Vorbemerkung

Die Schriftenreihe Film und Geschichte wird
gemeinsam von der Landesmedienstelle und
der Gesellschaft fur Filmstudien herausgege-
ben. In dieser Reihe sollen Arbeiten veréffent-
licht werden, in denen Filme als historische
Quelle untersucht werden und ihre Bedeu-
tung fir die Darstellung von Geschichte re-
flektiert wird. Die Arbeiten sollen auch prakti-
sche Anregungen fur die historisch-politische
Bildungsarbeit im schulischen und auBerschu-
lischen Bereich vermitteln.

Die Schriftenreihe wird er6ffnet mit mehreren
Heften zu deutschen Spielfilmen aus den
Nachkriegsjahren 1946 bis 1950. Im Rahmen
eines Projektes der Landesmedienstelle, der
Niedersachsischen Landeszentrale fur politi-
sche Bildung und des Historischen Seminars
der Universitat Hannover sind insgesamt 14
Spielfilme aus den Nachkriegsjahren ausge-
wahlt worden, die einen Querschnitt der
Spielfilmproduktion darstellen. Zu diesen Fil-
men wurden Filmanalysen erstellt, didaktisch-
methodische Uberlegungen formuliert und
Materialien recherchiert. Ziel war es, Arbeits-
hilfen fur die schulische und auBerschulische
Bildungsarbeit herauszugeben, die in einem
Buch veroffentlicht werden sollten.

Die Anfénge dieses Projekts liegen schon eini-
ge Jahre zurtck, aber die Buchveroffent-
lichung verzégerte sich leider. Auf diese Wei-
se ergab sich die Gelegenheit, die Materialien
in verschiedenen Fortbildungskursen und
Unterrichtsprojekten zu erproben und zu mo-
difizieren.! Parallel dazu sind zwischenzeitlich
an der Universitat Hannover mehrere wissen-
schaftliche Arbeiten entstanden, die verschie-
dene Aspekte der Filmproduktion der Nach-
kriegszeit aber auch der Analyse einzelner Fil-
me vertiefen und differenzieren. 2

Wir haben uns nun entschlossen, die Ergeb-
nisse der Projektarbeit in einer Folge von 15
Einzelheften als ,Subreihe” Deutsche Spiel-
filme der Nachkriegsjahre 1946 — 1950 in-
nerhalb der oben genannten Reihe Film und
Geschichte herauszugeben. Fir die Heraus-
gabe in Einzelheften spricht, da3 damit der
praktische , Gebrauchswert” der Materialien
fur die Bildungsarbeit hoher ist, als in einem
geschlossenen und sehr umfangreichen ge-
bundenen Buch — und auBerdem zu den
einzelnen Filmen zusatzliche Arbeitsmateriali-
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en aufgenommen werden konnten. Diese
Hefte sind aber als Einheit zu verstehen. Zum
besseren Verstandnis des Gesamtanliegens
und Untersuchungsansatzes Gbernehmen wir
in der Einleitung jedes Heftes Teile aus der
Einfihrung zum Heft 1.01 der Reihe.



M Film und Geschichte 1.02

Insgesamt werden folgende Hefte Deutsche
Spielfilme der Nachkriegsjahre 1946 bis
1950 erscheinen:
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Spuren kollektiven BewuBtseins:
Deutsche Spielfilme der Nach-
kriegsjahre

Die Moérder sind unter uns

[32 40090/91]

In jenen Tagen [32 41733/34]
Ehe im Schatten [32 41825/26]
Und Gber uns der Himmel

[32 45167/68]

Zwischen gestern und morgen
[42 48636]

Film ohne Titel [42 45805]

Lang ist der Weg

[32 40090/91144218/19

Affaire Blum [32 43520-22]
Berliner Ballade [ ]

Liebe 47 [42 48634]

Der Ruf [32 45164-66)]
Rotation [32 42390/91]

Unser taglich Brot [32 42172/73]
Der Rat der Gotter [32 44655/56]

In den letzten Jahren konnten alle ausgewahl-
ten Filme fir den Verleih der Landesmedien-
stelle Niedersachsen erworben werden, so
daB sie fur die Bildungsarbeit (in Niedersach-
sen) zur Verfigung stehen.?



Einleitung

Der Film, bis zur Verbreitung des Fernsehens
modernstes Bildermedium, wird von Histori-
kern immer noch meist als , bloBes Ereignis,
eine Anekdote, eine Fiktion, zensierte Infor-
mation“# abgetan. Beachtet werden allenfalls
die sogenannten Filmdokumente — Spielfilme
sind als , Spiegel der Gesellschaft” (Kracauer)
oder auch als ,bildliche Enthillungen” und
.Gegenanalyse” der Gesellschaft (Ferro),
eben als historische Quellen langst noch nicht
allgemein anerkannt.

Dabei leben wir Jahr um Jahr mehr in einer
Welt, in der Identitat, in der sich unsere
Selbst- und Weltsicht, unser BewuBtsein wie
unser Geflhl Uber die Wahrnehmung
massenmedial Ubermittelter Zeichen und Bil-
der formt. Was Thomas Kleinspehn bereits fur
das 19. Jahrhundert festhalt, gilt ,,im Zeichen
des Films” erst recht: Der Mensch orientiert
sich ,,an Bildern”, die zwar nicht unabhangig
von seinen gelebten Erfahrungen sind, doch
groBe Suggestivkraft besitzen, weil sie immer
umfassender auf...> und an die Stelle eigener
Erfahrung treten. Gerade in historischen Si-
tuationen, in denen verbindliche Bezlige und
Verhaltensstandards verlorengegangen sind,
in denen Identitat gesucht wird, gewinnen
kollektive Bilder eine ungeheure Macht.

Auch Siegfried Kracauers 1947 erstmals unter
dem Titel ,,From Caligari to Hitler” veroffent-
lichte Untersuchung konzentriert sich auf eine
solche Umbruchphase: die Zeit nach dem Er-
sten Weltkrieg. Durch eine Analyse der Spiel-
filme dieser Zeit versucht Kracauer, ,tiefen-
psychologische Dispositionen” wie sie in
Deutschland 1918 — 1933 herrschten, aufzu-
decken.® Er zeigt, wie sich aus einer solchen
Analyse eine mittelbare Einsicht in die ,, Men-
talitat einer Nation” in einer konkreten histo-
rischen Situation er6ffnen l1aBt:

¢ Da Spielfilme nicht Produkte eines einzel-
nen sind, sondern in kollektiven Prozes-
sen entstehen, gehen in sie bereits ver-
schiedene Sichtweisen und Deutungs-
muster der Realitat ein.

e Da sie auf Massenakzeptanz angewiesen
sind, antizipieren sie Vorstellungen und
Tagtrdume, die vielen Menschen gemein
sind. So finden sich in typischen Motiven
der Leinwand Hinweise auf Sichtweisen,
Haltungen, Einstellungen vieler Individuen
einer Gesellschaft.
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Zugleich wirken solchermaBen sich durchset-
zende spezifische Sichtweisen, , Gesell-
schaftsbilder”, wiederum Uber die Bilder-
medien auf das Publikum zuriick, denn sie
.bestatigen a) nicht nur bereits verinnerlich-
te Bilder, sie verfestigen b) nicht nur latente
und noch amorphe Vorstellungen, sondern
sie fixieren c) auch die Grenzen fur den Be-
reich des ‘imaginativen Denkens'"’.

Die Kompetenz des ,imaginativen Denkens”
—ein ,Antizipieren der Zukunft”, ein ,Trau-
men nach Vorwarts” (Bloch) — ist besonders
flr eine grundlegende demokratische Er-
neuerung einer Gesellschaft zentral. Die Be-
schrankung oder Besetzung dieses Denkens
mit vorgegebenen Entwurfen kénnte z. B.
eine dynamische Gesellschaftsentwicklung,
die demokratisch ,,von unten” Impulse er-
halt, behindern.

Die besondere Bedeutung von Spielfilmen
fur den Prozef3 der Identitatsbildung von In-
dividuen und Kollektiven ergibt sich auch
daraus, daB sie ein besonders geeignetes
Mittel zur Prasentation von Beispielen
menschlichen Handelns sind®. In ihnen arti-
kulieren sich ,,unausgesprochene gesell-
schaftliche Normen und soziokulturelle Co-
des (...), ohne diskursiv ausgedriickt zu
sein.”?

Gerade diese angesprochenen Aspekte ma-
chen Spielfilme fur historisches Lernen so in-
teressant:'0 Als Uberlieferter Ausdruck kom-
munikativer Interaktionen in einer Gesell-
schaft geben sie Zeugnis ab von kollektiver
Sinnbildung von Zeiterfahrungen, drtickt sich
in ihnen kollektives historisches BewuBtsein
aus. Und als Kommunikationsgegenstand in
der jeweiligen Rezeptionsgegenwart sind sie
in besonderer Weise geeignet fir die
Thematisierung und Reflexion der eigenen
historischen BewuBtseinsbildung.

Deutsche Spielfilme 1945 - 1950

Un- und vorbewuBte Vorstellungen, Bilder,
Sichtweisen freizulegen — das war schon Ziel
der Spielfilm-Untersuchung Kracauers. Sie
fuhrte zur Aufdeckung von , psychischen
Dispositionen”, von Kraften, , die den Lauf
der Zeit zu jener Zeit beeinfluBten und mit
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denen in der Zeit nach Hitler zu rechnen sein
wird” ", Solche Partikel der Wunsch-
produktion, der Tagtraume auch in der Ge-
sellschaft der zweiten Nachkriegszeit aufzu-
finden — diese Chance bietet unseres Erach-
tens eine Untersuchung von Spielfilmen aus
der deutschen Produktion bis 1950. Sie kann
ein Beitrag zur Auffullung charakteristischer
Verstandnislicken im historischen Selbstbild
der Bundesrepublik sein: Noch 1986 beklagte
Alfons Séllner zu Recht, daB gerade die Ar-
beiten Theodor W. Adornos'? und des Ehe-
paares Mitscherlich'3, , die fur sich die groBte
Nahe und Sensibilitat fur eine Seelen-
geschichte der Nachkriegsjahre beanspruchen
kénnen, dieselben sind, die in der Forschung
am wenigsten aufgenommen und fort-
entwickelt wurden” 4. In ihren theoretisch er-
schlossenen Diagnosen hatten sie in der
von Konservativen gern gepriesenen ,,politi-
schen Stabilitat” der Bundesrepublik eher ei-
nen problematischen , psychischen
Immobilismus”, einen Mangel an demokrati-
scher Mitwirkung der Bevolkerung, an gesell-
schaftlicher Dynamik entdeckt. Sie sprachen
von der , Unfédhigkeit zu trauern” und sahen
im Denken und Fihlen vieler Deutscher der
60er Jahre noch das ,,Prinzip von Auschwitz”.
Doch auch spatere Generationen von Histori-
kern und Sozialwissenschaftlern diskutierten
immer wieder ,, Uber den Mangel an politi-
scher Kultur in Deutschland”', stellten ,Die
Frage nach der deutschen Identitat”'®, klag-
ten Gber ,Ein schwieriges Vaterland”'’. Diese
angenommenen psychosozialen Strukturen
und Méangel hatten gerade fur eine Gesell-
schaft, die ihrem Anspruch nach zu einer poli-
tischen Emanzipation der Bevolkerungsmehr-
heit, einer Demokratisierung fuhren sollte,
eine schwere Hypothek bedeutet.

Die Untersuchung von deutschen Spielfilmen
der Jahre 1946 — 1950 verspricht jedoch nicht
allein Aufklarung Uber die Tagtraume und die
unbewuften Bilder, die Menschen in dieser
mehr als 40 Jahre zurlckliegenden Zeit er-
worben haben und die ihnen vorgegeben
wurden. In Kenntnis solcher verdeckten, un-
ausgesprochenen, doch das Verhalten gleich-
wohl leitenden Vorstellungen und Motive
kénnten auch nachfolgende historische Ent-
wicklungen besser verstanden werden. An
der genauen Untersuchung von Erzahlmo-
tiven, Sequenzen, Einstellungen, Bildern die-
ser Filme lassen sich zudem exemplarisch Ein-
sichten in einen Zusammenhang gewinnen,
der heute mit Sicherheit noch bedeutsamer
geworden ist: den ,,enge(n) Zusammenhang
zwischen der Bebilderung der Welt und der
Identitat” '8, zwischen den heute im Kino ge-

suchten oder — mehr noch — ,ins Haus gelie-
ferten” Bildern und der indiviuellen Sicht der
Dinge und Menschen um uns herum, den Zu-
sammenhang zwischen Inhalt und Form der
.fremden Bilder” und der eigenen Wahrneh-
mung, der Einstellung gegentiber und dem
Verhalten in dieser — heutigen — Welt'.

Filmische Wirklichkeit

Der im folgenden vorgestellte Film muB der
Sparte des , Spielfilms” zugerechnet werden.
Jener Teil der deutschen Geschichtswissen-
schaft, der sich ernsthaft interessiert zeigt an
einer Aufnahme von Filmen in den Quellen-
kanon der eigenen Disziplin, ist sehr lange
Zeit nicht bereit gewesen, auch ,Spielfilmen”
dieses Interesse entgegenzubringen. Mit Film
war man vornehmlich beschéaftigt, wenn er-
wartet wurde, darin ,Realitat” vorzufinden.
Allein sogenannte , Filmdokumente”, worun-
ter definitorisch hauptsachlich , Aktualitaten
und Wochenschauaufnahmen zur Geschichte
der Zeit nach 1895”2 fallen, galten als ,Fil-
me, die einen Dokumentwert im eigentlichen
Sinne beanspruchen kénnen”?'. Gemeint war
damit: Diese Filmform sei dem historisch rele-
vanten Ereignis am nachsten im Sinne einer
unmittelbaren Abbildung von Realitat.

. Spielfilme” jeglicher Art wurden nicht be-
rlcksichtigt, , sogenannte Dokumentarfilme”
waren ‘pseudodokumentarischen Charakters’
und nahmen eine Sonderstellung innerhalb
der Forschung ein. Noch heute ist die an Film-
quellen interessierte deutsche Geschichtswis-
senschaft relativ weit davon entfernt, diese
auf das , Filmdokument” konzentrierte
Realitatsfixiertheit aufzugeben und so auch
Spielfilme als aussagekraftige historische Do-
kumente zu begreifen.?2.

Die Beschrankung der Perspektive durch das
vorherrschende Interesse an politischer Ge-
schichte fuhrt unter Historikern haufig zu ei-
ner Bevorzugung des , Filmdokuments”.
Gleichsam zementiert wird somit die — ver-
meintlich mit dem Beginn der Filmgeschichte
aufgetretene — Dichotomie der Begriffe

L Spielfilm” (Fiktion) und ,,Dokumentarfilm”
(Realitat). Die Filmgeschichte indes , kennt
keinen Unterschied zwischen Spiel- und Do-
kumentarfilm“23 und also auch keinen
Qualitatsunterschied. Wovon die Geschichts-
wissenschaft in Wirklichkeit spricht, sind fur
sie unterschiedliche Qualitaten von (histori-
scher) Realitat. Wer aber solcherart im vorhin-
ein bereits einen Begriff davon hat, was der
Geschichtswissenschaft historisch relevantes



Ereignis ist, schlieBt bestimmte Quellengat-
tungen, hier also Spielfilme, Experimental-
filme, ,Mischformen” usw. wie selbstver-
standlich aus, weil sie mit dem relevanten Er-
eignis nichts zu tun und zu seiner Erklarung/
Interpretation nichts beizutragen haben.

Nun verhalt es sich aus filmtheoretischer Per-
spektive allerdings so, daB jede einmal mit
Film und/oder Tonband fixierte Wirklichkeit
zundachst gleich viel oder wenig wert ist. Was
jedem Betrachter und/oder Zuhorer, und so
auch dem Historiker, sich im eigentlichen Sin-
ne des Wortes prasentiert, ist nichts anderes
als filmische Wirklichkeit, die vor solchen Be-
griffen wie , Spielfilm”, ,, Dokumentarfilm”
und , Filmdokument” existiert. Filmische
Wirklichkeit, wiewohl der vorfilmischen nach-
geordnet, indem sie ihr entspringt, kann nicht
im Sinne einer 1:1-Abbildung an dieser ge-
messen werden. Straschek schreibt dazu:
.Sowohl der Uber Idee/Szenario konstruierte
und gebaute, im Studio aufgestellte und aus-
geleuchtete, von der Kamera ausgewahlt
(Objektiv, Cadrage, Bewegung) fotografierte
Kdchentisch als auch ein solcher im Verfahren
des Cinéma vérité , abgefilmter” (der dem
Protagonisten gehdren mag) stellen im Kino
nur eine bestimmte Vorstellung von Kichen-
tisch dar, wobei die Echtheit des Gegenstan-
des — das Filmdargestellte ist keine ontische
Wirklichkeit — bereits einer sekundaren Kate-
gorie angehort”24,

Dieser Unterschied ist wesentlich: In Filmen fi-
xierte reale Ereignisse bestehen als filmische
Ereignisse weiter. Zwangslaufig muB auch der
Historiker sich an die Bilder und Téne wen-
den, an filmische Ereignisse, die untereinan-
der keine Hierarchie kennen.

Filmbilder und -téne, so beredt sie auch sein
koénnen, sprechen zum Historiker nicht von al-
lein. Im Film enthaltene Wirklichkeit ist immer
auf vielféltige und mehrschichtige Weise in
ihn eingegangen?®. Die Methoden, sie , her-
auszupraparieren”, dirfen demnach nicht
weniger vielfaltig sein.

Das Interesse am einzelnen Film

Es geht also darum, ein adaquates Instrumen-
tarium zu entwickeln , zur Interpretation von
Gesten und Zeichen, die auBerhalb des rein
Verbalen liegen”?¢, genauso wie es dem Hi-
storiker darum zu tun sein muB, ,,gegen jegli-
chen imperialen Zugriff... die Rettung des
mikrohistorischen Details, des Streiflichts wie
des Schlagschattens”?’” zu gewadhrleisten.
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Es geht darum, den Kontext von Filmproduk-
tion und -rezeption einzubeziehen, also bei-
spielsweise AnkUndigungen, Kritiken, Inter-
views mit Filmbeteiligten und Zuschauern?®.

Es geht darum, die , zwei Produktionsweisen”
eines Films, , die Historizitat der Werkpro-
duktion und die Geschichtlichkeit ihrer Wahr-
nehmung in ein Verhéltnis zu setzen”?°.

Das hieBe: , Die Wirdigung des einzelnen
Films sowohl in seiner aktuellen, also jeweils
prasentischen Erscheinung, wie auch mit sei-
ner eigenen Produktions- und Rezeptions-
geschichte einerseits. Andererseits die Er-
kenntnis des solcherart objektivierten Films als
Moment von Vergangenheit, welches, derart
eine ‘Leistung’ erbringend bei der aktuellen
Produktion von vorgestellter, imaginierter
Vergangenheit, zur Quelle wird”3°,

Auszugehen ist also vom einzelnen Film, von
einer je verschiedenen , Geschichte des
Films“31, wogegen ,Filmgeschichte”, verstan-
den als die Gesamtheit aller je hergestellten
Filme, erst daraus sich ergabe. , Geschichte
des Films”: Das ist die Beziehung zwischen
Film und Mensch, der ihn stets (auch noch
einmal) produziert. Als Ausdruck des gesell-
schaftlichen Verhaltnisses , Filmemacher: Zu-
schauer” haben sich filmasthetische Verfah-
ren entwickelt32. Zu untersuchen waren dem-
nach die ,asthetischen Strategien, die tber
Filmbilder die Sinnlichkeit des Zuschauers or-
ganisieren und Sinnpotentiale, d. h. Spiel-
radume unterschiedlicher Qualitat, Konsistenz
und Dichte fUr dessen eigene Phantasieent-
faltung schaffen; Spielrdume der Imagination,
die aufgrund der jeweiligen soziohistorischen
wie medialen Erfahrungen und Wahrneh-
mungsdispositionen mit Bedeutungspro-
duktion ausgefullt werden — nicht zuletzt
auch vom aktuellen Filmhistoriographen”33.

Es erweist sich so der Filmhistoriker als Ge-
sellschaftshistoriker. Umgekehrt sollte dieser
die Erkenntnispotentiale des Films nicht igno-
rieren. Bei seiner Entscheidung, welche Filme
es wert sind, diskutiert und analysiert zu wer-
den, drohen solche als bloBe Unterhaltung
und ohne explizite Thematisierung abgetane
leicht wegzufallen. Diese Unterhaltungsfilme
— populare Durchschnittsware — jedoch , kén-
nen nur unterhalten, wenn sie Realitat in ei-
ner bestimmten Weise strukturieren und ihr
in diesem ProzeB eine bestimmte, auf die
Realitat riickbeziehbare Bedeutung verlei-
hen34.

: Einleitung m
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Kriterien fur die Filmauswahl

Bei der Filmauswahl muBten unterschiedliche
Aspekte berlcksichtigt werden. Die vierzehn
Nachkriegsfilme sind — jeder auf besondere
Weise — ausgezeichnete Quellen fur das Den-
ken und Fuhlen, die Mentalitdten der Deut-
schen zwischen Kriegsende und der begin-
nenden Etablierung in zwei deutschen Staa-
ten.

Durch den ungewdhnlich hohen Anteil von
thematisch gegenwartsbezogenen Filmen in
diesem Produktionszeitraum ergibt sich ein
Auswahlkriterium fast von selbst: Dominanz
oder Haufung bestimmter Themen und
Motive. Vorherrschend sind Krieg mit den
Folgen physischer und psychischer Zersto-
rung; Nationalsozialismus als moralisches Un-
rechtssystem; Hunger und Existenznot in
Trammern; Schwarzmarkt; Flichtlingsschick-
sale, Kriegsheimkehrer, Emigranten; Krafte
des moralischen Wiederaufbaus (Familie,
Freunde, Betrieb) und die Bedeutung von Ar-
beit und Leistung.

Die ausgewahlten Filme enthalten alle diese
Themen, aber in unterschiedlicher Gewich-
tung und Kombination und — wenigstens auf
den ersten Blick — unterschiedliche Wertung.

Angesichts der spateren Entwicklung in den
beiden deutschen Staaten liegt die Frage
nahe, ob sich in den frilhen Filmproduktionen
in SBZ und Westzonen bereits Unterschiede in
der Darstellung der damaligen gegenwartsna-
hen Themen abzeichnen. Auf der Ebene der
intentionalen Filmaussagen fallt die Antwort
leicht; wichtiger ist ein Vergleich der damals
unbeabsichtigten, auch nicht immer verbali-
sierten Filmaussagen. Die Filmauswahl be-
rlcksichtigt deshalb Filme aus der SBZ und
den Westzonen, bei denen sich ein themati-
scher Vergleich anbietet.

DIE MORDER SIND UNTER UNS als erste
Produktion tber Krieg und Nationalsozialis-
mus war unter den vorgenannten Kriterien
ein ,muB3”!

Aufbau des Heftes und Bezug zur
Gesamtreihe

Dieses Heft besteht aus zwei Teilen. Der Teil
| beinhaltet informierende Texte — Informatio-
nen Uber die Hauptbeteiligten am Film, Film-
anlyse und -kritik, didaktisch methodische
Anregungen — die vor allem die eigene Be-
trachtung des Pddagogen/der Paddagogin un-
terstltzen sollen. Die Zusammenstellung ver-
schiedenster Materialien — Quellen zur Film-
produktion, zeitgendssische und retrospektive
Kritiken — im Teil Il soll den Einsatz dieses
Films in der Bildungsarbeit erleichtern und ist
als Vorlage fur die praktische Arbeit gedacht.

Als Erganzung und Erweiterung kénnen die
Ausfuhrungen in Heft 1.01 der Reihe heran-
gezogen werden. Dieses Heft beinhaltet Ba-
sisinformationen zur Arbeit mit allen ausge-
wahlten Spielfilmen: Es informiert tGber die
Filmpolitik der Alliierten und die Produktions-
bedingungen im Deutschland der unmittelba-
ren Nachkriegszeit. Zeitgendssische program-
matische Kommentare zur Spielfilmproduk-
tion sowie einige Daten zur Rezeption von
Spielfilmen in diesem Zeitraum erweitern die
Materialgrundlage. In einem zweiten Teil wer-
den allgemeine didaktisch-methodische Uber-
legungen zur Arbeit mit den Spielfilmen vor-
gestellt und Vorschlage fur die Strukturierung
von Unterrichtseinheiten gemacht. Im An-
hang findet sich eine kleine Zusammenstel-
lung zeitgenossischer Reflexionen und riick-
schauender Erinnerungen, die einen Blick
»nach innen” versuchen, sich mit Empfindun-
gen und Gedanken der Nachkriegsdeutschen
beschéaftigen. Da die in diesem Band kom-
mentierten Filme primar als Quellen fur Ge-
flhls- und BewuBtseinslagen der Deutschen
nach 1945 dienen sollen, eignen sich diese
Texte als Anregung, Bestatigung und Kor-
rektiv fir eigene Beobachtungen an den ein-
zelnen Spielfilmen. Eine ausfuhrliche Biblio-
graphie beschliet das Heft. Sie ist in zwei
Abschnitte untergliedert: Vorab sind Nach-
schlagewerke aufgefihrt, die einen ersten Zu-
gang zu dieser filmhistorischen Epoche er-
maoglichen. Zitierte und weiterfihrende Lite-
ratur wird im Anschluf3 alphabetisch nach Au-
toren aufgelistet.

Die Ubrigen 12 Hefte der Reihe weisen eine
ahnliche Gliederung auf wie das hier vorlie-
gende. Fur die vergleichende Arbeit mit zwei
oder mehreren Spielfilmen sind also jeweils
die Parallelhefte bedeutsam.
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Daten zum Film Die Morder sind unter uns =

Produktion:
Produktionsleitung:
Aufnahmeleitung:

Verleih:

Laufzeit:
Drehzeit:
Urauffihrung:

Buch:

Regie:
Regieassistenz:
Kamera:

Bauten:
Kostlime:
Schnitt:
Ton:
Musik:

Darsteller:

Ernst Wilhelm Borchers

Hildegard Knef
Arno Paulsen
Erna Sellmer
Michael GUnther

Christian Schwarzwald

Robert Frosch
Albert Johannes
Wolfgang Dohnberg
Ursula Krieg

Elly Burgmer

Marlise Ludwig

Hilde Adolfi

Ernst Stahl-Nachbaur
Wanda Petress
Christian(e?) Hanson
Kathe Joken-Konig

DEFA

Herbert Ulrich
Willy Hermann,
Max Sablotzky
Sovexport-Film,
Internationale Film-
allianz, Herzog-Film

Marz — August 1946

15.10.1946, Berlin/Ost
(Deutsche Staatsoper)

Wolfgang Staudte
Wolfgang Staudte
Hans Heinrich
Friedl Behn-Grund,
Eugen Klagemann
Otto Hunte,
Bruno Monten
Gertraude Recke
Hans Heinrich
Klaus Jungk

Ernst Roters

Dr. Hans Mertens
Susanne Wallner
Ferdinand Brickner
Frau Brickner
Sohn Herbert
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Anmerkungen zu Regisseur, Drehbuchautor, Kameramann
und Hauptdarstellern

Der Regisseur und Drehbuchautor:
Wolfgang Staudte (9.10.1906 — 19.1.1984)

Wolfgang Staudte wird am 9. Oktober 1906
in Saarbriicken geboren. Nach einem Inge-
nieurstudium ist er bei verschiedenen Firmen
tatig, ehe er 1926 ein Engagement bei der
Volksbthne in Berlin erhalt. Er hat Auftritte in
Inszenierungen von Reinhardt und Piscator.
Ab 1931 arbeitet er auch beim Film. 1933
wird ihm die Bihnenspiel-Erlaubnis entzogen.
Staudte arbeitet nun als Synchronsprecher,
als Rundfunksprecher im Kinder- und Werbe-
programm. Von 1935-39 realisiert er ca. 100
kurze Werbefilme und 1936/37 auch zwei
abendfullende Kompilationsfilme Gber den
Autorennsport. Bis 1942 spielt er dartber hin-
aus Nebenrollen in Filmen mit propagandisti-
scher Tendenz.

1942 akzeptiert die Tobis ein Drehbuch
Staudtes fur den Clown Charlie Rivel. AKRO-
BAT

SCH-O-ON ist seine erste Spielfilmregie. 1944
wird seine Blrokraten-Groteske DER MANN,
DEM MAN DEN NAMEN STAHL verboten, sei-
ne UK-Stellung aufgehoben, und nur der
Wunsch Heinrich Georges, ihn mit der Regie
seines Films FRAU UBER BORD, 1944/45, zu
betrauen, bewahrt ihn vor dem Kriegseinsatz.

Nach Kriegsende, im Winter 1945/46, dreht
Staudte in Berlin Dokumentaraufnahmen far
Friedrich Wolfs und Slatan Dudows Filmpro-
jekt KOLONNE STRUPP. Fir die DEFA synchro-
nisiert er 1945/46 Sergej Eisensteins IWAN
DER SCHRECKLICHE. Im Sommer 1946 reali-
siert er ebenfalls fur die DEFA den ersten
deutschen Nachkriegsspielfilm DIE MORDER
SIND UNTER UNS. In den Jahren danach folgt
eine Reihe von Filmen fur die DEFA, die zu
den bedeutendsten der Nachkriegszeit geho-
ren (u. a. ROTATION, 1948; DER UNTERTAN,
1951; DIE GESCHICHTE VOM KLEINEN
MUCK, 1953).

DER UNTERTAN, nach dem Roman von Hein-
rich Mann, lauft auf den Festivals von Cannes
und Venedig mit groBem Erfolg, erhalt den
schwedischen Kritikerpreis fir den besten
deutschen Nachkriegsfilm und tragt Staudte
in der Bundesrepublik heftige Kritik und Dif-
famierungen ein. Erst 1957 wird der Film zur
offentlichen Vorfiihrung freigegeben.

Staudte, der nach 1955 nur noch in der Bun-
desrepublik arbeitet, gelingt es in den folgen-
den Jahren nicht, seine engagierten Projekte
gegen die Produzenten durchzusetzen, statt
dessen entstehen ROSE BERN, 1956; MADE-
LEINE UND DER LEGIONAR, 1957; KANONEN-
SERENADE, 1958.

Erst mit ROSEN FUR DEN STAATSANWALT,
1959; KIRMES, 1960 und HERRENPARTIE,
1963/64, knlpft Staudte an seine friiheren
Arbeiten an. Die Filme tragen Staudte, der ei-
nen Bundesfilmpreis fir ROSEN FUR DEN
STAATSANWALT abgelehnt hat, Diffamierun-
gen als , Nestbeschmutzer” ein.

Seit 1968 arbeitet Staudte als Regisseur nur
noch fur das Fernsehen. Auch diese Regie-
arbeiten erinnern aber noch an sein friiheres
gesellschaftliches Engagement.

Am 19. Januar 1984 stirbt Wolfgang Staudte
in Jugoslawien bei den Dreharbeiten zum
funfteiligen TV-Film DER EISERNE WEG.

Der Kameramann:
Friedl Behn-Grund
(26.8.1906 — 2.8.1989)

Karl Friedrich Behn wird am 26. August 1906 in
Bad Polzin geboren. Er wéchst bei der Mutter,
der Schauspielerin Emmy Behn, auf, die in zahl-
reichen deutschen Stadten Engagements wahr-
nimmt. Ab 1916 lebt und spielt sie in Colmar,
wo ihrem Sohn zum ersten Mal ein regularer
Schulbesuch maglich ist. Ab 1918 leben sie in
Berlin. Hier erhalt er Privatunterricht.

1919 arbeitet Behn-Grund als Kinderdarsteller
erstmals beim Film. 1925 fuhrt er zum ersten
Mal selbstandig bei dem Film KAMPF UM DIE
SCHOLLE die Kamera. Ab 1929 ist er fur ver-
schiedene Produktionsfirmen — u. a. Nero-
Film-AG, Prometheus-Film — tatig. Von 1932
an arbeitet er wechselnd fir Wachnecks Fa-
nal-Film GmbH und die UFA.

Behn-Grund zieht sich noch kurz vor Kriegs-
ende durch eine Granate eine Verletzung zu,
die zum Verlust eines Beins fihrt.

1946 ist er Kameramann bei dem ersten
Nachkriegsfilm DIE MORDER SIND UNTER



UNS. Seine Kameraarbeit wird besonders ge-
lobt. Die Arbeit fur die DEFA setzt er in den
ersten Nachkriegsjahren bei den Filmen von
Kurt Maetzig EHE IM SCHATTEN (1947), DIE
BUNTKARIERTEN (1949) UND RAT DER GOT-
TER (1950) fort, wobei er , Uber den techni-
schen Rahmen der Kameraarbeit hinaus (...)
zum kunstlerischen Mitarbeiter des Gesamt-
werks Film wurde.” (Maetzig).

Ab 1950 arbeitet Behn-Grund in der Bundes-
republik als freier Kameramann fur verschie-
dene Firmen mit zahlreichen Regisseuren zu-
sammen: Kurt Hoffman, Gerhard Lamprecht,
Falk Harnack, Arthur Maria Rabenalt, Alfred
Weidenmann. Er dreht Publikumserfolge,
Historienfilme, Literaturverfiimungen. GANO-
VENEHRE (1966), wieder unter der Regie von
Wolfgang Staudte, ist der letzte Kinofilm, da-
nach dreht er noch einige Fernsehfilme. Die
Herstellung von Lehrfilmen fur Chirurgie und
Orthopadie fur deutsche Kliniken ist seine
letzte professionelle Tatigkeit als Kamera-
mann.

Insgesamt hat Friedl Behm-Grund an etwa
180 Spielfilmen als Kameramann mitgewirkt.
Er stirbt am 2. August 1989 in Berlin.

Die Hauptdarsteller:

Ernst Wilhelm Borchert
(13.3.1907 - 1.6.1990)

Am 13. Mérz 1907 wird Wilhelm Ernst Ri-
chard Oskar Borchert in Berlin (Neukdlin) ge-
boren. Er besucht die Reichersche Hochschule
far dramatische Kunst und debditiert 1927 bei
der OstpreuBenbiihne des Biihnenvolks-
bundes. 1938 kommt Borchert nach ersten
Theatererfahrungen auf Wanderbihnen und
Provinztheatern zu Eugen Klopfer an die
Volksbihne Berlin.

In den letzten Kriegsjahren hat Borchert erste
Auftritte beim Film. Er spielt den , unerschit-
terlichen” Oberleutnant Griesbach in Gunter
Rittaus U-BOOTE WESTWARTS (1940/41), ei-
ner mit Unterstlitzung der Kriegsmarine ge-
drehten Ufa-Produktion, die den Kampf ge-
gen die britische Flotte und den »Heldentod«
auf See glorifiziert. Weitere Nebenrollen,

Die Méorder sind unter uns: Anmerkungen zu Regisseur ... |

Dreharbeiten zu Die Mérder sind unter uns: Wolfgang Staudte und Hildegard

Knef; an der Kamera Friedl Behn-Grund

Ernst Wilhelm Borchert und Wolfgang Staudte

ebenfalls unter der Regie Rittaus, spielt Bor-
chert in dem im Milieu friesischer Deichbau-
ern angesiedelten Melodram DER STROM
(1942), sowie dem volkstimlichen Bruder-
zwist-Drama DER EWIGE KLANG (1943).
Nach Kriegsende bleibt Borchert in Berlin,
setzt seine BUhnenkarriere mit Engagements
am Hebbel- (1945-1946) und Deutschen
Theater (1947-1950) fort und gehdrt ab
1951 dem Ensemble des Schiller- und SchloB-
park Theaters an. Hier avanciert er mit einem
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Hildegard Knef
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Repertoire ,,vom trojanischen Prinzen und
Kriegsmann bei Shakespeare bis zum einge-
fleischt blrgerlichen Ehemann bei Ibsen ...
zum strenge[n] Mitspieler auf den Berliner
Szenen” (Tsp, in: Frankfurter Allgemeine Zei-
tung, 13.7.1987). Zugleich arbeitet er in den
finfziger Jahren als Horspiel- und Synchron-
sprecher beim Berliner Rundfunk.

Borcherts Auftritt im ersten deutschen Nach-
kriegsfilm wird zugleich sein prominentester.
In Wolfgang Staudtes DIE MORDER SIND UN-
TER UNS (1946) spielt er die Figur des psy-
chisch zerrttteten Dr. Mertens , bis an die
Grenzen seiner darstellerischen und stimmli-
chen Mittel” (Walter Lenning, in: Berliner Zei-
tung, 17.10.1946). Im zeitgendssischen Pro-
grammbheft, der Film-Buhne (Nr.241), darf in-
des sein Name nicht genannt werden, erst bei
Beendigung der Dreharbeiten hatte sich her-
ausgestellt, dal3 Borchert seinen Fragebogen
gefalscht hatte. (Siehe Friedrich Luft, in: Die
Neue Zeitung, 18.10.1946) Noch in einer wei-
teren frihen DEFA-Produktion, Gustav von
Wangenheims UND WIEDER 48 (1948), ist
Borchert als Schauspieler engagiert, bevor er
ab 1949 als Sprecher und Schauspieler allein
far westdeutsche Filmproduktionen arbeitet.

Hier spielt er an der Seite Marianne Hoppes
einen aberglaubischen Versicherungsange-
stellten in Wolfgang Staudtes SCHICKSAL
AUS ZWEITER HAND (1949), bevor seine Film-
tatigkeit abermals Gberwiegend aus Neben-
rollen besteht, auch im wieder etablierten
Kriegsfilmgenre: Frank Wisbars HUNDE WOLLT
IHR EWIG LEBEN (1958). Borcherts bekannte-
ste Fernsehrolle wird der Wallenstein in einer
zweiteiligen TV-Fassung von 1961.

Ab 1972 gehort Borchert dem Ensemble der
Staatlichen Schauspielbihnen als Ehrenmit-
glied an und wird 1976 mit dem Berliner
Kunstpreis ausgezeichnet, bevor er 73jahrig
endgultig auch seine Bihnenlaufbahn been-
det.

Hildegard Knef (*28.12.1925)

. Sie war so schon, so provokant, so deutsch”
umschreibt die Regisseurin Helma Sanders-
Brahms 1985 zum Start ihres Films FLUGEL
UND FESSELN das Profil inrer Hauptdarstelle-
rin Hildegard Knef (epd Film 4/1985, S.71.).
Eine Hommage, die in der Vergangenheit
kaum ungeteilten Zuspruch gefunden hatte
und auch in der Gegenwart nicht findet,
denn die Biographie der Knef ist ein standiges
Auf und Ab von Erfolgen und Fehlschlagen,
Anerkennung und Geringschatzung.

Am 28. Dezember 1925 in Ulm geboren,
wachst sie in Berlin auf, nimmt als Finfzehn-
jahrige Schauspielunterricht und wird 1942
Trickzeichnerin bei der Ufa. Hier entdeckt sie
der Produktionschef Wolfgang Liebeneiner.
Ihr erster Filmauftritt, die Rolle einer schwedi-
schen Prinzessin in Harald Brauns TRAUMEREI
(1944), fallt jedoch noch der Schere zum Op-
fer. Bis zum Kriegsende spielt sie einige Ne-
benrollen, u. a. eine enttduschte , Zufallsbe-
kanntschaft” des Schiffers Hendrik (Carl Rad-
datz) in Helmut K&utners melancholischer Lie-
besgeschichte UNTER DEN BRUCKEN (1944/
45).

Ihr Auftritt als Susanne Wallner in Staudtes
DIE MORDER SIND UNTER UNS (1946) verleiht
der Knef erstes Renommee in der Filmbran-
che, die Kritik lobt ihre , herbverhaltene Er-
scheinung”, ihr Spiel als eine ,schéne Mi-
schung von zupackender, unsentimentaler
Sachlichkeit und einer bemihungsvollen Lie-
be" (Walter Lenning, Berliner Zeitung,
17.10.1946). Hildegard Knef als Verkdrpe-
rung der neuen Moral von Hoffnung und
Wiederaufbau? Entsprechend ist zumindest
auch die Konnotation ihrer Rolle in Harald
Brauns , Trammerfilm” ZWISCHEN GESTERN
UND MORGEN (1947); als Madchen Kat,
»groBaugig und vertrauend”, wird sie die an-
deren davon Uberzeugen, ,daB es weiterge-
hen muB, trotz Trimmer, trotz Erinnerung,
trotz Elend und Unehrlichkeit” (WTS in: West-
deutsches Tageblatt, 18.2.1948).

Ein Auftritt in Rudolf Jugerts FILM OHNE TITEL
(1947) festigt ihr Ansehen, bevor Hilde Knef
1947, inzwischen verheiratet mit dem ameri-



kanischen Filmoffizier Kurt Hirsch (von 1947-
52), den Sprung nach Hollywood wagt. In
den USA zunachst wenig erfolgreich, kehrt
sie 1950 nach Berlin zurick.

Hier sorgt ihre Hauptrolle in Willi Forsts Melo-
drama DIE SUNDERIN (1950) im restaurativen
Kolorit der 50er Jahre fir einen Skandal: Eine
Nacktszene sowie die Amoralitat der Protago-
nistin: Knef spielt eine Frau, die sich prostitu-
iert, um ihrem kranken Geliebten (Gustav
Frohlich) eine Operation zu ermdglichen, ver-
giftet am Ende sich und ihn, erhitzt die Ge-
muter. Der Film trifft die optimistische

. Wiederaufbaugesellschaft” an einer emp-
findlichen Stelle, denn: , dieser Stinderin, die
als Opfer der Zeit gezeigt wird, fallt niemals
ein, dalB man vielleicht auch schlicht und ein-
fach durch Arbeit leben konnte ..." (Gunter
Groll, in: Siddeutsche Zeitung 15.2.1951).
BezUglich der gezeigten (Un-) Moral des Su-
jets richtet der Katholische Film-Dienst den
.Appell an alle Christen, diesem Film jede Un-
terstitzung durch den Kauf einer Kino-Karte
zu verweigern” (KB, in: Katholischer Film-
Dienst, 2.2.1951). Der Eklat begrtindet das
neue Image der Knef, sie wird , eine zentrale
Protagonistin des westdeutschen Nachkriegs-
films, eine Schauspielerin gegen ein Weiblich-
keitsklischee, das der Nazifilm pflegte und
das wiederbelebt auch durch den Film der
50er Jahre geistert” (Wolfgang Jacobson, in:
CineGraph, Lg.8, Hildegard Knef)

Geltung verschafft sich Hilde Knef zu dieser
Zeit auch in internationalen Film-
produktionen, sie spielt neben Gregory Peck
in Henry Kings THE SNOW OF KILIMANJARO
(1952), in Carol Reeds THE MAN BETWEEN
(1953), Julien Duviviers LA FETE A HENRIETTE
(1952) und Uberdies tanzt und singt sie zwei
Jahre (1954-56) die Rolle der Ninotchka in
Cole Porters Broadway-Musical ,,Silk
Stockings”.

In den 60er Jahren spielt sie auch in Deutsch-
land wieder Theater, in Film und Fernsehen
indes werden ihr kaum noch attraktive Rollen
in Aussicht gestellt, u. a. spielt sie die Spelun-
ken-Jenny in Wolfgang Staudtes DREIGRO-
SCHENOPER (1962/63). Wesentlich erfolgrei-
cher ist sie seit 1963 mit ihrer ,zweiten Kar-
riere” als Chansonsangerin oder 1970 als
Autobiographin (,,Der geschenkte Gaul”,
1970).

1975 spielt sie in Alfred Vohrers Fallada-Ad-
aption JEDER STIRBT FUR SICH ALLEIN, 1978
die Fedora in Billy Wilders gleichnamigem
Film.

Die Mérder sind unter uns: Anmerkungen zu Regisseur ...

Eine ,klaglich im Sande verlaufende”, zudem
von der Presse heftig attackierte, Welttournee
der Knef (1980) wird zum Debakel, sie zieht
1982 nach Hollywood. 1986 versucht sie als
Sangerin mit der Chanson-Tournee ,Statio-
nen meines Lebens” ein Comeback. Abermals
folgt hitzige Kritik: , Statt einen ehrenvollen
SchluBstrich unter die eigene Legende zu set-
zen, buhlt sie, wie von HaBliebe getrieben,
nochmals um die Zuneigung ihrer Landsleu-
te.” (FAZ, zitiert nach Sammelrezension, in:
Der Spiegel 6/1986, S. 173).

Die Fahigkeit, (vornehmlich) deutsche Gemu-
ter zu entrUsten, ist Hilde Knef ohne Zweifel
bis heute geblieben. Sie lebt in Hollywood.

In der Mitte: Arno Paulsen

Arno Paulsen (3.1.1900 - 17.9.1969)

Arno Paulsen wird am 3. Januar 1900 in Stet-
tin geboren. Als Fliinfzehnjdhriger macht er,
zuerst als Komparse, dann als Chorsanger, er-
ste Theatererfahrungen. In den letzten Mona-
ten des Ersten Weltkrieges wird Paulsen ein-
gezogen und kann seine Opern-Theateraus-
bildung erst nach Kriegsende fortsetzen.

Seit 1919 nimmt er Gesangsunterricht und
wird 1921 an der Oper von Osnabrick als
Operettentenor verpflichtet. Es folgen weitere
Engagements an diversen Opernhdusern, u.a.
in Kéln, Leipzig und Hamburg.

Im Zweiten Weltkrieg tritt Paulsen von 1941-
1943, Uberwiegend mit der Theatergruppe

.Conte Schwerin”, an Fronttheatern auf, be-
vor er 1944 erneut zum Wehrdienst verpflich-
tet wird. Bereits im Mai 1945 kann er wieder
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als Schauspieler an Berliner Bihnen arbeiten.
Im , Theater am Schiffbauerdamm™ sieht ihn
Wolfgang Staudte in der ,,Hollenparade” von
Horst Lommer und engagiert Paulsen fur die
Rolle des Hauptmann Briickner in DIE MOR-
DER SIND UNTER UNS (1946) (Vgl. Filmlexicon
degli autori e delle opere, Roma 1962,

S. 422.). Sein Debut als Filmschauspieler wird
von der zeitgendssischen Presse positiv aufge-
nommen: ,das nirgendwo Uberbetonte Spiel
Arno Paulsens [ist, S. G.] besonders hervorzu-
heben. Sein Hauptmann Bruckner wird nie-
mals zu einer vom Hal3 verzerrten Karikatur.
Sein Kriegsverbrecher Brickner bleibt als
Hauptmann wie auch als biederer Blrger un-
serer neuen deutschen Demokratie von einer
Portraittreue, die betroffen macht.” (Peter
Kast, in: Vorwarts, Berlin, 17.10.1946).

Bis Anfang der 60er Jahre spielt Arno Paul-
sen, neben standigen Engagements am Thea-
ter (seit 1954 Schiller-Theater Berlin), auch in
zahlreichen Spielfilmproduktionen, hier indes
vornehmlich Nebenrollen.

Zum Inhalt des Films

Der Chirurg Hans Mertens ist aus dem Krieg
in das zerstorte Berlin zurtickgekehrt. In einer
halbzerbombten Mietshauswohnung hat sich
der mittlerweile dem Alkohol verfallene Arzt
zurlickgezogen. Er lebt dort isoliert und ohne
Hoffnung, unfahig, seine Erfahrungen aus
dem Krieg zu verarbeiten.

Die frihere Mieterin seiner Wohnung ist Su-
sanne Wallner. Sie, die im Konzentrationsla-
ger war, hilft Mertens in ihrer Liebe zu ihm
aus seiner Depression heraus. Mertens war
1942 in Polen Zeuge einer ErschieBung un-
schuldiger Geiseln, unter ihnen viele Frauen
und Kinder. Diese Hinrichtung nicht verhin-
dert zu haben, qualt sein Gewissen.

Der fir den ErschieBungsbefehl verantwortli-
che Hauptmann Briickner, von Mertens in der
Hoffnung auf gottliche Gerechtigkeit fur tot
gehalten, lebt noch. Er ist mittlerweile ein
kleiner Fabrikant und hat muhelos in der
Nachkriegsgegenwart Tritt gefal3t.

Am Weihnachtsabend 1945 versucht
Mertens, Brickner zu téten, um endlich Ge-
rechtigkeit zu schaffen. Susanne Wallner
kann ihn jedoch im letzten Moment von der
Tat zurckhalten. Mertens begreift, daB Ge-
rechtigkeit nur die Sache aller sein kann.



Filmanalyse und -kritik"

Berlin 1945
Die Stadt hat kapituliert ...

Titeleinblendung:

Korrespondierend zu der im Titel angespro-
chenen Kapitulation der Stadt Berlin befindet
sich die Kamera nach einer Aufblende ,am
Boden”. In einer langsamen Aufwartsfahrt er-
hebt sie sich. Wahrend dieser Fahrt wird
deutlich, daB die Erdhtigel im Bildvordergrund
Soldatengraber sind. Spielende Kinder kom-
men aus dem Hintergrund ins Bild gelaufen.
Sie lenken den Blick auf Hans Mertens, der
mit ihnen zwischen den Trimmern auftaucht.
In einem Linksschwenk nimmt die Kamera die
Bewegung und Richtung von Mertens auf. Im
Vordergrund spielen die Kinder vor einer Pfiit-
ze und einem Autowrack im Schutt und
Schmutz der Trimmer.

Die Kamera zeigt nun Hans Mertens, der kurz
verharrt, sich umdreht und sich zu einer Bar
im Hintergrund wendet, aus deutlicher Ober-
sicht in einer halbnahen Einstellung: Mertens
(es hat noch keinen Schnitt gegeben) ist
durch diese Aufnahme vollkommen in die
Ruinenlandschaft integriert. Wahrend Mer-
tens’ Gang (den die Kamera wieder mit einer
leichten Aufwartsbewegung aufzeichnet) in
die Bar (ein Schild: , Das moderne Kabarett /
Tanz Stimmung Humor”) fiihrt eine Uber-
blendung auf einen — in extrem schrager Per-
spektive aus der Untersicht gefilmten — vollig
Uberfillten Personenzug.

Mit der Exposition seines Films demonstriert
Staudte, daB Trimmer und Ruinen, Schutt
und Schmutz (in denen Kinder ganz selbstver-
standlich spielen) 1945 fur den ,,normalen”
Alltag der Nachkriegsgegenwart stehen. Die
Kamera zeigt das Bild, das sich den Menschen
in der unmittelbaren Nachkriegszeit bot:
Nichts als Trimmer, es gibt keinen rettenden
JAusblick” — auch fur die Zuschauer des Films
nicht. Noch nicht einmal die langsame Auf-
wartsfahrt der Kamera fiihrt zu Ubersicht und
Distanz. Im Gegenteil: Die Wahrnehmung der
Graber und die nunmehr sichtbaren, den Bild-
hintergrund begrenzenden Ruinen, in einer
schrégen, verzerrten Perspektive gefilmt, stei-
gern die Unruhe. Die Fahrt verdeutlicht es:
Graber und Triimmer stehen in einem Zusam-
menhang, sind das ,Resultat” einer ,Ge-
schichte”.

Die Morder sind unter uns: Filmanalyse und -kritik m

Die Obersicht, aus der Mertens gefilmt ist, be-
tont die Last und Bedrohung der Trimmer far
ihn, definiert die Beziehung von Materie und
Mensch. Die Trimmer, die Erfahrungen des
Nationalsozialismus und des Zweiten Welt-
krieges beherrschen Mertens. Seine psychi-
sche Deformation entspricht der materiellen
Zerstorung. Als er mit schweren Schritten die
Treppe zu seiner Wohnung hinaufgeht, er-
zeugt hartes, von unten gesetztes Licht tiefe
Schlagschatten, die die Atmosphare der Rui-
nenlandschaft in das Innere des Hauses trans-
portieren. Die raumliche Enge des Treppen-
korridors, die durch Licht und Schatten ge-
schaffene unheimlich-depressive Stimmung
und Atmosphare, die unheilvoll-drohend wir-
kenden Trimmerbilder: Dies ist auch das In-
nere von Mertens, seine Seelenlandschaft ge-
wissermafen.

Mit der Verwendung dieser formalen Mittel
macht Staudte deutlich: Mensch und Umwelt
sind nicht zu trennen. Das AuBere spiegelt
das Innere des Menschen, seine geistige und
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seelische Verfassung. So sind die in dieser
expressionistischen Formsprache realisierten
Bilder sicher auch ein Abbild der Wirklichkeit
1945/46, oder noch besser: ein Bild davon.
Vor allem aber sind sie Ausdruck der inneren
Verfassung der Menschen in dieser Zeit.

Der Fabrikant und ehemalige Hauptmann
Brlckner sorgt sich allerdings nicht um seine
innere Verfassung. Beflissen hat er sich den
Nachkriegsverhaltnissen angepal3t, aus denen
er schon wieder finanziellen Nutzen und per-
sonlichen Gewinn zieht: ,,Man mul3 es nur
verstehen. Ob man aus Kochtopfen Stahlhel-
me macht oder aus Stahlhelmen Kochtopfe,
das ist egal. Nur zurechtkommen muf3 man
dabei, darauf kommt's an!”, erklart der jovia-
le Brickner dem depressiven Mertens. Mit
dem Bild der austauschbaren Produktion von
Stahlhelmen und Kochtopfen — einer Produk-
tion, die sich nach den ,Bedurfnissen” der
Konsumenten und den , Anforderungen” der
Zeit richtet — zeigt der Film nicht nur die Kon-
tinuitat von Vergangenheit und Gegenwart,
sondern bestimmt er auch als deren gemein-
same Basis den Kapitalismus, dies als morali-
sche Kritik gemeint.

Mit Mertens und Brickner schafft Staudte
zwei Filmfiguren, die in ihren unterschiedli-
chen Charakteren jeweils eine spezifische Hal-
tung zu den gesellschaftlichen Verhaltnissen
offenbaren. Mertens besitzt eine humanitare
Grundhaltung und ist aufgrund seiner Erleb-
nisse im Krieg verbittert und verzweifelt. Er
hat Weihnachten 1942 in Polen die Erschie-
Bung unschuldiger Manner, Frauen und Kin-
der miterlebt, fur die sein ehemaliger Kompa-
niechef Brickner verantwortlich ist. Dieser
empfindet nicht die geringste Schuld fur sein
Handeln im Krieg, der fur ihn ,goldene Tage
der Freiheit im grauen Rock” bedeutet hat.
Mit derselben Selbstverstandlichkeit, mit der
er als Soldat Verbrechen beging, arbeitet
Brlickner nach dem Krieg am ,, Wiederauf-
bau”: Seine Geschaftigkeit bewahrt ihn vor
materieller Not, seine Gewissenlosigkeit vor
der Erkenntnis seiner Schuld. , Die Mérder
sind unter uns”, notiert Mertens Weihnach-
ten 1945 verzweifelt in sein Tagebuch. Und
sie leben nicht schlecht, ohne ein peinigendes
Gewissen, wie er bei seinem Besuch bei
Brickner feststellt.

Die Begegnung mit Brickner wird fur
Mertens ( und — unterstttzt durch die film-
technische Realisierung — den Zuschauer) zu
einer schmerzvollen Konfrontation mit der
Vergangenheit des Zweiten Weltkrieges wie
auch mit der Wirklichkeit der Nachkriegs-

gegenwart. (Vgl. M 2) Nachdem die Kamera
Briickner und Mertens in separierenden Auf-
nahmen erfaBt hatte, fuhrt ein linker Kamera-
schwenk, der in GroBaufnahme die Pistole in
Brlickners Hand zeigt, die beiden so zusam-
men, daB sie sich nun frontal gegentberste-
hen: Der schon wieder erfolgreiche und eta-
blierte Brlckner verkorpert gewissermafBen
die Realitat der Nachkriegszeit, die Wehr-
machtspistole die Vergangenheit — die bruch-
lose Kontinuitat von Vergangenheit und Ge-
genwart wird in dieser einen Einstellung deut-
lich. FUr Bruickner besitzt die Pistole nicht
mehr als einen personlichen Erlebniswert, der
ihn an die ,schlimmsten Stunden” seines Le-
bens erinnert. Sentimental betrachtet er die
Pistole in seiner Hand.

Dann erfaB3t eine kurze Kamerafahrt Mertens’
starren Gesichtsausdruck in einer extremen
GroBaufnahme. Eine Bildunscharfe wahrend
dieser Fahrt, zu der genau Brickners Satz ,Es
ist ein eigenartiges Gefuhl, wieder mal eine
Waffe in der Hand zu halten” endet, 16st
.schockartig” eine Tonmontage aus. Der
.S0g” dieser Tonmontage, unterstitzt durch
eine Nebelblende am rechten Bildrand,
LreiBt” Mertens beim Anblick der Pistole in
einen ,Strudel” der vergangenen Kriegsereig-
nisse fort.

Die Geraduschkulisse verdeutlicht nicht die
spezifische Erinnerung von Mertens an den
Zweiten Weltkrieg, sondern schafft durch all-
gemein bekannte Téne und Gerausche ein
durch die Erfahrungen des Krieges besetztes
L Horbild” und stellt somit in der Rezeption
des Films ein kollektives Verstandnis bzw.
eine kollektive Erinnerung dar: Die Tonmon-
tage wird zur ,,Ruckblende”, die die unter-
schiedlichsten Kriegserlebnisse wachrufen
kann: Das Pfeifen von Granaten, der Ldrm
von Detonationen, Sirenengeheul und
menschlichen Angstschreien sowie die Son-
dermeldungsfanfare, die Erkennungsmelodie
der Wochenschau und das Lili-Marleen-The-
ma stellen ein , akustisches Gesamtbild” der
von allen einzelnen zu den Klangen und Ge-
rauschen assoziierten Erfahrungen des Zwei-
ten Weltkrieges dar. Es ist eine aufwihlende
Erinnerung an eine die Gegenwart bestim-
mende Vergangenheit.

Eine Uberblendung zeigt das Resultat dieser
Vergangenheit: Im Schutt und Schmutz der
Trammer spielende Ratten symbolisieren das
Erbe des Nationalsozialismus und den Alltag
der Nachkriegsgegenwart. Die blecherne
Klaviermusik aus der Anfangssequenz wird in
dieser Einstellung erneut aufgegriffen und



verweist in ihrem , Bar-Charakter” auf ein
Verdrangen der Vergangenheit wie der Ge-
genwart im Amidsement. Diese Flucht gelingt
jedoch nicht: Der eine zerbombte Hauser-
schlucht entlangtorkelnde Mertens wird von
den Trimmern und Ruinen eingeschlossen
und beherrscht.”37

Mit Briickners Tétung will Mertens nicht nur
flr eine ,, gerechte” Rache sorgen, sondern
zugleich sein durch die passive Mitschuld be-
lastetes Gewissen reinigen. Mertens’ Vor-
haben ist das Eingestandnis der eigenen Ohn-
macht gegeniber dem vergangenen Gesche-
hen im nationalsozialistischen Deutschland.

Dieses urspriingliche Ende im Drehbuch des
Films, eben die ErschieBung Briickners durch
Mertens, muBte Staudte jedoch auf Gehei3
der sowjetischen Militérverwaltung, die eine
Propagierung der Lynchjustiz befirchtete, ab-
andern. (Vgl. M 4 und M 5) In der schlieBlich
realisierten SchluBsequenz Gbernimmt gewis-
sermaBen die filmtechnische Realisierung die
Anklage gegen Brickner. Schon als dieser
pfeifend den langen Gang in seiner Fabrik
entlangkommt, erscheint der Flur mit seinen
kahlen, kalten, in Schlaglicht und -schatten
getauchten Wanden wie der Flur in einem
Gefangnis. Mit einem Rechtsschwenk hat sich
die Kamera in Mertens’ Position gebracht.
Von Mertens selber ist nur ein groBBer bedroh-
licher Schatten an der gegenlberliegenden
Wand zu sehen. Der erdriickende ,, Schatten
der Vergangenheit” hat Brickner eingeholt
und gibt ihn nicht mehr frei. Allerdings muf
dieser Schatten erst von einem anderen ,, ge-
worfen” werden: Anklage und Verurteilung
sind erforderlich. (Vgl. M 3)

Brlickner entdeckt Mertens und fragt ihn:
.Nanu, Mertens, Sie hier? Haben Sie auf
mich gewartet? Es ist nett, mein Lieber,
daB Sie gekommen sind. Wir werden zu-
sammen feiern, im Kreise der Familie. Was
zu trinken hab" ich!”

Mertens steht stumm vor ihm. Im Bild bleibt

Brlckner, der wahrend der folgenden Szene

immer mehr zur Wand zurckweicht. Gleich-

zeitig vergroBert die Kamera in einer leichten

Ruckwartsbewegung die Distanz zu Brickner.

Parallel zu der Kamerabewegung wachst

Mertens’ Schatten immer bedrohlicher an, bis

schlieBlich Bruckner in einer halbtotalen Ein-

stellung ,,in ihm verschwindet”.

Brlckner: ,Was ist lhnen denn? Was stieren
Sie mich so an? Hab' ich Ihnen was ge-
tan?”

Mertens: ,Es ist ein eigenartiges Gefuhl, eine
Waffe in der Hand zu halten.”

Die Morder sind unter uns: Filmanalyse und -kritik m

Brlckner: ,Sind Sie denn verriickt geworden?
Was reden Sie denn da? Um Gottes Wil-
len, nehmen Sie doch die Hand aus der Ta-
sche! Sie haben ja eine Pistole in der
Hand! Mertens, was wollen Sie denn von
mir? Brauchen Sie Geld? Wollen Sie ..."

Mertens: , Ich fordere Rechenschaft, Herr

K

Hauptmann Brickner
Briickner: ,, Rechenschaft? Woftr Rechen-

schaft?”

Mertens: ,, 36 Manner, 54 Frauen, 31 Kinder.

Munitionsverbrauch 347 Schuf3.”
Briickner: ,Ja, aber was denn, um Gottes Wil-

len, da war doch Krieg, da waren doch

ganz andere Verhaltnisse! Was hab’ ich
denn heute damit zu tun? Jetzt ist doch

Frieden, wir haben doch Weihnachten,

Friedensweihnachten! Mertens, um Him-

mels Willen, meine Frau, meine Kinder,

was haben denn meine Kinder damit zu

tun?”
Wahrend Brickners panischen Ausrufen
kommt Susanne Wallner in einer halbtotalen
Einstellung den Gang heraufgelaufen. Ein
Linksschwenk aus dieser Einstellung mundet
in eine Nahaufnahme Susannes. Sie schreit
entsetzt: ,Hans!”

In einer GroBaufnahme wendet Mertens
seinen Blick zu Susanne. Eine Nahaufnahme
zeigt, wie Brickner, immer noch den bedroh-
lichen Schatten Uber sich, seinen Blick von Su-
sanne zuriick wieder auf Mertens richtet. Mit
einer weiteren GroBaufnahme, die Susannes
erleichterten Gesichtsausdruck zeigt, 16st sich
die Spannung. In der anschlieBenden Nahein-
stellung verschwindet der Schatten hinter
Brlickners angstverzerrtem Gesicht.

Hans geht auf Susanne zu und drlckt sie
an sich: , Ich danke dir, Susanne.” Arm in
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Arm verlassen die beiden die Fabrik. Auf dem
Fabrikhof bleiben sie stehen, und die Kamera
erfal3t nach einer Heranfahrt ihre Gesichter in
einer GroBaufnahme. Susanne sagt: ,Hans,
wir haben nicht das Recht zu richten!” Hans
erwidert: ,,Nein, Susanne, aber wir haben die
Pflicht, Anklage zu erheben, Stihne zu for-
dern im Auftrag von Millionen unschuldig
hingemordeter Menschen!”

In diese Einstellung hinein ertént aus dem Off
die Stimme Bruckners: ,Was denn, ich bin
doch unschuldig!” Die nachste Aufnahme
zeigt, daB Brickner sich hinter den Gittersta-
ben eines Tores befindet: Wahrend weiterer
Unschuldsbeteuerungen schieben sich von
den Seiten und von unten schwarze Abdeck-
masken in die noch immer gleiche Einstellung
und rahmen nun den an den Gitterstaben
sich festklammernden Brickner ein. In einer
Doppelbelichtung werden in der rechten Bild-
halfte Frauen und Kinder sichtbar, und im sel-
ben Moment sind aus den Abdeckmasken
deutlich Mauern geworden, von denen
Brlckner, noch immer rufend, nun endgltig
umgeben ist: Er steht hinter einem Gefang-
nisfenster. Diese Einstellung wird durch Uber-
blendungen und Doppelbelichtungen von
zwei Soldaten, Massengrabern und Grabkreu-
zen abgelést. Nach einer letzten Uberblen-
dung fahrt die Kamera bis zur Unscharfe an
ein groBes schwarzes Kreuz heran, so daf3 es
das ganze Filmbild ausfullt. Bis in diese
Schwarzblende hinein ist den Bildern eine du-
stere, bedrohliche Musik unterlegt.

Die filmtechnische Gestaltung dieser Schluf3-
sequenz impliziert eine , 6ffentliche” Ankla-
ge: Die Kamera nimmt tendenziell die Positi-
on von Mertens ein. Briickner verteidigt sich
mit Blick auf Mertens — er spricht zum Kino-
publikum. Die Off-Stimme Mertens’, der bei
seiner ,Anklageerhebung” nicht zu sehen ist
(bis auf seinen Schatten), bekommt ebenfalls
einen allgemeinen Charakter: Sie wird zur
Stimme des Publikums. Dieser filmtechni-
schen ,,Ubermacht” muB sich selbst ein
Brlckner beugen: Aus der Ebenbdrtigkeit ei-
ner Nahaufnahme wird er in den unteren
Bildrand einer Halbtotalen verwiesen.

. Mit filmischen Mitteln ist Briickner der Pro-
zel3 gemacht worden. Staudtes film-
technische Gestaltung dieser Sequenz hat
den Zuschauer in das Filmgeschehen mit ein-
bezogen. Das Publikum ist an der , Verurtei-
lung” beteiligt:“32 Es wird erinnert, ermahnt
und aufgefordert, die Taten des Nationalso-
zialismus nicht zu vergessen, sondern die
Schuldigen schuldig zu sprechen, die Verant-

wortlichen zur Verantwortung zu ziehen.
Mertens’ Worte am Ende des Films verbalisie-
ren nur noch einmal die Aussage und Intenti-
on der filmtechnischen Gestaltung.

Staudte a6t mit Hilfe der Filmtechnik den
Hauptmann und Industriellen Brickner in eine
Gefangniszelle einmauern. Aufziehende Ab-
deckmasken und Bildtberblendungen entfer-
nen Bruckner aus seiner gesellschaftlichen
Stellung und lassen ihn hinter Gefangnis-
mauern und -gitter verschwinden. Gleichzei-
tig zeigt die Uberblendungsmontage der Mo-
tive Frau und Kind, Kriegsversehrte, Massen-
graber und Holzkreuze eine Kontinuitat von
Vergangenheit und Gegenwart an: Das Ver-
gangene ist nicht tot. Die Gegenwart ist das
Ergebnis der Vergangenheit. Die Bilder er-
mahnen, nicht zu vergessen, wie es zu dieser
Gegenwart, zu den Trimmern und Ruinen
und Massengrabern gekommen ist. " 3°

Die filmtechnische Gestaltung der SchlufB-
sequenz weist Staudte als einen Filmregisseur
aus, der sich der gesellschaftlichen Verant-
wortung nicht entzieht und der — aus seiner
subjektiven Sicht — in seinen filmasthetischen
.Formulierungen” deutlich Schuldzuwei-
sungen hinsichtlich der nationalsozialistischen
Vergangenheit ausspricht und auch gesell-
schaftspolitische Forderungen fur die Nach-
kriegsgegenwart aufstellt: Gerechtigkeit und
Sthne der begangenen Verbrechen sind far
den Moralisten Staudte die unbedingte Vor-
aussetzung fir eine wirkliche Bewaltigung
der Vergangenheit und fur die zukinftige
Neuordnung der gesellschaftlichen Verhaltnis-
se wie auch des persdnlichen Lebens eines je-
den einzelnen.

Zugleich bedeutet dieses Ende aber auch die
Reintegration Mertens’ in die sich einrichten-
de Nachkriegsgesellschaft. Mertens, mit einer
Frau an seiner Seite, ist nun wieder lebensfa-
hig. Susanne Wallner (das ist nun einmal die
Rolle der Frauen — so scheint es jedenfalls
auch Staudte zu sehen) putzt nicht nur die
Wohnung und bereitet das Essen fur Mer-
tens; sie ist es auch, die Mertens’ Entwick-
lungsprozeB initiiert und ihn in der Nach-
kriegszeit wieder Tritt fassen und eine verant-
wortungsbewuBte Stellung in der Gesell-
schaft einnehmen 1&Bt. Ihre eigene Vergan-
genheit in einem Konzentrationslager scheint
sie bei der aufopferungsvollen Fursorge far
den Mann, den sie liebt, nicht zu behindern.
lhr anscheinend ungebrochener Lebenswille
ist so stark, daB er sogar zur Motivierung ei-
ner Zukunftsperspektive bei dem desillusio-
nierten und resignierten Hans Mertens mit



ausreicht, der dann auch mit dem Herunter-
tragen eines Schutteimers bei Susannes Auf-
raumungsarbeiten in der Wohnung seine er-
ste sinnvolle Tatigkeit im Film ausfuhrt und
damit den Beginn seiner Wandlung vom de-
pressiven Zyniker zum gesellschaftlich und
politisch verantwortlich Handelnden einleitet.
Anzumerken ist in diesem Zusammenhang
auch, daB Mertens seine im SchluBdialog vor-
getragenen Forderungen nicht eigener Er-
kenntnis, sondern dem rechtzeitigen Erschei-
nen Susannes verdankt, die ihn von der Aus-
fihrung seiner Tétungsabsicht abhalt.

Susanne Wallners duB3ere Erscheinung ist von
Beginn des Films an unglaubwaurdig. Auch
wenn sie ein dunkles Kopftuch tragt und
traurig und gedankenverloren zu blicken ver-
sucht, sieht sie nicht aus wie eine Frau, die
aus einem KZ kommt, sondern ihre Nahauf-
nahme ist fast ein Starfoto. Staudte unterliegt
hier der konventionellen und konditionierten
Inszenierung eines Frauengesichts im Unter-
haltungsfilm, genauer: des Ufa-Films der
dreiBiger Jahre. Susanne, ein , wirkliches”
Opfer der Nationalsozialisten, wird nicht als
Opfer gezeigt; Mertens, einer der Millionen
Mitlaufer und Mittater, wird hingegen als Op-
fer gezeichnet.

Auch eine gelegentliche Uberbetonung der
Symbolik (z. B. die Verbildlichung der Uber-
windung der Vergangenheit in Susannes und
Hans' nachtlichem Spaziergang durch das
zerstorte Berlin) und die in dramatischen Mo-
menten stark akzentuierte Musik sowie einige
andere Filmszenen (z. B. das Gefluster und
Gerede im Treppenhaus und Mertens’ Not-
operation eines Kindes zum Selbstbeweis der
Ruckerlangung seines Handlungsvermogens)
lassen an standardisierte Kinoklischees des
Unterhaltungsfilms im allgemeinen und des
NS-Films im besonderen denken.

Diese dramaturgischen und filmasthetischen
Mangel schwéachen jedoch kaum das grund-
satzliche filmkunstlerische Niveau und die in-
haltliche Wirkungskraft des Films. Kamera,
Montage, Licht und Ton Gbernehmen in ihrer
filmtechnischen Realisierung eigenstandige
inhaltliche Aussagen. Die expressionistische
Asthetik des Films verweist auf eine bewuBte
Abgrenzung zum ,,geleckten” Ufa-Stil des
NS-Films und verhindert weitgehend ein Ein-
fihlen in die Filmbilder und das Handlungs-
geschehen. Extreme Ober- und Untersichten,
harte Schlagschatten und verkantete Kamera-
perspektiven schaffen eine aufwihlende und
bedrohliche Filmwirkung. Besonders die
Kameraschwenks, die Uberblendungen und

Die Morder sind unter uns: Filmanalyse und -kritik m

Schnitte sowie die asynchrone Kombination
von Bild und Ton (die , Tonruckblende”) fih-
ren zu visuellen bzw. audiovisuellen Konfron-
tationen, die dem Zuschauer Assoziationen
eigener Erfahrungen zu den gezeigten Film-
inhalten ermoglichen. So funktioniert DIE
MORDER SIND UNTER UNS nicht primér Gber
sein Handlungsgeschehen, sondern Uber sei-
ne formalasthetische Gestaltung, die die zen-
tralen Intentionen des Films zur Geltung bringt.

Staudte selbst flhrte zur Intention seines
Films aus: , Wir wollen in diesem Film, der in
der Welt spielt, in der wir leben, in der wir
uns alle zurechtzufinden haben, nicht die du-
Bere Wirklichkeit abfotografieren. Ich bemu-
he mich zu Problemen Stellung zu nehmen,
wie sie heute tausende und abertausende un-
serer Mitmenschen belasten. Die Beziehungen
des Menschen zu seiner jetzigen Umwelt, seine
Gefuhlswelt innerhalb der politischen Kulisse —
das ist das Grundthema des Films ...” .40

Inszenierung, Verhalten und Handlungswei-
sen der Filmpersonen bestimmen DIE MOR-
DER SIND UNTER UNS vor allem als ,,psycho-
logischen Film" — politisches Bewuftsein fin-
det sich bei ihnen kaum, ihr BewuBtsein und
Verhalten sind von einer moralisch-humanita-
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ren Haltung bestimmt. Auch der expressioni-
stische Filmstil weist Staudtes ersten Nach-
kriegsfilm als einen psychologischen Film aus,
der jedoch vermittels gerade dieser Form und
den daraus entwickelten inhaltlichen Konse-
guenzen und Wirkungen gesellschaftliche
und politische Fragestellungen der Nach-
kriegsgegenwart aufwirft und thematisiert.
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Didaktisch-methodische Hinweise
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Der Film kann selbstverstandlich mit unter-
schiedlicher inhaltlicher Schwerpunktsetzung
in verschiedenen Fachern bzw. Fachbereichen
der Schule und in der auBerschulischen Bil-
dungsarbeit eingesetzt werden: im Deutsch-
und Kunstunterricht, sowie im Bereich Religi-
on/Werte und Normen. In erster Linie ist er je-
doch fur die historisch-politische Bildung ge-
eignet — und hier liegt auch der Schwerpunkt
der folgenden Ausfuhrungen.

Als prinzipiell sinnvoll — fir alle Facher/Fachbe-
reiche — hat sich erwiesen, den Film im Ver-
gleich mit einem bzw. mehreren weiteren Fil-
men zu bearbeiten, weil sich Uber die Feststel-
lung von Ahnlichkeiten bzw. Unterschieden Fra-
gen und Untersuchungsrichtungen notwendig
ergeben. Die Materialien im Anhang dienen zur
Vertiefung bzw. Differenzierung der Arbeit.

Zur Arbeit in der historisch politischen
Bildung

Die Vorschlage zur Arbeit mit dem Film versu-
chen, die in der Einfihrung formulierten In-
tentionen zu operationalisieren.

Eine inhaltliche Ideologiekritik — die Frage
nach der ,Botschaft” des Films und der darin
maoglicherweise zum Ausdruck kommenden
(politischen) Haltung der Autoren — und die
Formanalyse — die Beschaftigung mit den
kinstlerisch-formalen Gestaltungsmerkmalen

des Films — sind wichtige Basisuntersuchung-
en, # eine quellenkritische Untersuchung
muf3 aber tiefergehend fragen: nach den do-
minierenden Handlungsmotiven im Film und
den fur die Hauptcharaktere handlungs-
leitenden Werten. Unter Einbeziehung der
Kontextmaterialien kénnen dann aufgrund
dieser Untersuchung RuckschlUsse auf die
sich dahinter verbergenden kollektiven Selbst-
und Gesellschaftsbilder der Menschen, auf
identitatsstiftende Aspekte kollektiven histori-
schen BewuBtseins in der Nachkriegszeit ge-
zogen werden. 43

1. Zentrale Handlungsmotive und
handlungsleitende Werte

Vordergrindig behandelt wird die Frage nach
der Auseinandersetzung mit denen, die
im Krieg schuldig geworden sind (Schuld-
frage).

Staudte zeigt an den Hauptfiguren Brickner
und Mertens exemplarische Vertreter von Ta-
tern und Mittatern/Mitlaufern: Einerseits
Bruckner, der als Hauptmann im Zweiten
Weltkrieg in Polen ein ErschieBungskomman-
do befehligte und andererseits Mertens, der
als Leutnant zwar versucht hatte, Brickner
umzustimmen, letztlich das Verbrechen aber
ohne weiteren Widerstand hingenommen
hatte. Wahrend Mertens aufgrund seiner Er-
lebnisse und seines Schuldgefihls unfahig ist,
nach Kriegsende seinen Arztberuf wieder aus-
zuUben, hat Briickner nur positive Erfahrun-
gen an die Tage im , grauen Rock” und auch
keine Probleme, in der Nachkriegsgesellschaft
zurechtzukommen. Er hat, dem Krieg mit
schwerer Verletzung entronnen, eine Fabrika-
tion von Kochtépfen aufgenommen.

Die charakteristischen Merkmale dieser bei-
den Personen muBten herausgearbeitet und
die Weise, wie sie dargestellt und bewertet
werden, untersucht werden, um so die psy-
chologische Kernaussage und Perspektive des
Films benennen zu kénnen:

e Der Tater (Briickner) wird, obwohl zu-
nachst durchaus nicht unsympathisch ein-
gefuhrt, letztlich negativ charakterisiert,
sein Verhalten angeklagt und gerechte
SUhne fir ein moralisch verwerfliches Han-
deln gefordert.



e Die Person des Mitldufers, Mertens, wird,
obwohl er anfanglich wenig sympathisch
in Erscheinung tritt und auch weiterhin
zwiespaltig bleibt, mehr und mehr als
Identifikationsfigur fur den Zuschauer auf-
gebaut. Letztlich wird er als Opfer der
Kriegsereignisse von seiner Mitschuld
.freigesprochen”.

Diese nicht als , Botschaft” ausgedrickte,
sondern eher untergriindig deutlich werden-
de Opferperspektive, aus der das Gesche-
hen erzahlt, die Schuldfrage aufgeworfen
wird, ist entscheidend, steht sie doch gerade-
zu exemplarisch fir ein Selbstbild, welches
sich in vielen anderen Filmen dieser Zeit wie-
derfinden 1aBt und ist sie doch kennzeich-
nend dafur, wie versucht wird, ,,sinnbildend”
die Vergangenheit mit der eigenen Lebens-
praxis in der bedrickenden Gegenwart zu
verknipfen.

Eng verbunden ist diese Perspektive mit dem
Heimkehrermotiv. Der Film weist damit auf
eine wesentliche gesellschaftliche Grundsitua-
tion im Nachkriegsdeutschland hin: Die Erfah-
rungen aus dem Krieg machten es vielen zu-
rickkehrenden Soldaten schwer, z. T. un-
maoglich, sich wieder in der ,Normalitat” des
Nachkriegsalltags zurechtzufinden und v. a.
Perspektiven fur ihr Leben zu entwickeln. Sie
muften diese Erfahrungen erst sinnvoll , deu-
ten” (,,verarbeiten”) kénnen, um Orientierun-
gen fur die alltédgliche Lebenspraxis entwik-
keln zu kénnen. Es sind eher die Frauen ge-
wesen, die ein Selbstbild entwickeln konnten,
aus dem heraus die Perspektivlosigkeit
Uberwunden und realistische Gegenwarts-
und Zukunftsvorstellungen formuliert und ge-
lebt werden konnten.

Zwei wichtige Aspekte dirfen bei dieser Un-
tersuchung nicht unbericksichtigt bleiben:

1. Die Leiden und Trauer der eigentlichen
Opfer treten hinter dieser allgemeinen
Opferperspektive zuriick. Susanne Wallner
erscheint ganz gegenwarts- und zukunfts-
orientiert und auch Mondschein verliert
nie die Hoffnung auf die Rickkehr seines
Sohnes, auch wenn er selbst die Einldsung
nicht mehr erlebt.

Die Morder sind unter uns: Didaktisch-methodische Hinweise m

2. Dieser Film zeigt Tater — eine nicht unbe-
dingt typische Darstellung fir die Zeit — und
auch ihre soziale Stellung in der ,,neuen”
Gesellschaft wird deutlich und damit auch
ein Aspekt von Kontinuitdt angedeutet.

Fur die konkrete Untersuchungsarbeit bieten
sich Arbeitsgruppen an, die anhand von auf-
merksamkeitsleitenden Fragen jeweils das
Verhalten der beiden mannlichen Hauptper-
sonen in verschiedenen Situationen —im
Krieg, im (Familien-)Alltag, im sozialen Um-
feld (Haus bzw. Betrieb und Kneipe) — heraus-
arbeiten und dabei die verhaltensbestimmen-
den Werte und Normen ergriinden sollten:

e Wie agieren Brickner und Mertens in der
dargestellten Episode im Krieg? (Sequenz
33)

e Wie begrindet Bruckner seine Entschei-
dung? Wie argumentiert Mertens?

e Wie verhalt sich Brickner nach dem Krieg
—in der Familie, im Betrieb, in der ,Frei-
zeit"? Was bestimmt sein Handeln und
welches sind fur ihn bedeutsame Werte?
(Sequenzen 20, 22, 24, 26, 32, 35 und 37)

e Warum findet Mertens zunachst keinen
Zugang zur ,burgerlichen Gesellschaft”?
Wie verhalt er sich gegenlber den Men-
schen in seinem Umfeld — Susanne Wallner
Sequenzen 7, 10, 5, 17, 19, 21, 28, 30, ),
den Nachbarn im Haus, v. a. Mondschein
(Sequenz 9), der um Hilfe bittenden Frau
und deren todkranker Tochter (Sequenzen
24 und 27), den Madchen in der Kneipe
(Sequenz 8)?

e Worunter leidet er und was ist daftr die
Ursache? Welche ,L6sung” bietet der
Film? Warum will Mertens Brickner téten?
Warum hindert ihn Susanne Wallner an
der Vollendung seiner Tat? Welche Konse-
quenz ziehen Mertens und Susanne
Wallner am Schluf3 des Films?

e Wie sind diese Konsequenzen aus heutiger
Sicht zu interpretieren? Ware der ur-
sprunglich beabsichtigte FilmschluB, die
Tétung Brluckners, anders zu bewerten?

Auf einer zweiten Ebene druckt der Film eine
allgegenwartige Aufbaumoral aus. Daflr
steht vor allem die zweite Hauptperson Su-
sanne Wallner, die sich ausschlieBlich der Ge-
genwart und Zukunft zuwendet und ,,endlich
wieder leben und arbeiten will” (Sequenzen
4,6, 10, 15, 17, 21, 23 und 30). (Ahnlich
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aber auch Mondschein, der mit den Resten
seines Werkzeuges tagtaglich sein Handwerk
auslbt.)

Verstarkt wird diese untergrindige ,,Moral”
des Films durch den von verschiedener Seite —
Susanne Wallner, im Krankenhaus — an Mer-
tens herangetragenen Appell, seine Fahigkei-
ten nutzbringend einzusetzen und durch das
inszenierte Gegenbild des lasterhaften — we-
nig aufbauenden — Kneipenlebens (Sequen-
zen 8 und 26).

Und nicht zuletzt weist der Film, vermittelt
Uber die Beziehung zwischen Susanne Wall-
ner und Hans Mertens, Wege auf, der bela-
stenden Vergangenheit und der perspektiv-
losen Gegenwart zu entkommen. Neben dem
besagten unbedingten Willen zur Arbeit, zum
materiellen Aufbau sind dies die Liebe und
das private Gluck.

Anstandigkeit, Reue, FleiB3, Liebe und
Glick werden als pragende Werte flr das
alltéagliche Handeln vermittelt, materieller
Aufbau und private Familienbeziehung
als zukunftsweisende Perspektive gewie-
sen.

Moralische Anklage gegen die Tater, For-
derung nach Gerechtigkeit und Sthne,
gehen einher mit der (Selbst-)Entlastung
der Mitlaufer.

Der Film ermdglicht also, Zusammenhange
zwischen den aus Kriegstraumata und Per-
spektivlosigkeit erwachsenen Angsten und
den auf individuelles Glick beruhenden Hoff-
nungen der Menschen und den gesellschaftli-

chen Entwicklungen offenzulegen. Dabei
wird selbst in diesem kritischen Film keine im
engeren Sinne politische Perspektive deutlich
— er verbleibt bei der moralischen Anklage.
Und auch der urspriinglich geplante SchluB,
der Akt der Selbstjustiz, die Rache, ware le-
diglich eine individuelle, befreiende Tat gewe-
sen.

Inwieweit diese Interpretation die SchluBfol-
gerung zulaBt, es hier mit verbreiteten
Grundhaltungen der Menschen damals zu
tun zu haben, sollte anhand der zeitgendssi-
schen Kritiken Gberpruft werden:

e Wie bewerten die Kritiker/Rezensenten die
filmische Darstellung?

e Aus welcher Perspektive schreiben sie ihre
Kritik?

e Welche Werte und Normen werden den
Lesern vermittelt?

¢ Gibt es Ubereinstimmungen bzw. signifi-
kante Unterschiede zwischen den Wert-
maBstaben des Films und der Rezensen-
ten?

o Letztlich heilt dies, selbstédndig zu hinter-
fragen, ob die Untersuchung der Kritiken
die hier vorgestellten Uberlegungen eher
stUtzt oder ihnen widerspricht!

Wie oben bereits erwahnt, sollten ein oder
mehrere Vergleichsfilme in die Arbeit einbe-
zogen werden.*4

Besonders geeignet ist der erste in den dama-
ligen westlichen Besatzungszonen gedrehte
Spielfilm, IN JENEN TAGEN von Helmut Kaut-
ner. Dieser Film hat ein ahnliches Sujet, die
Verarbeitung der Erlebnisse und Erfahrungen
des Nationalsozialismus,*> und weist als iden-
titatsstiftenden , Ausweg” die (Rick-)Besin-
nung auf allgemeine Menschlichkeit.

Weitere mogliche zeitgendssische Vergleichs-
filme sind ferner: UND UBER UNS DER HIM-
MEL, LIEBE 47 und BERLINER BALLADE. Alle
diese Filme thematisieren die Schwierigkeiten
von Kriegsheimkehrern, in der Nachkriegsge-
sellschaft eine fur die alltagliche Lebenspraxis
leitende Orientierung zu finden und eine trag-
fahige Zukunftsperspektive zu entwickeln.
Und sie nehmen jeweils auf spezifische Weise
Stellung zur unmittelbaren Vergangenheit.

Eine mit einer inhaltlichen Schwerpunktver-
lagerung verbunden Erweiterung der Arbeit
liegt im Vergleich des Films mit retrospektiven
Spielfilmen, die die unmittelbare Nachkriegs-
zeit behandeln. Uber einen solchen Vergleich
wird der Film mit Perspektiven aus anderen
historischen Kontexten konfrontiert und wer-



den spezifische Unterschiede in der Wahrneh-
mung der psychischen und gesellschaftlichen
Probleme der Nachkriegszeit bearbeitbar: Ein-
mal die aus der unmittelbaren Betroffenheit
resultierende (Selbst-)Wahrnehmung und die
daraus resultierenden filmischen Konsequen-
zen. Zum anderen die aus der historischen Di-
stanz — und Erinnerung — getroffenen Zu- und
Beschreibungen der Problemlagen. Im Rah-
men einer solchen Auseinandersetzung mit
den Filmen bekommt dann die Reflexion der
eigenen Wahrnehmung und Interpretation
der Geschichte einen groBBen Stellenwert. Die
retrospektiven Kritiken kénnen zur Ergédnzung
herangezogen werden.

Denkbare Vergleichsfilme sind in diesem Zu-

sammenhang:

e STUNDE NULL, Regie: Edgar Reitz, D 1976
(32 42774-76)

e DIE EHE DER MARIA BRAUN; Regie Rainer
Werner FaBbinder, D 1978 (42 41794)

e RAMA DAMA, Regie: Josef Vilsmaier,
D 1991 (32 10155/56)

2. Kontinuitaten und Briiche zwischen
Vergangenheit und damaliger Gegen-
wart

Der Film ist — wie oben bereits erwahnt —
auch geeignet, der Frage nach der Kontinui-
tat zwischen Vergangenheit und damaliger
Gegenwart nachzugehen. Der Blick sollte sich
dabei v. a. auf die Kontinuitaten und Briche
richten, die sich in der Filmasthetik verschie-
dener Filme widerspiegeln.4®

Bei einer diesbezuglich orientierten Arbeit
werden fir die historische Bildung die Fragen
der filmasthetischen Bildung bedeutsam. Mit
DIE MORDER SIND UNTER UNS liegt ein Ver-
such vor, bewuBt an Traditionen des Film-
schaffens aus der Weimarer Republik anzu-
knipfen, die durch den Faschismus zerschla-
gen bzw. unterbrochen worden sind. Kame-
ra, Mis en Scene, Licht und Architektur kntp-
fen an die expressionistischen Filme der fru-
hen 20er Jahre an: Die Form korrespondiert
also mit dem Inhalt, auch die expressionisti-
schen Filme beschaftigten sich mit den psy-
chischen Befindlichkeiten der Menschen.

(M 8) Gleichwohl weist der Film auch Mo-
mente auf, die aus dem Unterhaltungsfilm
der NS-Zeit dem Publikum sehr vertraut wa-
ren.4’

Aber auch bezogen auf die Filmhandlung las-
sen sich einige Kontinuitatslinien thematisie-
ren: Der Film verweist mit der Person des Fa-

Die Morder sind unter uns: Didaktisch-methodische Hinweise m

brikanten Brickner auf individuelle Karrieren
in Politik und Wirtschaft bzw. unverdndert
beibehaltene gesellschaftliche Strukturen —
eine sehr frihe Vorahnung dessen, was im

. Wirtschaftswunder-Deutschland” gesell-
schaftliche und politische Realitat sein wird
(und was Staudte in seinen spateren Filmen
immer wieder aufgreift)!48.

Und als offene Frage bleibt: Weist Staudte
mit den Verhaltensweisen der Hausbewohner
(Sequenzen 3,5, 11, 13, 16, 18) und der Fa-
milie Briickner (Sequenz 22) nicht auf unge-
brochene Verhaltensweisen (Denunzianten-
tum, Ausbeutung von Not und Leid anderer
Menschen) und Wertvorstellungen (zum
Selbstzweck gewordene ,Autoritat” und
,Ordnung”) aus der Zeit des Nationalsozialis-
mus hin?
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So ist dieser Film, auch wenn er kein ,,politi-
scher” sein will und keine im engeren Sinne
politische Perspektive aufzeigt, doch nicht
Lunpolitisch”!

Auch fur diese Untersuchungsperspektive bie-
tet sich die vergleichende Filmarbeit an: Ein
Vergleich zwischen (Unterhaltungs-)Filmen
aus der NS-Zeit*® und deutschen Nachkriegs-
filmen kann hier der Ausgangspunkt sein fur
die Frage nach Ahnlichkeiten im Filmsujet, in
der Asthetik. Als inhaltliches und formales
.Gegenbild” aus der Nachkriegszeit sollte zu-
satzlich der Film ZWISCHEN GESTERN UND
MORGEN herangezogen werden, der explizit
an die Tradition des Ufa-Kinos ankntpft.

3. Hintergriinde der Produktion des Films

Die Analyse des Films und der Vergleich mit
anderen Filmen sollte eingebettet werden in
eine Behandlung der allgemeinen Produkti-
onsbedingungen der Filme. Wenn der Frage
nachgegangen wird, wie und wo dieser Film
realisiert werden konnte und mit welchen In-
tentionen dieser Film entstanden ist, kann das
politische und 6konomische Umfeld Gber die
Frage nach gesellschaftlich dominanten Men-
talitdten hinaus aus einem weiteren Blickwin-
kel heraus untersucht werden. (Vgl. M 6)

Staudte selbst hat seinen Film als ,, psycholo-
gischen Film" bezeichnet, die Idee sei ihm
aufgrund eigener Erfahrungen gekommen.
(Vgl. M 5 und M 7) Diese Bemerkungen ver-
weisen auf den politischen Hintergrund der
Filmproduktionszeit in Deutschland. Hierzu
mufBten begleitend zur analytischen Arbeit
mit dem Film einige grundlegende Informa-
tionen — durch Lehrer- oder Schilervortrag —
eingebracht werden.*° Eine selbsttatige
Schilerarbeit im Unterricht ist mit Hilfe der
Materialien moglich:

(vgl. a. M 4 und M 5)

¢ Welche Probleme der Filmproduktion wer-
den in den Zeitungsanzeigen zum Aus-
druck gebracht?

e Welche Voraussetzungen muf3ten in den
verschiedenen Besatzungszonen gegeben
sein, um einen Film produzieren zu kon-
nen?

e Welche Vorstellungen Uber eine deutsche
Filmproduktion werden in den Reaktionen
der beiden Besatzungsoffiziere deutlich?

4. Der dargestellte historische Kontext

Die bisherigen Hinweise behandeln den Film
ausschlieBlich als Quelle seiner Entstehungs-
zeit. Fur die Arbeit im Geschichtsunterricht,
ist es darlber hinaus auch wichtig, die Dar-
stellung geschichtlicher Ereignisse selbst zu
thematisieren. Es ist selbstverstandlich, daf3
Staudtes Film nicht als ,,Dokument” fur die
Darstellung einer , historischen Wirklichkeit”
verwendet werden kann. Gleichwohl muf3 im
Zusammenhang mit der Untersuchung und
Interpretation des Films als Quelle auch fest-
gehalten werden: Sowohl die dargestellten
Lebensverhaltnisse im Nachkriegsberlin als
auch die dargestellten Kriegsereignisse ver-
weisen auf einen sehr realen Hintergrund.

Die zu groB3en Teilen zerstérte Stadt war nicht
bloBe Kulisse fur die Filmgeschichte: Sie ist
reales Umfeld gewesen — sowohl fur die Film-
produktion, als auch fur den Alltag der Men-
schen damals.>" Und die in der Geschichte in-
szenierte GeiselerschieBung verweist auf reale
historische Ereignisse: GeiselerschieBungen
sind keine Ausnahmeerscheinung an der Ost-
front gewesen. (M 9)



Zur Arbeit im Deutschunterricht

Die Empfehlung, den Film auch im Deutsch-
unterricht zu behandeln, beruht auf einem er-
weiterten Textbegriff, der auch das Medium
Film einbezieht und knipft unmittelbar an die
Ausfuhrungen zur historisch-politischen Bil-
dung — insbesondere bezuglich der Frage nach
Kontinuitdt und Brichen — an. Dieser Film
kann v. a. im Sekundarbereich Il behandelt
werden, da er beispielhaft fur das Bemuhen
stehen kann, im Bewuftsein der grauenhaf-
ten Vergangenheit eine angemessene inhaltli-
che und formale Ausdrucksform zu finden.
Vertreter von Literatur, Film und Malerei und
bildender Kunst haben vor demselbem Pro-
blem gestanden, das ,Unsagbare” in ent-
sprechender Form auszudricken. Das, was in
der Lyrik der Nachkriegszeit durch den Termi-
nus , Poesie des Kahlschlags” anklingt, galt
flr Staudte auch fur den Film. Gab es in der
Literatur , kahlgeschlagene Sprachwalder”, so
war auf der Ebene des Films festzustellen, da
mehr als ein Jahrzehnt , erfolgreichen” Ufa-
Films eine groBe Zahl filmischer Ausdrucksmittel
unmdglich gemacht hatte. Staudtes Ausweg
aus dieser Situation liegt in der Riickbesinnung
auf Traditionen deutschen Filmschaffens, die
aus der Frihphase stammen: In den 20er Jah-
ren war der expressionistische Stummfilm zur
spezifisch deutschen Filmgattung geworden.

Anders als fast alle Regisseure seiner Zeit ver-
sucht Staudte, keine Kontinuitat zur erfolgrei-
chen Filmaera der nationalsozialistischen Jah-
re herzustellen, sondern sich sowohl inhaltlich
als auch formal von seinen Kollegen abzu-
grenzen. Eine Betrachtung des Films unter
diesem Blickwinkel kénnte gut im Rahmen
der Beschaftigung mit der Literatur nach
1945 vorgenommen werden.

Die Morder sind unter uns: Didaktisch-methodische Hinweise m
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Zur Arbeit im Bereich Religion/Werte und
Normen

Fragen nach Schuld, Vergebung, Selbstjustiz,

Gerechtigkeit, Sthne, (politischer) Verantwor-

tung usw. sind zentrale Fragen fur den Religi-

onsunterricht bzw. Werte und Normen. Die-

ser Film bietet Gelegenheit, Uber die Fragen

von

e Schuld - Strafe — Vergebung,

e personliche Rache/Selbstjustiz oder gesell-
schaftliche Strafverfolgung und

e politisch verantwortliches Handeln oder
.Zurechtkommen”, je nach situativen Er-
fordernissen

nachzudenken. Der Film ist gut geeignet als

Gesprachsanlal3 und -einstieg, wobei histori-

sches Kontextwissen wiinschenswert ware.

Insofern bietet sich die Arbeit mit dem Film

vor allem dann an, wenn er fachertber-

greifend genutzt werden kann.
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Materialienanhang:

Hinweise zu den Materialien
Dokumente und Arbeitsmaterialien

M 1 Sequenzprotokoll

M 2  Einstellungsprotokoll aus der Sequenz 22

M 3 Einstellungsprotokoll der SchluBsequenzen 35 bis 37
M 4  Ein Exposé — Arbeitstitel: Die Mérder sind unter uns
M5  Zur Vorgeschichte der Filmproduktion

M 6 Bericht Gber die Arbeit am Film

M 7 Wolfgang Staudte Uber seine Filmarbeit

M 8  Exkurs: Filmischer Expressionismus

M 9 Materialien zur Filmdarstellung: GeiselerschieBung

Der Film in der Kritik — Zeitgenssische Kritiken

K1  Der Tagesspiegel, 16.10.1946

K 2  Berliner Zeitung, 17.10.1946

K3 Neue Zeit, 17.10.1946

K4 Vorwarts, 17.10.1946

K'5 Die Neue Zeitung, Minchen 18.10.1946

K6 Allgemeine Zeitung, Mainz 20.5.1947

K7 NEX, 02.11.1946

K 8 Deutsche Film-Rundschau, 5.11.1946

K9 Katholischer Filmdienst, Heft 13/1. Jg. 1948

K 10 Evangelischer Film-Beobachter, 1.5.1949 (Heft 5/1. Jg.)

K 11 Auszlge aus zeitgendssischen auslandischen Kritiken
Der Film in der Kritik — Retrospektive Kritiken

K 12 Filmkritik Nr. 1, 1960

K 13 FilmbewertungsausschuB (1961)

K 14 Film und Fernsehen, Heft 9, 1987
K 15 Auszige aus filmgeschichtlichen Werken
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Hinweise zu den Materialien

Die Filmanalyse und -kritik wendet sich in er-
ster Linie an den Padagogen/die Padagogin.
Sie stellt exemplarisch eine Form der syste-
matischen Auseinandersetzung mit dem Film
und eine — u. E. treffende — Interpretation dar
und liefert auf diese Weise Hilfen bzw. Anre-
gungen, die eigene Filmwahrnehmung und -
bewertung zu reflektieren.

M 1 Das Sequenzprotokoll ist zur Orientie-
rung gedacht. Es kann in den Ge-
sprachs- und Arbeitsgruppenphasen die
Erinnerung an den Handlungsverlauf im
Film, an bestimmte Ereignisse und de-
ren zeitliche Abfolge stltzen, um so die
Arbeit zu objektivieren.

Die zahlreichen Szenenfotografien aus
dem Film kénnen ebenfalls genutzt
werden, um die Erinnerung, die durch
die Filmrezeption hervorgerufenen Bil-
der im Kopf, an konkrete Bilder im
Film zu kntpfen und damit gesprachs-
fahig zu machen. (Die Fotografien auf
Folie kopiert und tber Overhead-Projek-
tor auf die Leinwand geworfen, ermdg-
lichen auch eine Verwendung im Ple-
num)>2
M 2 Das Einstellungsprotokoll aus der Se-
quenz 22 kann genutzt werden, um ex-
emplarisch deutlich zu machen, wie
Staudte Gegenwart und Vergangenheit
miteinander in Beziehung setzt bzw.
konfrontiert und so Kontinuitat darstellt.
M 3 Das Einstellungsprotokoll der SchluB-
sequenzen soll dazu dienen, die ,mora-
lische Botschaft” des Films detailliert
am Filmgeschehen und am gesproche-
nen Wort entlang herausarbeiten zu
kénnen.>3

Die Sequenzprotokolle kénnen auch als
Anregung genommen werden, fir an-
dere SchlUsselsequenzen des Films
(etwa Sequenz 6, 7, 8, 9, 19, 21, 23,
24 oder 33) in Arbeitsgruppen ver-
gleichbare Protokolle erstellen zu lassen
(Der dafir notwendige erhebliche Zeit-
aufwand muf allerdings bericksichtigt
werden. Deshalb ist dieser Hinweis eher
flr Fort- und Weiterbildungsseminare
oder die universitare Arbeit gedacht).

M 4

M 5

M 6

Das Exposé erlaubt es Schiler/Innen,
die Unterschiede zwischen urspringli-
chem Vorhaben und realisertem Film
selbstandig herauszuarbeiten. Die Ver-
anderung der dramaturgischen Struktur
und der gednderte FilmschluB werden
offenbar und kénnen in die Interpretati-
on des Films einbezogen werden.

Die Materialien zur Vorgeschichte ver-
weisen auf die politischen und materiel-
len (6konomischen) Schwierigkeiten,
die in der unmittelbaren Nachkriegszeit
mit einem derartigen Filmprojekt ver-
bunden waren. Sie erganzen das Expo-
sé. Die Materialien offenbaren, daB das
Projekt in den Westzonen abgelehnt
worden war und Staudte den Film bei
der DEFA realisieren muBte/konnte. Sie
geben ferner die Begriindung fir die
Aufforderung, den SchluB3 zu &ndern,
wieder.

Diese beiden Kleinanzeigen werfen zu-
dem ein Licht auf die unterschiedlichen
Voraussetzungen fur die Neuproduktion
eines Spielfilms im Nachkriegsdeutsch-
land — Geld- bzw. Ausristungsmangel
bestimmten die Arbeit wesentlich — und
damit auf die Produktionsbedingungen
allgemein.

Der Bericht Uber die Dreharbeiten kon-
kretisiert diesen Einblick in die zeitbe-
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dingten Produktionsprobleme und zeigt
auf, welche Hoffnungen mit dieser er-
sten deutschen Spielfilmproduktion ver-
bunden wurden.
M 7 Die Aussagen von Wolfgang Staudte
geben Auskunft Gber seine Intentionen.
Die Gegenlberstellung der AuBerungen
aus den Jahren 1946 und 1974 erlau-
ben, die Frage nach den Einflissen der
Diskussionen des jeweiligen zeitgeschicht-
lichen Kontext auf die Fragen und Ant-
worten/Einschatzungen zu stellen. Was
unterscheidet die Antworten von Staud-
te? Inwieweit mul er sich rechtfertigen?
M 8 Der kurze Exkurs tber den filmischen
Expressionismus in Deutschland soll es
Schulern/Innen ermoglichen, die Frage
der Anknipfung an vorhandene filmi-
sche Traditionen und deren Bedeutung
zu reflektieren.
M 9 Der Protokollauszug ,zur Sicherheits-
lage im besetzten Polen” soll dazu die-
nen, bei der Auseinandersetzung mit
den dargestellten Ereignissen einen Be-
zug zwischen der im Film dargestellten
ErschieBungsaktion zum realen histori-
schen Hintergrund zu liefern.

Kurzer Uberblick Giber die Filmkritiken

Im folgenden sind insgesamt 15 Filmkritiken
bzw. Ausschnitte aus Kritiken aufgenommen
worden, unterteilt in zeitgendssische und re-
trospektive Kritiken. Die Filmkritiken vermit-
teln Reaktionen von Menschen, die sich be-
rufsmaBig mit Filmen beschaftigten. Ihre Be-
wertungen der Filmasthetik wie auch die je
spezifischen Wahrnehmungen und Interpreta-
tionen der Filmaussage geben ebenfalls —
Uber die je individuelle Auspragung hinaus —
auch Auskunft Uber ,kollektives BewuBtsein”
ihrer Zeit.

Wir haben die zeitgendssischen Kritiken nicht
geklrzt, um nicht auf diese Weise durch un-
sere Bewertung von , wichtigen” und , un-
wichtigen” Passagen gleichzeitig auch unsere
Analyse und Interpretation des Films zu ,ver-
vielfachen”. Die Kritiken spiegeln die Aufnah-
me des Films in seiner gesamten Breite wi-
der>*, ermdglichen dem/der Lehrerln oder
Kursleiterin also einen umfassenderen Einblick
und Zugriff. Fur die praktische Arbeit ist es
aber sicher sinnvoll, einzelne Kritiken entspre-
chend der konkreten Zielsetzung auszuwah-
len und gegebenenfalls auch zu kirzen.

Die Kritiken/Rezensionen sollten v. a. als Ar-

beitsmaterialien in den Gruppenarbeitsphasen

genutzt werden. Sie kdnnen dabei mehrere

Funktionen erfillen:

¢ Sie ermdglichen, festzustellen, ob sich in
dieser Rezeption vergleichbare Wertvor-
stellungen bzw. Selbst- und Gesellschafts-
bilder finden lassen, wie im Film.

¢ Sie kdnnen dazu dienen, die eigenen Ana-
lysergebnisse und Interpretationen mit der
zeitgendssischen Rezeption zu vergleichen.

Die retrospektiven Kritiken sind von der An-
zahl her weniger umfangreich. Sie kénnen
helfen, Fragen an den Film zu formulieren
und sollen vor allem dazu dienen, die eigene
— ebenfalls retrospektive — Analyse/Interpreta-
tion selbstkritisch zu hinterfragen.

Und wie sahen Staudtes Zeitgenossen
den Film?

Gelobt wird allgemein die hohe kiinstlerische
Qualitat des Films: Formulierungen wie ,mit
auBerster Sorgfalt gemacht” und , starkes
Feingefahl fur optische Méglichkeiten” (K 1);
.Mit vielversprechender Besessenheit und ho-
hem kUnstlerischen Ernst” (K 3) oder ,,...es
sind Passagen darunter, die so effektvoll und
kinstlerisch angepackt sind, daB wahrend der
Vorfuhrung Beifall einbrach” (K 5) sowie , Der
Film ist ausgezeichnet photographiert. Er ist
naturalistisch, nackt, ohne Umschweife,
nichtern, trocken und bis ins kleinste prazi-
se.” (K 6) kennzeichnen die Kritik. Die Aner-
kennung gipfelt in der Aussage: , Mit solch
beispielhaftem Elan ist hier gearbeitet wor-
den, dal3 sozusagen mit einem einzigen
Sprung der AnschluB an die einstige groBe
deutsche Produktion gewonnen wurde, die
dem deutschen Film Weltgeltung verschaffen
hat.” (K 2)

In dieses allgemeine Lob, das zunachst auf die
Arbeit des Regisseurs und des Kameramanns
zielte, werden zumeist auch die Leistungen
der Schauspieler einbezogen.

Wolfdietrich Schnurre schliet an das Lob der
kinstlerischen Qualitat aber zugleich auch
seine Kritik an: , Aber statt die Tendenz (das
Aufzeigen des deutschen Standpunktes der
Welt gegenliber) dem Kiinstlerischen gleich-
zusetzen und beides aufeinander abzustim-
men, lieB man das Tendenzitse vom Klnstle-
rischen Uberwuchern und was entstand, war
eine symboltrachtige Ausrede. Hier hatte kla-
rer geantwortet werden massen ...” (K 8)
Diese klarere Antwort erwartete er v. a. vom



FilmschluB, der ,statt einer prazis formulier-
ten Antwort ein schwerlastiges Fragezeichen”
liefere! Und ahnlich, wenn auch nicht so
weitgehend Friedrich Luft, der ebenfalls die
Klarheit vermiB3t: , Er bleibt ein Versuch und
macht (...) als ganzes nicht klarer und befreit
uns nicht.” (K 1)

.Klarheit” — ein Begriff der sich auch in der
Kritik der ,, Neuen Zeit” (K 3) findet: Die Kriti-
ker suchen in diesem Film, was viele Men-
schen damals suchten: Orientierung und Per-
spektiven — hier: Klarheit — fur die Gegenwart
und Zukunft — und dies angesichts einer ver-
brecherischen Vergangenheit, der man sich
zu stellen hatte. Sie vermissen am Film genau
das, was dieser als Problem thematisiert und
als Ausdruck seiner Zeit nicht ,klar” beant-
worten kann. Der Weg, den der Film (Staudte)
aufzeigt — und der z. T. gesellschaftliche Rea-
litat ist/wird — vermittelt sich den Kritikern
scheinbar nur gebrochen — reicht ihnen v. a.
nicht aus, ist ihnen nicht deutlich genug.

Ein Frage bleibt angesichts dieser Reaktionen:
Dieser Wunsch nach ,,Klarheit”, nach etwas/ei-
nem das/der den Weg weist — drlickt sich darin
nicht noch ein Rest autoritarer Fixierung aus?

Damit ist zugleich auch die Frage der Identi-
tatsbildung aus der Aufarbeitung der unmit-
telbaren Vergangenheit, die Frage nach dem
historischen BewuBtsein, angesprochen: , Das
Sich-wieder-Aufrichten aus der entsetzlich-
sten Niederlage spricht als gegenwartiges Be-
wuBtsein aus jedem Blick und jeder Geste.
GewiB, das Leben geht auch als solches wei-
ter, aber es bezieht seine Impulse aus einer
neuen geistigen Ausrichtung, die alten Reser-
ven sind restlos aufgezehrt. Hier wird bewie-
sen, da3 man nicht mehr so weiterleben kann
wie friher.” (K 2)

Die Auseinandersetzung mit den Verbrechen
der Vergangenheit: Niemand kann, will sich
ihr verschlieBen: ... mit allen Bleigewichten
behangt” (K 1) ist der Film fir Friedrich Luft.
Aber wahrend der Film fur den ,Vorwarts”-
Kritiker eine , tiefernste Mahnung zur Wach-
samkeit” (K 4) ist, stort gerade dieses , Ten-
denzitse” den Kritiker der ,, Allgemeinen Zei-
tung Mainz”, der den Film lieber ,,... in eine
wahrhaft kinstlerische Sphére hinein(...)fah-
ren (mochte), in eine Sphare, die so fern und
so abseits der politischen Tendenz liegt wie
das Gute dem Bosen.” (K 6)

Zwischen dieser Aussage und der folgenden:

.Die Aufgabe ist ihm (Staudte) zu unerbittlich
ernst, die ihm hier am ersten deutschen anti-

faschistischen Film zuféllt: Abzurechnen,
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wachzurUtteln, aufzurdumen, Seelenschutt
beiseite zu schaffen und vor allem, die neue
deutsche Haltung zu dokumentieren.” (K 3)
liegt ein Dissens, der sich in den folgenden
Jahren verscharfen wird: Wie weitgehend und
in welcher Weise darf/soll Film politische Stel-
lung nehmen zur deutschen Vergangenheit?
Ende der 40er Jahre wird dieser Konflikt deut-
licher: Nun paBt der Film nicht mehr so recht
in die (politische) Landschaft der Westzonen —
so zumindest deuten die Zuschauerreaktionen
an, die der kirchliche Rezensent 1949 als

. Vox populi” wiedergibt. (K 10) Diese und
die Kritik aus dem evangelischen Film-Beob-
achter (K 9) konzentrieren sich zugleich selbst
auf die individuelle Schuldfrage, nicht mehr
auf die Frage nach einer politischen Stellung-
nahme oder gar einer ,neuen Haltung”.

.Die neue Haltung” zu dokumentieren, war
aber zumindest auch ein Anliegen Staudtes:
Seine Auswahl von Reaktionen aus dem Aus-
land (K 11) deutet darauf hin. Staudte sieht
sich darUber hinaus — in den 50er Jahren —
mit seinen kritischem Film einem starken Legi-
timationsdruck ausgesetzt.

Der Film in der Rickschau

Wenn aus heutiger Sicht dem Regisseur und
dem Film, und besonders dem Filmende der
Vorwurf der lediglich , kleinbirgerlich-ideali-
stischen Grundhaltung” (Klaus Kreimeier) und
der fehlenden Analyse des Faschismus ge-
macht wird, (Vgl. K 15) liegt dem eine politi-
sche Haltung zugrunde, die Geschichte nutzt
zur Legitimation der eigenen Position in den
gegenwartigen Auseinandersetzungen und
die Entstehungssituation des Films 1946 ver-
kennt: Wird von einem Kinstler nicht zuviel
erwartet, unmittelbar nach dem Ende von Fa-
schismus und Krieg selbige in ihrer Komplexi-
tat erfalBt und in einem Kunstwerk verarbeitet
zu haben?

Karsten Witte fragt da in der ZEIT schon ge-
nauer: ,Provoziert von der ungepriiften,
bruchlosen Integration der Nazi-Wurdentra-
ger in die Nachkriegsdemokratie, 16st Staudte
diesen politischen Konflikt des Opportunis-
mus, der Anpassung anklagend, nicht analy-
tisch. Aber wie sollte der moralische Appell,
auf so schwachem Resonanzboden, nicht
gleich verhallen? Wie soll man dem Rufer vor-
werfen, er riefe zu leise, wo kaum einer zu-
hort? >

In den frihen 60er Jahren, mit der Wieder-
auffihrung — nach Jahren des Vergessens (?)
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— findet der Film erneut Resonanz: Zwei ge-
gensatzliche Stellungnahmen offenbaren die
veranderten Blickwinkel und Interessenhinter-
grunde: Fur den Film-BewertungsausschuB ist
der Film ein , filmkUnstlerisches Dokument”
aus einer vergangenen Zeit, der , zur Bewalti-
gung der ,unbewaltigten Vergangenheit' bei-
tragen” kann — und der genutzt wird, um in
der Zeit des Kalten Krieges zu , beweisen”,
,wie tief die Filmproduktion der Sowjetzone
(...) abgesunken ist” (vgl. K 13). Fir Theodor
Kotulla in der , Filmkritik” ist der Film — dhn-

lich wie fur die spateren Kritiker — ein Beleg
gerade dafir, ,,daB es diesen neuen deut-
schen Film bis heute nicht gegeben hat ...”
(vgl. K 12). In beiden Kritiken wird Geschich-
te/der Film legitimatorisch benutzt.

Helmut Ullrichs Ausfuhrungen (K 14) versu-
chen auch mit der , Verteidigung” des Films
die eigene Position in der politischen Ausein-
andersetzung zu legitimieren. Er bemdht sich
aber darlber hinaus, die eigenen Erfahrungen
zu reflektieren.
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Materialien

M 1: Sequenzprotokoll

Nr. | Inhalt Zeit im Film Min.

0 | Titel, Credits, Zwischentitel: Berlin 1945, Die Stadt hat 00.00-01.17 1.17
kapituliert

1 Schwenk Uber Trimmergrundstick. Ein Mann, Dr. Mertens, geht | 01.17 - 02.12 0.55
auf ein Kabarett zu.

2 | Uberfullter Zug erreicht Bahnhof. Ankunft Susanne Wallners im 02.12 -08.50 1.38
zerstorten Berlin

3 | Hausflur. Abwertende Beobachtung des betrunkenen Dr. 03.50 - 05.02 1.12
Mertens durch seine Nachbarn

4 | Werkstatt von Mondschein. Wiedersehen mit Susanne Wallner 05.02 - 06.04 1.02

5 | Treppenhaus. Eine Mieterin erklart Herrn Timm, dal3 Susanne 06.04 - 06.46 0.42
Wallner Mertens’ Wohnung bewohnt habe, bevor sie 1941 in ein
KZ deportiert worden sei.

6 | Werkstatt. Susanne und Mondschein. Gesprach tber 06.46 — 08.32 1.46
sinnstiftende Werte/Ziele beim ,Neuanfang”.

7 | Susannes Wohnung. Auseinandersetzung mit Mertens Uber ihr 08.32-14.37 6.05
Recht zu bleiben.

8 | Kabarett. Mertens betrinkt sich und philosophiert Uber ... 14.37 - 18.30 3.53

9 | Werkstatt. Mondschein spricht mit dem skeptischen Mertens 18.30-21.40 3.10
Uber den Sinn seiner Arbeit.

10 | Susannes Wohnung. Sie putzt. Mertens ist von ihrem 21.40 - 24.51 3.11
LAufbauwillen” befremdet.

11 | DachgeschoBwohnung Timms. Mondschein sucht Rat bei 24.51-26.02 1.11
diesem ,Wahrsager”, fur dessen Kunst nach eigener Aussage
»~Hochkonjunktur” besteht.

12 | Susannes Wohnung. Sie findet einen Brief, adressiert: , Frau 26.02 - 26.48 0.46
Hauptmann Elise Brtickner, nach meinem Tod zu (ibergeben.”

13 | Timms Zimmer. Dieser ,weissagt” Mondschein baldiges 26.48 — 30.21 3.33
Wiedersehen mit dem Sohn.

14 | Werkstatt. Mertens (betrunken) bei Mondschein ... 30.21-31.14 0.53

15 | Susanne in freudiger Erwartung Mertens. Enttauschung, als 31.14-31.36 0.22
dieser betrunken erscheint.

16 | Hausflur. Hausbewohner echauffieren sich Gber Mertens. 31.36 - 31.46 0.10
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Nr. | Inhalt Zeit im Film Min.

17 | Susannes Wohnung. Sie lehnt Mertens’ Aufforderung zum 31.46 -31.59 0.13
gemeinsamen Trinken ab.

18 | Hausflur. Zwei Hausbewohner — ihre Képfe sind nur als verzerrter | 31.59 — 32.19. 0.20
Schattenrif3 auf der Flurwand zu erkennen — , klatschen” Gber die
.Liebesbeziehung” von Susanne und Mertens.

19 | Susannes Wohnung. Susanne und Mertens am gedeckten 32.19-36.35 4.16
Tisch. Streit Uber den Brief. Versohnung auf der StraB3e vor der
Ruinenlandschaft, die schlieBlich von den Oberk&rpern des
.glucklichen Paares” verdeckt wird.

20 | Parallelmontage. Krankenhaus: Mertens wird angesichts eines 36.35-39.15 2.40
stéhnenden Kranken ohnmachtig./Haus Briickners: Susanne
Ubergibt den Brief, erfahrt, daB Briickner (wohlhabend) lebt.

21 | Susannes Wohnung. Sie arbeitet am Zeichenbrett und erzéhlt 39.15-41.35 2.20
Mertens, dal3 Brickner lebt.

22 | Mertens in Brickners Wohnung. Essen mit der Familie. Brickner 41.35-45.23 3.48
erzahlt heroisch von seiner Kriegsverletzung, gibt Mertens die
Pistole zurtick, die dieser ihm damals Gberlassen hatte. Mertens
bleibt stumm, tritt wie betdubt den Heimweg an.

23 | Susannes Wohnung. Gesprach mit Mondschein Gber den Sinn 45.23 - 49.20 3.57
ihrer , Opferbereitschaft” gegentber Mertens.

24 | BUro von Bruckner: Mertens kommt. , Strohwitwer” Brickner 188t | 49.20 — 53.51 4.31
sich von ihm durch die Trimmerlandschaft zu einer Bar fuhren.
Mertens will Briickner erschieBen. Das Auftauchen einer Frau, die
einen Arzt sucht, hindert ihn. Mertens begleitet die Frau.

25 | Wohnung der Frau. Mertens behandelt das kranke Kind. 53.51-57.50 3.59

26 | Kabarett. Brlickner amdsiert sich mit Tanzerinnen. 57.50-59.17 1.27

27 | Wohnung der Frau. Mertens lehnt Bezahlung ab, verlaBt 59.17-1.00.12 |0.55
ausgeglichen Mutter und Kind.

28 | Susannes Zimmer. Mertens erklart, daB er sie liebe. 1.00.12-1.01.58 | 1.46

29 | Schaufenster von Mondscheins Werkstatt. Dieser wird in einem 1.01.58 - 1.02.51 | 0.53
Sarg aus seinem Laden getragen.

30 | Susannes Wohnung. Weihnachten. Mertens beschlie3t erneut, 1.02.51-1.08.35 | 5.44
Brlickner zu erschieBen. Brief von Mondscheins Sohn kommt an.

31 | Weihnachtsgottesdienst in einer zerbombten Kirche. Mertens, 1.08.35-1.09.36 | 1.01
abseits stehend, wendet sich beim Anstimmen von ,Stille Nacht”
ab.

32 | Brickners Fabrik. Dieser halt eine idealistisch-humanistische 1.09.36-1.11.00 | 1.24

Weihnachtsansprache vor seinen Beschaftigten.




Nr.
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Inhalt

Zeit im Film

Min.

33

34

35

36

37

Uberblendung: Weihnachten 1942 in Polen.

(Hauptmann) Bruckner ordnet die ErschieBung von polnischen
Zivilisten an, (Unterarzt) Mertens bittet vergeblich um Widerruf
des Befehls und wird Zeuge der Exekution. Einblendung des
ErschieBungsberichts: ,36 Ménner, 54 Frauen, 31 Kinder.
Munitionsverbrauch: 347 SchuB MG-Munition.”

Angriff des Dorfes durch feindliche Truppen. Unterholz/Wald. Der
verwundete Briickner bittet Mertens um dessen Pistole, weil er
nicht in Gefangenschaft geraten will, und tUberreicht ihm einen
Abschiedsbrief an seine Frau.

Susannes Wohnung. Sie liest im Tagebuch Mertens’, verlaBt
hastig die Wohnung. Die Kamera erfa3t die letzte Eintragung:
,Briickner lebt! Die Mérder sind unter uns! Weihnachten
19451”

Brickners Fabrik. Das Eintreffen Susannes verhindert Mertens
Selbstjustiz .

Fabrikhof. SchluBdialog. Susanne: ,Hans, wir haben nicht das
Recht zu richten! Mertens: Nein, Susanne, aber wir haben die
Pflicht, Anklage zu erheben, Siihne zu fordern im Auftrage
von Millionen unschuldig hingemordeter Menschen!”

Bildmontage: Bruckners Gesicht in Nahaufnahme, seine Hande
umklammern ein Gitter, das sich in ein Gefangnisgitter verwandelt.
Dieses Bild wird nacheinander durch folgende Motive

Uberblendet: Frau mit Kind, Kriegsversehrte, Soldatenfriedhof.
SchluBbild: Drei Holzkreuze, Kamera fahrt auf sie zu, bis
Querbalken des mittleren Kreuzes bildftllend ist.

1.11.00-1.15.42

1.15.42 -1.16.17

1.16.17-1.18.47

1.18.47-1.19.10

1.19.10-1.20.00

4.42

0.35

2.30

0.23

0.50
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M2: Einstellungsprotokoll aus der Sequenz 22:

Brickner Uberreicht Mertens die Pistole — Konfrontation der Gegenwart mit der Vergangenheit

Nr] Zeit | Handlungsort, Kamera- Dialog
(Sek.)| -personen -einstellung
-geschehen -perspektive Musik/Gerausche
-bewegung
1 |08 | Brickners Arbeitszimmer. Nahaufnahme Br.: ,Na, Sie rauchen ja wohl Zigaretten.
Brlckner sitzt an seinem Ich muB das Zeug némlich wegschlieBen.
Schreibtisch und raucht Zigarre. Mein Altester ist schon soweit. Neulich
hab’ ich den Lausebengel doch tatséchlich
mit einer amerikanischen ...
2 |15 | Mertens sitzt Brlickner in einem Nahaufnahme ... Zigarette im Mund erwischt.
Ledersessel gegenlber. Er nimmt Und hier habe ich noch etwas fur
eine von Brlckner angebotene Sie, mein lieber Doktor. Kennen
Zigarette und zindet diese mit Sie sie wieder?
einem Streichholz an.
3 |13 | Bruckner holt aus einem Schreib- Obersicht. Von einer Nahauf- | Ja, ich hab’ mich nicht entscheiden
tischfach die Pistole heraus, die nahme leitet ein Linksschwenk | kénnen, sie wegzugeben.
ihm Mertens im Krieg gegeben in eine GroBaufnahme der Da hadngen zu viele Erinnerungen
hatte. Er steht auf, geht mit der Pistole Uber. Mit einer Schérfen-| dran. In den schlimmsten Stunden
Pistole in der Hand auf Mertens zu. | verlagerung endet der Schwenk | meines Lebens habe ich sie
in einer GroBaufnahme von angesehen ...
Mertens Gesicht. Die Pistole in
Brickners Hand ist unscharf im
rechten Vordergrund zu sehen.
4 | 13,5 | Brickner steht Mertens gegen- GroBaufnahme ....und mich gefragt, soll mir das
Uber. Mertens erhebt sich und Ding denn nun wirklich den Tod
ist unscharf im linken Bildan- bringen. Na, lieber Doktor, da haben
schnitt zu sehen. Sie lhr Eigentum wieder. Sie sind der
einzige, dem ich sie ausliefere. Aber
lassen Sie sich nicht erwischen damit!
5 | 47,5 | Mertens Gesicht Die Kamera féhrt auf Mertens | Ja, ja mein Lieber, es ist ein eigenartiges
zu und erfaBt sein starres Gefuhl, wieder mal eine Waffe in der
Gesicht in GroBaufnahme. Hand zu halten.”
Kurze Unscharfe wahrend der | Am Ende der Kamerafahrt und mit den
Fahrt. Eine Milch- bzw. letzten Worten Brlickners setzt eine Ton-
Nebelblende am rechten montage ein: Pfeifen von Granaten, Deto-
Bildrand umfaBt Mertens nationen, Sirenengeheul, tibergehend in
frontalen Blick in die Kamera. | Sondermeldungsfanfaren und die Erken-
nungsmelodie der Wochenschauen, dann
Ubergehend in das Lili-Marlen-Thema, da-
zwischen heulende Sirenen und schreiende
Uberblendung Menschen.
6 |17 | Ratten zwischen Trimmern. Uberblendung Scheppernde Klaviermusik.
Mertens wendet sich ab und
entfernt sich schwankend auf der | Obersicht
mit Trimmern Gbersahten Ratten spielen in einer halb-
StraBe. nahen Einstellung zwischen
Trammern. Ein vertikaler
Kameraschwenk erfaBt
Mertens und zeigt ihn in
einer halbtotalen Einstellung.
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M 4: Ein Exposé

Arbeitstitel: Die Morder sind unter uns

Berlin im Herbst 1945!

Ein verrosteter Stahlhelm zwischen wildwu-
cherndem Unkraut! Auf unscheinbaren Erd-
hugeln ein einfaches Kreuz aus Holzleisten zu-
sammengenagelt. Ein StrauB verwelkter Blumen
in einem Einmachglas — das ist die letzte Ruhe-
statte dieser Toten am Rande der StraBe.

Hier herrscht nicht die weihevolle Stille eines
Friedhofes. Der Klang gestopfter Trompeten
dringt aus einem nahen Tanzlokal hertber
und vermischt sich mit der Melodie des All-
tags.

Hier ist kein Verharren in stiller, ehrender An-
dacht. Menschen hasten und drangen achtlos
vorbei — im harten Kampf um eine neue Exi-
stenz, den Blick in die Zukunft gerichtet.

Von den Trimmerresten der Hauser schreien
grelle Plakate: Aufbauen!

Unberthrt von dieser kategorischen Forde-
rung des Tages lebt Dr. Mertens sein eigenes,
verschlossenes, zielloses Dasein. Die kleine
Atelierwohnung, die er seit den Tagen der
Kapitulation in Besitz genommen hat, tragt
noch immer alle Spuren der vergangenen
Kampfhandlungen.

Einen entscheidenden Einbruch in dieses Leben
voller Unrast und Verirrung bringt die plétzliche
Rickkehr der rechtmaBigen Besitzerin der Woh-
nung. Susanne Wallner, trotz eines eigenen
harten Schicksals ungebrochen und von einem
unerschitterlichen Glauben an eine bessere Zu-
kunft erfullt, steht eines Tages dem Manne ge-
genuber, der in so skrupelloser Weise von ihrem
Eigentum Besitz ergriffen hat und der sich nun
mit krdnkendem Zynismus beharrlich weigert,
die Wohnung zu rdumen.

Und so kommt es, dafB diese beiden gegen-
satzlichen Menschen unter einem Dache le-
ben. Alle Versuche des Mannes, sich in die
Bahnen einer burgerlichen Existenz einzuord-
nen, scheitern immer wieder. Doch Susanne
Wallner erkennt sehr bald, daB Dr. Mertens
zu jenen Menschen gehort, die aus einem un-
seligen Kriege heimgekehrt sind mit Verwun-
dungen, die nicht sichtbar sind, deren Hei-
lung aber viel Verstandnis und liebevolle Pfle-
ge verlangt. |hr erscheint dieser Mann in sei-
ner Zerrissenheit wertvoller als jene, an denen
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die grauenvollen Erlebnisse der Vergangen-
heit spurlos und ohne Wirkung voruberge-
gangen sind.

Aber was in Susanne mit einfachem menschli-
chen Mitgefuhl, mit fraulicher Firsorge und
Hilfsbereitschaft begann, endet mit einer gro-
Ben, alles verzeihenden Liebe. Und so reift in
Dr. Mertens die Erkenntnis, daB3 in dieser
Stadt der Ruinen unzerstérbare Werte erhal-
ten sind, um deren Willen es sich lohnt zu le-
ben und mitzuhelfen an der Schaffung einer
neuen Lebensordnung.

In dem Augenblick aber, da es den Anschein
hat, dal3 sich das Leben dieser beiden Men-
schen in geordnete, birgerliche Bahnen einfu-
gen will, — kreuzt ein Mann ihren Lebensweg.
Es ist der Fabrikant Ferdinand Brickner! In sei-
ner herzerfrischenden, etwas lauten Art ist er
der Typus des braven und soliden Birgers in ge-
hobener Stellung. Mit viel Sinn fur alles Gemt-
volle steht in seinem unkomplizierten Innenle-
ben wie in seiner Wohnung alles am rechten
Platz. Die Klassiker wohlgeordnet im Blcher-
schrank, die Bronzebiisten von Beethoven,
Haydn und seit kurzem auch wieder Mendel-
sohn in seinem Musikzimmer. Als vorbildlicher
Ehemann, zartlicher Familienvater und loyaler
Betriebsfuhrer ist er ein Mann, der Uberall die
gréBte Hochachtung genieft.

Aber durch ihn ist in Dr. Mertens ein Er-
lebnis mit elementarer Gewalt wieder le-
bendig geworden, und hat die nur
scheinbar vernarbte Wunde aufgerissen,
— denn er kennt diesen Ferdinand Briick-
ner von einer anderen Seite. — Immer
starker verdichtet sich in ihm die Forde-
rung seines Gewissens, diesen Menschen,
der hier in der Heimat als Muster burger-
licher Wohlanstandigkeit ein geruhsames
Leben flhrt, zu beseitigen. Unter diesem
Zwang vollzieht sich nun alles weitere
Geschehen. ...

Der Novembersturm peitscht den Mor-
telstaub aus den Triimmern hoch und
jagt ihn in dichten, grauen Wolkenfetzen
Uber das endlose Ruinenfeld, durch das
sich zwei Manner — es sind Dr. Mertens
und der Fabrikant Briickner — mihsam ih-
ren Weg bahnen, um die Hauser der Vor-
stadt zu erreichen, die sich am Horizont
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als blasse Silhoutte abheben. Sie befinden sich
auf dem Wege zu einer jener zweifelhaften
Vergniigungsstatten, die zu den unwdirdigen
Erscheinungen der Nachkriegszeit gehoren. Hier
will Dr. Mertens seine Absicht ausfuhren. Die
Einladung des Fabrikanten, diesen Abend ge-
meinsam zu verbringen, kam ihm gelegen ...
Aber das Schicksal wollte es anders.

In dem Augenblick, als Dr. Mertens die Waffe
gegen Briickner erhebt, wird von einer ver-
zweifelten Mutter, deren Kind mit dem Tode
ringt, ein Arzt gesucht. Die Pflicht gebietet
Dr. Mertens, sofort zu helfen, und zum zwei-
ten Male nimmt ihm die Vorsehung die Waffe
aus der Hand, die er schon einmal gegen die-
sen Mann gerichtet hat.

Er ist mit der Absicht gekommen, einen Men-
schen zu tdten — aber er hat in dieser Nacht
einem Kind das Leben gerettet.

Weihnachten 1945!

Aufgewdhlt und von den widerstrebendsten
Geflhlen bedrangt, irrt ein Mann durch die ver-
schneite Stadt. Er geht an leblosen Fassaden
vorbei, aus deren dunklen Offnungen das Grau-
en vergangener Tage starrt. Nur aus wenigen
Fenstern scheint das Licht brennender Weih-
nachtskerzen auf die StraBe. Rundfunkmusik —
weihnachtliche Chére — wehen an ihm vorbei.
In der Ferne lauten Kirchenglocken die heilige
Weihnacht ein, das Fest des Friedens.

Dr. Mertens steht vor einer KirchentUr. Er be-
tritt die Kirche. Ohne Anteilnahme blickt er
auf die andachtige Menge und hoért wie aus
weiter Ferne die Worte: Friede auf Erden und
den Menschen ein Wohlgefallen ....

Friedlos wandert er weiter. Vorbei an ausge-
brannten Panzern und abgewracktem Kriegs-
gerat — ohne Ziel — aber in seinem Inneren
mahnt eine Stimme immer nachdricklicher,
immer fordernder, an die versdumte Pflicht.

So kommt Dr. Mertens zu der Fabrik des Fer-
dinand Briickner. Auch hier in der grof3en
Halle .... Weihnachtsstimmung. Die Beleg-
schaft ist versammelt und lauscht ergriffen
den Worten Briickners, der im strahlenden
Glanz zweier groBBer Weihnachtsbdume seiner
Belegschaft in schénem Pathos eine Rede
halt. Er spricht vom Weihnachtsfest, dem fest
der Liebe, dem Fest der Verséhnung!

Da fallt ein Schuf3 ....

Der Schwurgerichtssaal ist gedrangt voll. Der
Staatsanwalt spricht und preist die hohen Tu-
genden des Mannes, der durch feige Mérder-
hand am Heiligen Abend des Jahres 1945 da-
hingerafft wurde — dem ersten Fest des Frie-
dens und der Verséhnung nach so langen
blutigen Jahren.

Und dann erhalt der Angeklagte Dr. Mertens
das Wort. Er schildert ein Weihnachtsfest im
Jahre 1942. Es war in Polen ...

In der straff sitzenden Uniform eines Haupt-
manns der Reserve steht Ferdinand Bruckner
in der Stube eines Bauerngehdoftes vor einem
Weihnachtsbaum und ist andachtsvoll damit
beschaftigt, ihn mit Lametta zu schmdiicken.
Aber zur gleichen Zeit dringen auf seinen Be-
fehl Soldaten wahllos in die Heime der Be-
wohner des kleinen Ortes ein und fangen sie,
ob Mann, ob Frau, auf der StraBe ab und trei-
ben sie auf dem Anger zusammen. Eine Maf-
nahme, zu der sich dieser gemutvolle Haupt-
mann infolge , einiger unliebsamer Vorkomm-
nisse” veranlaBt sah. Ohne das Weihnachts-
fest, das in erster Linie dem Gedenken der
Lieben in der Heimat gilt, zu unterbrechen,
werden noch am selben Abend 100 unschul-
dige Manner, Frauen und Kinder liquidiert!

Ohnmachtige Schreie unschuldiger Menschen
zerreiBBen die Stille der heiligen Nacht und der
Gesang des schonen Liedes |, Stille Nacht, hei-
lige Nacht” vermischt sich mit dem entfern-
ten Knattern der Maschinenpistolen ....

.Die Morder sind unter uns”! So schlieBt der
Angeklagte seinen Bericht. — ,In der Maske
biederer Birger — als muntere Schwatzer ge-
gen Krieg und Chauvinismus, als betriebsame
Mitarbeiter an einer friedvollen Zukunft — tra-
gen sie heute wieder mit heuchlerischem An-
stand den zivilen Rock. Aber wirklich passen
wird ihnen immer nur — die Uniform! Ihr Ele-
ment ist der Krieg und ihre héchsten Ideale —
Raub und Mord!”

Das Gericht zieht sich zur Beratung zurick!

An der Wand, hinter dem Richtertisch, dort
wo das Bild des blutigsten Amoklaufers der
Geschichte hing, steht heute die Goéttin der
Gerechtigkeit abwartend und wagend — mit
verbundenen Augen.

Alle Rechte: Wolfgang Staudte Produktion.
Berlin-Wilmersdorf, Nassauischestr. 65 (1946)

Aus: Egon Netenjakob u. a. (Hg.): Staudte.
Edition Filme 6, Berlin 1991
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M 5: Zur Vorgeschichte der Filmproduktion

Staudte duBerte sich in einem Interview im Mai
1974 zur Vorgeschichte des Films:

Das Kriegsende haben Sie in Berlin erlebt. Es
heil3t, daB3 Sie damals schon den Stoff fir ih-
ren ersten Nachkriegsfilm, DIE MORDER SIND
UNTER UNS, ausgearbeitet hatten. Offen-
sichtlich sind in diesem Stoff sehr viele eigene
Erlebnisse eingeflossen?

Ein eigenes Erlebnis war, daB ich mal einem SS-
Obersturmbannfihrer, der ziemlich angetrun-
ken war, in die Falle gelaufen bin. Das war im
GroBen Schauspielhaus. Ein Freund von mir hat
da die Kantine kommissarisch bewirtschaftet,
und der hatte immer Cognac und Zigaretten
und so was. Als ich mich da mal reintraute, wa-
ren ein paar angetrunkene SS-Leute drin. Einer
von diesen Arschen zog seine Wumme raus
und hielt die mir vors Gesicht: »Du
Kommunistensau, jetzt knall ich Dich ab.« Die
anderen haben ihn davon abgehalten, und er
wurde auch wieder friedlich und sagte: »Wenn
der ScheiB vorbei ist, dann kiimmere ich mich
wieder um meine Apotheke.« Das war der
Apotheker von der Ecke FriedrichstraBe/
SchumannstraBe. Ich habe mich dann verkri-
melt und gedacht, was wohl passiert, wenn ich
den spater mal erwische, denn es war ja klar,
daB alles bald zu Ende sein wiirde. Ich habe ihn
spater nicht erwischt, denn er war dann tot.

Sie haben aus diesen Kriegserlebnissen und
der Beobachtung der ersten Nachkriegs-
monate ein Drehbuch geschrieben. Wie ging
es weiter?

Ich lebte damals im englischen Sektor und bin
natdrlich zuerst zu den Englandern gegangen,
habe dann Kontakt mit den Franzosen aufge-
nommen und war dann bei den Amerikanern.
Ich wollte den Film machen, ganz egal bei
wem. Die Englander waren nicht interessiert.
Ich hatte zwar eine englische Lizenz fur die
»Wolfgang-Staudte-Film-Gesellschaft«, aber
kein Geld. Ich war sogar so naiv und habe in ei-
ner Zeitung inseriert »suche fir Filmvorhaben
500 000 Mark«. Aber es passierte nichts.

Die Franzosen waren auch nicht interessiert.
Und bei den Amerikanern traf ich auf einen
Filmoffizier, der hiel3 Peter van Eyck. Der
guckte mich von oben herab an und sagte:
»Wie war der Name? Staudte? In den nach-
sten funf Jahren wird in diesem Land Uber-
haupt kein Film gedreht, auBer von uns.«
Spater wurde der van Eyck ziemlich angegrif-
fen, weil er meinen Film abgelehnt hatte.

Und wie war es bei den Russen?

Ich hatte dort das Drehbuch abgegeben und
wurde vierzehn Tage spater zum Kulturoffi-
zier beordert. Der sagte: »Ja, das wird ge-
macht. Ich habe es genau gelesen« und gab
den Zensurstempel. Dann fing er ein Ge-
sprach mit mir an: »Eins ist natdrlich unmdog-
lich, das ist der SchluB. Wenn der Film ein Er-
folg ist, und die Leute kommen aus dem
Kino, dann gibt es Geknalle auf der Stra3e,
und das kommt natUrlich nicht in Frage. Den
Wunsch nach Rache, den kénnen wir verste-
hen, aber es muB gesagt werden, dal3 das ge-
nau der falsche Weg ist. Uberlegen Sie sich
das.« Ich sagte: »Sie haben vollkommen
recht.« Ich traf dann Ernst Busch und Fried-
rich Wolf, die sehr freundlich und nett zu mir
sagten: »Den ersten Film machen wir.« Wolf
hatte schon das Drehbuch geschrieben, und
die beiden standen auf dem Standpunkt, daf3
sie das moralische Anrecht auf den ersten
Film hatten, denn sie hatten in der Sowjetuni-
on gekampft und alles durchgestanden, wah-
rend ich im Lande geblieben war und nun
den ersten Film machen wollte. lhre Position
war verstandlich, nicht wahr? Sie fragten
mich, ob ich ihnen helfen wolle, und ich habe
dann mit einem Kameramann Aufnahmen in
Uberfluteten U-Bahn-Schachten gemacht. Der
Film von Wolf und Busch, »Die Kolonne
Strupp«, wurde nie fertiggestellt. Ich habe
dann mit der Arbeit an den MORDERN be-
gonnen.”

PKW und LKW stdndig gesucht fiir den anlaufen-
den Spielfilm.

DEFA. Deutsche Film-A.G., Berlin SW an Krausen-
str. 38/39

Filmproduktion sucht Privatkapital bis zu 500 000

RM fir Finanzierung eines genehmigten Spielfilms.

Angebote erbeten an:
Wolfgang-Staudte-Filmproduktion,
BIn.-Wilm., Nassauische Str. 68

Aus: Egon Netenjakob u.a. (Hg.): Staudte. Berlin
1991, S. 132 f.
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M 6: Bericht Uber die Arbeit am Film

Achtung, Aufnahme!
Der erste deutsche Spielfilm der DEFA
entsteht

Filmwerkstatten sind Orte der Verwandlung.
Wo in Babelsberg-Nowawes vor wenigen Ta-
gen eine festlich geschmuickte Halle Hunderte
von Gasten empfing, die gekommen waren,
um an der Grindungsfeier der neuen deut-
schen Filmgesellschaft DEFA teilzunehmen, da
verlauft heute der Zickzackweg des Besuchers
in einem sinnvollen Durcheinander von Hau-
sertrimmern, aus Lattenwerk und Leinwand,
Gips und Farbe der haBlichen Wirklichkeit
nachgebildet, von Stuben und Stubenwinkeln
mit staubigen Mobeln, von unfertigen Trep-
penaufgangen, die ins Nichts fuhren, von be-
weglichen Hinterwanden mit dem Ausblick
auf die Dacher einer reizlosen Vorstadtstral3e,
einmal im Herbst, einmal im Winter. Tische,
Stuhle, Sofas, sogar ein Bett mit zerknullten
Kissen, als hatte der Schlafer es eben erst ver-
lassen, stehen wie vergessen umher. Ein paar
Arbeiter in blauen Blusen oder grauen
Schutzmanteln kommen und gehen in ruhi-
ger Geschéftigkeit, irgendwo wird geham-
mert, eine gemtliche Stimme gibt in boden-
standiger Berliner Mundart laute Anweisun-
gen — da ertont, kurz und scharf, eine Hupe,
an den Eingdngen erglihen mahnend groB3e
rote Leuchtbuchstaben: Aufnahme! — und
plétzlich stockt jede Bewegung, bricht jedes
Gerausch ab.

Nur in einem zimmergroBen Bezirk der Halle
herrscht noch Leben. Er ist durch Kulissen-
wande abgegrenzt: Die eine hat ein breites
Fenster, dessen Scheiben zum Teil durch
Zelluloidtafeln mit Rontgenaufnahmen ersetzt
werden. Dahinter fallt in groBen Flocken
klnstlicher Schnee. In diesem Raum, vor die-
sem Fenster findet die angezeigte Aufnahme
statt. In der Mitte lagert auf Schienen, wie ein
Geschiitz, die groBBe Kamera, das Tongerat
greift von der Seite her mit dem blanken be-
weglichen Galgenarm, an dem das Mikro-
phon hangt, bis zur Gegenwand hintber.
Blendendes Licht, vorher sorgsam abge-
stimmt, fallt aus Scheinwerfern auf den nur
wenige Schritte breiten und tiefen Schauplatz
der ,Einstellung”, d. h. des Filmabschnittes,
der jetzt aufgenommen oder , gedreht” wer-
den soll.

Ein Dutzend Augen- und Ohrenpaare sind auf
das auBerste gespannt. Neben und hinter der
Kamera sitzen und stehen der Spielleiter und
sein Assistent, der Kameramann, der Mann
am Tongerat, der Aufnahmeleiter, Beleuchter
und andere Arbeiter bereit, bei dem leisesten
Wink gerauschlos die notwendigen Handgrif-
fe auszufthren. Da hort man die Stimme des
Hauptdarstellers sich ndhern. An der Seite ei-
ner jungen Frau tritt er in die Reichweite der
Kamera und bleibt am Fenster vor einer Rént-
genaufnahme stehen. Sie erinnert ihn, den
jungen Chirurgen, an einen gliicklichen Tag
seines Lebens, an seine erste gelungene
schwere Operation. , Es war wie ein Wun-
der!”, traumt er vor sich hin, aber auf die Fra-
ge seiner Begleiterin: ,Und dann?” fahrt er
mit plétzlich verwandeltem Ton fort: ,Und
dann kam das andere Wunder, der Krieg.”
Diese Szene ist eine der wichtigsten im Film.
Sie wird mehrmals gedreht: zur Sicherheit,
um Ersatz zu haben, falls sich nach der ,Ent-
wicklung” des Bild- und Tonnegativs jetzt
noch verborgene Fehler in der ersten Aufnah-
me herausstellen sollten. Zweimal muf3 abge-
brochen werden, zuerst, weil der Schauspieler
sich verspricht, dann, weil ein stérendes
Knacken laut wird, das die Tonapparatur na-
tarlich auch aufnimmt und verzeichnet. Uber
eine Stunde wahrt es, bis der Vorgang, der
spater auf der Leinwand in zwei Minuten vor-
Uberziehen wird, ,,abgedreht” und , gestor-
ben” ist.



Die geschilderte Szene ist ein Bestandteil des
ersten DEFA-Spielfilms ,Die Morder sind un-
ter uns”. Der Regisseur Wolfgang Staudte,
von dem die ,Handlung” und auch zum
Uberwiegenden Teil das Drehbuch herrthren,
will zeigen, wie ein Mann, in dessen Seele
sich die Erinnerung an die willfahrigen Hand-
langer der GroBkriegsverbrecher unauslésch-
lich eingebrannt hat, in Versuchung gerat, ei-
nen ehemaligen Kameraden fir seine militari-
schen Untaten zur Rechenschaft zu ziehen
und zu richten, und dardber jeden Halt ver-
liert, durch die Liebe einer Frau aber aus sei-
ner Gewissensnot befreit und auf den Weg
zu einem neuen Leben gefthrt wird. Staudte
will den psychologischen Film wieder zu Eh-
ren bringen und im Bildlichen dabei auf die in
der Nazizeit vernachlassigten oder gar ver-
ponten Ausdrucksmittel des Stummfilms zu-
rickgreifen. In Ernst W. Borchert vom Heb-
bel-Theater und Hildegard Knef vom SchloB-
park-Theater Steglitz, von denen die oben ge-
schilderte Szene gespielt wird, glaubt er zwei
Darsteller gefunden zu haben, die sein Wol-
len begreifen und ihm auf der Leinwand Aus-
druck zu geben vermdgen. Zu ihnen tritt
Arno Paulsen als Vertreter jener mittelmaBi-
gen und zu bestimmten Zeiten und in gewis-
sen Lagen doch so gefahrlichen Menschen-
gattung, der Heinrich Manns grimmiger Hu-
mor im ,Untertan” ein Denkmal, dauernder
als Erz, gesetzt hat. Keiner der drei gehort zu
den sogenannten , Prominenten”, aber das
war fir Staudte ein Grund mehr, sie zu wah-
len; denn so erhofft er, daf3 sie sich nicht von
der Umwelt loslésen und diese zum bloBen
Hintergrund machen, sondern daB sie wie
Relieffiguren mit ihr verbunden bleiben.
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Eine Art Besessenheit, alles herzugeben und
das Beste zu leisten, verbindet die gesamte
Arbeitsgemeinschaft, von der viele schon fru-
her zusammen tatig waren, einander kennen
und Freunde sind. Wolfgang Staudte ver-
kennt und leugnet nicht, daB es bis zur Voll-
endung des Films noch manche friiher unbe-
kannte Schwierigkeit zu Gberwinden geben
wird, aber er spricht auch mit héchster Aner-
kennung von dem, was mit Unterstitzung
der Sowjetischen Militdrverwaltung von der
DEFA bereits geschaffen worden ist. Die Hoff-
nung scheint uns berechtigt, dal3 der entste-
hende Film dank seinem sittlichen Gehalt, sei-
ner seelischen Vertiefung und einer ehrlichen
klnstlerisch sauberen Gestaltung ehrenvoll
die neue deutsche Spielfilmproduktion einlei-
ten wird.

Paul Mochmann

Aus: Tdgliche Rundschau/Tribtne, 6.5.1946

. Wir verbrachten einen Grof3teil der Arbeits-
zeit im Lattengeflecht gegen interessiert her-
beieilende Rattenhorden oder im Kampf ge-
gen rochelnde Scheinwerfer, zusammenbre-
chende Kameras, versagende Mikrofone, rei-
Bende Filmperforation.

Von keinem Verleiher getrieben, von keinem
Reporter aufgehalten, von keinem Geld-
gefasel entnervt und Imagegequassel verblo-
det, warteten wir geduldig, begluckt, den er-
sten Film drehen zu darfen.”

Hildegard Knef

Aus: Film und Fernsehen, Heft 9, 1986, S. 11
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M 7: Wolfgang Staudte zu seinem Film

1946:

. Wir wollen in diesem Film, der in der Welt
spielt, in der wir leben, in der wir uns alle zu-
rechtzufinden haben, nicht die duBere Wirk-
lichkeit abfotografieren. Ich bemihe mich, zu
Problemen Stellung zu nehmen, wie sie heute
Tausende und Abertausende unserer Mitmen-
schen belasten. Die Beziehungen des Men-
schen zu seiner jetzigen Umwelt, seine
Gefuhlswelt innerhalb der Kulisse — das ist
das Grundthema dieses Films...">®

1974:

Fast dreiBig Jahre spater antwortete Wolf-
gang Staudte auf die Frage, warum er damals
diesen Film gedreht habe:

.Ich habe mich das eigentlich auch oft ge-
fragt, um so mehr, als ich in der Nazizeit ein
vergleichsweise politisch nicht aktiver Mensch
war, ein wenig ausgerichtet auf den Gedan-
ken, diese Zeit zu Uberleben. Es war fur mich
beispielsweise eine wichtige Tatsache, daB es
mir gelungen ist, nicht Soldat zu werden, also
diesem Krieg, diesem Verbrechen, nicht auch
noch mit der Waffe in der Hand einen Dienst
leisten zu mussen. Aber ich habe gefthlt, dal3
ich ja durch meine Existenz und durch meine
Arbeit doch einen Dienst leistete. Man wird
vielleicht heute sagen, daB war besonders
sensibel, aber ich bin gar nicht der Meinung,
daB es besonders sensibel war. Die Tatsache
meiner Existenz, meines Uberlebens war Ver-
pflichtung, und ich hatte so etwas wie ein
Schuldgefiihl, das ich eigentlich heute noch
nicht verloren habe und das mich auch heute
noch beschaftigt.”>’
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M 8: Exkurs: Filmischer Expressionismus

Staudte versucht in der Anlehnung an den ex-
pressionistischen Filmstil der Filmasthetik des
Faschismus zu verweigern — es gibt Ausnah-
men: vor allem Uber die Rolle und Inszenie-
rung von Susanne Wallner: ,Es ist hundert-
mal gesagt worden: 1945 war es normal, daf3
der deutsche Film beim Expressionismus wie-
der anknUpfte. Das bewies nur die sterilisie-
rende Wirkung der Hitlerzeit. Und irgendwo
muBte ja wieder angefangen werden.”>®

Der Ruckgriff auf den Expressionismus be-
weist nun nicht nur die sterilisierende Wir-
kung der Hitlerzeit, sondern bedeutet auch,
daB nach dem Ende der nationalsozialisti-
schen Herrschaft in Deutschland die Formen
der Kunst, die der Faschismus gebraucht oder
miBbraucht hatte, nicht bruchlos weiter ge-
fihrt werden konnten — oder besser, daB es
so nicht sein sollte/mBte; denn das Gros der
deutschen Nachkriegsfilme beweist nichts an-
deres als das Gegenteil

Eine grundlegende Intention des filmischen
Expressionismus war es, die innere Welt der
Empfindungen und Gedanken durch duBere
Entsprechungen sichtbar zu machen, vor al-
lem elementare Geflhle wie Angst, HaB, Lie-
be.

Erster anerkannter expressionistischer Film ist
Robert Wienes DAS KABINETT DES DR:
CALIGARI AUS DEM Jahre 1919.52 Die Klinst-
lichkeit der gemalten Kulissen, die indirekte
Beleuchtung, das Spiel von Licht und Schat-
ten (Detailausleuchtung, Lichtverzerrungen,
Schlagschatten), extreme Bildperspektiven
und Kamerastandpunkte wurden von ,, CALI-
GARI” und anderen Filmen ahnlicher Art in-
haltlich gerechtfertigt als Verzerrungen der
auBeren Welt, die dem psychischen Zustand
der Menschen entsprachen.

.Mit Hilfe einer schépferisch vorgehenden,
auserwahlenden Verzerrung, so etwa erklart
Georg Marzynski in seiner ‘Methode des Ex-
pressionismus’ vom Jahre 1921, verfiigt der
expressionistische Kinstler Uber die Moglich-
keit, psychische Komplexe in all ihrer Ein-
dringlichkeit zu gestalten. Indem er diese in
den Vordergrund gerlickten Komplexe mit
optischen verbindet, kann er das innere Le-
ben eines Objekts, den Ausdruck seiner ‘See-
le” wiedergeben. "0

.Bei Einfihlung in Formen, so erklart Rudolf
Kurtz in seinem Buch ‘Expressionismus und
Film" im Jahre 1926, entstehen entsprechen-
de Strebungen in der Seele. Eine gerade Linie
fihrt das Gefiihl anders als schrage; verblif-
fende Kurven, das Rapide, Abgehackte, je
Auf- und Absteigende rufen andere seelische
Antworten hervor als eine Architektur mit rei-
chen Ubergangen.”®'

Der filmische Expressionismus war eine rein
deutsche Erscheinung: Die psychologischen
Dispositionen des Deutschland zu Beginn der
20er Jahre, nach einem verlorenen Weltkrieg
und einer gescheiterten Revolution, korre-
spondierten mit dem dusteren, unheimlich-
beklemmenden und depressiv-pessimistischen
Erscheinungsbild des Expressionismus im Film.

Die meisten bedeutenden Regisseure des
deutschen Stummfilms (wie Paul Lehni, Leo-
pold Jessner, Lupu Pick, G. W. Papst, E. A.
Dupont, Friedrich Wilhelm Murnau, Fritz Lang
und eben Robert Wiene) leisteten ihren Bei-
trag zum Expressionismus bzw. verwandten
seine Stilmittel. Doch auch der Drehbuchau-
tor Karl Meyer sowie Maler, Architekten und
Buhnenbildner Réhrig, Reimann, Warm und
Herlth waren an der Entwicklung der expressio-
nistischen Formsprache maBgeblich beteiligt.

o Wiligarm Sk fs g
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M 9: Materialien zur Filmdarstellung

Auszug aus dem Protokoll Gber die Ar-
beitssitzung vom 15. April 1943 zur
Sicherheitslage im besetzten Polen
GeiselerschieBungen

(...) Auf eine Frage des Herrn Generalgouver-
neurs erwidert SS-Brigadefihrer Dr.
Schongarth, daB grundsatzlich bei Vorliegen
von Sabotagefallen zunachst der Tater gefal3t
werden solle, wenn das nicht méglich sei, der
Taterkreis und schlieBlich der Lebenskreis des
Taters. Hier wirden aber keine ErschieBungen
ohne weiteres durchgefiihrt werden, sondern
die betreffenden Personen wiirden zunachst
festgenommen. Man habe hier mit groBen
Schwierigkeiten zu kdmpfen, umso mehr, da
nach einem solchen Sabotageakt oder Uber-
fall die gesamte deutsche Bevdlkerung sofort
SchutzmaBnahmen verlange.

Der Herr Generalgouverneur verweist in die-
sem Zusammenhang auf die zahlreichen Be-
richte, die ihm zugingen. Ein groBer zusam-
menhangender Bericht sei ganz ausgezeich-
net abgefal3t und enthalte ganz detaillierte
Angaben, in denen doch einwandfrei von
zahlreichen GeiselerschieBungen gesprochen
werde. Es ware eigentlich selbstverstandlich,
daB alle diese ErschieBungen, die ohne Ge-
richtsverfahren durchgefihrt wirden, in ei-
nem regularen Verfahren ihren Unterbau fan-
den, was zur Folge haben wirde, daB nicht
jene groBBe Unruhe in die Bevolkerung getra-
gen wurde. Als verantwortlicher Leiter der Re-
gierung des Generalgouvernements sei er der
Auffassung, daBB man nunmehr unbedingt zu
einer Anderung der Methode kommen miis-
se. Diese MassenerschieBungen ohne Urteil,
bei denen manchmal die Bewohner ganzer
Ortschaften erschossen wiirden, seien auf die
Dauer unmdglich. Selbstverstandlich durfe die
Anderung des Verfahrens von der Gegenseite
nicht als Schwache des deutschen Willens, in
diesem Raum zu bleiben, ausgelegt werden
kénnen, und daher muBten solche MaBnah-
men sehr wohl Uberlegt werden, umsomehr,
da man befurchten misse, daB die Nachricht
von ihnen entstellt ins Reich komme.

Staatssekretar Krlger gibt zu bedenken, dal3
hinsichtlich der Frage der Geiselgestellung der
Vorwurf erhoben werde, da3 man nicht
scharf genug zugreife. Man musse bedenken,
daB es in manchen Gebieten richtige
Verbrecherdorfer gebe, in denen die Banden-
angehorigen mit Frau und Kind wohnten.
Hier musse unter Umstanden scharf zugegrif-
fen werden. Was in den Berichten Uber die
GeiselerschieBungen gesagt werde, durfe
nicht verallgemeinert werden.

Der Herr Generalgouverneur halt es fir gebo-
ten, daf3 ein solches Regulativ hinausgehe,
mit dem dann auch falsche Eindriicke vermie-
den werden kénnten. Jedenfalls musse eine
Sicherheit dagegen geschaffen werden, daf3
nicht absolut unschuldige Menschen getttet
wdrden. Deshalb misse man unbedingt zu
irgendwelchen Grundsatzen kommen, die
dann den einzelnen Dienststellen bekannt ge-
geben werden kdnnten. Er gebe ohne weite-
res zu, daB3 die Aufrechterhaltung der Sicher-
heit im Generalgouvernement eine der
schwierigsten Aufgaben sei. Hier kdnne im
weitesten Sinne des Wortes von einer Uber
das normale Maf3 weit hinausgehenden Ver-
antwortlichkeit gesprochen werden. Einigkeit
bestehe dartber, daB3 die Tatigkeit der
Sicherheitsfaktoren und die gesamten Sicher-
heitsfragen davon abhingen, wieviel
Sicherheitstrager im Generalgouvernement
vorhanden seien. (...)

Aus:

I. Geiss/W. Jacobmeyer (Hg.), Deutsche Politik in
Polen 1939-1945. Aus dem Diensttagebuch von
Hans Frank, Generalgouverneur in Polen. Opladen
1980, S. 157 f.
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Der Film in der Kritik — Zeitgendssische Filmkritiken

K1

Friedrich Luft
Der erste deutsche Film nach dem Kriege

Hier kam es auf das Thema an. Der erste Film
nach der kleinen Apokalypse unserer Zeit
durfte nicht in die Unterhaltung oder schnell
an die Oberflache flichten. Der erste Film,
von Mannern unseres Landes geschaffen,
muBte Kldrung bringen, Abrechnung und
endlich neuen Ausblick und Befreiung. Am
Thema und an der Art, wie man es ernst
nahm und klar ausdrlckte, war zu zeigen,
daB man den Film wieder einfligen will in
Rede und Gegenrede unserer Tage.

Wolfgang Staudte ist mit einem eigenen
Drehbuch an die schwierige Arbeit gegangen.
Tatsachlich Neuland, denn die vergangenen
Begriffe wollen jetzt und hier nicht verfangen.
Er tastete mit diesem Streifen in ein Gebiet
vor, das kinstlerisch noch nicht begangen
war. Er hat es gewagt. Auch wenn der Ver-
such nur zur Halfte gelungen sein mag — das
ist zu wardigen und anzuerkennen, daf3 er
den Sprung in den neuen deutschen Film be-
gann. Seit gestern gibt es wieder einen deut-
schen Spielfilm.

Er setzt ein mit erstaunlicher optischer Saug-
kraft: Blick auf ein Soldatengrab. Die Kamera
schwenkt hoch und hat sofort die ganze Sze-
nerie der Verwdistung Berlin im Frihjahr
1945. Die verschittete Stadt. Kinder laufen,
verloren, auf einem Pfad zwischen Trimmern.
KraB3 dagegen schlagend eine billige Tanzmu-
sik. Wieder Schwenk, und der erste Kontakt
ist da: die grellste Fassade eines Bumslokals,
wie sie schnell und gewissenlos aus den Rui-
nen wuchsen.

Ein Mann ist zurlickgekehrt, verbittert, aufge-
|6st, im Trunke als der letzten Rettung versun-
ken, pendelnd zwischen Schwarzmarkt und
den Statten schnellen und billigsten Amse-
ments. Der Stachel des Krieges sitzt ihm zu
tief im Fleisch. Er findet nicht zurtick, obgleich
er die Reste seiner Wohnung zuweilen be-
wohnt. Ein Madchen kehrt heim an die glei-
che Tur. Hier wohnte sie, bis man sie ins La-
ger holte. Jetzt will sie den neuen Anfang su-
chen. Sie rlicken zusammen. Widerwillig sieht
er ihre Versuche an einem neuen Leben an. Er

miBtraut jeder Hoffnung und versinkt in dem
Strudel der schwaérzesten Erinnerungen. Ge-
spenstisch die Bewohner des Hauses ringsum.
Ein Wahrsager wohnt da, ein Ausbeuter der
gutglaubigen Hoffnung, ein Mephisto der
kleinen Leute im Spitzbart. Ein redlicher
Brillenmacher hockt im Parterre und hofft auf
die Wiederkehr seines Sohnes; einer, der ar-
beitet, ein Philosoph der Beharrung hinter sei-
nen Brillenrandern. Der Klatsch wohnt im
gleichen, angekratzten Hause, MiBgunst und
Bosheit machen sich breit. Eine dumpfe,
schwarze Welt, in die das Madchen wieder
Licht zu bringen sucht. lhre Bemihungen um
ihren immer mehr versackenden Mitbewoh-
ner bleiben ohne Erfolg. Er geht ohne Lacheln
seinen wilden, versunkenen Weg. Bis eine
Kriegserinnerung wieder aufsteigt. Er wittert
ein bdses Wild.

Der Hauptmann, der sein Vorgesetzter in Po-
len war, ein auBerlich unscheinbarer, spie3-
burgerlich glatter Mann, taucht wieder auf. Er
sitzt im neuen Fett. ,, Aufbaufreudig”, wie ei-
ner, hat er eine Fabrik aus dem Boden ge-
stampft. Er macht den behaglichen Familien-
vater, ist saturiert, und die neuen Worte ge-
hen ihm 6lig und leicht vom Munde. Ein gu-
ter Blrger, ein wendiger ,Freund der Demo-
kratie”, eine Stutze des Aufbaus. Aber unser
Mann wei3 mehr. Er hat gesehen, wie jener
in Polen seine Kommandogewalt nutzte, um
ein Dorf auszuléschen. Schusse sind gefallen,
gezahlt und mit militdrischer Exaktheit spater
abgerechnet, Schisse, die das Leben von Kin-
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dern, von Frauen und Mannern in Zivil aus-
|6schten. Es war Weihnacht. Und Herr Haupt-
mann haben anschlieBend gefeiert. Der Mor-
der, jetzt ist er unter uns.

Das endlich jagt den Versunkenen aus seiner
Lethargie. Er stobert seinen Raub in der fest-
verglasten, instand gesetzten Blrgerwohnung
auf. Er lockt ihn in die Ruinen. Einen Revolver
hat ihm das 6lige Opfer selber in die Hand
gespielt. Schon legt der Mann an, um die To-
ten aus Polen zu rachen, da schlagt ihm das
Leben die Waffe aus der Hand. Er wird geru-
fen, einem kranken Kinde Hilfe zu bringen. Er
hilft. Sein Opfer entkommt, und er sucht es
wieder. Die Vision der Schuld bedrangt ihn,
als es Weihnachten wird. Jene Weihnacht in
Polen steht wieder vor ihm, und jetzt geht er,
die Toten zu rachen, die vor drei Jahren
rihrungslos hingemordet wurden auf Befehl
jenes wendigen Burschen, der jetzt unange-
fochten in seinem Betriebe Worte , christli-
chen Friedens” spricht.

Der Récher legt schon die Pistole auf ihn an.
Da wieder schlagt ihm das Leben die Waffe
aus der Hand: Das Madchen, das bei ihm
wohnt, das eine langsame Liebe zu ihm ge-
faBt hat, hindert den Schuf3 und die Beglei-
chung der Schuld. Der Hauptmann von ehe-
dem tritt aus dem Schatten seines Rachers.
Aber die Vision der Schuld wéachst im Bilde
auf. Kriippel. Ermordete. Trimmer und
schlieBlich eine Landschaft von Grabkreuzen.

Es ist verdienstvoll, da3 der Film der ersten
Frage in unserem Leben nach dem Kriege
nicht aus dem Wege gegangen ist. Er will ab-
rechnen. Er will klaren. Reichen die Mittel fir
das todernste und groBe Thema dieses Filmes
aus? Fuhrt er weiter? Wird er die Wirkung ha-
ben, die er haben muB3?

Nur zum Teil. Er ist, das bleibt als erstes anzu-
erkennen, mit duBerster Sorgfalt gemacht.
Staudte zeigte zusammen mit seinem Kame-
ramann Friedl Behn-Grund, daB er ein sehr
starkes Feingefuhl fir optische Moglichkeiten
hat. Es sind Einstellungen zu finden, die mit
Recht wegen ihrer Treffsicherheit und kinst-
lerischen Prazision beklatscht wurden. Er
wendet, er bewegt, er fihrt die Kamera mit
so intensiver Freude fir die Symbolkraft des
Bildes, daB dartiber aber der FluB der Vorgan-
ge leidet. So deutlich geht er dem Bild nach,
so sehr beif3t er sich in Wirkungen fest, dal3

man oft den Eindruck behdlt, als habe der Re-
gisseur Uber der kinstlerischen Bemuhung
am Optischen den dramaturgischen Faden
fallenlassen. Die Handlung flattert. Es sind Ty-
pen sorgfaltig angespielt, die den Fortgang
des Films nicht férdern. Es sind bildliche
KraBheiten aufgenommen, durch die die Wir-
kung des Ganzen eher leidet. Manches wird
so bissig herausgearbeitet, daB schlieBlich ein
Beigeschmack des Filmisch-Artistischen nicht
zu verwinden ist, eine Nebenwirkung, die ge-
rade hier stérend ist und zuweilen beleidigt.
Warum mussen, um ein Beispiel zu geben,
die Soldaten ausgerechnet ihre Waffen lassig
und bosartig auf einem Kruzifix abhangen?
Warum geht der Racher, bevor er den Mérder
aus Polen toten will, in die Kirche? Warum
muf3 die gutmutige Figur des hoffenden
Brillenmachers sterben? Dramaturgische Ge-
walttatigkeiten, dem Ganzen nicht zutraglich.
Und was — schlieBlich — ist die Moral dieser so
vehement gezeichneten Haufung von Schuld?
Es bleibt ein Symbol. Der Mérder hangt sich
erschopft an ein Gitter.

Der Film ist langsam, er kommt erst spat an
sein Thema. Und als er es erreicht hat, ver-
hakt er sich so sehr in die Symboltrachtigkeit
der Bilder, daB schlieBlich die Wirkung, die
von ihm zu erhoffen war, nur halb erreicht
wird. Kein Schwung teilt sich mit, sondern
eine dumpfe Stimmung des Verlorenseins, die
selbst durch die etwas mihsam gesetzte Lie-
beshandlung nicht leichter gemacht wird.

Die Schauspieler sind Uberlangsam gefihrt
und bewegen sich durchgehend in einer Ge-
tragenheit, als wandelten sie auf dem Grunde
des Meeres. Nur selten lie Staudte ihren
Maglichkeiten einen kurzen Ausbruch frei.

Dieser Versuch war mit Recht unausweichlich.
Er bleibt ein Versuch und macht, so ausge-
zeichnet er streckenweise gerichtet und pho-
tographiert ist, als Ganzes nicht klarer und
befreit uns nicht. Von einem Film dieses The-
mas ware zu hoffen gewesen, dal3 er sich
nicht im Dunkel der Bildsymbole verlief, son-
dern Klarheit und Schwung vermittelt hatte.
Die neue Form fir den neuen Film zu finden
ist schwer. Auf diesem ersten Anlauf liegt al-
les Schwere des neuen Beginns. So ist er zu
werten und schlieBlich als erstes Tasten nach
einem wichtigen Thema zu begriiBen.

Der Tagesspiegel, 16.10.1946
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Walter Lennig

Ein Film der deutschen Wirklichkeit
Zur Urauffihrung des Defa-Films
,,Die Morder sind unter uns*

Wie waren wir bereit, diesem ersten gro3en
deutschen Film nach dem Zusammenbruch
ein freundliches Willkommen sogar dann zu
bereiten, wenn er hatte erkennen lassen, daf3
es sehr groBBe Schwierigkeiten gewesen sind,
die bei seiner Herstellung zu Gberwinden wa-
ren. Notdurftig hergerichtete Ateliers, unzu-
langliche technische Ausristung, gro3e Be-
setzungsschwierigkeiten, und was es davon
noch alles geben mag, was vielleicht nur der
engste Zirkel genau weiB — alle diese erschwe-
renden Umstande nicht zu wiirdigen, ware ja
fast einer unsachlichen Betrachtung gleichge-
kommen! Gerade aber nach dieser Richtung
bereitete uns dieser Film eine besonders freudi-
ge Uberraschung, denn von all diesen Schlak-
ken war er frei. Mit solch beispielhaftem Elan ist
hier gearbeitet worden, daf3 sozusagen mit ei-
nem einzigen Sprung der Anschluf3 an die ein-
stige groBe deutsche Produktion gewonnen
wurde, die dem deutschen Film Weltgeltung
verschaffen hatte. Wir durfen dieser Leistung
bereits internationales Format zuerkennen. Des-
wegen ist hier ein befreites Aufatmen berech-
tigt, eine geradezu ungestiime Freude Uber die-
ses Gelingen.

Unsere Freude gilt auch dem Umstand, daf3
hier ein Zeitfilm gelungen ist, der jenes ande-
re Deutschland politisch unterstreicht. Dieses
um innere Klarheit und die moralische Uber-
windung eines Dezenniums voll Verbrechen
und abstoBender Selbstverblendung bemuhte
Deutschland prasentiert sich hier mit einer
Leistung, der man schon den Rang einer ent-
scheidenden Etappe zuerkennen darf. Wirde
und Haltung sind erkennbar und dokumentie-
ren, daB neue seelische und geistige Ord-
nungsfaktoren Uber die chaotischen Aspekte
die Oberhand gewinnen. Dal3 im Hinblick auf
das Zeitstuck zunachst der Film dem Theater
den Rang abgelaufen hat, mu3 man als Tat-
sache registrieren, ohne daran gleich weitge-
hende Konsequenzen anzuknipfen.

DaR dieser Film jedem Deutschen etwas zu
sagen hat, steht auBer Zweifel. Wir mochten
diese Feststellung sogar erweitern und sagen:
Ein guter Deutscher ist formlich daran zu er-
kennen, ob und wie er von diesem Film ge-
packt wird. Damit ist zugleich alles tber sei-
nen Wert festgestellt.
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Wolfgang Staudte, von dem auch das Buch
stammt, hat die Regie geflhrt, Friedl Behn-
Grund und Eugen Klagemann standen an der
Kamera. Man muB diese Manner zusammen
nennen, denn ihr Anteil an der kunstlerischen
Gesamtqualitat dieses Films durfte schwer ge-
geneinander abzugrenzen sein. Der Film ist
episch angelegt, seine besondere Spannung
resultiert nicht so sehr aus der Handlung als
aus dem dichten seelische Geflige, das alles
und jedes einbezieht, was auch Bestandteil
unserer eigenen Situation ist. Wir sehen
scharf gezeichnete Charaktere, die aber trotz-
dem von einer Allgemeingdltigkeit sind, daB
sie wie Typen durch unseren Ruinenalltag
schreiten. Allein an dieser Aufgabe ware viel-
leicht schon eine mindere Begabung geschei-
tert. Diese Menschen werden bei den all-
taglichsten Verrichtungen gezeigt, aber vor
einem Fond, der jedem Tun eine besondere
Bedeutung verschafft. Das Sich-wieder-Auf-
richten aus der entsetzlichsten Niederlage
spricht als gegenwartiges BewuBtsein aus je-
dem Blick und jeder Geste. GewiB, das Leben
geht auch als solches weiter, aber es bezieht
seine Impulse aus einer neuen geistigen Aus-
richtung, die alten Reserven sind restlos auf-
gezehrt. Hier wird bewiesen, da3 man nicht
mehr so weiterleben kann wie friher.

Der Film zeigt das mit seinen spezifischen
Mitteln. Er reit den Zuschauer von seinem
festen Platz, er wirbelt ihn durch die Kamera-
einstellungen und konfrontiert ihn stets mit
dem erregtesten Ausdruck, mit der pointierte-
sten Ballung. Ein Mann geht die Treppe hin-
auf, wir verfolgen ihn von unten nach oben,
wir sehen, wie bei den verschiedenen Men-
schen das Echo der Schritte und die knarren-

47



M Film und Geschichte 1.02

48

de Treppe die verschiedensten Reaktionen
auslosen, erleben unmittelbar, wie vielfaltig
sich Ursache und Wirkung in der duBersten
zeitlichen Gerafftheit Gberschneiden - das
kann nur der Film! Nur der Film kann Licht
und Schatten zu gleichberechtigten Mitspie-
lern machen, kann damit eine gespenstisch-
zittrige Aura um Ruinen und zum Himmel
starrende Giebel legen und schwarze Silhou-
etten tanzen lassen, als trige jeder Lemuren
in sich, die der schneidende Ri der Zeiten ins
Sichtbare gezerrt hat. Ein Film braucht bloB
ganz Film, ganz im Einklang mit sich selbst zu
sein, um alle Ismen, so gelehrt und anspruchs-
voll sie sich auch geben mdgen, wie ein torich-
tes Spiel mit Begriffen erscheinen zu lassen.

Es wiirde ins Uferlose gehen, wollte man von
den technischen Glanzstellen dieses Films
auch nur die einpragsamsten erwahnen. Einer
der Hohepunkte vielleicht das glickhafte
Schreiten des jungen Paares durch die ruinen-
starrende Einsamkeit, Uber die Wolken zie-
hen, wie Uber etwas, was nur noch Land-
schaft ist, Uber die sich ein kreszendierendes
Leuchten legt, als sei schon das Licht allein et-
was Hoffnung VerheiBendes. Ein anderer Ho-
hepunkt: Das jahe Ruckblenden bei der Weih-
nachtsfeier 1945: drei Jahre vorher ... auch
das, diese blutbedeckte Weihnacht von 1942
irgendwo in Polen war Wirklichkeit und — ist
es noch immer! Dieser bestlrzende StoB3 aus
einer falschen Sentimentalitat in ihre schauri-
ge Folie verursacht einen fast physischen
Schmerz.

Deutsche Wirklichkeit, unser aller Wirklich-
keit, beklemmendes Schreiten durch unsere
verhangene seelische Landschaft!

So dicht, beziglich und typisch bei aller cha-
rakteristischen Kontrastierung ist der Film, so
gleichberechtigt seine menschlichen und
dinglichen Faktoren, so geschlossen en-
semblehaft im akkordhaften Zusammenklang
von Licht, Ton und Bewegung, daB es beina-

he als VergeBlichkeit erscheinen mag, die
menschlichen Akteure erst beilaufig am
SchluB zu nennen. Ernst W. Borchert spielt
den mit sich selbst zerfallenen Arzt Dr.
Mertens bis an die Grenzen seiner darstelleri-
schen und stimmlichen Mittel. Hildegard
Knefs herbverhaltene Erscheinung war viel-
leicht die beste Wahl, die Staudte fur diese
Rolle treffen konnte. Ihr Spiel war eine scho-
ne Mischung von zupackender, unsentimen-
taler Sachlichkeit und einer bemuthungsvollen
Liebe. Nicht minder ausgezeichnet die forsche
Selbstsicherheit, mit der Arno Paulsen den Fa-
brikbesitzer und gewesenen Hauptmann der
Reserve Ferdinand Briickner wiedergab, den
Mann, der am SchluB sein verlogen-klagliches
.Ich bin unschuldig!” hinausschreit, obwohl
er Dutzende unschuldiger Menschenleben auf
dem Gewissen hat. Aber sie alle, Erna Sell-
mer, Elly Burgmer, Marlise Ludwig, Robert
Frosch, Albert Johannes und wen das Pro-
gramm sonst noch nennt, waren ihrer Aufga-
be gewachsen, weil sie ein kundiger und lei-
denschaftlich bemuhter Regisseur sorgfaltig
ausgewahlt und geleitet hat. Wenn wir am
SchluB ganz beildufig feststellen, daB tonliche
Winsche offenblieben, daB3 einige beherzte
Schnitte dem ersten Drittel des Films wohlge-
tan und das bisweilen eine etwas subtilere
Kontrastierung nicht nur die Tendenz be-
schwingt, sondern auch die Folie noch gdilti-
ger schraffiert hatten, dann ist damit nur aus-
gedrlckt, was die Vater dieses Films noch viel
besser wissen werden: daB es kein Ausruhen
auf Lorbeeren gibt und schon gar nicht auf
den ersten.

Nicht der einzelne darf richten — damit ent-
|aBt uns dieser denkwurdige Film — sondern
das ganze Volk soll Gericht halten. Erst wenn
die innere Selbstbefreiung, diese echte Siihne
gelungen ist, wird echte Freiheit wieder mog-
lich sein. Wir sagten es schon: Auf diesem
Wege, dessen Spalier eine ganze abwartende
und beobachtende Welt ist, darf dieser Film
den Rang einer Etappe beanspruchen.

Berliner Zeitung, 17.10.1946
(zitiert nach: Wolfgang Staudte. Red.: Eva Orbanz,
Berlin 1977, S. 97-99)
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Werner Fiedler
Der Weg durch die Trimmer
Impressionen aus dem neuendeutschenFilm

Die Kamera krallt sich fest an Trimmern,
schafft erschreckend schéone Ruinenland-
schaften. Sie krallt sich fest an zertrimmerten
Schicksalen, schafft groBartig distere Seelen-
landschaften. Die Elemente dieses Films sind
nicht Licht und Schatten, sondern Schatten,
deren lastende Schwarze durch die paar zag-
haft matten Glanzlichter noch vertieft wer-
den. Schlagschatten erschlagen immer wieder
die aufglimmenden Hoffnungsschimmer.

Ungeheuer malerische Wirkungen entstehen.
Der Treppenflur: Ein Schacht von gestuften
Dunkelheiten. Das Menschengesicht: Ein Trim-
merfeld von Hoffnungen. Abgriinde klaffen hier
und dort. Eine Hauswand stdrzt ein — Erwartun-
gen brechen zusammen. Wolken tirmen sich
Uber Ruinen — schwere Erinnerungen verfinstern
ein Antlitz. Man stolpert, tastet, taumelt umher
zwischen Bildern und Sinnbildern. Schatten
werden zu bizarren Fratzen, zu Zerrbildern des
Klatsches. Ein Kruzifix wird zum Gewehrstander
entweiht. Manches erinnert an unheimliche Ge-
sichter Goyas, die Kamera schafft dister be-
wegte Graphik: Kunst klagt an. Grimmige Satire
fletscht die Zahne. Die Frihstlcksstulle des
gedanken- und gewissenlosen Spielers ist ein-
gewickelt in einer Zeitung mit der furchtbaren
Schlagzeile ,,Zwei Millionen Menschen ver-
gast”. Und er |&Bt sichs schmecken, der Spie-
Ber! — Die schiefe Ebene, auf die die Menschen
geraten sind, wird gelegentlich atembeklem-
mend betont durch die schraggestellte Kamera.
Hart prallen Gegensatze aufeinander. Uber ein
Soldatengrab zwischen Trimmern rieselt eine
fade Schlagermusik aus dem benachbarten
Bumslokal, das Stohnen eines todkranken Kin-
des wird Uberblendet vom Kreischen animierter
Weiber.

Der Mann, der den Film Die Mérder sind unter
uns schuf, aus dem diese Impressionen stam-
men, gleicht dem Menschen, der da schwer
durch die Handlung stapft. Er geht nichts aus
dem Wege, er macht sichs nicht leicht und geht
nicht die bereits glattgetretenen Pfade. Dem auf
Unterhaltung eingestellten Publikumsge-
schmack macht er keine Zugestandnisse. Die
Aufgabe ist ihm zu unerbittlich ernst, die ihm
hier am ersten deutschen antifaschistischen Film
zufallt: Abzurechnen, wachzuritteln, aufzurau-
men, Seelenschutt beiseite zu schaffen und vor
allem, die neue deutsche Haltung zu dokumen-
tieren: Sie ist groB3, diese Aufgabe, und schwer.

Die Morder sind unter uns: Dokumente, Kritiken und Arbeitsmaterialien m

Kein Wunder, da3 Wolfgang Staudte der
Atem etwas schwer dabei geht. Und daB
auch die Handlung etwas annimmt von dem
muden, schleppenden Gang der Hauptfigu-
ren. Es sei an bereits in der gestrigen Nummer
erfolgte Besprechung und Skizzierung des In-
halts erinnert. Es ist die Geschichte eines Arz-
tes, der vom Kriege seelisch versehrt, seine
furchtbaren Eindricke durch Schnaps wegzu-
spllen sucht, bis ein junges Madchen, das
aus dem KZ heimkehrt, ihn mit ihrer behutsa-
men und beharrlichen Liebe allmahlich dem
Leben wiedergewinnt.

Dal3 sich Wolfgang Staudte, der fir Buch und
Regie verantwortlich ist, nicht in allzu billigen
Optimismus fllichtet, verdient besonderen
Dank. Aber unter dem zwingenden Ernst der
Aufgabe gerat ihm manches zu dister. Dabei
entgehen ihm die schiichternen Sonnenblicke,
die rihrend zarte Idylle zwischen Trimmern,
das tapfere Lacheln, das Kinderlachen, das derb
aufmunternde Kraftwort, die frohliche Unver-
schamtheit — alles Symptome echten Berliner-
tums.

Es war nicht nur Stéhnen und Tingeltangelmu-
sik, die dieses Berlin nach der Katastrophe be-
herrschte. Zur Leitmelodie dieser Tage gehdrte
das begllckende Stakkato, das aus allen Win-
keln und Trimmern hervorklang, das beharrlich
Uber der ganzen Stadt lag, dieses unverzagte,
unermudliche Klopfen und Hammern und das
Scheppern der Scherben, die beiseitegeschafft
wurden. In dem Film Die Mérder sind unter uns
ist nichts von diesen hellen Momenten des
Wiederbeginnens. Die Hausbewohner klatschen
nur oder warten und sterben Uber diesem War-
ten. Und die Faust des Arztes krallt sich fast
standig um ein Schnapsglas oder den Revolver;
die einzige Szene, da er aktiv wird und einem
rochelnden Kind mit dem Kichenmesser ein
Stlick Gasrohr als KanUle einsetzt, ist nur qua-
lend und ist Gbrigens auch medizinisch ein allzu
beunruhigender, fragwirdiger Noteingriff.

Der Film 1&Bt eigentlich ungeklart, ob dieser
Mann nun wirklich durch die schéne standhafte
Liebe der Frau ernsthaft zurtickgefunden hat,
zu dem wichtigen Helferamt des Arztes. Denn
leider wurde der entscheidende Auftritt durch
Schnitte zerstort, in dem wir erfahren sollten,
daB er eine eigene Praxis erdffnet. So 1&Bt der
Film manche Frage offen. Aber eine und fir uns
die wichtigste Frage beantwortet er mit schoner
Entschiedenheit: Da3 die deutsche Filmkunst
mit vielversprechender Besessenheit und ho-
hem kunstlerischen Ernst berechtigt und in
der Lage ist, ihre friedliche Position zu bezie-
hen, zu behaupten und auszubauen.

Neue Zeit, 17.10.1946
(zitiert nach: Wolfgang
Staudte. Red.: Eva Orbanz,
Berlin 1977, S. 97-99)
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Peter Karst
Tiefernste Mahnung zur Wachsamkeit

Als wir am Dienstagabend nach der festlichen
Premiere des ersten gro3en Spielfilms der
DEFA die Staatsoper verlieBen, horten wir ei-
nen Besucher aus Ubervollem Herzen zu sei-
ner Begleiterin sagen: ,Herrgott, dieser Film
mufte kommen!” und nach einer gedanken-
vollen Pause setzte er hinzu: ,Ich bin froh,
daB ihn Deutsche gedreht haben und nicht
Auslander.”

Dieses erste summarische Urteil, im VorUber-
eilen als Gesprachsfetzen erhascht, gab uns
viel zu denken, und je mehr wir Uber den tie-
feren Sinn nachgribelten, um so klarer wurde
es uns, wie recht der unbekannte Premieren-
besucher hatte. Jawohl, dieser Film muBte
kommen! Und dieser grundehrliche, beschei-
dene, anklagende und aufruttelnde Zeitfilm
mufte, nein, durfte von niemandem anderen
als von Deutschen fur Deutsche gedreht wer-
den. Erhalt doch sein Aufruf zur Wachsam-
keit, weil immer noch die Mérder in der Mas-
ke von Biederméannern mitten unter uns sind,
erst als deutsche Mahnung sein rechtes mora-
lisches und politisches Gewicht. Den Mannern
der DEFA gebUhrt unsere volle Anerkennung.
Gleich ihr erster groBer dramatischer Film, un-
ter unsaglichen Schwierigkeiten fast aus dem
Nichts in Rekordzeit geschaffen, wird — wenn
nicht alle Anzeichen trigen — der aufhorchen-
den Welt beweisen, daB im neuen demokrati-
schen Deutschland, daB3 insbesondere in Ber-
lin Krafte am Werke sind, die nicht eher ru-
hen werden, bis die Schander des deutschen
Namens, bis die Verbrecher des Krieges ihre
Strafe erhalten haben.

Diese politische Tat ist zugleich eine kinstleri-
sche Tat. Der deutsche Film, befreit von den
Fesseln Goebbelsscher Propagandarichtlinien,
meldet sich mit diesem dramatischen Streifen
wieder zum Wort, ringt erneut allein nach
den strengen Gesetzen der Kunst um ehrliche
Gestaltung unserer Zeitprobleme. Dal3 er hier-
bei aus der deutschen Not an Hilfsmitteln al-
ler Art eine filmgerechte Tugend macht, gibt
ihm sogleich sein eigenes Gesicht.

Wolfgang Staudte als Autor und Regisseur
der Mahnung, daB noch Mérder unter uns
sind, schafft diese Eigenwilligkeit — abgese-
hen von der Handlung — vornehmlich mit Hil-
fe seines phantasievollen Kameramannes
Friedl Behn-Grund. Beide schworen auf die
beseelte und beseelende Phototechnik als das

bestimmende Kunstmittel des Films. Tatsach-
lich zaubert ihre Kamera aus Berlins Ruinen-
welt Bilder, Ausblicke und Panoramen von
todtrauriger Plastik, bannt Szenen, in denen
schwarze Schatten die dramatische Wucht
der Handlung sekundenweise ins Unheimliche
steigern und schafft endlich durch Einstellung
und Ausleuchtung auf Gesichtern und Rau-
men hochste Intensitat und dichteste Atmo-
sphare.

Der zu Anfang schleppende Handlungsablauf
des Films, in dem gezeigt wird, wie die Mor-
der und Kriegsverbrecher ,,auf héheren Be-
fehl” noch bei uns unerkannt als spieBbdrger-
liche, geachtete, kinderliebe und weihnachts-
liedersingende Familienvater unter uns sind,
ist trotz eines eingeblendeten Erinnerungsbil-
des vom Kriege lapidar einfach. Dr. Mertens,
der als menschlich gebliebener deutscher Of-
fizier in Polen die , Liquidierung” von Greisen,
Frauen und Kindern erleben muBte, wird
auch als Zivilist mit diesem entsetzlichen Er-
lebnis nicht fertig. Er beginnt zu trinken,
verkommt immer mehr, bis ihn die Liebe ei-
nes aus dem KZ entlassenen Madchens wie-
der hochreift.

Vom Drehbuch her hat von dem Paar allein E.
W. Borchert ausreichend Gelegenheit, ein tra-
gisches Nachkriegsschicksal dramatisch abzu-
handeln, wéhrend Hildegard Knef sich als Su-
sanne Wallner nur in einzelnen Szenen und
Epsioden voll entfalten kann. Hingegen ist
das nirgendwo Uberbetonte Spiel Arno
Paulsens besonders hervorzuheben. Sein
Hauptmann Brickner wird niemals zu einer
vom Haf3 verzerrten Karikatur. Sein Kriegsver-
brecher Bruckner bleibt als Hauptmann wie
auch als biederer BUrger unserer neuen deut-
schen Demokratie von einer Portrattreue, die
betroffen macht. Ja, so und nicht anders sind
sie, diese aalglatten, suffisanten, sentimenta-
len, lUsternen, zwiespaltigen und abgrindi-
gen deutschen ,Vgs” mit der , Leiche im Kel-
ler, die eines Tages zu stinken anfangt”, wie
der Volksmund neuerdings drastisch zu sagen
pflegt. So weckt nicht zuletzt Arno Paulsens
gutausgewogenes Spiel unser Gewissen,
scharft unsere Wachsamkeit. Die hohe ethi-
sche Mission des Films zur Menschlichkeit
fand in seiner Darstellung Erfillung.

Wir wurden gewarnt: Die Morder sind unter
uns. Wird das deutsche Volk diese Mahnung
und Warnung verstehen?

Vorwarts, 17.10.1946
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F. L. (d. i. Friedrich Luft)
,,Die Morder sind unter uns*

Dieser erste deutsche Film nach dem Kriege
ist mit allen Bleigewichten behéngt. Schon so
schnell in eine neue Produktion zu gehen,
war fur die DEUTSCHE FILM A. G. ein Wagnis
in jeder Beziehung. Im Technischen stellten
sich der Kamera immer wieder Schwierigkei-
ten in den Weg. Die gezeigte Kopie war tech-
nisch nicht besonders gut. In der Neuen
Staatsoper zu Berlin, in welcher der Film in
sehr festlichem Rahmen anlief, mufBte eine
Kinoprojektion erst mit Mihe eingebaut wer-
den, da der russische Sektor der Stadt Uber
kein Urauffuhrungstheater verfgt. Auf dem
Programmbheft erscheint der Name des
Hauptdarstellers nicht, denn erst bei Beendi-
gung der Arbeiten stellte sich heraus, daf3
eine grobe Falschung des Fragebogens bei
ihm vorlag. Hemmnisse und Schwierigkeiten
auf der ganzen Strecke.

Man hat sich ein sehr schweres Thema ge-
stellt: Das Leben in der Stadt Berlin, unmittel-
bar nach Ende des Krieges. Wie die Men-
schen eines ausgebombten Hauses in der
Trimmerwdste aufzuatmen beginnen oder in
volle Verzweiflung fallen. Geschaftemacherei
niedrigster Art kontrastiert mit dem anstandi-
gen Beginnen kleiner Handwerker. Die drik-
kende Atmosphare, das Schwebende und Un-
ausweichliche jener Tage — Wolfgang

Staudte, Drehbuchautor und Regisseur, hat
sich und uns an Deutlichkeit nichts erspart.
Die Kamera geht mit einer fast witenden
klnstlerischen Verbissenheit an die Trostlosig-
keit jener Wochen. Kein Lichtstrahl, der Auf-
atmen oder Hoffnung schopfen lieBe, fallt auf
die Bilder: Das Panorama der Verwdistung
wird grimmig erfa3t und ist vom Kamera-
mann Friedl Behn-Grund oft in erschittern-
den Bildern eingefangen. Erst spat kommt der
Film an sein Thema. Ein Mann tanzelt Gber
die Trimmer, ein Ausbeuter und schneller
Verdiener, ein falscher Biedermann und tri-
gerisches Vorbild des Aufbaus. Er stampft
eine kleine Fabrik aus der erschitterten Erde
und schwimmt wieder oben. Ein Vorbild rih-
riger Energie. Doch ein Untergebener aus den
Jahren in Polen erkennt ihn. Vor wenigen Jah-
ren gingen noch andere Worte aus diesem
Munde, und ein Befehl war darunter, der ein
ganzes polnisches Dorf mit Frau, Greis und
Kind in Tod und Asche jagte. Der Morder ist
wieder unter uns.

Die Morder sind unter uns: Dokumente, Kritiken und Arbeitsmaterialien m

lhn jagt nun der frihere Untergebene. Diesen
groBen Mord will er rachen. Zweimal wird er
an dem rachenden SchuB gehindert, bis ihm
die liebende Frau die Waffe privater Stihne
endgultig aus der Hand nimmt und das Op-
fer, den Morder, der allgemeinen Entsiihnung
zufihrt.

Ein bleischweres Thema, gleich schwer ge-
nommen. Aber es sind Passagen darunter, die
so effektvoll und kinstlerisch angepackt sind,
daB wahrend der Vorfuhrung Beifall einbrach.
Staudte hat die optische Vortrefflichkeit so
besessen angestrebt, dal3 ihm dabei fir ganze
Strecken der Ablauf der Handlung verlo-
renging. Der Film ist oft qualend. Hinter fast
jeder Einstellung hebt sich deutlich der Zeige-
finger einer gewollten Symbolik, so daB das
Bild des Ganzen der Unzahl der Sinnbilder
zum Opfer fallt. Gerade bei einem ersten
.Versuch Uber die Gegenwart” ware Klarheit
und unerbittlicher Gedankengang vor allem
am Platze gewesen. Zu klnstlerischen Expe-
rimenten wird spater noch Zeit sein.

Trotzdem tat es wohl, zu beobachten, wie
der deutsche Film schon bei seinem ersten
Versuch sofort ,seinen Stil” finden wollte. Far
den Anfang kunstlerisch zu hoch zu greifen,
wie es hier geschah, ist ehrenvoller und fihrt
eher zum Ziel als der breite Weg der Routine,
den man hier so Uberernst und gewissenhaft
vermied.

Die Neue Zeitung, Miinchen, 18.10.1946

(zitiert nach: Wolfgang Staudte. Red.: Eva Orbanz,
Berlin 1977, S. 101 f.)
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K 6

Martin Ruppert

Epilog auf einen Film

Der erste Nachkriegsfilm: ,,Die Mérder
sind unter uns*

Nach einem todesahnlichen Schlummer der
Erschopfung, in den alles Leben im deutschen
Land nach der Katastrophe von 1945 verfal-
len war, wagte sich die Kunst suchend und
tastend in ein fast unbekanntes, sich aber
umso mehr anbietendes, grenzenloses Neu-
land vor. Sie muBte sich mit der Umgebung
des Augenblicks auseinandersetzen und sich
mit den Mitteln begntgen, die ihr nach der
Notzeit des Krieges belassen waren. Der An-
fang konnte notgedrungen nur ein Provisori-
um sein, noch nichts Endgdiltiges, nichts Fest-
umrissenes. Die Form muBte noch gefunden
werden, sie sollte sich aus einer in stetiger Be-
wegung befindlichen Strémung zur Festig-
keit, zur Korperlichkeit zusammenfigen. Die
Bildende Kunst hat im Surrealismus den Weg
einer neuen Romantik beschritten, die Dich-
tung wandte sich der nackten Schilderung
des Objektivismus zu, das Theater machte,
neben wenigen Anfédngen, noch Anleihen aus
dem Ausland, derweil der Film mit zwei
FuBen in die graue Welt der Wirklichkeit ge-
sprungen ist.

Noch rauchten die Trimmer Berlins, noch
schwelten die geborstenen Dachstihle, ra-
gend zwischen Himmel und Erde, noch saum-
ten frisch aufgeworfene Grabhugel die
StraBenfragmente des Nordostens, als Wolf-
gang Staudte den ersten deutschen Nach-
kriegsfilm begann. Die russisch lizensierte
Defa hat diesen Schritt zur neuen deutschen
Filmproduktion vollzogen: Der Titel ,,Die Mor-
der sind unter uns” 1&Bt schon von vornherein
die brutale Realistik, die unverbramte Nich-
ternheit dieses Spiels, das — man kann es sa-
gen — kein Spiel mehr ist, erkennen. Es ist al-
les so kalt und so grau, so lichtlos und so
traurig, so ohne Hoffnung und Zuversicht,
daB nicht einmal die Warme eines glihenden
Streichholzes aus diesem Filmstreifen ausge-
strahlt wird. Das ist die Wirklichkeit des Le-
bens Anno 45. Ein Film, der nur Trimmer und
Tranen kennt und selbst die wenigen Licht-
blicke, die in diese Finsternis einbrechen, sind
dazu angetan, das Dunkel nur noch starker
zu zeichnen.

Wie drohende Arme recken sich Giebel aus
einem Meer von Steinen. Durch die hohlen
Augen der Ruinen fallt das todesbleiche
Mondlicht und erhellt die Holzkreuze, die
selbst wie Gespenster in dieser modernen
Landschaft erschitternd und grauenhaft an-
muten. Ist das noch deutsches Land? Das ist
das Ruinenland. Nirgendwo. Keine StraB3en,
kein Weg. Kinder und Ratten und irrende
Menschen beleben dieses verddete Schlacht-
feld der Gegenwart. Was sind dagegen die
Ruinen von Herkulaneum (!) und Pompeiji (1),
was die Wsteneien hingesiechter Pracht und
Herrlichkeit in aller Welt? Hier haust das Ent-
setzen, in dessen Klagelieder sich die Tone ei-
ner Unterweltkaschemme mischen wie ein
letztes Stéhnen aus der Angst vor dem sicht-
bar herannahenden Tode. Das ist Berlin nach
der gréBten Katastrophe der Menschheit,
nach der Sintflut aus Feuer und Schwefel, die
Grauen und Entsetzen, Not und nochmals
Not gebar. Hier brauchte der Film keine Phan-
tasie, um sich die wirkungsvolle Kulisse zu
schaffen. Er fand sie auf der StraBe, in den
Ruinen, bei den Uberlebenden, tberall ...
Uberall. Und er 1aBt die Handlung, diesen
Ausschnitt eines ungemein, fast unglaubwr-
dig verpfuschten Lebens da beginnen, wo die
ersten scheuen Menschen, wie Bienenschwar-
me an den Zligen hangend, wieder auf das
Stick umgepfligter Erde zurtickkehren, das
sie einstmals Heimat nennen durften.

Das Madchen kommt aus dem Konzentrati-
onslager. Es sucht Arbeit und das Leben.
Aengstlich und eingeschiichtert schreitet es
durch diese neue Steinzeit, die sich da breitet
und weitet, grenzenlos, unendlich. Gott sei
Dank, das Haus steht noch, wenigstens die
Fassaden und einige Boden zwischen den
Mauern. Auch der alte Uhrmacher ist noch
da, der auf den Sohn wartet. Und oben im
kalten Raum abgebrockelter Wande, wie in
einer Kammer des Leichenhauses, haust Dr.
Mertens, der Arzt, der das Leben wegge-
schmissen hat wie eine Dirne, der téglich und
nachtlich betrunken ist, der brutal sein kann
wie ein Henkersknecht und naiv, wie ein klei-
ner goldiger Junge. Die Liebe bricht jetzt in
die Wirrnis seines Geistes und Herzens. Aber
das Erlebnis des Krieges war starker, viel star-
ker als er selbst glauben konnte. Irgend etwas
ist in seinem Leben zerrissen und 148t sich
nicht binden und nicht figen. Da ist der
Hauptmann Brickner mit der ,, Himmler-



maske"”. Er lieB damals die polnischen Frauen
und Kinder erschieBen. Unterm Weihnachts-
baum unterzeichnete er die Liquidation.
Mertens bat vergeblich um Gnade, vergeb-
lich. Der Zufall fuhrt beide wieder zusammen.
Wieder ist es Weihnacht. Weihnacht 1945 in
Berlin. Der Hauptmann leitet ein Fabrikunter-
nehmen. Er iBt gut. Trinkt Wein und hat Ziga-
retten. Er gibt Mertens die Pistole zurtick, die
Pistole von damals, drauB3en, als er verwundet
war und nun braucht er sie nicht mehr und
gibt sie dem zurtick, der die , polnische Weih-
nacht” rachen will. Schon blitzt die Mindung
auf, als Mann gegen Mann steht, aber da
kommt das Madchen und deckt mit der Liebe
all das zu, was war, was eine menschliche
Seele aufbdumen lieB in unsagbarem
Schmerz, in grenzenloser Verzweiflung. Der
andere aber schreit es Uber Graber und Rui-
nen, die sich im Bilde zum Gitterfenster des
Gefangnisses formen: , Ich bin unschuldig ...
unschuldig ...”

Der Film ist ausgezeichnet photographiert. Er
ist naturalistisch, nackt, ohne Umschweife,
nichtern, trocken und bis ins kleinste prazise.
Nichts verbramt seine Handlung. Es gibt keine
Umschweife, es gibt keine Bemantelung, kei-
ne Beschdnigung. Es wird nichts verschwie-
gen. Er ist Abglanz erlebten Grauens. Der Tod
ist seine Hauptfigur. Das Leben steht nur am
Rande. Er rittelt an den Nerven wie die Tatsa-
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chen selbst daran gerlttelt haben. Er hat
profilstarke Darsteller, Hildegard Knef und W.
Borchert, echte Typen, wie sie die Katastro-
phe der Zeit geformt und gebildet hat. Der
Dialog birgt eine scharfe Sprache, die Hand-
lung hat starkes dramatisches Gefalle. Aus je-
dem Bild, aus jeder Szene, aus jedem gespro-
chenen Wort spricht die Erinnerung an das
verderbliche Unheil eines jeden Krieges. Darin
gleicht er dem Buche Remarques ,,Im Westen
nichts Neues”, nur noch furchterlicher, noch
erbarmungsloser. Er ist mit einem Wort die
neue Kunstform, die sich aus der Asche der
Vernichtung schalte: der Trimmerfilm.

Aber dieser Film, den wir nach mehr als ein-
jahriger ,Lebenszeit” sahen, hat auch eine
andere Seite, die nicht Gbersehen werden
darf: Er ist tendenzios. Sollen wir auf dieser
Linie fortschreiten? Ware es nicht besser, aus
diesem entsetzlichen Milieu herauszukommen
und die Kunst, auch die Filmkunst, ahnlich
wie das franzosische Filmschaffen, in eine
neue wahrhaft klnstlerische Sphare hineinzu-
fahren, in eine Sphare, die so fern und so ab-
seits der politischen Tendenz liegt wie das
Gute dem Bosen? Auch hier bleibt es der Ent-
wicklung vorbehalten, zu entscheiden, wel-
che Kunstform mehr geeignet ist, den er-
schopften Herzen unserer Zeit die Werte der
Menschlichkeit wieder zuzufthren, die eine
oder die andere!

Allgemeine Zeitung, Mainz, 20.5.1947
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Wir und die gefilmte Gegenwart

Der erste deutsche Nachkriegsfilm lief an.
Was vom Standpunkt der Kritik dazu zu sa-
gen war, wurde bereits gesagt. Hier schreibt
ein Jugendlicher vom Standpunkt der jungen
Generation.

Berlin von heute: Trimmer Gber Trimmer;
und in sie hineingestellt: Menschen von heu-
te, junge und alte, frohe und traurige, verza-
gende und hoffende Manner und Frauen. Das
ist der Bildinhalt des ersten deutschen Spiel-
films nach dem Kriege , Die Mérder sind un-
ter uns”.

Kein Film der Jugend. Aber welcher Jugendli-
che, der die Tragik der Gegenwart, den
Kampf des Guten mit dem Bdsen, den Sieg
der zuversichtlichen Jugend Uber die Gleich-
gultigkeit mit ungeschminkter Echtheit hier
widergespiegelt sieht, kann daran schwei-
gend vorlUbergehen, ohne seine Meinung
dazu zu sagen?

Was die Jugend den Alteren wiederholt zum
Vorwurf gemacht hat — den fehlenden Le-
bensmut: Hier zeigt sich die furchtbare Wir-
kung willenlosen Treibens, hier wird an einem
Manne offenbar, welche Gefahren dem
Schwankenden heute drohen, wenn er nicht
den Mut aufbringt, den richtigen Weg zu fin-
den.

Und dann sehen wir Jugend. Die junge Gene-
ration, die mit Optimismus jeder noch so ern-
sten Seite Freude abzugewinnen weil3 und
durch ausdauernde Liebe und Gute schlieB-
lich doch siegt.

Oder der feiste Typ des Kriegsgewinnlers und
Gesinnungslumpen Herr Hauptmann a. D.,
dem der Krieg ein Vergnigen, ein Spiel mit
Menschenleben war und der heute wieder
mit dem treuherzigen Augenaufschlag des
Unschuldigen das groBe Wort fuhrt. Unsere
Emporung Uber das Treiben dieses Schmarot-
zers, der gleichen Egoisten, die dafiir sorgen,
daB immer noch Tanzlokale statt Jugendhei-
me gebaut werden und die es begriien,
wenn unsere Bemuhungen um die Gleichbe-
rechtigung und die Schaffung sozialer Rechte
stets von neuem scheitern, ist grof3. Und fast
dauert es uns zu lange, bis er dann doch ent-
larvt und in die Enge getrieben wurde.

(...) Dies alles hat der Film mit seinen scharf
und genau gezeichneten Parallelen zur Wirk-
lichkeit mir als Jugendlichem gesagt. Bleibt
eins noch zu bemerken: Stérend und selbst
der Jugend eine sentimentale Stimmung auf-
zwingend, ist die zu starke Betonung des

, Trimmer-Berlin”, dem wir ohnehin, die wir
in dieser Stadt leben, taglich auf Schritt und
Tritt begegnen.

Wir wissen: Wir kriegen’s hin!

Ba.

Aus: NEX, 2. November 1946
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Wolfdietrich Schnurre
(in einer Sammelkritik)

Wir wulBten es: der erste deutsche Film wiirde
zwei groB3e, einander feindliche Aufgaben zu
erfullen und — in der Lésung — einander zu
nahern haben: Auf der einen Seite die Forde-
rung nach kinstlerischer GesetzmaBigkeit als
der Wertskala schopferischen Neubeginns;
auf der anderen: Aufzeigen des deutschen
Standpunktes der Welt gegentber. Beides ist
in dem DEFA-Film Die Mérder sind unter uns
versucht worden. Aber statt die Tendenz dem
Klnstlerischen gleichzusetzen und beides auf-
einander abzustimmen, lieB man das Tenden-
zi6se vom Kinstlerischen Uberwuchern und
was entstand, war eine symboltrachtige Aus-
rede. Hier hatte klarer geantwortet werden
mussen: Was muB ich tun, wenn mir ein
Mensch begegnet, von dem ich weiB3, daB er
im Krieg unsagbare Greuel beging? Wer
glaubt mir ohne Zeugen meine Beschuldi-
gung? Und vor allem: Wo hért der Zwang
kriegsbedingter Verhaltnisse auf — und wo
beginnt das Verbrechen? Was ist mit jenem
Offizier, der befahl, das Dorf einzuaschern,
weil ein Teil seiner Bewohner wohl Partisanen
waren? Was ist mit jenem Scharfschitzen,
der aus sicherem Versteck 40 russische Solda-
ten erscho3? Und was endlich mit ihnen, den
Tausenden, die im Nahkampf Mann gegen
Mann, einen anderen Menschen téteten, weil
sie selbst sonst getdtet worden waren? — Die
Morder sind unter uns? Wer sind denn die
Morder? Nicht wir alle, die wir Gewehre tru-
gen? Warum soll das Leben eines Jinglings,
eines blihenden Mannes, wie sie im Kriege
millionenfach, von heldischen Phrasen ver-
bramt, hingeschlachtet wurden, wertloser
sein als das von Kindern und Frauen? Mérder
sind unter uns? Wir sind Mérder.

Auch Dr. Mertens, der sich im Film zweimal
zum Urteilsvollstrecker aufwerfen wollte, ist
der Mérder. Denn er lieB das Blutbad am
Weihnachtsabend zu. Er schlug resignierend
die Hacken zusammen, als er sah, daB sein
Einspruch nichts fruchtete. Er tat, was wir alle
taten: Er kapitulierte vor der Gewalt. Er zuck-
te die Schultern und lie schutzlose Frauen
und Kinder hinmorden, ohne auch nur den
Versuch einer Rettung unternommen zu ha-
ben. Und ausgerechnet diesen schuldig-, un-
schuldigen” Durchschnittsdeutschen setzte
man uns als rehabilitierten Haupthelden vor.
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Hiervon abgesehen, versank das Wichtigste des
ganzen Films, die Bestrafung des Morders
Briickner, im Symbolischen. Man hatte sich hier
weniger vom kinstlerischen Gefihl als vom
Verstand leiten und dem Dr. Mertens erst ein-
mal zu einem den Angeklagten mitbelastenden
Zeugen verhelfen sollen. Und dann hatte not-
getan, in einem glasklaren Gerichtsverfahren zu
zeigen, wie mit diesen Moérdern unter uns heu-
te verfahren wird. So aber stand am Schluf die-
ses Films statt einer prazis formulierten Antwort
ein schwerlastendes Fragezeichen.

Photographiert war er streckenweise vollen-
det. Selten verbi3 sich eine Kamera mutiger
ins Dunkel. Licht taugte nur zur Kontrastie-
rung. Um was es ging, war der Schatten. Aus
gekippten Bildeinstellungen, unbelichteten
Gestalten und zaher Symbolik gelangen
Behn-Grund und Klagemann so eine Unsum-
me krauser, im einzelnen kinstlerisch durch-
aus hochwertiger Bilder, deren Uberfiille je-
doch der Cutter nicht gewachsen war.

Die Regie Staudtes war schwach. Es geschah
nichts. Der Handlungsablauf verdickte. Die
Schauspieler gingen ungefthrt und verloren
sich in GroBaufnahmen. Borcherts Maske konn-
te die Kamera nichts anhaben; aber der jungen
Hildegard Knefs Gesicht sollte zu schade sein
fur diesen Raubbau. Im Ubrigen haftete selbst
diesem Streifen noch manches KintoppmaBige
an: Man zeigte uns wieder den Intellektuellen.
Die Konflikte des Arbeiters, des Angestellten
lohnen anscheinend nicht die Verfilmung. Im-
mer noch haben nur Kinstler und Akademiker
. Schicksale”. Immer noch sind die heutigen
jungen Madchen im Film nichts als Zeichnerin-
nen, Gouvernanten oder Modeschopferinnen.
Die Seelenkrisen der Arbeiterin scheinen sich als
ungeeignet zum Verfilmen erwiesen zu haben.
AuBerdem kommt man nicht aus dem KZ nach
Hause und setzt sich schon am zweiten Tag
aufbaufreudig ans Zeichenbrett. AuBerdem wa-
ren die Nerven eines Madchens zu jener Zeit
nicht so stark, daB es nicht auch seinerseits ein-
mal losgeschrien hatte. Das durfte auch hier nur
der Mann. Und der Frau blieb, wie immer im
Film, nichts als der Rehblick verwundeter Emp-
findsamkeit. AuBerdem hat man nach jahrelan-
ger KZ-Haft nicht drei oder vier gebigelte Gar-
deroben im Schrank. AuBerdem gentigt zum

Entschluf3, den Schritt vom versoffenen Doktor Deutsche Film-Rundschau,
zum ernsthaften Chirurgen zu wagen, nicht ein 5.11.1946, Heft 8.
Dammerstiindchen am Hals der Geliebten. Zitiert nach:

Wolfgang Staudte.
Dennoch: es war ein tapferer Anfang, trotz Redaktion: Eva Orbanz,
allem. Die nachsten deutschen Filme werden Verlag Volker Spiess,
beweisen, ob das hier gegebene, ernsthafte Berlin 1977,
Versprechen gehalten zu werden vermag. S. 104 1.
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Die Morder sind unter uns

Den Traum von einer Zivilbegegnung mit un-
seren steinernen Kriegsvorgesetzten hat nach
der Heimkehr aus der Gefangenschaft man-
cher von uns getraumt. In diesem Film der
russisch-lizensierten DEFA ist sie erbarmungs-
los fotografierte Wirklichkeit geworden. Der
Unterarzt, der Weihnachten 1942 seinen
Hauptmann in das hochmditige Preul3en-
gesicht mit zitternden Lippen fragte: ,Was
haben denn die Kinder damit zu tun?” um
spater in ohnmachtiger Wut die Schisse zu
horen, die drauBen im russischen Schnee
Frauen und Kinder ,liqudieren”, steht Weih-
nachten 1945 in Berlin vor dem davongekom-
menen Morder, einem gemdtlichen SpieBbur-
ger, der seinem Buben Uber das Haar streicht
und durch die Umwertung alter Stahlhelme
zu Kochtopfen dem deutschen Wiederaufbau
dient. (Diskontinuitat des modernen Men-
schen: es fehlt jede Beziehung zum Vergan-
genen!) Keine Spur von SchuldbewuBtsein:
War ja Krieg damals — Befehl von oben —
langst vorbei! Aber fur uns ist es nicht vorbei!
Dr. Mertens, der die Qual der Erinnerung, die
Sinnlosigkeit des Heimkehrerdaseins, die Ver-
zweiflung des Nicht-Heimkehren-Kénnens in
den Armen von Huren und im Schnaps zu er-
sticken versuchte, fuhlte sich als Racher seiner
enttduschten Kriegsgeneration: Er richtet die

Pistole auf den Ex-Hauptmann. Aber ein Mad-
chen tritt dazwischen und ein in Krampfen
sich windendes Kind, die beide die Liebe des
Mannes und Arztes finden ...

Mag sich die Wirklichkeit dieses kiihnen Fil-
mes, der 1946 gedreht wurde, heute auch
verringert haben — die kunstlerische Leistung
der sensiblen Kamera, die Eindringlichkeit der
unverbrauchten Gesichter, seine echte Psy-
chologie und seine leidenschaftliche Realistik
machen ihn zu einer der bedeutendsten und
meistdiskutierten Gewissenserforschung der
Volker, wie ein Blick in die Weltpresse, ange-
fangen vom offiziésen Organ des Vatikan bis
zu den Blattern des Kreml zeigt.

Gewil3, der Film 8Bt manches offen. Aber uns
scheint, er kann auf die Lésung verzichten,
um sie desto eindringlicher den Herzen der
Zuschauer zu Uberlassen. Es ist nicht so wich-
tig, ob die Vision der SchluBszene — der hinter
Gittern ,,Ich bin unschuldig” wimmernde
Hauptmann — sich erfullt, oder ob er noch
heute ungestraft unter uns ist. Wichtig ist al-
lein, daB wir alle uns im Geiste des christli-
chen ,mea culpa” mitschuldig fuhlen an der
fremden Schuld. Konkret gesprochen: Die
Vollendung dieses unvollendeten Films erfolgt
in jedem Einzelnen, der im Sinne Picards , Hit-
ler in sich selbst” Gberwindet.

G. H.

Aus: Katholischer Filmdienst,
Heft 13/1. Jahrgang (1948)
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Die Morder sind unter uns

Vox populi — vox dei? Es ist immer interes-
sant, auf die Stimmen der Kinobesucher zu
horen. Folgende Bemerkungen horte der Re-
zensent nach der Vorstellung auf der StraBe:
.Man sollte diesen Film verbieten!” ,Ein Kau-
ferstreik gegen die Kinos miBte arrangiert
werden!” ,Ich dachte, es ware ein Kriminal-
film!" Positive Stimmen konnte man leider
nicht horen, trotzdem auch sie bestimmt
wohl dagewesen sind. Was stoBt diese Kriti-
ker an diesem Film ab? Es wird niemand be-
streiten wollen, daB er ausgezeichnet foto-
grafiert ist. Die darstellerischen Leistungen
sind ganz hervorragend. Die Sprache ist le-
bendig und geschliffen, der innere und aufe-
re Ablauf der Handlung von spannender Dra-
matik. Also muf3 der Angriffspunkt an einer
ganz anderen Stelle liegen. Der Film trifft
haarscharf die Stelle, an der wir als deutsches
Volk heute empfindlich sind. Es geht um das
Schuldproblem. Und hierzu ist nun manches
zu sagen.
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Die vox populi ist darauf aufmerksam zu ma-
chen, daB wir uns nicht um diese Kernfrage
herumdriicken durfen, auch nicht auf der
Leinwand. ,Einmal muf3 das aufhéren!” —
sagt der Mann auf der StraBe. Gewil3, aber
nicht so, daB man diese Frage totschweigt.
Die Not muf3 Gberwunden werden. Dem Film
aber muB gesagt werden: Wir begriien es,
daB er zum Rufer in der Wiste wird. Wir dan-
ken ihm, daB er es auf so vornehme Weise
tut. Aber er bleibt im Negativen stecken. Das
nicht tberwundene Schuldgefuhl fuhrt zur
Verkrampfung und damit zum unfruchtbaren
Nihilismus. Er kann nicht durch neue Schuld
gelost werden. Daher kommt es wohl auch,
daB dieser Film im Grunde zwei Schlisse hat
— und beide sind keine Losung. Menschliche
Schuld wird im Grunde nur vor dem Ange-
sicht Gottes erkannt — und kann nur am
Kreuze von Golgatha vergeben werden. Daf3
dieser Film den VorstoB in die religitse Sphare
nicht wagt, ist seine Schwache. Hatte er in
diese lauternde Krisis hineingefiihrt, dann
hatte er wohl kaum dieses stark ablehnende
Urteil der vox populi gefunden.

W. W.

Aus: Evangelischer Film-Beobachter, 1.5.1949
(Heft 5/1. Jahrgang)
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Auszlge aus auslandischen

K11
Notizen von Wolfgang Staudte:

.Nicht nur die ktnstlerische Anerkennung,
sondern vielmehr der eminente politische Er-
folg fur Deutschland — nicht fir West- oder
Ostdeutschland — war fur mein weiteres Han-
deln bestimmend. Dieser Film lief u. a. in
Amerika, auBer Konkurrenz auf der Biennale
in Venedig, 8 Wochen im Londoner
Academy-Theater in der Bond-street, in Wien,
mehrere Monate auf dem Champs Elysées in
Paris und erfillte die schwere Aufgabe, fur
ein anderes und besseres Deutschland zu
werben.”

»The Times” schreibt am 8.4.:

.Die Morder sind unter uns” — ein gefalliger
Titel, sollte man meinen, fur ein englischspra-
chiges Abenteuer im normalen Stil von Ver-
brecher-Geschichte und Gangster-Handlung.
Aber der Film spricht nicht diese Sprache, es
ist ein deutscher Film, der erste, der nach
dem Kriege hier gezeigt wird, von einer Art
neurotischer Starke, worin die Deutschen sol-
che Meister sind. ...

Der Film begnigt sich jedoch nicht damit, fir
sein Land um Gnade zu werben. Er geht wei-
ter und versucht mit seiner Anprangerung
Hauptmann Bruckners fir die Art der Krieg-
fihrung durch die Nazis gleichzeitig einen
GroBangriff und ein Alibi. ...

The Observer schreibt am 11.4./Kritiker: C.
A. Lejeune:

... Es ist ein furchtbares Bild einer toten
Hauptstadt, und wenn der Regisseur es so ha-
ben wollte und versucht, um Mitleid mit den
verwirrten Menschen zu werben, die vom
Schlachtfeld, von den Evakuationsgebieten
und Konzentrationslagern zurtickdrdngen,
wer wollte ihm dies zum Vorwurf machen?
Die ganze Schneide ist scharf gegen Krieg
und Kriegsmacher gerichtet, und wenn der
Stil ausgesprochen deutsch ist, so ist die Bot-
schaft ungekinstelt menschlich. Ich schame
mich nicht zu gestehen, daB ich von dem Film
tief ergriffen war, und dies ist etwas, was ein
ehrlicher Kritiker mit sich selbst abzumachen
hat.

Kritiken

Assopress

Der Filmkritiker der ,,Sunday Chronicle” hielt
den italienischen Film , Die offene Stadt” fir
den mutigsten, der seit Kriegsende gedreht
wurde, bis er den deutschen DEFA-Film , Die
Morder sind unter uns” sah. Dieser Film, so
schreibt er, sei ein Werk ungeheuren Mutes
und standhafter Aufrichtigkeit. Wo der Film
auch hinkomme, verdiene er, gesehen zu
werden.

»Daily Mail” meint,

der Film sei voller Nervenspannung und zeige
vollige lllusionslosigkeit und Verbitterung. Er
sei aber klnstlerisch wertvoll und dramatisch
bedeutsam und ein sehr wirkungsvoller Ap-
pell, den Besiegten Gerechtigkeit widerfahren
zu lassen.

Im ,,Daily Mirror”

dagegen schneidet Reginald Whitney die
grundsatzliche Frage an, ob man nicht auch
auf die Herkunft eines Films achten musse,
statt allein die Qualitaten zu beurteilen. Er
schreibt: , Es ist noch etwas verfriiht, das zu
vergessen, was deutsche Bomben in England
angerichtet haben. Die Zeit ist noch nicht reif
dafur, da man einem Film die Pforten unse-
rer Lichtspielhduser 6ffnet, der dazu bestimmt
ist, um Sympathie fir die Deutschen zu wer-
ben, indem er das Thema ‘alle waren wir ja
nicht Nazis’ variiert.”



Von einer Sondervorstellung vor Hollywoods
Prominenz erreichte mich dann der folgende
Bericht:

Niemand hatte mit einem solchen Massener-
scheinen der Kunstler gerechnet, alle Firmen,
alle Fachschaften waren vertreten. ...

Mehr als eine Million Dollar Gagen-Bezieher
per Woche waren herbeigeeilt, um einen der
.armsten” Filme der Welt zu bestaunen, aus
Trimmern geboren, aus Glauben an Kunst
und Menschentum gestaltet — von den Barba-
ren in Berlin. ...

Billie Wilder war sich seiner guten Sache nicht
sicher: Er erklarte in einer kurzen Begru-
Bungsansprache, der Film ,Morder unter
uns” sei nicht in einer Linie mit den Meister-
werken , Der Letzte Mann” und , Der blaue
Engel”, aber dennoch ...

Und Wilders und der Academy freundlich-ver-
standliches ,, Aber dennoch” wuchs sich zu ei-
nem tiefen Erfolg aus, fur die Academy, fur
die 1.400 Besucher, die kamen und sahen,
und fur den Film aus Berlin ...

Billie Wilder ersetzte die Ubersetzenden Titel
durch Erlduterungen und Glossen, mal zu wit-
zig, mal zu kritisch. Das Resultat: Nachdem
das letzte Kreuz des Films abblendete, setzte
minutenlanger, stirmischer, ehrlicher, gran-
dioser, herzstarkender Beifall ein.
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Hort diesen Beifall in Berlin! Verkleinert ihn
nicht! Macht ihn euch klar. Er klingt in einer
Zeitwende. ... Denn dieser Beifall Hollywoods
Uber 6000 Meilen hinweg ist eine Demonstra-
tion fur den Frieden, fur die Bruderlichkeit der
Kunst, far das Willkommen, das der groBe,
fette, reiche, massive Klaus in Hollywood dem
kleinen Klaus in Europa schuldet. Solcher Ap-
plaus ehrt beide: den Spender wie den Emp-
fanger. Billie Wilder, der fur ,Lost Weekend”
mit recht den Filmpreis 1945 gewann, ver-
dient einen neuen Oscar fur einen Film, den
er mit ein paar schnoddrig-freundlichen Wor-
ten vorstellte. ...

»Morder unter uns” wurde zum Kronzeugen,
daB Méanner fern von uns mit dem gleichen
Recht, mit der gleichen Freiheit, mit dem glei-
chen sehnen nach Wahrheit und Schénheit
das Medium ,, Film” zur Appassionate ihres
Lebens machen.

Denkt lange an diesen Applaus, zehrt von
ihm, glaubt an ihn — eure Filmgabe macht die
Satten hungrig, nach einem 60.000-Dollar-
Film ... Und euer Hunger wird keine ,tausend
Jahre” wahren. Eure guten Filmwerke stillen
ihn.

Zitiert aus: Wolfgang Staudte: Ein politischer
Regisseur. In: Film und Fernsehen, Heft 9,
1987, S. 38-40
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Der Film in der Kritik — Retrospektive Kritiken

K12

Th. K. (d. i. Theodor Kotulla)
Wieder in Deutschland
,,Die Morder sind unter uns*

Gemessen an dem, was aus dem deutschen
Film spater geworden ist, kann man von sei-
nem ersten Nachkriegswerk, Staudtes Die
Mérder sind unter uns, sagen, dal3 es kein so
schlechter Anfang gewesen ist. Gemessen
aber auch an den film-&sthetischen Eruptio-
nen, die sich zur selben Zeit anderwarts ereig-
neten (in Italien zumal, aber selbst in Holly-
wood), wird man sich die Beschranktheit die-
ses Erstlings unweigerlich eingestehen mas-
sen.

Staudte 1&Bt 1945 einen heimgekehrten Arzt,
Dr. Mertens (Borchert), mit einem Schuld-
komplex durch die Triimmer von Berlin wan-
ken. Er bewohnt in einem baufalligen Haus
zwei notdrftige Zimmer und sucht Verges-
sen beim Alkohol. Im Krankenhaus, wo er
wieder Arbeit zu finden hofft, erleidet er
beim Anblick Kranker einen seiner Nervenzu-
sammenbriche. Durch die Begegnung mit
zwei anderen Menschen erlebt er eine Art
Heilung. Zunachst muB er feststellen, dal3 er
das Zimmer einer KZ-Insassin (Knef) belegt
hat. Sie kommt zurtick, putzt die Wohnung,
geht augenblicklich wieder ihrer Beschafti-
gung nach — sie ist Werbezeichnerin — kiim-
mert sich um den Verzweifelten und liebt ihn.
Doch sein Zustand verschlimmert sich eher,
nachdem er festgestellt hat, daB sein totge-
glaubter militarischer Vorgesetzter, Briickner
(Paulsen), als strebsamer Fabrikant und Famili-
envater, weiterlebt. Seit Brickner in Polen un-
schuldige Geiseln, darunter Frauen und Kin-
der, hat erschieBen lassen, leidet Mertens un-
ter seiner Neurose. Mertens will Brickner
schlieBlich erschieBen, wird aber von dem
Méadchen daran gehindert. Dadurch ist das
Paar sozusagen dem Leben wiedergegeben.
Bruckner, hinter den Gittern seines Fabrikto-
res fotografiert, beteuert jammernd seine Un-
schuld: er hat gar nicht begriffen, warum ihn
jemand hat richten wollen.

Wolfdietrich Schnurre, damals Filmkritiker der
.Deutschen Rundschau”, hat im Anschluf3 an
die Urauffihrung im Novemberheft 1946 die-
ser Zeitschrift die wesentlichen Schwachen
des Films zur Sprache gebracht. (vgl. M 9) Er
nennt ihn eine symboltrachtige Ausrede:
.Das Wichtigste des ganzen Films, die Bestra-
fung des Morders Briickner, (versank) im
Symbolischen. Man hatte sich hier weniger
vom kunstlerischen Gefiihl, als vom Verstand
leiten lassen und dem Dr. Mertens erst einmal
zu einem den Angeklagten mitbelastenden
Zeugen verhelfen sollen. Und dann hatte not-
getan, in einem glasklaren Gerichtsverfahren
zu zeigen, wie mit diesen Mdérdern unter uns
heute verfahren wird.” Schnurre verweist
weiter darauf, da3 ja auch Mertens ein Mor-
der sei, denn er habe nichts unternommen,
als Briickner seinen Massenmord ausfuhrte.
Dagegen wird man festhalten mussen, daB3
Staudte dies keineswegs abstreitet: da3 es
ihm offensichtlich nicht nur um juristische Un-
terscheidung zwischen Kriegsverbrecher und
Mitlaufer zu tun gewesen ist: Das ganze Ver-
halten von Mertens spricht daftr, wie schul-
dig er sich weiB. Unbehaglich zumute wird ei-
nem allerdings bei der Lauterung des Helden:
.€in Dammerstindchen am Hals der Gelieb-
ten” ist in der Tat eine billige BuBe. Und auf
noch mehr des ,KintoppmaBigen” hatte
Schnurre seinen Finger zu richten: Wieder mal
geht es um , Schicksale” sogenannter besse-
rer Leute, eines Intellektuellen, einer Kinstle-
rin, eines Besitzblrgers. Von den KZ-Jahren
sieht man dem Madchen auch nichts an: Weil
Frauen so zu sein haben, ist die dem Mann
vom ersten Tag an eine treusorgende Stitze.
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Staudtes Drehbuch 188t sich auf durchaus
fragwurdige Klischees deutscher Filmtradition

zurtckfuhren: auf das des passiven Helden v & 1
vorab, der gegen die Schlage des Schicksals ﬁhﬂj)ﬂl]ﬂf
allein Krafte des Gemdits einzusetzen weiB. | NR 241

Das seelische Gequalte und Verwundete der
Personen wird optisch dann immerhin konse-
guent zu einem angestrengten filmexpressio-
nistischen Ausdruck gebracht. Es entsteht
eine Trimmerlandschaft, die nicht veristisch
gesehen wird, sondern gesucht, schattenhaft,
unterbelichtet, verkantet. In ihm wirft der
Mensch seinen Schatten voraus, ja, ver-
schmilzt mit ihm. Er spricht textlich wie pho-
netisch gekinstelt; er murmelt oder zischelt
und er schreit auf. Obendrein hat Staudte ein
Lieblingsmotiv, das mit dem Hauptthema in
keinem zwingenden Zusammenhang stand,
eingebaut (spater in Schicksal aus zweiter
Hand, 1949, sollte es sich zu einem ganzen
Film auswachsen): die skurriltraurige Neben-
handlung um den alten Uhrmacher, der bei
einem gezierten Stehkragenastrologen sich
vergeblich Hoffnung auf die Rickkehr seines
vermif3ten Sohnes einzuhandeln sucht.

Wie ehrlich Staudte auch gesinnt war, die
Mittel, mit denen er der neuen Problematik
beizukommen trachtete, waren anachroni-
stisch; zum Teil waren sie noch in ausgespro-
chenen Nazi-Filmen verschlissen worden.
Auch durch ins AuBerste getriebene Uber-
steigerungen waren sie nicht mehr nutzbar zu
machen. In seinem forcierten Manierismus
war dieser erste , Trimmer”-Film zugleich un-
weigerlich ein SchluBpunkt: der untiberhérba-
re Aufruf, daB die neue Realitdt einen neuen
Stil erforderte. Darin lag sein Wert. Daf3 es
diesen neuen deutschen Film bis heute nicht
gegeben hat, ist sicherlich am allerwenigsten
die Schuld von Wolfgang Staudte. (...)

Filmkritik Nr. 1, 1960
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K13
Die Morder sind unter uns

Der Bewertungsausschuf3 hat dem Film das
Pradikat , besonders wertvoll” verliehen. Der
AusschuB ist der Meinung, daB die Aktualitat
dieses filmkunstlerischen Dokuments aus den
ersten Nachkriegsjahren keineswegs verblaB3t
ist, sondern in gewisser Weise sogar noch zu-
genommen hat. Der heutige Betrachter wird
mit einem Stlick jungster Vergangenheit sei-
ner eigenen Existenz konfrontiert, das er nur
allzu gern vergif3t oder verdrangt. Insofern
kdnnte dieser Film, wenn er erneut zur Vor-
fihrung kommt, gerade heute zur Bewalti-
gung der ,unbewaltigten Vergangenheit”
beitragen.

Stark beeindruckt war der Ausschuf3 von der
Tatsache, daf3 im Jahre 1946 auch in einer so-
wjetzonalen Filmproduktion noch solche Fil-
me eines gemeinsamen deutschen Empfin-
dens und Reagierens gegentber der eigenen
Not und Schuld gedreht werden konnten.
Gerade an diesem Film wird deutlich, wie tief
die Filmproduktion der Sowjetzone inzwi-
schen in die schlagwortartige Propaganda
und einseitige politische Tendenz abgesunken
ist. Wolfgang Staudte hat mit diesem hervor-
ragenden Film ein glltiges Dokument der in-
neren und duBeren Situation deutscher Men-
schen nach dem Zusammenbruch geschaffen.
Auch die Fabel seines Films erreicht das Ge-
wicht eines Sinnbildes und wurde deshalb
von Staudte folgerichtig nicht als bloBe Film-
story gestaltet. Von Anfang an tendieren die
Bildeinstellungen, die Licht- und Schatten-

regie, der Schnitt, die Uberblendungen und
die Bauten auf eine symbolkraftige Darstel-
lung des Seelenzustandes der handelnden
Menschen hin. Dabei kam dem Regisseur sei-
ne Neigung zu dusteren und abseitigen Licht-
und Schatteneffekten in diesem Fall sehr zu-
statten. GroBartig gelangen vor allem die
kontrastreichen Uberblendungen. Diese Kunst
der Uberblendung erreicht ihren Héhepunkt
in der vierfachen Variation des Weihnachts-
abends. Es gehort zu den besonderen Vorzi-
gen des Films, daB er erst in dieser Bildfolge
auf jenes entscheidende Ereignis zurick-
blendet, das den jungen Arzt bis zur Selbst-
aufgabe zerrittete, den eigentlich Schuldigen
aber vollig unberihrt lieB.

Mit gutem Instinkt hat Wolfgang Staudte den
schuldigen Hauptmann und spéateren Fabrik-
besitzer Brickner nicht als einen teutonischen
Bosewicht oder als einen kaltschnauzigen SS-
Schergen, sondern als einen harmlos
erscheindenden deutschen SpieBburger dar-
stellen lassen, dessen sentimentale Regungen
durchaus glaubwiirdig sind. Erst so gewinnt
die Anklage des Films Wahrhaftigkeit und
Wucht.

Hervorragend sind die Schauspiele gefiihrt,
besonders Ernst Wilhelm Borchert, dessen Zu-
sammenbruch im Krankenhaus und innere
Genesung bei der Notoperation zu den
schauspielerischen Héhepunkten des Films
gehoren. Ihm gegentber steht fast gleichwer-
tig der SpieBbdirger Brickner von Arno Paul-
sen. Im Spiel der Hildegard Knef machen sich
in der zweiten Halfte des Films manche Leer-
ldufe bemerkbar.

(Beckmann)
Filmbewertungsausschuf3 (1961)
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Helmut Ullrich
Nachkriegsatmosphare als psychisches
Klima

Wie war das eigentlich damals mit dem Film?
Nach dem Krieg spielten die Kinos, wenn sie
nicht zerstort waren und nicht gerade Strom-
sperre war, bald wieder, und lange Schlangen
standen vor den Kassen. Daf3 sie wieder spiel-
ten, daB3 die popularste Unterhaltung wieder
zuganglich war, auch das gehérte zu dem
neuen Zustand Frieden. Aber was sie spielten,
das war alt, waren, mit Ausnahme derer, die
faschistische Propaganda enthalten hatten,
die Streifen, die Gbriggeblieben waren. Weni-
ges von klnstlerischem Wert darunter. Aber
viel von der Unterhaltungsware, Traumfabrik-
produkte zwischen Kitsch und lllusion. Unrea-
le Luxusmilieus, durch die sich elegante Da-
men und Herren in Abendkleid und Frack be-
wegten. Viel Walzertraumseligkeit, viel Ope-
retten- und Revueaufwand. Harmlos biedere
Lustspielchen und ergreifende Liebesschick-
sale. Heile und schone Welten, die im Kon-
trast zu der Ruinenwelt standen, aus der das
Publikum kam. Doch das Kino war ja immer
der Ort gewesen, an dem die Wirklichkeit an-
derthalb Stunden lang vergessen werden
konnte und auch sollte, und die Kontraste
zwischen dem wirklichen Leben und den Bil-
dern, die Uber die Leinwand flimmerten, wa-
ren nur noch gréBer geworden.

Es wurden allerdings auch bald die ersten so-
wijetischen Filme gezeigt. Nicht immer die be-
sten und bedeutendsten. Aber ich entsinne
mich noch, wie ich damals auch Eisensteins
»Iwan der Schreckliche” mehrmals sah, und
wie da in einem ganz normalen, wahllos Fil-
me konsumierenden jugendlichen Kinogan-
ger eine Ahnung davon aufdammerte, was
Film als Kunst sein kénne, und wie mich auch
die Revolutionsfilme aus den dreiiger Jahren
beeindruckten. Ahnlich tiefe Eindricke dann
erst spater wieder bei den ersten Begegnun-
gen mit dem italienischen Neorealismus und,
ganz anders wieder, bei Cocteaus prezidsem
.Orphée”. So war das also damals mit dem
Film und dem Kino, und dazu gehorte auch,
daB die Welt des Films von einem noch ganz
anderen Nimbus umgeben war als heute.
Film, das war selbst eine Traumwelt, mit gro-
Ben Stars und mit riesigen Ateliers, mit blen-
dendem Scheinwerferlicht und pompdsen De-
korationen, alles sehr teuer und verschwen-
derisch und unabdingbare Voraussetzung. Es
gab das Kino wieder, aber nur schwer vor-
stellbar schien, daB3 es in diesem kriegszer-
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stérten Land, in dem es Uberall am Né&tigsten
mangelte, auch so bald wieder einen deut-
schen Film geben sollte. Aber es gab ihn
doch, es gab im Oktober 1946 den ersten
deutschen Nachkriegsfilm, produziert von der
in der sowjetischen Besatzungszone
lizensierten DEFA, gedreht von dem Regisseur
Wolfgang Staudte. Es gab diesen Film mit
dem so effektvollen wie alarmierenden Titel
,Die Mérder sind unter uns”.

Das Kinoumfeld, in dem er stand, habe ich
nur deshalb so ausfuhrlich beschrieben, um
verstandlich zu machen, wie Uberraschend,
wie erregend, wie ganz andersartig er wirken
mufte. Auch diesen Film habe ich damals ge-
sehen. Ein Uberwaltigendes Erlebnis. Da war
sie ja, die Wirklichkeit, die einen umgab. Da
war die Ruinenwelt, grau und dster, in die
man aus dem Kino wieder zurlickkehrte. Da
waren die Fragen drangend und bedréangend
aufgeworfen, mit denen sich die Uberleben-
den herumschlugen, was es mit Schuld und
Nichtschuld auf sich habe, und wie die be-
gangenen Verbrechen gestihnt werden soll-
ten. Da war mit dem ehemaligen Militararzt
Dr. Mertens ein Held, in dem viele ihre Ge-
flhle und Empfindungen wiedererkennen
konnten, ihre seelischen Verletzungen durch
die Erlebnisse des Krieges, ihr Sichnichtzu-
rechtfinden in der Nachkriegszeit, ihren Zwie-
spalt zwischen dem Versacken in verzweifel-
ter Resignation und erwachender Hoffnung.

Das packte, forderte heraus und bestatigte.
Noch heute — vierzig Jahre spater — meine ich:
,Die Mérder sind unter uns” war der Film,
durch den ich, ohne es damals schon bewuf3t
reflektieren zu kénnen, den Zusammenhang
zwischen Film und Wirklichkeit begriff und
die Moglichkeiten des Films zu unmittelbar-
ster Lebensnahe.

Ich habe ,Die Mérder sind unter uns” kirz-
lich wieder gesehen. Um zu Uberprifen, ob
ich nicht doch ein in der Erinnerung verklartes
Bild mit mir herumtrage. Ich fand es kaum.
Selbstverstandlich, auch mir fiel einiges auf,
was ich distanzierter sah. Wie der SchluB ins
Symbolische verrutscht und so einer eindeuti-
gen Klarheit entbehrt, was mit einem solchen
Kriegsverbrecher wie dem Ex-Hauptmann
Brlickner geschehen sollte. Wie unscharf, un-
gefahr und allgemein die Konturen der in
dem Madchen Susanne verkdrperten politi-
schen, antifaschistischen Haltung bleiben.
Wie deutsche Weihnachtssentimentalitat
doch etwas sehr strapaziert wird. Wie Uber-
haupt damals géngige und vertraute Kino-
motive hervorschimmmern und gerade be-
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sonders dramatischen Szenen etwas Vorder-
grundiges und Uberdeutliches geben.

Sicher sind einige der damals und vor allem
spater gegen diesen Film erhobenen Einwan-
de nicht unberechtigt. Aber gerade die ge-
danklichen Ungenauigkeiten, die moniert
wurden und werden, entsprechen einer da-
mals verbreiteten Mentalitdt der Verwirrung
und Betroffenheit und des guten Willens, der
nur nicht recht weil3, wie er sich verwirklichen
soll; sind so dann doch wieder ein realisti-
sches Abbild dieser geistigen Verfassung. Und
mit einer theoretisch fundierten, ausgefeilten
Asthetik des filmischen Realismus konnte
Staudte damals nicht ausgestattet sein.

So vermag ich denn auch nicht die Auffas-
sung zu teilen, Staudte habe ein zu sehr stili-
siertes Bild der Nachkriegswirklichkeit gege-
ben. Ich finde, daB3 er fur eine tatsachlich
krasse und extreme Realitat sehr addquate
Ausdrucksmittel gefunden hat, mit denen er
in gewisser Weise an den Stil des deutschen
Filmexpressionismus in den frihen zwanziger
Jahren — und somit auch einer Nachkriegszeit
— anknUpft.

Leider ist Staudte einer der ganz wenigen ge-
blieben, die sich schon damals dieser Traditi-
on entsannen und ihre Ausdrucksintensitat
wiederaufzunehmen versuchten. Schon hier
zeigen sich Ansatze der typisch Staudteschen
Neigung zu grotesken Uberhéhungen und
scharf gesetzten Kontrasten, wie er sie dann
in einem seiner anderen Meisterwerke, im
Untertan”, vollkommen entfaltet.

Die Ruinenlandschaften, die sich damals kilo-
meterweit als bizarre Labyrinthe der Zersto-
rung dehnten, und das dubiose AmUsier-
milieu, in dem Tingeltangelgirls ihren Cancan
auf die Bretter knallen, das Elend der Men-
schen und die wohlbewahrte Familienidylle
des wendigen Blrgers, der schon wieder flo-
riert — es stimmte, wie Staudte die Nach-
kriegsatmosphare als ein psychisches Klima
erfal3te. Keineswegs Mystizismus, wenn ein
unheimlicher Wahrsagerscharlatan gespen-
stisch auftaucht; diese Typen hat es gegeben.
Nichts als ein Dutzendschicksal, das des alten
Mannes, der vergeblich auf eine Nachricht
von seinem vermi3ten Sohn wartet. Wir ha-
ben in einem kaputten Land gelebt, mit vielen
kaputten Menschen darin, und schwer war
der Anfang des neuen. Davon ist Staudtes
Film ein unmittelbares und echtes Zeugnis ge-
blieben.

Aus: Film und Fernsehen, Heft 9, 1986, S. 10
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Klaus Kreimeier (1973)52

Wolfgang Staudtes Die Mérder sind unter uns
(1946) — der erste deutsche Film nach der Zer-
schlagung des Hitler-Regimes — thematisiert
zwar die Kontinuitdt von Vergangenheit und
Gegenwart, das Weiterleben faschistischer
Verhaltensweisen, und bestimmt als deren
materielle Basis den Kapitalismus; aber die
Gegenkrafte, die er beschwort und in seinen
beiden Hauptfiguren personifiziert, sind, wie
in so vielen spateren Bewaltigungsfilmen, pri-
mar moralische Energien, die so vage sind wie
das ,humanistische Gewissen”, das die zitier-
ten DDR-Autoren im befreiten Deutschland
neu erwachen sehen. (...)

Der fragwdirdigen Strategie der antifaschi-
stisch-demokratischen Ordnung entsprechen
die Inkonsequenzen der kulturpolitischen
Konzepte dieser Zeit — und auch die Wider-
spriche der DEFA-Produktionen haben hier
ihre Wurzeln. Wenn der DDR-Filmhistoriker
Horst Knietzsch — der mit Recht hervorhebt,
daB Staudte seinen Film Die Mérder sind un-
ter uns nach abschlagigen Bescheiden der
amerikanischen und britischen Kontrolloffi-
ziere nur bei der DEFA realisieren kann — Uber
den Regisseur schreibt: ,Er appellierte an das
demokratische BewuBtsein des Menschen,
den Bruch mit dem Faschismus in sich selber
zu vollziehen und den Mérdern von gestern
keine Chance zu geben” — so driickt er exakt,
wenn auch kritiklos, die kleinburgerlich-ideali-
stische Grundhaltung nicht nur Staudtes aus.

Ulrich Gregor/Enno Patalas (1973) &2

Auch Wolfgang Staudte (geb. 1906), der vor
1945 nur einige blasse Unterhaltungsfilme ge-
dreht hatte, versagte sich in Die Mérder sind
unter uns (1946) eine politische Interpretation
des Zeitgeschehens. Ein von Schuldgefihlen be-
lasteter Kriegsheimkehrer will seinen einstigen
Vorgesetzten, der fir GeiselerschieBungen ver-
antwortlich ist, eigenhandig richten, Gberwindet
aber seine Vergeltungsgelste und »findet so
zu sich selbst zurtick«. Statt Einsicht in politi-
sches Versagen und individuelle Schuld wird so
dem Vergeben und Vergessen das Wort gere-
det. Der introspektiven Attitlide der Erzahlung
entspricht der unrealistische, entfernt vom Ex-
pressionismus beeinfluBte Stil: Eine silhouet-
tenhafte, von Schlaglichtern punktuell aufge-
hellte Ruinenlandschaft symbolisiert eher den
Seelenzustand des Helden, als dal3 sie das
deutschland von 1945 zeigte.
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Christa Bandmann/Joe Hembus (1980)%

Dieser erste Trimmerfilm war ein hoffnungs-
voller Ansatz, die deutsche Vergangenheit zu
bewaltigen, denn die spateren Filme wie
Moriture (1948), Lang ist der Weg (1947)
oder Liebe 47 (1949) beschrankten sich im-
mer nur auf die Darstellung des »rein
Menschlichen«. Man glaubt, der reinen Hu-
manitat zu begegnen — und steht doch nur
einem gefahrlichen Benebelungs-Verfahren
gegeniber, eigens dafiir erfunden, eine fatale
Unfahigkeit zu verhdllen: Die Unfahigkeit,
den Menschen in seiner verantwortlichen
Stellung der Gesellschaft, zum Staat, zur Poli-
tik, zum Krieg und zum kriegerischen Frieden
darzustellen. Die Mérder sind unter uns wur-
de im In- und Ausland ein groBer Erfolg. Un-
gefahr finf Millionen Zuschauer hatten ihn
bis 1951 bereits gesehen. Sie gingen hinein,
weil es der erste deutsche Film war, weniger
um sich mit der politischen Vergangenheit
auseinanderzusetzen. Der erzwungene Ver-
zicht auf Atelieraufnahmen hatte dem deut-
schen Film die Bezeichnung »Trimmerfilm«
eingebracht. Der deutsche Film suchte die
Realitat der Trimmer, aber man fragte sich,
ob es Erkenntnis war oder eher ein masochi-
stisches Lustgefihl, die Ruinen so zu fotogra-
fieren, dall man den Eindruck hatte, es han-
dele sich um eine Karajan-Inszenierung von
Verdis dramatischer Oper Die Macht des
Schicksals auf der Freilichtbihne im stdlichen
Taormina. (...)
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Ausgewahlte Dokumentarfilme
zur Nachkriegssituation

32 03298 Alltag nach dem Krieg — Dortmund 1947

17 Min., D 1948
Der Dokumentarfilm enthalt ausschlieBlich Originalaufnahmen der Filmamateurin Elisabeth
Wilms aus den Jahren 1945 — 1848 und zeigt (an Beispielen aus Dortmund) die Lebensum-
stande in einer durch den Zweiten Weltkrieg zerstorten Stadt.

42 00720 Als der Krieg zu Ende ging

Zwei Berliner Trimmerfrauen berichten

21 Min., D 1978
Zeitgeschichtliches Filmdokumentationsmaterial Gber das Kriegsende und die Nachkriegs-
situation in Berlin wird subjektiven, erlebnisbetonten Berichten von zwei Zeitzeuginnen, die
1945 erst 19 Jahre alt waren und sich 1978 rlickerinnern, gegentbergestellt.

32 02436 Die Entnazifizierung

Revolution auf dem Papier

46 Min., D 1971
Der Film stellt mit Hilfe von Interviews mit Mitgliedern der amerikanischen Militarverwaltung
und anhand von Dokumentaraufnahmen Planung, Absicht, Durchfiihrung und Scheitern der
Entnazifizierung in Deutschland (vor allem in der amerikanischen Besatzungszone) dar.

32 31859 Ein Tag im Juli, Berlin 1945

38 Min., D 1975
Die Dokumentation informiert Uber den Zustand Berlins unmittelbar nach dem Ende des Zwei-
ten Weltkriegs: Das AusmaB der Zerstoérung, die Lebensbedingungen der Menschen in der Stadt
und der Beginn der Viermachteverwaltung werden thematisiert.

Die eigene Geschichte
42 40074 Trimmerfrauen

45 Min., D 1978
Wesentliche Arbeiten beim Aufraumen und Wiederaufbau der zerstérten Stadte wurden von
Frauen geleistet. Der Film zeigt in zeitgendssischen Dokumentaraufnahmen und rickblickenden
Interviews die Situation der Berliner , Trimmerfrauen”.

Kulturelle Entwicklung der Bundesrepublik Deutschland
42 01139 So viel Anfang war nie. Kultur aus Trimmern

48 Min., D 1989
Der erste Teil der Dokumentation umfal3t den Zeitraum von 1945 bis zum Beginn der 50er
Jahre und ist in vier Abschnitte gegliedert: ,Unterwegs”, ,Normalverbraucher”, , Geburt der
Republik”, ,Medienzauber”. Ausgewahlte Beispiele des literarischen und bildnerischen Schaf-
fens, Musikausschnitte und Theaterszenen sowie Hinweise auf Architektur, Lebensformen und
Verhaltensweisen stehen exemplarisch fr die Fulle der Erscheinungsformen und zeigen Ent-
wicklungslinien auf.
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Filmanalyse. In: Thomas Leithduser u. a.: Ent-
wurf zu einer Empirie des AlltagsbewuBtseins.
Frankfurt/M. 1977, S. 264

10 Vgl. zum historischen Lernen den Ansatz von
Jorn Risen: Ansatze zu einer Theorie des histo-
rischen Lernens |: Formen und Prozesse. In:
Geschichtsdidaktik 3/1985, S. 249-265

1 Siegfried Kracauer, ebenda

2 Siehe vor allem:
Theodor W. Adorno: Schuld und Abwehr
(1955). In: Ders.: Ges. Schriften, Bd. 9.2,
Frankfurt/M. 1975, S. 212-324.
Ders.: Erziehung nach Auschwitz (1966).
In: Ders.: Ges. Schriften, Frankfurt/M. 1981,
S. 88-104 und
Ders.: Erziehung zur Mindigkeit (1969). In:
Ders.: Ges. Schriften, Franmkfurt/M. 1981,
S. 133-147

3 Alexander Mitscherlich: Auf dem Weg zur va-
terlosen Gesellschaft. Miinchen 1963. Neuaus-
gabe 1973
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21
22

23

24

25
26
27
28
29
30
31
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Alexander Mitscherlich/Margarete Mitscherlich:
Die Unfahigkeit zu trauern. Grundlagen kollek-
tiven Verhaltens (1969). Unverénderte Neuaus-
gabe Munchen 1977

Margarete Mitscherlich: Erinnerungsarbeit. Zur
Psychoanalyse der Unfahigkeit zu trauern.
Frankfurt/M. 1987

Alfons Séllner: Zur Archdologie der Demokratie
in Deutschland. Bd. 2: Analysen von politi-
schen Emigranten im amerikanischen AuBen-
ministerium 1946-1949. (1982). Ungekdrzte
TB-Ausgabe Frankfurt/M. 1986, S. 257

Heinz Briiggemann u. a.: Uber den Mangel an
politischer Kultur in Deutschland. Berlin 1978
Werner Weidenfeld (Hg.): Die Identitat der
Deutschen. Schriftenreihe der Bundeszentrale
fur politische Bildung. Bonn 1983

Ders. (Hg.): Nachdenken tber Deutschland.
Materialien zur politischen Kultur der deut-
schen Frage. KoéIn 1985

Ders. (Hg.): GeschichtsbewuBtsein der Deut-
schen. Materialien zur Spurensuche einer Nati-
on. Koéln 1987

Martin Greiffenhagen/Sylvia Greiffenhagen:
Ein schwieriges Vaterland. Zur politischen Kul-
tur Deutschlands. Minchen 1979

Thomas Kleinspehn 1989, S. 309

Vgl. hierzu z. B. Thomas Kleinspehn 1989,

S. 296 ff. und Norbert Grob: Wenders. Die fri-
hen Filme. Miinchen 1984

Fritz Terveen: Film und Ton als Quelle des Hi-
storikers. In: Film, Bild, Ton Nr. 3, Juni 1954,

S. 133

Ebd.

Uberblicksdarstellungen zum Film in der (deut-
schen) Geschichtswissenschaft vermitteln: Pe-
ter Bucher: Der Film als Quelle. Audiovisuelle
Medien in der deutschen Archiv- und Ge-
schichtswissenschaft. In: Der Archivar, Jg. 41
Heft 4/1988, S. 497-524 und Rudolf Aurich:
Die Auseinandersetzung um Dokumentarfilm
und Spielfilm als historische Quelle. Unverof-
fentlichte Staatsexamensarbeit am Historischen
Seminar der Universitat Hannover 19987
Jurgen Ebert: Film — Spiegel der Gesellschaft?
Fragen der materialistischen Filmanalyse. Holly-
wood 1932-49; hektographierte Text-
sammlung zu einem Seminar vom 27.-
30.10.1977, veranstaltet von den Freunden
der Deutschen Kinemathek, Berlin 1977, S. 7
Gunter Peter Straschek: Handbuch wider das
Kino. Frankfurt/M. 1975, S. 12

Vgl. Elsaesser/Kluck 1977, S. 168

Grafe 1971

Witte 1989, S. 11

Vgl. Wilharm 1986, S. 289 f.

Heller 1989, S. 129

Aurich 1989, S. 60

Helmut Farber: Etwas Uber die bisherige Film-
branche und die Geschichte des Films. In: Film-
kritik, Heft 9 (14. Jg.) 1970, s. 458 f.
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32
33
34

Vgl. Heller 1989, S. 131
Ebd., Hervorhebung im Original
Elsaesser/Kluck 1977, S. 172

Daten zum Film, Anmerkungen zu Regis-
seur ..., Filmanalyse: S. 7-17

35

36

37
38
39
40

41

42

43

44

Quelle: Egon Netenjacob (Hg.): Staudte, Berlin
1991

Diese Filmanalyse folgt in wesentlichen Zigen:
Heinrich W. Behring: Kollektive Tagtraume —
Die Asthetik des deutschen Nachkriegsfilms
1945-1949, Phil. Diss. Hannover 1993, S. 51 ff.
Behring 1993, S. 51 f.

Behring 1993, S. 53

Behring 1993, S. 53

Aus: Stiftung Deutsche Kinemathek (Hg.): Wolf-
gang Staudte. Berlin 1977, S. 16 (hier M 7)
Allgemeine Hinweise zur Arbeit mit Spielfilmen
sind in Heft 1.01 der Reihe , Deutsche Spielfil-
me der Nachkriegsjahre” formuliert. Zu den
einzelnen Materialien des Anhangs gibt es ge-
sonderte Erlau terungen ab S. ??

Eine solche Beschaftigung steht z. B. bei den
meisten retrospektiven Kritiken und Aufsatzen
im Mittelpunkt.

Vgl. hierzu auch die Aufsatze von Irmgard
Wilharm und die Arbeiten von Behring, 1993
und Greffrath, 1993. Die Titel finden sich bei
den Literaturhinweisen.

Eine solche umfassende vergleichende Arbeit
erfordert allerdings einen Zeitumfang von 12
bis 16 Unterrichtsstunden (jenachdem, ob eine
zweite Filmsichtung geplant ist oder nicht). In
der ersten Phase (ca. 6 Stunden sollten die bei-
den Filme gesichtet und Ersteindriicke gesam-
melt werden, in der zweiten Phase (ca. 4 Stun-
den) sollten in Arbeitsgruppen die Filme —
fragengeleitet — untersucht werden, in der
dritten Phase (2 Stunden) sollten die Ergebnis-
se ausgewertet und auf den unterrichtlichen
Kontext bezogen werden. Eine Arbeit in zeit-
lich geschlossenen Seminarveranstaltungen
bzw. Kursbldcken erleichtert die Arbeit.

Didaktisch-methdische Hinweise: S. 17-23

45

46

47

48

49

Vgl. hierzu auch: Siegfried Zielinski:
Faschismusbewadltigung im frithen deutschen
Nachkriegsfilm. Staudtes , Die Morder sind un-
ter uns” und Kautners ,In jenen Tagen”. In:
Sammlung 2. Jahrbuch fur antifaschistische Li-
teratur und Kunst. Hg. von Uwe Naumann.
Frankfurt/M. 1979, S. 124-133 und die in An-
merkung 39 genannten Aufsatze von Irmgard
Wilharm, sowie die Arbeit von Heinrich
Behring, 1993.

Vgl. vertiefend hierzu besonders die Arbeiten
von Heinrich W. Behring. Titel im Literaturver-
zeichnis.

In diesem Zusammenhang sind die Biographien
der am Film Beteiligten wichtig. Der Kamera-
mann z. B. ist an vielen bedeutenden UFA-Fil-
men beteiligt gewesen.

In den Filmen ROSEN FUR DEN STAATSAN-
WALT (1959), KIRMES (1960) und HERREN-
PARTIE (1961) greift Staudte die Kontinuitats-
Problematik erneut auf.

Die Landesmedienstelle bemUht sich zur Zeit,
hierflr geeignete Spielfilme fur ihren Verleih
zu erwerben.

>0 Informationen hierzu finden sich ebenfalls in
Heft 101 der Reihe ,Film und Geschichte:
Deutsche Spielfilme der Nachkriegsjahre”.

> Siehe hierzu auch die Fotografien, die die Film-
produktion selbst dokumentieren.

2 Allgemeine methodische Hinweise zur Arbeit
mit den Szenenfotos finden sich im Heft 1.01
der Reihe.

>3 Von diesem Film liegen verschiedene Schnitt-
fassungen vor. In einer dieser Fassungen ist die
SchluBsequenz gekiirzt. Uber die Griinde fur
die Schnittveranderungen liegen uns keine In-
formationen vor. Eine der vorhandenen ge-
schnittenen 16mm-Filmkopien ist Anfang der
60er Jahre erworben worden, was darauf hin-
weist, daB die Veranderungen in dieser Zeit
vorgenommen worden sein durften. Das Ein-
stellungsprotokoll kann also auch genutzt wer-
den, um die Veranderungen in der Schnitt-
fassung der vorliegenden 16mm-Filmkopie aus
den fruhen 60er Jahren gegenuber der ur-
sprunglichen SchluBmontage herauszuarbeiten
und zu diskutieren.

>4 Aussagen Uber Publikumsreaktionen liegen uns
nicht vor. Allgemeine Hinweise zur Rezeption
finden sich ebenfalls in Heft 1.01 der Reihe.

55 Karsten Witte, DIE ZEIT

Materialanhang: S. 24-65

6 Wolfgang Staudte, hg. von der Stiftung Deut-
sche Kinemathek, Berlin 1977, S. 16

>’ Interview: Wolfgang Staudte tber die Produk-
tionsbedingungen seiner Filme (1974). In:
Wolfgang Staudte, hg. von der Stiftung Deut-
sche Kinemathek, Berlin 1977, S. 66f

58 Chris Marker: Deutscher Film adieu? in: Theo-
dor Kotulla (Hg.): Der Film. Manifeste — Ge-
sprache — Dokumente. Bd. 2: 1945 bis heute

59 Das FWU hat Anfang der 70er Jahre eine Editi-
on mit Filmausschnitten klassischer deutscher
Stummfilme herausgegeben, die einen Einblick
in den deutschen expressionistischen Film er-
maoglicht. Vgl. hierzu auch das Begleitheft:
Bilddokumente zur Geschichte des Films. Der
klassische deutsche Stummfilm 1919-1929.
Auswahl, Zusammenstellung und Redaktion
Dorothea Gebauer und Steffen Wolf. Hg. vom
Institut fur Film und Bild in Wissenschaft und
Unterricht, MUnchen o. J.

60 Lotte Eisner: Die ddmonische Leinwand. Frank-
furt/M. 1980, S. 27

61 Lotte Eisner: Die damonische Leinwand. Frank-
furt/M. 1980, S. 25

62 Klaus Kreimeier, Kino und Filmindustrie in der
BRD. Kronberg/Ts. 1973, S. 67/68

63 Ulrich Gregor/Enno Patalas: Geschichte des
Films. Manchen, Gutersloh, Berlin 1973, S.
281

64 Christa Bandmann/Joe Kembus: Klassiker des
deutschen Tonfilms 1930-1960, MUnchen
1980, S. 154

65 Hier sind nur Titel aufgenommen, die sich di-
rekt mit dem Film DIE MORDER SIND UNTER
UNS beschéaftigen. Allgemeine Literaturhinwei-
se zu den deutschen Nachkriegsspielfilmen fin-
den sich in Heft 1.01 der Reihe.
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