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nen bitteren Nachgeschmack
hinterlasst.

Dass «A Private Function» da-
neben auch noch den echt briti-
schen schwarzen Humor «ver-
spruhty, dafir sorgen nicht nur
Bennetts Dialoge, sondern
ebenso die skurrilen Charakter-
kopfe (verkniffene und etwas
verschlagen dreinblickende Ge-
sichter, aber nie ohne eine ge-
wisse Wirde), die Schauspieler,
die die grossten Derbheiten ser-
vieren, als ginge sie dies alles
nichts an, und die Gags, die der
Film mit unnachahmlicher Non-
chalance serviert.

Speziell hervorzuheben ist da-
bei die Leistung der Darsteller
und darunter besonders jene
von Maggie Smith. Sie spielt
die von Lady Macbeth inspi-
rierte Parodie einer eisernen
Ehefrau, die den ambitionslosen
Gatten mit allen zur Verfligung
stehenden Mitteln bearbeitet,
um ihre Ziele zu erreichen. Zu-
sammen mit Liz Smith als senile
Mutter bildet Maggie Smith ein
Mutter-Tochter-Tandem, das
durch die divergierenden Ab-
sichten der beiden Charaktere
immer wieder amusante Situa-
tionen provoziert.

So entstehen einige geradezu
abstruse Szenen, nachdem der
Fusspfleger Chilvers die zu al-
lem Ungliuck auch noch an aku-
tem Durchfall leidende Betty ins
Haus gebracht hat. Der zartbe-
saitete Mr. Chilvers bringt es na-
tarlich nicht Gbers Herz, das ro-
safarbene, domestizierte Tier-
chen umzubringen, und so
muss er dem Borstenvieh wohl
oder Ubel sein eigenes Heim als
Gehege zu Verfugung stellen.
Die Besucher sind vom sich
langsam im Haus ausbreitenden
Ublen Geruch zwar etwas irri-
tiert, doch Mrs. Chilvers mei-
stert die Situation, indem sie na-
serumpfend die Peinlichkeit mit
dem schon fortgeschrittenen Al-
ter der Mutter erklart, was jene
in der Folge doch leicht verunsi-
chert.
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Auch die ehrbaren Herren
sind unterdessen nicht untatig
geblieben und machen sich
nach dem abhanden gekomme-
nen Hauptgang auf die Suche.
Es fallt ihnen leicht, die verlo-
rene Betty wiederzufinden — sie
brauchen ja nur dem Geruch
nachzugehen. Mrs. Chilvers er-
wartet sie jedoch bereits. Be-
waffnet mit einem wahrhaft um-
werfenden Kleid, versucht sie,
die Gaste mit weiblicher Anmut
und einigen Cocktails zu be-
zwingen. Eine Szene, die wohl
vielversprechend beginnt, dann
aber leider nicht ganz zu halten
vermag, was sie verspricht. Sie
beginnt sich hinzuziehen und
bricht so, wie dies leider auch
an anderen Stellen vorkommt,
den Rhythmus des Films.

Uberhaupt gibt es in «A Pri-
vate Function» einige Gags, die
allzu leicht durchschaubar sind
und dadurch gewisse Langen
produzieren. Trotz allem aber le-
bendig und manchmal frech
und «unanstandigy» inszeniert,
gelingt es dieser Parodie auf
gesellschaftliche Zustande im-
mer wieder, makabren Humaor
aufkommen zu lassen.

Den sarkastischen Hohepunkt
des Films bildet aber sicher der
Schluss. Der Familie Chilvers ist
es gelungen, sich die Teilnahme
am Bankett und den damit ver-
bundenen Einzug ins Establish-
ment zu sichern. Zu diesem FEr-
folg dirfte jedoch die nahrstoff-
reiche Betty mehr beigetragen
haben als die ambitiose Mrs.
Chilvers. Die letzte Szene zeigt
die endlosen Tische des Ban-
ketts, an denen auch die Chil-
vers ihren Platz zugewiesen be-
kamen, ganz am Ende eines Ti-
sches, gleich neben den Toilet-
ten... A

Malte Ludin

Die Episode des
«Trummerfilms»

«Wenn ich oder der Fihrer nicht
so kunstliebend waren, ware es
sowieso aus. Dann ware der
grosste Teil der Schauspieler an
der Front, der andere in den Ru-
stungsfabriken.» Joseph Goeb-
bels, der dies befand, meinte es
auch so: er, der «Minister fir
Volksaufklarung und Propa-
ganday, der Herr des deutschen
Films, ein Herr mit Zuckerbrot
und Peitsche. Sein Wort konnte
Filmmenschen erhéhen oder
vernichten, seine Hand konnte
schitzen und zerstoren. Er
wusste, woran er war mit seinen
Filmleuten, und sie wussten,
woran sie mit ihm waren. Als es
ums Uberleben ging, da
brauchte man einander mehr als
ZUuvor.

Goebbels tat so, als stinde
dem deutschen Film nach dem
voribergehenden Ernst der
Lage noch eine grosse Zukunft
bevor, und liess die Filmindu-
strie auf Hochtouren laufen.
Jetzt, im Winter und Fruhjahr
1945, als gewiss wurde, dass es
keinen Ausweg mehr gab vor
dem Ende, mahnte er die Film-
menschen zu einer Straffung ih-
rer Krafte, hielt er sie an zum
sparsamen Umgang mit dem
Material und zur Disziplin bei
der Arbeit. Die Produktion sollte
hochgefahren, das Programm
umgestellt werden: statt Filme
mit Anspruch und Grosse hei-
tere, den leichten Seiten des




Lebens zugewandte. Keine
«Durchhalte-Filme» mehr, son-
dern harmlose Stoffe, Entspan-
nung und Zerstreuung fur das
durch den Krieg zermirbte Volk.

Wahrend Theater und andere
Tempel der Musen langst ge-
schlossen waren, mussten die
Leinwande leuchten, Abend flr
Abend, Illusionen flr ein paar
Viertelstunden wenigstens. Vor-
her noch, kurz, Fanfarenklange:
die Wochenschau, Blick auf he-
roische Kampfe an den Fronten,
die doch irgendwie immer na-
her rickten; dann ging es ab ins
Reich der Traume, mit Titeln
wie: «Die tolle Susanney, «Frech
und verliebty, «Heidesommery.
Draussen suchten Scheinwerfer
den Himmel ab, und das Ge-
flimmer auf der Leinwand
konnte jederzeit in der Finster-
nis des Bombenalarms unterge-
hen.

Die Traumerzeuger selber
fuhrten ein Leben relativ weit ab

vom Schuss. Die Bomben des
Feindes, der Terror der Nazis
trafen anderswo. Der filmmu-
senfreundliche Minister mischte
sich zwar bis in die Einzelheiten
der Produktion, aber wenn man
sich an die Regeln hielt, liess er
einen ungestort. Geld und Zeit
spielten — wie bei Staatsmono-
polen Ublich — keine Rolle. So
schienen die Filmstatten des
UFA-Konzerns, ob in Berlin,
Munchen, Wien, Prag oder Den
Haag, wie Horte der kreativen
Ruhe und Abgeschiedenheit.
Durch die schalldichten Wande
der Studios drang der Kriegs-
larm nur wenig, an das Rennen
in die Keller hatte man sich
schon gewohnt. Das verbreitete
Bewusstsein der Ferne von den
Zeitlaufen wurde noch gefordert
durch ein Privileg: Wer beim
Film Arbeit hatte, war vom
Kriegsdienst befreit. Was Wun-
der, dass in den letzten Wochen
des Krieges die Drehzeiten nicht

kirzer, die Listen der Darsteller
und des Stabes eher langer
wurden. Jeder versuchte, sich’s
noch zu richten, bevor das Un-
heil ihn einholte, und je hoher
seine Stellung in der UFA-Hier-
archie, desto sicherer fand er ei-
nen Weg. Drehorte ausserhalb
der Zentren, wo es keine endlo-
sen Bombennachte und statt Er-
satzmargarine noch Butter gab,
wurden zunehmend favorisiert.
Unter den 70 Titeln, die im Jahre
1945 produziert werden sollten,
durfte mehr als einer gewesen
sein, hinter dem sich nichts an-
deres verbarg als ein Uberle-
bensprojekt.

Manche Filmemacher wurden
vom Kriegsende Uberrascht.
Helmut Weiss beispielsweise,
ein Komodienregisseur der
UFA, drehte in Berlin-Tempel-

Film aus den Ruinen:
«lrgendwo in Berlin» von
Gerhard Lamprecht (1946).




hof mit Heinz Rihmann und
Hertha Feiler an einem Lustspiel
mit dem Titel «Sag die Wahr-
herty, als Soldaten ins Studio
eindrangen, die russisch spra-
chen und nicht im Drehbuch
standen. Kriegsende, Dreh-
pause.

Wolfgang Liebeneiner, einer
der prominentesten Filmschaf-
fenden des Dritten Reichs,
drehte im Fruhjahr 1945 in Ber-
lin und in der Luneburger Heide
noch «Das Leben geht weiter».
Laut Inhaltsangabe in Bauers
Filmalmanach eine Art innerer
«Durchhalte-Filmy. Liebeneiner
war nicht der Mann, sich von ir-
gendwelchen Ereignissen uber-
raschen zu lassen. Ein bekann-
ter Filmhistoriker schreibt, er
habe sich rechtzeitig in die
Schweiz abgesetzt. Tatsachlich
waren er und seine Frau Hilde
Krahl jedoch bei Dreharbeiten in
der Heide, wo man sich noch
relativ sicher fuhlen konnte. Als
die British Army das Gebiet be-
setzte, waren Kamera und Film-
material bereits versteckt. Ob-
wohl die Soldaten das Versteck
fanden, scheint die Sache fur
Liebeneiner nicht schlecht aus-
gegangen zu sein.

Andere prominente Film-
schaffende waren wirklich «ab-
gehaueny. Von einem Drehtag
zum nachsten. Hans Steinhoff
zum Beispiel mit dem Flugzeug
nach Spanien — wo er allerdings
nie ankam. Einige starben noch,
als der Krieg schon fast vorbei
war: Hans Brausewetter etwa,
Lizzy Waldmuller oder Harry
Liedtke. Dem Kameramann
Friedel Behn-Grund zerriss eine
letzte Granate noch das Bein.

Grindung der DEFA

Im Ganzen kam die Filmbranche
glimpflich davon. Einige Studios
hatten die Bombardierungen
fast unversehrt Uberstanden.
Plinderungen, Beschlagnah-
mungen und Demontage hiel-
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ten sich in Grenzen. Schon drei
Wochen nach der Kapitulation
gab es erste Arbeit: Synchroni-
sation russischer Filme. Die
UFA als Konzern wurde liqui-
diert, ein Teil ihres Vermogens
ging als Entschadigung an die
Sowjetunion. Die Konzern-Zen-
trale in Berlin-Mitte war tbel zu-
gerichtet. Aber schon ein Jahr
spater zog die Leitung einer
neuen Filmfirma hier ein, die
der DEFA.

Die DEFA war von einem
nach dem Krieg gebildeten
«Filmaktivy ins Leben gerufen
worden — einer Gruppe politisch
gleichgesinnter Filmemacher,
die sich der Unterstiitzung
durch die SMAD (Sowjetische
Militaradministration in
Deutschland) erfreuen konnte.
Die Russen hatten trotz Hitlers
Krieg den Glauben an deutsche
Kultur nicht verloren, insbeson-
dere im Film sahen sie ein Mit-
tel, um ihre Ideen von Volker-
verstandigung, Frieden und De-
mokratie zu verbreiten. Bei der
feierlichen Ubergabe der Pro-
duktionslizenz an die DEFA-Ge-
schaftstihrung am 16. Mai 1945
hielt der sowjetische Oberst Tul-
panow seine Eroffnungsanspra-
che in Deutsch.

Das Programm der DEFA war
breit genug, um den meisten
Filmleuten vorerst Platz zu bie-
ten: ein neuer Realismus, «die
echte, in keiner Weise bescho-
nigende oder Ubersteigerte Dar-
stellung des Lebens in all sei-
nen Aspekteny. Vor allem aber
bedeutete das neue Unterneh-
men wieder Arbeit beim Film
und den Genuss der Sonderra-
tionen fur «kinstlerisch arbei-
tende Menscheny». Das Fir-
menschild war Nebensache —
vorerst.

Wenn man bedenkt, wie ka-
putt die Verkehrsverbindungen
und Kommunikationswege da-
mals waren und wie tief die von
der Propaganda der Nazis ge-
schirte Furcht vor «den Russeny
noch sass: Die Resonanz auf

die DEFA-Grindung scheint
welt und positiv gewesen zu
sein. Werner Fink, der an der
Feier nicht teilnehmen konnte,
schickte ein Telegramm: «Ein
ferner Wink / von Werner Fink /
dass Euch das Ding / gar wohl
geling.»

Die Morder sind unter uns

Die Dreharbeiten am ersten
deutschen Spielfilm nach dem
Krieg hatten schon vor der
DEFA-Grindung begonnen.
Wolfgang Staudte hatte bereits
im November 1944 in den
U-Bahnschachten Berlins ge-
dreht, wo Tausende von Men-
schen ertranken, als sie dort
Schutz vor den Bomben und
Granaten suchten und die SS
die Schachte sprengte. Mit dem
Drehbuch von «Die Morder sind
unter unsy war er vaorher bei den
Briten und den Amerikanern ge-
wesen. Mag sein, dass diese
kein Auge hatten fir die filmi-
sche Qualitat, mag sein, dass
ihnen, den Militars, die antimili-
taristische Tendenz nicht gefiel.
Jedenfalls gaben sie ihm die Li-
zenz zum Drehen nicht. Also
wandte sich Staudte an die Rus-
sen, die im Gegensatz zu Briten
und Amerikanern die Kriegsfih-
rung der deutschen Armeen im
eigenen Lande erlebt hatten. Ihr
«Filmbeauftragter» las das
Drehbuch und meinte, der
Schluss musse geandert wer-
den. Staudte anderte (statt
Mord an dem Maorder ein mah-
nendes Happy-End), bekam die
Dreherlaubnis und drehte den
Film, der bereits am 15. Oktober

Ein Land in Trimmern

Das ZDF bringt am Samstag.

10. Mai, um 14.30 Uhr im Filmfo-
rum den Beitrag «Ein Land in
Trimmern — Der deutsche Film
im Jahre Nully von Malte Ludin,
dem Autoren dieses Beitrages.
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in der Berliner Staatsoper urauf-
gefuhrt wurde.

Staudtes entschlossene Re-
gie gab dem Film die Eindring-
lichkeit, die ihn bis heute vor
dem Veralten bewahrt hat. Wil-
helm Borchert als Dr. Merten
spielt darin einen zwischen
Hame und Wut am Rande des
Abgrunds schwankenden Ra-
cher, der an seinem Kriegser-
lebnis zu zerbrechen droht und
fast verriickt wird dartber, wie
seine Mitmenschen nach dem
Krieg besinnungslos zur Tages-
ordnung Ubergehen. Sein Ge-
genspieler Bruckner, der das
Toten befahl und sich nach dem
Krieg in der Maske der Un-
schuld wieder breit macht; Hil-
degard Knef als junge Frau, fast
noch Madchen; die Licht- und
Kamerafihrung, die Bauten —
den Film durchzieht eine Inten-
sitat, die an die expressionisti-
schen Stummfilme nach dem
Ersten Weltkrieg erinnert: Trim-
mer nicht nur auf den Strassen,
sondern auch in den Seelen.

Menschen-Ruinen. Aber auch
Hoffnung auf ein neues, besse-
res Beginnen. Staudte zeigt die
Zerstorung durch den Krieg und,
in den Beschadigungen des
Einzelnen, die Wunden einer
ganzen Generation. In der Frage
nach der Schuld weist «Die
Morder sind unter uns» Uber die
Filme des «Trummery-Genres
hinaus. Seine Heftigkeit und
Scharfe waren der spateren Ver-
breitung eher hinderlich. Bis
1948 lief er in den Kinos aller
Zonen. Als sich der Eiserne Vor-
hang senkte und den Austausch
von Filmen zwischen den Zonen
sperrte, wurde er, wie die Ver-
gangenheit, verdrangt.

Nur einen Monat spater geht
bei der DEFA der nachste Film
der « Trimmergattung» in die
Produktion. «/rgendwo in Berliny
spieltim kleinburgerlichen Mi-
lieu des Nachkriegsalltags. Zwi-
schen den Trimmern verbreitet
sich wieder Normalitat, gefahr-
det allerdings durch Kinderban-
den, die die Ruinen der Stadt

Hildegard Knef und

Ernst Wilhelm Borchert

in Wolfgang Staudtes

«Die Mérder sind unter unsy.

als ihren Abenteuerspielplatz in
Besitz genommen haben; durch
Gauner und Schieber (Fritz Rasp
und Paul Bildt in zwei sehens-
werten Nebenrollen), die neuen
«Volksfeindey, die aus der Not
ein Geschaft machen; das Elend
des Kriegsheimkehrers, des um
alle Hoffnungen betrogenen
Soldaten. Eine Sequenz des
Films zeigt ihn auf einem trost-
losen Gang durch die Land-
schaft der Trimmer. Er trifft auf
seinen Sohn, der ihn nicht wie-
dererkennt in den Lumpen, die
einmal seine Uniform waren.
Die Trimmer gehoren hier
zum Kolorit der Zeit, sind die
Konturen einer von Sorgen, No-
ten und Gefahren gepragten
Gegenwart Anstand und neuer
Lebensmut aber setzen sich
schliesslich durch. Der Film en-
det mit dem Bild einer kollekti-
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ven Initiative: Die durch den Tod
eines Spielkameraden zum Bes-
seren bekehrten Kinder, nun die
Trager neuer Hoffnung. raumen
gemeinsam die Trimmer bei-
seite und den Weg frei flr einen
neuen Anfang.

Bis 1948 produziert die DEFA
noch andere, sogenannte zeit-
nahe Filme. So dreht Hans
Deppe zum Beispiel «Kein Platz
fur Liebey. Erscheinungen, die
fur die Nachkriegszeit pragend
waren, wie Hunger, Kalte und
Wohnungsnot, werden hier ins
Komische gewendet und als
Aufhanger fur einen «Trimmer-
Schwank» benutzt, der ebenso-
gut zu einer anderen Zeit an ei-
nem anderen Ort hatte Uber die
Bihne gehen kénnen.

Der erste «Trummerfilm» mit
Erlaubnis einer der westlichen
Besatzungsmachte kam 1947
heraus. Helmut Kautner und
Ernst Schnabel hatten das
Drehbuch bereits entworfen, als
der Krieg zu Ende war. Kautner
blieb in Hamburg, dem Zentrum
der britischen Militarverwaltung.
Sie gab ihm ohne viel Um-
stande eine Lizenz als Filmpro-
duzent und Regisseur; wo Not
an Filmmaterial, Geld oder Gerat
war, half sie aus. Als das Team
drei Tage vor Drehbeginn fest-
stellte, dassihmzum Drehenei-
ne Kamera fehlte, besorgten die
Briten eine — es war die aus Lie-
beneiners Versteckin derHeide.

Kautner sammelte die durch
den Krieg in Hamburg und Um-
gebung hdngengebliebenen
Filmleute. Ging es nicht anders,
mussten Profis in Berlin oder
Munchen gesucht werden — bei
den Reisebedingungen damals
ein Wagnis. Die Finanzierung
besorgten Kautners Partner, ein
Produktionsleiter und ein Ho-
senfabrikant. Aber Geld spielte
noch nicht die entscheidende
Rolle. Wichtiger war, dass es
uberhaupt wieder Filmarbeit
gab, ausreichende Verpflegung,
warmende Kleidung.

Die Dreharbeiten zogen sich,
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begleitet von Stromsperren,
Materialmangel und anderen
Ausfallen, Uber den ganzen
Winter 1946/47 hin, der einer
der kaltesten des Jahrhunderts
war. Das Team und die Schau-
spieler hielten durch — ange-
spornt vom Gedanken, beim er-
sten Nachkriegsfilm im Westen
dabei zu sein, zumal unter Kgut-
ners Regie.

Der Film erzahlt die Ge-
schichte eines Autos und seiner
wechselnden Besitzer zwischen
1933 und 1945, Episoden von
Menschen, die in einer un-
menschlichen Zeit versuchen,
Mensch zu bleiben. Im Gegen-
satz zu Staudte interessieren
Kautner die Auseinanderset-
zung mit der Geschichte, die
«Bewadltigung der Vergangen-
heity, wie es spater im offentli-
chen Jargon hiess, nicht; auch
nicht begangene Untaten,
Schuld oder Vergeltung. Kaut-
ner interessiert sich mehr fur
das Gute im Menschen, fur
seine Tugenden. Der nach dem
Krieg um sich greifenden Trost-
losigkeit und Bitternis setzt er
die Beispiele personlichen Mu-
tes, der Liebe und der Hilfshe-
reitschaft entgegen. Gegen sie
konnen die Krafte des Bosen
nichts ausrichten. Diktatur, Ras-
sismus, Krieg verlieren ihre
Macht vor der Integritat des In-
dividuums. Die Erinnerung an
wahrhaft menschliches Verhal-
ten in «jenen Tagen» soll in der
Gegenwart helfen, mit dem
Grauen der Vergangenheit fertig
zu werden. Kautner will Mut ma-
chen, nicht mahnen, will versoh-
nen, nicht aufreissen. Am Ende
des Films schwenkt die Kamera
vom Wrack des Autos, das
seine Geschichte erzahlt hat,
uber die geisterhafte Skyline
zerstorter Hauserblocks. Uber-
blendung auf einen Trimmer-
haufen im Vordergrund. Auf ihm
blihen wieder Blumen. Dieser
erste Film Kautners nach dem
Kriege war einer seiner erfolg-
reichsten uberhaupt.

Trimmerfiim-West

Hinter den filmpolitischen Akti-
vitaten ihrer russischen Freund-
Feinde konnten die Amerikaner
nicht lange zurickstehen. Vor-
her jedoch mussten die Deut-
schen zuerst einmal umerzogen
und der Teilhabe an den Seg-
nungen des American way of
life fur wiirdig befunden wer-
den. Filmemacher, die wieder
arbeiten wollten, mussten sich
also den Prozeduren der «Ent-
nazifizierung» und der »Re-edu-
cationy unterziehen, mussten
endlose Fragebdgen beantwor-
ten und den Militarbehorden
peinlich genau Auskunft Gber
ihre Laufbahn im Dritten Reich
geben.

Andrerseits hatten die Ameri-
kaner einen alten Konkurrenten
wie die UFA nach dem Krieg
nicht auseinandergenommen,
um sich in Friedenszeiten einen
neuen zu schaffen. Die Lizenzen
flr Produktion und Verleih wur-
den gleichmassig an Newco-
mers, Branchenfremde oder un-
bescholtene alte Hasen verge-
ben. Binnen zweier Jahre bilde-
ten sich auf dem Territorium der
OMGUS (Office of Military Go-
vernment United States) an die
drei Dutzend Filmfirmen, von
denen vielleicht zehn in der
Lage waren, mehr als einen
Film pro Jahr zu produzieren.
Nur wenige tberstanden diesen
durch die Beteiligung Holly-
woods noch verscharften Wett-
bewerb: Arthur Brauner zum
Beispiel, mit seinen die Film-
konjunktur der finfziger Jahre
bestimmenden CCC-Studios in
Berlin-Haselhorst, Walter Kop-
pel und Gyula Trebitsch mit der
REAL-Film in Hamburg-Wands-
bek oder die ehemalige UFA-
Tochter BAVARIA in Minchen.

Unter ihren Dachern wurde
1947 der erste «Trummerfilmy
mit US-Lizenz gedreht: «Zwi-
schen Gestern und Morgen».
Regisseur Harald Braun hatte
wie Staudte und K&utner schon




vor 1945 Filme gemacht, und
wie diese gehorte auch er zum
UFA-Regienachwuchs. Seine
Neue Deutsche Filmgesell-
schaft hatte offenbar keine Fi-
nanzierungssorgen und produ-
zierte den Film mit einigem Auf-
wand und Starbesetzung.

Schauplatz des Films ist die
Ruine eines Hotels, das vor dem
Krieg glanzvoller Treffpunkt der
Gesellschaft war. In Ruckblen-
den erscheinen die Schicksale
von Personen, die dort friher
ein- und auszugehen pflegten
und deren Leben durch die poli-
tischen Umstande einen beson-
deren Verlauf nahm. Sybille
Schmitz beispielsweise spielt
eine mondane Judin, die sich
der Menschenjagd der Nazis
durch einen Sprung aus dem
Hotelfenster entzieht; Willy Bir-
gel einen Mimen, der den Tod
sucht, weil er die Rollen, zu de-
nen er sich berufen fihlt, nicht
mehr spielen darf; Victor de
Kowa einen Kinstler, der wegen
der Karikatur eines Parteibonzen
fliehen muss und dabei in den
Verdacht gerét, ein Juwelendieb
Zu sein.

Das Geflecht der Schicksale,
Konflikte und Affaren drangt
sich allerdings so in den Vorder-
grund, dass die Umrisse der
Realitat dahinter verschwimmen
und die politische Geschichte
sich in private Geschichten auf-
lost. Das Hotel wirkt wie ein
Drehortim Niemandsland, ab-
getrennt von seinen lokalen und
historischen Bezlgen; die
Trimmer sind weder Mahnmal
noch Symbol, sondern Zeichen
von Zerstorung, Kulissen, die
zum Drama passen — nicht um-
gekehrt.

In der Wahl des Milieus, in
der Dramaturgie, Schauspiel-
und Kamerafuhrung gleicht die-
ser Film den Produkten aus der
UFA-Zeit und nimmt vorweg,
was auch den Stil der Filme in
den funfziger Jahren kennzeich-
nen wird.

«Zwischen Gestern und Mor-

gen» hatte im Dezember 1947
Premiere in Minchen, fast
gleichzeitig mit seinem Berliner
Pendant, einer weiteren, von
den Amerikanern lizensierten
«Tradmmerfilmy»-Produktion.
«Und uber uns der Himmel»
steht freilich vor allem im Zei-
chen des Comebacks von
«Otto-Ottoy, wie Hans Albers in
den Studios genannt wurde.

Es heisst, er habe es sich so-
gar leisten konnen, Goebbels zu
dlpieren, seine Popularitat nach
dem Krieg war ungebrochen.
Unter der Regie Josef von Ba-
kys spielt Albers, eher
schwunglos, einen Kriegsheim-
kehrer und Schieber, der sich
zum ehrlichen Menschen lau-
tert. Er findet zu seinem alten
Beruf als Baggerfuhrer zurtick,
spuckt in die Hande und geht
frisch ans Werk, um sein Teil am
jetzt falligen wirtschaftlichen
Wiederaufbau beizutragen. Ob-
wohl in den Strassen Berlins
noch genug herumliegen, sind
die Trimmer, die es in diesem
Film zu beseitigen gilt, nicht
mehr echt, sondern im Studio
nachgebaut.

Ende

Die Episode des «Trimmer-
films» endete ohne Aufsehen.
Filme wie «Berliner Balladey
oder «Film ohne Titel» setzten,
indem sie das Genre parodier-
ten, den satirischen Schluss-
punkt. Die Filmbranche selber
gab damit zu erkennen, dass sie
das Kapitel als abgeschlossen
ansah. Mit Trimmern war im
Film nichts mehr zu holen, sie
hatten ausgedient. Die neue
Ware aus dem Ausland bot den
erstaunten Augen des Publi-
kums ganz andere Attraktionen,
und wer sich weiterhin mehr zu
den Werken deutscher Film-
kunst hingezogen flhlte, der
konnte sich jetzt wieder an alten
UFA-Filmen erfreuen — jenen
«Uberlauferny aus dem ehema-

ligen Filmstock, die von der
alilerten Zensur fur den Verleih
freigegeben waren. Jedenfalls
trat ein, was Produzenten immer
gerne voraussagen, wenn ihnen
ein zur Produktion angebotener
Filmstoff nicht behagt: das Pu-
blikum blieb aus.

Der Kalte Krieg war jetzt voll
entbrannt. Er forderte den Blick
nach vorn, weg von dem, was
geschehen und noch sichtbar
war in den physischen Schaden
oder auch unsichtbar in den
psychischen; hin zu dem, was
kommen sollte: wirtschaftlicher
Wiederaufbau, Einholen, Uber-
holen. Leistung war die Devise,
Verdrangung ihr Preis.

Weder im Theater, in den bil-
denden Kunsten, in der Musik
oder Architektur noch in der
Medizin, der Justiz, der Verwal-
tung, der Politik und Gesell-
schaft Uberhaupt hat es nach
dem Krieg eine umfassende
und in die Tiefe gehende Refle-
xion der eigenen Verantwortung
am Faschismus und Krieg gege-
ben — von praktischen Folgerun-
gen ganz zu schweigen. Warum
sollten ausgerechnet vom Film,
dem von den Machthabern des
«Dritten Reichesy ebenso
grundlich gesauberten wie auf-
dringlich gehatschelten Teil des
Kulturbetriebs die Impulse aus-
gehen, die eine breite Diskus-
sion Uber die eigene Vergan-
genheit hatten entfachen kon-
nen. Es war beim Film nicht an-
ders als anderswo: Die UFA als
Konzern, in ihrer ausseren Ge-
stalt war zerschlagen, ihr Perso-
nal aber, ihr Geist, ihre Asthetik
und Technik lebten fort.

Falls die Menschen nach dem
Krieg im Kino eine Antwort
suchten auf das erfahrene Un-
heil, suchten sie vergebens.
Statt die Fahigkeit zu trauern,
forderten die Leinwande, jeden-
falls die im Westen, nach be-
wahrter Manier bloss das Ver-
gessen. A
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