder sind unter uns (1946) sehen wird, bediente man sich der &stinetisc
Gestaltungsmittel des deutschen expressionistischgtummfilms. Die dusteren,
endzeitgleichen Ruinen wurden ahnlich den verzerkiaustrophobischen Studiokulissen der
20iger Jahre in Szene gesetzt, mit der Absichinsié&hnlicher Weise zu operationalisieren,
um das irritierte Gefiihlsleben der Filmfiguren naahen zu kehren. Ahnlich wie der
Somnambule Cesare i@abinet des Doktor Caligari (1920), wandeln die Protagonisten
verloren durch die Schlagschatten werfenden Ruidién,durch ihre Ausleuchtung noch
bedrohlicher und einschichternder wirken. Die meateteriellen Trimmer verweisen auf
seelische Schutthaufen und unterstreichen die \efele, deprimierte Weltsicht, die den
meisten Charakteren innewoHt.

Reflektiert man jedoch genauer tber diesen Voraarfasthetischen Anknipfung an
den Expressionismus, kommt man zu dem Schluss,di@gsimemacher nicht viele andere
Moglichkeiten hatten, als sich auf das goldene afteit der deutschen Filmsprache zu
besinnen. Einerseits suchte man nach einer Abkenr jeglicher nationalsozialistischer
Ikonographie, andererseits versuchte man Not umshcEder Gegenwart abzubilden. Die
expressionistische Bildsprache schien fur diesehadlen wie geschaffen. Auch darf nicht
vergessen werden, dass die rasche Wiederaufnahrae Pdeduktionsprozesses, eine
Formulierung einer neuen Filméasthetik aus zeitbggdim Grinden unmdéglich machte.
AulRerdem lasst sich dieses Urteil nicht auf dieagee Schaffensperiode des Trimmerfilms
ausweiten. Auch wenn Filme diese Stilmittel aufgfégm, so wurden sie dennoch nicht in
allen Trummerfilmen in diesem starken Ausmal3, wiedie Die Mérder sind unter uns
(1946) verwendet'*

Neben &sthetischen Bedenken sind auch Bemerkungenhaltlichen Themen zu
finden. Zumeist richtet sich die Kritik von Seitdar Filmtheorie gegen die Botschaften sowie
moralischen Appelle, welche mittels der Filmhandlukkommuniziert werden. Die
Auseinandersetzung mit diesem speziellen Kritikpundrfordert eine Benennung der
intendierten Aussagen der Filme. Subsumiert manGiiegndaussagen des Trummerfilms,
l&sst sich eine Tendenz zu zeitbezogenen Themesididsn, zumeist die Auswirkungen des
Nationalsozialismus auf die Nachkriegsgesellsciaénau an diesem Punkt entziindet sich

die Kritik. Obwohl den Filmen moralische AppellecuBotschaften attestiert werden, wird

13 ygl. Toeplitz: Geschichte des Films 5. 1945 — 195367.
14 ygl. Géttler: Westdeutscher Nachkriegsfilm. Lared Water. Geschichte des deutschen Fildrsg.
Jacobsen. S. 168 — 170.
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gleichzeitig argumentiert, dass sie sowohl, keinkeFRakten basierenden Betrachtungen des
Nationalsozialismus, im Zusammenhang mit Erklarmngeinhalten, als auch dass sie auf
Untersuchungen der Gesellschaftsstrukturen dereBOugppd 40iger Jahre verzichten. Im
Verstandnis der Filmtheorie, ist die Themenbeaugiteher oberflachlicher Natur, wobei sie

zu dem Kern der Probleme nicht durchdritigt.

,Gemeinsam ist den Filmen, dass sie sich mit derchEmsungsformen der
faschistischen Diktatur, wie auch mit den Lebenslgrthgen der Nachkriegszeit
auseinandersetzen, ohne zu einem Begreifen demitneahange durchzudringen und die
Politik, die Deutschland zerstort hat, anders deals geschichtsloses Verhangnis zu

zeichnery 't

In filmtheoretischer Sichtweise findet keine Vemdtbng der unmittelbaren
Vergangenheit statt. Die kritische Auseinandersggzomit dem Hitlerregime tritt zugunsten
einer politischen, gepaart mit moralischen AnsgtzBatrachtungsweise zurtick, welche
gleichzeitig als Ausweg aus den Entbehrungen undr deostlosigkeit der
Trimmerlandschaften, in eine neue Gesellschaft komimiert wird.'*” Vor allem die
Darstellung des deutschen Volkes als hilfloses Ogifeer Diktatur, der Verfall in ,biederes
Selbstmitleid“**® steht im Mittelpunkt der Diskussion. Die Verganbeitsbewaltigung,
welche eine ,Selbstpriifung und Revisibtder unmittelbaren politischen und ideologischen
Vergangenheit voraussetzen wiurde, tritt zu Gunetear Appellierung an ,Lebensmut und
Wiederaufbauwillen*?° zuriick. Es wird sozusagen ein Schlussstrich gezagehnurre geht
in seinen Betrachtungen soweit, dass er den Filjeghiche zeitpolitische Relevanz abspricht.
Er argumentiert, dass der Trimmerfilm seine ,Psalkti@litat einzig von aul3en, aus der
Kulisse, vom Requisit?* bezieht. Diese Behauptung filhrt zu der oftmalseitgten

Behauptung, der deutsche Film der Nachkriegszei heor der Geschichte kapituliert?
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AbschlieRend lasst sich feststellen, dass der Vdrwuwer oberflachlichen
Vergangenheitsbewaltigung sicherlich seine Begriigdindet, die jedoch ,oft allzu harsche
Kritik von deutscher Seite am Trummerfilm ist insof unfair, als sie ahistorisch die
vielfaltigen Restriktionen unter denen die Filmetséanden sind, ignoriert’®® Zumeist
erfreuten sich deutsche Trimmerfilme im benachhaftesland besserer Aufnahme als im

Land ihrer Herstellun&®*

3.2. Themen und Inhalte des Trimmerfilms

Um das Verstandnis fur den Trimmerfilm weiter zutieéen, soll nun versucht werden,
einen Uberblick der Themen und Inhalte dieser Fithog zu erstellen. Wie in Kapitel 5
genauer ausgefuhrt wird, verfigt auch das Mediumelf8m durchaus Uber Qualitaten einer
sozialhistorischen Quelle und kann somit auch pledg®! einer Gesellschaft funktionier&n.
Gerade in diesem Zusammenhang stellt der deutséhrenierfilm ein interessantes Beispiel
dar, da er durch seinen direkten Zeitbezug, zhitlials auch r&aumlich, Probleme und
Lebenssituationen der Nachkriegszeit auf inhaididebene, wenn manchmal auch nur latent,
behandelt. Interessant ist in diesem Zusammenhanglche Identitdts- und
Identifikationsangebote die Filme in einer ,Periode] radikalen Verlust an kollektiven
Sinndeutungen, politischen Orientierungen und Zitkperspektiven*?® vermittelten. Fir
diese Betrachtung wird von der Theorie Siegfriedd@uers ausgegangen, dass Spielfilme
einen Gesellschaftsquerschnitt liefern kdnnen. kBirelle Komponenten einer Nation, wie
z.B. Politik oder Mentalitdt, lassen sich an ihréalmprodukten, die in diesem
Zusammenhang auch als Kulturgut verstanden, abfésen

Zu erwdhnen ist in diesem Zusammenhang, dass ddsM Film als kinstlerisches —
asthetisches Kommunikationsmittel einer Geselldchafeiner standigen Wechselwirkung
mit ihr steht und auch Uber sie reflekti®tZu beachten sind auch Unterschiede zwischen
west- und ostdeutschen Filmen, die auch expligeaprochen werden sollen.

Ein immer wieder kehrendes Thema des Triummerfilstgllt die unmittelbare

geschichtliche Vergangenheit Deutschlands dar. Efgseinandersetzung mit dem

123 Brandimeier: Von Hitler zu Adenauer. Deutsche Tierfilme. Zwischen Gestern
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Hrsg. Hoffmann/ Schobert. S. 54.

124ygl. ebd. S. 54.

125ygl. Greffrath: Gesellschaftsbilder der Nachkrizgis Deutsche Spielfilme 1945- 1949.11.

12 epd. S. 6.

127ygl. ebd. S. 15.

128ygl. ebd. S. 16.
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nationalsozialistischen Hitlerregime findet st&@urchaus mit der Absicht versehen, diesen
Zeitabschnitt inhaltlich und thematisch zu veradyei und somit einen Beitrag zur
Bewaltigung der Vergangenheit zu leisten, nehmeh die Filme unterschiedlicher Aspekte
an. Um diese Aspekte separiert bearbeiten zu kgnwed das Thema in Teilbereiche
aufgesplittert. Im Mittelpunkt stehen hier einetseder einzelne Mensch als Teil des Systems,
aber auch konfrontiert mit den Folgen und Auswidem des Nationalsozialismus, sowie der
Nachkriegssituation, anderseits die gesamtgesalitiche Perspektive, in deren
Zusammenhang Parameter wie Wiederaufbau, sowohlgeistiger, wie auch politischer

Ebene von Interesse sind.

3.2.1. Der Mensch als Opfer eines unmenschlichenssgms

Die Helden des Trummerfilms, unabhéngig ihres Gestits, aber stets Identifikations- und
Projektionsangebot fur den Zuseher, sind Persorgia, sich durch eine gewisse
Menschlichkeit auszeichnen. Die Zeit des Regimésbtn sie als passive Mitlaufer, die
permanent mit einen inneren Konflikt zu kampfentdrat Keiner der Protagonisten wird als
Uberzeugter Nazi dargestellt, selbst wenn sie mMachtapparat verwoben waren, kommen
sie im Laufe der Filmhandlung an einem Punkt, am dier innere Widerstand zu wachsen
beginnt. Die Filme verweisen auf den Umstand, des&einen nennenswerten Widerstand
gegen den Nationalsozialismus gegeben hat. DieeHirjizieren diese These, jedoch nicht
auf das Publikum. Die Menschen, die im Dritten Reiebten, werden diesbeztiglich nicht
kritisch hinterfragt. Ihre Darstellung zielt daraailh, sie als fast ohnmachtiges Opfer einer
politischen Bewegung und deren historischen Vorgarmy zeige?®

Zumeist verfugen die Charaktere Uber einen intallek— kinstlerischen Hintergrund,
der sie auf sozialer und geistiger Ebene von ddiirertern abhebt*° Im Vordergrund der
Betrachtung, steht die Personlichkeit des Protagemi und ihre Verdnderung durch die
Geschehnisse der Zeit. Die geschichtliche Dimensder Zeit wird anhand ihrer
Auswirkungen auf die Charaktere beurt&ftSomit wird sie, die Zeit, ,zum Hintergrund des

Geschehenst??
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Die Opferdarstellung wird durch die Betonung der nénschlichkeit der
nationalsozialistischen Herrschaft und deren Anbkéangerstarkt. Im Mittelpunkt der
Darstellung steht das Verbrechen der Nazis, dagertdhafte und moralische Verhalt&fi*
der ,guten Menschen’ zu attackieren und zu untbegma In diesem Zusammenhang
verweisen die Filme auf die Tatsache, dass diesegeVien gegen die Menschlichkeit, auch
ein Mitgrund fiir die Niederlage der Machthaber tils'?*

Hieraus lasst sich folgende Schlussfolgerung efdledas Gute im Menschen hat sich
auch wahrend der Herrschaft des 3. Reiches duretmjesDie immer fortwéhrende
Anwesendheit der Menschlichkeit, wird als Zuversiétir die Gegenwart und Zukunft
inszeniert:®

Gleichzeitig vereinigen die Schergen des Nati@mdismus alle Eigenschaften
klassischer Filmb&sewichte. Neben ihrer stereotyp®ysischen Erscheinung, zumeist klein
und dunkelhaarig, ist ihre gesellschaftliche Hefkameist im proletarischen Kleinbirgertum
angesiedelt. Oft bleiben die Tater jedoch unerkamat operieren unter dem Deckmantel des
Systems. Die Identitaten der Tater, sind von sefterdBedeutung. Es gibt keine direkten,
personellen Hinweise, auf die Hascher des natiomilkstischen Systents® Selbst Adolf
Hitler als personifizierter Inbegriff des NS Regsnevird in ,keinem der Filme [...] mit
Namen benannt:®” In wenigen Ausnahmen wird die geistige WandlumggiCharakters von
faschistischen Gedankengut zu oppositionellen Handeden Mittelpunkt der Geschichte
gestellt. Es handelt sich dabei jedoch nie um (&egte Nazis. Ein gewisser Grundzweifel ist
diesen Personen stets verhaftét.

Uberzeugte Verfechter des Dritten Reichs werdeweritig als Tater definiert. Sie
haben den Krieg verursacht und die damit verbunu&fezluste zu verantworten. IThnen wird
die Schuld am Leiden der deutschen Nachkriegsbexdriy zugesprochen, wobei die Motive
ihrer Handlungen im Unklaren bleibéfy.

An dieser Stelle muss die erste Differenzierungseien ost- und westdeutschen
Trummerfilmen vorgenommen werden. Wéhrend in destderitschen Besatzungszonen das
Schicksal als abstrakter Indikator fir die Rep@ssn des Kriegs und der Nazis angeklagt

wird, bemihen sich Filme der sowjetischen Zoneitipohe Motive und genaue, auch teils
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personelle Zustandigkeiten anzuklag&im Mittelpunkt der ostdeutschen Filme, steht der
Appell an eine neue Menschlichkeit, welche durch ®éllen zum Wiederaufbau erlangt
werden soll. AuRerdem bedarf es einer Abkehr votmomalsozialistischen Gedankengut.
Der westdeutsche Film enthebt den Menschen seieean¥vortung, fir das Geschehene.

Angeklagt wird die ruchlose Instrumentalisierung denschen durch die NazZfs.

3.2.2. Von starken Frauen und gebrochenen Mannern.

Neuorientierung der Rollenbilder in einer Trimmergesellschaft

In den Charakterzeichnungen des Trimmerfilms nigtest Geschlecht der Protagonisten eine
handlungsimmanente Bedeutung ein. Dem Bild deagtsn, selbstbewussten Weiblichkeit,
wird der physisch, wie psychisch beschadigte Khegakehrer gegenibergestellt. Gebeutelt
von den Schrecken und Erlebnissen des Kriegs sendnner nicht mehr in der Lage, ihre
Rolle als Familienvater und Erndhrer zu erfilllerinelh ,pathetisch — weinerlichef*
Habitus verfallen, sind die Manner auf starke Fraamgewiesen, die sie wieder in das
gesellschaftliche Leben einfiihréh.

Der Verlust der Rolle des Familienoberhaupts, fitarteinem Bruch zwischen alter
und junger Generation im sozialen Gesamtbild. Dentkehr des Vaters bedeutet oft eine
Zerreil3probe fir die Institutionen Ehe und Famildee Gemeinschaft der Familie, stellt aber
auch den Ausweg aus den Depressionen des Mannesurdhrverleitet zu einem
lebensbejahenden Umdenk&nwie z.B. inlrgendwo in Berlin (1946).

Die Beziehung von Mann und Frau, wird durch die élloststandigkeit der Manner
gekennzeichnet. Unfahig sich in der TrimmerwelRaeht zu finden und zu behaupten, sind
sie auf das gestarkte, selbststandige, weiblicleldecht angewiesen. Die Frauen agieren als
Unterstitzung im Selbstfindungsprozess der hilflob&nner. Wahrend der Mann zumeist
eindimensional als korperliches und geistiges Wrdakgestellt wird, ist das Frauenbild
differenzierter. Die Ablegung des klassischen Rudilleles, verbunden mit Kinderbetreuung,

Hausarbeit, Abh&ngigkeit von einem Mann, bedeutet dleuorientierung der Gesellschaft.
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Wahrend sich Manner in der ungewohnten Situatioedes finden den Haushalt fihren zu
miissen, wird die ,weibliche Berufstatigkeit als isghes Moment der Alltagsrealitaf®
dargestellt. Vor allem in Filmen der 6stlichen Besagszone ist diese Tendenz deutlich
festzustellert*® Das Vordringen der Frau auf den Arbeitsmarkt, eiménnlichen Domane,
unterstreicht den Rollentausch der Geschlechterssite Perinelli spricht in diesem
Zusammenhang vom kaputten Phallus des Matifies.

Die Betéatigung von Frauen, auf vormals den Manmnembehalten gesellschaftlichen
Ebenen, erklart sich durch ihre Anpassungsfahigkié ihnen ein Zurechtkommen in der
Nachkriegssituation ermdglicht. Durch ihre emotienannere Reife gelingt es den Frauen,
sich eher auf die Begebenheiten der zerstorten adtrfrktur und aufgelosten
Gesellschaftsformen einzustellen, als dem bescteidigannlichen Geschlechf

Haufig wird die Ubernahme der mannlichen Rolle ctiudie Frau mit dem Motiv der
Liebe erklart. Aus Liebe zu ihrem Mann und ihrernfgée Ubernimmt die Frau die
Versorgerfunktion, muss aber gleichzeitig nichteitRolle als Mutter einbif3en. Fur den
Mann bedeutet diese Liebe, den Ausweg aus einénumgjslosen Situation, manifestiert in
der Nachkriegsrealitat. Die Liebe der Frau zu ilfamilie resultiert aus der fortwéahrenden
Bereitwilligkeit zur RuUckstellung ihrer eigenen énmtssen, Selbstentsagung und
Assimilation!*®

Obwohl das Bild der Frau, entgegen tradierten @Gmselftsbegriffen, als arbeitsam,
willensstark und selbstsicher gezeichnet wird, mintht die &ulRRerliche Erscheinung
stereotypen Darstellungsformen. Wahrend gebildetaudh als ,graue Mause® in
Erscheinung treten, werden sinnliche, attraktiv@uEn tber klassische Parameter, wie aul3ere
Erscheinung, Schminke und Kleidung definféft.

Starke Frauen, welche ihre weiblichen Reize bewessetzen und zeigen, stellen
eine Gefahrdung moralischer Gesellschaftsvorstgdnrdar. Die Gleichstellung von Frauen
auf beruflicher, sowie politischer Ebene, bededtet die Manner eine Gefahrdung auf

kérperlicher, als auch seelischer Ebétfe.

195 Greffrath:_Gesellschaftsbilder der Nachkriegs#®éutsche Spielfilme 1945- 1948. 231.

146ygl. ebd. S. 231 — 234,

147ygl. Perinelli: Liebe '47 — Gesellschaft '49. Ghkrhterverhaltnisse in der deutschen Nachkriegsziee
Analyse des Films ,Liebe 47S. 98.
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3.2.3. Lebenssituationen der Nachkriegszeit

Die Thematisierung von zwischenmenschlichen Bezighno ist eng verbunden mit der
Darstellung alltaglicher Lebensrealitat im besetAbeutschland. Vor allem die Behandlung
von Mangelsituationen und deren Auswirkungen a gesellschaftliche Konstrukt stehen
im Vordergrund. Die Lebensmittelknappheit der Nadtsjahre bedeutet nicht nur einen
stetigen Verlust an korperlicher Energie und dararbundener, geringer Leistungsfahigkeit,
sondern auch eine Gefahr fur sittliche — moraliséferte und Normvorstellungen. Weiters
beschreibt der Umstand fehlender Nahrungsmittel dad damit verbundene Sujet des
Hungers, die Verbitterung, die der deutschen Gadallft innewohnt, bezogen auf die jungste
politische Vergangenheit bzw. der aktuellen Gegeniva

Besonders betroffen ist die junge vaterlose Geloera¥Vahrend Madchen und junge
Frauen, Gefahr laufen sich in Prostitution zu vars¢n und in Abhangigkeit von Zuhéltern
zu geraten, sichern sich Jungen, organisiert iringtappen, ihr Uberleben mittels kleiner
krimineller Delikte und Schwarzmarkthandzf.

Uberhaupt wird der Schwarzmarkt als Inbegriff damaligen Alltagsrealitat gezeigt.
Es werden alle mdglichen Waren, nicht nur lebenseantlige, sondern auch Luxusartikel wie
Zigaretten, feilgeboten. Szenisch ist der Schwarkima schmierigen, heruntergekommenen
Spelunken und Hinterhdfen angesiedelt, was denr&kglillegalen Handelns noch bekratftigt.
Berliner Ballade (1948) und Freies Land (1946) sind Filmbeispiele, in denen das
Schwarzmarkttreiben, zu einem integralen BestandéeiHandlung zahft®

Eine gesellschaftspolitische Erscheinung der Naebkeeit, welche auch im
Triummerfilm aufgegriffen wird, ist die Beziehung uigcher Teenager und Frauen zu
Besatzungssoldaten. Zumeist wird die BeziehungRtéuleins’ zu den Soldaten, mit einer,
den Deutschen, oppositionellen Ausgelassen- undedgnheit erklart. Motive wie Helligkeit,
entgegen den schaurig — diusteren Ruinenlandschafigrietzige Jazzmusik bedeuten eine,
wenn auch nur kurze Flucht, aus dem tristen Alltagscheinungen des amerikanischen
Alltagslebens scheinen eine besonders grof3e Fésnpauf die deutschen Frauen zu haben.
Filmbeispiele zu diesem Thema sind.und Uber uns der Himmel (1947) und
StraBenbekanntschaft(1948)*°

Zwei weitere Personengruppen, welche auch als Angsder Lebensrealitat gezeigt

werden, sind Opfer des Nationalsozialismus undHilinge. Wahrend die Opfer, wie die aus

153vgl. Greffrath: Gesellschaftsbilder der Nachkriggis Deutsche Spielfilme 1945- 1948221 — 222,
154ygl. ebd. S. 222.

1%5ygl. ebd. S. 223 — 226.

1% ygl. ebd. S. 233 — 236.
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dem Konzentrationslager zurtickgekehrte SusaniearMorder sind unter uns (1946), als
starke, durch ihr Martyrium gereifte Personen gemneet werden, obliegt es den Flichtlingen,
die Rolle der unglicklichen Kriegsopfer einzunehmdm Zusammenhang mit den
Fliichtlingen wird oft auch der Themenkomplex derrdkiiatie aufgegriffen. Neben den
sozialen Missstanden, wie mangelnder Wohnungsmituaind Erwerbslosigkeit, wird auch
die Problematik fehlender Ausweispapiere angesgmociDie Fluchtlinge, meist von
untergeordneter gesellschaftlicher Stellung sindersieits, auf Ooffentliche Stellen und
Behorden angewiesen, andererseits auf die Unteusiijitder Ortsansassigeti.

Auch die Behandlung tagespolitischer Themen mérkmen Unterschied zwischen
ost- und westdeutschen Produktionen jener Zeit. réfih in Filmen der sowjetischen
Besatzungszone eine offene Auseinandersetzungomdlen Problemen der Nachkriegszeit,
wie Kriminalitat, vor allem unter den jungen Mensah Umsiedlerproblematik,
Neuverteilung des Grundbesitzes, etc., stattfingestcheinen die Filme der Westzonen von
tagespolitischen Geschehnissen keine Notiz zu nehReale Verdnderungen werden durch

die Filme kaum reflektiert:®

3.2.4. Trimmerfilme als moralische Instanzen

Im kunstlerischen Selbstverstandnis der deutschenséhaffenden jener Zeit, hatte der
moralische Anspruch einen nicht unwesentlichen ikni2er deutschen Bevdlkerung, die
nicht nur vor einen 6konomischen Verfall, bedingtah die Kriegszerstérung stand, sondern
auch mit sozialen Mangeln zu kampfen hatte, wunde &usterpalette von moralischen
Vorstellungen und Verhaltensweisen zurecht getligtden Weg in eine neue Zeit ebnen und
begleiten sollten.

Es kann also festgehalten werden, dass die Filmeden Absicht versehen waren
einen ,Beitrag zur Herausbildung politischer Kultund staatsbiirgerlicher Mordf® zu
leisten. Neben den angeboten Zukunftsperspektigetife aber auch eine moralische
Verarbeitung bzw. Bewaéltigung der Vergangenheieigétt werden. Obwohl die Filme eine
Auseinandersetzung mit der nationalsozialistisch@rgangenheit forderten, darf nicht
Ubersehen werden, dass keine direkte Bewaltigungttelbarerer politischer Geschehnisse

stattfand, sondern die deutsche Historie fur einenfatisierung der Gegenwart, als auch der

157ygl. Greffrath: Gesellschaftsbilder der Nachkrizgis Deutsche Spielfilme 1945- 1949235 - 241.
138 ygl. ebd. S. 245 — 246.
159 Becker/ Schéll; In jenen Tagenwie der deutsche Nachkriegsfilm die Vergangenbeitaltigte.S. 14.
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Zukunft, verwendet wurde. Die Vergangenheit, wuvdevertbar gemacht, fir die Zeit nach
dem Zusammenbruch der Diktatur, die Zeit der ,SeuNall.”**°

Hauptsachlich zielte diese Vorgehensweise darautli@ Bevolkerung auf eine neue
politische Zeit vorzubereiten und zu sensibilisiera diesem Zusammenhang traten auch die
Besatzungsmachte in Erscheinung, welche versuditerFilmproduktion, im Sinne ihrer
politischen Absichten zu instrumentalisiert&h.

3.2.5. Die Darstellung des 3. Reichs im Trimmerfilm

Das nationalsozialistische Regime stellt ein ondgpntes Thema des deutschen
Trimmerfilms dar. Im Grof3teil der Filme wird dasehhma in verschiedenen Variationen
aufgegriffen und verarbeitet. Vor allem in den ensiNachkriegsjahren diente die Betrachtung
dieses geschichtspolitischen Abschnittes, dem Appadhss eine Katastrophe diesen
Ausmalies, sich nicht wiederholen durfe. Die filhes@ufarbeitung des Themas, sollte also
als Warnung funktionieren, wobei aber auch stet®ribewurde, dass dieser Abschnitt
deutscher Geschichte ,vorb&?ist und man sich neuen Mutes den Herausforderudgen
Gegenwart stellen sollt&

Im Mittelpunkt des Interesses der Filmschaffendstand die Absicht ein neues
politisches Verstadndnis zu kommunizieren. Die nmalsozialistische Ideologie sollte im
befreiten Deutschland keine Chance mehr bekommenawan diesem Punkt setzt die Kritik
der Filmwissenschaft ein. In der Bestrebung keireuen Brutzelle fir faschistisches
Gedankengut entstehen zu lassen, verzichteten ithee Fauf eine tatsachenorientierte
Auseinandersetzung mit Punkten wie Entstehung,nTatel Folgen des Nationalsozialismus
und konzentrierten sich stattdessen auf eine \&humng des Regimes. In diesem Punkt der
Darstellung gehen ost- und westdeutsche Produktikaeform®*

Weiters finden sich auch keine Erklarungen fir Migchtergreifung der Nazis bzw.
fur die frenetische Unterstitzung durch das Volie Beutsche Bevolkerung wird insofern
entlastet, da nicht von einer Mittaterschaft ausgggn wird, sondern von einer Verfihrung
durch Hitler und seine Helféf® Faktoren wie Schaffung neuer Arbeitspléatze, Emvaitg

der Infrastrukturen, der Bau von Autobahnen, werdlsn,betriigerisches Versprechen eines

180y gl. Becker/ Schéll: In jenen Tagenwie der deutsche Nachkriegsfilm die Vergangenbeitaltigte.S. 22 —
25.

1%1ygl. ebd. S. 24.

%2epd. S. 28,

183 vgl. ebd. S. 28.

1%4ygl. ebd. S. 30.

%5 ygl. ebd. S. 32 — 38.
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Wohlstandes®® dargestellt, welchem die Deutschen in den 30igkreh erlegen sind. Indem
der Bevolkerung die Rolle eines geblendeten Opgergeteilt wird, kommt es zu einer
Entscharfung der Frage nach Schuld und Mitschuid. Mittelpunkt steht der Mensch,
welcher irregefihrt wurde, unter der Diktatur zglés hatte und nur durch die Besinnung auf
seine Menschlichkeit, diese Zeit Uberstand. Beddointh die Machthaber blieb ihnen nichts
anderes Ubrig, als den staatlichen Anordnungeninstduktionen Folge zu leisten und ohne
grof3es Aufsehen und Gegenwehr in der Masse untauchen. Sich abwenden und keine
freie Meinung zu &ufRern, wird als einziger Weghhauch dem Regime zum Opfer zu fallen,
gezeigt®’

Obwohl in Trummerfilmen haufig handlungsimmaneitérmationen mittels der
Technik der Ruckblende eingefiihrt werden, fallt Bikck in die Vergangenheit zumeist nicht
auf die Periode der Machtergreifung. Eine seltenesnahme bildet Helmut Kautners
EpisodenfilimIn jenen Tagen (1947), welcher Ausschnitte der Phase der Machtbene
als Handlungshintergrund wahlt. Die Ruckblendehtdn sich meist auf Ereignisse, welche
die Ablehnung gegeniber den Nazis verstarkt undtsais,psychologische Erklarung fur
das seelische Chaos der Protagonist&utient!®®

Ingesamt kann man festhalten, dass der Blick démerfilms in die unmittelbare
nationalsozialistische Vergangenheit, sich immenr rmauf Zeitabschnitte besinnt. Die
Ausnahme bildetn jenen Tagen (1947), dessen Episoden, die Zeit von 1933 bis5194
umfasst.

Im Grol3teil der Filme, lassen sich drei stets wikdhrende Zeitabschnitte ausmachen,
welche die Darstellung dominieren.

—> die ersten Jahre der Herrschaft, endend mit diehBlaistallnacht 1938
—-> der Beginn des Untergangs, gekennzeichnet duecNigderlage in
Stalingrad 1941
> der Zusammenbruch im Jahr 1645
Ahnlich verhalt es sich mit Kriegsdarstellungen.inég der Filme ist ausschlieRlich in der
Periode des 2. Weltkriegs, 1939 bis 1945 angesiétidDas Thema Krieg dient oft als

16 Becker/ Scholl:In jenen Tagenwie der deutsche Nachkriegsfilm die Vergangenbeitaltigte.S. 32.

167 ygl. Greffrath:_Gesellschaftsbilder der Nachkrizgjs Deutsche Spielfilme 1945- 1948. 153.

188 ygl. Thiele: Die Lehren aus der Vergangenheit:a®oh (1949). Fischer Filmgeschichte
Band 3. Auf der Suche nach Werten. 1945 — 186€g. Faulstich. S. 138.

1% ygl. ebd. S. 128.; siehe auch Becker/ Schélletren Tagen..wie der deutsche Nachkriegsfilm die
Vergangenheit bewaltigts. 128 — 130.

170ygl. Becker/ Scholl: In jenen Tagenwie der deutsche Nachkriegsfilm die Vergangenbeitaltigte.S. 109.

ygl. ebd. S. 117.
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Hintergrund fir ,Familien- und Personenschicksd®*, als auch als ,Priifung des
Lebensweges™® Die Darstellung entlastet auch in diesem Fall G@itschen, welche den
Krieg, der Darstellungsweise der Filme folgend, hhiovollten, ihn jedoch erdulden
musstert’*

Interessant ist in diesem Zusammenhang die uniediatne Betrachtungsweise des
Themas Krieg in ost- und westdeutschen Filmen. Vfihrin Filmen der sowjetischen

Besatzungszone die Nazis als ,Handlanger des grk@pitals”

angeprangert werden und
der Krieg als Folge des NS Regimes dargestellt ,wingtrden die Faschisten in
Westdeutschland als ,Wurzel allen Ubéi€benannt. Die Kriegshandlungen sowie die
Kapitulation bedeuten die Zerstérung Deutschlamésht nur auf materieller, sondern auch

auf ideologischer Eberté’

3.2.6. Der Appell an die Zukunft

Viele der Trummerfilme greifen das Thema Nationaiglismus auf und verarbeiten es im
Sinne einer Botschaft an die Nachkriegsgesellscbaitch die Beseitigung greifbarer, realer,
als auch geistiger Trummer soll ein Ausweg ausNBhkriegssituation geschaffen werden.
Ziel ist es den Glauben der Bevélkerung an eineerigit, fern ab der disteren politischen
Vergangenheit, zu wecken und sich optimistisch nederausforderungen zu stellen. Vor
allem die Arbeit am Wiederaufbau der zerstorterdt®tawird als Weg aus der gegenwartigen
Katastrophe ausgegeb#f.

An diesem Punkt manifestiert sich ein interessautgerscheidungspunkt zwischen
Filmen der Ost- und Westzonen. Interessant ausmieGrund, da hier bereits die neu
installierten staatlichen Organe thematisiert werd@/ahrend ostdeutsche Filme auf den
Aufbau eines sozialistischen Staates und auf chd@tdaerbundenen Zweckdienlichkeiten der
neuen Verwaltungsstellen fur die Betreuung der mdliiehkeit verweisen, kritisieren
Produktionen der westlichen Besatzungszonen dierdamasation der Behorden, als auch
allgegenwartige substanzielle UnzulanglichkeitererHiegt die Vermutung nahe, dass das

172 Backer/ Scholl: In jenen Tagenwie der deutsche Nachkriegsfilm die Vergangenbeitaltigte.S. 119.
" ehd. S. 119.
174 vgl. Greffrath: Gesellschaftsbilder der Nachkriggis Deutsche Spielfilme 1945- 1948. 155 — 158.
175 Becker/ Schéll; In jenen Tagenwie der deutsche Nachkriegsfilm die Vergangenbeitaltigte.S. 132.
176

ebd. S. 131.
7vgl. ebd. S. 182.
8 ygl. ebd. S. 28 — 30.
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Medium Film im Osten instrumentalisiert wurde, urar Bevolkerung eine pro-6stliche

Geisteshaltung zu kommunizierefi.

3.3. Filmproduktion unter alliierter Kontrolle

Mit Hilfe der Aufarbeitung der alliierten Filmpoik, soll ein Einblick in die
Produktionsbedingungen geschaffen werden, unteerdatie Trimmerfilme entstanden.
Zahlreiche Auflagen und ZensurmafRnahmen bestimdgan/Neg zu einer selbst bestimmten
Filmwirtschaft, die erst Ende der 40iger Jahre Ieinen Schritten und in Folge der
Abschaffung der allilerten Vorzensur ihre Unabhgkgit erlangte. Das Ende der Vorzensur
markiert den Beginn der Freiwilligen Selbstkontokurz FSK:*°

Haufig stellten die langen Wege der Lizensierurefdnahmen und Verfahren das
Haupthindernis dar. Im Mittelpunkt der alliiertene®rebungen standen, einerseits die
Entnazifizierung der deutschen Filmbranche, alshade so genannten Re-Education
Programme, welche ,letzten Endes der Umerziehtfhger deutschen Bevélkerung dienen
sollten!®

Filmkonzerne konnten keine Lizenzen anfordern, Ruwvatpersonen mit deutscher
Staatsburgerschaft waren zu diesem Verfahren zsggla welches mittels Fragebdgen die
politische Vergangenheit der Antragssteller UbdtpriErwahnt sei an dieser Stelle, dass die
Entnazifizierung nicht in jeder Besatzungszone gigich hohem Engagement durchgefihrt
wurde. Somit kamen auch politisch - belastete Persau Lizenzer

Weiters mussten Inhalt und dramaturgischer Auflagiauch mdgliche Finanzquellen
des geplanten Films angegeben werden. Eine Rewipieg fir diese aufwendigen
Zulassungsverfahren bestand darin, eine zentmaéskéimwirtschaft, wie sie im 3. Reich, in
Form der Ufa (Universum Film AG) existierte, zu eminden®* Die Verwaltung des Ufa
Vermogens, sowie der Produktionsstétten, oblagfaberden Alliierten. Zusammengefasst
wurden diese Punkte in der Nachrichtenkontrollvior$cNr. 1, welche am 12. Mai 1945 in
der amerikanischen Zone verd6ffentlicht wurde. Bisdeesem Datum untersagte das, am 24.
November 1944 erlassene Gesetz Nr. 191 des Oberandon der alliierten
Expeditionsstreitkrafte (SHAEF), den Deutschenigbhgl Teilnahme an der Filmindustrie.

179ygl. Becker/ Schéll:_In jenen Tagenwie der deutsche Nachkriegsfilm die Vergangenbeitaltigte S. 70.

180ygl. Greffrath: Gesellschaftsbilder der Nachkrizgis Deutsche Spielfilme 1945- 1949, 42.

'8 perinelli: Liebe '47 — Gesellschaft '49. Geschlechierhaltnisse in der deutschen Nachkriegszeit ei
Analyse des Films ,Liebe 47S. 90.

82ygl. ebd. S. 89 — 91.

18ygl. ebd. S. 92

84ygl. ebd. S. 92.
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Erweiterungen der Nachrichtenkontrollvorschrift  ditan, in Form der
Nachrichtenkontrollvorschrift Nr.2 und Nr.3, welchdie Punkte Distribution und
Wiederaufbau von Infrastruktur und Filmmarkt umfess®

Restriktiv zeigten sich die Alliierten auch in Bezauf die Themenwahl der neuen
Produktionen. So galt es einerseits, die Vergangenhus einem antifaschistischen
Blickwinkel zu betrachten, gleichzeitig aber jebkc Kapitalismuskritik zu vermeiden,
andererseits die Hindernisse des gesellschaftliaimh substanziellen Wiederaufbaus zu
thematisieren, ohne jedoch Kritik an den Alliier@niiben®°

Den vier Besatzungszonen soll eine separierte @&dtrag zukommen, da
unterschiedliche, zwischen den Zonen variierendestiBenungen, das Filmschaffen
beeinflussten. Das Vorhaben einer gemeinsameargdii Film- und Medienpolitik scheiterte
an divergierenden Vorstellungen der Besatzungsrmaaohber auch die Beurteilung des
Filmwesens, als zweitrangiges Aufbauziel verlangsanie Entstandsetzung eines neuen
deutschen Filmmarkte$’

3.3.1. Franzdsische Filmpolitik

Die franztsische Zone, welche auf Betreiben von stéim Churchill, aus Teilen der
amerikanischen und britischen Zone geformt wurdeisste sich fast nicht mit dem
Wiederaufbau von Filmproduktionsstatten beschattigda es keine erwahnenswerten
Infrastrukturen gab. Das Biro der Filmabteilungapef sich in Baden — Baden, wo die
Franzosen auf zwei unabhangige Verleiher trafenPaiutschlandfilm und die Adlerfilf®
Misstrauen erregte bei den alliierten Verblndetem, allem den Amerikanern, der
Umstand, dass die franzosische Militarregierung d@imverleih ihrer Zone an die
.internationale Filmallianz (IFA), die zu 51% vomner Gruppe franzésischer Produzenten,
zu 14% von einer deutschen Wochenschauproduktramsfund zu 35% von der deutschen
Rex Film [...] kontrolliert*®®* wurde, ibergab. Es bestand die Befiirchtung, dasdalitsche
Zuschauermarkt als Verwertungsquelle fur franzésseilme funktionieren sollte und die

185 ygl. Greffrath:_ Gesellschaftsbilder der Nachkrizgjs Deutsche Spielfilme 1945- 194%. 59.

18 ygl. Brandimeier: Von Hitler zu Adenauer. Deutsdhémmerfilme. Zwischen Gestern und Morgen.
westdeutscher Nachkriegsfilm 1946 - 1962; felkmqg - Filme 25.05 - 30.08.198Mdrsg. Hoffmann/
Schobert. S. 39.

187ygl. Toeplitz: Geschichte des Films 5. 1945 — 195385.

188 ygl. Jenseits der UFA. Zum Scheitern des deutsblzmkriegsfiimsR: Bohr, Alexander. Peter, Schroder.
Arte + ZDF. 2002. 68min. Videothek Theaterwisschaft Wien. Signatur: A3986. Position am Band:
2:57:08.

189 Greffrath:_Gesellschaftsbilder der NachkriegsARétutsche Spielfilme 1945- 1949. 100.
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Produktionen der Deutschen zurtckgestellt werdemn Mvollte mit aller Kraft eine
Monopolisierung vermeiden und sowohl den Wettkangd$, auch den freien Filmhandel
ankurbelrm-*°

Filmoffizier Marcel Colin Reval war auf Seiten dEranzosen die treibende Kratft,
dem es unter anderem im Jahr 1948 gelang den Ascstawon Verleihlizenzen zwischen den
einzelnen Zonen zu harmonisieren. Unter seiner Wighwurden auch die Dreharbeiten zu
Roberto Rossellini§ermania anno zero(1948) bewerkstelligt®*

Zum Filmprogramm gehorten franzdsische Klassiwelche bereits Ende 1945 in den
Kinos zu sehen waren und geséauberte, durch rasehsuZ entscharfte Ufa Filme. Weiters
erhielten britische und amerikanische Verleihfirmats auch deutsche Verleihe, die unter
britischer oder amerikanischer Schirmherrschafragn, eine franzosische Lizeh?z.

Obwohl den Franzosen beim Wiederaufbau der Filostree keine bedeutende Rolle
zugeschrieben wird, muss doch festgehalten werdass von ihnen wichtige Impulse
ausgingen. So wurden z.B. Untertitel- und Synchraties errichtet, der Bau von
Kopierwerken vorangetrieben und auch Verleihfirmgegrindet. Weiters entstanden
publizistische Medien, wie die Filmzeitschrift Féwho/Filmwoche. Der Filmoffizier Colin
Reval startete auch eine Initiative, aus der intever Folge die Verleihung des
Bambifilmpreises hervorging’®

Bis zum Mai 1949 entstanden zwei Filme mit franzéiser LizenzHerzkonig (1947)
und Morituri  (1948). Beide wurden von der, durch Artur Braunegrigindeten, Central
Cinema Company (CCC) produziert. WahreHR@rzkonig (1947) seichte Unterhaltung
darstellte, warMorituri (1948) ein Versuch der Vergangenheitsthematisgeraer vom
Publikum jedoch abgelehnt wurdfé.

3.3.2. Die britische Besatzungszone

Anders als die Franzosen, waren die Briten niclndufabedacht den potenziellen deutschen
Zuschauermarkt fir eigene Okonomische Vorteile zauzen. Man zeigte zwar auch

10ygl. ebd. S. 101.

91ygl. Greffrath:_ Gesellschaftsbilder der Nachkrizgjs Deutsche Spielfilme 1945- 194%. 100.
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Produktionen aus dem eigenen Land, hauptsachlidiniferfiime, welche schon wéhrend
des 2. Weltkriegs produziert wurden, versuchte abeint die Ambitionen der deutschen
Filmemacher zu unterbinden. lhre Vorgehensweisesdm wahrsten Sinne des Wortes
etwas planlos, da weder strategische Konzeptionemgemommen wurden, bzw. auch
niemand mit den Aufgaben eines Filmoffiziers betraurde!®> Man begrenzte die eigene
Einflussnahme, indem man sich nur ein Vetorechbebielt und rAumte somit den deutschen
Filmproduzenten gréR3ere Freiheiten ein. Ab dem Semit®47 fand die Lizenzierung unter
der Mitarbeit eines Beratenden Filmausschusses desl Kulturministers statt. Somit
entwickelte sich Hamburg relativ rasch zu einentagten Produktionsstanddff

Vor allem der Umstand, dass die Briten entgegem demerikanern, die
Entnazifizierung und politische Kontrolle nicht sigoros durchsetzten, lockte viele
Filmemacher in die britische Zone. Von Seiten detischen Besatzer bestand grofRes
Vertrauen in die deutsche ,Erneuerungsfahigk&ijeistiger Haltungef’®

Auch fir das Verstandnis, das die Briten flr diech¥gkeit des deutschen
Filmschaffens aufbrachten, ernteten sie groRe Symgma In ihrer Definition, sollten die
Deutschen mittels des Mediums Film, sich auf dieh®y nach einem neunen nationalen
Selbstverstandnis, machen. Dem besetzten Lantk siidl Moglichkeit geboten werden, tber
sich selbst und die gegenwartige Situation, zuek&fren. Aul3erdem wollte man die
Aufbruchsstimmung der Filmindustrie, fir eine Dynsierung des gesamtgesellschaftlichen
Aufbauprozesses nutzen. Film wurde als Weg zur Ufigd eines neuen nationalen
Bewusstseins und Selbstverstandnisses definiert. &dlten alle  notwendigen
Voraussetzungen fir eine 0Okonomisch unabhangigdsdew Filmindustrie geschaffen
werden'®®

Auf den Ansturm der Kreativen reagierte man ra®ddeutende Filmtechniker und
Regisseure bekamen Lizenzen und konnten die Fildopteon starten. Helmut Kéutner in
dessen Werkliste, auch einer der meist beachtetdrdiskutierten Trimmerfilmdn jenen
Tagen (1947) zu finden ist, grindete in Hamburg das E&ilternehmen Camera, wahrend der
Buhnenbildner Ernst Hasselbach in Berlin das Stutboerdffnete. Weiters kam es zur
Grundung der Hansafilm, als auch der Real — Filmiggshaft. Im Studio 45 wurde der erste

westdeutsche NachkriegsfilBag die Wahrheit (1946) produziert. Die erste britische
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Produktionslizenz erhielt Helmut K&utner, dessdmMn jenen Tagen (1947) aber erst ein
Jahr spéater erschiéf?

3.3.3. Der amerikanische Weg

Entgegen den beiden anderen westlichen Besatzung&ma hatten die Amerikaner genaue
Vorstellungen von der Instandsetzung der deutsElienindustrie. Das zentrale Interesse galt
der Nutzbarmachung des Marktes fur den Export vibneh aus Hollywood. Um mdglichst
schnell dieses Vorhaben in die Tat um zusetzen,devudas Filmstudio Minchen
Geiselgasteig in Betrieb genommen, um es fur diacBynisation von amerikanischen
Publikumserfolgen zu niitzéft:

Fur die Verwaltung der amerikanischen Vorstellungairde Erich Pommer, seines
Zeichens Filmproduzent in der erfolgreichen Zeis féeimarer Kinos, als Film Production
Control Officer installiert. Kontréar zu der Auffagsy seiner Auftraggeber, war Pommer an
einer raschen Genesung der brachliegenden Industeressiert. Ihm ist es zu verdanken,
dass die Filmstudios in Tempelhof und Wiesbaderh nhcer Wiedererdffnung nicht fur
militarische Zwecke verwendet wurdéR.

Die erste Produktionslizenz unter amerikanischentkile erging an Josef von Baky
fur ... und Uber uns der Himmel (1947). Zuvor erhielt von Baky die Erlaubnis fiine
Firmengrindung, welche er in Form der Objectiv -mFiumsetzte. Obwohl die
amerikanischen Kontrolleure die aufwendigsten biatidchen Zulassungsbedingungen
beschlossen, fanden viele ehemalige Ufa — Mitagbetinen Arbeitsplatz. Der Grol3teil
bedeutender deutscher Filmemacher, die vor demomdsiozialismus nach Hollywood
flichteten, verzichtete auf eine Ruckkehr an iHtenaWirkungsstatten. Billy Wilder und
Peter van Eyck, welche auch in Hollywood zu festedRen aufstiegen, bekleideten Amter in
der Nachrichtenkontrollabteilung der Militarregiagy die auch fur die Verwaltung des
Filmschaffens zustandig war. Billy Wilder wurde ndiér Aufgabe betraut ,ein sinnvolles
Modell fir die Filmstadt Berlirt®® zu entwerferf®*

Das Herzstick der amerikanischen Kulturpolitik Istetlie Direktive JCS 1067 dar.
Mit Hilfe eines Stufenplans, der mit einem Verbotutscher Informationsmedien und

Kultureinrichtungen  einsetzte und  Uber detailreichd’rifungen zu  einer
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Wiederinbetriebnahme fiihrte, sollte eine genauetidtia und Uberwachung der deutschen
Medienlandschaft stattfinden. Nach Ansicht der Akserer fihrte der Weg zur Demokratie
Uber den mahnenden Einfluss von auf3en. Re-Educaitioh Re-Orientation durfte den
Deutschen nicht alleine Uberantwortet werden. Agh dPunkt gebracht, benennt diese
Einstellung, eine umfangreiche Einflussnahme seiteter Amerikaner, welche die
entstehenden, neuen Filmproduktionen betraf. Dieendigen und langatmigen Kontrollen
fihrten dazu, dass Filmschaffende der amerikanisctene oft die Flucht in liberalere

Besatzungszonen antraten.

3.3.4. Die Deutsche Film Aktiengesellschaft. Sowjsthes

Schlaraffenland fur deutsche Filmemacher

Fur die sowjetische Militaradministration (SMAD) ttea die Instandsetzung des deutschen
Filmwesens oberste Prioritdt. Als einzige der \B&xsatzungsmachte, verflugte die SMAD
Uber zielorientierte Plane einer neuen Filmindastivelche wenige Monate nach der
Kapitulation Nazi — Deutschlands am 8. Mai 1945¢lie in die Tat umgesetzt wurden. Am
22. November 1945 versammelten sich sowjetischazi®fé, KPD Funktionare, sowie
deutsche Filmschaffende, welche aus dem Exil zkeluiten, oder aus den Nazigefangnissen
befreit wurden, im Hotel Adlon, um Uber die kineographische Zukunft Deutschlands zu
entscheidef®

Die Zentralverwaltung fir Volksbildung und deremtérabteilung fur Literatur und
Kunst, grindete wenige Monate zuvor, unter der giegen Mithilfe von Herbert Volkmann,
Carl Haacker und des Regisseurs Kurt Maetzig diasaktiv. Diese Vereinigung sollte alle
notigen Schritte veranlassen, die fur die Wiedainbbnahme der deutschen Filmindustrie
notwendig waren. Vom Filmaktiv wurde die Wochenschizer Augenzeugeins Leben
gerufen®’

Im darauf folgenden Jahr am 17. Mai 1946, kamuesaziindung der Deutschen Film
Aktiengesellschaft (DEFA), deren Losung darin bedtaFilme mit antifaschistischen —

demokratischen Gehalt, entgegen alter Ufa Etiketteproduzieren. Gleichzeitig erfolgte die
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Auflésung des Filmaktivé?®

Als Produktionsstandorte standen die Filmstudioslahannisthal und die Althoff
Ateliers zu Verfugung. Ende 1947, Anfang 1948 wudde Zugang zu den bis zu diesem
Zeitpunkt von den Sowjets gesperrten Ufa Studioebmigt®®®

Obwohl die SMAD auch sowjetische Filme fur den deben Markt synchronisieren
liel3, galt das Hauptinteresse den ProduktionerDdgfA, welche sich nicht nur durch ihre
qualitativen  Anspriche auszeichneten, sondern auednf dem Feld der
Vergangenheitsbewaltigung experimentierten. Mittedsnster Stoffe, die in einem
kinstlerischen Rahmen gesetzt wurden, sollte entesdhe Auseinandersetzung mit der
nationalsozialistischen Vergangenheit und deresdvft stattfinde™®

Die erste Lizenz wurde an Wolfgang StaudteDig Moérder sind unter uns (1946)
vergeben. Der sowjetische Kulturoffizier Alexand@ymschitz genehmigte das Projekt,
welches zuvor noch von den Amerikanern abgelehntdevwuDie Premiere fand am 15.
Oktober 1946 in der Berliner Staatsoper statt. Afeicgen Tag begann auch die
Vollstreckung des Nurnberger Urteils. Mit insgesas25 Millionen Zuschauern war der
Film ein ausgesprochener Erfolg. Die aktive, uritézende Filmpolitik der Sowjets stiel3 bei
den alliierten Verbiindeten nicht gerade auf gro®estandnis. Vor allem die Amerikaner
beurteilten die Filmpolitik als zu groRzudiy.

Ubertroffen wurde dieser Erfolg von dem ein Jahétep produzierterEhe im
Schatten (1947). Unter der Regie von Kurt Maetzig wurde desidensweg eines so
genannten ,Mischehepaares’, wahrend der Zeit ddromasozialistischen Verfolgung
thematisiert. Der Film wurde in allen vier Sektoigerlins gezeigt und stiel3 auf begeisterte
Aufnahme. Insgesamt lockte der Film 12 MillionersZbiauer in die Kinos und war somit der
Film, mit dem héchsten Einspielergebnis der DEFA.

Weitere erfolgreiche Projekte waren, z.B. Gerham@mprechts Milieustudie der
Berliner Stral3enlrgendwo in Berlin (1946) oder auch der 1948 erschiengfffére Blum
(1948) von Robert A. Stemmle, der unter anderemsugdite, einen kritischen Blick auf die
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historischen Ursachen des Nationalsozialismus ztfewe Weiters zahlt auch Wolfgang
StaudtesRotation (1949) zu den politisch — engagierten Filmen deFB.2**

Doch mit der Spaltung Deutschlands kam es auch izer eéNeuorientierung der
Aufgabensetzung der DEFA. Man konzentrierte sictafoauf parteipolitische Propaganda.
Der Kalte Krieg, der zu einem Grol3teil auch auf deebiet der Medien ausgetragen wurde,
bestimmte nun die Inhalte der Filmproduktiori&h.

4. Der italienische Neorealismus

In Anschluss an den Trummerfilm, soll nun ein Fitnge néher betrachtet werden, welches
im filmwissenschaftlichen Diskurs, immer wieder idBusammenhang, nicht nur mit dem
Trammerfilm, sondern auch mit dem gesamteuroparscNachkriegskino, gestellt und
diskutiert wird. Es handelt sich dabei um denetakchen Neorealismus.

Insgesamt betrachtet stellt der Neorealismus eiedeltende Filmstromung des
internationalen Kinos dar. In der Literatur wirceddesondere Affinitat zum Trimmerfilm oft
mit dem FilmbeispielGermania anno zero(1948), auf welches auch in dieser Betrachtung
nicht verzichtet wird, belegt. In diesem Exkursl soitersucht werden, ob man zu recht von
Gleichheiten spricht, aber auch in welchen Punidah der deutsche und italienische
Nachkriegsfilm unterscheiden. Interessant wird iesdm Zusammenhang der Begriff der
Realitat, betrachtet von einem medienwissenscblaéh Standpunkt aus, der im folgenden
Kapitel 5, noch seine genauere Erwahnung findetr Bealitatsbegriff erscheint als
interessanter Punkt, da sowohl der Trimmerfilm, alsch der Neorealismus, im
Nachkriegsalltag ihre Schauplatze fanden, somih alén zeitgentssischen Umgebungsraum,
als Handlungsspielraum wéahlten. Um sich genauerdait Materie auseinandersetzten zu
konnen, als auch den Vergleich zum Trimmerfilm elfest zu kdnnen, soll sowohl auf die
geschichtliche Verankerung, als auch auf die Idgeland die Spielformen des Neorealismus
eingegangen werden. Diese Betrachtung wurde deshalvahlt, um mittels einer

Gegenuberstellung, das Verstandnis fur den Trimimemoch weiter zu vertiefen.
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4.1. Geschichtliche und politische Dimension des Niealismus

Vergleicht man diese beiden nationalen AuspragurdgsnNachkriegskinos, so lassen sich
auf einen ersten naiven Blick viele Parameter beaenwelche zu der Aussage verleiten,
dass sich tatsachlich in beiden nationalen FornesnNhchkriegskinos, parallele Tendenzen
finden lassen. Doch bei genauerer Betrachtungemasich nicht nur Unterschiede auf
theoretischer, sondern auch auf asthetischer Heststellen. Im Unterschied zum deutschen
Nachkriegsfilm, wurzelt der italienische Neorealismbereits in Zeiten von Mussolinis
faschistischer Diktatur. Der Neorealismus an sitdn man nicht nur als Filmgenre begreifen
darf, sondern der als eine philosophische Strongasghen werden muss, erhélt seine ersten
theoretischen Ausformulierungen, bereits zu Begides 20. Jahrhundert$®® Aus
philosophischer Sichtweise beschreibt er ,objectagts independent of human thougHt€.«
Anders als in Deutschland, konzentrierten sichi@igenischen Faschisten zunéchst
nicht so stark auf die massenbeeinflussende Wirkdeg Mediums Film. Neben der
staatlichen Firma Luce, welche 1924 gegrindet wuutel fur die Realisation von
Wochenschauen und Kurzfilmprojekten zustédndig wexjstierte keine nennenswerte
Filmproduktion. Das brachliegende Land des itaienen Films wurde, erst durch die
Etablierung des Tonfilms wieder befruchtet. Gleaitig zu diesem Aufschwung, begann
auch Mussolinis Interesse am Film zu steigen. Mit&uszeichnungen und Zuschissen
wurde die Produktion angekurbelt. Anfang der dgefiiJahre entdeckte der Faschismus die
Moglichkeiten der propagandistischen Nutzung vorimFi Mittels Geldpramien fur
systemkonforme Stoffe und faschistische Propagamdiae versucht, ideologisch in die

Filmlandschaft einzugreifeft’

»Schon 1935 entstand in Rom eine Ausbildungsstatteldn Filmnachwuchs das
Centro Sperimentale di Cinematografia; hier hertgcfedoch — ebenso wie in den offiziell
geforderten studentischen Filmklubs — keineswagfaschistischer Geist, so dass das Centro

Sperimentale zu einer Anregungsquelle des Neoneatisverden konnté?!®

Obwonhl die Zensurauflagen verscharft wurden ungiswor auslandischen Filmen
keinen Halt machten, gelang es den faschistischeacthMabern nicht, die Industrie

vollkommen flr ihre Absichten zu instrumentalisiereUngeachtet der faschistischen
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Propagandatendenzen, besann sich eine Gemeingohd®egisseuren auf die ,Position eines
strengen Formalismus™ In zahllosen Literaturadaptionen, hauptsachlichri&edes 19.
Jahrhunderts, naherten sich Regisseure wie Caostellal Poggiolo den Themen auf einer
sowohl dokumentarischen, als auch Bild betontemElza. Man versuchte mittels der Filme
die Wahrhaftigkeit des Moments zu erfassen undzdischichte realistisch, eingefangen von
ausdrucksstarken Kameraaufnahmen, darzustellen. effigigte eine  Hinwendung zu
kunstvollen Bildern, gezeichnet durch die Kanféfa.

Mafgeblichen Einfluss hatte auch die junge itadielneé Filmkritik, welche sich nicht
nur auf theoretischer Ebene betétigte, sondern imudas Feld der praktischen Filmgestaltung
vorstiel3. Eine ihrer Hauptforderungen bestand daden Film nicht nur der konkreten,
alltaglichen Wirklichkeit, sondern auch der Ges#llt anzunéhern, ihn zu einem Spiegel,
ihrer sozialen Verfassung zu machéf™Somit waren die wichtigsten Positionen des
Neorealismus, bereits in Zeiten von Unterdriickund Repression formuliert. Unter diesen
Gesichtspunkten sollten in weiterer Folge, nach ZEnschlagung des Regimes, Filme wie
Vittorio de SicasLordi di biciclette (1948), Roberto Rossellini&ermania anno zero
(1948), oder auch Luchino Viscontisa Terra trema (1948) entstehen, die bis heute als
Hohepunkt des italienischen Nachkriegskinos géften.

Da auch unter der Medienkontrolle noch immer klginendependente
Produktionsunternehmen auf dem Markt operieftépwahrte sich der italienische Film auch
unterm Faschismus eine gewisse thematische Viglseit, in den letzten Jahren konnten
sogar Filme entstehen, die bereits den neoreah&s Stil der Nachkriegszeit
vorwegnahmen?®*

Mit dem Ende Mussolinis Herrschaft, fanden sichitéigenischen Filmschaffenden in
einer &hnlichen Situation wieder, wie ihre deutscKellegen. Neben dem Ressourcenmangel,
standen sie auch der zerstérten Infrastruktur gédggam Die vom Krieg beschadigten Studios
konnten nicht benutzt werden, ein Grund, der dielEute hinaus auf die Strassen der Stadte
und Dorfer trieb. Unter Einflissen und Anregungem Widerstandsbewegung und anderen
oppositionell - liberalen Kraften, kehrte man dexsdhistischen Traditionen nun ganz den
Rucken und begann die Ereignisse und GeschichtenSttasse in den Mittelpunkt der

filmischen Betrachtung zu riicken. Ahnlich wie inubschland blieb die Begeisterung fur

219 Gregor/ Patalas: Geschichte des Films 2. 194060.1 268.
220y, ebd. S. 268.

*Lepd. S. 270.

222yqgl. ebd. S. 270 - 273.

22 ygl. S. 265.

24 ebd. S. 265.




49

kritische, zeitbezogene Betrachtungen nicht langgdinen. Schon bald flichtete sich auch
das italienische Kinopublikum in die Scheinrealigiglitisch unbedenklicher, 6konomisch
erfolgreicher Filmé?

Ein weiterer Umstand, der dem neorealistischen Eilmn schweren Stand bescherte,
war das Aufrechterhalten des faschistischen Zeesetges, auch nach 1945, welches
.Staatsfeindliche und klassenkdmpferische Tendénzsowie die ,Gefdhrdung der
offentlichen Sicherheit unter Verbot stellt€®Durch weitere politisch - motivierte Eingriffe
und Kompetenzibernahmen, vor allem von Seiten dasekvativen Lagers, wurde versucht

die revolutionaren Tendenzen des Neorealismussaaidlistischer Ebene einzuschrankéh.

4.2. Theoretische Positionen des Neorealismus ungirse

Abgrenzung zum Trammerfilm

Wie man bereits mittels der geschichtlichen Betiaatp des Neorealismus feststellen kann,
ist die Kluft zwischen deutschen und italieniscidachkriegskino grof3er, als das einem die
Literatur glauben machen méchte. Anhand der Herbagang theoretischer Punkte des
neorealistischen Filmverstandnisses, soll nun alechUnterschied auf ideologischer Ebene
genauer betrachtet werden.

Eine Parallele, welche in der GegenuberstellungNearealismus und Trimmerfilm
immer wieder gezogen wird, besteht in dem Argumetdss bei beiden nationalen
Auspragungen des Nachkriegsfilms der Originalsclampeine wichtige Rolle spielt. Bei
dieser Betrachtung muss jedoch beachtet werdens diie Filmschaffenden mit
unterschiedlichen Intentionen in den Ruinen und&sSen ihrer zerstorten Stadte drehten.
Wahrend die Trimmerkulisse bei den Deutschen atspher fur die seelische Trostlosigkeit,
der Protagonisten verwendet wurde, sind sie imei@chen Film, stets um ihrer selbst
Willen in Szene gesetZt® Im Vordergrund steht stets der Blick auf die zZettbrische
Gegenwart, anders ausgedriickt ,eine realistischisi&ung des Stadtalltagé® Zwischen
den deutschen Trimmern werden Geschichten Uber ckSethe und innere
Orientierungslosigkeit erzahlt, wahrend in Italiglas Leben im Raum der Strasse im
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Blickpunkt steht. Die Italiener kehrten ihren Fikodios nicht nur auf Grund von
kriegsbedingten Ressourcenmangel den Ricken, soadeh, weil sie in den Strassen der
Stadte und Dorfer ein unglaubliches Potential vealistischen Filmstoffen vorfanden. Die
Urbanitat, das StralRenleben, das Leben im offéretiidcRaum entfaltete sich zu einer stetigen
Quelle firr neue Geschichtéif.Vor allem sollten Originalschauplatze, als ,Oresdealen
Geschehens?!, in Verbindung mit der Besetzung von Laiendarstall die angestrebte
Realitatsdarstellung noch unterstreichen. Besortlar&insatz von Laiendarstellern, zumeist
Leute, die in den gezeigten Stadten und Ddrferntefeb sollte die ,Echtheit der
Milieuzeichnung®®? suggeriereft®. ,In der Stadt wo niedergerissen oder wiederawdgeb
wird, lasst der Neorealismus eine Vielzahl beliebiRaume entstehen — urbane Geschwtre
entdifferenziertes stadtisches Gewebe, unbebawgkme. **

Diese Hinwendung zum oOffentlichen Geschehen undmitdaverbundenen
Themenkomplexen, impliziert ein weiters Kernthenea tleorealismus: ,Die Verbundenheit
des Menschen mit seinem sozialen Milieu und mit Netur.“**®> Im Mittelpunkt der
Filmhandlungen stehen keine fiktiven Charaktere Mgtel- und Oberschicht, so wie es im
deutschen Nachkriegsfilm oft der Fall &r sondern die alltdglichen Begebenheiten und
Schicksale des durchschnittlichen kleinen Manneshdndelt sich dabei aber nicht immer um
Einzelschicksale, zumeist ist eine Gemeinschaftr cee ganze Sippschaften betroffen.
Hauptsachlich wird der tagliche Kampf gegen Repoesm und Benachteiligungen
thematisiert. Die Figuren sind konfrontiert mit dgeschichtlichen und gesellschaftlichen
Realitat ihrer Zeit und haben die Verantwortung ifiir Schicksal in eigener Harid’ Doch
bei all dem Leid, ,gibt es aber auch Hoffnung, Mgren die trdumen, menschliche
Empfindungen, Zuneigung, Liebe, Freundschaft, Quefieitschaft.“?*® Trotz aller
Schicksalsschlage arbeiten die Protagonisten urdichian ihren Traumen, Vorstellungen

und setzen sich auch gegen die Obrigkeit zur Vi&hinre Kraft fiir diese Kampfe ziehen sie
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aus ihrer ,elementaren Naturverbundenheit, fan@hasozialen Beziehungen oder politischer
Uberzeugung?4°

Auch an dieser Stelle manifestiert sich ein Urdieiesd zum Trammerfilm, dessen
Protagonisten in den meisten Fallen verlorene &Gkena sind, die sich bereits selbst
aufgegeben haben, oder Charaktere, welche mit saiem schier GUbermenschlichen, anders
ausgedruckt tbertriebenen, Menschlichkeit ausdestsind, so dass sie ohne Probleme und
Verluste, die Zeit des Nationalsozialismus Uberstekonnten und sogar noch in der Lage
waren gegen Ungerechtigkeiten zu kampfen. Selbst afigagiertesten Filme aus den
deutschen Produktionsstatten, konnten auf thenhatiscEbene nur schwer mit den
italienischen Produktionen mithalt&H.

Entsprechend den Etiketten der politischen Sadkdithwie man sie aus den Filmen
der Sowjetunion, der 1910 und 1920iger Jahre keadér aber auch aus Filmen der
deutschen Arbeiterbewegung um 1933, versuchtenReigisseure des Neorealismus ein
kritisches, politisches Bewusstsein, der Rezipieriterauszubilden. Die Rezipienten sollten
durch die kommunizierten Botschaften der Filme sgglisiert werden, flr gesellschaftliche
und soziale Probleme, der alltdglichen RealitdtrcBudetailliert gezeichnete Charaktere,
sollte eine ,psychologische Einfilhlung®in die Protagonisten ermdéglicht werden. Dem
Prinzip der kathartischen Sauberung, nach Aristetdblgend, sollten die Zuschauer mittels
mitfhlen mit den Charakteren, zu einer abgeandadaltung der Wirklichkeit gegenuber,
bewegt werdef*?

Zusammenfassend kann man festhalten, dass denisalne Film sein Programm der
,ungeschminkten  Wirklichkeitserfassung und der dokatarischen Kamera®**
konsequenter verfolgte, als der deutsche NachKiiegsder zwar mit Filmen wieDie
Morder sind unter uns (1946) in eine &hnliche politische Richtung tenmie dessen
kritisches Bewusstsein, aber nach kurzer Zeit zns&un einer ,wir waren doch alle Opfer des
Nationalsozialismus’ Haltung, verflachte. Nichtuarecht wird der Neorealismus als eine der
wichtigsten Stromungen des europaischen Nachkriiegskerstandefi*®
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»In Westdeutschland gab es lediglich in den erstdireh nach 1945 einige wenige
gutgemeinte Versuche, ,die Vergangenheit zu beyedilti die Gegenwart zu bewaltigen ist
nie versucht worden. Der Neorealismus, jene Kuristaing, mit der der italienische Film
die faschistische Erbschaft der ,weil3en Telefonasschlug, jener geistige und kinstlerische

Befreiungsakt hat in Deutschland zu keiner Zeie @hance gehalit*®

4.3. Germania anno zero (1948). Ein Blick von aul3eawuf die

deutsche Seele

Der Hauptgrund warum der Neorealismus in theordetiscBetrachtungen immer wieder in
der Nahe des deutschen Nachkriegsfiims gesehen, wstdRoberto Rossellinis Film
Germania anno zero (1948). Der in den Trummerwlsten der zerstorteruptiadt
Deutschlands gedrehte Film intendierte ,eine Art nMmtaufnahme der deutschen
Gesellschaft filmisch festzuhalten und zu vermitt&f’ Die Handlung des Films, wurde von
der Kritik abgelehnt, da sie einen eindeutigenidikdlen Gehalt hatte und nicht wie es
neorealistische Tradition war, der Wirklichkeit eonmen wurde. Ein wesentliches Dogma
des Neorealismus, namlich die ,Wahrheit nicht aes Bekonstruktion, sondern aus den
Ereignissen selbst sprechen zu las€8h“schien konterkariert. Neben der erdachten
Geschichte wurde aber auch das optische Erschehiligdes Films, welches als zu
lebensfremd und expressiv aufgefasst wurde, digiesd*°

Neben der, dem filmischen Expressionismus entnoremerchtgestaltung der
Schauplatze und Personen, wurde auch die Kameuafghmwelche nicht mit den fur den
Neorealismus typischen Einstellungsgréf3en Totate Halbtotale operierte, sondern sich in
Nah- und GroRaufnahmen den Protagonisten und Deghannahrte, kritisieft’

Dennoch wurde in neorealistischer Sichtweise, der &s Abbild und somit auch als

dokumentarische Untersuchung der deutschen Nagsked, verstanden. Ein interessanter
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Hrsg. Andreas, Bohn/ Christine, Mielke. Bielef transcript. 2007. S. 289.
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Punkt in der Betrachtung des Films, stellt der Wmdtdar, dass der Film in Deutschland
keine begeisterte Aufnahme fand. Eine auswartigesiohh der jlungsten, dusteren
Vergangenheit des Landes war nicht erwlnscht. lat€abland selbst wurde der Film erst
Jahre nach seiner Fertigstellung rezipiert, walaisdich auch aus dem Grund, dass er auf
einen verklarenden Blick in die Vergangenheit, sowauf die Suche nach dem guten
Menschen, welcher trotz Unterdriickung durch denddatsozialismus, seine Menschlichkeit
nie verlor, verzichtete, wie es der deutsche Ndebkfilm tat®>*

Mit dokumentarisch - anmutenden Kameraaufnahmechamet der Film, den Alltag
einer selbstsuichtigen und erbarmungslosen Gesaftsdiedingt durch die Verluste des
Krieges nach, in der nur die Herzlosen, eine Chaundéberleben haben. Vor allem aber wird
an den Hauptcharakteren versgeht,die gesamte Korrumpiertheit des sozialdarwisigten
Weltbilds des nationalsozialistischen Systems airsmiken — und dessen Fortbestehen auch
nach der deutschen Kapitulation aufzuzeigen."

Ein weiterer Grund fur die Ablehnung durfte darestehen, dass der Hauptcharakter,
der Junge Edmund, seinen schwerkranken Vater, aifeiBen seines Lehrers, einen
homosexuellen Altnazi, der ihm in Sinne der faddtben Weltanschauung erzogen hatte,
totet. Verblendet von nietzscheanischen Gedankengut irregeleitet durch die Lehren des
Lehrers, der die Existenzberechtigung von Krankend uSchwachen, ganz in
nationalsozialistischer Tradition, leugnet, volistkt Edmund an seinem Vater ,den Akt der
Euthanasie® eine nationalsozialistische Tétungsmethode. \6&est von Bruder, Schwester
und dem Lehrer, der ihn in diese Lage gebrachehatandelt Edmund verloren durch die
Ruinen des zerstorten Berlins, bis er den Tod merai Sprung von einem zerstérten Haus
findet®

Noch zu préasent war der Nationalsozialismus in d&pfen der deutschen
Bevolkerung, als dass man mit den Begriffen Euthi@naind Vatermord wertfrei hatte
umgehen konnen. Die Erinnerung an das Dritte Reichall seine Schrecken, blockierte die
Rezeption vonGermania anno zero (1948). Weder eine positive Botschaft, noch die
Versohnung mit der NS Vergangenheit, wie sie gemme deutschen Trimmerfilm

kommuniziert wurde, ist in diesem Film zu findenar@ in neorealistischer Tradition wird

#Lygl. Schrey: Filmen, was vorher und was nachhenrko.... Erinnerung in Roberto Rossellinis Germania
anno zero. Die zerstdrte Stadt. Mediale Remtédionen urbaner Rdume von Troja bis SimCitysg. Bohn/
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der deutschen Gesellschaft ein Spiegel vorgehattenein Bild der Kontinuitat zeigt, die
Kontinuitat des Nationalsozialismus, der es stitltheimlich schaffte sich in die deutsche
Nachkriegsgesellschaft zu rettefi.

Wie bereits weiter oben herausgearbeitet wurdegrsichheiden sich die beiden
Spielformen des Nachkriegskinos in Deutschland liakien deutlicher, als das so manche
theoretische Betrachtung, glauben machen mochteh Aan Hand des Filmbeispiels
Germania anno zero(1948), lasst sich dieser Standpunkt verdeutlichémabhangig von
diversen Unterschieden, sollte diese Betrachtunber aauch dazu dienen, den
Themenkomplex Trimmerfilm aus einer vergleichendrspektive zu analysieren. Mit
vergleichender Perspektive, ist die Gegenubersiglhum Neorealismus gemeint. Interessant
ist dieser Vergleich insofern, da es sich um Naelgsfilme zweier Nationen handelt, die
beide mit dem Faschismus konfrontiert waren, ihdogd unterschiedlich, nach dem

Zusammenbruch des jeweiligen Regimes, verarbeiteten

5. Der Realitatsfaktor im Spielfilm

Da beide nationalen Auspragungen des Nachkriegskswwohl der deutsche Trimmerfilm,
als auch der italienische Neorealismus, die Filrdhargen auf einer gegenwartsbezogenen
Ebene etablieren, erscheint in diesem Zusammenleng, Betrachtung des Begriffs der
Realitat, im Spielfilm von Bedeutung. Der Begri#rdgegenwartsbezogenen Ebene’ verweist
auf die durch Kriegszerstérung, beschadigten SténteGemeinden, vor deren Hintergrund
die Geschichten der Filme, inszeniert wurden. Hiedwoll jedoch nicht nur die Realitat des
abgebildeten Filmbildes diskutiert werden, sondaucth was das Medium, in diesem
Zusammenhang Film, Uber die Gesellschaft in depreduziert wird, aussagt. ,Jeder Film
reflektiert seine Entstehungsbedingungen und seirmd/tnis zur Wirklichkeit. Dies ist eine
Rezeptionsbedingung des Films, die aus seinerrapbischen Herkunft zu folgern ist?
Aufgrund verschiedenster Produktionsbedingungeeyseits zerstorte Infrastrukturen,
andererseits ideologische Veranderungen bzw. Koitditen, die sich im fertigen
Filmprodukt widerspiegeln, wird auch eine Realigltgebildet, welche erst hinter der

2% ygl. Schrey: Filmen, was vorher und was nachhenrke.... Erinnerung in Roberto Rossellinis Germania
anno zero. Die zerstorte Stadt. Mediale Remtéisionen urbaner Raume von Troja bis SimCitysg. Béhn/
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inszenierten Realitat des Drehbuchs zum Vorscheimit®>® Kurz gesagt: der Alltag in zwei
vom Krieg zerstorten Landern und die damit verbmete Hoffnungen und Traume der
Menschen.

Die Filme der beiden L&nder, ndherten sich auf replgedliche Weise dem
Realitatsbegriff an. Wéahrend in Italien sich dethaatische Blick der Spielfilmkamera auf
das Leben und dessen reale Schicksale, verdeudlicbh die Besetzung mit Laiendarstellern,
an Originalschauplatzen, konzentriéffewurde in Deutschland die gegenwartige
Trummerkulisse als Hintergrund fur die Inszenierwmayn Anliegen und Hoffnungen einer
ganzen Nation genutZt® Man hatte den Wunsch dem Triimmeralltag mittelseAkling zu
entkommen.

In neorealistischer Sichtweise ist der Film sellssh sekundérer Bedeutung, die
Realitat hat gegentber dem kiinstlerischen Prodoktavig. Dem inhaltlichen Gehalt, wird
eine groRere Bedeutung zugeschrieben, als derl&tisshen Ausgestalturfg*

Jedoch soll gleich an dieser Stelle erwahnt werd@ass ,Realismus im Film ein
unsicherer, verwaschener Begriff ist® Die Betrachtung des Realitatsbegriffes auf
philosophischer Ebene, wirde genug Stoff fur eiigeree Abhandlung vorweisen, deshalb
soll in diesem Zusammenhang auf Standpunkte dedit&®slegriffes aus film- bzw.
medienwissenschaftlicher Sichtweise eingegangedemer

Aus kommunikationswissenschaftlicher Perspektivedere Medien, z.B. bei Schulz
als Weltbildapparaté® definiert, welche als Teil des kommunikativen ®pss der
Gesellschaft, damit betraut sind, ,Realitat zu kaneren.?®**Tatsachen und Begebenheiten
des gesellschaftlichen Geschehens werden selekbedrbeitet und in weiterer Folge
erklart.?®® Dabei darf aber nicht vergessen werden, dass abs réé um eine wertfreie
Betrachtung der abgebildeten Ereignisse handefiorsdurch die Selektion der Motive und

Geschehnisse, durch Regisseur und Kameramann, evehithder Kamera aufgenommen
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werden, entsteht ein subjektiver Ausschnitt der liR¢a welcher aus seinem
Gesamtzusammenhang gerissen Wifd.

Im Falle des Spielfilms kommen noch die Parameteghbuch und Inszenierung
hinzu, welche den fiktionalen Gehalt eines Filmemdtruieren. Dadurch kann auch die

Realitat in ,Reinkultur®®’

nicht wahrgenommen werden, es handelt sich um emeeitige
lllustration.?®® Natiirlich lasst sich an diesem Punkt feststelldass es sich bei einer
Filmhandlung stets um eine inszenierte Wirklichkb@ndelt, die jedoch im Falle des
Nachkriegsfilms, durch seine zeitbezogenen Abbijdum des alltaglichen gegenwartigen
Lebens verdichtet wiréf®

Wenn in diesem Zusammenhang die Worte ,inszeniafit&lichkeit’ in den Diskurs
integriert werden, muss auch ein sinnverwandtestWiémlich ,Fiktion’, seine Erwahnung
finden, da jenes auch einen wichtigen ParameteKoegerlebnisses darstellt. Laut Definition
versteht man unter Fiktion, ,etwas was nur in derséellung existiert?° In Christian Metz
Verstandnis wird die Fiktion als wichtiger gescltiidher und gesellschaftlicher Indikator

benannt’*

»Die Grundlage jeder Fiktion bildet das dialektisc¥ierhaltnis zwischen einer realen
und einer imagindren Instanz, und diese ist dan@schaftigt, jene nachzuahmen: Die
Darstellung auf reale Materialien und Handlungenndu nur das Dargestellte ist im

eigentlichen Sinne fiktion&f"?

Daraus lasst sich schlie3en, dass die Fiktion dtiiess, aus den vom Drehbuchautor,
konstruierten Figuren entsteHt Die von den Figuren dargestellten, ,realen Hangém
zielen darauf Irreales heraufzubeschworgfiDie Fiktion des Films, wird als die ,quasi reale
Prasenz dieses Irrealen versp@ft.“

Weiters darf in diesen Uberlegungen auch nichtessgn werden, dass sich die Ebene
der in Szene gesetzten Spielfiimrealitat, nicht \der dokumentarischen Ebene, die ihr
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innewohnt, separieren lasst. Verbunden werden dimesden Ebenen, durch permanent
vorhandene, jedoch nicht bewusst registrierte Whimsder Filmschaffenden. In diesem
Zusammenhang, ist von Interesse, wer etwas, inneibestimmten Moment, auf eine
bestimmte Art und Weise filmt, bzw. auch was nigétilmt wird. Dieser Linie folgend muss
festgehalten werden, dass ,sowohl der Dokumentaraach der Spielfilm nicht mehr, als
eine historische Inszenierung in Szene [...] setZ&Es handelt sich nicht um ein filmisches
Abbild der Wirklichkeit, sondern um das ,Bild eineBildes.“*”" Das Medium Film,
reprasentiert Winsche und Sehnslchte eines gewigsd#fich und ortlich definierten
Raumes, welche die in der Fiktion des Drehbucheslierte Realitat konstruieréi® Anders
formuliert: ,Realistische Kunst gibt ein kiinstledes Bild eines bestimmten Ausschnitts
unserer Realitaf’® wieder.

Da bereits festgehalten wurde, dass der Spielfiealiit konstruiert, kbnnte man an
diesem Punkt die Diskussion bereits verwerfen,dam Argument, dass eine Abbildung der
Realitat durch den Spielfilm nicht moglich sei. Hie besteht auch ein Argument der
Wissenschaft, die dem Spielfilm seine Brauchbarkeit geschichtliche Fundgrube
absprich?® In diesem Zusammenhang muss jedoch auf die Qumlitdes Mediums, die
technisierte Bildherstellung, verwiesen werden.dbudie Exaktheit der Darstellung und die
resultierende Fusion mit der Realitat, ergibt sa@h besonderes ,Zeichenverhaltni§*
Wahrend Fotographie oder auch Dokumentarfilm, wex 8lame schon impliziert, als
authentische Abbildungen der Wirklichkeit verstamdeerden, zeichnet sich der Spielfilm
durch sein angebotenes ,ldentifikationsangebotdém Zuschauef® aus, welches ,in der
unmittelbaren Rezeption und in der Erinnerung dieen@en zur aul3erfilmischen
Wirklichkeit“?®® verzerrt darstellt. Durch die wirklichkeitsgetreAkbildungsleistung, welche
fotographische Medien herstellen, entstehen beReeeption, Assoziationen zur Realit}t.

Die Ebene des Filmbildes, genauso wie die Fotogeafimktioniert nicht unabhangig
von ihrer optischen Bedeutung. Es besteht stets Raferenz zu anderen visuellen Zeichen.
Die Imagination und das Authentische, zwei Grundkanten eines jeden Bildes, werden bei
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der Betrachtung des Bildes, durch den Rezipiergeistig — logisch von einander getrennt.
Ohne diese Trennung bei der Rezeption, kommt esrar Vermischung von wirklichen und
fiktionalen Gehalt der Bilder. Ebenso wird das eite Erinnerungsvermogen des Rezipienten
aktiviert. Bei der Betrachtung eines Bildes, wer@atsprechende optische Erinnerungen aus
dem Gedachtnis abgerufen. Man erstellt sozusagengaistige Referenz, aus dem eigenen
Erinnerungsfundus, zu dem betrachteten Bild. Esolgirf eine Konnexion realer,
geschichtlicher Geschehnisse, mit den ErinnerudgefiRezipiente®>

An diesem Punkt sind die Ausfihrungen von André ilBazeines Zeichens
Filmtheoretiker, von Interesse, in denen er eindaehe Beziehung zwischen Film und
Realitat postuliert. Er beschreibt das Medium Fisits, eine ,Asymptote der Realitat?, als
eine erdachte Gerade, welche sich auf die rauml@dmrade der Wirklichkeit zu bewegt, sie
aber zu keinem Zeitpunkt tangiert. In Bazins Verdtis intensivieren, foto- bzw.
filmspezifische Gestaltungstechniken, wie die Tisfeharfe des aufgenommen Bildes, die
Filmrezeptiort®’

Unter Tiefenscharfe versteht man den Ausschnitted@enierten Films, der Uber eine
,scharf abgebildete Tiefenzorf& verfiigt. Mittels dieser Technik lassen sich imfildern,
unter anderem so genannte Vordergrund — Hinterggamgositionen erstellen, welche durch
ihre  Schéarfenverlagerung, die Aufmerksamkeit des schauers wecken. Die
Scharfenverlagerung ist nur eines, einer ganzeettalon technischen Mitteln, welche den

Rezeptionsprozess intensivier&n.

.Im Moment der Rezeption ist fur den Zuschauer desagte filmische
Wahrnehmungsanordnung, ihre dispositive Strukturnigrabwesend. Die reale Trennung des
Zuschauers vom ,eigentlichen’ filmischen Raum (desinwandgeschehen) erscheint

aufgehoben zugunsten der voraussetzungslosen Begedas Individuums mit der Weft?
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Die technische Beschaffenheit des Mediums, fihrh dé&élm ,noch n&her, noch
asymptotischer an die Realitat“heran. Bazins Theorie weiter folgend, lasst sedistellen,
dass die Beschaffenheiten des Filmbildes, wie dieben erwahnte Tiefenschéarfe, den
Rezipienten in eine starkere Beziehung mit dem &llsschnitt bringt. Somit ist das
Verhéaltnis zur Fiktion des Bildes starker, als di¢ahrnehmung der auf3erfilmischen
Wirklichkeit. Hieraus resultiert das Argument, gimegen, mentalen Haltung auf Seiten des
Betrachters, wahrend der Filmrezeption. Das pmjiei Bild, in diesem Fall das Filmbild,
wird mit Bedeutungszuweisungen des Rezipienten ehers. Schlusspunkt seiner
Ausfuihrungen ist, dass die im Film etablierte Ratalder Handlung stets hinterfragbar ist,
nicht jedoch die Realitat des Raumes, in der diedieg stattfindet??

,Das bedeutet fur den Film: Da es dort keine unuloeiiche Wirklichkeit der
Gegenwart gibt, folgt, dass nichts uns daran hindenn, uns in unserer Phantasie mit der
sich bewegenden Welt vor uns zu identifizierenddren die Welt wird. Identifikation wird so
zu einem Schlusselwort im Vokabular der Filméaskhelariber hinaus ist die einzige
undberwindliche Gegenwart die des Raums. DahedistForm des Films aufs engste mit

raumlichen Beziehungen verkniAt®

Wie man bereits gesehen hat, eroffnet einem der lit&shegriff im
filmwissenschaftlichen Kontext mannigfaltige Intefationswege und Betrachtungsweisen.
Bevor noch auf den bereits weiter oben angefiuhRealitatsbegriff im Zusammenhang mit
den Produktionsbedingungen von Filmen eingegangeh soll noch kurz eine Position von
Christian Metz angefiihrt werden, der ganz in Brediér Manier, die Bedeutung des
Realismus nicht darin siefif, ,die Wirklichkeit zu reproduzieren, sondern darims zu
zeigen, wie die Ding&virklich sind.?® Laut Metz besteht eine ,bedeutsame Unterscheidung
zwischen der inhaltlichen Realitat eines Filmes ded Realitat der Sprache, in der dieser
Inhalt ausgedriickt wird?®

Abgesehen von der im Filmbild kommunizierten Réalitransportiert ein Film auch
eine zweite Realitdtsebene, die von InteresseNsben der durch das Drehbuch und

Inszenierung etablierten Geschichte, ist ein Fiimmer auch eine Reflexion der Gesellschaft

291 Monaco:_Film verstehers. 436.
292ygl. ebd. S. 436.
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und Umwelt in der er produziert wird. Im besondeFall des deutschen Nachkriegsfilms,
kann man schon z.B. durch eine Betrachtung dertifdetionsangebote, welche die Filme
auf Ebene der Charaktere vermitteln, Ruckschliage Gesellschaftsmuster jener Zeit
ziehen?®’ ,Gerade in Filmen kommen aber gesellschaftlicheygie, Traume, Hoffnungen,
Enttauschungen oder Bedirfnisse zur Sprache [...1 hdem Nichtgezeigten, Zufalligen
und Unbeabsichtigten®®® Durch seine Aufnahmen des Nachkriegsalltags, idher der
Trimmerfilm interessante Einsichten und EindrickereNachkriegsgesellschaft, bei denen
es sich, wie aus den oben angefuhrten Betrachtumgewmorgeht, um keine identisch
abgebildete Wirklichkeit handelt, aber ,sie gebemg@ng zu den jeweiligen historischen
Werten, Normen und Reflexionen unbewusster kolektiVunsch- und Traumvorstellungen
oder Frustrationer?®® Natiirlich sei auch an dieser Stelle erwéhnt déimbilder ,niemals
die ganze Wirklichkeit, sondern nur bewusst oddyemvusst ausgesuchte Bruchstiicke eines

Ausschnittes einer gesellschaftlichen Wirklichkastgen.?®

Il Empirischer Tell

6. Ausstattungsbezogene Filmanalyse

Im folgendem analytischen Teil der Arbeit, soll telis der theoretischen Positionen, welche
bereits herausgearbeitet wurden, zwei Bespiele amsischen Trimmerfiims genauer
untersucht werden. Als Forschungsmethode, wird Wwodell der Filmanalyse nach Lothar
Mikos ausgegangen. Bei den Filmen handelt es sichden DEFA SpielfilmDie Mérder
sind unter uns (1946) von Wolfgang Staudte und den unter briesdhzenz entstandenen
Film In jenen Tagen(1947) unter der Regie von Helmut Kautner.

Die Auswahl der beiden Filme wird einerseits daipégrindet, dass sie unter
verschiedenen besatzungspolitischen Voraussetzuengstanden sind, andererseits dass die
Filme in filmhistorischer Sichtweise wichtige Pamiten einnehmen, im Diskurs tber den
Trummerfilm. Weiters werden sich interessante szbiidtechnische Unterschiede zwischen
diesen beiden Produktionen ergeben, welche eing¢ydeaechtfertigen. Vor allem aber ihre

27ygl. Greffrath:_Gesellschaftsbilder der Nachkriegjs Deutsche Spielfilme 1945- 194%.10 — 15.; siehe
auch: Perinelli: Liebe '47 — Gesellschaft '@3schlechterverhaltnisse in der deutschen Naaiga@t; eine
Analyse des Films ,Liebe 47S. 41.

298 perinelli: Liebe '47 — Gesellschaft '49. Geschletirerhaltnisse in der deutschen Nachkriegszeie ei
Analyse des Films ,Liebe 47S. 41.

9 eabd. S. 42.

300 Greffrath: Gesellschaftsbilder der NachkriegsZ@éutsche Spielfilme 1945- 1949. 16.
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Entstehung in der unmittelbaren Nachkriegszeit uhel damit verbundene engagierte
Auseinandersetzung mit der jingsten politischergsiegenheit des Landes, rticken die Filme
ins Zentrum des Forschungsinteresses, wenn glaiehasgch differierende Wege der
Vergangenheitsbewaltigung beschreiten. Dem Tramhmevfird in der Fachliteratur, immer
wieder eine oberflachliche Behandlung der Vergahg#sthematisierung vorgeworfen. Auch
dieser Punkt soll in die Betrachtung mit einflie[3da beide Filme, im Vergleich zu anderen
ihrer Gattung, als idealtypische Beispiele der iithen Vergangenheitsaufarbeitung in Ost-
und Westdeutschland gelten. Es ist dabei natUdieth von Interesse, wie die Filme die

Gesellschaft der Nachkriegszeit charakterisierew, Isie in der Trimmerwelt positionieren.

6.1. Darlegung der Forschungsmethode

Den theoretischen Ausfiihrungen Lothar Mikos zumFilnd Fernsehanalyse folgend, lassen
sich funf Kategorien subsumieren, auf welche d&eilirtnisinteresse fokussiert werden kann.
Diese Kategorien umfassen Inhalt und Reprasentabamration und Dramaturgie, Figuren
und Akteure, Asthetik und Gestaltung, sowie KorgeXdie Analyse eines Films, kann sich
auf nur eine Kategorie beziehen, oder auf mehré&imander korrespondierende. So ist z. B.
das Erkenntnisinteresse, welches sich auf AsthetikGestaltung richtet, eng verbunden mit
dem Forschungsfeld Inhalt und Repréasentation, genaper auch mit den Figuren und
Akteuren 3%

Das Forschungsinteresse der vorliegenden Arbeiebesich auf das Forschungsfeld
Asthetik und Gestaltung, welches Mikos in die Ukdé¢egorien Kamera, Licht, Montage und
Schnitt, Ausstattung, Ton und Sound, Musik, undzgpeffekte aufgliedert. Die Gesamtheit
dieser asthetischen Gestaltungsmittel Ubernimmte eimwichtige Funktion bei der
Bedeutungsbildung. Die gestalterischen Mittel a&ten die Aufmerksamkeit der
Rezipienten und unterstitzen in dieser Funktion@gschichte, welche der jeweilige Film
erzahlt. Die Analyse dieser Kategorien, beschafigh folglich damit, wie die erzahlte
Geschichte dem Zuseher visuell und akustisch zuigargemacht wird®?

Im besonderen Fall dient die Untersuchungskategatisstattung, der Analyse der
oben genannten Filme. Es soll untersucht werdea, di¢ Filme mittels ihrer szenischen
Inszenierung, das Bild einer Nachkriegsgesellscteitthnen, bzw. auch wie die Filmfiguren

in dieser positioniert werden. In diesem Zusammeghast auch von Interesse, welches

%1 ygl. Mikos, Lothar: Film- und Fernsehanalys@nstanz: UVK Verlagsgesellschaft mbH. 2003. S. 39
2ygl. ebd. S. 181.
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Milieu, durch die gewéhlten Handlungsorte etabligmd. Es muss gleich an dieser Stelle
erwahnt werden, dass die Untersuchung der raumliSiiation der Gesellschaft nicht nur
auf die Nachkriegszeit fixiert ist. Wahrend die ldamg vonDie Mdrder sind unter uns
(1946) ausschlief3lich in den Ruinen, einer vom ¢Kgezeichneten Stadt stattfindet, flimt
jenen Tagen(1947), wie der Titel bereits vermuten lasst, auctiie Zeit des unbeschwerten,
weil intakten urbanen bzw. suburbanen Lebens zuriiok Mittelpunkt steht die Frage,
welche Raume werden durch die Filmhandlung ersshlosund welche symbolischen
Funktionen werden diesen Raumen zugewiesen. Es dgées spezifische filmische
Gestaltungsmittel, auf inhaltsbezogene Qualitatedlerprifen und gleichzeitig festzustellen,
welche Bedeutungsebenen durch jene transportiedene Kurz gesagt, es soll der Versuch

unternommen werden, die narrative Funktion der fassg herauszuarbeitd?®,

»Entscheidend ist, dass in der Analyse die Elenstéusstattung in Beziehung zur
erzahlten Geschichte gesetzt werden [...]. Handlurigsiire Ausstattung und die Kleidung
der Figuren dienen nicht nur zur Charakterisierwran Ort und Zeit und der Einordnung der
Figuren. Sie haben auch ihren eigenen narrativemtVifedem sie Stimmungen

generierert: 3%

An dieser Stelle muss darauf verwiesen werden, des#\usstattungsanalyse, eine
selten gebrauchte Form der Filmanalyse darstellt. ahvhd fir  andere
Untersuchungskategorien, wie z.B. Montage, festgel&ntersuchungspunkte bestehen, im
konkreten Fall, ware dies die Schnittfrequenz, testisn fur das Untersuchungsfeld der
Ausstattung keine definierten Einheiten. Aus dieserand, bedarf es einer selbststandigen
Benennung von Untersuchungseinheiten. Dabei erscle@e Benennung der gewéhlten
Handlungsorte von Bedeutung. Diese sollen wiedeunterteilt werden in Innen- und
Aulenmotive und gesondert im Verlauf der Analysedohtet werden. Dabei soll nicht nur
die Bedeutung dieser Schauplatze fur die Handlwsrgusgearbeitet werden, sondern auch
das Wechselspiel mit den Protagonisten besprocleetien. Es wird also das Milieu, welches
durch die gewéhlten Schauplatze evoziert wird, isoteht, als auch die damit verbundene
szenische Atmosphare, in der sich die Figuren ietaol. In weiterer Folge werden auch
Requisiten, in die Betrachtung mit einbezogen. iBseim Zusammenhang, sind vor allem

Requisiten von Interesse, welche die Handlung dereFvorantreiben.

303ygl. Mikos: Film- und Fernsehanalys®. 224 — 227.
% ebd. S. 226.
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Wichtig erscheint in diesem Zusammenhang auch iigd; nach der optischen Inszenierung
des Szenenbildes. Zu diesem Zweck soll mit Hilfe datersuchungskategorie Kamera,
festgestellt werden, wie die Ausstattung der Filmesuell in Szene gesetzt wird. Die
Bedeutungsgenerierung des Szenenbildes wird maBgeblon den gewahlten
Kameraperspektiven beeinflusst. Hierzu wird an eplanschen Kameraeinstellungen der
filmische Blick auf die Kulissen analysiert. Um sieeBeschreibungen vornehmen zu kénnen,
wird im Folgenden noch eine Zusammenstellung unkldErmg von Einstellungsgrofien,
Perspektiven und Kamerabewegungen vorgenommen.

Um alle fur die Analyse relevanten Daten zu sammebh zu dokumentieren, wird auf
die zwei gelaufigsten Arbeitsmittel der Filmanalyaaiickgegriffen. Das Sequenzprotokoll
verzeichnet numerisch und tabellarisch geordneeitizelnen Handlungseinheiten der Filme,
wobei der Inhalt jeder einzelnen Sequenz kurz zuosamgefasst wird. Die Dauer der
Sequenzen wird mit Hilfe von Minutenangaben, die daufzeit des Films entsprechen,
festgehalteri®® ,Eine Sequenz beginnt bzw. endet in der Regelemiém Ortswechsel, einer
veranderten Figurenkonstellation oder einer Verémg in der Zeitstruktur der
Erzahlung.“®® Aus dem Sequenzprotokoll soll sich im Zuge der esuchung eine
Auflistung der Schauplatze ergeben, welche fir @esamtanalyse der Ausstattung von
immanenter Bedeutung sind. Andererseits gibt dagju&eprotokoll durch seine
Handlungsbeschreibungen, auch einen vertiefenddliék in die Geschichte des Films. Auf
Grund der protokollierten Laufzeit der Filme, konreuch Rickschlisse auf die Verteilung
von Innen und AulRenmotive, gezogen werden. Von B8eag ist diese Gewichtung fur die
szenische Gesamtatmosphare, in der die Figuren liegtabwerden. Innenmotive
kommunizieren eine andere Atmosphére, wie AulRemnvmotgleiches trifft auch fur die
Unterscheidung von Stadt- und Landaufnahmetf zu.

Um eine vertiefende Betrachtung analyserelevantausstattungstechnischer
Filmgestaltung vornehmen zu kdnnen, werden exemspla Beispielfalle, mittels eines
Einstellungsprotokolls betrachtet. Mit dem Einstetisprotokoll werden die angeflhrten
Einstellungen schriftlich protokolliert. Neben deaenischen Inhalt, wird in diesem Fall auch
die Inszenierung durch die Kamera berucksichtigif diesen Untersuchungspunkt wird auf
Grund der Uberlegung des Blickwinkels zuriickgegriffEntscheidend fiir die Informationen

die ein Film kommuniziert, sind nicht nur die Dingke gezeigt werden, sondern auch wie sie

395 ygl. Mikos: Film- und Fernsehanalys®. 89.
%% ehd. S. 89.
7vgl. ebd. S. 89.
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gezeigt werden®® Daran anschlieRend wird die protokollierte Eidstey auf ihre
Ausstattung untersucht. Weiters werden in den Ellustgsprotokollen, auch die Dialoge,
falls vorhandenen, notiert. Die Namen der auftrééen Personen, werden mit dem
Anfangsbuchstaben ihres Namens abgekiirzt. Eineistwrily der Kirzel, findet sich im
Abkiirzungsverzeichni®? Wird im Analysetext eine Referenz zu einem Diatilgbder einer
Aussage einer Figur hergestellt, welche nicht meei Einstellungsprotokoll notiert sind, so
werden diese, mittels einer genauen Laufzeitangdieeder fiur die Analyse verwendeten
DVD **° entnommen wurde, zitiert. Es werden nicht alledie Analyse eingebundenen
Sequenzen, extra in einem Einstellungsprotokollienot Es werden ,lediglich einzelne
Szenen oder Sequenzen, die fur die Ziele der AealysRahmen des Erkenntnisinteresses
wichtig sind, genauer in einem Einstellungsprot6kdi notiert. Um den analysierten
Bildinhalt zu veranschaulichen, werden Standbilder Filme verwendet. Auf diese wird
mittels einer Fulinote verwiesen. Die Abbildungemdsinumerisch geordnet, im
Abbildungsverzeichnis des Anhangs zu find&nFur die Bearbeitung der Filme wird ein

DVD - Player mit Echtzeitlaufwerk verwendet.

6.2. Kameratechnik

Da das Thema der kameratechnischen Filmgestaltimgrefassendes Feld darstellt, dem
zumeist gesonderte Filmanalysen gewidmet werddhjmsaZuge dieser Aufarbeitung, nur
auf die, fur diese Untersuchung wichtigen Punkigegangen werden. Vor allem wird diese
Einfuhrung in die optische Filmgestaltung, deshadbgenommen, um die in den folgenden
Einstellungsanalysen verwendeten, kameraspezifisckachtermini, verstandlicher zu

machen.

»Grundkategorie [...] ist die Einstellung, die kleiedEinheit des Films: die Abfolge
von Bildern, die von der Kamera zwischen dem Offnehdem SchlieBen des Verschlusses

aufgenommen werden. Die Einstellung kann nach sciseedlichen Gesichtspunkten

398 ygl. Mikos: Film- und Fernsehanalys®. 181.

39 siehe: Anhang S. 139.

319 plle angegebenen Laufzeiten, entsprechen folgeBi4Ds:
Die Mérder sind unter unR.: Staudte, Wolfgang. DEFA. 1946. DVD. IcestormdEtainment GmbH. 2002.
In jenen TagerR: Kautner, Helmut. Camera — Filmproduktion. 198YD. Kinowelt Home Entertainment.
2006.
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bestimmt werden: insbesondere nach Grol3e, Perspektiange, Kamerabewegung und
Objektbewegung sowie den AchsenverhaltnisSen.

Mit Hilfe der Kameraoptik werden bewusst Bildaussitte eingefangen. Die
aufgenommen Bildausschnitte, auch Einstellung gethamerden &hnlich einem gemalten
Olgemalde, durch einen Rahmen begrenzt. Der Fagijaspricht in diesem Fall von der
,Kadrierung.*** Die Kadrierung spielt bei der Komposition der Kaatglder eine wichtige
Rolle, da durch bewusstes zeigen oder nicht zeigewisser Objekte und Personen, der
Zuseher eine Erwartungshaltung entwickelt, welcte weiteren Verlauf der Filmhandlung,
zu konstruieren versucht. Gerade im Horrorfilmgemwed die Vorstellungskraft des
Rezipienten, durch bewusstes aus- und einblenderBildinformationen aktiviert. Genauso
erhalt eine Konversation zwischen zwei Protagonjstée andere Bedeutung, wenn einer der
beiden Gesprachspartner nicht gezeigt wird undes8irmme nur aus dem Off zu hdren ist,
als wenn beide Figuren zu sehen sthd.

Innerhalb der einzelnen Einstellungen koénnen veesiene Einstellungsgrof3en
unterschieden werden, welche sich aus dem Abstasd Khmeraobjektivs und dessen
Brennweite, zum abgebildeten Objekt oder Protagemisrgeber'® Die Brennweite eines
Objektives bestimmt die GroRe des Bildes auf derm.Fi*'’ Gleichzeitig legt die
EinstellungsgroR3e, aber auch die Distanz zwischezigient und Filmgeschehen fest.
Emotionale Filmmomente, werden zumeist in so get@niGroRaufnahmen festgehalten,
welche dem Zuseher z.B. ein weinendes Gesichtdhidsafullend zeigen und sie/ihn an den
Gefiihlsregungen der Filmfigur teilhaben las$gn.

Die gangigsten Einstellungsgréf3en, von der groBieaur kleinsten, lauten wie folgt:

* Weit- oder Panoramaaufnahme (extreme long sho@séiEinstellungsgrofie wird
verwendet, um weitlaufige Landschaftsbilder, wiennsde aus dem amerikanischen
Western kennt, einzufangen. Filmfiguren sind hiecheneist, verschwindend kleine

Punkte in der Weite des Raumes.

313 Faulstich;_Grundkurs Filmanalys®. 113.
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» Totale (long shot): Die Totale etabliert den Hamdjsspielraum der Protagonisten, z.B.
kann eine Totale, mit nur einem Kamerabild, die Yaoig eines Charakters, dem
Rezipienten zuganglich machen.

* Halbtotale (medium long shot): Von einer Halbtotaleird Gebrauch gemacht, wenn
man Filmfiguren, in deren Handlungsspielraum zeiggichte. Um beim Beispiel der
Wohnung zu bleiben, ware dies das Geschehen immeigesonderten Raum der
Wohnung. Die Figuren sind in voller Kérpergrol3eseten, also von Kopf bis Ful3.

* Amerikanische Einstellung (american shot): Diesastsllung zeigt die Filmfigur von
Kopf bis zu den Oberschenkeln. Haufig wird der aozer shot im Westerngenre
eingesetzt, wo der Fokus, zumeist auf den im Oherdelbereich mitgeflhrten
Revolver liegt.

* Halbnah (medium shot): Eine Halbnahe zeigt eineurFigvon der Hufte an
aufwarts.®'® Dadurch ergibt sich ein Ausschnitt, der die Filyofi auch gleichzeitig in
ihrer unmittelbaren Umgebung darstellt.

* Nabheinstellung (close shot): Sobald es darum geiet, Mimik und Gestik eines
Protagonisten, in den Mittelpunkt der Rezeptionridaken, bedient man sich der
Naheinstellung. Die Personen werden ,vom Kopf his Mitte des Oberkorper&®
gezeigt. Haufig findet sich diese Einstellungsast Gesprachssituationen. Mit Hilfe
dieser Einstellung ist es dem Zuseher auch mdgladm Blickrichtungen der
Charaktere zu folgen.

* GroRRaufnahme (close up): Die Grofdaufnahme wird dsewwendet, um die
Aufmerksamkeit des Zusehers auf einen handlungsnelen Punkt zu lenken. Dabei
kann es sich um ein Requisit, oder aber auch um@asichtsregung eines Charakters
handeln.

» Detall (extrem close up): Noch genauer nimmt siehRetailaufnahme der Dinge an.
Hierbei werden Gegenstande, oder menschliche Mmikgdschirmfillend in Szene
gesetzt. Dem Zuseher wird dadurch die besonderehtifkeit des gezeigten
Bildinhalts kommuniziert. Oftmals werden auch ,Bégdungen fur nachfolgende
Handlungen oder Aktionen geliefert als auch rickemd Folgen von Handlungen
erklart.*** Die Detailaufnahme ist die kleinstmégliche EinstetjsgroR&

319 Mikos: Film- und Fernsehanalys®. 187.
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Korrespondierend mit der EinstellungsgroRe, bestimnch die Einstellungsperspektive das
Filmerleben im Kopf der Rezipienten. Vor allem gqdychologischer Ebene, ergeben sich
durch eine Veranderung der Perspektive, mannigélioglichkeiten, ein Filmbild durch

visuelle Reize, mit Spannung aufzuladéh.
Die sechs gelaufigsten Einstellungsperspektivelfers&urz umrissen werden:

» Extreme Untersicht, Froschperspektive (extremedogie): Die Kamera befindet sich
am, oder in der Nahe des Bodens. Personen und t®bgrkalten dadurch eine
bedrohliche, fast UbergroRe Optik. Diese Perspektiwrd z.B. verwendet, wenn
Schurken und Bosewichte zum ersten Mal auftreten.

« Leichte Untersicht (low angle): Ahnlich dem Prinzipr Froschperspektive, wird die
leichte Untersicht verwendet, um den Machtunteesthzweier Filmfiguren zu
unterstreichen.

* Normalsicht (normal camera high): Die Kamera bedindich auf ,Augenhdhe der
handelnden Figuref® und gibt eine Raumsituation verzerrungsfrei wieder

e Obersicht (high angle): Mit dem umgekehrten Prindgs low angles, bietet die
Kamera in diesem Fall, dem Zuseher einen erhabdemnachtungsstandpunkt.
Oftmals wird diese Technik auch eingesetzt, umsigaektiven Blick einer machtigen
Figur, auf einen ihr unterlegenen Gegner zu zeigen.

* Extreme Obersicht, Vogelperspektive (extreme highgle: Wie der Name
Vogelperspektive, bereits vermuten lasst, zeigt Kienera, aus grof3en Ho6hen das
Geschehen. Dabei kann es sich um einen Raumaugschalcher vom hochst
maoglichen Punkt des selbigen, aufgenommen wirdy adeh um eine Stadtaufnahme
aus einem Helikopter handeln. Dem Zuseher, wirdclduliese Perspektive eine
allwissende Beobachterperspektive zu T2il.

e Schrage, oder verkantete Perspektive (dutch arigieth die Verkantung der Kamera
werden ,aus Senkrechten und Waagrechten Schrag@meér Zuseher wird dem

normalen Raumempfinden enthoben. Die schrage Renspedeutet darauf hin, dass

323 ygl. Mikos: Film- und Fernsehanalys®. 190.
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etwas nicht stimmt, irgendwo eine Gefahr lauergraich einer der Protagonisten aus
seinem alltaglichen Gefiige, gerissen witd.

In den Einstellungsprotokollen der Filmanalyse wirdxplizit auf die
Einstellungsperspektiven hingewiesen. Wird keinsdBeesibung vorgenommen, so ist von
einer Normalsicht auszugehen.

Abschlie3end soll noch auf die Mdglichkeiten eik@&merabewegung eingegangen
werden, da diese Positionséanderungen, auch einentiggn narrativen Einfluss auf das

Filmgeschehen nehméff

Insgesamt kann zwischen vier Kamerabewegungenrelizeert werden:

« Kamerafahrt
 Hand- oder Wackelkamera
e Z0oOMm

« SchwenR?®

Bei einer Kamerafahrt befindet sich die Kamera nistatisch auf einem Stativ,
sondern bewegt sich mittels eines technischenmlitfsls, im Filmfachjargon Dolly genannt,
frei durch den Raum. Bei einem Dolly handelt es sim einen Kamerawagen, auf dem sich
sowohl die Kamera installieren lasst, als auch #iittahrgelegenheit fir Kameramann und
Assistent gegeben ist. Zumeist sind Dollys aucheméer Hubsdule ausgestattet, welche die
Moglichkeit einer Hohenvariierung der Kamera, waltreler Fahrt, bietét® Dramaturgisch
werden Kamerafahrten mannigfaltig eingesetzt. Hghéi rasanten Verfolgungsjagden, aber
auch um einem Objekt oder einer Person, durch &uafahrt, oder Entfernung eine
spezifische Bedeutung zu zuweiséh.

Die Handkamera findet zumeist Anwendung, wennagsird geht, die Filmhandlung
in unruhigen, dynamischen Bildern einzufangen. \dée Name bereits impliziert, wird die
Kamera in diesem Fall vom Kameramann per Hand getraDie zwei wohl bekanntesten

327 ygl. Hickethier:_Film- und Fernsehanaly& 68.
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Filmebeispiele zu diesem optischen Gestaltungsiprisind, A bout de souffle (1960) von
Jean-Luc Godard urithe Blair Witch Projekt (1999)3%

Beim Zoom handelt es sich nicht um eine physikhks Bewegung des
Kameraaperrates. Durch Verkirzung oder Verlangerdag Brennweite des Objektivs,
kénnen Objekte und Personen entweder herangekelt,emtfernt werdetr> ,,Es bewegt sich
nur der Kamerablick, der aber dennoch die Wahrnelgnier Zuschauer auf eine Figur oder
ein Objekt fokussiert®*

Der Schwenk ist ebenfalls eine Bewegungsart, leeidie Kamera das Stativ und
somit auch ihren Standort nicht verlasst. Die Bawggkann in der Horizontalen, bzw. auch
in der Vertikalen stattfinden. Bei der vertikaleevi2gung, spricht man auch von ,neigen’.
Diese Art der Kamerabewegung erméglicht dem Zuselrez Orientierung im filmischen
Raum, da ein Schwenk ein komplettes Szenario fiésth&ann, in dem die Handlung

stattfindet>*®

6.3. Forschungsfragen

Bevor endguiltig mit der Analyse begonnen wird, veerdan dieser Stelle, die
Forschungsfragen, welche die wissenschaftliche iAasdersetzung mit den Filmen
begleiten, aufgelistet.

F1.) In welchen Raumen wird die Handlung der Filetabliert? Welche symbolischen
Funktionen haben diese Raume und welche Bedeutabgnhsie flir den Verlauf der

Handlung?

F2.) Inwieweit werden Figuren und Protagonistencudie Raume in denen sie gezeigt

werden charakterisiert?

F3.) Gibt es eine ,Entwicklung des Raumes’ korresperend zu der Entwicklung der

Charaktere? Welche Auswirkungen hat dies auf di¢al§onisten?

F4.) Welche sozialen Strukturen werden mittelsAlesstattung kommuniziert?

332 ygl. Mikos: Film- und Fernsehanalys®. 194.
$33vgl. ebd. S. 194,

% ebd. S. 194.

$35vgl. ebd. S. 195.
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F5.) Welche Bedeutung haben urbane Stadtbilder?

F6.) Wie werden landliche Kulissen inszeniert?

F7.) Wie werden die Handlungsrdume durch den Kabtiekain Szene gesetzt?

F8.) Welches raumliche Bild wird von der Nachkr&gsation gezeichnet?

F9.) Wie wird die Interaktion der Akteure mit ihreimwelt dargestellt? Welchen Einfluss
haben soziale, kulturelle und 6konomische Faktardrdiese Interaktion?

F10.) Werden Requisiten eingefiihrt, welche denatgrtler Handlung vorantreiben?

F11.) Kommt es zu einer Wechselwirkung zwischen diamgsorten und charakterlichen

Eigenschaften der Filmfiguren?

F12.) Welche Stimmungen werden durch die gewaliiammdlungsorte kommuniziert?

F13.) Wie wird die nationalsozialistische Vergangah szenenbildtechnisch inszeniert?

6.4. Die Filme

Um einen einfiihrenden Uberblick Giber die beideramalysierenden Filme zu bekommen,
wird an dieser Stelle eine inhaltliche Betrachtung-orm einer kleinen Inhaltsangabe, sowie
die Anfuhrung der elementaren Produktionsdaten emsgimen. Die Produktionsdaten
wurden aus den Titelsequenzen Ubernommen. Soweitueglen Filmen interessante

filmgeschichtliche Besonderheiten gibt, sollen diebenfalls eine Erw&hnung finden.

Die Morder sind unter uns (1946)

Produktionsdaten:

Produktion: DEFA

Drehzeit: Marz - August 1946

Material: 35mm

Erstverleih: Sovexport-Film, Internationale Filmafz, Herzog-Film

Urauffuhrung: 15.10.1946, Berlin/Ost (Deutsche Siager)
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Lange: 81 mirr>°

Produktionsstab:

Buch: Wolfgang Staudte

Regie: Wolfgang Staudte
Kamera: Friedl Behn-Grund
Ausstattung: Otto Hunte, Bruno Monten
Kostime: Gertraude Recke

Schnitt: Hans Heinrich

Ton: Klaus Jungk

Musik: Ernst Roters

Hauptdarsteller:

Ernst Wilhelm Borchert Dr. Hans Mertens
Hildegard Knef Susanne Wallner
Arno Paulsen Ferdinand Brickner
Robert Frosch Mondschein

Inhaltsangabe:
Kriegsende 1945. Flichtlinge und Gefangene dedebriReiches kehren in die zerstorten

Stadte heim, die sie in grofter Not verlassen hattater diesen Heimkehrern ist auch das
ungleiche Paar Dr. Hans Mertens und die Kunstgkapim Susanne Wallner, die einander in
Berlin begegnen. Mertens durch ein Kriegserlelmaigrhatisiert, hat samtlichen Lebenswillen
verloren und sucht Heil im Alkohol und Hinterhofaseinent. In der Kriegsweihnacht des
Jahres 1942, musste er hilflos der Exekution urdder Manner, Frauen und Kinder zu
sehen, ausgefuhrt durch den tot geglaubten Hauptfaickner. Als er diesen zwischen den
Ruinenbergen der Stadt in der Gestalt eines Gesaméines wieder trifft, der nun aus
Soldatenhelmen, Kochttpfe produziert, verstarkh siein seelisches Chaos. Getrieben durch
den Wunsch nach Rache, entschliel3t sich MertengkBer zu tdten. Im letzten Moment
wird er von Susanne, einer heimgekehrten KZ — Ggfaan, die sich mit Mertens ihre
Wohnung teilt, aufgehalten. Durch ihre Zuwendung urebe findet der Chirurg zurick ins

Leben, wahrend Briickner hinter den Gittern seiradarikstore, seine Unschuld beteuert.

Filmgeschichtliche Relevanz:

Bei Die Morder sind unter uns (1946) handelt es sich um den ersten deutschen
Nachkriegsfilm. Das Manuskript entstand bereits i@t den letzten beiden Kriegsjahren.

Staudte suchte zuerst in den westlichen Besatzangaznach Unterstitzung und Forderern

33%ygl. Habel, Frank-Burkhard/ Renate, Biehl: Dasfgrd.exikon der DEFA — Spielfilme. Die vollstandige
Dokumentation aller DEFA Spielfilme von 194i6 £933.Berlin: Schwarzkopf & Schwarzkopf. 2000. S:
414.; siehe auch: Toéteberg: Metzler — Filmexikon. S. 433.
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fur sein Projekt, wurde jedoch abgewiesen. In devjetischen Besatzungszone, wurde sein
Stoff bewilligt und somit wurdeDie Mobrder sind unter uns (1946) die erste

Spielfilmproduktion der neu gegriindeten DEFA. Imigbraldrehbuch, welches noch den
Arbeitstitel ,Der Mann den ich téten werde’ trugsehiel3t Mertens Briickner. Der Schluss,
musste auf Anraten der Sowjets, die blinde Rachmakt und Lynchjustiz gegenuber

ehemaligen Nazis befiirchteten, geandert wettfen.

In jenen Tagen(1947)

Produktionsdaten:

Produktion:
Drehzeit:
Material:
Erstverleih:

Urauffuhrung:
Lange:

Produktionsstab:

Buch:
Regie:
Kamera:
Ausstattung:
Kostlime:
Schnitt:

Ton:

Musik:

Hauptdarsteller:
Erich Schellow
Gert Schaefer
Winnie Markus
Werner Hinz

Franz Schafheitlein

Alice Treff
Hans Nielsen
Willy Maertens
Ida Ehre

Camera - Filmproduktion GmbH, Hamburg
Juni 1946 bis Marz 1947

35 mm

Erstverleihe in den einzelnen Besagsannen:
Herzog-Film GmbH, Hamburg
Atlas-Filmverleih, Hamburg
Prisma-Filmverleih GmbH

Sovexport-Film GmbH

13.06.1947, Hamburg, Waterloo-Theate

99 Minutef®

Heln{dutner, Ernst Schnabel

Helmut Kautner

Igor Oberberg

Herbert Kirchhoff

Irmgard Bibernell

Wolfgang Wehrum

Hans Wunschel
Bernhard Eichhorn

Karl
Willi
Sybille
Steffen
Dr. W. Buschenhagen
Elisabeth Buschenhagen
Wolfgang Grunelius
Wilhelm Bienert
Sally Binert

337vgl. Habel/ Biehl;_Das groRRe Lexikon der DEFA —@fiime. Die vollstandige Dokumentation aller DEFA
Spielfilme von 1946 bis 1938: 414.; siehe auch: Téteberg: Metzler — Film xiken. S. 433.; siehe auch:

Krusche, Dieter: Reclams FilmfUhr&tuttgart: Reclam. 2000. S. 446 — 447.

38 ygl. Krusche; Reclams FilmfiihreB. 323.




73

Erica Balqué Dorothea Wieland
Eva Gotthardt Ruth

Hermann Speelmans August Hinze

Isa Vermehren Erna

Margarete Haagen Baronin von Thorn
Carl Raddatz Josef

Bettina Moissi Marie

Inhaltsangabe:
In Gestalt von sieben Episoden, erzdhljenen Tagen (1947) die Lebensgeschichte eines

Autos, bzw. die Geschichten der Besitzer. Ein alfgel Olympia@>®, wird von zwei
Mechanikern in Mitten zerstorter Hauser und Infridgiur ausgeschlachtet, wahrenddessen
tritt die ,Seele’ des Autos, als Erzahler auf. \dhiedene Stationen des
nationalsozialistischen Deutschlands werden dadleulchtet. Die erste Episode zeichnet den
Tag der Machtergreifung, den 30. Januar 1933, machschildert dabei das Schicksal der
Sybille Wulf, die sich hin und her gerissen, zwisglzwei Verehrern, spontan zur Flucht ins
Exil mit einem der beiden Méanner entschliel3t, wotber andere enttiuscht zuriickbleibt.
Steffen, dessen Ruf sie in die Freiheit folgt, Riet Repressionen und Verfolgung durch die
neuen Machthaber. Er entscheidet sich nach Mexikitiehen und nimmt Sybille mit. Bevor
sie sein Angebot annimmt, erlebt sie aber nochnelreckelzug von SA Leuten, welche die
Ernennung Hitlers zum Reichskanzler feiern. In Ardoght der drohenden Gefahr, beschliel3t
auch Sybille, Deutschland zu verlassen.

Die zweite Episode erzahlt die Geschichte, eindrdam ersten Blick glucklichen
Familie. Getribt wird dieses Bild, als die Tochtegrausfindet, dass die Mutter, dem
geliebten Vater untreu ist. Die Rachegeflihle dechier relativieren sich jedoch, sobald
bekannt wird, dass der Nebenbuhler und Freund denilie als entarteter Kiinstler verfolgt
wird.

Die dritte Geschichte handelt von einem ,Mischelapa (nach den
nationalsozialistischen Rassegesetzen), das smhatdschliel3t lieber gemeinsam zu sterben,
als durch den Naziterror von einander getrennt erden.

4. Episode. Obwohl ihr Mann ein Verhaltnis mit ihrBchwester hattte, warnt
Dorothea diese, als sie erfahrt, dass ihr ManrGauhd seiner Betatigung im Widerstand von
der Gestapo getotet wurde. Fir Dorothea, ist excjedu spat. Sie wird am Ende der vierten

Episode, unschuldig abgefihrt.

339 vgl. Winkler, Christoph/ Claudius, Seidl: Tanzer@terne und nasser Asphalt. Die Filmarchitekterbeer
Kirchhoff und Albrecht Becker und das Gesigbs deutschen Films in den flinfziger Jahkamburg:
Délling und Galitz. 2001. S. 71
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Die funfte Episode verlegt das Geschehen an di&ddDst Ein deutscher Offizier und sein
Fahrer geraten in einen Partisanenuberfall, bei demfrahrer getotet wird.

6. Episode. Kurz nach dem 20. Juli 1944 versuchtetteemalige Dienstméadchen Erna
die betagte Baronin von Thorn deren Sohn an desdWerérung und dem Hitlerattentat
beteiligt war, aus Berlin zu schleusen. Bei einatokontrolle, wird die alte Frau von Thorn
verhaftet. Erna, die ihre Fluchthilfe leisten we]ltvird ebenfalls mitgenommen.

In der letzten Episode dient die Zeit des Kriegesnals Schauplatz. Ein gutherziger
Soldat handelt entgegen seinen Befehl, um ein Bliigehmadchen und dessen Kind zu retten.
Bezichtigt der Desertion, ist er seines Lebenstmubhr sicher. Ein Soldatenposten lasst ihn
in einem Anflug von Menschlichkeit fliehen.

Filmgeschichtliche Relevanz:

In jenen Tagen(1947) gilt als einer der ersten westdeutscherhkiaagsfilme. Hergestellt in
der britischen Zone, stellt er auch einen der wamiyersuche dar, die gesamte Zeit des

Naziregimes, von Aufstieg zu Fall, zu untersucf{&n.

7. Ausstattungsanalyse: Die Mdrder sind unter uns
(1946)

Auf Grund der Tatsache, dass die Ereignisse demsFiit Berlin, auf einen konkreten
Handlungsspielraum beschrankt sind, kann die Aealgght in Unterkategorien unterteilt
werden. Den Anfang soll eine Betrachtung der Auf3ive machen. An exemplarisch
ausgewahlten Motiven, wird versucht herauszuanbeieelche Stimmungen diese Bilder
erzeugen und damit in weiterer Folge, auch die @etanmung des Films pragen. Vor allem
ist von Interesse, wie die Motive zur Charakterigsigg der Nachkriegszeit und der
Protagonisten, eingesetzt werden.

Weiters sollen die gezeigten Innenraume, in Hibéiaf soziale Stellung und Umfeld
der Figuren, analysiert werden. Abgeschlossen diedAnalyse mit einer Betrachtung von

Requisiten, die als tragendes Element fur die Eokiwng der Geschichte funktionieren.

340ygl. Krusche; Reclams FilmfiihreB. 324.




75

7.1. Sequenzprotokoll Die Morder sind unter uns (146)
Nr. Schauplatz Inhalt Lange Zeit
1 Titel. Vorspannnennungen. Zwischentitel: ,Berlinl1.21 00:00
1945 Die Stadt hat kapituliert...” -
01:21
2 | zerstortes Berlin| Ein Kameraschwenkschwenk eebifien Blick 0.52 01:21
auf eine Ruinenlandschaft. Ein Mann namens Dr. -
Mertens kommt die Strasse entlang, hélt inne und 02:13
bewegt sich auf ein Kabarett zu.
3 Bahnhof Ein Zug bringt Menschenmengen in dietStad | 1.46 02:13
zurtck. Susanne Wallner, ist eine von Ihnen. -
03:59
4 Treppenhaus Nachbarschaftstratsch tber Dr. Mgertkm 1.15 03:59
betrunken das Stiegenhaus zu seiner Wohnung -
hinaufstolpert. 05:14
5 Werkstatt Susanne begegnet einem alten Freund, dem 1.02 05:14
Mondschein | Brillenmacher Mondschein. -
06:16
6 Treppenhaus Herr Timm, ein Wahrsager, wird voetrei 0.42 06:16
Mieterin daruber informiert, dass Mertens, die -
Wohnung von Susanne bewohnt, welche diese 06:58
verlassen musste, als sie ins KZ deportiert wurde.
7 Werkstatt Susanne und Mondschein sprechen Uber die | 1.46 06:58
Mondschein | Zukunft und wie man dieser begegnen sollte. -
08:44
8 Wohnung Susanne beharrt auf ihren ,gultigen 6.04 08:44
Susanne Mietsvertrag”. Sie bezieht wieder ihre Wohnung, -
wéhrend sie Mertens die Moglichkeit einrAumt 14:48
bei ihr wohnen zu bleiben.
9 Kabarett Mertens front dem Alkoholgenuss und imélt 3.55 14:48
Beisein der Tanzerinnen einen Monolog tber -
Menschen im Krieg. 18:43
10 Strasse Mertens stolpert durch Trimmerfelder. 220, 18:43
19:05
11 Werkstatt Mondschein mahnt Mertens, nicht immer das | 3.09 19:05
Mondschein | schlechte im Menschen zu suchen und seinen -
Leben eine positive Wandlung zu geben. 22:14
12 Wohnung Susanne versucht ihre Wohnung in Stand zu | 2.49 22:14
Susanne bringen. Mertens kritisiert ihren Enthusiasmus. -
25:03
13 Strasse Schnittbild. Mauerreste eines Hausedestiein.| 0.23 25:03
25:26
14 | Wohnung Timm| Mondschein, der stets auf die Rébklseines 1.10 25:26
Sohns wartet, sucht Hilfe bei dem Wahrsager -
Timm. 26:36
15 Wohnung Susanne findet durch Zufall einen Brief, der an 0.47 26:36
Susanne eine Frau Hauptmann Briickner adressiert ist. ES -
handelt sich um die Todesnachricht ihres Gatten. 27:23
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16 | Wohnung Timm| Timm prophezeit Mondschein, dasseli seinen| 3.34 27:23
geliebten Sohn bald treffen wird. -
30:57
17 Werkstatt Mertens besucht Mondschein. 0.55 30:57
Mondschein -
31:52
18 Wohnung Susanne erwartet Mertens, ist jedoch enttduscht0.23 31:52
Susanne als sie merkt, dass er wieder getrunken hat. -
32:15
19 Treppenhaus Mertens Erscheinung wird von den 0.09 32:15
Hausbewohnern mit Verachtung bestraft. -
32:24
20 Wohnung Mertens fordert Susanne auf, mit ihr zu trinken. 0.15 32:24
Susanne Susanne weist ihn zurick. -
32:39
21 Treppenhaus Die tratschlustigen Nachbarn stellen 0.19 32:39
Vermutungen uber das Verhéltnis von Susanng -
und Mertens an. 32:58
22 Wohnung Susanne spricht Mertens auf den Brief an, dieser2.34 32:58
Susanne reagiert verstort. Es kommt zum Streit. -
35:32
23 Strasse Zwischen Ruinen finden Mertens und $gsan| 1.02 35:32
zueinander. -
36:34
24 Treppenhaus Mertens und Susanne, beide laceidmechmen | 0.35 36:34
den dunklen Treppenaufgang zu ihrer Wohnung. -
37:09
25 Strasse Schnittbild. Hauserruinen. 0.05 3709
37:14
26 Krankenhaus/ | Parallelmontage. Mertens, der sich um eine Stell@.28 37:14
Wohnung im Krankenhaus bewerben méchte, fallt beim -
Bruckner Anblick eines Kranken in Ohnmacht. Susanne 39:42
Uberbringt Frau Briickner den Brief. Es stellt sich
heraus, dass ihr Mann lebt.
27 Wohnung Wahrend Susanne am Zeichenbrett arbeitet, 2.18 39:42
Susanne erzahlt sie Mertens, dass der tot geglaubte -
Bruckner lebt und es bereits geschafft hat, sish al 42:00
Unternehmer zu etablieren.
28 Wohnung Mertens ist bei Brickner zu Gast. Bei Tisch 3.37 42:00
Briickner erzahlt Briickner stolz von der gemeinsamen -
Militarzeit mit Mertens Er gibt Mertens seine alte 45:37
Pistole zurtck, die er 1942 von ihm bekam.
29 Strasse Mertens taumelt durch ein RuinenfeltteRa 0.16 45:37
tummeln sich zwischen Trimmerbergen, zu -
seinen FuRen. 45:53
30 Wohnung Mondschein hinterfragt Susannes Gefuhle fur | 3.58 45:53
Susanne Mertens. -
49:51
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43

1:0

1:19

31 Strasse Schnittbild. Wolken ziehen an einentdden 0.10 49:51
Hauserfassade vorbei. -
50:01
32 Biro Bruckner | Brtckner fragt Mertens, ob ihmséieeinen 1.03 50:01
Amudsierbetrieb empfehlen kénnte. -
51:12
33 Strasse Bruckner und Mertens befinden sich ewrf d 3.11 51:12
Weg zum Kabarett. Mertens méchte den -
ehemaligen Hauptmann in einen Hinterhalt 54:23
locken. Ihr Weg wird jedoch von einer Frau
gekreuzt, die verzweifelt einen Arzt sucht.
Bruckner nimmt Mertens in die Pflicht. Brickner
zieht alleine weiter.
34 Wohnung der | Mertens behandelt die kranke Tochter per 3.59 54:23
Frau Luftréhrenschnitt. -
58:22
35 Kabarett Bruckner ist der Hahn im Korb. Die Témmanen | 1.27 58:22
des Kabaretts, wittern seine Bereitschaft, Geld -
auszugeben. 59:49
36 Wohnung der | Mertens lehnt eine Entlohnung fur seine Dienste 0.54 59:49
Frau ab. -
1:00:43
37 Wohnung Susanne wartet auf Mertens. 0.17  1:00
Susanne -
1:01:00
38 Strasse Mertens spaziert nach Hause. 0.19 0
1:.01:19
39 Wohnung Mertens gesteht Susanne seine Liebe. 1j12 1.0
Susanne -
1.02:31
40 Werkstatt Mondscheins Leichnam wird in einem Sarg aus 0.59 | 1.02:31
Mondschein | seinem Geschaft getragen. -
1:03:30
41 Wohnung Es wird Weihnachten gefeiert. Mertens verfallt| 5.05 | 1:03:30
Susanne wieder der Absicht Brickner zu téten und verlasst -
die Wohnung. 1:08:35
42 Treppenhaus Ein Brief von Mondscheins Sohrt iff. 0.38 | 1:08:35
1:09:13
43 Kirche Mertens wohnt dem Weihnachtsgottesdienst | 1.02 | 1:09:13
einer ausgebombten Kirche bei. Stille Nacht, -
Heilige Nacht erklingt. 1:10:15
44 | Fabrik Bruckner| Bruckner halt vor der versamereBelegschaft | 1.23 | 1:10:15
eine Weihnachtsansprache. Er appelliert an die -
Menschlichkeit und den Aufbauwillen. 1:11:38
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45 Polen Ruckblende. Weihnachten 1942 Polen. Berckn 4.41 | 1:11:38
als Wehrmachtshauptmann, befiehlt die -
Exekution unschuldiger Zivilisten. Mertens 1:16:19

versucht zu intervenieren, muss sich den Befehlen
jedoch fugen. Einblendung des
Exekutionsberichts: 36 Manner, 54 Frauen, 31
Kinder. Munitionsverbrauch 347 Schuss MG
Munition. Gegenschlag auf das Dorf in dem si¢h
Mertens Kompanie verschanzt. Wald. Mertens
findet den verwundeten Brlickner. Dieser bittef
ihn um seine Waffe, um sich im Falle einer
Gefangennahme selbst zu richten. Er Gbergibt
Mertens einen Briefumschlag.

46 Wohnung Susanne hat Mertens Tagebuch gefunden. Alg si@.35 | 1:16:19
Susanne den Eintrag ,Bruckner lebt! Die Morder sind -
unter uns! am 24.12.1945!* entdeckt, eilt sie aus 1:16:54
der Wohnung,.

47 | Fabrik Briickner| Mertens stellt Brickner nach\We&ihnachtsfeierp 2.28 1:16:54
und fordert Rechenschaft, fir das Massaker im -
polnischen Dorf. Susanne kann Mertens noch 1:19:22

rechtzeitig daran hindern, Briickner zu
erschiel3en.
48 Hof der Fabrik | Susanne und Mertens stehen im Hof der Fabrik. 0.24 | 1:19:22
Bruckner Mertens verweist darauf, dass es wichtig ist, -
~Anklage zu erheben.” 1:19:46

49 | Fabrik Bruckner| In einer Bildmontage wird Brieknder seine 1.00 | 1:19:46
Unschuld beteuert, von den Gitterstédben seings -
Fabrikstores umgeben. Das Tor verwandelt sigh 1:20:46
in die Gitterstabe eines Gefangnisfensters. Es
folgen Uberblendungen mit symbolischen
Bildern: Mutter mit Kind, Kriegsverletzte, ein
Soldatenfriedhof. Das Schlussbild sind drei
Holzkreuze, auf die sich die Kamera zu bewegt
bis der Querbalken des mittleren Kreuzes den
Bildausschnitt vollkommen einnimmit

7.2. Inszenierungen urbaner Szenerien. OffentlichBilder einer

Nachkriegsgesellschaft

Wie sich bereits aus dem Sequenzprotokoll heraarsldéasst, findet der Grof3teil der
Handlung in privaten Innenrdaumen statt. Auf Schaizgl, die im 6ffentlichen Stadtleben
gewahlt wurden, entfallen gerundet 9, 52 Minuten Eiémlange. Bei einer Gesamtlaufzeit
von 81 Minuten, entspricht dies einem Anteil von7626. Der Schauplatz Kirche wird in
dieser Wertung, als AulBenmotiv gerechnet, da nuchngpérliche Mauerreste des

341 Die Mérder sind unter un®: Staudte, Wolfgang. DEFA. 1946. DVD. IcestornidEtainment GmbH. 2002
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Kirchenschiffs zu sehen sind und somit keine gessdne Raumsituation vorhanden ist.
Obwohl die dramaturgische Gewichtung auf den gessehnen Innenraume liegt, soll
zunachst das Motiv der Stadt genauer untersuctdemerda gerade diese Aufnahmen, nicht
nur als quasi Dokumentaraufnahmen einer Nachkresgslgchaft verstanden werden kénnen,
sondern auch Informationen beinhalten, welche daseHeben auf psychologischer Ebene,
durch Bildmetaphern bereichern. Exemplarisch féseiAnnahme soll zun&chst die Sequenz
2 herangezogen werden. Weiters werden noch dieeBeqn 3, 23, sowie 29 in diese
Betrachtung miteinbezogen. Die Originaldrehorte deur allesamt in Berlin gewahlt. Dazu
gehoren der Stettiner Bahnhof, Andreasplatz, Kldindreasstrasse und die Petri Kiréfe.
Einstellungsprotokoll fir Sequenz 2:

Nr. | Zeit (Sek.) Handlung Kamera Dialog

01 52 Mertens folgt einem Pfad schrage -
zwischen Trummerbergen, derGrofaufnahme

ihn zu einem Kabarett fiihit® | zweier Erdhugel,
vertikale
Kamerafahrt, die in
einer Obersicht
endet,
Linksschwenk tber
Trimmerberge,
verharrt auf dem
Schild, einer
Lokalitat.

Bestehend aus einer Kamerabewegung, dient dieseue®eq nicht nur der
Schauplatzeinfiihrung, ein Teil des zerstorten Berlist zu sehen, sondern auch der
EinfUhrung eines Hauptcharakters, Dr. Hans Mert@&is. Einstellung beginnt, indem zwei
Erdhaufen in GroRBaufnahme, schrag gezeigt werdienKBmera erhebt sich und erschliel3t in
einer Aufwartsfahrt das umliegende Szenario. Duilh Aufwartsbewegung der Kamera
lassen sich die beiden Erdhaufen als Graber erkerivees Grab am rechten Bildrand ist mit
einem verddrrten Blumenstock und einem Stahlhelstlyatckt, wahrend am Ful3ende des
zweiten Grabes ein Kranz niedergelegt wurde. Eidiirftig zusammengenageltes Holzkreuz
ist zwischen den beiden Grébern positioniert. DuliehPositionierung des Stahlhelms, lassen
sich die beiden Begrabnisstatten, als Soldatengrdbetifizieren. Somit verweist bereits die
erste Einstellung des Films, auf die unzahligeremptlie der 2. Weltkrieg forderte, etabliert
aber auch gleichzeitig, die Anwesenheit der ToténAlltagserscheinung, der Nachkriegszeit.

Die Geschichte des nationalsozialistischen Deugschlfindet ihr Dasein, in der Gegenwart

%42ygl. Reichmann, Hans-Peter: Die Filme des ArchéalOtto HunteKinematograph Nr. 10/1996 Otto Hunte.
Architekt fiir den FilmFrankfurt am Main: Deutsches Filmmuseum FranldontMain. 1996. S. 138.

3 Die Mérder sind unter un: Staudte, Wolfgang. DEFA. 1946. DVD. IcestorntdEminment GmbH. 2002
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des befreiten Deutschland. Hinter dem Holzkreuriis¢ mannliche Gestalt zu erkennen, die
sich ihren Weg, vorbei an einem zerstérten Parméreinem Trampelpfad, zwischen Geroll
und Schutt bahnt. Es handelt sich um den ChiruRyeiHans Mertens. Die Kamera verharrt
in einer schragen Aufsicht, welche den Blick aué djiesamte Umgebung freigitif Im
Hintergrund sind die stehen gebliebenen Mauerreisier Hauserfront zu erkennen, welche
durch einen Bombenangriff zerstort wurden. Dr. Mest Weg fiihrt an einem ausgebrannten
Auto, bei dem Kinder spielen, vorbei, zu dem Einpanes Kabaretts. Uber dem Eingang
zeigt die Kamera ein Schild mit der Aufschrift ,dasoderne Kabarett. Tanz Stimmung
Humor.“ Mertens betritt das Lokal und charakterisimit dieser Handlung auch ein der
deutschen Gesellschaft innewohnendes Gefuhl, bedlilnis jener Zeit. Eine kurzfristige
Ablenkung von der gesamtgesellschaftlichen, alé anateriellen Zerstoruntf®

Diese erste Sequenz des Films vermittelt nicht éine Zustandsbeschreibung des
zerstorten Berlins, sondern auch eine Charaktenbeibeing des Chirurgen. Die
Trimmerlandschaft, die er durchschreitet, soll nictur eine durch Kriegsereignisse
deformierte Stadtkulisse reprasentieren, sondech &in Abbild seiner inneren, verstorten
Seelenlandschaft darstell&f.Im weiteren Verlauf wird sich zeigen, dass Mertetisrch
seine Erlebnisse an der Front zum Zyniker und Mesisieind geworden, Zuflucht in
Alkohol und den Armen der Kabaretttdnzerinnen sugfie das Schild Uber dem Eingang
verspricht, findet er an diesem Ort Ablenkung unchtdthaltung. Die umliegende
Trimmerkulisse bestimmt auch das auf3ere Erschesbildgvon Mertens. Unter seinem
Schlapphut ist fettiges, ungekdmmtes Haar zu eken8owohl Mantel, als auch Hose sind
verschmutzt, die Schuhe abgelaufen. Mertens besielgtiangsam und ziellos vorwaérts. Die
Deformation der umliegenden Stadtkulisse, spiegelh somit auch in seiner physischen
Verfassung wieder. Die Kamerafiihrung unterstredtatetablierte Atmosphare. Die schrage
Perspektive verstarkt das Gefiihl der Trostlosigkéit

In Sequenz 3 wird der zweite Hauptcharakter demdilSusanne Wallner in das
Geschehen eingefuhrt. Auch in diesem Fall wird Ausschnitt der urbanen Realitat zum

Handlungsort.

344 siehe Abbildungsverzeichnis: Abbildung 1. S. 141.

34> ygl. Brandimeier: Von Hitler zu Adenauer. Deutsdrémmerfilme._Zwischen Gestern und Morgen.
westdeutscher Nachkriegsfilm 1946 - 1962; feleksg - Filme 25.05 - 30.08.198Hrsg. Hoffmann/
Schobert. S. 34.

3%ygl. ebd. S. 37 — 39.

347vgl. Pleyer: Deutscher Nachkriegsfilm 1946 — 198854
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Einstellungsprotokoll fir Sequenz 3:

Nr. | Zeit (Sek.) Handlung Kamera Dialog
01 15 Uberfullter Zug fahrt in die StagHalbtotale, -
Berlin ein. extreme
Untersicht, schrag.
02 15 Gegenschuss auf den Bahnstei¢lalbtotale, -

Gebrochene Briickenteile und | Obersicht.
eingefallene Durchgange sind zu
erkennen.

03 15 Einfahrende Lok, vollbesetzt miHalbtotale, -
Passagieren, die in den WagggrRechtsschwenk.
keinen Platz mehr fanden.

04 25 Susanne bewegt sich in Mitten Halbnah Susanne -
der ankommenden endet in einer
Menschenmassen unsicher GroRRaufnahme.
vorwarts.

05 15 An einem brockligen MauerrestHalbnahe Zufahrt. -

des Bahnsteiges hangt ein
Plakat, welches an bessere
Zeiten erinnert. Ringsum
scharren sich Menschen, die
gerade erst zuriick nach Berlin
gekommen sind.

06 11 Schnittbild: zerstorte Halbtotale, -
H&auserecke. Untersicht.

07 10 Susanne geht an einer Statue | Halbnahe, -
vorbei3*® Untersicht.

In einer extremen Untersicht, sieht man einen iilleh Zug, der Menschen in die Stadt
bringt. Verdeutlicht wird die zerstérte Stadt, indeeine obersichtige Halbtotale,

aufgenommen vom Dach der Lok aus, das EinfahrenZdges am demolierten Bahnsteig
zeigt. Ebenfalls in einer Halbtotale wird die Melnsomenge, teils mit Koffern und anderen
Habseeligkeiten bepackt, am Bahnsteig, nach Vemades Zuges, etabliert. In der Mitte der
Menge, bewegt sich eine junge Frau, unsicher umldickend, auf die Kamera zu, bis sie in
einer GroRaufnahme verweilt. Es ist Susanne Walliiernach der Befreiung aus dem KZ,
nach Berlin zurlckkehrt. Eine Halbnahe Zufahrt auf schief hAngendes Plakat der Stadt
Berlin, aus Zeiten da das Stadtbild noch unbesghadar, mit der Aufschrift ,Das schone

Deutschland®*®

, verstarkt Susannes befremdeten Eindruck Ubeinndierimmer liegende
Stadt. Angesichts der Zerstérung, wirkt Susanneagtnsicher und aufgewdhlt. Ihre innere
Befindlichkeit, wirkt sich aber im Gegensatz zu keas, nicht auf ihre dul3ere Erscheinung

aus. lhre Kleidung ist sauber. Neben den, unteeneifKopftuch versteckten, glanzenden

38 Die Morder sind unter un®: Staudte, Wolfgang. DEFA. 1946. DVD. IcestorntéEtainment GmbH. 2002
349 siehe Abbildungsverzeichnis: Abbildung 2. S. 141.
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Haaren, ist auch ihre Make Up makellos aufgetragers der Menge der Passagiere, die
schwer bepackt und in Lumpen gekleidet sind, ssehheraus.

Im Zusammenhang mit den beiden darauf folgendest&iungen, welche Susanne
ebenfalls untersichtig und halbnah an Hauserruimeheiner Statue, die eine Mutter mit Kind
darstellt, vorbeigehend zeigen, entwickelt die seclkt, steif nach oben zeigende Hauserecke,
die Bedeutung eines gefallenen Phallussymbols. A¥soziation zu einem gebrochenen
Phallus ergibt sich, aus der Reflexion tber didtstdaulichen Intentionen des Dritten Reichs.
In den Uberlegungen des Nationalsozialismus, spiitt Baukunst, im Allgemeinen und die
Stadtplanung im besonderem, eine grol3e Rolle. NiahtPrachtbauten, sondern auch eine

80_ nd Lebensformen beeinflusste die NS Baukultur.

strikte ,Typologie der Wohn
Widergespiegelt wird dies in den Planungen Albgee3s, Hitlers Haus- und Hofarchitekten,
zu der Reichshauptstadt Germania, oder auch inrAdsbauplanen fir die Fuhrerstadt Linz.
Die ,totale Planung®’, welche innerhalb des Reiches die Stadt- und (fesbbestimmen
sollte, ist nun nach der Kriegszerstorung konteekarworden. Die Stadt, welche nun in
Auflosung begriffen ist, beherbergt nur noch Ubsteedieser Ausbauphantasien. In diesem
Zusammenhang erwachsen die Hauserruinen zu Kuhasepolitischer Bedeutung. In ihnen
spiegeln sich nicht nur die Machtphantasien dertigeten Diktatur, sondern auch die
Beziehung des Menschen zu seiner jetzigen Umgebaiy Mitten dieser Uberreste bewegt
sich Susanne, die im Zusammenhang mit dem BildSdatue, das Motiv der ,verlorenen
Miitterlichkeit*®> durch den Krieg symbolisiert. Nach dem Zusammettbder Diktatur, ist
es an ihr und all den anderen Frauen, Mé&nner widelg die mit ihren Selbstzweifel und
Depressionen zu kampfen haben, wieder ins Lebeickuru fihren. Fest zu halten ist an
dieser Stelle noch, dass Susannes Einfihrung dusahamamischer gestaltet ist, als jene von
Mertens. Der Zug mit dem Susanne nach Berlin korkarin als Symbol fir eine neue Kratft,
die von aulRen kommt und der brachliegenden Stadt frapulse gibt, gedeutet werden. Im
Gegensatz zu Mertens ergibt sich Susanne nichiit8ehicksal, sondern glaubt an eine
bessere Zukunft, die durch Arbeit und Engagemesitlgar wird.

Die Aufnahmen des zerstérten Berlins werden imlatérdes Films jedoch nicht nur
dazu verwendet, um dem dusteren, innerlichen Durahder der Charaktere, eine materielle
Erscheinung zu geben. In einer Schlisselszene,e8eqummer 23, erkennt Mertens seine
Gefluhle fur Susanne. In Mitten verfallener Hausesn, die von unten beleuchtet werden

0% Durth, Werner; Traume in Trimmern. Stadtplanung@l 9950 Miinchen: Deutscher Taschenbuch Verlag.
1993. S. 215.

%lepd. S. 215.

$2ygl. ebd. S. 214 — 217.

33 Greffrath: Gesellschaftsbilder der Nachkriegs#Réutsche Spielfilme 1945- 1949. 231.
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und somit harte Schlagschatten werfen, findet emsée vorsichtige Anndherung der beiden
statt.

Einstellungsprotokoll fliir Sequenz 23:

Nr. | Zeit (Sek.) Handlung Kamera Dialog

01 62 Susanne und Mertens | Totale. M: ,Einmal wird der Tag
schlendern kommen. Ich hab nicht
gedankenverloren durch mehr daran geglaubt.
ein weites Trimmerfeld. Dann werd ich zu einem

Menschen sagen kdnne
ich liebe dich. Dieser
Mensch wirst Du sein.
Das schwor ich Dir.

S: Sprich nicht weiter.

Ich werde warten®*

=}

Vor dieser expressiv — anmutenden, nachtlichen mrérkulisse, entwickelt Mertens zum
ersten Mal positive Gefiihle gegenlber einem andédenschen. Interessant an dieser
Einstellung, die als Totale gefilmt, eine nachtichrimmerkulisse zeigt, ist dass sie entgegen
den vorangegangen Stadtaufnahmen, die Situatibieimalsicht und nicht verkantet zefgt.
Die ruhige Bildkomposition verstarkt die Beziehuawischen Mertens und Susanne, wahrend
die zuvor gezeigten Trummeraufnahmen in schragesrzevrter Perspektive eher
beunruhigend wirkten. Die Bedrucktheit und Bedrahumelche von diesen Bildern ausgeht,
scheint mit dieser Einstellung aufgehoben. Die &eiBrotagonisten, welche zu Beginn der
Einstellung als kleine unscheinbare Punkte, zwisclden machtigen Trimmerbergen
auftauchen, bewegen sich auf die Kamera zu, bigligieTristesse mit ihren Oberkérpern
verdecken. Die Bindung der beiden, ist der Auswags der zuvor als hoffnungslos
erscheinenden Nachkriegsrealitdt. Zum ersten Matleve die Protagonisten gro3er, als die
sonst dominierenden Trimmer gezeigt. Der nach vageechtete Blick der beiden
unterstreicht die hervorkeimende Aufbruchsstimmulig,Trimmer der Vergangenheit hinter
sich zu lassen. Die Auseinandersetzung mit der &feggnheit, wird durch diese Einstellung,
in einer bildlichen Metapher kontextualisiétt.

Erwéhnt sollte an dieser Stelle werden, dass dieigeen Trimmeraufnahmen
bewusst inszeniert werden, um eine kinstlerischestBléung der Wirklichkeit zu erzielen.
Gerade durch die schattenhaften, verkanteten Rdrgge in welchen sie gezeigt werden,

schaffen sie ein duBeres Abbild der inneren meitsei Empfindungeri®’ Gleichzeitig

%4 Die Morder sind unter un®: Staudte, Wolfgang. DEFA. 1946. DVD. IcestorntéEtainment GmbH. 2002

%5 siehe Abbildungsverzeichnis: Abbildung 3. S. 142.

%% pleyer: Deutscher Nachkriegsfilm 1946 — 198854 — 55.

%7vgl. Brandimeier: Von Hitler zu Adenauer. Deutsdrémmerfilme._Zwischen Gestern und Morgen.
westdeutscher Nachkriegsfilm 1946 - 1962; fAelksg - Filme 25.05 - 30.08.1988rsg. Hoffmann/
Schobert. S. 33 — 35.
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muss man ihnen, aber auch einen dokumentarischdmltGeusprechen, da sie die
Nachkriegsrealitat abbilden.

Eine bildliche Referenz auf ehemalige UberzeugtéoNalsozialisten, welche den
Zusammenbruch des Regimes unbeschadet Uberstaatien bnd unbeachtet sich in der
Nachkriegsgesellschaft wieder etablieren konntedet man in der Sequenz 29.
Einstellungsprotokoll fir Sequenz 29:

Nr. | Zeit (Sek.) Handlung Kamera Dialog

01 16 Zwischen Schutt und Asche | Ratten halbnah High -
suchen Ratten nach Nahrung. | Angle.

Mertens sieht kurz zu und geht| Vertikaler Schwenk.
weiter seines Wegés® Halbtotale.

Mertens irrt durch ein Ruinenfeld, zu seinen FiBerd Ratten zu sehen, die zwischen
Trimmern und Schutthaufen auf Nahrungssuche simdZuisammenhang mit Brickner
kbnnen die Ratten als tierische Metapher fur alheje noch immer Uberzeugten
Nationalsozialisten, die sich in der Nachkriegstieseaft wieder etablieren konnten und
unbehelligt neuen Geschaften nachgingen, gedewgsden. Verdeutlicht wird dieses Bild
durch den ehemaligen Hauptmann und jetzigen Fadsikter Brickner, welchen Mertens in
der vorangegangenen Sequenz 28, zum ersten Mal deohKrieg wieder trifft. Die im
Gerdll und Dreck herumwieselnden Ratten, verweisemh die versteckte Prasenz des
Nationalsozialismus in der deutschen Nachkriegdigebaft. Vor allem kdnnen die Trimmer,
zwischen denen die Ratten herumstdbern, in diesesardmenhang, als eine Referenz auf
die in Trimmern liegende Gesellschaft gesehen werde

Wie aus der Bearbeitung der exemplarisch ausgésvéBlequenzen hervorgeht, zielen
die Aufnahmen des zerstorten Berlins nicht nur wala@, eine Abbildung der aul3eren
Wirklichkeit, dem Nachkriegsalltag, zu geben, saondeauch auf die seelischen
Befindlichkeiten der Charaktere zu verweisen. DgmBolgehalt der urbanen Aufnahmen,
erweitert die psychologischen Charakterprofile 8eotagonisten und Ubernimmt dadurch
eine eigenstandige inhaltliche Aussaffe.

Die zwei Graber vor dem Hintergrund der Ruinen,chelin der Sequenz 2 zu sehen

%8 Die Morder sind unter un®: Staudte, Wolfgang. DEFA. 1946. DVD. IcestorntdEtainment GmbH. 2002

¥9vgl. Brandimeier: Von Hitler zu Adenauer. Deutsdtémmerfilme._Zwischen Gestern und Morgen.
westdeutscher Nachkriegsfilm 1946 - 1962; feleksg - Filme 25.05 - 30.08.198Hrsg. Hoffmann/
Schobert. S. 32.; siehe auch: Pleyer: Deutddhaehkriegsfilm 1946 — 194&. 54 — 55.

30ygl. Pinkas, Claudia: Trimmermosaike. Zerstorél&t in den Zeitungen und Zeitschriften der
Nachkriegszeit 1945 — 1948. Die zerstorte iStdddiale Reprasentationen urbaner RAume von Tisj&im
City. Hrsg. Andreas, Béhn/ Christine Mielke. Bielefdidinscript. 2007. S. 209 — 212.
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sind, verweisen auf den Zusammenhang von Zerstoumag Tod>?* Gleichzeitig sind sie
jedoch eine selbstverstandliche, alltagliche Ensehey einer Nachkriegsgesellschatft.
Verdeutlicht wird dies, durch die Kinder, welchenehAngst oder Abscheu zwischen den
Grabern, in Geroll und Asche, spielen.

Die Trimmer Ubernehmen in diesem Zusammenhang uhé&tien eines kollektiven
Gedachtnisses, welches stets an die Zeit des Mégmnalismus und den Zweiten Weltkrieg
erinnert. Die Ruinen funktionieren somit, als einder Gegenwart positioniertes Mahnmal,
fur das Vorhandensein einer Vergangenfféit/berhaupt tibernimmt die Stadt Berlin eine
doppeldeutige Funktion. Einerseits galt sie zut Aer Hitlerdiktatur, als Symbol der Macht
der Nationalsozialisten, bedingt durch den Sitz désrerhauptquartiers und anderer
Verwaltungsstelleif®, andererseits verkorpert sie nach Kriegsendefieiganz Deutschland
geltendes ,Sinnbild der Zerstorund®

Die durch Kriegshandlungen deformierte Stadt, kahren Bewohnern, keine
geordneten Strukturen mehr zur Verfiigung stell&érasSen und Gassen, welche nicht nur das
Stadtbild pragen, sondern auch fir Orientierunggesor sind in dieser Form nicht mehr
vorhanden. Die topographische Stadtordnung, koorediprt mit den seelischen
Befindlichkeiten der Bewohner. Durch die kriegehniscZerstorung, kommt es zu einer
Destabilisierung der stadtischen Raumgrenzen, wekibh auf die Gesellschaftsstruktur
auswirkt. Es kommt zu einer Auflosung von Raumgeenalie in einer intakten Stadt, das
private vom Offentlichen Leben trennen. Zu beobachtist dies, wenn Mertens
geistesabwesend durch die Trimmer und Hausersdbiusholpert. Die Kamera, die ihn in
diesen Momenten, zumeist aus einer beobachtendemsiOit zeigt, halt ihn formlich
gefangen in der Ruinenlandschaft, aus der es,tsrgees, fur ihn kein Entrinnen gibt. Selbst
in Momenten, in denen er versucht, einerseits diegserinnerungen im Alkohol zu erséaufen,
andererseits den tristen Alltag im zwielichtigen ésierbetrieb zu vergessen, wird er immer
wieder von der Prasenz der Trimmer eingeholt ufahgen. Nirgendwo findet Mertens eine
Moglichkeit, der Realitatsflucht vor. Die durch Bbabangriffe entkernten Hauserfassaden,

erinnern an die Zeit der Naziherrschi3ft.

%1ygl. Mielke, Christine: Geisterstadte. Literarischexte und Bilddokumentationen zur Stadtebombardie
des Zweiten Weltkrieges und die Personifizigrdes Urbanen. Die zerstorte Stadt. Mediale
Reprasentationen urbaner Raume von TrojaibiCRy. Hrsg. Andreas, Bohn/ Christine Mielke. Bielefeld:
transcript. 2007. S. 170.

%2ygl. ebd. S. 127

33 vgl. Becker/ Schéll:_In jenen Tagenwie der deutsche Nachkriegsfilm die Vergangenbeitaltigte.S. 129.

%% ebd. S. 129.

5 ygl. Cardi, Maria Virginia: Fir eine Ethik der Rei. Die zerstorte Stadt. MedidReprasentationen urbaner
Raume von Troja bis Sim Cithlrsg. Andreas, Béhn/ Christine Mielke. Bielefeidnscript. 2007. S. 84 — 90.
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Uberspitzt formuliert, haben die Trummer eine e@dolle, im schauspielerischen Sinne.
Einerseits verkorpern sie die nationalsozialisesdtergangenheit Deutschlands, andererseits
fungieren sie als Szenerien, an denen sich diea@rend Unerbittlichkeit des Lebens in einer
Nachkriegsgesellschaft abbilden lassen. In dieserstéindnis, sind sie als Blockaden auf den
Weg in eine positivere Zukunft zu deut&f.

An dieser Stelle lassen sich die besprochenen ISigelt mit den
Formgebungstendenzen des deutschen Expressioni@rgisichen. Die Diabolik der Stadt,
ein integraler Themenblock des filmischen Expressious, wurde in Studiokulissen mittels
eruptiver Architekturformen und unterirdisch annmater Labyrinthe, bildlich umgesetzt. Im
Trammerfilm bedarf es dieser Studiobauten nichtdgaalptraumhaften Phantasien urbaner
Reallitat, durch den Krieg, Wirklichkeit wurdé¥.Ohne die Kinstlichkeit, der konstruierten
Studiobauten, sind die deutschen Stadte zu TrUramdsthaften geworden, ,durch die sich
Trampelpfade wie durch einen steinernen Urwald ezi¢fi®® Mit der Zerstérung der Stadt,
geht die Zerstdrung der Gesellschaft einfier.

7.3. Architektonische Innenraume als Widerspiegelug

menschlichen Innenlebens

Nach der Analyse urbaner Kulissen, soll der Fokomss folgenden Abschnitt, auf die
geschlossen Innenraume, in denen der HauptteiHdadlung stattfindet, gerichtet werden.
Besondere Bedeutung erhalten hierbei die SchaepMtahnung Susanne und Wohnung
Bruckner. Beide werden anhand entsprechender Hurgieprotokolle genauer untersucht.
Durch die Verwendung eines Einstellungsprotoko#is]l in diesem Fall ein geistiger
Raumplan erstellt werden, der eine Orientierundfiimischen Raum schaffen soll, um die
narrativen Funktionen der gezeigten Innenrdume ebebgrausarbeiten zu kénnen. Im
Mittelpunkt des Interesses, steht hierbei, der rBgjt welchen die Innenrdume, zur
Charakterisierung der Protagonisten leisten.

Die Sequenz 8 wird zur genaueren Betrachtung deiloy Susanne herangezogen,
wobei diese in weiterer Folge, auch in Kontext zgpéateren Geschehen, an diesem

Schauplatz gesetzt wird. Fir spatere Sequenzen,dewer keine gesonderten

3% ygl. Ludin, Malte: Wolfgang Staudt®einbek bei Hamburg: Rowohlt. 1996. S. 40.

%7 vgl. Mébius, Hanno/ Guntram, Vogt: Drehort Statts Thema ,GroRstadt* im deutschen FiMarburg:
Hitzeroth. 1990. S. 32 — 38.

%8 ehd. S. 63.

39ygl. ebd. S. 63.
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Einstellungsprotokolle erstellt. Eine detaillieB&schreibung, der Ausstattung, erscheint an
dieser Stelle, als sinnvolles Analysewerkzeug. &esird auch fir Schauplatze angewandt,
die zwar nur von sekundarem Interesse sind, abeln aine Berechtigung haben in die
Betrachtung mit ein zu flie3en.

Im Fall Wohnung Briuckner handelt es sich um dieugeqg 28, die einer genaueren
Betrachtung bedarf. Hierbei liegt das Hauptaugekraaf den ersten beiden Abschnitten der
Sequenz, welche in Briickners Arbeitszimmer, bzwn déohnzimmer stattfinden. Der dritte
Abschnitt der Sequenz, wird gesondert im Zusamnmeghiait Requisiten und deren
handlungsimmanenten Bedeutungen begutachtet.

An dieser Stelle soll noch erwahnt werden, dass lathenaufnahmen ausschlief3lich
im Studio gedreht wurden. Die Atelierbauten wurdenAlthoff Atelier Babelsberg und im
Atelier Berlin Johannisthal realisiett’

Einstellungsprotokoll fir Sequenz 8:

Nr. | Zeit (Sek.) Handlung Kamera Dialog

01 18 Mertens kriecht in Mitten des Halbtotale. -
Raumes auf dem Boden. Er
scheint auf der Suche nach
etwas zu sein.

02 30 Zwei Laden einer Kommode| GrofRaufnahme -
werden getffnet und Rechtschwenk
durchwihlt. Mertens findet | auf die Tr,
einen Fotoapparat, als es an| Mertens ist in
der Tur klopft. Er erhebt sich, einer

um sie zu offnen. amerikanischer
Einstellung zu
sehen.
03 4 Mertens betritt den Vorraum, Halbtotale. -
um die Wohnungsttr zu
offnen.
04 3 Der Wind weht durch die Nahaufnahme.| M: ,Sie wiinschen?

gebrochenen Scheiben des
Wohnzimmerfensters. Papier
fallt zu Boden.

370ygl. Reichmann: Die Filme des Architekten Otto kuiKinematograph Nr. 10/1996 Otto Hunte.
Architekt fiir den FilmS. 138.
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05

23

Susanne und Mertens stehe
bei der Wohnungsture.

nNahaufnahme
Papier,
Linksschwenk
auf Halbtotale
Mertens und
Susanne,
untersichtig.

S: Ich hab hier mal
gewohnt.

M: Das ist
interessant.

S: Ich bin Susanne
Wallner.

M: Na und?

S: Ich bin die
Besitzerin dieser
Wohnung.

M: Nein sind sie
nicht. Der Besitzer
der Wohnung bin
ich.

S: Aber das ist doch
meine Wohnung. Ich
bin doch die
Eigentimerin.

M: Eigentiimer ist
der Hauswirt. Sie
sind bestenfalls die
Mieterin...

06

43

Das gleiche Szenario vor de
Tare. Im Verlauf des
Gesprachs betreten beide dig
Wohnung.

r Naheinstellung
Uber Susannes
» Schulter.

... gewesen. Was
wollen Sie?

S: Ich. Ich méchte
hier wieder wohnen.
M: Ausgeschlossen
hier wohne ich.

S: Aber ich bitte sie.
Ich hab doch ein
Recht. Ich hab doch
einen Vertrag.

M: So?

S: Einen gultigen
Mietsvertrag.

M: Kommen sie mal
mit. Sehen sie mal
da hinaus. Alle die
da gewohnt haben,
hatten gultige
Mietsvertrage. Und
sie...

07

36

Susanne und Mertens stehe
vor dem Fenster und blicken
auf die umliegende
Trimmerwuste.

nGroRaufnahme
Fenster,
Susanne und
Mertens stehen
dahinter.

... WO waren sie?
Als die Hauser da
driben
zusammenstirzten?
Und die Menschen
in ihren Kellern zum
Teufel gingen? Wo
waren sie denn, als
hier die Holle los
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war? Und die
Bewohner dieser
Strasse ihre Toten
verscharrten, dort
wo sie sie fanden.
Gehen sie durch dig
Ruinen. Da finden

Schauen sie, die
haben alle einen
glltigen
Mietsvertrag.
Endgdltig.

sie ihre Graber noch.

08

Mertens dreht eine Glihbirne
in eine Lampenfassung.

> GroRaufnahme

M: Wo waren sie if
dieser Zeit? Im
Lande? Im Gebirge,
was?

09

13

Susanne reagiert auf Merten
Sarkasmus.

sGroRaufnahme

M: In Sicherheit?
S: Ja. Ich war in

Sicherheit. Wenn sie
€S so nennen wollen.

1Y

10

10

Mertens reagiert auf Susann

e. GroRaufnahmeSieBt es da driibe

auch so aus, im
Nebenzimmer?

M: Der Unterschied
ist nicht grof3.

11

50

Susanne 6ffnet die Tir des
Nebenzimmers und sieht sicli
um.

Halbtotale des
1 Zimmers,
Susanne

die Kamera zu.

bewegt sich auf solange hier

S: Bitte bringen sie
mir doch meinen
Koffer. Ich werde

wohnen, bis sie
etwas Passendes
gefunden haben.
Wird ja wohl ein
paar Tage dauern.
M: Das wird sogar
sehr viel langer
dauern. Ich denke
namlich nicht daran
auszuziehen.

S: Ich danke ihnen.
Ich hoffe wir werden
uns vertragen.

12

Mertens wirft Kleidungssttick
in seinen Koffer.

eNahaufnahme.

13

Susanne bemerkt Mertens
Auszugsabsichten.

Nahaufnahme.

S: Was machen si
denn? Packen sie?

14

Mertens sitzt auf dem Sofa
und betrachtet

Halbnahe.

Rontgenaufnahmen.

M: Das sehen sie jq

117
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15 2 Susanne versucht Mertens | Nahaufnahme.| S: Ja, aber ich hab
zum Bleiben zu tberreden. ihnen doch gesagt,
dass es mich nicht
stort...

16 6 Mertens reagiert gereizt. Halbtotale. ... Wewmein paar
Tage
zusammenwohnen.
M: Aber mich stort
es.

17 2 Mertens verleiht seiner GroBaufnahme| M: Verstehen sie das

Aussage Nachdruck. doch.
18 8 Susanne weicht zuriick. GrolRaufnahme. M: Vieexesie...

ich bin nicht in der
Lage mir eine
Wohnung zu teilen.

19 69 Susanne und Mertens stehepAmerikanische | S: Haben sie denn
vor dem Fenster. Danach Einstellung. Uberhaupt eine
verlasst Mertens den Raum Mdglichkeit, heute
Richtung Vorraum. Abend irgendwo

unterzukommen?

M: Zu gutig ihre
Sorge mein Fréaulein.
Aber in dieser Stadt
stehen einem Mann
wie mir fast alle
Hauser offen. Auch
ohne Mietsvertrag.
Es kommt bloR3 auf
den Komfort an, den
man verlangt.
AuRerdem ist das
alles auch ganz
gleichgultig.

S: Ich wollte sie ja
nicht vertreiben.
Bitte. Bitte bleiben
sie noch bis...

M: Ich geh noch
weg.”

20 21 Mertens ist im Begriff die Nahaufnahme, -
Wohnung zu verlassen. Er | Zufahrt auf den
zdgert kurz und hinterlasst derFotoapparat.
Fotoapparat auf einer
Kommode3"*

Die Atelierwohnung der Kunstgraphikerin Susanne Iiéa| bestehend aus einem Vorraum,
einem Wohn- und einem Schlafzimmer, stellt den wakhtigsten Schauplatz des Films dar.
Diese Behauptung hat nicht nur auf Grund des Umndsgndass zwei Hauptfiguren sie
bewohnen, ihre Berechtigung, sondern auch auf Grded Tatsache, dass sie einen

371 Die Mérder sind unter un®: Staudte, Wolfgang. DEFA. 1946. DVD. IcestornmidEtainment GmbH. 2002
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Transformationsprozess durchlauft, welcher in elechselwirkung mit den Protagonisten

steht. Kurz gesagt: die Wohnung entwickelt charéeschreibende Qualitdten. Wenn man
den Verlauf des Films betrachtet, kann man dretahgssituationen der Wohnung festhalten,
welche Aufschluss Uber den seelischen Zustand wsarie und Mertens geben. Durch eine
genauere Betrachtung der Sequenz 8 und einen \Wdrgla den Sequenzen 12 und 41, soll
die Wechselwirkung zwischen dem Handlungsort und alearakterlichen Eigenschaften der

Figuren, herausgearbeitet werden.

Bereits die erste Einstellung der Sequenz, setd mh den AulRenaufnahmen
verwendete Sujet, des Kriegsheimkehrers in MittenZerstdrung, konsequent fort. Mertens
wird in einer Halbtotale gezeigt, wie er in Mittdes Wohnzimmers/ Atelierbereichs auf den
Boden herumkriechend, nach etwas stdéhber Raum ist deutlich von Kriegshandlungen
gezeichnet. Somit wird das Bild, der duReren Ruametschaft in den Innenraum und somit
auch in das Innenleben der Figuren transportiertgit somit keinen Ruckzugsort, der eine
Ablenkung von der allgegenwartigen Zerstérung bidténnte. Der Verputz, welcher nur
noch sparlich an den Wéanden vorhanden ist, bedbgkiBoden fast vollstandig, nur wenige
Einrichtungsgegenstédnde sind vorhanden, wie z.B. lederstuhl, oder ein gedéffneter
Kleiderkasten. Die Atmosphéare, welche durch dids&s erzeugt wird, verstarkt das Gefunhl
der Verzweiflung und Einsamkeit, die Mertens innanto

Interessant ist an dieser Stelle, der optische rscieed, welcher in der Inszenierung
der Raume, zu beobachten ist. Wahrend in den Aufesfamen zu meist verkantete
Kameraperspektiven dominieren, werden die Innenedumweniger schragen Blickwinkeln
gezeigt. Besonders nach Susannes Auftritt entfaliernverkanteten Kadrierungen. In diesen
Bildern, wird die Schréagheit durch einrichtungshgere Details erzeugt. Von den Wanden
gefallene Bilder, verschobene bzw. umgefallene Kaahem und Kasten, Kaminrohre, die aus
den Wanden ragen, erzeugen schrage Linien undstimtsgn die Unordnung. Susannes
Zeichenbrett, etabliert in Einstellung 19, einentrende, schrage Grenze zwischen Mertens
und ihr. Das Zeichenbrett funktioniert in diesersfonierung als Limes zwischen den
Protagonisten, welcher verdeutlicht, dass sie racteinander finden muissen. Mittels des
Zeichenbretts wird an spaterer Stelle, in den Serpre 12 und 27, auf Susannes erlernten
Beruf der Kunstgraphikerin verwiesen. Der Zuseh&ihet dadurch nicht nur, dass sie als
Kunstgraphikerin tatig war, sondern auch, dassd#se Arbeit, bereits kurz nach ihrer

Ruckkehr aus dem Konzerntrationslager, wieder aufiti In der Sequenz 12 ist kurz ein von

372 siehe Abbildungsverzeichnis: Abbildung 4. S. 142.
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ihr angefertigtes Plakat, mit der Aufschrift ,Retthe Kinder* zu sehen, wéhrend man sie in
Sequenz 27 am Zeichenbrett arbeiten sieht.

Zu dem Anblick des zerstorten Inneren der Wohnkongymt der Blick auf die &ulRere
Verwustung. Ein grol3es, an ein Fabrikfenster erimohes, Fenster, eroffnet die Aussicht, auf
die Ruinenlandschaft Berlins. Der Blick durch diebgrstenen Glaskassetten, die in
Einstellung 07 in GroRaufnahme zu sehen sind, suluthliegenden H&auserschluchten und
tiefen Trimmergréaben, bedeutet nicht nur eine Awsaiersetzung mit der Vergangenheit,
die in den Trimmersymbolen materialisiert dargésietd, sondern auch einen Appell an die
Zukunft: aus Trummern neues Aufbauen. Somit wohah drimmern eine szenisch-
symbolhafte Bedeutung der Hoffnung infi&éDie sparlichen Glasscherben, welche noch in
den einzelnen Glaskassetten vorhanden sind, legenvge messerscharfe Einschnitte, in die
Gesichtskonturen der beiden Protagonisten und veewesomit auf die tiefen Wunden,
welche die Naziherrschaft im kulturellen und gegeti Bewusstsein der Deutschen
hinterlassen hat.’

Es ist an Susanne, die mit dem in Trimmerfilméetssverwendeten Rollenbild der
starken Frau, welche den desillusionierten Kriegskehrer wieder aufrichtet und in die
Gesellschaft zuriickfilhrt, versehen ist, Mertensdaieeine Perspektive zu gebaf.
Symbolisch tut sie dies, indem sie im Verlauf démRandlung, ihre Atelierwohnung wieder
bewohnbar macht. Die Entrimpelung der Wohnung, eodve Beseitigung des Schultts,
bedeutet eine Befreiung von den Altlasten. Die nmten Trimmer stehen hier
stellvertretend fur das nationalsozialistische G&dagut, welches das deutsche Volk tber
Jahre hinweg beeinflusste und geblendet hatte.dslién Beseitigung, ist auch der Weg in
eine neue, bessere Zukunft gesichert.

Dementsprechend ist auch Susannes Auftritt ausstgtechnisch inszeniert. Eine
Nahaufnahme in Einstellung 04 zeigt, wie ein Win@stlurch die geborstenen Scheiben des
Fensters ins Innere der Wohnung dringt und Papiéwidbelt. Symbolisch kann Susanne,
hier als frische Kraft gesehen werden. Ihr Einfluas auch ihre Hilfestellung, die sie
gegenuber Mertens leistet, wird vor allem durchailisstattungsbezogene Metamorphose der
Wohnung illustriert. Leistet diese erste Sequenzd@m Handlungsspielraum Wohnung
Susanne, noch ein Abbild von Mertens physischemjies@sychischen Zustands, zeigen
spatere Sequenzen, wie die ehemalige KZ Gefandeee\WWohnung und somit auch den

373 vgl. Becker/ Schéll; In jenen Tagenwie der deutsche Nachkriegsfilm die Vergangenbeitaltigte.S. 12 —
13.
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traumatisierten Chirurgen, wieder ,aufrAumt’. Mit usdnnes Ambitionen, durch
Aufrdumarbeiten der Wohnung optisch inszeniert,ne@nes Leben zu beginnen, beginnt auch
der Arzt umzudenken. Je mehr die Wohnung von SpdesnZweiten Weltkriegs bereinigt
wird, desto positiver wandelt sich Mertens. Er windbar noch immer von der finsteren
Vergangenheit verfolgt, ist aber sensibilisiertem uGefihle zu empfinden bzw.
wahrzunehmen.

In Sequenz 12 findet ein erster AufraumprozessMennung satt. Susanne bewaffnet
mit Emaileimer und Besen riickt dem desolaten Zdisifarer vier Wande zu Leibe. Mertens,
der sie zwar noch kritisiert, beginnt bereits unenen. Verdeutlicht wird dies, indem er
seine Hilfe bei der Entsorgung, der bis zum Rantl Suhutt gefillten, Kibel anbietet.
Sukzessive wird die Wohnung von Anzeichen, welohali@ Zeit des Zweiten Weltkrieges
erinnern befreit. Mit deren Beseitigung kommen salch Susanne und Mertens naher.
Schlie8lich wird in einer komplett wieder in Stargksetzten Wohnung, sogar ein
Weihnachtsbaum geschmiiéktBilder hangen wieder an den Wéanden, der Bodenidstt
mehr mit Schmutz und Staub, sondern mit einem Tépipberzogen und auch die Lécher im
Fenster wurden mittels alter Rontgenaufnahmenanlidieser Stelle auf Mertens Bereitschatft,
seinem Beruf wieder nach zugehen, verweisen, geflidie Rontgenaufnahmen, die den
Blick auf das menschliche Innenleben freigebersdassich mit den Bildern der zerstorten
Stadt gleichsetzen, da diese das Gerippe eindtémStadt darstelleH!

Auch im Falle des ehemaligen Wehrmachtshauptmardirfeed Briickner, liefert die
Analyse der raumlichen Wohnverhéltnisse, Aufscldigber seine Figur. Die ersten vier
Einstellungen der Sequenz 28, welche den Handlpredssum Wohnung Briuckner, im
speziellen, das Arbeitszimmer, umfassen, werdemaeren Betrachtung herangezogen.

Einstellungsprotokoll fir Sequenz 28:

Nr. | Zeit (Sek.) Handlung Kamera Dialog
01 8 Bruckner thront in seinem Naheinstellung,| B: ,Sehen sie mich an.
Schreibtischstuhl. Profil. Meine Fabrik lauft. 120
Arbeiter, vollbeschéftigt
Meine Wohnung...
02 9 Bruckner verweist stolz auHalbtotale, B: ... tip-top in
den Zustand seiner Rechtsschwenk|, Ordnung. Sogar richtige
Wohnung. der Briuckner | Glasscheiben in den
verfolgt. Fenstern. Tja bei
Bruckner gibt's keine
Pappe mehr. Aufbau,

378 siehe Abbildungsverzeichnis: Abbildung 6. S. 143.
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mein Lieber, Aufbau.

Das ist...
03 21 Mertens steht vor einem | Naheinstellung,| B: ... die Devise. Und

Bicherregal und hort Zufahrt auf sie? Eigene Praxis?
Bruckners Ausfuhrungen | Mertens, Gber | M: Nein.
Zu. seine Schulter | B: Assistenzarzt?

ist Briickner in | M: Nein.

einer B: Menschenskind, was

GroRRaufnahme | machen sie denn?

zu sehen. M: Gar nichts.

B: Das kann doch nicht
ihr ernst sein. Flrn
Doktor gibt's doch
Arbeit genug.

M: Daran liegt es nicht.
B: Was gibt’'s denn

Herbert?
04 12 Herbert, Brickners altesteiNaheinstellung,| H: Das Essen ist fertig
Sohn kommt in den Raum| Linksschwenk | Vati.
und bittet die beiden zu B: Komm mal her, sag
Tisch. mal guten Tag.
H: Guten Tag.

B: Der Alteste. Na
Mertens legen sie mal
ab. Essen sie mit
uns. "8

Das Rollenbild Bruckners, als Gegenspieler Mertemisgd auch auf die Darstellung der
raumlichen Lebensverhaltnisse Ubertragen. WahrendCHirurg sein Dasein zwischen Staub
und Schutthaufen fristet, residiert Briickner ineeiigut burgerlichen Wohnung, die keine
Wiinsche offen lasst und im Vergleich, zum bereitbleerten Bild der Nachkriegsarmut,
einem Palast &hnelt. Deutlich wird dies bereitdanersten Einstellung der Sequenz, wenn im
Hintergrund eine grof3e Blumenvase zu erkennemwathe auch mit frischen Schnittblumen
dekoriert ist. In Susannes und Mertens Wohnungdgag, finden sich nur ein paar verdérrte
Halme, die mehr an Unkraut erinnern, als an einusswarrangiertes Blumengesteck. Der
Zustand von Bruckners Wohnung lasst auch Rucksshlisuf seine Anpassungsfahigkeit,
der Nachkriegssituation gegeniber zu. Der ehembélaggotmann und nunmehrige Fabrikant,
hat es im Eiltempo geschafft, sich den neuen Verisden anzupassen. Im Gegensatz zu
Mertens, wird Bruckner von keiner Erinnerung an #eieg gequélt. Fast scheint er schon
vergessen zu haben, dass er das Massaker in Pelehl,bdem Mertens beiwohnte und
dessen Erinnerung den Arzt nun verfolgt. Angespeacauf die unschuldigen Opfer dieser
Tat, reagiert Brickner verwundert. Auf Mertens Fathg nach Rechenschaft, entgegnet

Bruckner: ,Ja, aber was denn, um Gottes Willenwada doch Krieg, da waren doch ganz

378 Die Morder sind unter un®: Staudte, Wolfgang. DEFA. 1946. DVD. IcestornmidEtminment GmbH. 2002
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andere Verhéltnisse! Was hab ich denn heute dantiar??®”® Fiir Briickner stellt diese Tat,
eine selbstverstandliche Handlung in Kriegszeiten dr empfindet nicht die geringste Reue
fur sein Handeln und kann somit befreit seine Giekehin der Nachkriegszeit lenken. Die
ErschieBung der unschuldigen Manner, Frauen unddefjnstellt fir Briickner eine
Selbstverstandlichkeit dar, welche ein Krieg mahsbringt. Mit der gleichen Bestimmtheit
mit der er als Soldat dem NS Regime diente, widsngt Briickner nach der Kapitulation
dem Wiederaufbau. Jedoch nicht einem gesamtgdsaitichen Wiederaufbau, sondern eher
seinen privaten Interessen. Entbehrungen und Nod gur ihn, auf Grund seiner
Umtriebigkeit und seiner intakten Geschéfte, eiankawort. Seine Skrupellosigkeit bewahrt
ihn vor dem Eingestandnis seiner Schiifd.

Fur den geschaftigen Fabrikbesitzer ist die Vergahgit abgeschlossen und bedarf
auch keiner mentalen Aufarbeitung. Verdeutlichtdndies, am tadellosen Zustand seiner vier
Wande, die in Einstellung 02, in einer Halbtotajezeigt werder®' Es sind keinerlei Spuren
von Krieg und Kampfhandlungen wahrzunehmen. Die &é&ind vollkommen mit Putz und
Farbe bedeckt, an keiner Stelle, sind die nackiegefsteine, die in Susannes Wohnung, wie
offene Wunden erscheinen, zu sehen. In den Fealsteen befindet sich Glas, welches eine
Trennlinie zu den Hauserruinen, die sich auf degyegéberliegenden Stral3enseite befinden,
dargestellt. Sollte dieser Anblick nicht erwiinsdain, bleibt noch die Moglichkeit, die
Vorhénge zu zuziehen und somit die aul3ere Trimnieawszublenden.

Jedes einzelne Requisit hat seinen Platz, in demangierten Ambiente dieser
gutburgerlichen Wohnung. Neben dem wohl sortiefBicherschrank finden sich auch
kleinere Kunstgegenstande, welche die Raumlichkeitéwerten. Betrachtet man Briickners
Wohnung isoliert, so findet man an keiner Stelte,Gegensatz zu den anderen Schauplatzen
der Filmhandlung, einen Hinweis auf den Zweiten Mredg bzw. die Not der Nachkriegszeit.
An dieser Stelle liefert das Szenenbild von Brucgné&/ohnung, Reflexionen Uber seinen
seelischen Zustand. Ahnlich unkompliziert und wdhbkchdacht, wie die Einrichtung der
Wohnung, sieht auch Brickners innere Verfassung s von jedem Schuldkomplex und
Erinnerung an die Vergangenheit, hat sich der Gdwrhann den Umstanden der
Nachkriegsverhaltnisse angepasst, aus denen eziatl@n Nutzen und personlichen Gewinn
zieht. Mit der Produktion von Kochtdpfen aus alt8tahlhelmen, hat er ein profitables

Unternehmen gefunden. So profitabel, dass er sekamilie einen reich gedeckten

379 Die Morder sind unter un®: Staudte, Wolfgang. DEFA. 1946. DVD. Icestornidttainment GmbH. 2002
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Mittagstisch, bzw. seiner Frau ein Dienstmadchegteh kann. Das Esszimmer ist mit zwel
grof3ziigigen Schiebetiren vom Arbeitszimmer getrelBatist genug vorhanden im Hause
Bruckner, sogar so viel, dass es nichts ausmadmnvder jingste Sohn, sein Essen kalt
werden lasst.

Interessant ist auch die Ambivalenz zwischen Brackmd Mertens, bezogen auf ihre
raumliche Positionierung. Wahrend Mertens oft, dufcimmerfelder stolpernd gezeigt wird,
ist Briickner zumeist in abgeschotteten Innenrdunmedenen die Zerstérung, nicht sichtbar
zu sein scheint an zutreffen. In Sequenz 33, weoh Bertens und Brickner zum
Amudsierbetrieb begeben, kommentiert Brickner diewNistung mit den Worten: ,So was
sollte man nur vom weggucken kennen. So was witl jaagar nicht mehr sehen. So was will
man vergessen und zwar moglichst bafd.Mit diesem Satz spricht er vielen Deutschen aus
der Seele, die einen raschen Wiederaufbau herleesehEr entspricht aber auch dem
Rollenbild des ehemals tiberzeugten NS Schergemasér dem Zusammenbruch des Dritten
Reichs, schnell seinen Platz als braver, solideg& in gehobener Stellung gefunden hat.
Auf Grund der heimischen Familienidylle und seirstriebsfiihrerischen Fahigkeiten,
erscheint er als respektabler Birger, welcher gréfdichachtung geniel3t.

Neben den beiden Wohnungen, spielen auch andeearirotive eine wichtige Rolle,
im Gesamtkontext des Films. Diese sollen tberbéigkg besprochen werden. Das zerbombte
Wohnhaus, in dem Susannes Wohnung verortet isktiamert als Mikrokosmos, der von
allen auftretenden Personen, bis auf Brickner batmahid. Im Erdgeschoss befindet sich die
Werkstatt, des Optikers Mondschein. Der bescheidiésuen, der den Krieg nur tGberlebt hat,
auf Grund der Hoffung, seinen geliebten Sohn wiedesehen, verkdrpert einen Appell an
die Zukunftshoffnung und den Aufbau. Auch wennlsrdein und kréanklich dargestellt wird,
so ist er doch, der erste der Protagonisten, ahgaeseon Brickner, der nach dem Ende des
Krieges, es verstand sein Geschaft wieder auf amabeine Werkstatt ist karg eingerichtet,
ein Grof3teil des Schaufensters mit Holzplankenageh. Der kleine Wohnbereich, der sich
in einem Hinterraum befindet, ist von den Kriegshpehnissen schwer gezeichnet. Unter den
sparlichen Tapetenresten kommen nackte Backstedwvanm Vorschein. Vom Plafond
tropft Wasser, welches notdurftig in einer wei3enaischissel aufgefangen wird. Trotz alle

dem scheint er Uber alles zu verfligen, was er zebbeh braucht. Die fur seine Arbeit

382 Die Morder sind unter un®: Staudte, Wolfgang. DEFA. 1946. DVD. IcestornidEtminment GmbH.
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notwendigen Utensilien, hat er aus dem Keller, gés ,Schutt und Triimmerte geborgen.
In dieser Aussage ist der Appell an den AufbauwipUrbar.

Ein anderer Menschentypus der Nachkriegsgesellschiafl durch den spitzbartigen
Mentallisten Timm verkdrpert. Der Wahrsager, dett lkseiner Geschéaftsanzeige, die Zukunft
nach streng wissenschatftlicher Methode vorauszagsehen ist dieses Schild in Sequenz
40°% ist ein Profiteur der Nachkriegsnot und dem Ls&ner Mitmenschen. Mittels der
Hoffnungen und Sehnsiichte so mancher Kriegsgegtieadi verdient er seinen
Lebensunterhalt. Ein Opfer findet Timm im gutglégén Mondschein, der mit der Bitte um
Auskunft Uber seinem Sohn, zu ihm kommt. Auch iesdm Fall unterstitzt der Raum,
welcher als Timms Wohnung etabliert wird und seMusstattung die Charakterzeichnung.
Timm, in seinem Schreibtischstuhl sitzend, ist ho6hegositioniert, als der ihm
gegenubersitzende Mondschein. Somit wird auch deiréck, dass der Wahrsager, seinem
gegenuber im Vorteil ist und aus diesem Profit &gtlverstarkt. Auch wenn die Wohnung
von Verfallserscheinungen gezeichnet ist, so lendech Sternbilder und ein riesiger
Gestirneglobus, der dem Sonnensystem entsprechewssodiesem Anblick aB®

Duster und dunkel wird das Treppenhaus, des baéallWohnhauses inszeniert.
Wenn Mertens sich mihsam, die Treppen zur Ateliarmwog hochschleppt, werden mittels
der Beleuchtung tiefe finstere Schlagschattenddie Treppenkorridor klaustrophobisch und
bedrohend erscheinen lassen, geworfen. Die duidit Lnd Schatten geschaffene unheimlich
— depressive Stimmung, setzt die in den AuRenmmotatablierte Atmosphare, der aul3eren
Ruinenlandschaft, in den Innenrdumen fort. In dehattigen Ecken des Treppenhauses
tummeln sich die tratschlustigen Nachbarn, denedeweMertens Trunksucht, noch der
Umstand, dass der Arzt und Susanne zusammen wamegeht. In diesem Zusammenhang
lasst sich eine Verbindung zu dem Denunziantentuve/ches wahrend der Hitler
Regentschaft, in Hausgemeinden Gang und Gebe werstelen. Die Schatten der
Vergangenheit, die in diesem Fall von den Nachlzarrdie Wande der Treppenkorridore
geworfen, sind noch nicht verschwund&h.

Auch der Handlungsort Kabarett/ Amusierbetrieb smth eine kurze Erwahnung
finden. Mit diesem Motiv, wird, wenn auch nur kuangeschnitten, die Thematik des
Schwarzmarktes etabliert. Der Fotoapparat, denévisrin Sequenz 8, in Susannes Wohnung
findet, ihn jedoch nach dem Zusammentreffen mit jdagen Frau zurtcklasst, sollte im

383 Die Morder sind unter un®: Staudte, Wolfgang. DEFA. 1946. DVD. IcestorntéEtainment GmbH. 2002
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Kabarett verkauft werden. Als Tauschmittel fir Alod und Zigaretten hatte er fur Mertens
grol3en Wert gehabt. Neben dem Bedeutungsfeld desa®zmarktes, soll dieser Schauplatz
auch die Vergnigungssuchtigkeit und die damit vediene Realitatsflucht, welche fur viele
Menschen die Nachkriegsrealitat duldbarer machwmahstrieren. In den Armen der
Tanzerinnen, findet sogar Briickner Ablenkung von tiissten Ruinen und seiner heimischen

Familienidylle.

7.4. Handlungsleitende Requisiten

Im Verlauf der Handlung, werden Requisiten gezeigtlche den dramaturgischen Ablauf
vorantreiben. Konkret handelt es sich um drei Sepere, in denen handlungsrelevante
Requisiten auftreten und die somit einer naherdraBetung bedurfen.

Die erste Sequenz, welche im diesen Zusammenheadpditet werden soll, ist die

Sequenz 15.

Einstellungsprotokoll fir Sequenz 15:
Nr. | Zeit (Sek.) Handlung Kamera Dialog
01 5 Der Wind weht durch die GroRRaufnahme -

gebrochenen Fensterscheiben in| Fenster, ein
Susannes Wohnung. Von einem | Linksschwenk
notdurftig angebrachten fir zum
Blcherregal fallen mehrere BlatterBlcherregal.
Papier zu Boden.
02 4 Ein Briefkuvert mit der Aufschrift| Detailaufnahme -
~An Frau Hauptmann Elise des Briefes.
Bruckner. Nach meinem Tode zu
Ubergeben.” ist zu sehen.

03 9 Susanne kommt das Treppenhausialbtotale. -
zu ihrer Wohnung empor.

04 10 Susanne betritt die Wohnung. Amerikanische -
Einstellung.
05 19 Susanne hebt ein paar Dinge auf,Die Kamera -

die durch den Windstol3 zu Bodenbefindet sich
gefallen sind, darunter auch der | knapp Uber dem
Brief.%®’ Boden und zeigt
Susannes Beine,
Halbnah.
Vertikale
Neigung nach
oben, Zufahrt
auf Brief.

387 Die Morder sind unter un®: Staudte, Wolfgang. DEFA. 1946. DVD. IcestornmidEtminment GmbH. 2002




99

Mittels des Briefes, welchen Susanne bei den Auafigbeiten in ihrer Wohnung durch Zufall
findet, wird die Charaktereinfihrung des ehemalig@uptmanns und jetzigen erfolgreichen
Geschaftsmannes Briuckner vorbereitet. Der Brieththau einem Zeitpunkt auf, als Mertens
Dasein, wieder geordnete Zlige anzunehmen schandeutlicht wird sein Umdenken, in der
bereits besprochenen, Sequenz 12, in der er zwaan8as Enthusiasmus und Aufbauwillen
noch kritisiert, jedoch auch einen ersten symbbéscBeitrag zum Wiederaufbau leistet,
indem er ihr anbietet, zwei Kibel mit Schutt voe ditir zu bringen. Hierbei handelt es sich
um seine erste gemeinnutzige, nicht auf eigenemeWfobedachte Aktivitat. An dieser Stelle
beginnt ein Entwicklungsprozess, der Mertens, vamera durch die Trimmer Berlins
schleichenden, pessimistischen Eigenbrotler, zweneirverantwortungsbewussten, positiv
denkenden, Teil der Nachkriegsgesellschaft machied. Bis dorthin hat er jedoch noch
einen steinigen Weg vor sich. Im gleichen AtemzZogjem er Susanne seine Hilfe anbietet,
erwéahnt er, dass er unfahig sei, seiner beruflighesbildung, der Chirurgie, nachzugehen. Er
selbst beschreibt sich als Arzt, der die SchreiresePatienten nicht mehr hoéren kann, ein
Arzt, der nicht davon ausgeht, dass die Mensclaseitert ist, gerettet zu werden. Erst als er
ein schwer krankes Madchen behandelt (Sequenz fB®)et er allmahlich zu seiner
beruflichen Bestimmung zurick.

Genau in diesen ersten Moment der aufkeimendemtiag, dringt der Brief, wie ein
Ruf der dunklen Vergangenheit. Interessant istallem, welche Auswirkungen der Brief auf
das Verhéltnis von Susanne und Mertens hat. Zwhgenf ist dies in der Sequenz 22, in der
sie, ihn auf den besagten Brief anspricht. Die éisitzen an einem schon gedeckten Tisch,
der mit einem weil3en Tischtuch, einem Porzellanserwund sogar einem kleinen
Blumenstraul ausgestattet ist. Dieses Tischarraggieiann an dieser Stelle, als Symbol fur
ein trautes Heim in der Nachkriegsgesellschafterpretiert werden. Doch die bloRRe
Erwdhnung des Namens Brickner, lasst Mertens Stilgnomschlagen. Seine lethargische
Verhaltensweise, weicht einem aggressiven, zurlidemden Habitus. Trotz heftigster
Interventionen von Mertens Seite, beschlie3t Swsaten Brief an Frau Brickner zu
Uberbringen. Mertens, der bis zu diesem Zeitpuakbd Uberzeugt war, dass Briickner noch
wahrend der Kampfhandlungen gefallen sei, wird agduitig an seine Kriegserlebnisse und
deren Verbindung mit Briickner erinnert. Mit dem thif Briickners sind jegliche Zweifel an
seinem Tod beseitigt. Als Susanne, Mertens davoteruchtet, dass sein ehemaliger
militdrischer Vorgesetzter lebt, reagiert dieserwekend und apathisch. Auf die
bewundernden Worte, die Susanne flur Bruckner fiméeigiert Mertens sarkastisch. Fur den

Zuseher wird an dieser Stelle des Geschehensddas, ein Geschehnis in der gemeinsamen
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Vergangenheit, der beiden Protagonisten Mertens Bwigtkner, ein Grund fur Mertens
inneren Verfall sein muss.

Das mit Abstand wichtigste Requisit fur die Entwiclg der Filmhandlung, stellt
Mertens alte Dienstwaffe, eine Walther P38, Stasitmmdfeuerwaffe der Wehrmacht, dar,
welche er Brickner am 24. Dezember des Jahres (l$=tfiel3, als dieser nach einem Angriff
auf ein polnisches Dorf, in dem, das von Bricknefoblene Massaker stattfand, schwer
verwundet im Wald zuriickgelassen wurde. Fur Mertmdeutet der Anblick der Waffe eine
Erinnerung an die Vergangenheit, die ihn nicht ldsgsen scheint. Mit der Einfuhrung der
Pistole, erfahrt auch der Zuseher wichtige Inforamen zu der Beziehung zwischen
Bruckner und Mertens. In der Sequenz 28, welcheitseim Zusammenhang mit dem
Charakter Briickner, separiert betrachtet wurde, ibres zu der Konfrontation zwischen
Mertens und seiner Dienstwaffe. Da diese Teilsegeorm wichtig ist, wird sie an dieser
Stelle gesondert betrachtet.

Einstellungsprotokoll fir Sequenz 28:

Nr. | Zeit (Sek.) Handlung Kamera Dialog

01 08 Bruckner sitzt entspannt Nahaufnahme. B: ,Na, Sie rauchen ja
in seinem Arbeitszimmer. wohl Zigaretten. Ich muss
Eine Zigarre brennt. das Zeug namlich

wegschliel3en. Mein
Altester ist schon soweit.
Neulich hab ich den
Lausebengel doch
tatsachlich mit einer
amerikanischen...

02 14 Mertens sitzt am der Nahaufnahme. B: Zigarette im Mund
gegenuberliegende Seite erwischt. Und hier habe
des Tisches. Er bekommt ich noch etwas fir Sie,
eine Zigarette angeboten.. mein lieber Doktor.

Kennen sie Sie wieder?

03 12 Bruckner greift in eine | Nahaufnahme, B: Ja, ich hab mich doch
Schublade seines Obersicht. Mittels | nicht entschlie3en kdnner
Schreibtisches und holt | eines sie wegzugeben. Da
die Pistole hervor. Er Linksschwenks, wird hangen zu viele
erhebt sich, wendet sich| die Pistole in Erinnerungen dran. In der
an Mertens, um ihm die | Gro3aufnahme schlimmsten Stunden
Pistole zu Uberreichen. | gezeigt. meines Lebens habe ich 3

Scharfenverlagerung.angesehen...
Der Schwenk endet
auf Mertens Gesicht
welches in einer
GroRaufnahme
gezeigt wird Im
Vordergrund ist die

Waffe erkennen.

e
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04 14 Mertens steht ebenfalls | GroRaufnahme. B: ... und mich gefragt,
auf. Die beiden soll mir das Ding denn nu
Protagonisten stehen sigh wirklich den Tod bringen.
gegeniber. Na, lieber Doktor, da

haben Sie ihr Eigentum
wieder. Sie sind der
einzige, dem ich sie
ausliefere. Aber lassen Si
sich nicht erwischen

damit!

05 46 Mertens starrt GroRaufnahme, B: Ja, Ja mein Lieber, es
gedankenverloren vor | Fahrt auf ein eigenartiges Gefuhl
sich hin. Aus dem Off ist| Detailaufnahme. wieder mal eine Waffe in
eine Gerauschkulisse zu der Hand zu halter?®®

horen, die eindeutige
Assoziationen zu
Kriegserlebnissen
hervorruft.

Der gekonnte Einsatz des Requisits, in Verbindunigder Tonmontage, die wahrend der
Einstellung 05 eingespielt wird, liefert, ohne i@l beschrankt auf eine Bild- Tonebene,
erste Hinweise, fur Mertens Agonie. Die Gerausadskel funktioniert in diesem
Zusammenhang, als Ruckblende, die zwar nicht gpelazifwuf die Kriegserlebnisse Mertens
eingeht, aber durch allgemein bekannte GerauscheTdne, wie z.B. Sirenen, Geschrei,
Explosionen und Detonationsgerauschen, auf die argygnheit, den Zweiten Weltkrieg
verweist. Spatestens an diesem Punkt wird klars ddie Lebensunlust Mertens, in
Verbindung mit einem Kriegserlebnis stehen muss Bistole ist somit ein Bindeglied
zwischen Vergangenheit und der gegenwartigen Nagddsituation. Fur Bruckner, der als
erfolgreicher Fabrikbesitzer, den Inbegriff des Wémufbaus symbolisiert, hat die Waffe
nicht mehr als einen symbolischen Erinnerungswaamt,seine Zeit als Hauptmann in der
Wehrmacht. Fir Mertens jedoch, wird sie zum Mahngiakr verabsaumten Pflicht. Die
Erkenntnis, dass der tot geglaubte Brickner, lelgt micht wie Mertens vermutete, bereits
kurz nach der Ermordung der Dorfbewohner, fur diesebulien musste, lasst den Chirurgen
nicht mehr los. Getrieben durch den Schuldkompdex,Hinrichtung unschuldiger Zivilisten,
tatenlos zugesehen zu haben, beschlie3t er Retlandar das veriibte Verbrechen zu
fordern.®® Den Racheakt, versucht Mertens in Mitten einesnénfeldes zu veriiben
(Sequenz 33). Sein Plan den ahnungslosen Bricknesinen Hinterhalt zu locken, wird

jedoch von einer Frau, die auf der verzweifelteci®unach einem Arzt ist, durchkreuzt.

38 Dje Morder sind unter un®: Staudte, Wolfgang. DEFA. 1946. DVD. IcestorntéEtainment GmbH. 2002
siehe auch: http://www.hist.uni-hannover.de/kultohé/deutschland_nach_1945/zeitgenossische-
spielfilme/die-filme-3/die-morder-sind-untenaleinstellungsprotokoll-4.html Zugriff am 26.2.208:55.

39vgl. Pleyer; Deutscher Nachkriegsfilm. 1946 — 198854 - 55.

[}
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Beflugelt durch das Gefiihl der Frau und ihrem Kgedholfen zu haben, scheint Mertens von
seinen Racheabsichten, Abkehr genommen zu habshafr Abend des Weihnachtsfestes,
den 24. Dezember 1945 (Sequenz 41), wird Mertens den Rachegefiihlen wieder
Ubermannt und beschliel3t Briickner in dessen Falbfiéulauern.

Als letztes Requisit, welches explizit dazu verwesngtird, die Handlung zu gestalten,
soll Mertens Tagebuch besprochen werden, welchdsri®equenz 46 zum Einsatz kommt.

Einstellungsprotokoll fiir Sequenz 46:

Nr. | Zeit (Sek.) Handlung Kamera Dialog

01 29 Susanne sitzt an ihnremHalbtotale, extremeg S: 2Ich driickte dem
Esstisch und liest in Obersicht. Sterbenden meine Waffe
Mertens Tagebuch. in die Hand, ohne auch

nur einen Hauch
menschliche Geflhle zU
empfinden. Ich war dem
Schicksal dankbar.
Dankbar, dass es mir
meinen Glauben an ein
hohere Gerechtigkeit
erhalten hat und
dankbar, dass es mich
einer Verpflichtung
enthoben hat, zu der ich
mich im Namen der
Menschlichkeit berufen
fuhlte. Polen am 24.
Dezember 1942.*

D

02 6 Das aufgeschlagene | Detailaufnahme -
Tagebuch ist zu sehen.
Quer Uber die letzte

Seite, steht in grof3en
Lettern: Bruckner lebt!
Die Morder sind unter
uns! am 24.12.1945f°

Die Ruckblende der Sequenz 45, welche das Gescheteolen, am Weihnachtsabend des
Jahres 1942 zeigt, geht nahtlos in die Sequenzbé6, in der Susanne in ihrer Wohnung
gezeigt wird. Aus dem Off ist ihre Stimme zu horere liest in Mertens Tagebuch, den
Eintrag Uber jenen, fir den Chirurgen so schiclketdéh Tag. Das Tagebuch tritt an dieser
Stelle zum ersten Mal auf, hat jedoch fur den Anggdes Filmgeschehens eine wichtige
Bedeutung. Erst durch diesen Eintrag, erfahrt Swesdfinzelheiten, Gber die gemeinsame
Vergangenheit von Mertens und Brickner und erkemtAbsicht des Arztes, Briickner zu

toten. Fluchtartig verlasst sie die Wohnung, umtbles, im letzten Moment zurtickzuhalten.

39 Die Mérder sind unter un®: Staudte, Wolfgang. DEFA. 1946. DVD. IcestornidEtainment GmbH. 2002
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7.5. Zusammenfassende Abschlussbetrachtung

Um der Analyse einen abschlieRenden Punkt beizersesoll im folgenden Abschnitt, eine
kurze Zusammenfassung der Ergebnisse erfolgen.iBabeine Referenz zu den in Kapitel
6.3. aufgelisteten Forschungsfragen hergestelidever

Das szenische Bild, welches Wolfgang Staudte ume deeiden Filmarchitekten, Otto
Hunte und Bruno Monten, von der deutschen Nach&gesgellschaft zeichnen ist kein
positives. Obwohl mit dem Charakter der Susanndndialdie den Inbegriff des deutschen
Aufbauwillens verkorpert, eine aul3erst positiveuFigorhanden ist, scheint es, als wirde die
Gesellschaft, des in Triummern liegenden Deutsclelsndusschlie3lich aus zynischen
Menschenfeinden (Mertens), ehemaligen, noch imrherzéugten Nazis (Briickner) und aus
dem Leid anderer Profitierender (Timm) bestehenAlltag der Ruinen und Trimmer gibt es
keinen Platz fur Menschlichkeit, jeder muss auhssgenes Fortkommen achten. Einer der
wenigen Platze, an dem Zwischenmenschlichkeitengedagscht werden, sind die
Kinstlergarderoben der Kabaretttdnzerinnen. Die &garwelche sich sogar Bruckner an den

Hals werfen, geben im Tausch fur Wertgegenstandendurzen Moment der Zuneigung.

»Die Ruinenlandschaft, die sich damals kilometeraisitbizarre Labyrinthe der
Zerstorung dehnten, und das dubiose Amusiermiledem Tingeltangelgirls ihren Cancan
auf die Bretter knallen, das Elend der Menschendiadvohlbewahrte Familienidylle des
wendigen Birgers, der schon wieder floriert — @nsite, wie Staudte die

Nachkriegsatmosphare als ein psychisches Klimastéa®*

Die Filmhandlung entfaltet sich sowohl im offentien, als auch privaten Bereich der
Protagonisten. Die Stadtaufnahmen des in Trummegefiden Berlins, dokumentieren
einerseits das Erscheinungsbild einer urbanen Negdgesellschaft, konfrontiert mit einer
,Diskontinuitat von kulturhistorischer, gemeinsdiiaher, topographischer Art*%*
andererseits funktionieren sie als Abbilder fur demeren seelischen Zustand der
Protagonisten. Die Stadt wurde, durch die Kriegsustungen, dem Bedeutungsfeld der
Urbanitat enthoben und transformierte sich zu elrsrdschaft, bestehend aus Schutthlgel,
Schluchten und aufgebrochenen Strassen. Die Memseledche diese groteske Landschaft

bevolkern, wirken deplaziert in dieser Umgebunge bewohnte, vertraute Stadt wurde zu

%91 Ullrich, Helmut: Nachkriegsatmosphare als psydhéscKlima. Film und Fernseheeft 9. 1986. S. 10.
392Bshn, Andreas/ Christine Mielke: Die zerstértedbtdMediale Repréasentationen urbaner Raume
von Troja bis Sim CityBielefeld: transcript. 2007. S. 10
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einer fremden Welft?® Einzig die Trimmerfrauen, welche in einer Einste der Sequenz 33
zu sehen sind, haben ein Ziel vor Augen. Das didseschnellen Wiederaufbaus.

Gleiches gilt fur die privaten Raume der Figurévdhrend die Aul3enmotive dazu
verwendet werden, ein gesamtgesellschaftliches Hegyamm zu erstellen, werden die
Innenraume inszeniert, um die charakterlichen Egeaften ihrer Bewohner
herauszuarbeiten. Sie geben nicht nur Auskunft dieesoziale Stellung, sondern auch tber
Familienverhaltnisse und berufliche Qualifikation®ior allem die Wohnung des Fabrikanten
Bruckner, gibt Auskunft Uber seine Lebensverhdmis Mit ihrer geschmackvoll
abgestimmten Ausstattung und der ihr innewohnen&amilienidylle, beschreibt sie
alltagliche Erscheinungen der sozialen Mittel- Biberschicht. Natirlich lasst sich diese
Feststellung nur auf jene ausweiten, die es veatstanin der Nachkriegszeit, profitable
Geschafte zu unternehmen. Somit wird mit der FiBuiickner auch die 6konomische
Situation der Nachkriegszeit angesprochen. Als iganzder auftretenden Protagonisten,
verflgt er durch seine Fabrik, Uber mehr finangi®essourcen, als die anderen Charaktere.
Mondschein, der gewissenhaft sein Optikergescleifelpt, lebt hingegen in Armut.

Die Veranderung der Wohnung Susannes, von einenUAterschlupf fir Mertens,
bis zum gemeinsamen trautem Heim, beschreibt dieviekdung der Protagonisten. Durch
die stetigen hausfraulichen Aktivitaten der Susamie sich im Aufraumen und Entrimpeln
der Wohnung manifestieren, durchlauft Mertens etterakterliche Wandlung, vom
pessimistischen Zyniker, zum hoffnungsvoll in diekdnft blickenden Optimisten. Fest zu
halten bleibt an dieser Stelle, dass es sich bsarges Atelierwohnung, um den einzigen
Raum handelt, der eine stetige Entwicklung durdhlau

Optisch  wird die Szenerie des Films, in einer wahrl schragen
Betrachtungsperspektive inszeniert. Die vielen aetkten Kameraeinstellungen verstarken
die Bedrohungen, welche von den Ruinen ausgehenverttbppeln das klaustrophobische
Gefuhl, das von den Innenraumen evoziert wird. Dulie schragen Einstellungen wird eine
Unruhe beim Betrachter hervorgerufen, welche digeblidete Handlung noch weiter
dramatisiert.

Obwohl mit Bruckner, dem ehemaligen NS Schergehade Thematik des
Nationalsozialismus in der Geschichte behandeli va@ind ausstattungsbezogene Details, die
eine Referenz zu jener Zeit herstellen kdnntengesat. Einzig in der Rickblende, welche

das Geschehen in Polen zu Weihnachten des Jah#&s ¥8m Thema hat, werden

393 vgl. Gottler: Westdeutscher Nachkriegsfilm. Larat ¥ater. Geschichte des deutschen FilArsg. Jacobsen.
S. 175.
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Nazisymbole eingesetzt. Diese beschranken sichche@daif die Uniformen der Soldaten,
welche mit Hoheitszeichen der Wehrmacht bestiickt. si

8. Ausstattungsanalyse In jenen Tagen (1947)

Da sich die Geschehnisse der Filmhandlung dber &BreJ erstrecken, von der
Machtibernahme des nationalsozialistischen Regilmisszu dessen Kapitulation und des
damit verbundenen Ende des 2. Weltkriegs, fuhrt deim verschiedenste
Zustandbeschreibungen, urbaner, bzw. provinzi@larationen vor Augen. Auf Grund der
Vielzahl, der eingeflihrten Schauplatze, welche ai# Episodenstruktur des Films
zurtckzufiihren ist, wird die Analyse auf bestimrivtetive fokussiert. Es werden stadtische
und landliche Motive vor und wahrend der Kriegesarbeitet, als auch Motive, die in der
Nachkriegszeit angesiedelt sind. In diesem Zusarharey soll noch erwahnt werden, dass
Innenmotive, aul3erst rar geséat sind. Einzig dibesite und letzte Episode, kommt fir diese
Betrachtung in Frage. Abgeschlossen wird auch dAesalyse mit einer Diskussion der
handlungsimmanenten Requisiten. Interessant wirdlieeer Betrachtung, auch der Einsatz
nationalsozialistischer Versatzstiicke und Symbele. Hierbei soll untersucht werden, wie

prasent diese inszeniert werden.

8.1. Sequenzprotokoll In jenen Tagen (1947)

Nr. Schauplatz Inhalt Lange Zeit
1 Aufblende. Ein Auto fahrt ins Bild. Ein 1.36 00:00
Scheinwerfer geht an und beleuchtet Tafeln, -
auf denen die Namen der Schauspieler und 01:36

Crewmitglieder vermerkt sind. Abblende

2 Schrottplatz Rahmenhandlung: Beim Ausschlachieese| 2.10 01:36
Autos, unterhalten sich die beiden -
Mechaniker Willi und Karl tGber die Frage, qb 03:46
es in dieser Zeit noch Menschen gebe.

3 Schrottplatz | Aus dem Off erklingt die Stimme desos, 2.13 03:46
welche den Film von nun als Erz&hlstimme -
begleitet. Es erzahlt seine 05:59
Entstehungsgeschichte. Die Mechaniker
entdecken eine in die Windschutzscheibe
eingeritzte Zahl. 30133.

4 Schnittbilder | Kindheitserinnerungen des Autosdeer 0.28 05:59
gezeigt: Verlassen des Werks, die ersten -
Strassen. 06:27
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5 vor einem | Erste Episode: Im Auftrag von Peter Kaiser, 1.22 06:27
Landgut bringt ein Werksfahrer, das fabrikneue Auto -
zu Sybille Wulf. 07:49
6 Vorhof des | Sybille macht eine Probefahrt und entdecky 1.27 07:49
Landguts dabei ein Schild mit der Aufschrift Peter & -
Sybille. 09:16
7 Allee hinter | Sybille ist auf dem Weg nach Berlin. 4.55 09:16
dem Landgut | Unterwegs trifft sie auf Steffen, der auf Grund -
der politischen Verhéltnisse, Deutschland 14:11
Richtung Tambiko, Mexiko verlassen wird.
Er bietet ihr eine Mitfahrgelegenheit an.
8 Strasse in | Peter und Sybille sind auf den Weg in die 5.50 14:11
Berlin Oper. Aus Freude Uber die Begegnung ritzt -
Peter das Datum 30.1.33 in die 20:01
Windschutzscheibe. Von einem Fackelzug [der
Nazis werden sie gestoppt. Als Sybille die
Situation erkennt, beschlief3t sie Steffen in die
Emigration zu folgen.
9 Schrottplatz Die beiden Mechaniker férdern dashete 0.27 20:01
Fundstiick, einen Kamm, zu Tage. -
20:28
10 | Vorfahrt eines| Der Musiker Wolfgang Cornelius ist zu 4.33 20:28
Familienhaus | Besuch bei der Familie Buschenhagen. Dig -
Tochter der Buschenhagens, Angela méchte 25:01
Cornelius auf seiner nachsten Konzertreise
begleiten. Dieser verwehrt ihr jedoch den
Wunsch.
11 Strasse Cornelius und Angela sind auf dem Weg zu 3.59 25:01
Bahnhof, um die Mutter abzuholen. Wahrend -
der Fahrt entdeckt Angela den Haarkamm 29:00
ihrer Mutter. Auf der Ruckfahrt spricht sie
ihre Mutter immer wieder auf den Kamm an.
12 Seeufer Bei einem gemeinsamen Ausflug, berichtet 5.47 29:00
Cornelius der Familie, dass er auf Grund der -
Dusseldorfer Beschlusse, als entarteter 34:47
Musiker eingestuft wird. Angela betroffen
von dieser Nachricht beschlief3t, das
Verhaltnis von Mutter und Komponist nicht
an zusprechen und legt den Kamm ins Auto
zuruck.
13 Schrottplatz Rahmenhandlung: Die Kamera zeigt am 0.17 34:47
Armaturenbrett befestigte Hutklammer. De -
Erzahler lautet die nachste Episode ein. 35:04
14 | Strasse vor dembDritte Episode: Das Ehepaar Bienert, Sally| 3.05 35:04
Geschaft der | und Wilhelm, sind damit beschéftigt das Auto -
Bienerts mit allerlei Hausrat zu beladen. Nebenbei 38:09

bemerken sie, wie judische Geschéftsinhak
damit beginnen, ihre Geschéftslokale zu

er

kennzeichnen.
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15 Strasse Das Ehepaar fahrt zu einem kleinen Haus,| 1.05 38:09
aul3erhalb der| aul3erhalb der Stadt. -
Stadt 39:14
16 | Schrebergarten Um Wilhelm nicht in Gefahr zu bringen, auf 3.54 39:14
der Bienerts | Grund ihrer jidischen Abstammung, schlagt -
Sally die Scheidung vor. Wilhelm lehnt diegses 43:08
Angebot jedoch ab.
17 Strasse Das Ehepaar fahrt zurlick in die Stadt. 0.3 43
aul3erhalb der -
Stadt 43:39
18 | Strasse vor demBeim Eintreffen in der Stadt werden die 242 43:39
Geschéft der | Bienerts mit den Geschehnissen der -
Bienerts Reichskristallnacht konfrontiert. Aus 46:21
Verzweiflung schlagt Wilhelm die
Schaufensterscheibe seines Geschaftes ein.
19 | Schrebergarten Das Ehepaar hat sich entschlossen, 0.46 46:21
der Bienerts | gemeinsam in den Tod zu gehen. -
47:07
20 Schrottplatz Rahmenhandlung: Willi greift Kafisage 0.24 47.07
nach der Menschlichkeit wieder auf. Im Auto, -
wird ein am Armaturenbrett befestigtes 47:31
Hufeisen gezeigt.
21 vor einem | Vierte Episode: Dorothea Wieland ist auf der 2.41 47:31
Kellergeschétft | verzweifelten Suche nach ihrem Mann. Sie -
holt ihre Schwester von der Arbeit ab und 50:12
erzahlt ihnr vom Verschwinden ihres
Ehemanns Jochen.
22 Gebéaude der | Auf Anraten ihrer Schwester, fragt Dorothea 0.44 50:12
Gestapo bei der Gestapo nach. -
50:56
23 Strasse Ruth erklart Dorothea, dass sie mitejoeln | 3.47 50:56
Verhéltnis hatte und mit ihm im Widerstand -
tatig war. Dorothea schmeif3t Ruth aus dem 54:43
Wagen und setzt ihren Weg alleine fort.
Wahrend dessen erinnert sie sich an
vergangene Unterhaltungen mit ihrem
Ehemann.
24 Stadtrand Von Dr. Ansbach, einem Freund der kam| 3.43 54:43
erfahrt sie, dass Jochen auf der Flucht -
erschossen wurde. Sie kontaktiert ihre 58:26
Schwester und ermdglicht ihr dadurch die
Flucht.
25 Stadtrand Peter Kaiser, inzwischen als 0.53 58:26
Wehrmachtssoldat rekrutiert, wird beim -
Anblick seines ehemaligen Autos sentimental. 59:19
Er erzahlt Dorothea von seinen Erinnerunggn,
diese hort im jedoch nicht zu.
26 | vor Dorotheas| Am Morgen des nachsten Tages wird 0.27 59:19
Haus Dorothea von zwei Mannern mitgenommen. -
Das Auto bleibt verlassen stehen. 59:46

08
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27 Schrottplatz Rahmenhandlung: Die beiden Mecleanik 0.29 59:46
werden auf Einschusslocher in der Karosserie -
aufmerksam. 1:00:15
28 Ostfront Funfte Episode: Das Auto, welches in 2.12 1:00:15
Tarnfarben lackiert ist, befindet sich an der -
Ostfront. 1.02:27
29 | Schneefelder anDer Fahrer August Hinze soll einen soeben  8.25 1:.02:27
der Ostfront | erst angekommenen Leutnant zu seinem -
Bataillon transportieren. Wahrend eines 1:10:52
Partisanenangriffs, wird Hinze todlich
verletzt.
30 | Garagenhof in| Sechste Episode: Der Wagen ist auf einem  0.16 1:10:52
Berlin Garagenhof in Berlin geparkt. -
1:11:08
31 | Garagenhofin| Erna, eine Mechanikern, leiht sich das Auto  1.50 1:11:08
Berlin von ihrem Chef aus. -
1:12:58
32 Strasse in | Mit dem Auto méchte sie ihre ehemalige 3.08 1:12:58
Berlin Arbeitgeberin, Baronin von Thorn, aus der -
Stadt, zu Verwandten aufs Land bringen. 1:16:06
33 Strasse in | Bei Durchsicht der Ausweispapiere, wahrend 3.06 1:16:06
Berlin einer Polizeikontrolle, stellt sich heraus, dass -
Baronin von Thorn, die Mutter eines 1:19:12
Verschworers vom 20. Juli 1944 ist. Der
Polizist nimmt die Baronin und Erna, die ihre
ehemalige Dienstherrin, vor dem Zugriff def
Nazis retten wollte, in Gewahrsam.
34 Schrottplatz Rahmenhandlung: Karl und Willi extkken 0.23 1:19:12
Strohbiindel in den Turverkleidungen des -
Autos. 1:19:35
35 Scheune Siebte Episode: Das Auto ist in einbe@te| 0.39 1:19:35
abgestellt, zugedeckt mit Stroh. -
1:20:14
36 Scheune Der Kradmelder Josef sucht nach einem 9.38 1:20:14
Ersatztransportmittel. Dabei entdeckt er Marie -
und ihre Tochter, die sich in der Scheune 1:29:52
verstecken. Sie verbringen gemeinsam die
Nacht. Josef erfahrt, dass Marie nach
Hamburg muss.
37 Landstrassen| Josef, Marie und ihre Tochteraufidien 0.51 1:29:52
Weg zum nachsten Bahnhof. -
1:30:43
38 Bahnhof Der Bahnsteig ist mit Flichtlingen 1.15 1:30:43
hoffnungslos uberflillt. Josef beschliel3t die -
junge Mutter und ihr Baby bis nach Hamburg 1:31:58
zu bringen.
39 Hamburg Angekommen in Hamburg lasst er Marie 2.05 1:31:58
aussteigen und verspricht ihr, sie zu besuchen. -
Eilig macht Josef sich auf den Weg. 1:34:03
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40 Landstrassen| Auf dem Riuckweg wird Josef vornneine 1.59 1:34:03
Posten perlustriert. Ein nachsichtiger Soldat, -
schenkt ihm die Freiheit. 1:36:02

41 Schrottplatz Rahmenhandlung: Der Erzahler reéak 1.02 1:36:02
noch einmal tber die Menschen jener Tage -
und deren Schicksale. Die Protagonisten der 1:37:04

Episoden werden mittels Uberblendung,
eingeblendet.

42 Schrottplatz Die beiden Mechaniker kommen nocmal 1.13 1:37:04
auf ihre Diskussion Uber das Menschsein -
zuruck. Die Erkenntnis von Karl, dass es in 1:38:17
der Nachkriegszeit genug Gelegenheit gab
diese zu zeigen, beschlieRt die Diskus$in,

o

8.2. Bilder der urbanen Nachkriegsrealitat

Die Verwendung von Trimmern und Zerstérung als $&4j beschrankt sich, bis auf zwei
Ausnahmen, die im Zuge der Betrachtung, auch nbca Erwahnung finden, auf die
Rahmenhandlung, welche die sieben Episoden, eitgersge ein Rahmen umfasst,
andererseits jede einzelne Episode einleitet. BEges Interesse wird an diesem Punkt der
Analyse, der ersten Einstellung der Sequenz 2awdh den letzten beiden Einstellungen der
Sequenz 42, des Films geschenkt.

Einstellungsprotokoll fir Sequenz 2:

Nr. | Zeit (Sek.) Handlung Kamera Dialog

01 31 Es wird ein weites Totale, Schwenk von -
Trimmerfeld gezeigt. Uber | links nach rechts.
das Triummerfeld bewegen
sich drei Personen, zwei mit
Brennholz unter den Armen
und ein Kriegsversehrté?®

Die Einstellung eroffnet dem Zuseher den Schauptitiz Rahmenhandlung. Mit einem
Schwenk von rechts beginnend, vorbei an einem Tréfatal und entkernten Hausern, nach

links, wird der Handlungsraum etabliert. Mit Endessd&chwenks verharrt die Kamera auf

391n jenen TagenR: Kautner, Helmut. Camera — Filmproduktion. 198YD. Kinowelt Home Entertainment.

2006.
In jenen TagenR: Kautner, Helmut. Camera — Filmproduktion. 198¥D. Kinowelt Home Entertainment.
2006.
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einem Schrottplat?®, wo sich zwei Mechaniker, gerade daran machenakés Auto, auf
seine letzten brauchbaren Teile zu untersucherseD@&chrottplatz ist der Ausgangspunkt der
folgenden Episoden, durch die der Erzahler, die®& des Autos, fuhrt.

Mit Hilfe dieses Schwenks, wird nicht nur eine Sgblatzeinfihrung umgesetzt,
sondern auch eine Milieuschilderung vorgenommers Bativ der zerstorten Stadt, es ist
keine Referenz auf eine bestimmte deutsche Stsdtdistellen, vermittelt einen Eindruck des
um sich greifenden Leids und der Hoffnungslosigkieit Nachkriegszeit. Es wird somit die
Gegenwartigkeit des Geschehens angesprochen. Demén Totalen gefilmte Schwenk,
suggeriert die Unendlichkeit der Trimmerlandsch&frdeutlicht wird der hoffnungslose
Eindruck, durch drei Komparsen, die sich im Vordengl bewegen. Zwei alte Menschen
schleppen Bindel mit gesammeltem Brennholz, eibegniger Kriegsversehrter folgt ihnen.
Somit wird der Nachkriegssituation und ihren Maegstheinungen, neben den
ausgebombten Hausern, auch ein menschliches Gggigben. Die Kamerabewegung endet,
indem sie den Schrottplatz zeigt, wo zwischen beeisgeschlachteten Fahrzeugen und
deren ehemaligen Innenleben, sich Karl und Wilischicken, einen abgewrackten ,Opel

397 7u zerlegen. Das Auto (ibernimmt im Verlauf der élang, nicht nur die Rolle

Olympia
des Erzahlers, sondern wird auch zu einem, wenint miem wichtigsten Schauplatz. Der
anonyme Autofriedhof, von dem aus der Ruckblicklim Vergangenheit, oder dem Filmtitel
entsprechend formuliert, in jene Tage, beginnt,dgun den ,Ruinen des Grindelviertels in
Hamburg®®®inszeniert.

Die Bedeutung des Eingangsschwenks entfaltet esishim Zusammenhang mit den
letzten beiden Einstellungen, welche den Film besdan (Sequenz 42). Ebenfalls mit einem
Schwenk, diesmal von links, dem Autofriedhof, naebhts, der Trimmerlandschaft, wird
dem Eingangsschwenk ein Gegenpol gesetzt. Es stat guch keine alten, verkrippelten
Menschen mehr zu sehen, sondern herumtollendeeKisbmit wird die Trostlosigkeit, die
in der ersten Einstellung der Sequenz 2 etablied,win positiver Appell an die Zukunft, in
Form der Kinder gegenuber gesetzt. Die Schwenkmzhtder Kamera impliziert, dass in
diesem Fall eine Vorwartsbewegung stattfindet, watirder Schwenk von rechts nach links,
im deutschen Filmvokabular als ,Riickzugsbewegdfigiedeutet wird. Somit wird dem
gegenwartsbezogenen Umraum, auch das BedeutungdéeldHoffnung zugeschrieben.
Verdeutlicht wird dies mittels der letzten Einsteld), wenn vor dem Hintergrund der

3% siehe Abbildungsverzeichnis: Abbildung 10. S. 145.

397 Winkler/ Seidl: Tanzende Sterne und nasser AspbatFilmarchitekten Herbert Kirchhoff und Albreich
Becker und das Gesicht des deutschen Filmenrfliinfziger Jahrers. 71.

3% ebd. S. 77.

39 Jacobsen, Wolfgang/ Hans Helmut, Prinzler: K&utBeition Filme.Berlin: Spiess. 1992. S. 90.
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Fassadenschluchten, Feldblumen, die bereits wieeginnen zu blihen, in GroRaufnahme
ins Bild kommen. Mittels des Symbolgehalts diesedde8, soll dem Zuseher, der

Optimismus, eine bessere Zukunft vor sich zu habempolisiert werdeA®

8.3. Stadtraume und deren Wechselwirkung mit der Naur

Bei der Betrachtung der AuRenmotive, die der Fihdispntiert, darf man sich nicht von dem
Argument blenden lassen, dass der Regisseur Hef@utner, aus Kostengriinden seinen
Film ,auf der Strassé®* drehte. Wenn auch tatséchlich der finanzielle Kspgin Grund war,
die Geschichte unter freiem Himmel spielen zu lassst doch auch die Selektion der
Drehorte, von malR3geblicher Bedeutung fir die Filmateon. Andererseits standen auch
keine nennenswerten Studiogebaude in der britisBlesatzungszone zur Verfiigung. Ein SA
Fackelzug musste, auf Grund politischer Auflagen @mem Rickprojektionsstudio,
aufgenommen werden. Alle Motive des Films, wurdanHamburg und im Hamburger
Umland realisierf®?

Interessant und einer vertiefenden Betrachtung,wadcheint das Gegensatzpaar
Stadt und Land. Bezug nehmend auf die Episodendl3usollen die Raumsituationen im
urbanen, als auch landlichen Situationen unterswefriden und in Beziehung zu den
Charakteren und der Handlung gesetzt werden. VBegiell auch eine Beschreibung der
Kriegsfolgen, manifestiert in der urbanen Kulissegie Bearbeitung mit einbezogen werden.
Hierfur sollen Bilder der Episoden 6 und 7 heramgen werden. Dazwischen wird der Blick
auf zwei besondere Motive geworfen. Einerseits d@l Abbildung eines Gestapogebaudes
diskutiert werden, andererseits wird der Handlupgdsaum der russischen Steppe naher
betrachtet. Zun&achst widmet sich das Interesse@egensatz von Stadt und Land.

Einstellungsprotokoll fir Sequenz 5:

Nr. | Zeit (Sek.) Handlung Kamera Dialog

01 45 Ein Werksfahrer bringt das | Sybille in S: ,Das muss ein
Auto zu Sybille Wulf. Es GroRRaufnahme. Fahrt | Irrtum sein.
handelt sich um ein zurick auf Halbtotale. | F: Aber sie sagten

Geschenk von Peter Kaiser| Schwenk nach links, | doch... Sie sind
Sybille nimmt den Wagen | das Auto kommtins | doch Fraulein
sehr widerwillig an. Bild. Schwenk nach Rulf.

rechts, Sybille und der| S: Wulf.

Fahrer sind in einer F: Ach Wulf. Das

400yqgl. Pleyer; Deutscher Nachkriegsfilm. 1946 — 198859 - 61.

401 Tsteberg, Michael: Filmstadt Hamburg. Von Emil disgs bis Wim Wenders: Kino — Geschichte(n) einer
Grof3stadtHamburg: VSA — Verlag. 1997. S. 99.

4%2ygl. ebd. S. 110 — 113.
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Halbtotale zu sehen.

Zufahrt auf Sybille, die
in einer Naheinstellund
endet.

mein ich ja auch.
Und das ist doch
hier Osteroder
Isenstedt.

S: Ja.

F: Na sehen sie.
Dann stimmt es
auch. Das ist
namlich Uber
einen gewissen
Peter Kaiser
gegangen. Berlin
Westend,
Baadner Allee.
S: Peter?!?

F: Na sehen sie.
Das ist der Brief
dazu. Fraulein
fahren sie ihn
vorsichtig ein,
solange er noch
gedrosselt ist.
Und denken Sie

an nen
Olwechsel.”
Einstellungsprotokoll fir Sequenz 6:
Nr. | Zeit (Sek.) Handlung Kamera Dialog
01 15 Sybille macht eine Das Auto wird in einer -

Ubungsfahrt, auf dem
Vorhof ihres Grundstuicks.
Am Armaturenbrett entdeck
sie die leuchtende Aufschrif]

Halbtotale gezeigt. Ein
Rechtsschwenk,

I welcher in einer

I Totalen endet, etablier
den Gutshof.

Sybille und Petet®

[

Die beiden protokollierten Einstellungen, welchesgds die ersten Bilder der Sequenzen 5

und 6 darstellen, fuhren die Hauptfigur der erdimisode, Sybille Wulf ein. Sie wird als

Besitzerin eines grol3zligigen Gutshofs gezeigt.déiser Schauplatzbeschreibung, ist sie der

gesellschaftlichen Oberschicht zu zurechnen. Betsi der Ankunft des Wagens, der von

einem Werksfahrer, im Auftrag von Peter Kaiser ghil& Gberstellt wird, ist im Hintergrund

der Gutshof zu erkennen. Das komplette Grundstiitfleet sich, in der ersten Einstellung,

der sechsten Sequenz. Als Sybille auf ihrem Vodasf Fahrzeug Probe fahrt, wird der

Gutsitz in einer Totalen eingefangen.

43 Sequenzen 5 + 6: In jenen TagBn Kautner, Helmut. Camera — Filmproduktion. 19B¥D. Kinowelt

Home Entertainment. 2006.
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Neben Stallungen, ein paar Wirtschaftsgebaudeayidt ein geraumiges Wohnhaus zu sehen.
Somit wird die Charakterzeichnung, der jungen Fedsl,stolze, selbstsichere Gutbesitzerin
noch vertieft. In der l&andlichen Abgeschiedenhleies Grundbesitzes, haben die politischen
Vorgange, welche im weiteren Verlauf der Episodehngenauer benannt werden, noch
keinen Eingang gefunden. In der Idylle der Natahesnt alles noch in geordneten Bahnen zu
verlaufen.

Sybille beschliel3t mit dem von ihr, zuvor nochimkgewiesen Auto nach Berlin zu
fahren, um dort Peter Kaiser, einen ihrer Vereltetreffen. Beim Verlassen ihres Besitzes,
der Weg fuhrt sie durch eine kleine Allee, triffe @uf Steffen, einem Nebenbuhler, der ihr
unter Zeitdruck erklart, dass er Deutschland alfestimmte Zeit verlassen miusse. Umringt
von Baumen und Gestriipp, die zu stummen Zeugerrdigsterhaltung werden, versucht
Steffen, Sybille von der Dringlichkeit seiner Alseizu Uberzeugen und sie auch zum
Mitkommen zu bewegen. Dass die veranderte polgisShuation dafur verantwortlich ist,
weild Sybille zu diesem Zeitpunkt noch nicht. Sik A& ihrem Plan fest und fahrt nach Berlin.
Erst in der Stadt, wird ihr die Bedrohung, welclmn \diesem Tag ausgeht bewusst. Als sie
mit Peter, im Auto, auf dem Weg zur Oper ist, wardge von einem Menschenauflauf
gebremst. Im Gegensatz zu Sybille ist Peter vorveéerdgerung begeistert, da er mit seiner
Angebeteten ungestort ist. ,Es kann gar nicht seh&ein als hier. Die Musik ist vielleicht
besser, aber sonst? Wir sitzen doch hier wie adrdileinen Insel, ganz fir uns alleff?*
Um seiner Freunde noch groReren Ausdruck zu vereihtzt er mit Sybilles Brillantring,
das Datum, dieses fir ihn so bedeutenden Tagew iWwohdschutzscheibe. Es handelt sich
um den 30. Januar 1933.

Fur die beiden Insassen des Autos, ist der Grundligse Ansammlung zunachst,
nicht auszumachen. Erst als sie erkennen, dasshegrs einen Fackelzug handelt, stellt Peter
fest: ,Natdrlich sie bringen dem neuen Reichskangi@en Fackelzug. Der is’ ja heute
Reichskanzler geworden, der Dingsd® Das zunachst noch amiisante Erlebnis, nimmt fiir
Sybille schnell bedngstigende Zige an, als Peteragfklart, dass Steffen auf Grund der
neuen Machthaber Deutschland verlassen muss. $pentscheidet sie sich, Steffens Ruf in
die Freiheit, zu folgen.

Reflektierend Uber die erste Episode des Filmstlagh ein Vergleich bzw. eine
Gegenuberstellung zu dem Verhaltnis Stadt und Laachehmen. Sybille, die in der

Abgeschiedenheit ihres Landsitzes von den anstenepalitischen Umbriichen abgeschottet

“%%|n jenen TagerR: Kautner, Helmut. Camera — Filmproduktion. 198VD. Kinowelt Home Entertainment.

2006. 15:55 — 16:02.
405 epd.17:09 — 17:15.
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war, erkennt erst in der Enge der Grof3stadt, deorseehende Gefahr. Obwohl keine
bildliche Referenz zur reellen Stadt Berlin vorhamdist, wird doch auf Grund Peters
Vorschlag, doch Uber den Reichstag auszuweichendemiMenschenmenge zu entgehen,
unmissverstandlich ausgedrtickt, in welcher Staitty slie Protagonisten befinden. Die
Kamera konzentriert sich auf das Geschehen im émedes Fahrzeugs, wo sie in
Naheinstellungen und GroRaufnahmen die Figurert.Agimerhaupt wird das StralRenszenario,
nur zwei Mal aus einer halbtotalen Obersicht gazewpbei nur die Schaulustigen, die das
Auto einkeilen und eine StraRenlaterne gezeigt el Zu erwahnen bleibt an dieser Stelle,
dass es sich um die einzige Episode handelt, dwetse im Studio aufgenommen wurde.
Durch den Umstand, dass ein Fackelzug der SA, aucliir Filmzwecke, in Hamburg nicht

07

realisiert hatte werden konnen, wurde dieser imn&édter Studid®’ auf eine Leinwand

projiziert. Davor wurden die Komparsen und das Aptsitioniert'®® Das von Peter in die
Windschutzscheibe eingeritzte Datum, wird in Grdflaome gezeigt, wahrend die
marschierenden SA Truppen im Hintergrund zu selied.”8® Auf nationalsozialistische
Versatzsticke, wie Hackenkreuzfahnen wird ganzaleizichtet. Das Datum (30. Januar 1933)
in Kombination mit dem Fackelzug reicht in dieséasammenhang aus, um eine eindeutige
Verbindung zu den realhistorischen Geschehnissetusiellen. Die umstehenden Passanten
sind aus dem Wageninneren, nur von hinten zu setem sie zégerlich beginnen die rechte
Hand zum Hitlergruf® zu heben.

Das eben herausgearbeitete Gegensatzpaar Stadhd-wied auch in der dritten
Episode, noch einmal aufgegriffen. Die Protagonistdieser Episode sind das
kleinblrgerliche ,Mischehepaar’ Sally und WilhelmeBert. Gemeinsam mit ihrem Mann
fuhrt Sally ein Geschéaft fur Bilderrahmen und Vesging. Das Geschaft, oder genauer
formuliert der Gehsteig vor dem Geschatft, ist destee Schauplatz der Episode. Auf der
Strasse ist das Auto geparkt, welches von den berdeKoffern, Kisten und Hausrat beladen
wird. Im Hintergrund ist das Schaufenster ihres daéfis zu erkennen, in dem gerahmte
Bilder ausgestellt sind. In weil3en Lettern ist @aschaftsname ,Rahmenkunst Biernert* an
der Scheibe zu lesen. Links und rechts der Schaibder Hauswand, sind jugendstilédhnliche
Holztafeln befestigt, welche Uber das Geschéaftsyriigsjahr 1878, als auch Uber die

angebotenen Leistungen, wie Kunstverglasung, Ausketen®'

“%% siehe Abbildungsverzeichnis: Abbildung 11. S. 146.

407 T6teberg: Filmstadt Hamburg. Von Emil JanningsWisn Wenders: Kino — Geschichte(n) einer GroRstadt.
S. 113.

4% ygl. Winkler/ Seidl: Tanzende Sterne und nass@ha#. Die Filmarchitekten Herbert Kirchhoff und
Albrecht Becker und das Gesicht des deutsEfiers in den fiinfziger JahreS. 74.

%9 siehe Abbildungsverzeichnis: Abbildung 12. S. 146.

“1%sjehe Abbildungsverzeichnis: Abbildung 13. S. 147.
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Die umliegende Stadtlandschaft wird nicht genausmalnnt, auch optisch nicht in Szene
gesetzt. Die Halbnahen und Naheinstellungen, ichesl die beiden Charaktere abwechselnd
gezeigt werden, geben keinen Aufschluss Uber ddgegende Stadtbild. Einzig ein paar
H&auserfassaden, bilden einen unscharfen Hintergriwasl dem Umgangston, den die beiden
Eheleute miteinander pflegen, lasst sich schie@ass die Gefiihle, die sie vor 30 Jahren zu
einer Heirat bewegte, nicht mehr so stark vorharsileth. Man erhalt den Eindruck, dass die
Gewohnheit der Liebe gewichen ist. Wahrend die déeidden Opel wie einen
Mobeltransporter beladen, fallt Wilhelms Blick adhs benachbarte Geschaftslokal der
Brinkmanns, wo die Mitarbeiter gerade damit beduytafsind, weil3e Buchstaben am
Schaufenster anzubringen. Somit wird auch eine &btkthder Volksverhetzung im
nationalsozialistischen Deutschland thematisiertie DKennzeichnung von judischen
Geschéaften mit weilRen Buchstaben, wurde im Her®38 Hurchgefihrt und stellte nur eine
von vielen Diffamierungen gegen die Juden d&Ziel war es die jiidischen Geschaftsleute
finanziell zu ruinieren. Die Bienerts sind von digs Erlass ebenfalls betroffen, da ihr
Geschaft aus wirtschaftlichen Griinden, genausaaseAuto auf Sallys Namen registriert ist.
Sally ist judischer Abstammung. Auf die Frage sef&au, wann Wilhelm gedenkt, auch ihr
Geschaft mit diesem ,Erkennungszeichen’ zu versehevortet dieser: ,An unser Geschaft?
Wie komm ich denn dazu, meine weil3en Buchstabedggnmir. Wir heil3en Rahmenkunst
Bienert. Alles andere geht keinen was &ff.Wilhelm wehrt sich zu diesem Zeitpunkt
gedanklich noch gegen jegliche Mallnahmen, die gdgeiudische Bevolkerung veranlasst
wurden, wahrend fur Sally bereits feststeht, désglie® Stadt verlassen muss. Nachdem die
beiden das Auto fertig bepackt haben, machen sth siuf den Weg zu ihrem
Schrebergartenhduschen, welches aulRerhalb derggtaden ist. Sally versucht inrem Mann,
den Ernst der Lage nochmals darzulegen, indenmsiesinen polizeilichen Bescheid Ubergibt,
der besagt, dass ihr mit Beginn des nachsten Taigdsahrerlaubnis entzogen wird. Wilhelm
zeigt sich erneut unbeeindruckt und hefte den Bmdclan seine Hutklammer, die er
provisorisch am Armaturenbrett des Autos angebrhaht Abends bei einem kleinen Feuer,
im Vorgarten des Hauses, spricht Sally die bevbestden politischen Repressionen noch
einmal an. Um Wilhelm, der auf Grund seiner ,ar&sthAbstammung nichts zu beflirchten
hat, nicht zu gefahrden, mochte Sally die Scheiddg begriindet ihre Entscheidung, mit

dem Argument, dass beide schon lange getrennte \§felgen und die Liebe, die sie einst

“Lygl. http://www.berlin.de/ba-charlottenburg-wilnselorf/bezirk/lexikon/19380614.html Zugriff am 2.009
16:55.

In jenen TagenR: Kautner, Helmut. Camera — Filmproduktion. 198¥D. Kinowelt Home Entertainment.
2006. 36:32 — 36:41
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verband, schon lange am versiegen ist. Aus diesemd3vurde das Auto vor dem Verlassen
der Stadt voll gepackt. Sally nahm sich bereite dbensnotwendigen Utensilien zum
Schrebergarten mit, da sie dort verweilen wolltelné&/m denkt jedoch gar nicht daran seine
Frau, fur die er hinter seiner barschen Fassadeh rioumer grol3e Gefuhle hegt,
zurtckzulassen. Mit Tranen in den Augen schliel8adly in die Arme. Somit entwickelt der
Schauplatz des Schrebergartens, im landlichen fbséie eigene Dynamik. Fern ab der
Grol3stadt, in der die Gefahren, ausgehend von déinrdisozialisten um sich greifen, finden
diese beiden Menschen wieder zusammen und entdebkenGeflihle fir einander von
neuem. Glucklich durch die wieder entflammte Lestdraft fur einander, fahrt das Ehepaar
zurtick in die Stadt. Dort angekommen, finden sté g1 Mitten eines tobenden Mobs wieder,
der grélend durch die Strassen zieht und judisobsckifte schandet. Es handelt sich um die
Ereignisse der Nacht von neunten auf zehnten Noeemth938, welche als
Reichsprogrommnacht oder auch Reichskristallnachtlie Geschichte einging. Die eben
noch glicklichen Momente fern ab der Stadt, weichen dem blanken Entsetzen Uber das
herrschende Chaos. Die Hitlersympathisanten, die @oem Schaufenster zum nachsten
Hetzen, sind nicht genau zu erkennen. Lediglichdsiétten und Schatten sind auszumachen.
Ubertont wird der Tumult nur von der mechaniscreagten Stimme einer Alarmanlage, die
immer wieder ,Hilfe, Diebe, Uberfalf** vermeldet. Konfrontiert mit diesen Ereignissen,
beginnt Wilhelm das Ausmald der Restriktionen gelyeten und somit auch gegen seine Frau
zu begreifen. Um den Zorn der tobenden Meute vamese Geschaft abzulenken, greift er
selbst zu einem der bereit gelegten Pflasterstamewirft sein eigenes Schaufenster ein. Die
nachste Sequenz (Sequenz 19) =zeigt eine kleine dlenansammlung vor dem
Schrebergartenhaus der Bienerts. Das Ehepaar bsschemeinsam aus dem Leben zu
scheiden. In der vom Naziterror noch unbeschadétemosphére ihres Schrebergartens,

entschieden sich die beiden fir den gemeinsametodtre

8.4. Ein Geb&aude als NS Symbol

Bevor die Analyse sich der urbanen und landlichemig€en, wahrend der Kriegszeit

annimmt, soll noch eine Einstellung der viertendpie betrachtet werden. Diese scheint auf
Grund der Tatsache, dass es sich bei dem gezeévgiem, um ein Gestapogebaude handeln
soll, von Interesse. Somit wird den faschistiscMachthabern durch eine architektonische

Bn jenen TagernR: Kautner, Helmut. Camera — Filmproduktion. 19BYD. Kinowelt Home Entertainment.

2006. 44:50 — 45:52
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Form, ein Gesicht verliehen. Die vierte Episodelzeet das Schicksal der Dorothea Wieland
nach, die ihren vermissten Ehemann sucht. Sie Hieticghrer Schwester wahrend einer
Autofahrt, dass Jochen, ihr Mann, bereits seit Ziiggjen abgéngig ist. lhre Schwester Ruth
zieht in Betracht, dass es politische Grinde fimes@bsenz geben kénnte. Sie schlagt vor,
bei einer politischen Stelle nach zu fragen, erwgédoch nicht explizit die Gestapo. Die

erste Einstellung der Sequenz 22 setzt das Gesthaode in Szene.

Einstellungsprotokoll fliir Sequenz 22:

Nr. | Zeit (Sek.) Handlung Kamera Dialog
01 23 In der Spiegelung eines Detailaufnahme des -
schwarzen Autokotfliigels | Kotfligels, im

sind zwei Personen zu seher\nschnitt ist ein
die mit dem Hitlergruf3 Kennzeichen mit SS
gruRen. Ruth betrachtet das Runen zu erkennen.
Bild ihrer Schwester, Ein Rechtsschwenk
welches in einem Hufeisen | erfasst das Gebéaude,
am Armaturenbrett ehe er auf dem Auto
angebracht ist. endet. Zufahrt auf Ruth
die in einer
Naheinstellung
endet*'*

Beginnend mit einer Detailaufnahme, welche einehwstzen Autokotfligel und ein
Kennzeichen mit SS Runen fokussiert, verdeutlichie dEinstellung sofort
ausstattungstechnisch um welche politische Vernglistelle es sich bei dem gezeigten
Gebéaude handelt, auch wenn sie von den beidenrFrauBialog nicht erwahnt wird. In der
Reflexion des Kotflligels sind zwei Gestalten zueerien, die sich mit dem erhobenen
rechten Arm grifRen. Durch einen Schwenk kommt eim, eine Festung erinnerndes
Gebaud&"™, ins Bild. Diese Einstellung ist eine seltene Aateme im deutschen Triimmerfilm,
da offensichtlich ein nationalsozialistisches Symfbezeigt wird. Es ist jedoch nur das
Gebaude, welches als eine Einrichtung der Nazlarghtvird. Die Menschen, die hinter dem
Gemauer an Planen und Machenschaften arbeiterhebleanonym und unerkannt. Der
Regisseur Kautner dauRRerte sich in einem Zeitungshrtzu dieser Einstellung
folgendermal3en: ,Hier habe ich versucht, dem Geb&dch besondere photographische
Einstellung einen disteren Anstrich zu geben, umBetrachter unwillkirlich rein vom

BildmaRigen bereits eine unheimliche Stimmung anfiken zu lasseri*®

“141n jenen TagenR: Kautner, Helmut. Camera — Filmproduktion. 19BYD. Kinowelt Home Entertainment.
2006.

“1>siehe Abbildungsverzeichnis: Abbildung 14. S. 147.

“1®\/ethake, Kurt: ,Ein Auto als Hauptperson. Helmuiutner erzéhlt von seinem Film In jenen
Tagen.” Hannoversche Pres3&.Januar.1947. zitiert nach: Greffrath: Geseliftsbilder der Nachkriegszeit.
Deutsche Spielfilme 1945- 1949. 164.
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8.5. Im Kampf gegen die Natur

Eine besondere raumliche Situation wird in der témf Episode des Films, als
Handlungsspielraum eingefuhrt. Es handelt sich urareAbschnitt der Ostfront, lokalisiert
in Russland. Interessant ist die szenische Insaergedieses Szenarios mit geringen Mitteln.
Er6ffnet wird die Episode mit einem Gesprach desd&@en August Hinze mit einem
befreundeten Wachposten. Hinze der als FahrerifiiBataillon eingesetzt ist, ist nun im
Besitz des Opels, der den Gegebenheiten angepaastyit einem Tarnanstrich versehen ist.
Schauplatz des Geschehens ist ein kleiner Bahmhadéi russischen Steppe. Ein Schild mit
kyrillischen Buchstaben, angebracht an der kleBahnhofshalle funktioniert als zuséatzliche
Schauplatzbeschreibung. Der Fahrer Hinze warteesugn Leutnant, den er zum Bataillon
geleiten soll. Die Soldaten mussen nicht nur geden Héarte des russischen Winters
ankampfen, sondern sich auch vor PartisanenangriffeAcht nehmen. Verdeutlicht wird
diese Bedrohung von einem Wegweiser, der nicht miir militdrischen Hoheitszeichen
versehen ist, sondern auch mit einem Schild, wslaobeplizit auf die Partisanengefahr
hinweist*’” Somit wird die anschlieRende Fahrt durch die Nagicht nur zu einem Kampf
gegen die Witterung, sondern auch gegen die Gafakmen Hinterhalt zu gelangen. Die
Autofahrt durch die verschneite russische Steppemit einem Partisanenangriff und dem
Tod Hinzes endet, wird bildlich mit Aufnahmen, dien Leutnant und den Soldaten im
Inneren des Fahrzeugs zeigen, umgesetzt. Von Beagsind hier die Schnittbilder, welche
die verschneite und eisbedeckte, vorbeiziehendgp8teeigen. Wenn flr die Protagonisten
der vorangegangen Episoden, die Natur noch zum Rgskrt wurde, so wird sie fur die
beiden Soldaten nun zur ,Grenzerfahrufi§Die Eiswiiste umschlieRt die beiden Figuren
und setzt sie einem Uberlebenskampf aus, den nutelgnant besteht. Realisiert wurde
diese Episode in Hitzacker, im Januar des Jahrd3.1Burch die tiefen Temperaturen,
welche das Thermometer bis auf minus 26 Grad sitik®en, konnte die gefrorene Elbe als
Drehort genutzt werden. Mit Hilfe der englischerh&®eraumung wurde auf der vereisten
Elbe eine ,2,5 Kilometer lange SchneiE*frei geraumt, welche als Strasse, durch die

weitlaufige, unwirtliche, russische Winterlandsdtinézeniert wurdé°

“I7 siehe Abbildungsverzeichnis: Abbildung 15. S. 148.

“18 Hickethier:_Film- und Fernsehanalyse 71.

“19 pleyer: Deutscher Nachkriegsfilm. 1946 — 198840.

420ygl. Téteberg: Filmstadt Hamburg. Von Emil Janmitiis Wim Wenders: Kino — Geschichte(n) einer
GroRstadtS. 113.
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8.6. Von Kriegshandlungen gezeichnete Urbanitat

Wie bereits zu Beginn der Analyse angefiihrt wurdefasst das Geschehen des Films, die
Jahre Deutschlands unter dem Regime der NS Dikthtsrzum Ende des 2. Weltkriegs.
Somit wird auch die Trimmerasthetik, welche mit demgriffen der Alliierten einsetzte,
thematisiert. Die letzten beiden Episoden, welaihedén Jahren 1944 bzw. 1945 spielen,
greifen diese Bilder der Zerstorung auf. Bereits @liste Einstellung der Sequenz 30 zeigt ein
solches Bild.

Einstellungsprotokoll fir Sequenz 30:

Nr. | Zeit (Sek.) Handlung Kamera Dialog
01 10 Der Wagen steht abgestellt| Halbtotale Aufsicht auf| E: ,Ich kam
auf einem das Auto. Kamerafahrt, zurtick. Das war
Trimmergrundstick, die in einer Untersicht | damals die
welches zu einem endet und das Auto im| allgemeine Regel.
Garagenhof gehart. Der Vordergrund zeigt. Im | Ob der Leutnant
Handlungsort ist Berlin. Hintergrund sind funf | auch
Fassadenreste zu zuriickgekommer
erkennen. ist? Ich weild es
nicht. Verloren
aus dem
Scheinwerfer.
Vielleicht ist er
draufRen
geblieben.#?

Der Wagen, welcher noch immer seine Tarnkleiduggtirist abgestellt in einem Berliner
Garagenhof. Riesige Trummerhigel und Uberdimenkiomdérkende, ausgebrannte
Hauserfassaden bestimmen das Erscheinung$bitle militarischen Buchstaben WH auf
dem Kennzeichen des Autos, welche auf die Zugekéitigzur Wehrmacht verweisen,
werden mit weiRBer Farbe Uibermalt. Das Auto ,taualméer.“>* Der Wagen schon stark
verwustet, wird von dem ehemaligen Dienstmadchea kr Betrieb genommen. Schmidt der
Besitzer des Garagenhofs, Uberlasst ihr das Fafrobwohl keine guiltigen Fahrzeugpapiere
mehr vorhanden sind. Erna mochte ihre ehemaligeifgdberin Baronin von Thorn aus der
bombardierten Stadt, in Sicherheit bringen. Obv&dtimidt sie eindringlich davor warnt, der
alten Dame zu helfen, halt Erna an ihrem Plan fest. Baronin ist die Mutter einer der
Hitlerattentater vom 20. Juli 1944 und wird auf @duihres Verwandtschaftsverhéaltnisses

ebenfalls verfolgt. Die Fahrt der Adeligen und rhelhemaligen Bediensteten durch die in

42 1n jenen TagenR: Kautner, Helmut. Camera — Filmproduktion. 198YD. Kinowelt Home Entertainment.

2006.

22 siehe Abbildungsverzeichnis: Abbildung 16. S. 148.

423 n jenen TagenR: Kautner, Helmut. Camera — Filmproduktion. 198YD. Kinowelt Home Entertainment.
2006. 1:11:03 — 1:11:04.
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Trimmer liegende Stadt, liefert ein Abbild der geeischen Zerstérung. lhr Weg fuhrt sie
vorbei an brennenden Schutthiigeln und kleinen Mersmsammlungen, die bereits damit
beginnen, Trimmer beiseite zu schaffen. Besondedsieglich ist das Bild eines brennenden
Kinderwagens, der auf der Strasse liegt. In der daéhutzscheibe sind Reflexionen der
umliegenden  Trimmerkulissen zu sehen. Als das Autof Grund eines
Kuhlflissigkeitsmangels zum Stehen kommt (Sequé&)zi&t im Hintergrund an einer Wand,
die Durchhalteparole , Totaler Krieg Totaler Sieglesen.” An dieser Stelle endet die Fahrt in
die Freiheit. Ein Polizist halt die beiden an. Natgdr Durchsicht ihrer Papiere, fihr er die
beiden ab, da der Name von Thorn in seinem Notblmter den zu verhaftenden Personen
aufscheint. Ernas Versuch die Baronin vor dem Zuder Nazis zu bewahren ist gescheitert.
In Mitten der Berliner Trimmerfelder missen sicle &aronin und Erna ihrem Schicksal
ergeben.

Anders wird das Motiv der zerstorten Stadt in Segqu39 eingesetzt. Der Kradmelder
Josef, der durch Zufall auf das Flichtlingsmadchtamie und deren Kind trifft, als er sich
nach einer Transportmoglichkeit in einer Scheunaiel, beschliel3t den beiden zu helfen.
Marie, die ihren Flichtlingstreck aus den Augenloren hat, muss Richtung Hamburg, um
von dort aus in die Ortschaft lllingenworth zu gejan, um sich Vorort mit der Mutter des
Vaters ihrer Tochter Mariele zu treffen. Von dem rivemt an, als Josef den Namen der
Ortschaft zum ersten Mal hort, hat er Probleme, zairbehalten. Marie gibt ihm daraufhin
einen Zettel, auf dem der Ortsname notiert ist.flBEhtet aus Schlesien, aus ihren Aussagen
geht hervor, dass sie dies nicht freiwillig unternit. Da der Zeitabschnitt, den diese Episode
umfasst, bereits in den letzten Monaten des Kriegegesiedelt ist, lasst sich folgern, dass
Marie und ihr Baby auf der Flucht vor der immer te@evorriickenden Roten Armee sind. Das
Kernsthema dieser Episode ist die Flucht der Mesrscus Osteuropa. Bildlich wird das
Thema umgesetzt, indem Flichtlingstrecks gezeigtlee die an der Scheune, in der sich
Josef und Marie kennen lernen, vorbeiziehen. Jbgegfjegen muss auf schnellsten Weg
wieder zu seiner Kompanie aufschlie3en, verspitdutie jedoch sie zum néchsten Bahnhof
zu bringen. Als sie auf dem Bahnhof vorfahren, seblliee beiden einen mit Menschen
gesaumten Bahnsteig. Die Flichtlinge sind schweradld mit Koffern, Rucksacken und
Kisten. In einem Anflug von Mitgefuhl und Mensclileit beschiel3t Josef, Marie und ihre
kleine Tochter, entgegen seiner Dienstvorschrifs bach Hamburg zu bringen. Dort

angekommen, erschliel3en sich weitlaufige Feldesjger Ruinenansammlungen.
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Einstellungsprotokoll fir Sequenz 39:

Il

Nr. | Zeit (Sek.) Handlung Kamera Dialog

01 6 Josef, Marie und das Baby| Totale des -
fahren in Hamburg ein. Die | einfahrenden Autos.

Stadt liegt in Trimmern. Linksschwenk folgt
dem Fahrzeug.

02 46 Marie steigt aus. Im Halbtotale. J: ,So hier muss
Hintergrund liegt der ich umkehren.
zerstorte Hafen. M: Is ja auch nichf

mehr weit in die
Stadt.

03 23 Eine motorisierte Halbtotale, -
Wehrmachtsstreife rast Rechtsschwenk.
vorbei.

04 22 Josef und Marie Halbnah. M: Fahr schnell.
verabschieden sich J: Ich komm mal
voneinander. Du. Bestimmt.

M: Wohin?

J: Nach... Gibt's
denn so was?

M: Im Auto, in
der Tasche liegt
ein Zettel. Nun
weil3 ich gar nicht
wie ich mich fur
ihre
Liebenswirdigkeit
bedanken soll.

05 12 Die beiden kissen sich. GroRaufnahme Josef: Daslweil3t Du

nicht? Tschiss
Marie. Pass schor
auf Mutti auf.

06 15 Josef steigt ins Auto. Halbnahe. J: Herzele.

M: Gib schon auf
die Tiefflieger
Acht, horst Du!

07 3 Josef fahrt davon. Totale. M: lllenworth!"

08 3 Josef entfernt sich immer | Totale. -
weiter von den beiden.

09 3 Marie und ihr Baby in Panoramaaufnahme. -

Mitten der
Trimmerlandschaft?*

Obwohl Marie in der letzten Einstellung, alleinet threm Baby zwischen den ausgebrannten

und zerbombten Hauserfassaden gezeigt*tirdermittelt das Gesamtbild der Sequenz nicht

den Eindruck der Trostlosigkeit. Die Beziehung BeEghtlingsmadchens zu dem Kradmelder,

424

2% siehe Abbildungsverzeichnis: Abbildung 17. S. 149.

In jenen TagenR: Kautner, Helmut. Camera — Filmproduktion. 198¥D. Kinowelt Home Entertainment.
2006.
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suggeriert einen optimistischen Blick in die ZukunbDieses Gefiihl erwachst aus der
Intention Josefs, die beiden (Marie und ihr Babyychm Kriegsende in der kleinen
norddeutschen Ortschaft, deren Namen er nicht tegh&bhnn, zu besuchen. Somit sind die
Ruinen nicht als Metapher fur die um sich greiferflrstorung zu sehen, sondern als

hoffnungsvoller Appell an die Zukunft, aus den Rannpein neues Deutschland auf zubauen.

8.7. Eine Scheune wird zu einem biblischen Ort

Wie sich bereits mehrfach aus der Analyse heraeslEsst, sind Innenmotive im Filmverlauf
eine Seltenheit, bzw. Uberhaupt nicht vorhandem. &ezige Innenraum, welcher quasi
omniprasent ist und auch allen Protagonisten dessFochutz und Zuflucht bietet, ist die
Fahrerkabine des Autos. Nur August Hinze findetlém Kabine des Autos den Tod. Eine
Ausnahme bietet die soeben besprochene siebergedepier Handlung. Josef findet in einer
Scheune, den schon &uf3erst in Mitleidenschaft gemygOpel, welchen er moglichst schnell
wieder auf Vordermann bringen muss, um den Ansshls seine Kompanie nicht zu
verlieren. Das Schicksal fuhrt den Kradmelder uiedjgnge Mutter Marie, in dieser Scheue
zusammen. Auch wenn die Ausstattung der Scheuf@rsiuminimalistisch gehalten ist, so
soll doch, in ein paar Worten auf den Symbolgefigt dieses Motiv beinhaltet, eingegangen
werden. Der Symbolgehalt erwéchst aus der Namensgetler Protagonisten, Marie und
Josef, im Zusammenhang mit dem Motiv der ScheureniAosef gutherzig mit der jungen
Mutter und ihrer Tochter seine Verpflegung teililegt auf der Tonebene ein Kinderchor,
der ein Weihnachtslied anstimmt. Die sanftmutigeiefiche Stimmung, die hier als
Gegenpol zu den Wirren und Entbehrungen des Kristgds, stellt eine ,Reminiszenz an den
biblischen Stall von Bethleheri®® dar. Dieser Uberlegung folgend, tbernimmt Maries
Tochter das Rollenbild des heiligen Sohns Jesustdbrund kann somit auch als Symbol fir

eine bessere Zukunft, abseits des Krieges geseheten!?’

8.8. Handlungsleitende Requisiten

Wie aus der soeben vorgenommen Betrachtung, deminand AufR3enmotive hervorgeht,

bestand die Hauptaufgabe des Ausstatters Herbexthhaff, nicht darin aufwendige

426 Fritsche, Christiane: Vergangenheitsbewéltigundramsehen. Westdeutsche Filme lber den

Nationalsozialismus in den 1950er und 60erelaMiinchen: Martin Meidenbauer Verlag. 2003. S. 41.
“27vgl. ebd. S. 40 — 43.
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Studiodekorationen zu entwerfen und zu bauen, sondie vorgefundenen Drehorte, unter
freiem Himmel, fur die Anforderungen des Films asw@lten. Eine solche Aufgabe, stellt fur
die Ausstattung eine grol3ere Herausforderung dar,mat entsprechenden finanziellen
Mitteln, eine Filmwelt im Studio zu erschaffen. 8wt Arbeitsbedingungen erfordern ein
hohes Mal3 an kreativer Problemlésung, als auch @ontanen Ideen und
Stegreifentscheidungen. Kirchhoff musste aus demabgken Drehorten, mit offensichtlich
marginalen Mitteln, ein Optimum an Aussagekraft ausholen. Die Konzentration der
Ausstattung lag eher auf den Kleinrequisiten undemiepassende Inszenierufid. Im
folgenden Abschnitt sollen die Requisiten, welchigeri handlungsleitende Funktionen
verfigen, behandelt werden.

Die Requisiten, welche explizit erwahnt und in diandlung eingefihrt werden,
haben eine bestimmte Funktion. Sie leiten jedeebiezEpisode ein. Mit der Fortdauer des
Filmgeschehens finden die beiden Mechaniker Kard Wdilli beim Ausschlachten des
Autowracks mehrere Alltagsgegenstande, welche Jevesne Uberleitung zu der nachsten
Episode darstellen. Zu diesen Alltagsgegenstanddrorgn ein kleiner, mit Strasssteinen
verzierter Haarkamm (Episode 2), eine Hutklammegigéde 3), ein Hufeisen, in dem das
Foto von Dorothea Wieland befestigt ist (Episodeusy ein Zettel mit der Aufschrift
lllingenworth (Episode 7). In den anderen Fallemdedt es sich um Spuren jener Tage,
welche die Ereignisse und Eigentiumer am FahrzeoigttieRen. So wird die erste Episode
mit der abmontierten Windschutzscheibe des Opelge&itet, auf der die Mechaniker, das
von Peter Kaiser verewigte Datum vom 30.1.33 eikelec Einschusslocher eines
Maschinengewehrs in der Karosserie des Fahrzeedsnlzu der winterlichen Russland
Episode Uber. Es handelt sich dabei um die SpueerPtbjektile, die den Soldaten August
Hinze todlich verletzten. Einzig die sechste Epeodie den Versuch des Dienstmadchens
Erna, die Baronin von Thorn, vor dem Zugriff dea&sgewalt zu retten, thematisiert, beginnt
ohne requisitenbezogene Einfuhrung.

Die Funktion der Requisiten beschrankt sich jedoatht darauf, die einzelnen
Episoden einzuleiten. Sie werden auch in den veitddandlungsverlauf der Geschichte
eingebunden. So entlarvt der Haarkamm das Liebeskeis von Elisabeth Buschenhagen,
zu dem Komponisten Cornelius. lhre Tochter Angétalet den Haarkamm ihrer Mutter im
Auto des Musikers. Angela, von ihrer Mutter enttdusund auch eiferstichtig, da sie selbst
mit pubertarer Begeisterung fur den eloquenten lebdnsbejahenden Cornelius schwarmt,

hegt den Gedanken, ihren Vater Uber die Affare enidnis zu setzen. Sie verwirft ihre

428 Toteberg: Filmstadt Hamburg. Von Emil JanningsWisn Wenders: Kino — Geschichte(n) einer
GroRstadtS. 110 — 113.
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Racheabsichten jedoch, als sie erfahrt, dass dmepidsitionen des Musikers, von den Nazis
verboten wurden, er zum entarten Kinstler ernamnmtev

Die kleinen Requisiten, welche jede Episode eidutvirken im Zusammenhang mit
dem ausgeschlachteten Auto, welches in seinem &raaigsbild einer Ruine gleicht, wie
archaologische Fundstiicke, die auf jene Tage veemgivon denen der Film erzéahlt. Die
Einfuhrung der Requisiten in der Rahmenhandlungrd winszenatorisch durch eine
Kombination von der Bild- und Tonebene vorgenomm&s. Beispiel soll an dieser Stelle
Sequenz 13 dienen, welche die dritte Episode ditlau

Einstellungsprotokoll fiir Sequenz 13:

Nr. | Zeit (Sek.) Handlung Kamera Dialog
01 16 Willi legt Elisabeths Willi in amerikanischer| E: ,So kam eins
Haarkamm zur Seite. Die | Einstellung. Zufahrt auf zum anderen in
Kamera erfasst die eine Tonne, auf der er| jenen Tagen.
Hutklammer, der Erzéhler | den Haarkamm ablegt; Auch Dinge, die
beginnt die n&chste Linksschwenk auf das | nicht zusammen
Geschichte. Armaturenbrett mit gehdrten. So zum
Detailaufnahme der Beispiel diese
Hutklammer. Hutklammer an
dieses
Armaturenbrett.

Ihr eigentlicher
Platz war der
zweite Knopf

einer...
02 2 Uberblendung. Die Detailaufnahme. kleinburgerlichen
Hutklammer an Wilhelm Weste.4?

Bienerts Jacke.

In einer Grossaufname wird das Requisit gezeighreréd die Erzahlstimme des Autos
bereits einfilhrende Worte zur folgenden Episodéautart** Dieses Inszenierungsschema
wird auch bei den anderen Episoden eingesetzt, ivdddéange der Etablierung variiert. Das
wichtigste Requisit, da es auch gleichzeitig deohtigsten Handlungsschauplatz des Films
darstellt und auch den Erzéhler verkdrpert, dechlutie Handlung flhrt, ist jedoch ohne
Frage, das Auto der Marke OpEFl In der Literatur divergieren die Angaben zu dem
Fahrzeugmodell. Wahrend Pleyer davon ausgeht, esssich um ,drei verschiedene gut
erhaltene Opel Personenwagéfi‘handelt, welche direkt vom Werk bezogen wufd&n

“Pn jenen TagerR: Kautner, Helmut. Camera — Filmproduktion. 19BYD. Kinowelt Home Entertainment.

2006.
3% siehe Abbildungsverzeichnis: Abbildung 18. S. 149.
31 siehe Abbildungsverzeichnis: Abbildung 19. S. 150.
32 pleyer: Deutscher Nachkriegsfilm. 1946 — 198840.
“33vgl. ebd. S. 40
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spricht Toteberg von einem Exemplar, das von dém#& Dello & Co zur Verfiigung®*

gestellt wurde.

Das mit dem Auto ein mechanischer Gegenstand, &insrs rein materiellen Dasein
erwacht und zu einem Protagonisten wird, stellerisurrealistischen Moment des Films dar.
Andererseits ermdglicht diese dramaturgische Idee gezeigten Schicksale der Menschen
von einer nicht beteiligten, sachlichen Perspektae schildern. Das Auto erzahlt die
Geschichten und Schicksale seiner Besitzer, ohbei d@enschliche Gefuhle zu evozieren, da

es ja, wie es selbst sagt ein toter GegenstaftPist.

»Lassen Sie mich lhnen ein paar Geschichten erzaaldrmeine Art, die nicht
Menschenart ist. Lassen sie mich sachlich, vorisftei oder herzlos berichten, wie es einem
toten Gegenstande zukommt. Mein Leben liegt hmiierich habe sozusagen meine Augen

fur immer geschlossetf®®

Die Distanziertheit zu den Geschehnissen und Egsign, welche von dieser Aussage
ausgeht, lasst auf die Abstinenz einer politiscBetrachtungsweise jener Tage schlie3en.
Somit wird klar, dass sich die Thematik des Filmis rauf die menschlichen Schicksale und
Tragodien der 30iger und 40iger Jahre beschr&hkt.

Anzumerken ist an dieser Stelle, dass die Erzamisd des KFZ stets nur in den
Sequenzen der Rahmenhandlung, bzw. den Uberleitumgétritt, nicht jedoch in den
Episoden selbst. Das Fahrzeug, dessen LebenswegZwsrher vom Verlassen des
Herstellungswerks, bis zu seiner Ausschlachtung ae&im Autofriedhof verfolgt,
charakterisiert mittels seiner auf3eren Erscheinaugh die Lebenswelt und das soziale
Milieu seines jeweiligen Besitzers. Stellt es imdasten beiden Episoden des Films noch
einen Luxusartikel dar, der von der gro3burgerlicisybille, als Reisegefahrt nach Berlin
genutzt wird, oder dem Komponisten Cornelius emigssals Transportmittel auf Tournee,
andererseits als Moglichkeit die befreundete FarBluschenhagen zu besuchen, dient, so
wird es mit Fortdauer der Nazidiktatur immer Oftiezu verwendet um vor dem Naziterror zu

flichten.

434 Toteberg: Filmstadt Hamburg. Von Emil JanningsWisn Wenders: Kino — Geschichte(n) einer
Grol3stadtS. 110.

433ygl. ebd. S. 113.

43 n jenen TagenR: Kautner, Helmut. Camera — Filmproduktion. 198YD. Kinowelt Home Entertainment.
2006. 4:37 — 4:54.

“37ygl. Becker/ Schéll; In jenen Tagenwie der deutsche Nachkriegsfilm die Vergangenbeitaltigte.S. 115.
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8.9. Zusammenfassende Abschlussbetrachtung

In Referenz zu den gestellten Forschungsfragenersalie gesammelten Ergebnisse im
folgenden Abschnitt, zusammengefasst werden.

Ruckblickend auf die vorliegende Analyse, kann reatstellen, dass das der Film
jenen Tagen(1947) versucht, einen gesamtgesellschaftlichessénitt Deutschlands, von
der Zeit der Machtergreifung der Nazis, bis zu detntergang, mit Ende des Zweiten
Weltkriegs zu zeigen. Auf Grund seiner Episoderkstny eroffnet der Film ein Potpourri an
Schauplatzen und Handlungsorten. Der Umstand, d&ssneisten Drehorte unter freiem
Himmel gewahlt wurden, ist einerseits auf die kreagfinanzlage, andererseits auf den
Mangel an passenden Studiokompetenzen zurlckzufliBrennoch leisten die gewdahlten
Drehorte einen mafl3geblichen Beitrag zur EinfiUhmumg) Charakterisierung der Protagonisten,
als auch der Zeit. Wenn zu Beginn des Films, in elsten Jahren der Naziherrschaft, noch
intakte Stadtrdume vorhanden sind, so werden jeme/erlauf der Handlung und dem
Fortschreiten des Krieges immer deformierter. Daihépunkt der Zerstérung bildet der
Schauplatz der Rahmenhandlung. Auf dem Autofriediwofdie beiden Mechaniker Karl und
Willi damit beschétftigt sind, neben einem umgegsginzSchornstein, den abgewrackten Opel
ausschlachten, sind nicht nur Automobilteile begralsondern auch die Hoffnungen und das
Vertrauen in die Zukunft und die MenscHé&hBeginnt der Film noch mit einer negativen
Weltsicht, wenn der Mechaniker Karl davon sprictiiss das gegenwartige Dasein ein
Sauleben sei und es keine Menschen mehr gibt,gggesert das Ende, einen positiven Blick
in die Zukunft. Dieser Appell wird mit den einfach@/orten, ,Komm fass afi*®, Nachdruck
verliehen.

Die Raume, in welchen die Handlung stattfindet,efelin  geringe
Hintergrundinformationen zu den Figuren, die inahrpositioniert werden. Sie beschranken
sich darauf den Protagonisten, eine Stufe im gedwlftlichen System zu zuweisen. Es
werden verschiedene Gesellschaftsschichten unceddilieingefihrt, von der Oberschicht,
Uber judisches KleinblUrgertum, bis zu militarischeRangen. Es wird ein
gesamtgesellschaftliches Spektrum an Protagonestasst.

Wenn man nach einer Entwicklung des Raumes fnagss auf die 12 Jahre deutscher
Zeitgeschichte verwiesen werden, welche den RaHiiredie filmische Handlung darstellen.
Da die einzelnen Episoden, zumeist nur wenige Stonch Leben der Protagonisten zum
Thema haben, ist eine Entwicklung der raumlicherh&knisse nicht vorhanden. Betrachtet

“38vgl. Becker/ Schéll; In jenen Tagenwie der deutsche Nachkriegsfilm die Vergangenbeitaltigte.S. 115.
*Fn jenen TagenR: Kautner, Helmut. Camera — Filmproduktion. 19B¥D. Kinowelt Home Entertainment.
2006. 1:37:27 — 1:37:29.
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man die Episoden, jedoch nicht getrennt von eingandendern als kontinuierliches

Zeitspektrum von zwdlf Jahren, so erkennt man satinl eine Entwicklung des Raumes.

Wenn die ersten Episoden, noch Naturmotive und rstilte Stadtaufnahmen zeigen, so
weicht diese Idylle immer mehr dem Bild von Zerstig und Schrecken des Kriegs. Sogar
die Natur wird dann zum erbitterten Feind des Mbaa¢ wie es die Episode rund um den
Russlandveteran August Hinze zeigt.

Auf die Bedeutung von stadtischen bzw. landlicAemahmen, wurde im Verlauf der
Betrachtung bereits ofters Bezug genommen. AuclHieser Stelle lasst sich auf Grund der
Episodenstruktur des Films, keine allgemeingul#gessage treffen, zu den Inszenierungen
der jeweiligen Raumsituationen. Die erste und digedEpisode stellen ein Gegensatzpaar, in
Form von Stadt und Land dar. Wahrend Sybille awérih entlegenen Gutshof, von den
politischen Umbrichen des Jahres 1933, abgescimsiitetird sie bei ihrem Berlinbesuch mit
fackelschwingenden Hitlersympathisanten konfrontiédie zweite Episode, welche die
Verbietung jeglicher Kunstformen, die nicht demioéalsozialistischen Weltbild entsprechen,
zum Thema hat, zeigt dass der Nazischrecken aubbnsin die unberiihrte Natur
vorgedrungen ist. Im malerischen Ambiente einesufeeg erzéhlt der Komponist Cornelius,
seinen Freunden, den Buschenhagens, dass sein& Wlasentartet gelte, er nicht mehr
komponieren durfe. Somit gibt es keinen Rulckzugsoghr vor dem faschistischen
Gedankengut. Einzig die siebente und letzte Epispeigt mit dem Motiv des Stalls, in dem
der Kradmelder Josef auf das sudetendeutsche Médidaee trifft, einen Ort des Rickzugs.
Die Nacht, die die beiden im Stroh verbringen, kalmmRuhe vor dem letzten grof3en Sturm
der Alliierten auf Deutschland, gedeutet werden.

Die Nachkriegssituation, die in den Bildern der hR@&nhandlung prasent ist,
beschréankt sich auf den Handlungsschauplatz desfriedhofs. Die zwei wichtigsten Bilder
in diesem Zusammenhang, stellen wohl, die letzteiddn Einstellung des Films dar, die
einerseits durch die Kamerabewegung, anderersgith die gezeigten Motive, wie spielende
Kinder und den blihenden Feldblumenstraul3, einéiymsZukunftsperspektive evozieren
mochtert*

Die Interaktion der Akteure mit ihrer Umwelt, widurch den Umgang mit dem
Nationalsozialismus thematisiert. Alle gezeigtent®gonisten reagieren auf die veranderten
politischen Verhdltnisse, indem sie fir andere Mbea Opfer bringen. Dabei kommt es
nicht darauf an, ob es sich um Verwandte handed,im Fall der Dorothea Wieland, die

ihrer Schwester zur Flucht verhilft und in weiteréolge, unschuldig von der Gestapo

449 siehe Abbildungsverzeichnis: Abbildung 20. S. 150.
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abgefihrt wird, oder um fliichtige Bekanntschafteme zwischen Marie und Josef. Die
Reaktion der Protagonisten auf ihnre Umwelt, best®hZeigen von Menschlichkeit in einer
unmenschlichen Umweft?

Den Requisiten, welche als Fundstiicke jener Tagdtery kommt eine
handlungsleitende Funktion zu teil. Sie funktioarenicht nur als Exposition der jeweiligen
Episode, sondern werden auch in den weiteren edluE pisode eingebunden.

Durch die Strukturierung des Films in eine episode Erzahlweise, ergibt sich eine
strenge Einheit von Zeit und Ort, als auch einerBegung der Charaktere. Durch die kurzen
Geschichten, ergibt sich keine maf3gebliche Intemakbzw. Wechselwirkung, der Figuren
mit ihrer Umgebung. Den gewéhlten Handlungsortégicly wo diese auch positioniert sind,
wohnt die Grundstimmung, einer Ausweglosigkeit inRér die Figuren, gibt es aus den
vorgefundenen Raumsituationen, in denen sie sichinden keinen Ausweg. Am
anschaulichsten wird diese Art Gefangenschaftemeailsten Episode etabliert, wenn Sybille
und Peter durch Schaulustige, die den Fackelzudgdmdben eingekeilt werden. Das
Feststecken des Autos in der Menschenmenge, kanMetapher fir das Stillstehen der
deutschen Bevolkerung, bei der Machtibernahme @eisNgedeutet werden. Es wird das
schweigende Zusehen und Hinnehmen der Nazihertscblahe jegliche Reaktion, der
Deutschen Bevélkerung thematisiéft.

Wie sooft im deutschen Nachkriegsfilm, verzichtejenen Tagen (1947) auf die explizite
Darstellung von nationalsozialistischen Tatern.bStelwenn in der finften Episode, der
Wehrmachtssoldat August Hinze, als auch der jurggriant, als Protagonisten agieren, so
werden sie nicht als Nazi — Bdsewichte dargestetihdern von ihrer menschlichen Seite
gezeigt. Einige wenige Versatzsticke, erzeugen afeebindung zu den politischen
Machthabern, jener Tage. Lediglich der SA Fackelzdgs Gestapo Gebdude und die
Wehrmachtsuniformen, verweisen auf die stete Ptéskam Nationalsozialisten.

Die Kameratechnik agiert ebenfalls charakterbezao@as Hauptaugenmerk gilt den
agierenden Personen, die zumeist in kleinen ElosgHdgrofen gezeigt werden. Somit
werden die Emotionen und Empfindungen der handalréersonen in den Vordergrund

gestellt. Der Handlungsraum wird somit oft zum unasten Hintergrund.

“1ygl. Becker/ Schéll; In jenen Tagenwie der deutsche Nachkriegsfilm die Vergangenbeitaltigte.S. 114
—116.

#2ygl. Gottler: Westdeutscher Nachkriegsfilm. Laret ¥ater. Geschichte des deutschen FilArsg. Jacobsen.
S. 174,
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9. Schlusswort

Betrachtet man die Ergebnisse der vorliegendeniAupe setzt sie in Verbindung, zu dem in
der Einleitung angefiihrten Zitat von Fritz Gottfdrin welchem der Autor dem deutschen
Nachkriegsfilm die Absenz einer bewusst arrangrereisstattung unterstellt, muss man
feststellen, dass die Ausfihrungen von Gottler,e eoberflachliche Betrachtungsweise
darstellen. Wie aus den vorgenommen Filmanalysevohgeht, sind die betrachteten Filme,
welche auch als Referenz fur die Gattung des Trimime gelten, sehr wohl durch eine
bewusste szenenbildnerische Ausgestaltung gekextmmegi Trotz durchwegs schwieriger
Produktionsvoraussetzungen, bedingt durch die Naggsituation, als auch den
Restriktionen und Anweisungen der alliierten Besatgsmachte, gelang es den deutschen
Filmschaffenden, im besonderen den Filmarchitektert, geringen Mitteln grofRartige
Ergebnisse zu erzielen. In einer Gesellschaft,adieNullpunkt angekommen war und tber
keine Infrastruktur verfugte, entstanden Filmweltesie nicht nur ein Abbild des
gegenwartigen Deutschlands waren, sondern auch bRcéiak in die Vergangenheit des
Landes warfen. Die ,Geschichte des nationalsogtisithen Deutschlands wurde in den
Kriegszerstorungen manifestiert. Die in der Analysarbeiteten Filme, sind Beispiele flr
diese Gestaltungsmerkmale. Wahré&id Mérder sind unter uns (1946) einen Blick in die
zeitgenossische, verwistete Gegenwart Deutschlamtis versuchtin jenen Tagen (1947)
ein Zeitpanorama Uuber 12 Jahre nachzuzeichnen.eBeklimen gelingt es mittels der
Ausstattung, zeitpolitische Bilder der deutschersélschaft, vor, wahrend und nach der
Naziherrschaft und dem Zweiten Weltkrieg zu entererfBesondere Bedeutung kann der
Ausstattung vonDie Moérder sind unter uns (1946) zu gesprochen werden, da die
Trimmerwelt des zerstorten Berlins, nicht nur aldigée fungiert, sondern auch den inneren
Empfindungen und dem Gefiihlsleben der agierendetagnisten eine bildliche Referenz
gibt. Einerseits verweist die Destruktion des Benli Stadtraums auf die Geschehnisse des
Zweiten Weltkrieges, andererseits ist die Ruinetyemdig fiir einen Neuanfand®™ Somit
fungieren Ruinen nicht nur als ,zentrale Knotenpgenknserer Erinnerun$®, sondern sie
fordern auch ein ,tiefgehendes Nachdenken Ubeeidiene Identitat, Gber die Grundlagen der
individuellen Existenz [...]; ihre festen und lebeyeln Wurzeln bilden das Fundament fur

4“43ygl. Gottler: Westdeutscher Nachkriegsfilm. Lared Water. Geschichte des deutschen Fildrsg.
Jacobsen. S. 203.

444 Cardi: Fur eine Ethik der Ruine. Die zerstortedStMediale Représentationen urbaner Raume vorahis
Sim City.Hrsg. Bohn/ Mielke. S. 84.

*“>ebd. S. 89.




130

unsere Gegenwarf* Es sind jedoch nicht nur die Ruinenmotive, weldie Ausstattung
von Die Mdrder sind unter uns (1946) sehenswert machen. Insbesondere die dertzilli
Ausgestaltung der Innenrdume, verleiht den Protatgmumfassende Charakterzeichnungen
und Tiefe. An diesem Punkt lasst sich feststelllass Wolfgang Staudte fur die Realisierung
seines Filmprojekts ein betrachtlich groRerer EtatVerfigung stand, als seinem Kollegen
Helmut Kautner. Wahrend K&utner die Handlung seiRésis In jenen Tagen (1947)
zumeist unter freiem Himmel ansiedelte, war es @&aundoglich, seinen Charakteren
entsprechende Innenmotive im Studio bauen zu lagdeses Argument, soll natirlich die
Leistung des Szenenbilds van jenen Tagen (1947) nicht abschwachen. Zweifellos mit
marginaleren Mitteln, schafft es der Film genaus® ensprechende Kulisse zu entwerfen.
Durch die Episodenstruktur und der dementsprechrend@zahl von auftretenden
Protagonisten, ist eine vertiefende Charakterselausg, durch das Zeigen von Wohn- und
Lebensverhéaltnissen nicht notwendig. Der Rezipaglatbt nur ein paar Stunden im Leben der
Figuren, ein umfassendes Charakterprofil muss recétellt werden. Besondere Bedeutung
kommt den Requisiten zu, welche durch ihren Fassiharakter auf jene Tage der
nationalsozialistischen Herrschaft verweisen.

Zweifellos lasst sich feststellen, dass die Fillbewusst auf die Ausstattung
zuruckgreifen, um wichtige Informationen, welchehtitiber die Figurenebene kommuniziert
werden, zu etablieren. Somit kommt man zu dem Sshidass hinter den Szenenbildern der
Trimmerfilme, auch bewusste, durchdachte, kiinstlke Konzepte standen und nicht nur

provisorische Kulissen, als Mittel zum Zweck, entat wurden.

“4¢ Cardi: Fir eine Ethik der Ruine. Die zerstértedSthlediale Reprasentationen urbaner Raume vorabisj
Sim City.Hrsg. Béhn/ Mielke. S. 91.



131

Anhang

Quellenverzeichnis

Literaturverzeichnis

Affron, Charles/ Mirella Jona, Affron: Sets in nti. art direction and film narrativilew
Brunswick: Rutgers Univ. Press. 1995.

Arnold — De Simine, Silke: Die Konstanz der Ruidar Rezeption traditioneller asthetischer
Funktionen der Ruine in stadtischer Baugeschichteim Trimmerfilm nach 1945.
Die zerstorte Stadt. Mediale Reprasentationen @mREume von Troja bis Sim City.
Hrsg. Andreas, Bohn/ Christine Mielke. Bielefeldartscript. 2007. S. 251 - 271.

Arns, Alfons: Der Alchemist von Babelsberg. Ottorti#e; Film-Architekt. Kinematograph Nr.
10/1996 Otto Hunte. Architekt fur den Fildfarankfurt am Main: Deutsches
Filmmuseum Frankfurt am Main. 1996. S. 8 — 31.

Arns, Alfons: Fluchtpunkt Antisemitismus. Die Orgsation des Raums in Otto Huntes
Entwirfen zu JUD SUSS. Kinematograph Nr. 10/199® Giunte. Architekt fir den
Film. Frankfurt am Main: Deutsches Filmmuseum FrankdunmtMain. 1996. S. 82 —
103.

Barthel, Manfred: Als Opas Kino jung war. Der dehis NachkriegsfilmFrankfurt
am Main: Ullstein. 1991.

Barthel, Manfred: So war es wirklich. Der deutsdlaehkriegsfilm.Minchen: Herbig. 1986.

Bathrick, David: Kino in Ruinen. Gegenwarts- undy@ngenheitsbewaltigung im Berliner
Kino 1945-48. Erlebnisort Kinddrsg. Irmbert, Schenk. Marburg: Schiren. 2000. S.
81 -94.

Bazin, André; Was ist FilmPirsg. Robert, Fischer. Berlin: Alexander — Verlag04.

Becker, Wolfgang/ Norbert, Schéll: In jenen Tagemwie der deutsche Nachkriegsfilm die
Vergangenheit bewaéltigt@pladen: Leske + Budrich. 1995.

Bertetto, Paolo: ,Hunte, du sollst mir die Nibelengoauen!* Entwirfe von Otto Hunte zu
Die Nibelungen. Kinematograph Nr. 10/1996 Otto Humtrchitekt fir den Film
Frankfurt am Main: Deutsches Filmmuseum FrankfortNdain. 1996. S. 40 — 61.

Bertetto, Paolo: Otto Huntes Entwurfe fur die Nibejen. Ein Modell eidetischer Figuration.
Kinematograph Nr. 10/1996 Otto Hunte. Architekt dié&n Film Frankfurt am Main:
Deutsches Filmmuseum Frankfurt am Main. 1996. S- 36.

Bohn, Andreas/ Christine Mielke: Die zerstorte $tdibdiale Reprasentationen urbaner
Raume von Troja bis Sim Citfaielefeld: transcript. 2007.




132

Brandlmeier, Thomas: Von Hitler zu Adenauer. DelgsErimmerfilme. Zwischen Gestern
und Morgen. Westdeutscher Nachkriegsfilm 1946 21 8&isstellung - Filme 25.05 -
30.08.1989Hrsg. Hilmar Hoffmann/ Walter Schobert. Frankfam Main: Deutsches
Filmmuseum Frankfurt am Main. 1989. S. 32 — 59.

Brauerhoch, Annette: ,Frduleins” und Gls. Gesclaalmid Filmgeschichté&rankfurt am
Main: Stroemfeld. 2006.

Bruno, Giuliana: Architektur und das bewegte Bi#ghauplatze, Drehorte, Spielrdume
Production Design+ FilmmHrsg. Ralph, Eue. Berlin: Bertz + Fischer. 2085113 —
127.

Buiiuel, Luis: Fritz Lang: Metropolis. Kinematograh 10/1996 Otto Hunte. Architekt fir
den Film Frankfurt am Main: Deutsches Filmmuseum FrankdumtMain. 1996. S. 80
- 81.

Burkart, Roland: Kommunikationswissenschaft. Grageh und Problemfelder. Umrisse
einer interdisziplindren Sozialwissensch#lfien [u.a.]: Bohlau. 1998.

Cardi, Maria Virginia: Fur eine Ethik der Ruine.elierstérte Stadt. Mediale
Reprasentationen urbaner Rdume von Troja bis Siyn I@isg. Andreas, Béhn/
Christine Mielke. Bielefeld: transcript. 2007. S.-899.

Durth, Werner: Trdume in Trimmern. Stadtplanung0ld4850.Minchen: Deutscher
Taschenbuch Verlag. 1993.

Dittmann, Martina: Sehen, was man sieht. Schawl&zehorte, Spielrium®roduction
Design + Film. Hrsg. Ralph, Eue. Berlin: Bertz s¢her. 2005. S. 81 — 93.

Elsaesser, Thomas: New German Cinema. A Histéeyv Brunswick: Rutgers Univ. Press.
1989.

Esser, Michael: Ein Phantast, kein Modernist. Gltimte in den zwanziger und dreil3iger
Jahren. Kinematograph Nr. 10/1996 Otto Hunte. Aetttifiir den Film Frankfurt am
Main: Deutsches Filmmuseum Frankfurt am Main. 13962 — 63.

Ettedgui, Peter: Filmkinste: Produktionsdesigainbek bei Hamburg: Rowohlt Taschenbuch.
2001.

Eue, Ralph: Schauplatze, Drehorte, Spielrdume RtmuDesign + FilmBerlin: Bertz +
Fischer. 2005.

Faulstich, Werner: Filmgeschichteaderborn: Fink. 2005.

Faulstich, Werner: Grundkurs Filmanalys&inchen: Wilhelm Fink Verlag. 2002.

Feininger, Andreas: Andreas Feiningers Grosse ElatelMinchen: Wilhelm Heyne Verlag
GmbH. 2003.

Fischer, Robert/ Joe, Hembus: Der neue deutsche F860 — 1980Minchen: Goldmann.
1981.




133

Fritsche, Christiane: Vergangenheitsbewaltigundremsehen. Westdeutsche Filme tUber den
Nationalsozialismus in den 1950er und 60er Jalivemchen: Martin Meidenbauer
Verlag. 2003.

Gersch, Wolfgang: Film in der DDR. Die verlorendekhative. Geschichte des deutschen
Films. Hrsg. Wolfgang, Jacobsen. Stuttgart: Metzler. 2857 — 404.

Gersch, Wolfgang: Szenen eines Landes. Die DDRhnedFilme.Berlin: Aufbau Verlag.
2006.

Gottler, Fritz: Westdeutscher Nachkriegsfilm. Lated Vater, Geschichte des deutschen
Films. Hrsg. Wolfgang, Jacobsen. Stuttgart: Metzler. 2@4.67 — 206.

Greffrath, Bettina; Gesellschaftsbilder der Nachfisizeit. Deutsche Spielfilme 1945- 1949.
Pfaffenweiler: Centaurus Verlag Gesellschaft. 1995.

Gregor, Ulrich/ Enno, Patalas: Geschichte des FAn#940 — 1960Reinbek bei Hamburg:
Rororo-Handbuch. 1986.

Grob, Norbert: Film der Sechziger Jahre. Abschied den Eltern. Geschichte des deutschen
Films. Hrsg. Wolfgang, Jacobsen. Stuttgart: Metzler. 24207 — 244.

Grossklaus, Gotz: Das zerstorte Gesicht der St&digkurrierende Gedachtnisse im
Nachkriegsdeutschland (West) 1945 — 1960. Die @eesBtadt. Mediale
Repréasentationen urbaner Rdume von Troja bis Siyn I@isg. Andreas, Bohn/
Christine Mielke. Bielefeld: transcript. 2007. 11— 124.

Habel, Frank-Burkhard/ Renate, Biehl: Das groRekaxder DEFA — Spielfiime. Die
vollstandige Dokumentation aller DEFA Spielfilmenvt946 bis 1933Berlin:
Schwarzkopf & Schwarzkopf. 2000.

Hake, Sabine: Film in Deutschland. Geschichte uasgcBichten seit 189Reinbek bei
Hamburg: Rowohlt — Taschenbuch — Verlag. 2004.

Heinzelmeier, Adolf: Nachkriegsfilm und Nazifiim.mdnerkungen zu einem deutschen
Thema.Badenweiler: Oase — Verlag. 1988.

Hickethier, Knut;_Film- und Fernsehanaly&stuttgart, Weimar: Metzler. 2001.

Horbriigger, Anja: Aufbruch zur Kontinuitat — Kontiitét im Aufbruch.
Geschlechterkonstruktion im west- und ostdeuts®ehkriegsfilm von 1945 bis
1952.Marbug: Schiren. 2007.

Hunte, Otto: Der Baumeister von Metropolis erzékihematograph Nr. 10/1996 Otto Hunte.
Architekt fir den Film Frankfurt am Main: Deutsches Filmmuseum Frankduant
Main. 1996.

Jacobsen, Wolfgang: Berlin im Film. die Stadt, MienschenBerlin: Argon — Verlag. 1998.

Jacobsen, Wolfgang/ Hans Helmut, Prinzler: KautBdition Filme.Berlin: Spiess. 1992.




134

Jary, Micaela: Traumfabriken made in Germany. Déséhichte des deutschen
Nachkriegsfilms 1945 — 196@erlin: Ed. q.. 1993.

Kaindl, Kurt: ,Er geht an der Zeit nicht vorbei..."gRlitatsdarstellung und
Vergangenheitsbewaltigung im osterreichischen Ritedienkultur in Osterreich.
Film, Fotografie, Fernsehen und Video in der ZweRepublik.Hrsg. Hans Heinz,
Fabris. Wien; Graz: Bohlau. 1988. S. 133 — 154.

Kazecki, Jakub: The long gone city’s past? Therdesbn of Danzig/Gdansk in Death in
Danzig by Stefan Chwin. Die zerstdrte Stadt. MedRéprasentationen urbaner
R&ume von Troja bis Sim Citiirsg. Andreas, Bohn/ Christine Mielke. Bielefeld:
transcript. 2007. S. 181 — 198.

Kersten, Heinz; Das Filmwesen in der sowjetischesaBzungszone DeutschlanBsnn
[u.a.]: Bundesministerium fir gesamtdeutsche Frafj@63.

Kirchmann, Kay: Blicke auf Trimmer. Anmerkungen fitmischen
Wahrnehmungsorganisation der Ruinenlandschaft b@456. Die zerstorte Stadt.
Mediale Représentationen urbaner Rdume von Trej&ion City.Hrsg. Andreas,
Bohn/ Christine Mielke. Bielefeld: transcript. 20. 273 — 287.

Knight, Julia:_ New German Cinema. Images of a Gatien. London, New York:
Wallflower. 2004.

Kooper, Vivien:_Making Hollywood Magic. Secrets $fudio Work.Long Beach: Edee Rose
Publishing. 2005.

Korte, Helmut/ Werner, Faulstich: Der Film zwischE945 und 1960: ein Uberblick. Fischer
Filmgeschichte Band 3. Auf der Suche nach Wert8d5%t 1960Hrsg. Werner,
Faulstich. Frankfurt am Main: Fischer. 1995. S-133.

Kdorte, Peter: Die Welt war nie genug. Schaupldirehorte, Spielrdume Production Design
+ Film. Hrsg. Ralph, Eue. Berlin: Bertz + Fischer. 208511 — 31.

Kracauer, Siegfried: Theorie des Films. Die Ermgtaer duReren Wirklichkeit. Band I3rsg.
Karsten, Witte. Frankfurt am Main: Suhrkamp. 1964.

Kracauer, Siegfried: Werke. Kleine Schriften zurmEiBand 6.3Hrsg. Inka, Mulder —
Bach/ Ingrid, Belke. Frankfurt am Main: SuhrkamfO02.

Kreimeier, Klaus: Die Okonomie der Gefiihle. Aspetiés westdeutschen Nachkriegsfilms.
Zwischen Gestern und Morgen. Westdeutscher Naaigérim 1946 - 1962;
Ausstellung - Filme 25.05 - 30.08.198%sg. Hilmar, Hoffmann/ Walter, Schobert.
Frankfurt am Main: Deutsches Filmmuseum FrankfartMain. 1989. S. 8 — 32.

Kreimeier, Klaus: Kino und Filmindustrie in der BRIdeologieproduktion und
Klassenwirklichkeit nach 194¥ronberg, Ts.: Scriptor — Verlag. 1973.

Kreimeier, Klaus: Metaphysik des Dekolarburg: Schiren. 1994.

Krusche, Dieter: Reclams Filmfuhr&tuttgart: Reclam. 2000.




135

LoBrutto, Vincent: The Filmmaker's Guide to ProdootDesign New York: Allworth Press.
2002.

Ludin, Malte: Wolfgang Staudt®einbek bei Hamburg: Rowohlt. 1996.

Majchrzak, Holger: Bochumer Studien zur Publizistikd Kommunikationswissenschaft.
Band 61. Von Metropolis bis Manhattan. Inhaltsasafyzur Grof3stadtdarstellung im
Film. Bochum: Universitatsverlag Dr. N. Brockmeyer. 1989

Maringer, Alexandra: film_architektuwien: Techn. Univ. Dipl. Arb. 2002.

Metz, Christian: Der imaginare Signifikant. Psychalyse und KinoMiinster: Nodus Publ..
2000.

Midding, Gerhard: Mutmaf3ungen in Babylon. SchaugldDrehorte, SpielraumProduction
Design + Film. Hrsg. Ralph, Eue. Berlin: Bertz sdher. 2005. S. 33 — 43.

Mielke, Christine: Geisterstadte. Literarische Bexhd Bilddokumentationen zur
Stadtebombardierung des Zweiten Weltkrieges undéPdisonifizierung des Urbanen.
Die zerstoérte Stadt. Mediale Reprasentationen @ibRBume von Troja bis Sim City.
Hrsg. Andreas, Bohn/ Christine Mielke. Bielefeldartscript. 2007. S. 125 — 180.

Mikos, Lothar:_Film- und Fernsehanalys@nstanz: UVK Verlagsgesellschaft mbH. 2003.
S. 39.

Mobius, Hanno/ Guntram, Vogt: Drehort Stadt. daemh ,GrofRstadt” im deutschen Film.
Marburg: Hitzeroth. 1990.

Monaco, James: Film verstehd®einbek bei Hamburg: Rowohlt Taschenbuch. 2002.

Mulack, Thomas/ Rolf, Giesen: Special Visual Effe@®lanung und ProduktioGerlingen:
Bleicher. 2002.

Neumann, Dietrich: Filmarchitecture: Set DesigmsfiMetropolis to Blade Runndvlunich,
London, New York: Prestel. 1999.

Olsen, Robert L.: Art Direction for Film and Videw/ildwood: Butterworth-Heinemann.
1999.

Perinelli, Massimo: Liebe '47 — Gesellschaft '4®96hlechterverhaltnisse in der deutschen
Nachkriegszeit; eine Analyse des Films ,Liebe 4Hamburg: Lit. 1999.

Pinkas, Claudia: Trummermosaike. Zerstdrte Stadtken Zeitungen und Zeitschriften der
Nachkriegszeit 1945 — 1948. Die zerstdrte Staddie Reprasentationen urbaner
R&aume von Troja bis Sim CityHrsg. Andreas, Bohn/ Christine Mielke. Bielefeld:
transcript. 2007. S. 199 — 219.

Pleyer, Peter: Deutscher Nachkriegsfilm 1946 — 18ifhster: C.J. Fahle. 1965.

Poss, Ingrid: Spur der Filme. Zeitzeugen uber di#B. Berlin: Links. 2006.




136

Reichmann, Hans-Peter: Die Filme des Architektaon Btinte. Kinematograph Nr. 10/1996
Otto Hunte. Architekt fiir den Film Frankfurt am Main: Deutsches Filmmuseum
Frankfurt am Main. 1996. S. 124 — 139.

Rizzo, Michael: The art direction handbook for filAimsterdam: Focal Press. 2005.

Schrey, Dominik: Filmen, was vorher und was naclioenmt.... Erinnerung in Roberto
Rossellinis Germania anno zero. Die zerstOrte Skdetliale Reprasentationen
urbaner RAume von Troja bis SImCiHrsg. Andreas, Béhn/ Christine, Mielke.
Bielefeld: transcript. 2007. S. 289 — 309.

Sennett, Robert: Setting the scene. The great Wobd art directordNew York: Abrams.
1994.

Smoltczyk, Alexander: James Bond Berlin HollywoBie Welten des Ken Adanierlin:
Nicolaische Verlagsbuchhandlung GmbH. 2002.

Sorlin, Pierre; European cinemas, European sosi@889 — 1990.ondon: Routledge. 1991.

Sorlin, Pierre;_Italian National Cinema 1896 — 199@éndon: Routledge. 1996.

Stettner, Peter: Vom Trummerfilm zur Traumfabrike QJunge Film — Union 1947 — 1952.
Eine Fallstudie zur westdeutschen Filmproduktidibdesheim [u.a.].: Olms. 1992.

Sylbert, Richard/ Sylvia, Warner: Designing moviesrtrait of a Hollywood artistVestport:
Praeger. 2006.

Thal, Ortwin: Realismus und Fiktion. literatur- ufiththeoretische Beitrage von Adorno,
Lukacs, Kracauer und BaziBortmund: Nowotny. 1985.

Thiele, Jens: Die Lehren aus der Vergangenheitatioot (1949). Fischer Filmgeschichte
Band 3. Auf der Suche nach Werten. 1945 — 1886g. Werner, Faulstich. Frankfurt
am Main: Fischer. 1995. S. 126 — 147.

Toeplitz, Jerzy: Geschichte des Films 5. 1945 -31B&rlin: Henschel Verlag. 1991.

Toteberg, Michael: Filmstadt Hamburg. Von Emil Jiags bis Wim Wenders: Kino —
Geschichte(n) einer GroRstadtamburg: VSA — Verlag. 1997.

Toteberg, Michael: Metzler — Film — LexikoS8tuttgart [u.a.]: Metzler. 2005.

Weihsmann, Helmut: Gebaute Illusionen. ArchitekinrFilm. Wien: Promedia. 1988.

Wende, Waltraud: Geschichte im Film. Mediale Insgemgen des Holocaust und kulturelles
Gedéachtnis ; Dokumentation eines Symposiums, daz%amnd 30. November 2001
auf Einladung der Herausgeberin an der Rijksunitgt$roningen (NL) stattfand.
Stuttgart, Weimar: Metzler. 2002.

Wenzel, Eike: Gedachtnisraum Film. die Arbeit andkutschen Geschichte in Filmen seit
den 60er Jahreistuttgart: Metzler. 2000.




137

Wermke, Matthias/ Annette, Klosa: Duden. Das Fredmtievbuch Mannheim: RM Buch und
Medien Vertrieb GmbH. 2001.

Winkler, Christoph/ Claudius, Seidl: Tanzende Starnd nasser Asphalt. Die
Filmarchitekten Herbert Kirchhoff und Albrecht Betkund das Gesicht des
deutschen Films in den funfziger Jahriiamburg: D6lling und Galitz. 2001

Artikel in Zeitungen

Gerevini, Anja: ,Serientater. Wie richtet man TWMohnungen ein?” Immo KurieB1. Méarz.
2007.S.6 - 11.

Artikel in Zeitschriften

Binotto, Johannes: ,Gang im Film. Stanley Kubriciduwer fragile Raum des
Films.” EilmDienst 58 (2005). S. 12 — 15.

Eue, Ralph: ,Design for the charakter. GesprachHeitry Bumstead.” FilmDiensb8
(2005). S. 26 — 30.

Girke, Michael: ,Die Kiiche. Ein Raum der Vor-, Pos$iyper-, Vulgdrmoderne.” FilmDienst
58 (2005). S. 22 — 24.

Holler, Lothar: ,Die unwirkliche Wirklichkeit. ,Sonenallee” revisited: Eine Film-Welt
entsteht. Ein Rickblick des Szenografen LotharétdIFiimDienst 58 (2005). S. 25.

Kleiner, Felicitas: ,Neue Welten. Production Desigiimische (Lebens-)Rdume
durchschreiten.” FilmDiens68 (2005). S. 6 — 7.

Marschall, Susanne: ,Weil3, nichts als Weil3. Raumder Unendlichkeit." FilmDiens68
(2005). S. 19 - 21.

Schréck, Petra: ,Choreographie der Raume. Anmemmizgm Interieur im
Film.”“ EilmDienst 58 (2005). S. 8 — 11.

Ullrich, Helmut: Nachkriegsatmosphare als psychescklima._Film und FernseheHeft 9.
(1986). S. 8 — 11.

Wach, Alexandra: ,Kommunizieren auf Augenhdhe. Géslp mit Produktionsdesigner Uli
Hanisch.” FilmDienst58 (2005). S. 16 — 18.

Filme

Die Mdrder sind unter unf: Staudte, Wolfgang. DEFA. 1946. DVD. Icestorm
Entertainment GmbH. 2002.




138

Ehe im SchatterR: Maetzig, Kurt. DEFA. 1947. DVD. Icestorm Ent@nment GmbH. 2006.

In jenen TagernR: Kautner, Helmut. Camera — Filmproduktion. 198YD. Kinowelt Home
Entertainment. 2006.

Irgendwo in BerlinR: Lamprecht, Gerhard. DEFA. 1946. DVD. Icestormdftainment
GmbH. 2006.

Dokumentationen

Der kurze Traum der Freiheit. Befreites Kino 1945348.R: Kasten, Ullrich. Ralf, Schenk.
mdr. 1995.

Jenseits der UFA. Zum Scheitern des deutschen Magsklms.R: Bohr, Alexander. Peter,
Schroder. arte + ZDF. 2002.

Kino zwischen Gefangenschaft und Aufbruch. Derdmgkrte ArmR: Gehler, Fred. N3.
1993.

Ruckblende: Der DEFA — Film ,Ehe im SchatteR:. Ulbrich, Maja P.. wdr. 1997.

Riickblende: Die Moérder sind unter uns — Der erstggsthe Nachkriegsfilnir: Pfaff,
Thomas. Paul, Eisel. wdr. 1996.

Internetquellen

www.35millimeter.de/flmgeschichte/deutschland/1@#0-deutsche-film-waehrend-des-
krieges.5.htm Zugriff am 2.8.2008 10:40.

http://www.berlin.de/ba-charlottenburg-wilmersdbdzirk/lexikon/19380614.html Zugriff
am 2.1.2009 16:55.

http://www.defa-stiftung.de Zugriff am 2.10.2008:D5.

http://www.hist.uni-hannover.de/kulturarchiv/dedtend _nach_1945/zeitgenossische-
spielfilme/die-filme-3/die-morder-sind-unter-unsrisiellungsprotokoll-4.html Zugriff
am 26.2.2009 9:55.

http://www.panther.tv/cms/de_fe_dollies.html Zufam: 29.1.2009 12:55.

www.ufa.de Zugriff am 10.1.2009 14:21.



139

AbkUrzungsverzeichnis

CCC Central Cinema Company

DEFA Deutsche Film Aktiengesellschaft

FSK Freiwillige Selbstkontrolle der Filmwirtschaft

IFA Internationale Film Allianz

SHAEF Supreme Headquarters Allied ExpeditionarycEsy Oberkommando der
alliierten Expeditionsstreitkrafte

SMAD Sowijetische Militaradministration

Ufa Universum Film AG

Abklrzungen der Protagonisten, in den Einstellurgsgollen:
Die Mérder sind unter uns (1946)

S: Susanne Wallner

M: Dr. Hans Mertens

B: Ferdinand Briickner

H: Herbert Brickner

In jenen Tagen(1947)
S: Sybille Wulf

F: Fahrer

J: Josef

M: Marie

E: Erz&hler



140

Abbildungsverzeichnis

Abbildung 1 Mertens bahnt sich seinen Weg durchTdiBnmer. .............cccovvvvviiivinnnnnnnnn. 141
Die Mérder sind unter un®: Staudte, Wolfgang. DEFA. 1946. DVD. Icestormdgt@inment GmbH. 2002. 01:47.

Abbildung 2 Ein Plakat erinnert an beSSere Tage........cccouuiviiieeeeeiieiieeieiiiiiieennaanenees 141
Die Mérder sind unter un®: Staudte, Wolfgang. DEFA. 1946. DVD. Icestormdttginment GmbH. 2002. 03:30.
Abbildung 3 Susanne und Mertens finden eiNander..........cccoooveeeeeeiiiiieeeeeii s 142
Die Mérder sind unter un®: Staudte, Wolfgang. DEFA. 1946. DVD. Icestormdttginment GmbH. 2002. 36:02.
Abbildung 4 Mertens stobert in der zerstorten WattU...........cooeeeviiiiiieeiiiiiieees oo 142
Die Mérder sind unter un®: Staudte, Wolfgang. DEFA. 1946. DVD. Icestormdttginment GmbH. 2002. 08:46.
Abbildung 5 Blicke auf die umliegende ZerstOrung...........cooovvieeiiiiiiiiiiiiiinne e eeeeeeenn 143
Die Mérder sind unter un®: Staudte, Wolfgang. DEFA. 1946. DVD. Icestormdgt@inment GmbH. 2002. 11:13.
Abbildung 6 Susanne schmiickt einen Weihnachtsbaum..............cc...ccooooiiiininns 143
Die Mérder sind unter un®: Staudte, Wolfgang. DEFA. 1946. DVD. Icestormdgt@inment GmbH. 2002. 1:03:49.
Abbildung 7 Brickner zeigt Mertens stolz seinektgad/Vohnung. .............cceeeiiiiiiinennnnnn. 414
Die Mérder sind unter un®: Staudte, Wolfgang. DEFA. 1946. DVD. Icestormdgt@inment GmbH. 2002. 42:15.
Abbildung 8 Geschéaftsanzeige des Wahrsagers TimMM............ccoeevvevveeeeeeiiininnnnnnnnn. 144
Die Mérder sind unter un®: Staudte, Wolfgang. DEFA. 1946. DVD. Icestormdttgdinment GmbH. 2002. 1:03:24.
Abbildung 9 Timm weissagt Mondschein Gber seinehnSa............ccccceeeiiiiiiiieeeeeeee, 145
Die Mérder sind unter un®: Staudte, Wolfgang. DEFA. 1946. DVD. Icestormdttgdinment GmbH. 2002. 27:59.
Abbildung 10 Ausgangspunkt der RahmenhandlungSehrottplatz. ............cccoeeeeeeeenee. 145
In jenen TagenR: Kéutner, Helmut. Camera — Filmproduktion. 194YID Kinowelt Home Entertainment. 2006. 02:04.
Abbildung 11 Sybille und Peter bleiben im Menschdiaaf stecken. ........................oeee. 146
In jenen TagenR: Kautner, Helmut. Camera — Filmproduktion. 194YID Kinowelt Home Entertainment. 2006. 15:02.
Abbildung 12 30.1.33, das in die Windschutzscheibgeritzte Datum. ................ccceeeeee. 146
In jenen TagenR: Kautner, Helmut. Camera — Filmproduktion. 194YID Kinowelt Home Entertainment. 2006. 17:00.
Abbildung 13 Das GesChaft der BIENEIS. ........uuueeieiiieiie e 147

In jenen TagenR: Kéutner, Helmut. Camera — Filmproduktion. 194YID Kinowelt Home Entertainment. 2006. 35:50.
Abbildung 14 Gebaude der GeStapO0. ..........ccccrcee e e e 147

In jenen TagenR: Kéutner, Helmut. Camera — Filmproduktion. 194YID Kinowelt Home Entertainment. 2006. 50:16.
Abbildung 15 Auf die Partisanengefahr, wird expgllzngewiesen. .........ccccccccvvviienennn. 481
In jenen TagenR: Kéutner, Helmut. Camera — Filmproduktion. 194YID Kinowelt Home Entertainment. 2006. 1:01:06.
Abbildung 16 Zerbombte Berliner Hauserfassad@n..............cccccoeeeiieiviiiiiii e, 148

In jenen TagenR: Kautner, Helmut. Camera — Filmproduktion. 194YID Kinowelt Home Entertainment. 2006. 1:11:01
Abbildung 17 Marie zwischen den Hamburger Ruinemiig............cccooeeieeieiiiiiiiiiiiiiinnns 49

In jenen TagenR: Kautner, Helmut. Camera — Filmproduktion. 194YID Kinowelt Home Entertainment. 2006. 1:34:02.
Abbildung 18 Wilhelm Bienerts Hutklammer. ... 149

In jenen TagenR: Kautner, Helmut. Camera — Filmproduktion. 194YID Kinowelt Home Entertainment. 2006. 34:59.
Abbildung 19 Der Erzahler des FilmS.........ocoeieeiiiiiiieeiciis e eeeeeeeeeeeee e 150
In jenen TagenR: Kéutner, Helmut. Camera — Filmproduktion. 194YID Kinowelt Home Entertainment. 2006. 07:49.
Abbildung 20 Eine blihende Feldblume, als optirm@dter Zukunftsappell. ....................... 150

In jenen TagenR: Kéutner, Helmut. Camera — Filmproduktion. 194YID Kinowelt Home Entertainment. 2006. 1:38:00.

Ich habe mich bemuht, samtliche Inhaber der Bilokeausfindig zu machen und ihre
Zustimmung zur Verwendung der Bilder in dieser Arbengeholt. Sollte dennoch eine
Urheberrechtsverletzung bekannt werden, ersuchenciMeldung bei mir.



141

Abbildung 1Mertens bahnt sich seinen Weg durch die Trimmer.

Abbildung ZEin Plakat erinnert an bessere Tage.



142

Abbildung 3Susanne und Mertens finden einander.




143

Abbildung 5 Blicke auf die umliegende Zerstérung.

Abbildung 6 Susanne schmiickt einen Weihnachtsbaum.



144

Abbildung 7 Brtickner zeigt Mertens stolz seine intakte Wohnung

o _ S '), 3 ; P Z 7: _ . . -
Abbildung 8 Geschéaftsanzeige des Wahrsagers Timm.



145

Abbildung 9 Timm weissagt Mondschein tGber seinen Sohn.




146

Abbildung 11Sybille und Peter bleiben im Menschenauflauf stack

Abbildung 1230.1.33, das in die Windschutzscheibe eingeribaim.



147

Abbildung 13as Geschéft der Bienerts.

Abbildung 145eb&aude der Gestapo.



148

Abbildung 15Auf die Partisanengefahr, wird explizit hingewiese

Abbildung 1&erbombte Berliner Hauserfassaden.



149

Abbildung 18VNilhelm Bienerts Hutklammer



150

Abbildung 1Der Erzéhler des Films.

O . .

Abbildung 2Eine blihende Feldblume, als optimistischer Zutsagpell.



151

Abstract

Die vorliegende Arbeit befasst sich mit dem dewtsckilmschaffen in den Jahren 1946 —
1949. Die filmwissenschatftliche Literatur benenm &Verke dieser Schaffensperiode als
Trummerfilme. Der Begriff des Trimmerfilms wurderdi die zeitgenossische Filmkritik,
als auch durch das Publikum gepréagt.

Im Blickpunkt der Arbeit stehen die Szenenbildeengr Filme. Das
Forschungsinteresse gilt den raumlichen Motivenlchnee in den Trimmerfilmen etabliert
werden. Untersucht wird der Beitrag dieser kreativEilmgestaltungsdisziplin, zum
Gesamtkunstwerk. Das besondere Interesse gilt ddbeiraumlichen Ausnahmesituation,
welche durch die Zerstérung des Zweiten Weltkriegsschaffen wurde, als auch der
Positionierung des Menschen in diesem Raum.

Um sich dem Thema anzunahern, wird die ArbeitvireizTeile, einem theoretischen
und einem empirischen Teil, gegliedert. Der thescbe Teil dient dazu, fir die Arbeit
wichtige Begriffe und geschichtliche Informationzm erarbeiten, welche in den empirischen
Teil, der Filmanalyse einflie3en. Neben der Erlautg des Szenenbildbegriffes, werden auch
die politischen Rahmenbedingungen, unter denenedien deutschen Nachkriegsfilme
entstanden, thematisiert. Einer Gegenuberstelluag drimmerfilms zum italienischen
Neorealismus, folgt die Diskussion Uber RealitaiSpielfilm, die auch den theoretischen Teil
der Arbeit abschlief3t. Im empirischen Teil, werdaittels der Filmanalyse nach Lothar
Mikos, die Szenenbilder der bekanntesten zwei dhats Trummerfilme untersucht. Bei den
Filmen handelt es sich udie Moérder sind unter uns (1946) undin jenen Tagen (1947).

Es soll dabei untersucht werden, wie die Menschneinrier Umwelt, erschaffen durch das
Szenenbild, positioniert werden, bzw. auch welchess&hnitte der Nachkriegsrealitat, als
Schauplatze gewahlt wurden. Im Mittelpunkt des regses, steht die Frage nach der

narrativen Funktion des Szenenbildes und deremeé@erur Filmerzéhlung.

This paper deals with german film from 1946 to 194€ademic writing refers to this type of
movies as rumble films. The concept of rumble filvess coined by the contemporary film
citicism as well as the audience.

The thesis focuses on the mise-en-scene of thosesd he main interest of research
is constituted by the spatial motifs which wereabbshed in these movies. The core of the
analysis spotlights this creative notion of filmidgsto the gesamtkunstwerk. Furthermore
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will it be concerned with the exceptional circunmgtes of space, as a result of the destruction
during World War 2, as well as the position of ge®ple within this space.

In order to approach the topic, this thesis isd#diinto a theoretical and an empirical
part. The theoretical part contains important teamd definitions as well as historical
information which will then provide the foundatifor the empirical part. Not only will there
be explanations for the mise-en-scene, but alstheogeneral political conditions which
formed the environment for the first german post-mavies. Rumble films will then be
compared to Italian neo-realism, followed by a dgston about reality in motion pictures,
which will conclude the theoretical part. The thedeveloped by Lothar Mikos will serve as
the analytical framework for the analysis of thesesen-scene of the two most famous
german rumble films in the empirical part. The nesvanalysed ai@ie Morder sind unter
uns (1946) andn jenen Tagen(1947). The research should show how people asddd in
their environment via the mise-en-scene, and reéiseécwhich sections of post-war reality
had been chosen as locations. The gist of the sisatyabout the narrative function of the

mise-en-scene and its contribution to the narratfathe movie as a whole.
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