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Vorwort

Dies wird, wenn es gelingt, eine Einladung zum Umgang mit dokumenta-
rischen Kurzfilmen in der politischen und kulturellen Bildungsarbeit. Eine
personliche Einladung, denn der Schreiber selber fiihlte sich 1994 durch den
Fund eines Filmkatalogs aufgefordert, sich an seine ersten Stationen der au-
Rerschulischen und schulischen Filmerfahrungen zu erinnern. Dieser Katalog
- im Januar 1952 in Miinchen vom Filmdienst fiir Jugend und Volksbildung
herausgegeben - bldtterte viele Filmtitel und einige Filmbilder vor ihm auf,
die ihn in das Jahr 1949 und die friihen fiinfziger Jahre zuriickbrachten.
Spiirsinn war notwendig, auch Gliick, um einige dieser langst aus dem Verleih
gezogenen Filme ausfindig zu machen. Aber immer mehr Filme konnten iden-
tifiziert und in Archiven lokalisiert werden.

Erfahrung und Erinnerung.

Im Juli 1945 beginnt in Erlangen ein mehrere Jahre dauerndes Unterfangen
der westlichen Alliierten: Die Umerziehung der Deutschen mittels Film nach
der Befreiung am 8. Mai 1945. Dort in Erlangen wurden in sechs Wochen, mit
Hilfe von fiinf Wochenschauen und einigen ,amerikanischen Kurzfilmen”, die
ersten, noch unvollkommenen Schritte zur ,Umerziehung mittels Film” (Re-
education by Film) unternommen.

Im Katalog des Filmdienstes fiir Jugend und Volksbildung von Anfang 1952
heiRt es: ,Die in diesem Katalog aufgefiihrten Filme werden von der ameri-
kanischen Hochkommission unentgeltlich zur Verfiigung gestellt. Sie sollen
dem deutschen Publikum einerseits von fremden Lindern und Vélkern berich-
ten und ihm Verstandnis fiir deren Probleme vermitteln; andererseits sollen
sie Ereignisse, aktuelle Fragen und die Losung von Problemen, die Deutsch-
land selbst betreffen, schildern und zu deren Verstandnis betragen.” (S. 5)

Nicht mehr enthalten in diesem Katalog sind aber die so genannten an-
klagenden Filme, ,Grauelfilme” wie beispielsweise DIE TODESMUHLEN (1945).
Die beklemmende Erkenntnis wurde noch {ibertroffen von der Feststellung,
dass diese Filme vom in Hamburg aus den Triimmern des ,Dritten Reiches”
entstandenen Institut fiir Film und Bild in Wissenschaft und Unterricht nicht
fiir den Schulgebrauch eingesetzt wurden. Aber auch eigene Filme iiber die
nationalsozialistischen Verbrechen wurden damals nicht produziert: Aus Un-
terlagen des Staatsarchivs Hamburg geht hervor, dass erst gar nicht versucht
wurde, dieses Thema ,aufzuarbeiten”.

Filmen wie WELT M FILM. KZ. NR. 5, 15. JUNI 1945 mit ersten Bildberichten
iiber die Konzentrationslager, die franzosische Zusammenstellung LES CAMPS
DE LA MORT (1945), DEUTSCHLAND ERWACHE (1945), der vor allem den Kriegsge-
fangenen gezeigt wurde, sowie DIE TODESMUHLEN (1945) sollte die besondere
Aufmerksamkeit der Leser dieser Aufsatzsammlung gelten. Die Geschichte



der Auffiihrung dieser Filme und ihre Zuriickziehung durch die Alliierten
bleiben im Detail noch zu untersuchen. Der Erinnerungsliteratur, insbesonde-
re der der Kriegsgefangenen, ist die Auffiihrung dieser Filme entgegenzuset-
zen und der deutschen militdrhistorischen Forschung der Auftrag zu erteilen,
die Konfrontation mit diesem Thema nicht zu scheuen.

Nach fiinf Jahren vorbereitender Filmrecherche hat die Kinemathek Ham-
burg e.V. in Kooperation mit der Landeszentrale fiir politische Bildung,
Hamburg, an einem verldngerten Wochenende im Juni 1999 erstmals einer
interessierten Offentlichkeit zahlreiche wiederentdeckte Filme aus dem
Re-education- und Re-orientation-Programm der drei westlichen Alliierten
unterbreitet. Referate aus dieser Veranstaltung bilden das Riickgrad dieses
Buches. Veranstaltungen in Stuttgart, Berlin, Miinster, Weimar, Miinchen, Er-
langen und Wiirzburg folgten.

Ein zweites Seminar in Hamburg griff 2002 weitere Aspekte der Umerzie-
hung durch Film auf. Das Interesse am Gegenstand war geweckt, Enthusi-
asten und Wissenschaftler nahmen sich der angebotenen Themen an, Semi-
nare an den Universitdten in Hamburg und Frankfurt - dort auch mit einer
offentlichen Filmreihe mit einer von den Studenten erarbeiteten Publikation
- folgten. Ein besonderes Ergebnis des ersten Seminars war aber der arte-
Themenabend mit dem von Dieter Reifarth aus Umerziehungsfilmen montier-
ten Dokumentarfilm WIE WERDE ICH DEMOKRAT? (2001).

Viele der Ende der vierziger und Anfang der fiinfziger Jahre zur Neu-Orien-
tierung der Deutschen eingesetzten Filme sind heute wieder zuganglich: Wir
laden zu einer Auseinandersetzung mit ihnen in der kulturellen und politi-
schen Bildungsarbeit ein.

Fiir die Uberlassung von Filmen, Videos, anderen Materialien sowie Rat und
Tat bedanke ich mich sehr herzlich bei folgenden Personen und Institutio-
nen: Bundesarchiv-Filmarchiv: Karl Griep, Martina Werth-Miihl, Karin Kiihn;
CineGraph Hamburg: Hans-Michael Bock, Erika Wottrich; Cinémathéque Suis-
se, Lausanne: Bernd Uhlmann; Deutsches Historisches Museum, Berlin: Rainer
Rother; Deutsches Institut fiir Filmkunde, Wiesbaden: Frau Sodini; Deutsche
Wochenschau, Hamburg: Herr Wedde; Evangelische Akademie, Hamburg: P.
Volker Schmidt; Filmforum, Duisburg: Kai Gottlob; Filmimages, London: Tony
Tykes; Goethe Institut, Miinchen: Andreas Strohl; Imperial War Museum,
London: Roger Smither; IWF - Wissen und Medien, Gottingen: Herr Feindt;
Institut fiir Medienkunde, Frankfurt am Main: Herr Deprez; Kinemathek im
Ruhrgebiet: Herr Hofmann; Landratsamt Miinchen, Medienzentrum, Miinchen:
Herr Heigl, Herr Hock; The Lutheran World Federation, Genf; Ministére des
affaires étrangéres, Colmar, Frankreich; Miinchner Stadtmuseum, Filmmuse-
um: Klaus Volkmer; National Archives and Records Administration, College
Park, MD, USA: William T. Murphy; National Film and Television Archive,



Collections, London: Bryony Dixon; Osterreichisches Filmmuseum, Wien: Pe-
ter Konlechner; Landesmedienzentrum, Hamburg: Peter Findling, Reinhard
Pflug; Praesens-Film, Ziirich: Peter Gassmann; Staatsarchiv, Hamburg: Volker
Reifmann; Stiftung Deutsche Kinemathek, Berlin: Eva Orbanz; U. S. Embas-
sy Berlin Press Office: Anne M. Chermak; Werkstattkino, Miinchen; Wilhelm
Abel (t), Hamburg; Werner van Appeldorn, Rosrath; Madeleine Bernstorff,
Berlin; Familie Borgstddt, Hamburg; Jana Burgerova, Gilching; Tag Gallagher,
Boston, USA; B. C. Hesslein, Hamburg; Ulrich Kurowski, Miinchen; Miriam
Phieler, Hamburg; Dieter Reifarth, Frankfurt am Main; Lars RoR, New York;
Siegfried Strauch, Berlin; Ulrike Weckel, Berlin; ferner bei allen Referentin-
nen und Referenten, den Mitarbeitern der Kinemathek Hamburg e.V. und last
but not least der Landeszentrale fiir politische Bildung, Hamburg, Dr. Rita
Bake.

Heiner RoR
Hamburg, den 18. Dezember 2004



Vorwort zur Neuauflage

Die Beschdftigung mit der ,Re-Education”, der Erziehung zur Demokratie
auch durch Filme, kann heute ebenfalls mit ,Werbung fiir die Demokratie”
im besiegten Deutschland beschrieben werden. Mit diesen Filmen und zahl-
reichen anderen Initiativen der Siegermachte war der Grundstock fiir die po-
litische Bildungsarbeit gelegt, die noch bis heute in den ,Landeszentralen
fiir politische Bildung” virulent ist.

Ronny Loewy, der verstorbene Freund und Forderer, brachte 2002 Ulrike
Weckel nach Hamburg. Thre beeindruckende Habilitationsschrift ,Beschdmen-
de Bilder. Deutsche Reaktionen auf alliierte Dokumentarfilme tiber befreite
Konzentrationslager” (Stuttgart 2012) nahm hier einen Anfang.

Auffithrungen von Filmen iiber die befreiten Konzentrationslager in Kir-
chen und an Orten der politischen Bildung brachten neue Erkenntnisse zur
heutigen und damaligen Reflexion iiber diese Filme. Beeindruckend war die
Schilderung eines Besuchers, der erzédhlte, dass sein Vater als Hitlerjunge in
Gardelegen die in der Scheune ermordeten Menschen unter Anleitung der
oOrtlichen SS verscharren musste und sie nach dem Eintreffen der US-Armee
wieder ausgrub, um sie wiirdig zu bestatten. Dieses Erleben schilderte der
Vater wiederholt seiner Familie. Thm wurde nicht geglaubt. In dem Film DIt
ToDESMUHLEN, der Bilder aus Gardelegen enthdlt, suchte der Besucher nun sei-
nen damals 17jdhrigen Vater.

Dankenswerterweise hat Maria Fritsche (Norwegian University of Science and
Technology, Trondheim) das Archiv meiner Recherchen im Hamburger Institut
fiir Zeitgeschichte katalogisiert. Dort befindet sich auch meine Datenbank zu
mehr als 300 Filmen dieses Themenkreises. Vielleicht gelingt es, sie noch im
Jahr 2014 unter reeducate-germany-by-film.de ins Internet zu stellen.

Fiir eine addquate Untersuchung des britischen Beitrags zur Re-Education
gibt es eine Materialsammlung, die der Aufarbeitung harrt. Noch ist es wohl
Zeit, dafiir Forschungsmittel zu beantragen und das Ergebnis 2016 vorzustel-
len, 70 Jahre nach dem Beginn der Arbeit des British Council in ihren ,Brii-
cke” genannten Kultureinrichtungen.

Beschdmt muss ich bekennen, dass ich den Aufsatz von Madeleine Bernstorff
.Der Beitrag Frankreichs. Filmpolitik in der franzésischen Besatzungszone”
nicht in das Buch aufgenommen habe. Jetzt hat Madeleine Bernstorff freund-
licherweise zugestimmt, ihren bisher nur im Internet erschienen Artikel
ebenfalls dieser DVD beizufiigen.

Ich wiinsche mir, dass die vorliegende, bis auf die Farbbildungen weitgehend

unverdnderte zweite Auflage von ,Lernen Sie diskutieren!” die Beschdftigung
mit den Filmen der Re-Education weiterhin anspornt.

Heiner RoR
Hamburg, den 26. September 2014



Demokratie auf Film. Die ersten Dokumentarfilm-
programme in Erlangen, Juni/juli 1945
von Heiner Rof3

Die Idee, ,factual films” und ,informational films” fiir die schulische und
auRerschulische Bildungs- und Kulturarbeit einzusetzen, kommt aus dem
Europa der zwanziger und dreiRiger Jahre, findet in England schnell seine
schonsten Ergebnisse und wird in Deutschland ab 1933 so fiirchterlich miss-
braucht. Ihre groRte Entwicklung nimmt sie in den USA wahrend des Zweiten
Weltkriegs, als Filme entstehen, ,designed essentially to influence what
people think. In these troubled days when our freedoms and our dignities are
under attack from all sides, we may not at first like the idea of being ,influ-
enced’ or even of ,influencing, for the word carries overtones of violence, ex-
pediency, and even contempt for the object that is to be won, changed, and
redirected: the human mind. [...] For the films under consideration [...] seem
to try to influence people in the mildest, gentlest, most gradual of ways, the
way that is based on respect for human values, the way that is the best way
of all good teaching and all art.”*

Dokumentarische Filme wurden gezielt daraufhin produziert, die Deutschen
nach Kriegsende umzuerziehen: ,With the collapse of the Axis régime confu-
sion will arise overnight in the minds of the Germans and especially German
Youth, who will be disillusioned of those doctrines they were made to belie-
ve. On the one hand this youth will have to be educated in democratic ideas
of a peaceful world, based on the Atlantic Charter and friendship among na-
tions. On the other, the older generation, which knew something of pre-Nazi
days, will have to be re-educated and their trust in things restored.”?

Die ersten dieser Filme erreichen Deutschland bereits im Juni 1945. In Er-
langen werden sie zusammen mit der von der britischen und amerikanischen
Besatzungsmacht gedrehten Wochenschau WELT IM FILM gezeigt. Aus dieser
Wochenschau erfihrt die deutsche Offentlichkeit von der Kapitulation der
Deutschen Wehrmacht an den verschiedenen Fronten, von der Stdrke und
Entschlossenheit der alliierten Siegerméchte, dem Willen zur Entwaffnung
des Deutschen Reiches, der Verantwortung der Deutschen und den ersten
Schritten, ein Weiterleben in Deutschland zu ermdglichen.

Die in diesen Dokumentarfilm-Programmen gezeigten Kurzfilme demonstrie-
ren die 6konomische und militdrische Vormachtstellung der USA und Englands
— DIE GESCHICHTE DES AMERIKANISCHEN ,JEEP” (THE AUTOBIOGRAPHY OF A ,JEEP”, USA

" Irving Jacoby, Foreword, in: Ideas on Film.A Handbook for the | 6mm Film User. Edited by

Cecile Starr, New York 1951, S. XIll.
2 C.T Jaeger, Re-educate Germany by Film, in: Sight & Sound, Summer Edition, 1942.



1943), DIE ERDOLLEITUNG (PIPELINE, USA 1941), SCHIFFSWERFT IN SCHOTTLAND (CLYDE-
BUILT, GB 1943) -, aber auch die Lebensweisen und Problemldsungen in einer
Demokratie - DAS TENNESSEE-KRAFTWERK (THE VALLEY OF THE TENNESSEE, USA 1944),
DER Cowsoy (THE CowBoY, USA 1943) - und machen mit der im ,Dritten Reich”
verponten Jazzmusik bekannt (DUKE ELLINGTON & ORCHESTRA, USA 1945).

Mit der 5. Folge von WELT 1M FILM, in der fiinften Filmwoche in Erlangen
gezeigt, wird die deutsche Offentlichkeit erstmals ausfiihrlicher mit Bildern
aus den befreiten Konzentrationslagern konfrontiert. Diese Wochenschau-
Ausgabe beschaftigt sich ausschlieRlich mit diesem Thema: Es werden die
Bilder der Befreiung kommentiert, Fakten genannt und erste Fragen nach der
Verantwortung gestellt. Doch auch diese Wochenschau wird von zwei weite-
ren Kurzfilmen flankiert: ERNTEZEIT IN ENGLAND (THE CROWN OF THE YEAR, GB 1943)
und ES WAR EINMAL EIN KIND (A CHILD WENT FORTH, USA 1940). Der Vorfiihrer des
Erlangener Kinos bestdtigt nahezu 60 Jahre spdter, dass die Filmvorfiithrun-
gen nicht von Kommentatoren oder Moderatoren begleitet wurden.?

Nach Erlangen werden die Auffithrungen der Filme systematisiert. ,Um zu
gewdhrleisten, daR das Publikum den Sinn des Filmes versteht, sollte man in
einer kurzen Einfithrung den Inhalt des Filmes beschreiben und auf wesentli-
che Punkte hinweisen.“# In den westlichen Besatzungszonen entstehen Ein-
richtungen zum nichtgewerblichen Einsatz der Filme, die nach der Griindung
der Bundesrepublik Deutschland weiter ausgebaut und um 1954 in deutsche
Héinde iibergehen. ,Bestimmten Filmen liegt die Absicht zu Grunde, die Men-
schen zur Nachahmung anzuregen, wenn es sich um die Losung dhnlicher
Probleme handelt; andere sind in erster Linie oder ausschliefRlich als Informa-
tionsmaterial {iber Organisationen, Lander und Volker gedacht, die dem Pub-
likum nur wenig bekannt sind, deren Kenntnis aber notwendig ist, wenn die
internationale Verstdndigung sich grundlegend bessern soll. Kein Film darf
als Universalmittel angesehen werden, mit dessen Hilfe allein eines oder alle
Probleme geldst werden konnen. Es hdngt von der Einbildungskraft, schop-
ferischen Fahigkeit und Gewandtheit des Benutzers ab, zusdtzlichen Diskus-
sionsstoff {iber bestimmte Themen, Gegenden und Probleme zu schaffen, die
iiber den eigentlichen Inhalt des Filmes hinausgehen.” Viele dieser Filme
wurden aber nicht nur in den Besatzungszonen der (West-)Alliierten gezeigt,

* Gesprach des Autors mit Heinz Meder in Erlangen am 21. Januar 2004. Heinz Meder war
bis 1943 Schiler der Oberrealschule von Erlangen und wurde seit 1941 in der Schauburg als
Vorflhrer eingesetzt. Ausgebildet hat ihn ein franzésischer Kriegsgefangener: Bei der Befreiung
von Erlangen durch die Amerikaner wurde das Kino sofort zu einem Truppenkino umfunktio-
niert, mit der Hilfe von Heinz Meder. Aus den laufenden Filmvorflihrungen wurden die Solda-
ten, die in voller Kampfausriistung waren, abgerufen, denn Nuirnberg war noch nicht befreit.

* Filmkatalog, Filmdienst fur Jugend und Volksbildung, Minchen 1952, S. 6.

° Ebenda, S. 8.



sondern europaweit eingesetzt - bis nach Budapest, Prag und Warschau lésst
sich ihre Auffiihrung verfolgen.® ,Documentary and informational films de-
picting the American scene are reaching a foreign audience of approximately
100,000,000 people annually. [...] As many as 24 different languages have
been used in the past.”

Eingesetzt wurden diese Filme auch in Wochenschaukinos. Ein Miinchner
Wochenschaukino erreichte 1948 rund 75.000 Zuschauer im Monat. ,Es lduft
zundchst WELT IM FILM in Erstauffiihrung und hier eine Woche friiher als in
den Spielfilm-Theatern; danach folgt ein Kulturfilm. [...] Der Kulturfilm
wechselt mit dem Dokumentar-, dem Zeichen- und dem Mdrchenfilm. [...]
Technisch verlduft alles einwandfrei, denn sonst konnen die 12 Vorfiihrun-
gen, die sich auf die Zeit von 9.30 Uhr bis 19.15 Uhr verteilen, nicht innege-
halten werden.”®

Thre grofite Verbreitung diirften die Dokumentarfilme der westlichen Alliier-
ten aber durch den nichtkommerziellen Verleih der 16mm-Fassungen erreicht
haben.

®Vgl. Julian Bryan: Face to Face, In: Ideas on film (wie Anm. 1), S. [4-17.

"Herbert T. Edwards, Chief, International Motion Picture Division, U. S. Department of State:
The World SEES America, In: Educational Screen, 1949.

8 Die neue Filmwoche, NIr. 16, 17.4.1948.
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Die Kurzfilme-Programme in Erlangen, Juni/Juli 1945

1. Programm, 18. bis 24. Juni 1945

D1e WELT IM FiLM (Erste Folge) = WELT IM FiLM, Nr. 1, 18. Mai 1945

DIE GESCHICHTE DES AMERIKANISCHEN ,JEEP” = THE AUTOBIOGRAPHY OF A , JEEP”

(USA 1943)

DAS TENNESSEE-KRAFTWERK (T.V.A) = TVA / THE VALLEY OF THE TENNESSEE (USA 1944)

2. Programm, 25. Juni bis 1. Juli 1945

D1 WELT IM FILM (Zweite Folge) = WELT M FiLM, Nr. 2
ERDOLLEITUNG = PIPELINE (USA 1941)

DUKE ELLINGTON & ORCHESTRA (USA 1945)

Cowsoy = THE CowBoY (USA 1943)

3. Programm, 2. bis 8. Juli:

DIE WELT IM FILM (Dritte Folge) = WELT IM FILM, Nr. 3, 1. Juni 1945
SCHIFFSWERFTEN IN SCHOTTLAND = CLYDEBUILT (GB 1943)

TOSCANINI = TOSCANINI / HYMN OF NATIONS (USA 1944)

4. Programm, 9. bis 15. Juli:

DiE WELT IM FILM (Vierte Folge) = WELT IM FILM, Nr. 4, 8. Juni 1945
SCHIFFSWERFTEN IN SCHOTTLAND = CLYDEBUILT (GB 1943)
TOSCANINI = TOSCANINI / HYMN OF NATIONS (USA 1944)

5. Programm, 16. bis 22. Juli:

Die WELT IM FILM (Fiinfte Folge) = WELT 1M FiLM. KZ, Nr. 5, 15. Juni 1945 (GB,
D/Amerikanische Zone 1945)

ERNTEZEIT IN ENGLAND = THE CROWN OF THE YEAR (GB 1943)

ES WAR EINMAL EIN KIND = A CHILD WENT FORTH (USA 1940)

6. Programm (?), Ende Juli 1945 (?):

DIE KLEINSTADT = THE TowN (USA 1944)

ERNTEZEIT IN ENGLAND = THE CROWN OF THE YEAR (GB 1943)
DER VERLIEBTE KATER = Nicht identifizierter Animationsfilm
Es WAR EINMAL EIN KIND = A CHILD WENT FORTH (USA 1940)



Plakat, Papier cremeweiB, Schrift schwarz, 41,7 x 29,8 cm (Stadtarchiv Erlangen, Sign. XIV.1.K.12)
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A4-Schreibpapier cremewei3, Maschinenschrift, eingebunden in den Akt (Stadtarchiv Erlangen, Fach 242/63b)



Plakat, Papier hellblau, Schrift schwarz, 43,1 x 30,5 cm (Stadtarchiv Erlangen, Sign. XIV.1.K.12)
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Plakat, Papier orange, Schrift schwarz, 32 x 23,9 cm (Stadtarchiv Erlangen, Sign. XIV.1.K.12)



Dokumentarfilm im Dienste der Umerziehung
Amerikanische Filmpolitik 1945-1953

von Brigitte J. Hahn

Durch die Einwilligung Deutschlands in die bedingungslose Kapitulation war
die amerikanische Militdrregierung, das Office of Military Government, U.S.
(OMGUS), in ihrer Besatzungszone mit allen Machtbefugnissen ausgestattet
und konnte so auch iiber den gesamten Medienapparat frei verfiigen. Den fiir
die Film- und Umerziehungspolitik Verantwortlichen erschien das besiegte
Deutschland quasi als ein ,wissenschaftliches Labor”, als ein Experimentier-
feld, auf dem der Einsatz von Medien ungehindert erprobt werden konnte.!

Seit in den dreilRiger Jahren die Roosevelt-Regierung ihre Mafnahmen im
Rahmen des New Deal in der Offentlichkeit mit Kinoerfolgen wie THE PLow
THAT BROKE THE PLAINS (1936) oder THE RIVER (1938) von Pare Lorentz zu po-
pularisieren verstand, mafd man staatlicherseits dem noch jungen Medium
Dokumentarfilm eine wichtige Bedeutung bei. Nach dem Kriegsbeitritt der
USA nutzten Regierung und Militdr ab 1942 Dokumentarfilme intensiv dazu,
den militdrischen Kampf gegen den Faschismus der Achsenmdchte durch
psychologische Kriegsfithrung zu unterstiitzen; herausragend leistete dies die
zwischen 1942 und 1945 im Kriegsministerium von Frank Capra produzierte,
sieben Folgen umfassende Serie WHY WE FIGHT.

Ein solch gezieltes filmisches ,Bombardieren mit Symbolen”? sollte auch
im Rahmen der Re-education als zentralem besatzungspolitischem Auftrag
stattfinden.

Der ,engagierte’ Film als Medium, Wandlungsprozesse voranzutreiben,® sollte
als optimales Kampfinstrument auf die geistige, emotionale und kulturelle
Transformation eines ganzen Volkes hinarbeiten, dabei gerade auch einem
weniger gut gebildeten Publikum die zu vermittelnden Botschaften anschau-
lich verstandlich machen und so eine Haltung herbeifiihren, die jede weitere
Kriegshedrohung seitens Deutschlands ausschloss.

" FUr eine eingehende Darstellung siehe Brigitte J. Hahn, Umerziehung durch Dokumentarfilm?
Ein Instrument amerikanischer Kulturpolitik im Nachkriegsdeutschland (1945-1953), Minster
1997 (= Kommunikationsgeschichte; 4). Dort auch genaue Quellen- und ausfuhrliche Litera-
turangaben sowie eine umfassende Filmografie. Eine von der Autorin erstellte Materialsamm-
lung mit Filmtranskriptionen und Kopien wichtiger Dokumente aus dem Bundesarchiv und
den U.S. National Archives in Washington DC ist bei der Kinemathek Hamburg einzusehen.

2, strategic bombing with symbols®; vgl. Daniel Lerner, Psychological warfare against Nazi
Germany. The Sykewar campaign, D-Day to VE-Day, Cambridge, MA 1971.

*Thomas Cripps, Making movies black. The Hollywood message movie from World War Il to the
civil rights era, New York, Oxford 1993, S. 160.

19



Das Deutschenbild des dem U.S.-Kriegsministerium angegliederten Office
of War Information (0.W.1.), seit 1943 offiziell mit der informationspoliti-
schen Planung befasst, war durchaus ambivalent: Ressentiments und Hoch-
achtung schlossen einander nicht aus. Die filmpolitische Konzeption dieser
Kriegsinformationsbehdrde war insgesamt wenig konkret. Die filmische
Thematisierung der deutschen Vergangenheit wurde zwar heftig propagiert,
doch gelangten Formulierungen hierzu inhaltlich iiber einige grundsdtzliche
Lernziele - etwa das Bekenntnis zur kollektiven Verantwortung oder den
Wunsch nach Wiedergutmachung - kaum hinaus. Am ausfiihrlichsten wurden
Vorschldge zu Filmen {iber Amerika und den ,American way of life’ formuliert:
Anschauungsmaterial fiir den zu schaffenden modernen liberal-demokrati-
schen und pluralistischen Verfassungsstaat.

Somit hat bereits wihrend des Krieges die Uberlegung eine groRe Rolle
gespielt, intensiv eine positive Selbstdarstellung zu betreiben, um im Nach-
kriegsdeutschland unerwiinschten, besonders sowjetisch-kommunistischen
Einfliissen entgegenzuwirken.

Bei Besatzungsbeginn wurde von amerikanischer Seite mit Bekanntwerden
des gesamten Ausmalles der von Deutschland begangenen Grduel offiziell der
Vorwurf der Kollektivschuld erhoben, verankert in der von den streng puniti-
ven Ideen des U.S.-Finanzministers Henry Morgenthau beeinflussten Direkti-
ve JCS 1067. Angeklagt waren explizit alle Deutschen, die das Hitler-Regime
gebilligt hatten.

Der Forderung nach Strenge entsprechend setzten sich die ersten Kino-
Programme im amerikanischen Besatzungsgebiet (ab Ende Juli 1945) neben
der jeweils neuesten Ausgabe der amerikanisch-britischen Wochenschau WELT
M FiLM ausschlieflich aus Dokumentarfilmen zusammen, zu wesentlichen
Teilen mit militdr- und kriegsbezogenen Themen, Produktionen zumeist der
U.S.-Armee bzw. des 0.W.I.

Solche Filme - darunter zentral fiinf Folgen von Capras WHY WE FIGHT-Serie
(1943) - sollten laut Planungsvorlagen des 0.W.I. ,das deutsche Denken von
der Versklavung durch nazistische und militaristische Doktrinen befreien”
und so dazu beitragen, nach dem Krieg ,den Frieden zu gewinnen” (,to win
the peace”), wozu unabdingbar das Sich-Erinnern, das Nicht-Verdrangen
dieses Krieges, gehoren sollte. Die filmische Konfrontation mit dem Kriegs-
geschehen sollte zur Einsicht in das von Deutschland begangene Unrecht, in
das Verbrecherische der deutschen Kriegsfithrung bewegen. Die plastischen
Bilder von der Gewaltsamkeit der deutschen Angriffskriege - z.B. in Capras
THE NAZIS STRIKE (1942) und DIVIDE AND CONQUER (1943) - sollten Gefiihle der
Reue und einen festen Umkehrwillen erzeugen. Filme wie Capras THE BATTLE
OF BRITAIN (1943) und THE BATTLE OF RUSSIA (1943) sollten illustrativ deutlich
machen, dass trotz der strategisch cleveren, anfangs siegreichen deutschen
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Kriegsfithrung diese sich am Ende doch als unterlegen erwiesen hat. Laut
0.W.I. sollte der ,Mythos von der Unbesiegbarkeit der deutschen Armee” de-
finitiv zerstort werden. Endgiiltig sollte der Zuschauer von der letztendlichen
militdrischen und zugleich sittlich-moralischen Uberlegenheit der USA und
ihrer Verbiindeten - der ,vereinten freien Welt” (0.W.1.) - iiberzeugt werden.
In dem populédren, 1943 von Irving Lerner fiir 0.W.I. gedrehten Film THE AU-
TOBIOGRAPHY OF A ,JEEP” - ein Jeep erzdhlt humorvoll seine ,Lebensgeschichte’
- ist diese Botschaft geschickt verpackt. Nicht zuletzt sollten solche Filme
den Kriegsbeitritt der USA als notwendiges Eingreifen in den aggressiven
Krieg und Terror der nationalsozialistischen Diktatur moralisch rechtfertigen.

Die bei Besatzungsbeginn mit besonderem Nachdruck erhobene Forderung,
die Deutschen mit den unter dem NS-Regime begangenen Verbrechen filmisch
zu konfrontieren, erfiillte der erste, im Herbst 1945 unter Federfithrung von
Billy Wilder von OMGUS produzierte Film DIE TODESMUHLEN. Er dokumentiert
die von Deutschen begangenen Grdueltaten in den Konzentrations- und
Vernichtungslagern, erhebt Anklage und bildet damit im Sinne der Kollek-
tivschuldthese ein Entwaffnungsmoment, welches angesichts der erwarteten
Abwehrhaltung den Vorwiirfen gegeniiber angeraten erschien. Erschiitternde
Bilder sollten dem Zuschauer das bis dahin wenig bekannte AusmaR der
Brutalitdt vor Augen fithren. Deutlich wird die Absicht, insbesondere einen
emotionalen Publikumseffekt, eine intensive Schockwirkung zu erzielen und
hierdurch ein individuelles und kollektives Schuldgefiihl zu erzeugen. Mit
den schockierenden Informationen des Kommentars sollten die Geheimnisse
um die Lager gebrochen werden. Eindringlich sollte dem Zuschauer zu Be-
wusstsein gebracht werden, was er nach Ansicht der Produzenten des Films
jahrelang verdrangt, genauer: zu hinterfragen versaumt, zu entschuldigen
versucht und also letztlich gleichgiiltig behandelt hatte.

Die Filme mit punitivem Tenor sollten auch die Besatzungsherrschaft legiti-
mieren. Deutschland sollte erkennen, eine strenge Behandlung verdient und
sein gegenwdrtiges Leid selbst verursacht zu haben. In DIE TODESMUHLEN wer-
den die Graueltaten einzig den Lagerleitern, den KZ-Aufsehern oder den La-
gerdrzten angelastet. Die Deutschen werden damit nicht in ihrem ,Volkscha-
rakter’ abwertend charakterisiert, wie dies in manch anderen, vom Kriegsmi-
nisterium fiir die U.S.-Armee produzierten Filmen geschah - deutlich in HERE
IS GERMANY (1945) -, in denen man sich auf die von Sozialpsychologen wie
Richard Brickner und anderen Erziehungs-Experten (,educational experts”)
vertretene Auffassung berief, wonach ein grundlegend paranoider deutscher
Nationalcharakter schuld an Faschismus und Nationalsozialismus sei.*

*Vgl. Hierzu ausfuhrlich Brigitte J. Hahn, Dokumentarfilm als Instrument amerikanischer Be-
muhungen um Re-education im besetzten Nachkriegsdeutschland (1945-1949): Konzeption
— Praxis — Filmbeispiel, In: Jahrbuch fiir Kommunikationsgeschichte (JbKG), Hg.: Holger Béning,
Arnulf Kutsch, Rudolf Stéber, 4. Bd., Stuttgart 2002, 169-195.
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Eine verunglimpfende Darstellung hatte jedoch schon zu Kriegszeiten das
0.W.I. ausdriicklich fiir tabu erklart. Als angegliederte zivile Behorde war es
in Bezug auf die Deutschen gemaRigter eingestellt als die meisten Militdrpo-
litiker im Kriegsministerium (besonders beim Signal Corps, den Fernmelde-
truppen des Heeres).

0.W.I. und dessen Nachfolgebehorde Information Control Division (ICD) bei
OMGUS unterschieden zwischen deutschen Kriegsverbrechern (,,German war
criminals”) und der Masse des deutschen Volkes (,the German people”), die
zwar auch in das schuldhafte Geschehen verstrickt, aber aufgrund positiver
Eigenschaften wie Disziplin und Sinn fiir RechtmdRigkeit und Gerechtigkeit
zu einer positiven Umkehr befdhigt sei.

Wiederholt wurde auf die Unsinnigkeit der Vorgehensweise hingewiesen, das
deutsche Volk mit hasserfiillten Vorwiirfen zu iiberhdufen und gleichzeitig
dieses Volk rehabilitieren zu wollen. Bei der Produktion von TODESMUHLEN war
der Regisseur Billy Wilder von einem der ,maRgebenden Herren in Washing-
ton” ermahnt worden, dass man ,unsere logischen Verbiindeten von morgen”
nicht vor den Kopf stoRen diirfe, so der mit dem Drehbuchentwurf beauftrag-
te Hanus Burger.®

In der ersten Besatzungsphase sollten die Deutschen mit Filmen zwar ein-
geschiichtert werden, doch gleichzeitig verfolgte OMGUS von Anfang an das
Ziel, eine positive Einstellung zur ,Besatzungsmacht” zu bewirken. So wurde
zwecks Vertrauensbildung kontinuierlich {iber den gesamten Besatzungszeit-
raum hinweg eine Vielzahl von amerikanischen Dokumentarfilmen eingesetzt,
zumeist in den Kriegsjahren entstandene Produktionen des 0.W.I. Overseas
Branch, die generell fiir ein ausldndisches Publikum produziert wurden. Als
,propagandistische Visitenkarte’ portrdtieren diese Filme - z.B. Alexander
Hammids THE VALLEY OF THE TENNESSEE, Irving Lerners SWEDES IN AMERICA oder die
Titel STEELTOWN und THE COwBOY - die USA positiv und dokumentieren ein im
dortigen Wirtschafts- und Gesellschaftssystem begriindetes materielles wie
ideelles Wohlergehen.

In ihrer Summe ergeben die eingesetzten Filme aber kein abgerundetes
Amerikabild. Als problematisch wird zudem in ihnen erkennbar, dass - wie
seit jeher bei den Amerikanern der Fall - mit einem nur sehr schwammigen
Demokratiebegriff operiert wird. Quasi als Leitmotiv ist in den Filmen die Be-
tonung der liberalen und egalitdren Aspekte der U.S.-Gesellschaft erkennbar.

Die in ihrer Gesamtheit eher schonfarberischen Filme haben mehr die
gangige Ideologie des ,American way of life’ und das Wunschbild einer
demokratischen Gesellschaft transportiert denn ein wirklichkeitsgetreues

5 Hanus Burger, Der Friihling war es wert. Erinnerungen, Frankfurt am Main, Berlin, Wien 1981,
S.259.
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Amerikabild. So waren die Filme vor allem dazu angetan, den Zuschauer in
eine Traumwelt zu versetzen und die Heranbildung eines idealisierten Ame-
rikabildes zu fordern. Die Filme weckten die Sehnsucht nach einem ,neuen
Leben’ nach dem Muster der Neuen Welt’ Sie suggerierten eine ,reale’ Welt,
die sich viele Deutsche nun zum lockenden und erreichbar erscheinenden
Vorbild nahmen. Hier hat Amerika erneut die schon dltere Rolle als Utopie
fiir Europder gespielt.

Trotzdem boten die beim deutschen Publikum duRerst beliebten ,Ameri-
kaportréts’ - noch im Besonderen die 1944 von Josef von Sternberg fiir das
0.W.I. realisierte Produktion THE TowN - den deutschen Zuschauern verschie-
dene reale Ankniipfungspunkte fiir die gewiinschte Identifikation mit dem
neuen Seniorpartner USA und konnten zumindest ansatzweise als Korrektiv
der tradierten negativen Amerikaklischees, der nationalsozialistischen Pro-
paganda und der oftmals iiberzogenen Darstellungsweise der Hollywoodfilme
wirken. Bei der Filmbetrachtung sollten sich durch das Erleben des Kontra-
stes zum Dasein in der nun beseitigten Diktatur die Vorziige des demokrati-
schen ,way of life’ spiirbar auftun.

Diesem erzieherischen Ziel dienten auch Produktionen iiber (ausgewdhlte,
ndmlich demokratisch regierte) andere Linder und Vélker. Wie die ,Amerika-
filme’ sollten solche Filme den Zuschauer gegen faschistische wie kommuni-
stische Lehren immunisieren, ein ,Fenster in die Welt aufstoRen” und dazu
beitragen, das im ,Dritten Reich” verfestigte nationalistische Denken ein-
schlieflich der isolationistischen Grundhaltung aufzuldsen und den ,Mythos
der Herrenrasse” zu zerstoren.

Gleichzeitig sollten die Filme den ,One World-Gedanken der vereinten de-
mokratischen ,Einen Welt” unter dem Fiihrungsanspruch der USA popularisie-
ren und damit eine geeignete mentale Basis schaffen fiir die Durchsetzung
ihrer globalen Wirtschaftspolitik der ,Offenen Tiir’ mit ihrer Leitvorstellung
des weltweiten freien Zugangs zu allen Markten und Rohstoffgebieten; ent-
sprechend sollten die Filme auch die sicherheitspolitischen Interessen der
USA fordern.

Sowohl die USA-Portrits als auch die Filme iiber entfernte, teils ,exotische’
Lander lieRen das Kino fiir viele Deutsche zur ,Traumfabrik’ werden, wo sie
sich sowohl iiber ihre Misere hinwegtraumen als auch ihren Nachholbedarf an
Informationen aus aller Welt befriedigen konnten.

Mit Blick auf die angestrebte Sympathiegewinnung blieben Portrats nicht
demokratisch regierter Lander ebenso ausgespart wie kritische Amerika-Fil-
me. So wurden dem deutschen Zuschauer erstklassige Filmkunstwerke wie THE
Crty (1939) von Willard van Dyke oder FIGHT FOR LIFE (1941) von Pare Lorentz
vorenthalten, da diese Filme typische Krisenerscheinungen der modernen
amerikanischen Industriegesellschaft beleuchten. Damit verzichtete OMGUS
aber auch auf den Prestigeeffekt und insbesondere auf den erzieherischen
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Nutzen solcher Dokumentationen, werden in ihnen doch oft auch nachah-
menswerte demokratische Problemldsungswege aufgezeigt.

Von Bedeutung waren in der ersten Besatzungsphase fernerhin ausgewdhlte
Filme zum Thema Kriegsende und Frieden. Sie sollten die Freude iiber den
Sieg iiber den Faschismus sowie die weltweite Hoffnung auf kiinftigen globa-
len Frieden zum Ausdruck bringen. Beispiele hierfiir sind ToSCANINI / HYMN OF
NATIONS (1944) mit dem grofen italienischen Dirigenten oder SAN FRANCISCO
(1945) iiber die Griindungssitzung der Vereinten Nationen.

Mit der Pariser AuBenministerkonferenz im Friihjahr 1946 zerschlug
sich die amerikanische Hoffnung auf Einflussnahme in ganz Deutschland.
Seit dem Stopp der Reparationslieferungen der USA aus ihrer Besatzungszone
an die Sowjetunion ab Mai 1946 triibte sich das politische Klima zwischen
West und Ost erheblich. Mit der amerikanisch-britischen Griindung der Bizo-
ne Ende 1946 wurde klar, dass Zonenspaltung, Einflussspharenregelung und
die Politik der Einddmmung der Sowjetunion der einzig gangbare Weg fiir die
USA war. Verstdrkt hatte daher nun Prioritdt, in den Westzonen rasch Nor-
malitdt herzustellen, das Augenmerk zweckrational auf die Schaffung geord-
neter politischer und dkonomischer Verhdltnisse zu richten und gleichzeitig
noch intensiver um die ,K6pfe und Herzen” der Deutschen zu werben.

Um nicht zu riskieren, die Deutschen in die Arme des politischen und welt-
anschaulichen Gegners zu treiben, erteilte OMGUS der punitiven Strategie der
Einschiichterung und dem Tenor strenger ,denazification’ nun eine entschie-
dene Absage. So wurde bereits im Sommer 1946 die duRerst unpopulédre Pro-
duktion DIE ToDESMUHLEN vom Spielplan gestrichen. Kurz darauf nahm OMGUS
alle Filme mit militdr- und kriegsbezogenen Themen aus dem Angebot. Es
galt, das Thema Militér in der Offentlichkeit herunterzuspielen, denn bereits
ab Herbst 1946 visierten die USA eine Remilitarisierung der Westzonen an.

Schon im Mai 1946 hatte OMGUS per Direktive (SWNCC 269/5) offiziell die
Wende zu einer positiv-wohlwollenden ,Re-orientation’-Politik eingeldutet.
Filmpolitiker der Verbindungsdienststelle bei der Civil Affairs Division (FTS/
RO/CAD) in Washington - auf eine lang wahrende Besatzungszeit eingerich-
tet - hielten hingegen noch bis weit ins Jahr 1947 hinein hartnédckig an dem
Konzept einer griindlichen antinazistischen Umerziehung fest. Information
Control/OMGUS wies aber beharrlich sdmtliche zugesandte Filmtitel und Pro-
duktionsvorschldge mit Riickblicken auf den Zweiten Weltkrieg, mit Siegerte-
nor und massiven Vorhaltungen gegen die Deutschen als der iibergeordneten
Deutschlandpolitik abtraglich zuriick. Von ICD abgelehnt wurden auch Filme
iiber Deutschland unter amerikanischer Besatzungsherrschaft sowie iiber die
Deutschen aus amerikanischer Perspektive. Dies entsprach ganz der Sicht des
hochstrangigen Politikers bei OMGUS, Militdrgouverneur Lucius Clay, der ein
grof’ angelegtes Umerziehungsprogramm als wenig dringlich ansah. Fullend
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auf den Lehren des Pddagogen John Dewey, wonach vor allem die Umwelt
den Menschen beeinflusst und sein Denken pragt, glaubte Clay, dass bereits
die Erfahrung der Besatzungssituation auf die Deutschen ,(um-)erziehend”
wirken wiirde. Wie fiir die {ibrigen Realpolitiker bildete fiir ihn eine grund-
legende wirtschaftliche Erholung die Voraussetzung fiir eine erfolgreiche
Umorientierung. Gegen heftige Schuldvorwiirfe sprach Clays Uberzeugung,
dass die Deutschen insgesamt ein Volk wie jedes andere seien und von einem
verbrecherischen Regime ins Elend gefiihrt wurden. Der rasch versohnliche
Tenor machte es den Deutschen aber auch leichter, einer ernsthafteren Be-
schéftigung mit der Schuldfrage auszuweichen.

Das bekanntlich enorm eigenstdndige besatzungspolitische Handeln des
auch ,amerikanischer Caesar” genannten Generals Clay erstreckte sich auch
auf den Sektor Filmpolitik. Durch personliches Eingreifen stellten Clay und
sein Stellvertreter Frank Keating sicher, dass die besondere Suggestivkraft
des Films im Sinne ihrer Politik eingesetzt wurde. Im politisch weichenstel-
lenden Zeitraum von Frithjahr 1946 bis Mitte 1947 sorgte Clay gemeinsam mit
ICD dafiir, dass fiir den Einsatz in der U.S.-Zone vorgeschlagene Filme und
Filmprojekte, die ihm zu brisant oder seiner besatzungspolitischen Arbeit
nicht forderlich erschienen - etwa ein Filmvorschlag zum Thema Demontage/
Reparationen - auf Eis gelegt wurden. Zuriickgewiesen wurden so auch von
Filmoffizieren vorgeschlagene Filme mit Inhalten zur Propagierung demo-
kratischer Rechte und Freiheiten (oft anhand von Beispielen aus den USA),
welche im Nachkriegsdeutschland jedoch noch nicht gewdhrt waren, wie die
offentliche freie MeinungsduRerung.

Insgesamt sollten die Deutschen keine Orientierungsmuster zur umfas-
senden Wahrnehmung demokratischer Rechte (nach amerikanischem ,grass-
roots’-Vorbild) vorgefiihrt bekommen, bis OMGUS die 6konomisch-politischen
Rahmenbedingungen fiir ein kiinftiges westdeutsches Staatsgebilde nach
amerikanischen Vorstellungen prdjudiziert hatte und bis gemeinsam mit biir-
gerlichen deutschen Krdften die (wirtschafts-)politische Konsolidierung in
den Westzonen abgeschlossen war. Erst sollte der wirtschaftliche Gesundungs-
prozess die erwarteten Erfolge zeitigen, und die Deutschen sollten dann von
sich aus fiir Ordnungsvorstellungen in (West-)Deutschland plddieren, die mit
den amerikanischen vereinbar waren.

Bei den primar von ihrem Erziehungsauftrag geleiteten Film- und Umerzie-
hungspolitikern musste aber genau dieser Widerspruch - die Deutschen ,an
der Basis’ zu demokratischem Bewusstsein und zur Demokratie als Lebens-
form erziehen zu wollen und gleichzeitig als Sprachrohr der iibergeordneten
Militarpolitik(er) und ihrer Demokratisierung ,von oben’ dienen zu miissen
- einen kaum losbaren Zwiespalt bewirken. Die Folge war eine Handlungs-
lahmung der Filmpolitiker, die im gesamten prdjudizierenden Besatzungsab-
schnitt bis Sommer 1947 anhielt.
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Der hier deutlich werdende Widerspruch, als Besatzungsmacht zu regieren
und gleichzeitig demokratisches Vorbild sein zu wollen, trat auch in der Li-
zenzpolitik zutage. Erst nach dem politisch entscheidenden Jahr 1947 vergab
OMGUS in nennenswertem Umfang Lizenzen an deutsche Dokumentarfilmer.
Thnen war so in der weichenstellenden Besatzungsphase verwehrt, mit Fil-
men die &ffentliche Meinung mitzugestalten, sich filmisch mit Deutschlands
Zukunft zu beschdftigen und die fiir eine Demokratie charakteristische poli-
tische Mitsprache ein- bzw. auszuiiben. Subjektive, laut OMGUS , parteiische”
politische Ansichten des Filmemachers durften nicht zum Ausdruck gebracht
werden. So konnte die bei Kriegsende mit Nachdruck geforderte (selbst-)kriti-
sche geistig-emotionale Auseinandersetzung mit der jiingsten Vergangenheit
kaum gefordert werden.

OMGUS handelte damit der eigenen Maxime zuwider, die Re-education we-
sentlich von den Deutschen selbst durchfithren zu lassen.

Lizenz-Produktionen hatten zudem auf GeheiR von OMGUS den Blick auf
»allgemein menschliche Anliegen” oder , grofe menschliche Themen der Zeit”
zu konzentrieren und sich dabei weder politisch mit der jiingsten Vergan-
genheit noch direkt mit Fragen der Re-education zu beschéftigen. So ent-
standen Filme wie MENSCHEN IN NoT (1948) iiber die Arbeit des Roten Kreuzes,
PSYCHOANALYSE (1948) oder HINWEG VON DER STRASSE (1949) iiber die Betreuung
obdachloser Kinder.

Fiir die Filmoffiziere war es ein schwieriger Balanceakt, die bisherigen deut-
schen Kultur- und Lehrfilmer - mehrheitlich ohnehin nicht zu groRem poli-
tischem Engagement neigend - zu den von OMGUS gewiinschten , menschlich
und sozial interessierten, demokratisch engagierten, echten Dokumentar-
filmern” im Stile eines Pare Lorentz ,umerziehen” zu sollen, diese Aktivitat
aber gleichzeitig kontrollierend in bestimmte Bahnen kanalisieren (und bei
VerstolRen gegen die Interessen und Vorgaben von OMGUS eingreifen) zu
miissen. Auf diese Weise konnten auch erst nach 1949 von deutschen Lizenz-
filmern und gemeinsam mit der amerikanischen Zivilverwaltung des High
Commissioners/Germany (HICOG) Filme iiber Themen produziert werden, die
zuvor abgelehnt worden waren, etwa zum Streikrecht (SIGNAL AUF HALBMAST,
1951) oder zur Frage der Gewerkschaftsorganisation (WERFTARBEITER, 1951).
Nun kamen auch die von Filmoffizieren seit langem geplanten Filme zu den
zentralen Themen Presse- und Meinungsfreiheit — SPRECHT MIT! (1950) sowie
VIEL GESCHREI UND WENIG WOLLE (1951) - zustande. Angesichts dieser Umstédnde
wurde auch den ,filmischen (Um-)Erziehern” deutlich, dass sie ihre Mdg-
lichkeiten im vermeintlichen ,Experimentierfeld Deutschland” entschieden
iiberschatzt hatten.
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Mit den wachsenden politischen Spannungen und der zunehmenden
Klarheit der Blockbildung der GroRmdchte nahm in der zweiten Jahreshélfte
1947 das Interesse aller Militarpolitiker an der Re-education erheblich zu.
Nun, da man die Deutschen endgiiltig als ,Partner von morgen” betrachtete,
wurde statt von (Um-)Erziehung - zudem ldngst freundlicher als ,Re-orienta-
tion’ bezeichnet - meist nur noch von ,Orientation’, von ,Orientierungshilfe’,
gesprochen.

Zwecks Intensivierung der Dokumentarfilm-Aktivitdten richtete OMGUS im
Juli 1947 - parallel zur Herausgabe der positiven Direktive JCS 1779 - eine
Documentary Film Unit (D.F.U.) zur Filmproduktion ein. Damit stand ein
effektives Sprachrohr genau zu dem Zeitpunkt zur Verfiigung, der auch Mili-
tdrgouverneur Clay willkommen war: Die ersten D.F.U.-Produktionen wurden
fertig gestellt, nachdem zentrale (wirtschafts-)politische Weichen in den
Westzonen gestellt waren.

Die Produktionen der Documentary Film Unit belegen, dass OMGUS den Do-
kumentarfilm weiterhin gezielt als Instrument einer konsequent verfolgten
Rekonstruktions- und Stabilisierungspolitik benutzte. Dies erscheint umso
verstdndlicher, als die Militarregierung ab Spatsommer 1947 auf Druck des
U.S.-Kongresses und der amerikanischen Geschdfts- und Bankenwelt den Ab-
bau der Entnazifizierungsaktivitdt in der U.S.-Zone ziigig vollzog.

Die zuerst fertig gestellten wie die insgesamt zwischen 1947 und 1949
entstandenen fiinfzehn D.F.U.-Filme enthalten vor allem eine besatzungspo-
litisch funktionale Perspektive. Die Titel deuten die Inhalte an. Mit den Pro-
duktionen HUNGER (1948), HEIMAT IM MOOR (1948), REAKTION POSITIV (1947/48)
und SCHRITT FUR SCHRITT (1949) wollte die Militdrregierung neben Vertrauen
und Sympathie einen positiven Eindruck ihrer Politik als beschiitzender, nah-
rungssichernder und um die Gesundheit ihres neuen Juniorpartners besorgter
sowie insgesamt um eine rasche Wiederherstellung normaler Lebensumstiande
bemiihter Partner befordern.

Zusdtzlich wurden aus den USA Filme mit dieser Wirkungsabsicht bereitgestellt,
und auch noch in der HICOG-Phase wurde eine auffallende Zahl solcher Filme zu
Themen wie Gesundheit und Soziales, Hausbau, Landwirtschaft produziert.

Mit den Produktionen IcH UND MR. MARSHALL (1948), MADE IN GERMANY (1949)
und ZWEI STADTE (1949) - letzterer Film ein markanter Systemvergleich an-
hand von Stuttgart im ,Westen’ und Dresden in der ,Ostzone’ - hat OMGUS
den Dokumentarfilm ebenso geschickt dazu benutzt, die in den Westzonen
eingeleitete Wirtschaftspolitik, im Besonderen den Marshallplan, sowie die
damit einhergehenden wirtschafts- und gesellschaftspolitischen Ordnungs-
vorstellungen zu legitimieren und zu popularisieren. Gleichzeitig wurde die
Bereitschaft zur Kooperation mit der Militdrregierung beim Wiederaufbau
propagiert und eine zukunftsoptimistische Stimmung verbreitet.
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Mit Triibung der Beziehungen zwischen den GroRméchten und der deshalb
im Herbst 1947 eingelduteten antikommunistisch-propagandistischen Kam-
pagne ,Operation Talk Back’ produziert die Documentary Film Unit entspre-
chende Filme wie ZWISCHEN OST UND WEST (1949), ZWEI STADTE (1949) und DIE
BRUCKE (1949). Es geht um die Abwehr von Angriffen und ideologischen Ein-
fliissen aus der sowjetischen Besatzungszone; dabei werden die Ideen, Schrit-
te und Resultate der eigenen, als iiberlegen dokumentierten Politik noch
deutlicher positiv von denjenigen in der ,Ostzone” abgesetzt.

Speziell wahrend der Berlin-Blockade wird mit den Filmen der schon an sich
propagandistisch wirkungsvollen amerikanischen Luftbriicke zu einer noch
starkeren Wirkung verholfen.

Von den fiinfzehn Produktionen der Documentary Film Unit konzen-
trieren sich nur zwei mit moralisch-umerzieherischer Perspektive auf das
Thema Vergangenheit. ES LIEGT AN DIR, 1947/48 in Zusammenarbeit mit Wolf-
gang Kiepenheuer erarbeitet, warnt vor Autoritdtsgldubigkeit und erneutem
Faschismus und propagiert die zentralen Demokratie-Prinzipien Freiheit und
moralische Verantwortlichkeit des Einzelnen. Der 1949 in gemeinsamer Arbeit
mit Gerhard Born produzierte Film MARSCHIEREN, MARSCHIEREN ruft dazu auf,
militaristischem Gebaren und , preuflischem Drill” - zu dem das Marschieren
zu Marschmusik gehort - eine entschiedene Absage zu erteilen. Obschon
beide Filme negativ-kritische AuRerungen enthalten, unterbleiben Schuldvor-
wiirfe in Bezug auf die von Deutschland begangenen Verbrechen. Beide Filme
reflektieren die nun wohlwollende, ,deutsch-freundliche” Haltung von OMGUS.

Die Produktion SCHWARZ — WEISS — GELB, 1949 in Zusammenarbeit mit dem
Berliner Kulturfilmer Hans Ciirlis entstanden, transportiert die Botschaft der
Gleichwertigkeit aller Rassen. Immerhin hat so die Militdrregierung zu den
drei Umerziehungszielen Antinazismus, Antimilitarismus und Antirassismus
zumindest jeweils eine Filmproduktion vorgelegt; und dies nun auch, dem
Postulat der ,Re-education’ folgend, unter Mitwirkung deutscher Filmschaf-
fender.

Dass OMGUS die Fertigstellung dieser Produktionen aber nicht forciert bzw.
nicht mehr Filme zu diesen Themen angefertigt hat und die wenigen Umer-
ziehungsfilme (erst zwischen Sommer 1948 und Friihjahr 1949 fertig produ-
ziert) nicht eher eingesetzt hat, ist ein Indiz dafiir, dass das Umerziehungs-
ziel der ,denazification’ eine immer geringere Rolle gespielt hat bzw. bei den
Jidealistisch” eingestellten Filmpolitikern hat spielen diirfen.

Waren die kritisch riickblickenden Filme zu den Themen Nationalsozialis-
mus, Krieg und Militarismus quantitativ nicht ausreichend, so boten sie auch
in ihrer Machart keine tiefgriindigere Aufkldrung. Schon in der zentralen Pro-
duktion DiE TODESMUHLEN blieben Fragen wie die nach den Erbauern und Zulie-

28



ferern der Lager oder der Identitdt der Lagerinsassen ausgespart. Diese Filme
konnten daher nur wenig zu einem ernsthafteren Nachdenken anregen.

Nach dem Zuriickziehen von DIt TODESMUHLEN mit ihrer eher ldhmenden
Wirkung und der Filme zum Zweiten Weltkrieg ab Sommer 1946 sollte das
Filmpublikum bis Ende 1948 von OMGUS mit keinem weiteren Film kon-
frontiert werden, der Krieg, Elend und Verbrechen in eindringlicher Weise
dokumentiert. So blieb das deutsche Publikum von dieser unangenehmen
Thematik wahrend der besatzungspolitisch weichenstellenden Phase, in der
Militdrgouverneur Clay wie oben erwdhnt alle ,Storfaktoren” ausgeschaltet
sehen wollte, verschont.

Ende 1948 kam endlich der nach Auffassung von OMGUS singuldr wichtigste
(riickblickende) Film-Beitrag der Re-education-Kampagne zum Einsatz: die
Produktion NURNBERG UND SEINE LEHRE {iber die Gerichtsverfahren gegen die
deutschen Hauptkriegsverbrecher des Zweiten Weltkriegs, vom 20. November
1945 bis zum 1. Oktober 1946 vor dem Internationalen Militdrtribunal der
vier Alliierten in Niirnberg. Bereits zu Besatzungsbeginn hatte das 0.W.I. eine
ausfiihrliche filmische Dokumentation der Bestrafung der kriminellen NS-
Verbrecher gefordert, bildete doch die Verurteilung der Verbrechen eines der
alliierten Hauptkriegsziele.

Fiir die Ankldger hatten die Niirnberger Prozesse eine gewichtige Bedeu-
tung, sollte mit ihnen doch eine Basis geschaffen werden fiir eine demo-
kratische neue Weltordnung ohne Krieg. Eine dem starken Symbolcharakter
entsprechend grofRe Bedeutung wurde folglich auch dem grof3 angelegten
Filmprojekt beigemessen, das zeitweilig alle filmpolitischen Ressourcen bei
OMGUS und seiner Verbindungsdienststelle (Civil Affairs Division) in Washing-
ton beanspruchte. Mit Blick auf den so hohen Stellenwert der Prozesse und
des sie dokumentierenden Films meinte OMGUS, mit der Produktion NURNBERG
UND SEINE LEHRE den Themenkomplex ,Aufdeckung der Naziverbrechen” und
,Abrechnung mit der Vergangenheit” umfassend und geniigend abgedeckt zu
haben.

Die zundchst geplante alliierte Co-Produktion des Films scheiterte an Mei-
nungsverschiedenheiten iiber das Drehbuch. Doch auch Querelen und kon-
troverse Debatten in den eigenen (U.S.-)Reihen iiber die optimale Machart
des Films fithrten zu einem langwierigen Produktionsprozess, der erst zum
Abschluss gebracht werden konnte, nachdem der fiithrend an den Prozessen
beteiligte U.S.-Oberrichter Robert Jackson zu Rate gezogen wurde. Mit dem
Einsatz des Anfang 1948 fertig gestellten Films wartete man gezielt bis zum
zweiten Jahrestag des Prozess-Endes im Oktober 1948.

Das Schauspiel der Prozesse und die ausfiihrliche Dokumentation des Pro-
zessgeschehens im Film - ein beeindruckendes zeitgeschichtliches Zeugnis
- erschienen didaktisch hervorragend geeignet, eine tiefer gehende politische
Bewusstseinshildung hinsichtlich des verbrecherischen Wesens des National-
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sozialismus in Gang zu setzen und unmissverstandlich klarzumachen, dass
Vergehen wie die wahrend des ,Dritten Reiches” veriibten auch kiinftig nie-
mals ungesiihnt bleiben wiirden. Daneben transportiert der Film die zentrale
erzieherische Botschaft von der individuellen moralischen Verantwortlichkeit
als wesentliche Voraussetzung dafiir, in Freiheit leben zu kénnen. Anderer-
seits aber schlie3t NURNBERG UND SEINE LEHRE mit seiner Konzentration auf die
angeklagten Kriegsverbrecher wichtige Fragen nach der Beteiligung auch
anderer Personen und Institutionen aus. Nach Kenntnisnahme der dokumen-
tierten Schuld, wie sie den angeklagten Hauptkriegsverbrechern im Prozess
nachgewiesen wurde, konnte der Zuschauer sich endgiiltig vom Vorwurf der
Kollektivschuld entlastet fithlen und das Kino beruhigt mit dem Gefiihl ver-
lassen, dass die wahren Schuldigen gefunden und abgeurteilt wurden.

Den ansehnlichsten Erfolg diirfte OMGUS insgesamt aber mit dem nicht-
gewerblichen Einsatz von Dokumentarfilmen verbucht haben. Zentrale Bedeu-
tung erhielt er mit der Wahrungsreform, als viele Deutsche aus finanziellen
Griinden die Zahl ihrer Kinobesuche drastisch einschrankten.

Bereits Anfang 1946 wurde unter engagierter deutscher Mitarbeit das Unter-
richtsfilm- und Bildstellenwesen in der U.S.-Zone reorganisiert. So konnte die
Jugend als die wichtigste Zielgruppe der Re-education seit Friithjahr 1946 Fil-
me in Schulen und bald auch in den von OMGUS eingerichteten Jugendclubs,
den ,German Youth Activities-Clubs’, sehen. Bevorzugt sollten Filme zu den
Themen Sport und ,fair play’ zur Einiibung der Prinzipien eines kooperativen
und solidarischen Miteinanders beitragen. Filmportrdts diverser Berufe soll-
ten den jungen Zuschauern die sozialen Aspekte menschlichen Zusammenle-
bens und die wichtige Funktion individueller Leistung fiir die Allgemeinheit
vermitteln. Die duRerst beliebten Filme iiber Kinder fremder Lander und Kul-
turen, wie ESKIMO CHILDREN oder FRENCH CANADIAN CHILDREN, sollten tolerantes
Denken und das Bewusstsein der Zugehorigkeit zu einer Weltfamilie fordern.
Als weitere wichtige Zielgruppe betreute OMGUS mit mobilen Vorfiihreinhei-
ten die Bevdlkerung in ldndlichen, abgelegenen Gegenden.

Um mit Zunahme des Ost/West-Konflikts die Bemithungen der Eigenwer-
bung und Sympathiegewinnung zu verstarken, wurde in den Stddten ein
Netz von Amerikahdusern errichtet und rasch ausgebaut. RegelmaRige, sehr
beliebte Filmveranstaltungen gehorten zum Angebot.

Nicht-kommerziell eingesetzte Filme sollten gerade auch mit Blick auf das
deklarierte re-edukative Lernziel des demokratischen Diskutierens unterstiit-
zend wirken. Diese Fahigkeit - durch das Nazi-Regime unterdriickt und so von
vielen Deutschen entweder verlernt oder gar nicht erst erlernt - erachtete
OMGUS als unverzichtbare Voraussetzung fiir eine funktionierende Demokratie
und als Bedingung fiir eine dauerhafte Freiheitsgarantie. Dokumentarfilme
sollten in diesem Lernprozess als bildhafte Diskussionsvorlage dienen.
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Speziell ausgebildete Filmbegleiter von OMGUS debattierten nach den Film-
vorfithrungen mit den Zuschauern und versuchten dabei, bei Kontroversen die
wichtige Bedeutung des demokratischen Minimalkonsenses herauszustellen so-
wie gleichzeitig die Zuschauer zur Parteinahme fiir den Standpunkt des Films
zu bewegen und ihre Meinungen und Werte in die von OMGUS gewiinschte
Richtung zu lenken.

Angesichts der besseren Kontroll- und Korrekturmdoglichkeit filmischer
Rezeption setzte OMGUS im ausschlieRlich nicht-gewerblichen Bereich auch
einige Filme mit brisanten Inhalten oder kritischer bzw. negativer amerikani-
scher Selbstdarstellung ein. THE QUIET ONE, 1948 von Sidney Meyers realisiert,
beleuchtet die Misere der Ghettos in Harlem/New York, zeigt gleichzeitig aber
auch Problemlgsungen auf. Solche Filme wurden bevorzugt als Anschauungs-
hilfe einem ausgewdhlten Fachpublikum von angehenden bzw. fertig ausge-
bildeten Lehrern, Psychologen oder Sozialwissenschaftlern vorgefiihrt, bei
denen eine angemessene Rezeption heikler Inhalte gewdhrleistet schien.

Zusammenfassend ist zu konstatieren, dass infolge der friihzeitigen
Lenkung des deutschen Blicks nach vorn durch die amerikanische Mili-
tdrregierung der propagierte ,komplexe Angriff” auf Geist und Psyche der
Deutschen ausbleiben musste. So konnten Dokumentarfilme auch nicht in
dem urspriinglich gewiinschten MaRe die Ausbreitung eines Verdrangungs-
mechanismus verhindern helfen. Ebenso wenig konnte mit der restriktiven
Lizenz-Politik ein Prozess der ,Selbstreinigung’ vom Nationalsozialismus in
Gang gesetzt werden.

Angesichts der Vorgaben der iibergeordneten Politik - intensives Augen-
merk auf Wiederaufbau und Abwehr sowjetischen Einflusses - sowie {ibriger
Problemfaktoren personeller, materieller und finanzieller Art einschlieRlich
einer {iber weite Strecken wenig kooperationsbereiten amerikanischen Film-
industrie erwies sich die vor Kriegsende euphorische Annahme uneinge-
schrankter Handlungsspielrdaume im vermeintlichen ,Labor Deutschland” als
Fehleinschétzung.

Dennoch hat die Militdrregierung den Dokumentarfilm, gemessen an ihren
vorrangigen Zielen, positiv dazu genutzt, die Kopfe und Herzen der ,einsich-
tigen” Deutschen, die sie erreichen wollte, fiir sich zu gewinnen.

Mit den eingesetzten Dokumentarfilmen hat der deutsche Zuschauer an-
schauliche Orientierungsmuster geliefert bekommen, die er begierig aufnahm
und die ihm halfen, ein neues Bild seiner selbst zu entwickeln. Daher wertete
auch die amerikanische Regierung ihre filmischen Erziehungsbemiihungen als
einen so grofRen Erfolg, dass sie in der Phase des HICOG ab Mitte 1949 eine
zweite Documentary Film Unit griindete. In Co-Produktion mit deutschen
Filmschaffenden wurde die Filmproduktion unter dem Signum ,Zeit im Film”
noch intensiviert.
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1948 wurde {iberdies die dokumentarfilmische Aktivitdt auf ganz Westeu-
ropa ausgedehnt. Von Paris aus initiierte die Wirtschaftsbehérde Economic
Cooperation Administration (ECA) ein grof angelegtes Filmprogramm zur
Popularisierung des Marshallplans im Rahmen des westeuropdischen Wieder-
aufbaus.

Die U.S.-Militdrregierung konnte also den besten Erfolg mit ihren filmischen
Bemiihungen um ,democratization’ nach amerikanischem Vorbild verbuchen.
Angesichts der starken Empfanglichkeit vieler Nachkriegsdeutscher fiir die
von den USA propagierten Werte und Ideen erwies sich das konzentrierte Ab-
zielen auf den Effekt, dass gerade durch die umfassende und positive Selbst-
darstellung seitens OMGUS sich dem deutschen Filmzuschauer die Vorziige
eines ,Lebens in Demokratie und Freiheit” - gegeniiber einem ,Leben in Dik-
tatur und Unfreiheit” - von selbst erschlieRen, als gelungene Vorgehensweise
der ,Re-education’ bzw. ,(Re-)orientation’.
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Orientierung und Ausrichtung
Die amerikanische Dokumentarfilmproduktion,,Zeitim Film*
1949-1952

von Jeanpaul Goergen

Unter dem Office of the High Commissioner for Germany (HICOG) werden von
1949 bis 1952 im Rahmen der amerikanischen Re-education- und Re-orienta-
tion-Politik zahlreiche kurze Dokumentarfilme in Deutschland produziert und
unter dem Markenzeichen ,Zeit im Film” vertrieben. Im Anschluss an dieses
Label bezeichne ich diese Filme als ,Zeitfilme”, um sie als eigenes Format zu
kennzeichnen und sowohl vom Kultur- als auch vom Dokumentarfilm abzu-
heben.!

Nicht beriicksichtigt sind jene Filme, die wahrend der so genannten puni-
tiven Besatzungsphase hergestellt werden, wie DIE TODESMUHLEN (1945) oder
NOURNBERG UND SEINE LEHRE (1948).? Nicht behandelt werden auch die zahlrei-
chen amerikanischen Dokumentarfilme, die - entweder in der Originalfassung
oder bearbeitet und synchronisiert - ebenfalls in der Re-education eingesetzt
werden. Auch die Wochenschau WELT IM FILM, die Serie 10 MINUTEN IN AMERIKA®
und das Jugendmagazin UNSERE ZEIT* werden hier nicht behandelt, desglei-
chen die Marshall-Plan-Filme,> sofern sie nicht von ,Zeit im Film” produziert
wurden.

"Eine leicht gekirzte Fassung dieses Beitrags erschien bereits unter dem Titel ,,Blick nach vor-
ne: Re-orientation-Filme unter HICOG 1949-1952", in: Ursula Heukenkamp (Hg.), Schuld und
Stihne? Kriegserlebnis und Kriegsdeutung in deutschen Medien der Nachkriegszeit (1945-1961),
Amsterdam, Atlanta, GA: Rodopi 2001 (= Amsterdamer Beitrdge zur neueren Germanistik;
50.2).

2 Uber die punitive Besatzungsphase schreibt ausfiihrlich Brigitte J. Hahn, Umerziehung durch
Dokumentarfilm? Ein Instrument amerikanischer Kulturpolitik im Nachkriegsdeutschland (1945-
1953), Miinster: Lit Verlag 1997. Der Ausdruck Re-education (vgl. Hahn, S. 20, Anm. |6) wird
auch fur das gesamte Konzept der Umerziehung verwendet. Die durch den Kalten Krieg
verdnderten Ziele dieses Programms driickten sich in dem freundlicheren Ausdruck Re-
orientation (Umorientierung) aus (vgl. Hahn, S. 235).

? Allmonatlich: 3 Reportagen vom Leben und Treiben in der Neuen Welt. Interessant pho-
tographiert, sachlich kommentiert und mit einer flotten Musik unterlegt. 10 MINUTEN IN
AMERIKA: Ein objektiver Einblick in das tagliche Leben des Amerikaners.”" (Werbeprospekt des
Allgemeinen Filmverleihs, undat., Kopie: Kinemathek Hamburg)

*Henry P Pilgert, The History of the Development of Information Services through Information
Centers and Documentary Films, Historical Division Office of the Executive Secretary Office
of the U.S. High Commissioner for Germany, 1951, S. 69.

5 Albert Hemsing, The Marshall Plan‘s European Film Unit, 1948-1955: a memoir and filmo-
graphy, in: Historical Journal of Film, Radio and Television,Vol. 14, Nr. 3, 1994, 5. 269-297.Vgl.
http://www.marshallfilms.org/
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Einen umfassenden Katalog der Zeitfilme gibt es nicht; die Titel wurden aus
unterschiedlichsten Quellen recherchiert.® Besonders ergiebig waren die An-
gaben der Freiwilligen Selbstkontrolle. Ausgewertet wurden ferner Listen mit
pradikatisierten Filmen, Verleihkataloge,” Filmkritiken, Verleihnotizen, An-
zeigen, Beitrdge in der Filmfachpresse® sowie spatere Zusammenstellungen.’

Bei den Zeitfilmen handelt sich um 35mm-Kurzfilme, in der Regel schwarz-
weill und um die 15 Minuten lang, die im Vorprogramm der Kinos laufen.
Die Zeitfilme werden iiber den ,Allgemeinen Filmverleih” der amerikanischen
Filmkontrolle - abgekiirzt AFI - verliehen,? nach dessen Auflésung Ende
September 1951 {ibernehmen kommerzielle Verleiher viele dieser Filme. Im
Anfang Februar 1948 eingerichteten nichtkommerziellen Vertrieb™ sind
zudem rund 500 Filme in 16mm-Fassungen - darunter auch zahlreiche Zeit-
filme!?- in den Amerikahdusern®® sowie durch mobile Vorfithrtrupps in land-

¢ Ausschlaggebend fur die Auswahl war vor allem das Label ,,Zeit im Film" und der ,,Allge-
meine Filmverleih® als Verleiher.

7 Zonal Film Library. Catalogue of sound films 1949 including British and foreign documentaries.
Hamburg, Film Section Non-Theatrical Zonal Offices of Information Services 1949. - Deut-
sches Institut fur Filmkunde, Katalog der deutschen Kultur- und Dokumentarfilme 1945-1951,
Wiesbaden 1951 (= Mitteilungen des Deutschen Instituts fir Filmkunde; 3/4) — Filmdienst
fur Jugend und Volksbildung, Filmkatalog, Miinchen 1952. — Deutsches Institut fur Filmkunde,
Katalog der deutschen Kultur- und Dokumentarfilme 1945-1952, Wiesbaden 1953 (= Mittei-
lungen des Deutschen Instituts fur Filmkunde; |) - Filmdienst fur Jugend und Volksbildung, Band
[, [Loseblattsammlung], 0.0, 0. — United States Information Service. USIS, Filmkatalog, Bad
Godesberg, 1958.

8 Berliner Filmblctter/Filmblctter, Berlin 1948 ff; Der neue Film, Minchen 1947 ff; Die neue Film-
wochel/lllustrierte Filmwoche/Die Filmwoche, Baden-Baden 1946 ff; Film-Echo, Wiesbaden 1947 ff.
? Michael Hoenisch, Klaus Kampfe, Karl-Heinz Piitz, Materialien |5. USA und Deutschland.
Amerikanische Kulturpolitik |942-1949. Bibliographie-Materialien-Dokumente, Berlin, John F.
Kennedy-Institut fir Nordamerikastudien, Freie Universitit Berlin, 1980. — Hahn (Anm. 1), S.
501-511.

' Der neue Film,Nr. 7, 12.4.1948, S. 4.

', This program had the primary purpose of informing the German people about the de-
velopment of democratic ideals within and without Germany. The program did not get un-
derway until June 1948, when 14 Germans titles were placed in distribution.” (Pilgert 1951,
Anm. 4, S. 61 f.Vgl. auch: Henry P Pilgert, Press, Radio and Film in West Germany [945-1953,
Historical Division Office of the Executive Secretary Office of the U.S. High Commissioner
for Germany, 1953.)

2 Aber nicht alle Filme wurden auch gleichzeitig im kommerziellen und nichtkommerziellen
Verleih eingesetzt. Uber den Bestand der Film-Abteilung des United States Information
Service in Hamburg, datiert 2.2.1953, informiert eine Liste der im Filmarchiv verflgbaren Filme.
Angegeben ist auch jeweils die Anzahl der Kopien (Archiv Kinemathek Hamburg).

' Bunte Welt auf der Leinwand. Amerika-Haus, Heidelberg, fihrt vor, in: Filmwoche, Nr. 2,
15.1.1949,S.24.
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lichen Gebieten im Einsatz. ,Das Natco-Programm (Schmalfilm) der Militdrre-
gierung Niirnberg fiihrt zur Zeit ein Kulturfilmprogramm im Landkreis Niirn-
berg durch. Zur Vorfithrung gelangen eine Wochenschau, ein Film iiber den
Kartoffelkédfer und seine Bekdmpfung sowie die amerikanischen Kulturfilme
FREIE HORIZONTE (Naturschénheiten der Vereinigten Staaten) und BAUERN HELFEN
SICH SELBST. Die Filme, die sehr grofRes Interesse bei der Bevolkerung finden,
werden in erster Linie in Gemeinden gespielt, die abseits der Verkehrswege
liegen und deren Bewohner keine Gelegenheit haben, Filme zu sehen, da sie
infolge der geringen Einwohnerzahl nicht von Wanderkinos besucht werden
konnen.”* Auch bei Filmvorfithrungen der amerikanischen Armee und ihres
Jugendprogramms German Youth Activities (GYA) werden Filme des AFI ge-
zeigt.®

Zwischen 1945 und 1952 hat der Allgemeine Filmverleih {iber 250 Kurzfilme
sowie einige wenige Langfilme im kommerziellen Verleih. 92 Filme werden in
Deutschland hergestellt; die Hdlfte davon sind Produktionen der Filmabtei-
lung der amerikanischen Verwaltung, d.h. der beiden Documentary Film Units
(D.E.U.) in Miinchen und Berlin, die anderen sind deutsche Auftragsproduk-
tionen bzw. Ubernahmen anderer Firmen.

Die Zeitfilme machen etwa 15% der zwischen 1945 und 1951 in den drei West-
zonen produzierten Dokumentarfilme aus. Beriicksichtigt man nur jene Filme,
die auch einen Verleiher finden, so beziffern sich die Zeitfilme gar auf 23%, also
ein knappes Viertel der in diesem Zeitraum verliehenen Kulturfilme.*

Zwischen 1945 und 1948 werden in Deutschland fiir das deutsche Publikum
14 Re-education-Filme produziert; 1949 entstehen 16, 1950 sind es 30, 1951
noch 24 und 1952 nur noch 8 Filme. Zwei Drittel der Zeitfilme entstehen
somit zwischen 1950 und 1952 - in einem Zeitraum also, der nicht mehr zur
klassischen Re-education-Phase gezidhlt wird. 1953 werden vermutlich keine
Zeitfilme mehr gedreht.?”

" Film auf dem Lande, in: Die neue Filmwoche, NI. 21, 28.5.1949, S. 334. FREIE HORIZONTE war
der deutsche Verleihtitel fir FREE HORIZONS: THE STORY OF OUR NATIONAL PARKS AND FO-
RESTS (1946) der 20th Century Fox, BAUERN HELFEN SICH SELBST der deutsche Titel fir RURAL
Co-0P (1949), hergestellt vom U.S. Department of Agriculture.

Das nichtkommerzielle Programm hatte anfanglich mit einem erheblichen Mangel an | 6mm-
Tonfilmprojektoren zu kimpfen.Vgl. Stuart Schulberg, ,,Of all people”, in: Hollywood Quaterly,
vol. IV: 1949-50, S. 206-208, hier S. 208.

> Der neue Film, Nr. 2,7.6.1947,S. 6 (Anzeige).

'® Basis: 84 Zeitfilme zwischen 1945 und 1951 im Vergleich zu 574 zwischen 1945 und 1951
produzierten Dokumentarfilmen (davon fanden 36% keinen Verleiher). (Weniger Vorpro-
gramm - mehr Kulturfilmel, in: Filmwoche, Nr. 47,24.11.1951, S. 646. — Kulturfilm-Hoffnungen
in Bayern nicht erfillt, in: Filmwoche, Nr. 51/52,22.12.1951,5.735.)

"7 Nach der Griindung der Bundesrepublik bis 1953 nahm die amerikanischen Zivilverwal-
tung HICOG (Office of the High Comissioner for Germany) ,,die noch verbleibenden Besat-
zungsaufgaben wahr" (Hahn, Anm. [, S. 74).
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Das Ende der speziell fiir Deutschland konzipierten Dokumentarfilmproduk-
tion des Re-orientation-Programms ist somit auf die Jahreswende 1952/1953
zu datieren.™®

Untersucht werden im folgenden jene Zeitfilme, die zwischen 1949 und
1952 von bzw. im Auftrag der amerikanischen Zivil-Verwaltung (Motion Pic-
ture Branch, Information Services Division, Office of Public Affairs, HICOG) in
Deutschland produziert wurden. Es handelt sich hierbei um knapp 80 Kurzfil-
me, von denen ich 50 gesichtet habe.

Stuart Schulberg, der Leiter der Documentary Film Unit, weist in einem
Aufsatz von 1949 auf den Doppelcharakter des amerikanischen Dokumen-
tarfilmprogramms hin. Es gehe zum einen um die politische, soziale und
wirtschaftliche ,reorientation” der Deutschen, zum anderen aber auch um
die Re-orientation der deutschen Kurzfilmproduzenten: ,Here, as in so many
other fields, we have bumped into the traditional German lack of political
and social initiative. Too many of our licensed producers are still dedicating
themselves to ,Schonheit iiber alles’, a propensity which brings forth Kultur-
filme’ rather than documentaries.”*® Die Zeitfilme sind in diesem doppelten
Kontext zu betrachten. Fiir den Kulturfilm stellt sich nach 1945 - viel stdrker
als fiir den Spielfilm - die Frage nach seinen Inhalten, die sich nicht zuletzt
in der allmihlichen Ubernahme des Begriffs Dokumentarfilm manifestiert.
Den Filmemachern ist das Problem durchaus bewusst: ,Es war und ist schwie-
rig, fiir eine Neugestaltung sofort die richtigen neuen Ideen zu finden”, heil3t
es Mitte 1948 in einem Artikel {iber den deutschen Kulturfilm in der US-Zone.
,Es wére ein Leichtes gewesen, hinauszugehen und mit der neuen Lizenz Rui-
nen und Triimmer filmisch zu verwerten. Wem aber schlief3lich zu Ehr’ und
Andenken? Dabei hatten auch schon die ersten Spielfilme hier Erfahrungen
gesammelt und bewiesen, wie heil} gerade dieses Eisen war. Sollte man also
daran gehen, die Schonheiten unberiihrter Dorfer und Stadtchen, Walder und
Seen aufzunehmen? Sollte man Bienen und Vogel fotografieren, dieweil die
Menschen nicht aus noch ein wullten?“?° Diese Debatten iiber neue Inhalte
und Formen des Kulturfilms konnen hier nicht nachgezeichnet werden, zumal
beim deutschen Kultur- und Dokumentarfilm der vierziger und fiinfziger Jah-
re noch erheblicher Forschungsbedarf besteht.?

"®Pilgert 1953 (Anm. I'1),5.99.

% Schulberg (Anm. 14). Der Artikel ist mit Stuart Schulberg, Chief, Documentary Film Unit,
MPB, ISD, OMGUS gezeichnet.

2 Der deutsche Kulturfilm in der US-Zone, in: Die neue Filmwoche, Nr. 27/28, 10.7.1948, S.
234.

2'Vgl. etwa die folgende Definition:,Im Kulturfilm offenbart sich die Seele eines Volkes!
Durch ihn lernen die Vélker einander in ihrer Lebenseigenart kennen und verstehen, denn im
Kulturfilm erleben sie die Menschen aller Nationen in ihrer Arbeit, mit allen Freuden, Sorgen

und sozialen Problemen.” (Internationale Kulturfilmtagung in Hamburg, in: Die neue Filmwo-
che,Nr: 12,26.3.1949,5. 189.)
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Der Allgemeine Filmverleih (AFI). Da nach der Kapitulation jede deut-
sche Betdtigung im Filmgewerbe verboten wird,?? muss die amerikanische
Verwaltung auch im Bereich des Verleihs eigene Strukturen aufbauen. Bei der
Filmabteilung der amerikanischen Militdrregierung wird der Allgemeine Film-
verleih (AFI) mit Zentrale in Miinchen eingerichtet.? Der AFI verleiht die zen-
sierten deutschen Reprisen (also die als politisch unbedenklich eingestuften
Produktionen von vor 1945), die amerikanischen Spielfilme, die angloameri-
kanische Wochenschau WELT 1M FILM sowie die im Rahmen der Re-education
eingesetzten dokumentarischen Kurzfilme.* Bei jeder Vorstellung muss nicht
nur diese Wochenschau, sondern jeweils auch ein Dokumentarfilm vorgefiihrt
werden.?

1945 werden die vollstdndig erhalten gebliebenen Filmateliers in Miinchen-
Geiselgasteig Sitz der Filmkontrolle der bayerischen Militdrregierung. Im Juli
1945 zieht ein Mr. Wolf als erster Filmoffizier in Geiselgasteig ein. ,Es gilt,
die deutschen Filme in Bayern sicherzustellen. Geiselgasteig wird Sammel-
punkt von 15.000 Kopien aller Arten von Filmen, die [...] nach griindlicher
Sichtung dem deutschen Publikum teilweise wieder zur Verfiigung stehen.”2
Diese Filme ,werden nun laufend durch die Oberste Amerikanische Filmpriif-
Behorde in Berlin zensiert und hernach durch den Allgemeinen Filmverleih
dem deutschen Publikum zugdnglich gemacht.“?’

Private Filmverleiher sind verboten; sdmtliche Verleihaktionen werden iiber
den Allgemeinen Filmverleih AFI abgewickelt. ,Und damit beginnt die Aufga-
be des Allgemeinen Filmverleihs, der unter der Leitung von Mr. Klinger und
Herrn Kubaschewski mit nur fiinf Angestellten an die Arbeit geht.“?® Nach
einjdhriger Tdtigkeit ist der Filmverleih von fiinf auf 70 Mitarbeiter ange-
wachsen. ,Binnen des ersten Verleihjahres sind bereits 290 Filmtheater in

2 Klaus Jaeger; Helmut Regel (Hg.), Deutschland in Trimmern. Filmdokumente der Jahre |945-
1949. Eine Dokumentation, Oberhausen:Verlag Karl Maria Laufen 1976 (= 22.Westdeutsche
Kurzfilmtage, Oberhausen 1976, Retrospektive), S. 40.

2 AFl startet im freien Verleih, in: Berliner Filmblctter, Nr. 29, 16.9.1949.

# Pilgert 1951 (Anm. 4),S.70 f.

2 Um den deutschen Film. Filmproduzenten tagten in Minchen, in: Der neue Film, Nr. |5,
30.7.1948,S. I ,Mr. Pommer erinnerte daran, daf3 die Vorfihrung von Dokumentarfilmen
obligatorisch sei und die Dokumentarfilm-Produzenten damit eine entscheidende Rolle im
deutschen Filmschaffen einndhmen."

% Riickblick auf 24 Monate in Geiselgasteig, in: Der neue Film,Nr. 3,21.6.1947,S. 3.

 Eric R. Pleskow, Die Filmkontrolle der Militirregierung in Bayern, in: Der neue Film, Nr. |,
21.5.1947,S. 1. —Wie aus einer von der Motion Picture Branch der Information Services Di-
vision, OMGUS, mitgeteilten , Liste der zugelassenen Spielfilme in der amerikanischen Zone
(Stand vom |. April 1949)" hervorgeht, wurden fast alle alten deutschen Filme vom AFI ver-
liehen. (Berliner Filmbldtter, Nr. 12, 20. 5.1949)

% Pleskow (Anm. 27).
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Bayern angelaufen; 24.344.376 Besucher haben die zur Vorfithrung gebrach-
ten Filme gesehen. [...] Jeder Einwohner Bayerns hat in diesem ersten Jahr
durchschnittlich drei Kinovorstellungen besucht.“?

Am 1. Februar 1948 beginnt der freie Filmverleih.*® Die Motion Picture
Branch von OMGUS vergibt nun Lizenzen an deutsche und ausldndische Ver-
leiher®! - der AFI verliert sein Verlethmonopol und muss sich dem Wettbewerb
stellen. Im Herbst 1948 beschlief3t eine Konferenz der AFI-Zweigstellen in
Stuttgart, ,daf ab sofort alle Filialen Dokumentarfilm-Programme fiir Son-
derveranstaltungen auf freier Basis vermieten konnen. Bei den zur Verfiigung
stehenden Filmen handelt es sich um amerikanische, alte sowie neue deut-
sche Dokumentarfilme. Das erste der zur Verfiigung stehenden Programme
besteht aus den Filmen HOUTER DER GESUNDHEIT und REAKTION POSITIV sowie der
neuesten Wochenschau WEeLT 1M FiLM. [...] Mit diesem Angebot tritt der ,Allge-
meine Filmverleih’ unter den gleichen Bedingungen wie ein freier Kulturfilm-
verleih an die Offentlichkeit.“*? Das entsprechende Gegenstiick in der briti-
schen Zone ist die Atlas-Film, die die englischen Dokumentarfilme vertreibt.*

Eine zweite wichtige Entscheidung fallt Anfang August 1948: Der Vorfiithr-
zwang flir Dokumentarfilme wird aufgehoben - eine Nachricht, die auf die
Tagung der Dokumentarfilmproduzenten der US-Zone am 28. und 29. August
in Miinchen-Geiselgasteig einen ,niederschmetternden Eindruck” macht.*
Das bedeutet auch, dass die Dokumentarfilme der Re-orientation nun nicht
mehr automatisch in die Kinos kommen. Daraufhin konzipiert sich der AFI
als freier Kulturfilmverleih.?® Im November 1948 schlieRlich werden auch die
Aktivitdten der D.F.U. auf kommerzielle Basis umgestellt.3®

Anfang Januar 1949 prdsentiert der AFI dann zwolf abendfiillende Kurz-
filmprogramme, ,um dem Kurz- und Kulturfilm wieder zu seiner fritheren

¥ Ruckblick auf 24 Monate in Geiselgasteig (Anm. 26). — Johannes Hauser, Neuaufbau der
westdeutschen Filmwirtschaft |945-1955 und der EinfluB der US-amerikanischen Filmpolitik,
Pfaffenweiler: Centaurus-Verlagsgesellschaft 1989, S.224 f.und 482 ff.

0 H. Becker, Lizenzierung deutscher Filmverleiher in der amerikanischen Zone, in: Film-Echo,
Nr. 18/19, Dezember 1947,S. 141.— Hauser (Anm. 29), S. 485.

*! Aus der Verleiharbeit. Minchen, in: Die neue Filmwoche, Nr: 52,30.12.1948,S. 573 ff,

hier S.574.

32 AFl verleiht Kurzfilm-Programme, in: Der neue Film, Nr. 22, 10.10.1948, S. 2.

* Ebenda.

3 Pessimistische Dokumentarfilmproduzententagung, in: Filmpost-Archiv, 1948, B 06 Kulturfilm,
02/Seite 01f. —Vgl.: Rettet den Kulturfilm! Eine alarmierende Tagung in Miinchen, in: Die neue
Filmwoche, Nr. 38, 18.9.1948, S. 356.

3 AFl verleiht Kurzfilm-Programme (Anm. 32). Der Allgemeine Filmverleih war somit der
einzige Nachkriegskulturfilmverleih. (Vgl. Film-Echo, Nr. 13,29.4.1950,S. 316).

%Vgl. Hahn (Anm. 1), S. 399.
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Volkstiimlichkeit zu verhelfen.” Die iiberwiegend vor 1945 in Deutschland
produzierten Kulturfilme stehen jeweils unter einem Gesamtthema: Aus frem-
den Léndern, Siidwestdeutscher Bilderbogen, Kurzfilme fiir Jung und Alt,
Streifzug durch Bayern, Aus Wald und Flur, Belauschte Tierwelt, Wissenswer-
tes aus dem Wirtschaftsleben, Von Tieren und Pflanzen, Das Meer und seine
Bewohner, Wunderwerke der Natur, Wo Himmel Berge krdnzen, Ein Quer-
schnitt durch die Medizin.*” Es {iberwiegen Heimat- und Landschaftsfilme,
Tierfilme, Wissenschaftsfilme. Im Juni 1949 stellt AFI ,auf vielfachen Wunsch
aus Theaterbesitzerkreisen” vier neue Programme mit alten deutschen Kul-
turfilmen zusammen.3®

Ende Midrz 1949 gibt die Motion Picture Branch, Information Services Divisi-
on, OMGUS, bekannt, dass der Allgemeine Filmverleih generell die reichseige-
nen alten deutschen Filme zuriickzieht und ab 1. April 1949 ,keine weiteren
Termine in Erstauffiihrungstheatern der Amerikanischen Zone vergibt.” Diese
Anordnung betrifft nur die vom AFI verliehenen alten deutschen Spielfilme,
LKultur- und Kurzfilme des AFI sind in dieser Anordnung nicht einbegrif-
fen.”* Dies fithrt dennoch zu einer Verschlechterung seiner finanziellen
Situation und behindert zugleich den Verleih der Kurzfilme, da dieser an die
Ausleihe der Spielfilme gekoppelt ist.“> Zudem ist die Freigabe reichseigener
Filme an private Verleiher an die Bedingung gekniipft, ,daR Dokumentarfilme
zusammen mit diesen gezeigt werden” und ,daf die privaten Verleiher 5%
der Theaternettoeinnahmen diesen Dokumentarfilmen zukommen*“# lassen.

Offenbar kommen daraufhin Geriichte auf, dass der Allgemeine Filmverleih
aufgelost wiirde - Geriichte, die Anfang August 1949 dementiert werden.
Gleichzeitig wird von A. v. Diederichs, dem Leiter des AFI in Miinchen,*? auf

37 Aus der deutschen Kurz- und Dokumentarfilm-Produktion. Allgemeiner Film-Verleih, in:
Filmwoche, Nr. |, 8.1.1949,S. | |.

* Neue Kulturfilmprogramme der AFl, in: Fachinformation fiir die deutsche Filmwirtschaft. Beila-
ge zur lllustrierten Filmwoche, N 52, 16.7.1949.

¥ AFI nur noch fur Nachspieler, in: Berliner Filmbléitter, Nr. 7, 1.4.1949. Ab 31. Juli wurden auch
Filme aus dem Verleih des Anton E. Dietz Filmverleih, des Emka Filmverleih und der Kurt
Schorcht Filmgesellschaft zurlickgezogen. Vgl.: Zuriickziehung alter deutscher Filme, in: Film-
Echo,Nr. 10, 1.4.1949,S. 132.

0 Hahn (Anm. 1), S.399 f.

I OMGUS antwortet AdF, in: Der neue Film, Nr. 24,30.8.1949, S. |. Es handelt sich eine Ant-
wort der Motion Picture Branch, ISD, OMGUS, auf ein Schreiben des Arbeitsausschusses der
Filmwirtschaft (AdF). Weiter heil3t es dort: ,,Wir bedauern, ihnen mitteilen zu mussen, daf3
diese Ma3nahme von den betreffenden privaten Verleihern sehr ungtinstig aufgenommen
wurde, obwohl es ihnen wiederholt klargemacht wurde, daf3 diese Mal3nahme, genau wie die
Freigabe dieser alten Filme Uberhaupt, hauptsdchlich eine Hilfe fir die mit Schwierigkeiten
kdmpfenden und finanziell schwachen Kulturfilmproduzenten sein sollte.”

42 AFl startet im freien Verleih (Anm. 23).
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eine zur Zeit durchgefithrte Umorganisation hingewiesen; der Allgemeine
Filmverleih werde ,in Kiirze mit einem Verleihprogramm von teilweise abend-
fiillenden Dokumentarfilmen an die Offentlichkeit treten”. Samtliche Filialen
des Allgemeinen Filmverleihs, die auch die alleinige Belieferung der Filmthea-
ter mit der Wochenschau WELT 1M FILM fiir die amerikanische Zone vornehmen,
blieben bestehen.*

Mitte September 1949 erfolgt die Reorganisation des AFI als selbststdndige
Verleihorganisation; er erhdlt jetzt auch die Verleihlizenz fiir die franzdsische
und die britische Zone sowie die entsprechenden Sektoren Berlins.* Neben
Dokumentar- und Kulturfilmen wird weiterhin die Wochenschau WELT 1M FILM
verliehen.” An deutschen Neuproduktionen bietet er zu diesem Zeitpunkt
15 Titel, an amerikanischen Kulturfilmen 18 Titel an.* Der Allgemeine Film-
verleih startet jetzt mit den beiden Robert Flaherty-Filmen LOUISIANA STORY#
und NANUK sowie dem abendfiillenden Sportfilm DERBY DER PEDALE — QUER DURCH
DEUTSCHLAND (1949) iiber die Deutschland-Rundfahrt 1949. ,Neben dem Ver-
leih von hochwertigen Dokumentarfilmen wird der AFI nach wie vor zugkraf-
tige Reprisen heraushringen.”*® Der Vertrieb dieser Reprisen wird schlieflich
zum 1. Januar 1950 eingestellt.*

Auf der dritten Verleihtagung des AFI (7. bis 10. Februar 1950 in Reit im
Winkel) werden vor allem Mdglichkeiten diskutiert, den kiinstlerischen
Kulturfilm in der Bundesrepublik wieder zu einem hervorragenden Platz
zu verhelfen. So soll in absehbarer Zeit und in Zusammenarbeit mit bereits
bestehenden Clubs und Organisationen eine Interessengemeinschaft aller
Kulturfilmfreunde geschaffen werden.*® Anfang Oktober tritt der AFI in der

| Allgemeiner Filmverleih® bleibt, in: Berliner Filmbldtter, Nr. 23, 5.8.1949. — AFI bleibt beste-
hen, in: Der neue Film,Nr. 21,30.7.1949,S. 1.

** AFl nun auch in der franzésischen Zone, in: Fachinformation fiir die deutsche Filmwirtschaft.
Beilage zur lllustrierten Filmwoche, N 62, 17.9.1949, S. 44 1. — AFl jetzt auch im britischen Sek-
tor Berlins, in: Berliner Filmbldtter, Nr. 40, 2. 2.1949. - Personalien: Georg Brandes, in: Filmbldtter,
Nr41,9.12.1949. — Weitere Hinweise: Film-Echo, Nr. 36, Weihnachten 1949, S.581 (Allgemei-
ner Filmverleih). — Film-Echo, N 4, 1.2.1950, S. 96 (Allgemeiner Filmverleih).— Ab 1.6.1950
Ubernimmt AFl den Vertrieb von WELT IM FILM in der britischen Zone. (WELT IM FILM ohne
Englander, in: Film-Echo, Nr. 16,20.5.1950, S. 364).

* AFl startet im freien Verleih (Anm. 23).

* AFl nun auch in der franzésischen Zone (Anm. 44).

*Vgl.: Flaherty Uber Eindriicke in Deutschland. Allgemeiner Filmverleih startet seine ,,Louisia-
na-Legende", in: lllustriertre Filmwoche, Nr. 13, 1.4.1950, S. 228.

8 AFI startet im freien Verleih (Anm. 23).

“ Pilgert 1951 (Anm. 4),S.70.

50 Allgemeiner Filmverleih:Verleihtagung, in: Filmblditter, Nir. 8,24.2.1950. Am 28.3.1950 wird
vom Magistrat GroB3-Berlin der,,Bund deutscher Kulturfilmhersteller lizensiert. (Wieder

, Kulturfilm-Bund", in: Filmbldtter, Nr. 19, 12.5.1950). Ob der AFl an dieser Griindung beteiligt
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Ilustrierten Filmwoche Geriichten entgegen, wonach ihre Dokumentarfilme
+bei Vertragsabschlul mit der Wochenschau gekoppelt” wiirden - richtig sei
vielmehr, dass sie ,einzeln oder im Abonnement vermietet” werden.*

Im Sommer 1951 kiindigen sich entscheidende Veranderungen der ame-
rikanischen Verleihpolitik an. Am 27. Juli berichten die Filmbldtter - das
Fachorgan der deutschen Filmwirtschaft - auf ihrer Titelseite iiber die bevor-
stehende Liquidation des AFI: ,Der ,Allgemeine Filmverleih’ (AFI), Filmverleih
der Hochkommission, soll zum 30. September liquidiert werden. [...] Auch
die ,Zeit im Film'-Kurzfilme sollen einer anderen Verleihfirma {ibertragen
werden.”*? Bereits vorher wird bekannt, dass ab 3. August der Allianz-Film-
verleih die Wochenschau WELT IM FILM {ibernimmt. Der urspriinglich 120 Be-
schaftigte umfassende Allgemeine Filmverleih mit Filialen in Berlin, Diissel-
dorf, Frankfurt am Main, Hamburg, Miinchen und Stuttgart wird drastisch
reduziert. ,The AFI organization is now (August 1951) being reduced to a
small group of 10 persons who will sell some of the U.S. documentary films
to German distributors. The general distribution activities of AFI, including
the distribution of WELT M FiLM, have been contracted to a German organiza-
tion, Allianz Film Verleih."**

Ein Teil der etwa 250 Dokumentarfilme des Re-education-Programms des
Allgemeinen Filmverleihs wird nach seiner Auflésung von deutschen Ver-
leihern {ibernommen.> Die Union-Film z.B. verleiht nun die drei Flaherty-
Filme, sowie einige Kurzfilme. MAN LERNT NIE AUS (1951, Griindung einer
Eltern-Lehrer-Initiative) und TAGEBUCHBLATTER (1950, iiber ein internationales
Arbeitslager bei Bremen) werden so zusammen mit Flahertys MANNER VON ARAN
vorgefithrt.*® Auch die Deutsche Commerz-Film {ibernimmt pradikatisierte
AFI-Kulturfilme: So wird etwa FERIEN VoM ALLTAG (1951, iiber ein Volkshoch-
schulheim auf dem Lande) mit dem Spielfilm FLUCHT OHNE AUSWEG gekoppelt.*®

Dies bedeutet das Ende des von den amerikanischen Behdrden in Deutsch-
land betriebenen kommerziellen Filmverleihs. Den Kinos werden die lau-
fenden Kulturfilm-Vertrdge gekiindigt. Die Theaterbesitzer bedauern diesen

war, geht aus der Notiz nicht hervor. Ende 1951 wird in Munchen die ,Vereinigung der Kul-
tur- und Dokumentarfilm-Hersteller” gegriindet.

S llustrierte Filmwoche, NIr. 40, 7.10.1950, S. 672 (Rubrik: Kulturfilme).

52 AFl wird liquidiert, in: Filmbldtter, Nr. 30, 26.7.1951. ,Im Rahmen der AFI-Liquidation wer-
den in Kirze weitere Dokumentarfilme an deutsche Verleiher abgetreten.” (Marshall-Filme
bei ,N", in: Filmbldtter, Nr. 39, 28.9.1951,5.790.)

5 Pilgert 1951 (Anm.4), 5. 70.
>4 Marshall-Filme bei ,,N" (Anm. 52).

% Flaherty-Filme jetzt bei Union, in: Filmwoche, NI 9, 1.3.1952, S. | 74.— Drei Flaherty-Asse
bei Union, in: Filmbldtter, Nr. 10, 7.3.1952, S. 206.
%6 Kulturfilme zu DCF-Filmen, in: Filmwoche, Nr. 14, 5.4.1952, S, 279.
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Schritt, da der Kulturfilm-Verleih der AFI die einzige Moglichkeit geboten
habe, ,Kulturfilme selbstdndig zu mieten, ohne in dieser Hinsicht auf den
Verleiher des Spielfilms angewiesen zu sein.”®” Immerhin verzeichnete der AFI
wochentlich iiber 200 Buchungsvorgdnge fiir Dokumentar- und Unterrichts-
kurzfilme.*® Mit dem AFI verschwand der einzige reine Kulturfilmverleiher.

Reorganisation der amerikanischen Filmarbeit. Im Februar 1952 wer-
den ,15 regionale Biiros fiir Information und Kulturaustausch” eingerichtet,
analog zum United States Information and Exchange Program (USIE), wie es
bereits in anderen Staaten besteht. Die Film-Center beschranken sich auf die
nichtgewerbliche Filmausleihe; sie stellen Filmclubs sowie kulturellen und
padagogischen Institutionen die Filme, Projektoren und geschultes Personal
zur Verfiigung. AuRer den 15 groRen Biiros sollen in 40 weiteren Stadten
Zweigbiiros eingerichtet werden. ,Die neuen Film-Centers verleihen nuy, sie
veranstalten nicht selbst.”>® Viele der Re-orientation-Filme fanden somit
weiterhin eine interessierte Offentlichkeit.*

Im Februar 1953 stehen in der Bundesrepublik nach einer Ubersicht der
LAbteilung fiir Film- und Ausstellungswesen beim amerikanischen General-
konsulat in Niirnberg” iiber 1.000 Kulturfilme fiir den kostenlosen Einsatz
zur Verfiilgung - Filme, die durch die Filmabteilungen der verschiedenen Aus-
landsmissionen angeboten werden: ,Die Abteilungen fiir Film- und Ausstel-
lungswesen bei den US-Konsulaten bieten 500 Kulturfilme aus allen Wissens-
gebieten und 135 medizinische Fachfilme an, die britische Interfilm Hamburg
verfiigt iiber 350 Filme, die franzdsische Filmabteilung Mainz {iber 90 und die
Filmabteilung der kanadischen Botschaft Bonn {iber 100 Titel.”®

" AFI kiindigt Vertrége, in: Film-Echo, Nr: 31, 4.8.195 1. — AFl kiindigt Kulturfilmvertrége, in: Film-
woche, Nr. 32, 11.8.1951,S.419.

%8 Pilgert 1951 (Anm. 4),S.70.

% Die kinftige US-Filmarbeit in Deutschland, in: Filmblétter, Nr. 5, 1.2.1952,S. 101.Vgl. US-
Filmprogramm in deutsche Hénde?, in: Film-Echo, Nr. 51,22.12.1951,S. 1 1 19.

0Vgl.: Filmdienst fur Jugend und Volksbildung. Filmkatalog (Anm. 7). In der Einfihrung heif3t es:
,Die in diesem Katalog aufgefiihrten Filme werden von der amerikanischen Hochkommission
unentgeltlich zur Verfligung gestellt. Sie sollen dem deutschen Publikum einerseits von frem-
den Landern undVélkern berichten und ihm Verstandnis fiir deren Probleme vermitteln; an-
dererseits sollen sie Ereignisse, aktuelle Fragen und die Ldsung von Problemen, die Deutsch-
land selbst betreffen, schildern und zu deren Verstandnis beitragen.Von den hier aufgefiihrten
Filmen wurden einige von oder unter Aufsicht von Motion Picture Branch, Information
Services Division, Office of Public Affairs, HICOG, hier in Deutschland — fiir Deutschland —
hergestellt; einige wurden aus anderen Landern bezogen; einen weiteren Teil stellte die ,Eco-
nomic Coorporation Administration' (ECA) zur Verflgung; der grof3te Teil wurde durch die
International Motion Picture Division des State Department, Washington, bezogen und unter
Aufsicht der Motion Picture Branch in die deutsche Sprache Ubertragen® (S.5).

¢! Kostenlose Kulturfilme einsatzbereit, in: Filmbldtter, Nr. 7, 13.2.1953, S. 146.
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sZeit im Film* - eine amerikanische Dokumentarfilmproduktion.
Das Markenzeichen der Produktionsgruppe® ,Zeit im Film” wurde bereits im
Februar 1948 entworfen.®* Im gleichen Jahr kommt offenbar als erster Film
dieser Produktion ICH UND MR. MARSHALL - ein Kumpel des Ruhrgebiets erlebt
den Marshall-Plan - in die Kinos. Einer der letzten Filme ist LASST UNS AUCH
LEBEN, ein von Giinter Rittau im Oktober 1952 aufgenommener Film iiber die
Fliichtlingsstrome nach West-Berlin.*

Nach der Auflosung des Allgemeinen Filmverleihs im September 1951 ver-
schwindet folgerichtig auch das Warenzeichen des AFI aus der Rubrik ,Die
Filmverleiher” der Zeitschrift Filmblétter. In der gleichen Ausgabe vom 7.
September 1951 taucht erstmalig unter ,Filmproduzenten” das Warenzeichen
»Zeit im Film” auf.®® Denn die Herstellung der Kurzfilme von ,Zeit im Film”
geht weiter; sie werden jetzt von privaten Verleihern in die Kinos gebracht.
Anfang Oktober 1952 16st ,Zeit im Film” die Berliner Produktionsgruppe auf
und konzentriert sich auf den Standort Miinchen.® Am 2. Januar 1953 findet
sich ,Zeit im Film” zum letzten Mal in der Rubrik Warenzeichen (Produzen-
ten) der Filmbldtter.”” Es kann somit davon ausgegangen werden, dass die
Produktion ,Zeit im Film” Ende 1952 aufgeldst wurde.

Bei den Zeitfilmen handelte es sich um ein fiir Deutschland neues Genre,
was zum Teil auch die dramaturgischen Holprigkeiten vieler dieser Streifen
erkldren mag. In der zeitgendssischen Publizistik werden sie mal als Kultur-
film, mal als Dokumentarfilm bezeichnet; die Bezeichnung ,Zeitfilm” - vom
Label ,Zeit im Film” abgeleitet - hat sich dagegen, trotz einiger Hinweise in
diese Richtung, nicht durchgesetzt. Ich benutze sie, um die Charakteristik
dieser mit dem Ziel der Re-orientation hergestellten Filme zu betonen. Ende
1950 setzt der Allgemeine Filmverleih erstmalig das Signum ,Zeit im Film”
ein, um auf die inhaltliche Eigenart dieser Filme aufmerksam zu machen. Mit
einem bis dahin seltenen Aufwand wird eine Staffel mit sechs bzw. sieben
LZeitfilmen” gestartet, die in Interessenten-Vorfithrungen in Berlin, Diissel-
dorf, Frankfurt am Main, Hamburg, Miinchen und Stuttgart prasentiert wird.%

¢z Aus dem Verleih: AFI, in: Filmbldtter, Nr. 51/52, 22.12.1950.

¢ Hahn (Anm. 1), S.427.

64 Zeit im Film" nur noch in Miinchen, in: Filmbldtter, Nr. 40, 3.10.1952, S. 887.
© Filmbléitter, Nr. 36,7.9.1951.

% Zeit im Film" nur noch in Minchen (Anm. 64).

¢ Filmbldtter, Nr. 1, 2.1.1953 (Die Produzenten).

%8 Filmbldtter, Nr. 51/52,22.12.1950, S. 1124 (Anzeige des AFl). — Sechs Zeitfilme, in: Evan-
gelischer Film-Beobachter, Nr. 3, 1951, S. 113 f.—Vgl.: Der Mensch und seine Zeit, in: Telegraf,
[.12.1950. — AFl, in: Filmbldtter, Nr: 51/52,22.12.1950, S. 11 19. — AFI mit Sondervorfihrungen,
in: Filmwoche, Nr: 50, 16.12.1950, S. 812. - Zeitfilme im Allgemeinen Filmverleih, in: Filmwoche,
Nr 51/52,23.12.1950,S. 841.
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Zeitfilme im Dienst der Re-orientation. ,Der Zeitfilm’ will weg von
Pflanze und Tier; er will sich den Menschen und seinen heutigen Problemen
zuwenden.”®® Nur gelegentlich wird in der Filmpresse versucht, diese neue
Art von Filmen begrifflich zu bestimmen, etwa wenn es heiRRt, der Zeitfilm
konne ,zur demokratischen Erziehung mehr beitragen als alle staatspoli-
tischen Unterrichtsstunden.”’® Ende November 1951 fasst das Film-Echo
zusammen: ,Diese Dokumentarfilme, die groRtenteils im Auftrag der HICOG
hergestellt wurden, zeigen Vorgdnge und Menschen aus dem tdglichen Leben
und setzen sich mit zeitnahen Problemen auseinander. Thema und Auffas-
sung der Filme entsprechen also den im Ausland bereits seit der Mitte der
zwanziger Jahre bekannten ,documentaries’ Die sich in Deutschland mehr
und mehr durchsetzende Bezeichnung ,Zeitfilm’ charakterisiert treffend
diesen Film-Typus, der in Form und dem Gehalt nach etwa zwischen Spiel-
film und aktueller Reportage liegt, und der sich [...] qualitativ mit dem in
Deutschland bekannten Kulturfilm, der seine Themen aus Natur, Kunst und
Wissenschaft schopfte, auf eine Stufe stellen kann.””

Die Zeitfilme wollen also ,,den Menschen unserer Zeit mit seinen Proble-
men”“’? in den Vordergrund stellen; sie verstehen sich als ,Beitrag zur Losung
akuter Fragen””® Im Gegensatz zum deutschen Kulturfilm, der im wesentli-
chen der populdrwissenschaftlichen Unterrichtung diente, im Nationalsozia-
lismus aber auch vielfach propagandistisch eingesetzt wurde, beschaftigen
sich die Zeitfilme mit aktuellen Problemen des alltdglichen Lebens. Gleich-
zeitig werden sie als ,Mittel zur Fundierung der Volkerverstandigung” ver-
standen.’”® Henry P. Pilgert fasst 1951 die Zielsetzungen des amerikanischen
Dokumentarfilmprogramms wie folgt zusammen: ,Films and their allied media
are used to provide concrete evidence of the theories, practices and attitudes
characteristic of the United States and other democratic countries. They are
used to stimulate discussion and instigate action. They enable the Germans
to renew their contact with the outside world, encourage individual and

¥ Der Mensch und seine Zeit (Anm. 68).— Mit diesen Filmen wollte der AFl ,, dem deut-
schen Filmpublikum das so lange verschlossene und auch heutzutage noch nicht weit genug
gedffnete Fenster in die Welt' [...] &ffnen.”” (AFI 6ffnet das Fenster in die Welt, in: Filmwoche,
Nr. [, 7.1.1950.)

0 Der Zeitfilm und seine Mdglichkeiten, in: Film-Echo, Nr. 47/48, Weihnachten 1950, S. | 143.
/I Sonderveranstaltung: Unsere Zeit im Film, in: Film-Echo, Nr. 47,24.11.1951,S. 1001.— Vgl.
Weniger Vorprogramm — mehr Kulturfilme! (Anm. 16), Kulturfilm-Hoffnungen in Bayern nicht
erfillt (Anm. 16).

72 AFl: Kultur- und Zeitfilme, in: Film-Echo, Nr. 47/48,\Weihnachten 1950.

73 Zeitfilme im Allgemeinen Filmverleih (Anm. 68).

" Mr. Arthur L. Mayer Uber die Zukunft des deutschen Films. Ein Gesprach mit dem Chef der
Motion Picture Branch bei ISD-OMGUS, in: Die neue Filmwoche, NI 49, 4.12.1948,S.514.
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group discussion on all matters which are of interest to each citizen, and aid
in preparing the German people for taking their place among the family of
nations. Documentary evidence of life in foreign countries, particularly in
the United States, through the media of films, reveals the construction and
accomplishments of democratic governments and their peoples, their geogra-
phic and economic situation, their attitudes, their way of living, their cultu-
ral, professional, educational, industrial and technical developments, as well
as important past and present events. Supplementing these imported
documentary films are films produced in Germany on similar subjects, de-
signed to instruct the German audience at their own level of development.“’

Dokumentarisch sind diese Zeitfilme, weil sie in aufkldrerischer Absicht Ge-
genwartsprobleme behandeln. Zeitkritisch konnen sie aber nur sehr begrenzt
sein, da nicht die kiinstlerische Sicht und die Meinung des Autors ausschlag-
gebend sind, sondern die Intentionen der Re-education und Re-orientation
des Produzenten und Auftraggebers. Helmut Regel billigte ihnen aber ,mehr
psychologisches Geschick und Beriicksichtigung deutscher Mentalitdt” zu als
den unmittelbar nach Kriegsende eingesetzten Re-education-Filmen.”®

Der Ansatz der Zeitfilme ist ein sozialpsychologischer, vielleicht sogar ein
verhaltenstherapeutischer.”” Demokratie entsteht dort, wo der Einzelne sein
passives Verhalten aufgibt, zur Selbsthilfe greift, sich engagiert und Proble-
me durch Diskussion verschiedener Standpunkte und durch Zusammenarbeit
16st. Es geht um Verhaltensmodifikation und um soziales Lernen, um ,Orien-
tierung und Ausrichtung®”’® Der Blick wird konsequent auf die Losung unmit-
telbar anstehender Probleme durch ein verdndertes Verhalten gerichtet.

In allen Filmen herrscht ein uneingeschrankt affirmativer Tenor, der als
positive Verstarkung zu werten ist. Vorgestellt werden fast immer Probleme
auf kommunaler Ebene, mit denen sich der Biirger direkt konfrontiert sieht.
Weitgehend ausgeblendet sind die politischen Parteien und andere gesell-
schaftliche Interessenvertretungen (Gewerkschaften, Presse, Unternehmens-
verbdnde, Medien etc.) als wichtige Pfeiler einer Demokratie. Parteipolitik
wird sogar negativ konnotiert, wie in dem Film EINE KLEINSTADT HILFT SICH
SELBST (1950), wo es heiRt: ,Politische Schlagworte verwirren die Képfe und
verlangen sachliche, unparteiliche Aufklarung.“”®

> Pilgert 1951 (Anm. 4),S. 62 f.

76 Jaeger / Regel (Anm. 22),S.42.

77 Uber die sozialpsychologischen Grundlagen der Re-education siehe Hahn (Anm. 1),S. 19 ff.
Die Verhaltenstherapie etablierte sich allerdings erst mit Beginn der sechziger Jahre.

8 Aufgaben der Filmkontrolle, in: Der neue Film, Nr. 3,21.6.1947,S. |. Diese Formulierung
gebrauchte Lt. Col Rogers, Abteilungschef fur Film, Theater und Musik innerhalb der Informa-
tion Control Division, in einem Interview: ,,Der Dokumentarfilm [..] ist wie kein zweiter Film
geeignet, innerhalb der umwalzenden Neuerungen der Zeit dem deutschen Publikum zur
Orientierung und Ausrichtung zu dienen."

46



Kritische Riickblicke auf Deutschlands unmittelbare Vergangenheit, auf den
Krieg und den Holocaust, fehlen ganz. Nur in wenigen Filmen wird indirekt
auf die Nazi-Diktatur angespielt. Das Kriegserlebnis wird nicht thematisiert
und eine Kriegsdeutung ist nur im Subtext auszumachen, d.h. in der den
Filmen zu Grunde liegenden Hauptthese der Re-education: dass die Kriegsur-
sachen in einer Fehlentwicklung der deutschen Geschichte, insbesondere in
der preuRischen militaristischen Geisteshaltung, in Autoritdtsglaubigkeit und
mangelnder Zivilcourage zu suchen seien.®

An Hand von Einzelbeispielen wird die gewiinschte demokratische Ver-
haltensweise idealtypisch und vorbildhaft demonstriert bzw. unerwiinsch-
tes Verhalten (wie Desinteresse an offentlichen Angelegenheiten) negativ
dargestellt. Die Filme sind zum Teil direkt mit den Biirgern vor Ort, zum
grofiten Teil aber mit Schauspielern in Form von kleinen, unkomplizierten
Spielthandlungen inszeniert. Sie sind zum groften Teil stumm aufgenommen
und nachsynchronisiert; ein Off-Kommentar begleitet die Handlung, nimmt
die Zuschauer bei der Hand und vermittelt die zentrale Aussage. Nur in ganz
wenigen Filmen wird bereits mit Direkt-Ton gearbeitet. Die tradierte Sicht des
Kulturfilms ist kaum noch anzutreffen. Diese Werbefilme fiir die Demokratie
haben die von Stuart Schulberg erhoffte Re-orientation der deutschen Kul-
turfilmproduzenten aber nur bedingt beeinflusst. Zwar bedeuten die Zeitfilme
einen wichtigen Schritt weg von dem ,Schonheit {iber alles“-Prinzip des
deutschen Kulturfilms insbesondere der dreiRRiger Jahre. Kritische Zeitfilme
entstehen so aber nicht, weil sie nicht erwiinscht sind. Mit unkritischen Fil-
men zur Kritik anregen zu wollen - dieses Dilemma kennzeichnet iiber weite
Strecken die amerikanische Umerziehungspolitik mittels Dokumentarfilm.®

Wichtigste Zielgruppe der Zeitfilme sind die Jugendlichen. Die behandelten
Themen umspannen Diskussionstechniken, Volkshochschulen, Freizeitgestal-
tung, Blutspenden, Verkehrserziehung, Wiederaufbau, Fliichtlings- und Woh-
nungsproblematik, Polizei, Justiz sowie den Ost-West-Gegensatz. Wichtiger
als diese Themen sind aber die meist sehr direkt und plakativ formulierten
Handlungs- und Verhaltensanleitungen.

Das Prinzip der Eigeninitiative. Ein Biirger st6f3t sich an einem Problem,
diskutiert es mit anderen Biirgern, sie griinden eine Arbeitsgemeinschaft,
wdhlen einen Vorsitzenden und 16sen das Problem kooperativ mit den zustdn-

?Von den lizenzierten Dokumentarfilmproduzenten sprechend, konstatiert Stuart Schulberg
1949:,,0On behalf of these licensees, it must be said that the Nazi years have left them with

a high distrust of films with ,Tendenz', or political tendencies, be they left-wing, right-wing, or
straight-down-the-center" (Stuart Schulberg, Anm. [4)

8 Hierzu ausfihrlich Hahn (Anm. 1),S. 41 ff.

8 Hahn (Anm. 1),S. 141, 146,416,421, 446 f.
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digen Behorden. Wenn der Biirgermeister in DER STEIN DES ANSTOSSES (1951)
iiber das Verhalten der Biirger klagt: ,Auf die Idee, selber etwas zu machen,
sind sie immer noch nicht gekommen. Sie haben sich so an die Obrigkeit ge-
wohnt wie an eine Kriicke”, so klingt hier die Grundthese der Umerziehung
an: der autoritdre deutsche Charakter, der im Verlauf der Geschichte gelernt
wurde und jetzt ,verlernt” werden soll. Und der Biirgermeister, der eine
kleine Revolte gegen sich selbst inszeniert, damit die Biirger das Prinzip der
Selbsthilfe einsehen und anwenden, verkiindet auch das Prinzip der Re-orien-
tation: ,Man muss die Leute anleiten, etwas fiir sich selbst zu tun.”

FLUCHTLINGE — EINE FRAGE DER ZEIT (1951) will Vorurteile gegeniiber Fliichtlin-
gen abbauen. Vorgestellt wird das nachahmenswerte Beispiel eines Unter-
nehmers, der trotz aller Schwierigkeiten aus eigener Kraft einen florierenden
Betrieb aufgebaut hat. In FRAUEN STEHEN IHREN MANN (1951) griinden Frauen
eine Arbeitsgruppe ohne Bindung an Parteien und Konfessionen - wie aus-
driicklich hervorgehoben wird - , um Geld fiir den Bau eines Kindertages-
heims zu sammeln: ,Es kam darauf an, irgendwo anzufangen®, verkiindet der
Kommentar.

In MAN LERNT NIE AUS (1951) will eine Schiilerin Selbstmord veriiben, weil
sie nicht versetzt wurde, in letzter Minute wird sie aber von ihrem Vorhaben
abgebracht. Der Schulleiter sagt: ,Dabei hdtte es gar nicht so weit kommen
brauchen. Uber gewisse Dinge muss man sich aussprechen.” Auf den Einwand,
wie er das erreichen will, antwortet er: ,Ich allein kann da gar nichts ma-
chen. Da miissen wir schon gemeinsam handeln.” Darauthin wird eine Eltern-
Lehrer-Vereinigung gegriindet, sie wahlen eine Vorstand und bilden Arbeits-
ausschiisse. Als eine der ersten MaRnahmen legen alle gemeinsam neben der
Schule einen Spielplatz an.

Positive Verstirkung und Motivation. Man muss ,an sich selbst arbeiten
und Zutrauen gewinnen” - heiflt es 1951 in FERIEN VOM ALLTAG iiber einen
Urlaub im Volkshochschulheim. ,Wir kdnnen nichts andern!” stellt resigniert
eine der Kurs-Teilnehmerinnen fest, und erhélt die Antwort: ,Doch, wir miis-
sen vor allem wieder lernen, dass wir es konnen!” SchlieRlich wird ,langsam
alles wieder besser”, wie es in dem Film AM ANFANG WAR DIE TAT von 1951
heift - es geht um den Aufbau eines TBC-Krankenhauses - und die Selbsthil-
fe wird durch groRziigige Spenden aus dem Ausland unterstiitzt.

In DISKUSSION UBERFLUSSIG (1950) {iber das Diskutieren im Unterricht heiflt
es: ,Hauptsache, man fangt nur irgendwann einmal an!” In ES HAT GEKLINGELT
von 1951 wird die Schule von Morgen vorgestellt: Sie beruht auf dem Prinzip
der Erlebnisfreude und soll die wichtigen Eigenschaften des freien Biirgers
entwickeln: ,Vertrauen in sich selbst, Achtung vor dem Nachsten.”
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Diskussionen statt Befehle. In JUGEND IM ZELTDORF (1950) heifit es: ,Hier
wird nicht befohlen, sondern wir wollen in gemeinsamer Arbeit ein Programm
aufstellen.” In JUNGEN UNTER SICH von 1949 wird das zwanglose Zusammenle-
ben in einem Ferienlager geschildert. Der Lehrer iiberldsst die Jugendlichen
sich selbst, die den Lageralltag selbst organisieren: ,Ich griff nicht ein,

denn die Buben sollten ja mit Allem selbst fertig werden!” erzdhlt er aus
dem Off: ,Sie brauchten keinen Zwang und keinen Befehl, nur ein bisschen
Verstandnis fiir die anderen. Eigentlich so einfach, dass es selbstverstand-
lich sein sollte.” In dem Lehrfilm ZELTLAGERPRAXIS (1950) - er richtet sich an
Zeltlagerleiter und Zeltberater - wird das Zeltlager als ein ,Staat im Klei-
nen” vorgestellt, wo die ,Zeltbiirger” Erfahrungen sammeln, die sie spater
als Staatsbiirger brauchen werden, denn auch ,Diskutieren will erst gelernt
sein”: Personlichkeitsentwicklung, verantwortungshewusstes Handeln und
Gemeinschaftsbewusstsein.

In JEDERMANN EIN FUSSGANGER (1950) wird gezeigt, wie Verkehrsprobleme nur
dann geldst werden konnen, ,wenn man sie von verschiedenen Standpunkten
aus beurteilt.” Der Kommentar spricht die Zuschauer direkt an: ,Trotzdem
muss jeder einzelne mithelfen, dann konnte es auch wieder so kommen: ,Ich
befehle!” Wiirde Thnen das so wieder gefallen? Aber wohl kaum. Wo bliebe
denn da unsere biirgerliche Freiheit? Keine Freiheit ohne Mitarbeit!” In dem
Film UND wAS MEINEN SIE DAZU? (1950) werden die Spielregeln des Diskutierens
erldutert und Diskussion als ,neue Geisteshaltung” vorgestellt.

Kooperative Zusammenarbeit. Verantwortungsbewusstsein und damit
auch Zusammenarbeit und Mitwirkung an den Gemeinschaftsaufgaben fiangt
beim Blutspenden an (BLUT IST LEBEN, 1951), fiithrt {iber Jugendliche, die fiir
ein paar Tage die Verantwortung im Rathaus iibernehmen und so mit dem
Funktionieren einer Kommune vertraut gemacht werden (FRISCHER WIND IN
ALTEN GASSEN, 1951) hin zu einem Biirgermeister, der eine Idee hatte: namlich
arbeitslose Jugendliche aus der Grofstadt fiir ein Jahr aufs Land zu holen, wo
Arbeitskrdftemangel herrscht (DER BURGERMEISTER HATTE EINE IDEE, 1950). Auch
in dem Film EIN DAcH UBER DEM KoPF (1950) iiber Probleme des Wohnungsbaus
und die Hilfe durch den Marshall-Plan heiRt es kurz und biindig: ,Nur durch
Zusammenarbeit kommen Sie zum Ziel.”

Vertrauen in die neuen demokratischen Strukturen. Wichtig ist, dass
der Biirger Vertrauen zur neuen Demokratie und ihren Institutionen gewinnt.
So soll der Film DEIN GUTES RECHT (1951) unbegriindete Angste vor den Ge-
richten nehmen und Vertrauen in die Justiz wecken. Der kleine Mann kann,
wenn er im Recht ist, tatsdchlich auch Recht bekommen. BGRGER IN UNIFORM
(1951) stellt die Polizei als Freund und Helfer in allen Lebenslagen vor, die
spielende Kinder von der StraRe weist, den Verkehr regelt, Betrunkene aus
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dem Verkehr zieht und Autoschieber verhaftet. Der Film endet mit dem Merk-
satz: ,Jetzt wissen wir, dass Polizisten Biirger sind wie wir.” Ein anderer Film
warnt vor den persdnlichen und gesellschaftlichen Schéaden, die durch Ge-
riichte ausgeldst werden konnen (DAS GERGCHT, 1951). Mit SCHILLERSTRASSE 16
(1950) soll den Zuschauern die Angst vor der Volkszdhlung 1950 genommen
werden: sie sei ,diskret und absolut anonym”. Auflerdem mache ,die ganze
Welt” bei der Zdhlung mit.

Denken im globalen MaBstab, internationale Verstindigung und
Abbau von Vorurteilen gegeniiber anderen Volkern. Propagiert wird
eine Welt, ,in der viele verschiedene Menschen mit verschiedenen Anschau-
ungen, Sitten, Sprachen und Meinungen sich verstehen lernen: freiwillig,
nicht gleichgeschaltet unter einer Diktatur, denn sie ist der einzige Feind

der Verstandigung.” (DER UNSICHTBARE STACHELDRAHT, 1951) In dem Film TAGE-
BUCHBLATTER (1950) arbeiten deutsche und franzgsische Jugendliche in einem
internationalen Arbeitslager bei Bremen zusammen. Der in Ziirich gedrehte
Streifen EINE STADT DECKT IHREN TISCH (1949) dokumentiert das Zusammenwir-
ken der zahlreichen Gemeindebetriebe. Der kleine Junge am Friihstiickstisch
wird damit konfrontiert, wie viele Menschen arbeiten miissen, damit er seine
tdgliche Mahlzeit bekommt. In HERR MULLER LEBT UBERALL (1951) werden kleine
Leute aus verschiedenen Lindern vorgestellt, die sich trotz der Sprachgren-
zen alle sehr gut verstehen: schlieRlich haben sie iiberall dieselben Probleme.
Ein anderer Film o6ffnet 1951 EIN FENSTER IN DIE WELT: Auf der Insel Mainau
treffen sich Menschen aller Nationen, Rassen und Konfessionen, sprechen
und horen einander zu. Auch hier herrscht Optimismus und Zukunftsvertrau-
en: ,Wichtig ist, dass ich nicht tatenlos abwarte, sondern irgendetwas tue.”

Deutsch-amerikanische Freundschaft, Marshall-Plan. In zahlreichen
Zeitfilmen wird auf die deutsch-amerikanische Zusammenarbeit eingegangen
und die Unterstiitzung durch den Marshallplan herausgestellt. HAUS DER JU-
GEND von 1950 zeigt ein friitheres Offiziersheim, das im Rahmen des Jugend-
hilfsprogramms der amerikanischen Armee Jugendgruppen aller Art Raum
bietet - Jugendorganisationen politischer Parteien sind aber nicht dabei. Das
Haus wird selbst verwaltet, Entscheidungen durch Mehrheitsbeschluss getrof-
fen. DER UNSICHTBARE STACHELDRAHT (1951) zwischen dem einfachen Deutschen
und dem einfachen Amerikaner miisse niedergerissen werden: ,Wir brauchen
nur ein bisschen guten Willen, um sich als Mensch ndher zukommen.”

Antikommunismus. Filme mit Themen zum Ost-West-Konflikt werden fast
ausschlieRlich als Eigenproduktionen von ,Zeit im Film” hergestellt. ZWISCHEN
0sT UND WEST (1949) ist eine Chronik der Luftbriicke und eine Antwort auf

die Frage, wie es kam, dass die Westberliner fiir die Freiheit eintraten. KLEINE
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STADT - GROSSES LEBEN von 1950 dokumentiert das Leben an der innerdeut-
schen Grenze in Helmstedt und endet mit einem Pladoyer fiir die deutsche
Einheit. In ZwEl STADTE von 1949 werden Stuttgart und Dresden miteinander
verglichen; der Vergleich geht zugunsten des Westens aus, denn hier gibt es
4statt politischer Propa-

ganda Preisschilder an den

Waren.” Dresden dagegen

sei die Stadt der politi-

schen Plakate. Die beklem-

mende Lage der in Berlin

ankommenden Fliichtlinge

wird in LASST UNS AUCH LEBEN

von 1952 auch zur Anklage

gegen den Kommunismus:

,Diese Menschen wollen

wieder frei denken und der

menschlichen Gesellschaft

angehoren.” In ALS DIE

FREIHEIT RIEF (1952) wird

die NATO als ,kraftvolles

Instrument des Friedens”

und ,Streitmacht zur Ver-

teidigung der Freiheit”

vorgestellt, ,entschlossen,

mit dem Kreml die Sprache

zu sprechen, die allein

er versteht: die Sprache

gemeinsamer Entschlossen-

heit und Stdrke.”

Der ,pddagogische Zeigefinger” vieler Zeitfilme wird von der zeitgenos-
sischen Kritik - sofern sie sich iiberhaupt mit diesen Filmen beschaftigt
- durchaus bemerkt und bemédngelt.®? Die Tageszeitung Telegraf macht auf
die Gefahr aufmerksam, dass der neue Zeitfilm sich - im Gegensatz zum
Dokumentarfilm - ,so prononciert fiir ein Thema ein(setzt), daR er reklame-
malig wirkt und sein Vorfithrungsradius dadurch verengt wird.“®* Bei einer
Prdsentation der Zeitfilme in Stuttgart gibt es ,scharfe Kritiker, die Mehrzahl
der Anwesenden jedoch bejahte die filmische Gestaltung von aktuellen, be-

82 Sechs Zeitfilme (Anm. 68). Nur der Film EIN VORSCHLAG ZUR GUTE nach einem Manu-
skript von Friedrich Luft vermeide diese Gefahr: Der Film zeigt in humoristischer Weise drei
Arten des Verkehrs zwischen Beamten und Publikum.

8 Der Mensch und seine Zeit (Anm. 68).
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sonders Miflstinde aufzeigenden Tagesereignissen.”“®* Anldsslich einer Presse-
vorstellung in Hamburg hebt der Filmreferent der Hansestadt Hamburg her-
vor, dass diese Filme ,eine neue Richtung einschlagen und losgeldst sind vom
herkdmmlichen Kulturfilm-Klischee, in dem alles verschont und idealisiert
wurde. Hier ist der Alltag, hier sind die Probleme und Sorgen, wie sie uns
tdglich begegnen, unverfdlscht dargestellt.” Bemerkenswert die Einschdtzung
des Hamburger Polizeichefs Georges, der sich dariiber freut, ,daR in diesen
Filmen z. T. Schwachen in unserer Gesellschaft aufgezeichnet sind, die ein-
fach, ganz einfach geldst werden kénnten, wenn nur jeder das Gemeinwohl
vor dem Eigennutz im Auge behalten wiirde. Ich meine und hoffe, diese Filme
werden als das verstanden, was sie sind: Filme des guten Willens.“®> Diese
Formulierung wird dann vom AFI als Werbeslogan fiir die néchste Filmstaffel
aufgegriffen.

Der Telegraf macht auf ein Problem aufmerksam, das die Verbreitung kurzer
Beiprogrammfilme erschwert: Kulturfilme erhalten nur Steuervergiinstigun-
gen, wenn sie allein ein Programm gestalten, als abendfiillender Film oder als
Kombination kiirzerer Filme. ,Da ein mitlaufender Kulturfilm das Spielfilm-
programm steuerlich nicht erleichtert, bleiben wertvolle, belehrende, aufkla-
rende Streifen unaufgefiihrt.“®® Das wirft die Frage auf, ob die Zeitfilme {iber-
haupt ihr Publikum fanden.®” Unterlagen des Allgemeinen Filmverleihs, wenn
es sie noch gibt, konnten hieriiber Aufschluss geben. Immerhin werden von
den meisten Filmen 125 Kopien hergestellt.?® Nimmt man an, dass jeweils zur
Wochenschau WELT IM FILM auch ein Zeitfilm gezeigt wurde, so erreichen sie
1950/51 zwischen 14 und 20 Millionen, Mitte 1952 gar 25 Millionen Zuschau-
er monatlich.®

Zeitfilme werden zudem auch als 16mm-Schmalfilm in nichtgewerblichen
Veranstaltungen eingesetzt. Mitte 1951 hat dieses Programm 20.000 Kopien
zur Verfiigung, die Wochenschauen nicht mitgerechnet. Monatlich werden
so weitere zweieinhalb Millionen Zuschauer erreicht.®® Dem steht gegeniiber,
dass nach Aufhebung des Vorfiihrzwangs fiir Dokumentarfilme im August
1948 die Zeitfilme es moglicherweise schwer gehabt haben, in die Kinos zu
kommen; die Filmpresse ist voll von entsprechenden Klagen der Dokumentar-

8 AFl mit Sondervorfihrungen (Anm. 68).
8 Zeitfilme 16sen Diskussionen aus, in: Filmwoche, Nr. 1, 6.1.1951,S. 2b.
& Der Mensch und seine Zeit (Anm. 68).

8 Helmut Regel (Anm. 22) schitzt die Reichweite der Re-education-Filme fur 1945/46 eher
gering ein:,,Nur 10mal sah sich 1945/46 der Durchschnittseinwohner der Beeinflussung
durch Re-education-Filme ausgesetzt.” (S.49)

8 Pilgert 1951 (Anm. 4), S. 65.

& Pilgert 1953 (Anm. | 1),S.98.

90 Pilgert 1951 (Anm.4),S. 61.— Pilgert 1953 (Anm. 1), S.99.— Hahn (Anm. I) gibt aller-
dings nur 3.807 |6mm-Filmkopien fur das Jahr 1951 (S.400).
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filmproduzenten.” ,Durch die Uberlinge vieler Spielfilme und das Bestreben
der Filmtheaterbesitzer, moglichst viele Vorstellungen abzuhalten, bleibt
kein Platz mehr fiir den Kulturfilm.“*? Die Produzenten suchen die Schuld bei
den Kinobesitzern - sie wiirden statt eines Kulturfilms lieber ,Reklamedias,
Werbefilme, Modenschauen und Trailer zeigen“® - und bei den Verleihern,
die, wenn sie {iberhaupt Dokumentarfilme kaufen, diese nicht ausreichend
vergiiten wiirden. Die Verleiher entgegnen, ,dal® sie zwar den bildenden Wert
des Dokumentarfilms voll anerkennen wiirden, der Vertrieb dieser Exzeugnisse
sich aber heute nicht bezahlt macht, da von den Filmtheaterbesitzern groRte
Abnahmeschwierigkeiten gemacht werden.”**

Die Kinobetreiber kontern: Die Verleiher wiirden sich in der Regel nicht an
ihre Ende 1950 eingegangene Verpflichtung halten, zu jedem Spielfilm, der
kiirzer als 2.600 Meter ist, kostenlos einen Kultur- oder Dokumentarfilm zu
liefern.* Es konnte den Kinobesitzern nicht zugemutet werden, diesen Kul-
turfilm zusdtzlich zu mieten: ,Welches Theater kann es sich heute leisten,
fiir einen Kulturfilm noch zusdtzlich Leihmiete zu zahlen?“? - fragte zum
Jahresende 1951 die Fachzeitschrift Film-Echo. Kino-Reklame bringe dagegen
Geld in die Kasse. Auch sind die Zeitfilme, zumindest schon 1950, nicht mehr
an den Bezug der Wochenschau gekoppelt, wie im Oktober 1950 in einer
Pressenotiz des AFI ausdriicklich betont wird; sie werden nun vielmehr ein-
zeln oder im Abonnement vermietet.”’

Die Zeitfilme stehen in der jungen Bundesrepublik seltsam aul3erhalb der Zeit.
Das hédngt auch damit zusammen, dass viele Filme teilweise schon 1946/47
konzipiert wurden, damals aber aufgrund iibergeordneter politischer Interessen
der Besatzungsmacht nicht realisiert werden konnten.® Filme {iber Themen wie
Diskussionstechnik, freie Presse und Gewerkschaften waren vor der Griindung
der Bundesrepublik notwendiger gewesen - ihre Produktion wurde aber zu-
riickgestellt, bis die politischen und wirtschaftlichen Weichen definitiv gestellt
waren. In den Zeitfilmen manifestiert sich somit auch die Neuorientierung der
amerikanischen Deutschlandpolitik nach Beginn des Kalten Krieges.

?I ' Hans Curlis, Der deutsche Kulturfilm auf den Berliner Filmfestspielen, in: Internationale Film-
festspiele Berlin. IFB-Programm, Nr. 7, 13.6.1951.

%2 Pessimistische Dokumentarfilmproduzententagung (Anm. 34).

% Klage von Joachim Pindter, Stidwestfilm, auf einer Veranstaltung der Vereinigung der Kultur-
und Dokumentarfilmhersteller am 14.11.1951 in Munchen.Vgl.: Sonderveranstaltung: Unsere
Zeit im Film (Anm. 71).

7 Kulturfilm-Hoffnungen in Bayern nicht erfullt (Anm. 16).

% Sonderveranstaltung: Unsere Zeit im Film (Anm. 71), Anmerkung der Redaktion.
% Der deutsche Kulturfilm, in: Film-Echo, NIr. 52, Jahreswende 1951/1952,S. | 175.

7 Wie Anm. 51.

% Hahn (Anm. 1), S. 426 ff. — Kulturfilm-Hoffnungen in Bayern nicht erfallt (Anm. 6).
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Auch wenn die bewusste Ausklammerung der Vergangenheit in den Zeitfil-
men dem Wunsch nach Vergessen entgegenkommt und verstarkt, soll man
ihre Anleitungen zur Demokratie dennoch ernst nehmen. Denn in der Summe
aller Re-education und Re-orientation-MaRnahmen konnten die Zeitfilme
durchaus die intendierten Wirkungen erzielt haben.

Auch der Langzeiteinfluss durch den nichtgewerblichen Einsatz,”® etwa an
den Schulen, sollte nicht unterschdtzt werden. Moglicherweise haben sie
sogar hier ihre eigentliche Wirkung entfaltet: als positive Verstarkung des
Gefiihls, dass es richtig und notwendig ist, sich als Einzelner fiir Veranderun-
gen einzusetzen. Die Zeitfilme stehen somit auch gegen die weit verbreitete
Ohne-mich-Haltung.'® Nicht zuletzt vermitteln sie den Westdeutschen das
beruhigende Gefiihl, diesmal auf der richtigen Seite des neuen, des Kalten
Krieges zu stehen.

% Mitte 1952 werden nach Angaben des Filmbeauftragten der Abteilung fur &ffentliche
Angelegenheiten im amerikanischen Generalkonsulat in Frankfurt am Main ,,in den 23 Stadt-
und Landkreisen des Frankfurter Bezirks monatlich mehr als 250.000 Besucher gezahlt." (US-
Filmabteilung arbeitet weiter, in: Der neue Film, Nr. 52, 10.7.1952,S. I).

'%Vgl. den Film ER PFEIFT DARAUF (1952), der sich ausdriicklich gegen diese Haltung wendet.
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The Projection of Britain
Britische Filmpolitik in Deutschland 1945-1949

von Gabriele Clemens

Die britische Kulturpolitik in Deutschland - und dazu zdhlte auch die Film-
politik - verlief keineswegs, wie es 6fters in der Literatur dargestellt wird,
planlos und uneinheitlich. Auch war sie weder ein als eher unwichtig ange-
sehener Bereich britischer Besatzungspolitik, der dem Engagement einzelner
Besatzungsoffiziere vor Ort {iberlassen blieb, noch ein bloRes Anhdngsel
amerikanischer Kulturpolitik und mit dieser identisch.? Die britische Kultur-
politik war vielmehr eingebettet in die britische Deutschlandpolitik, wurde
auf hochster Ebene geplant und besal wichtige Funktionen im Rahmen der
britischen Nachkriegspolitik.2

Die ersten Entwiirfe zur Filmpolitik in Deutschland wurden bereits in den
Jahren 1943/44 von der fiir die psychologische Kriegsfithrung zustandigen
Political Warfare Executive (PWE) in Zusammenarbeit mit dem Foreign Of-
fice und dem War Office ausgearbeitet.® In diesen Entwiirfen finden sich die
Grundziige der spdter in der britischen Besatzungszone tatsdchlich durch-
gefiithrten Politik. Auch nach Kriegsende war die britische Filmpolitik nicht
der Initiative einzelner Kulturoffiziere iiberlassen, sondern wurde sowohl in
London auf der Ebene der dafiir zustdndigen Ministerien als auch in den ent-
sprechenden Abteilungen der britischen Kontrollkommission in Deutschland
detailliert vorbereitet. In London zeichnete zundchst, bis April 1946, das Po-
litical Intelligence Department (PID) des Foreign Office fiir den Bereich Film
verantwortlich. Im April 1946 ging diese Zustdndigkeit auf das Information
Services Directorate (Film Section) im General Department des Control Office
for Germany and Austria (COGA) iiber.

" Siehe dazu u.a. Ursula Fries, ... fiir die schwerarbeitende Bevélkerung®. Kulturpolitik in Bochum
1945-1960, Bonn 1992; Wolfgang Horn, Kulturpolitik in Diisseldorf. Situation und Neubeginn
nach 1945, Opladen 1981; Manfred Heinemann, Bildung und Wissenschaft im Rahmen der
Kultur- und Sicherheitspolitik der Westalliierten. Erfahrungen der Nachkriegszeit, in: Franz
Knipping/Jacques Le Rider (Hg.), Frankreichs Kulturpolitik in Deutschland, 1945-1950, Tubingen
1987,S.33-54, 5. 45 f; Diskussionsbeitrag von Gerhard Schulz, in: Knipping/Le Rider S. 55;
Werner Faulstich/Helmut Korte, Der Film zwischen 1945 und 1960: ein Uberblick, in: Dies.
(Hg.), Fischer Filmgeschichte, Bd. 3: Auf der Suche nach Werten 1945-1960, Frankfurt am Main
1990, S. I 1-33; Friedrich P Kahlenberg, Film, in:Wolfgang Benz (Hg.), Die Bundesrepublik
Deutschland. Geschichte in drei Bdnden, Bd. 3: Kultur, Frankfurt am Main 1983, S. 358-396.

2 Siehe dazu ausfihrlich: Gabriele Clemens, Britische Kulturpolitik in Deutschland | 945-1949.
Literatur, Film, Musik und Theater, Stuttgart 1997.

*Siehe dazu die einzelnen Aktenbestdnde bei FO 898 und FO 371 im Public Record Office,
Kew (PRO); siehe Clemens (Wie Anm. 2), S. 81-90.
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Nach Auflésung des COGA als selbststandige Behdrde im April 1947 iiber-
nahm das German Education Department im Foreign Office die Verantwortung
fiir den Bereich Film.# In der britischen Zone selbst oblag die Filmpolitik der
Information Services Control (ISC) Branch der Public Relations/Information
Services Control Group (ab Mai 1948 umbenannt in Information Services
Division) unter der Leitung von W. H. Alexander Bishop, spdter von Michael
Balfour.

Wahrend die Londoner Institutionen in erster Linie mit der Ausarbeitung
allgemeiner Richtlinien sowie mit der Auswahl und Beschaffung britischer
Spiel- und Dokumentarfilme befasst waren, konzentrierte sich die ISC Branch
auf die Kontrolle und den Wiederaufbau des Filmwesens innerhalb Deutsch-
lands; sie war somit u.a. zustdndig fiir die Zensur deutscher Filme und die
Lizenzierung bzw. Registrierung der im Filmbereich Tdtigen.*

Dass es hin und wieder zum Dissens zwischen den Londoner Institutionen
und den Verantwortlichen in der Besatzungszone kam und Direktiven nicht
immer so durchgefithrt wurden, wie sie ,von oben’ ausgegeben wurden, hing
mit den unterschiedlichen Verantwortlichkeiten zusammen: London ging
es um die Durchsetzung der prinzipiellen Ziele der Filmpolitik, wahrend die
Besatzungsoffiziere vor Ort mit den besonderen Noten und Bediirfnissen der
Bevolkerung in der Zone konfrontiert waren, die sie bei ihren MaRnahmen
zu beriicksichtigen hatten. Ein Beispiel hierfiir ist die frithe Er6ffnung der
Kinos in der britischen Zone im Juli 1945. Obwohl gemdR einer amerikanisch-
britischen Vereinbarung vorgesehen war, die deutschen Kinos erst am 1. Sep-
tember 1945 zu erdffnen, d.h. zu einem Zeitpunkt, wo man hoffte, geniigend
englische Spiel- und Dokumentarfilme zur Vorfithrung bereit zu haben, befahl
der britische Befehlshaber Montgomery im Alleingang bereits Anfang Juli ihre
Wiederer6ffnung, u.a. um durch solche Ablenkung der Bevilkerung mogliche
Unruhen in der Zone zu vermeiden.®

Die britische Kulturpolitik erfiillte im Rahmen der britischen Deutschlandpo-
litik mehrere Funktionen: Sie war erstens Bestandteil britischer Sicherheits-
politik, indem sie darauf zielte, das deutsche Geistes- und Kulturleben zu
entnazifizieren und die Deutschen in die westeuropdische Kultur einzubinden
oder sie umzuerziehen, um so kiinftige Aggressionen von Seiten Deutsch-
lands zu verhindern. Nach britischer Auffassung hatte das Versagen der deut-
schen Kultur gegeniiber dem Totalitdtsanspruch des Dritten Reiches entschei-
dend zur Durchsetzung und Festigung des Nationalsozialismus beigetragen.

* PRO, FO 936; FO 945; FO 946, FO 1056; Clemens (Wie Anm. 2),S.91-102.

> PRO, FO 936; FO 1056; FO 371.

¢ PRO, FO 898/401, Calder: Observations on Information Services in Germany, 23.8.1945;
FO 1056/25, Information Control Projects, 13.7.1945; ebd.,, Short Term Infm Control Policy in
the British Zone, 16.7.1945.
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Entsprechend konnte ihrer Ansicht nach auch eine vom nationalsozialistischen
und militaristischen Gedankengut gereinigte Kultur eine Gewdhr fiir ein kiinf-
tiges friedliches Deutschland bilden.” Hier lag zugleich eine entscheidende
Verdnderung gegeniiber dem sicherheitspolitischen Konzept von 1918. Hatte
man nach dem Ersten Weltkrieg, entgegen den anders lautenden Vorschldgen
vereinzelter britischer Beamter,® das deutsche Geistes- und Kulturleben seiner
eigenen Entwicklung {iberlassen und sich auf MaRnahmen der militdrischen
Sicherheit vor Deutschland konzentriert, so bezog man jetzt die Umerziehung
der Deutschen in die Sicherheitspolitik ein. Als eine der Aufgaben der briti-
schen Kulturpolitik in Deutschland wurde genannt: ,Avoiding the mistakes
made after 1918.”

Zweitens - und hier lag die Hauptfunktion britischer Kulturpolitik nach
dem Zweiten Weltkrieg - sollte sie der Selbstdarstellung GroRbritanniens oder
der Propaganda fiir GroRbritannien, von den Briten selbst als ,Projection of
Britain’ bezeichnet, dienen und damit GroRbritanniens Einfluss auf die Ge-
staltung der Nachkriegsordnung sichern sowie die eigene Machtposition stdr-
ken. Angesichts des im Verlauf des Zweiten Weltkriegs sich immer deutlicher
offenbarenden Machtverlusts GroRbritanniens und der sichtbar werdenden
Abhdngigkeit von den USA kam der ,Projection of Britain’ eine wichtige Rolle
zu, um den Anspruch auf Anerkennung als Grofmacht und auf die Mitge-
staltung der Nachkriegsordnung sowohl gegeniiber den Verbiindeten als auch
gegeniiber den besetzten Feindlandern zu untermauern. So hieR es bereits in
einem Entwurf der Political Warfare Executive zur ,Projection of Britain’ vom
Jahresende 1942: ,Our propaganda has now the important task of convincing
our European audience that in the organisation of the post-war world Britain
has a big part to play and that the ideas and the experience Britain has to
offer are of real value for Europe”.*°

Angesichts fehlender realer Macht auf wirtschaftlichem und militdrischem
Gebiet musste ein anderer Bezugspunkt gewdhlt werden, um der Welt zu
demonstrieren, dass GroRbritannien einen Anspruch darauf hatte, die Nach-
kriegsordnung mitzugestalten. Dieser Bezugspunkt wurde dann auf der
ideellen Ebene gefunden, d.h. GrofRbritannien erhob den Anspruch auf Mitge-

7 Siehe dazu u.a. PRO, FO 1049/1 12, Notes on Publications Conference Held at HQ, ISC
Branch, 27.7.1945; FO 1013/1905, HQ PR/ISC Group: Explanatory Statement on ,,Proposals
for the Establishment in the British Zone of German Bodies in the Field of Information and
Culture", 25.2.1947.

8 H.Wickham Steed, Through Thirty Years, 2 Vols, London 1924,Vol. Il, S. 250; Philip M. Taylor,
The Projection of Britain. British Overseas Publicity and Propaganda 1919-1939, Cambridge
1981,S. 13,47 1, 128 f.

9, The Dual Responsibility of PR/ISC. Avoiding the mistakes made after 1918, in: British Zone
Review,Vol. |, No. 8,5.1.1946,S.22 f.

"0 PRO, FO 898/413,The Projection of Britain, 21.12.1942.
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staltung der Nachkriegsordnung durch den Verweis auf seine in Politik, Wirt-
schaft und Gesellschaft zum Tragen kommenden Werte, oder, wie es in dem
oben zitierten Entwurf hiel3, auf seine Ideen und Erfahrungen, die es der
Welt anzubieten habe. Die Vermittlung dieser Werte oder des ,British way of
life’ zum Zwecke britischer Selbstdarstellung und des Machterhalts iibernahm
nach dem Kriege die Kulturpolitik, die in diesem Sinne als eine Art ,Mach-
tersatzpolitik’ bezeichnet werden kann. In einem Schreiben des Leiters der
Information Services Division, Gauntlett, aus dem Jahre 1948 heifit es: ,We
[...] are here [in Germany] to do British publicity/propaganda/projection, i.e.
to promote British policy and to project British ,civilization™."

Die ,Projection of Britain” oder Werbung fiir GroRbritannien stand in Kon-
tinuitdt zu der seit den dreiRiger Jahren betriebenen Kulturpropaganda in
Friedenszeiten, die bereits eine Reaktion auf den sich deutlich abzeichnen-
den Machtverlust als Grofmacht gewesen war und einen Wandel in den aus-
wdrtigen Kulturbeziehungen markiert hatte, die bis dahin {iberwiegend eine
Angelegenheit privater Organisationen und Initiativen gewesen waren.'? Zu
diesen beiden zentralen Funktionen britischer Kulturpolitik kam, wie bereits
erwahnt, auf Zonenebene das Anliegen, durch Unterhaltung die deutsche Be-
vilkerung von ihrer harten Situation in der Nachkriegszeit abzulenken. Dies
aber war nur ein untergeordnetes Anliegen.

Wie wirkten sich die genannten Funktionen britischer Kulturpolitik auf die
Gestaltung der Filmpolitik in der britischen Besatzungszone aus? Die Entna-
zifizierung des deutschen Kulturlebens als Bestandteil britischer Sicherheits-
politik beinhaltete im Bereich des Films die Zensur aller deutschen Spiel- und
Dokumentarfilme, die Umstrukturierung und den Neuaufbau der deutschen
Filmwirtschaft sowie die Neubesetzung wichtiger Positionen mit unbelasteten
Personen, die sich einem Lizenzierungs- bzw. Registrierungsverfahren zu un-
terwerfen hatten.®

1944 hatte es in den anglo-amerikanischen Richtlinien zur Filmpolitik im
Nachkriegsdeutschland geheiflen, dass in den wieder zu erdffnenden Ki-
nos auf keinen Fall unter dem nationalsozialistischen Regime entstandene,
sondern nur britische und amerikanische, zur Umerziehung gedachte Filme
gezeigt werden diirften.' Als die Kinos im Juli 1945 wiedererdffnet wurden,
lagen allerdings noch keine britischen Filme vor; der erste britische Film REM-

"' PRO,FO 1056/152, 16.10.1948.

12 Ndheres dazu siehe Clemens (Wie Anm. 2), S. 20 ff.

* Der Prozess des Wiederaufbaus einer deutschen Filmwirtschaft, der stark von britischen
kommerziellen Interessen, die teils in Widerspruch zu den Besatzungszielen standen, gepragt
war, soll hier nicht ndher erértert werden; siehe dazu Clemens (Wie Anm. 2),S.231 ff.

“ PRO, FO 898/394, SHAEF/PWD betr.: German Planning Committee, 10.5.1944.
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BRANDT kam erst Mitte September 1945 in die deutschen Kinos. Auch in den
folgenden Jahren konnten nicht geniigend britische Filme importiert werden,
um damit - bis zur Fertigstellung einer ausreichenden Anzahl neuer deut-
scher Filme - einen Grofteil des Kinoprogramms abzudecken.?® Diese Situa-
tion war neben dem Devisenmangel, der grundsatzlich den Import britischer
Filme in die Besatzungszone erschwerte,’® auf Versdumnisse wahrend der Pla-
nungsphase ab 1943 zuriickzufithren, wo man sich intensiver um die Auswahl
und Synchronisation britischer Filme hdtte kiimmern miissen. So wurden die
Kinos in der britischen Zone mit alten deutschen Spielfilmen eroffnet, die
man als unbedenklich eingestuft hatte: Es sollten nur reine Unterhaltungsfil-
me ohne direkte politische Tendenz zur Vorfiihrung freigegeben werden. Hier
ist aber zu bedenken, dass auch diese Filme im ,Dritten Reich’ die gleiche
Funktion erfiillt hatten wie die ausgesprochenen Propagandafilme, ndmlich
die Moral zu stdrken und den Krieg zu gewinnen.

In den ersten Jahren der Besatzungszeit stellten die alten deutschen Filme,
die so genannten Reprisen, das Hauptkontingent der vorgefiihrten Spielfilme
in den Kinos der britischen Zone; ausldndische Filme gelangten erst allmdh-
lich ins Programm.?” Angaben der britischen Kontrollkommission zufolge
hétte die Mdglichkeit bestanden, anstelle der vielen, in der Nazizeit herge-
stellten Produktionen vermehrt amerikanische und auch sowjetische Filme zu
zeigen, doch werteten die verantwortlichen Stellen hier sowohl die ,Projec-
tion of Britain” als auch die britischen kommerziellen Interessen hoher als die
Entnazifizierungsziele. Man befiirchtete, dass die ,Uberschwemmung’ der Ki-
nos mit amerikanischen Filmen sich nachteilig auf das britische Prestige und
auf die kommerzielle Zukunft der britischen Filmindustrie auswirken kdnne.*®

1> PRO, FO 1056/70, PR/ISC Group Progress Report for the Period Ist - 30th September
1945; FO 371/46702, C 7912, Bamford an Ingrams, 31.10.1945; FO 371/55512, C 5353, The
Film Situation in All the Zones of Germany, 5.5.1946.

16 Siehe dazu die AuBerungen Balfours in dem Artikel ,,Brauer:Warum? Balfour: Darum!
Briefwechsel in Sachen Film", in: Der Spiegel, |.]g, Nr. 7, 15.2.1947, S. 20.

|7 Dies trifft - zumindest bis Mitte 1946 - auch fur die franz&sische Zone zu; in der sowjeti-
schen Zone wurden 1945/46 ebenfalls sehr viele Reprisen eingesetzt; in der amerikanischen
Zone wurden die ersten alten deutschen Filme im Dezember 1945 freigegeben, laut Bericht
der britischen Kontrollkommission wurden allerdings im Frihjahr 1946 in der amerikanischen
Zone noch keine alten deutschen Filme gezeigt; siehe PRO, FO 371/55512, C 5353, The Film
Situation in All the Zones of Germany, 5.5. 1946; FO 1056/8, Robertson an das COGA betr:
British Films for German Cinemas, 27.9.1946; FO 1056/25, Short Term Infm Control Policy in
the British Zone, 16.7.1945; FO 371/46702, C 10124, Reorganisation of Publicity and Cultural
Media in All the Zones of Germany No. 2, 19.12.1945.

'8 PRO, FO 371/46702, C 4891, Ingrams an Bamford, 10.10.1945; FO 946/70, Brown an
Crawford, 19.6.1947;FO 371/55512, C 5353, The Film Situation in All the Zones of Germany,
5.5.1946.
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Ebenso verfuhr man in einigen von den Sowjets bereits erdffneten Berliner
Kinos, wo man die sowjetischen Filme aus dem Programm nahm und durch
alte deutsche Spielfilme ersetzte.?

Alle deutschen Filme, Spiel- wie auch Dokumentarfilme, waren entsprechend
der Information Control Regulation No. 2 zunéchst beschlagnahmt worden
und wurden, bevor sie zum Verleih wieder freigegeben wurden, einer Zensur
durch das Film Censorship Bureau der Film Section in der Zone unterwor-
fen.? Filmtheaterbesitzer durften nur solche Filme vorfiihren, die mit einem
von der Film Section ausgestellten Vorfithrungsschein versehen waren.?! Die
alten deutschen Filme wurden von der Zensurstelle in drei Kategorien einge-
teilt: Filme der Kategorie A durften vorgefiihrt werden, Filme der Kategorie
B sollten vor der Freigabe erst geschnitten werden und Filme der Kategorie
C waren von der Vorfithrung grundsdtzlich ausgeschlossen.?? Die Zensurkri-
terien waren gemeinsam von allen vier Besatzungsmdchten im Rahmen des
Alliierten Kontrollrates festgelegt worden. Demnach sollten u.a. alle die
Filme unter das Vorfithrverbot fallen, welche die Ideologie des Faschismus,
des Nationalsozialismus oder der Rassenunterschiede sowie Krieg und Milita-
rismus verherrlichten, die die deutsche Geschichte verfdlschten oder die die
Alliierten, ihre Regierungen und ihre politischen Fiihrer geringschdtzten oder
lacherlich machten.?® Von den bis Mai 1947 in der britischen Zone zensierten
1.016 Spielfilmen?® wurden 68,9% (701) in die Kategorie A eingestuft, in die
Kategorie B fielen zu dem Zeitpunkt nur drei Filme (0,3%); verboten wur-
den 30,7% (312) der Filme. Mit anderen Worten: Zwei Drittel der zensierten
deutschen Filme wurden freigegeben, nur ein Drittel war von der Vorfithrung
grundsitzlich ausgeschlossen. Ahnlich sah es bei den Dokumentarfilmen aus:
Von den bis zum 6. November 1947 zensierten 1.162 deutschen Dokumen-
tarfilmen® wurden 71,6% (832) in die Kategorie A eingestuft (ca. 30% erst
nach dem Schneiden einiger Szenen), 1,4% (16) befanden sich zu diesem
Zeitpunkt noch in Kategorie B, 27% (314) waren verboten.

" PRO, FO 898/401, Calder: Observations on Information Services in Germany, 23.8.1945.
20 PRO, FO 946/86, Film Section Report for Fortnight Ending 6th November 1947.

2L PRO, FO 101371912, Mil. Gov. Germany, Information Control Instruction No. | for Persons
Engaging in Activities in the Information Services in Accordance with Paras. 3,4 and 5 of
Information Control Regulation No. |; ebd., Befehl an die Filmtheaterleiter zur Wiedererdff-
nung der Filmtheater fir die deutsche Bevolkerung, August |945.

2 PRO, FO 946/85, Complete List of German Censored Films up to and Including 31 March
1946; ebd., Complete List of German Censored Films up to and Including 2nd May 1947.

2 PRO, FO 1056/ 14, PR/ISC Group, Adv. HQ, CCG(BE), Berlin an Commandant de Maria,
26.11.1945.

2 PRO, FO 946/85, Complete List of German Censored Films up to and Including 2nd May
1947.

% Ebd., Complete List of German Censored Films up to and Including 6th November 1947.
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Auch die ab 1946 mit britischer Lizenz produzierten neuen deutschen Filme
unterlagen der Zensur durch die britische Militdrregierung. Hierbei handelte
es sich bis zum Oktober 1948 um eine Vorzensur, d.h. mit der Produktion
durfte erst begonnen werden, wenn zuvor das Drehbuch genehmigt worden
war. Mehrfach mussten Drehbiicher gedndert werden, bevor die Genehmigung
zur Produktion der Filme erteilt wurde.?® Ab Herbst 1948 unterlagen die neu-
en Spielfilme lediglich einer Nachzensur; 1949 endete die Filmzensur durch
die britische Militirregierung mit der Ubergabe dieser Aufgabe an die Deut-
schen und die ins Leben gerufene Freiwillige Selbstkontrolle der deutschen
Filmwirtschaft (FSK).?” Allerdings behielten die Briten es sich vor, gegen
Entscheidungen der FSK einzuschreiten, wenn britische Interessen oder In-
teressen anderer Besatzungsmachte gefahrdet waren.? Ein solcher Fall trat
bei der geplanten Vorfithrung des 1943 gedrehten Films TITANIC auf, der von
der FSK zur Vorfiihrung freigegeben worden war, nach britischer Auffassung
aber deutliche antibritische Propaganda enthielt. Dementsprechend wurde die
Auffiihrung dieses Films (1949/50) verboten.?

Britische Filme kamen, wie erwdhnt, erst allmdhlich in die deutschen Ki-
nos. Ausgewdhlt wurden sie in London vom Political Intelligence Department
(PID) des Foreign Office in Zusammenarbeit mit dem Ministry of Information,
spdter vom Information Services Directorate des Control Office for Germany
and Austria.*® Vertrdge des Ministeriums mit dem Filmmagnaten J. Arthur
Rank entlasteten dieses von einem Teil der anfallenden Kosten, wahrend
Rank in dieser Abmachung eine giinstige Moglichkeit sah, seinen Spielfilmen
einen Zugang zum deutschen Markt zu verschaffen.’! Von den dem PID bzw.
der Film Section des Information Services Directorate angebotenen britischen
Spielfilmen wurden zwischen 1945 und Oktober 1947%* rund 60 als geeignet
zur Vorfithrung in Deutschland und Osterreich ausgewihlt.®

% PRO, FO 1056/1 17, Pre-Censorship of Films Scripts; FO 1056/266, Kirkness an das HQ/
ISD betr: Film Censorship, 21.7.1948; ebd., Gibson an den Chief ISD betr: Film Censorship,
10.7.1948; FO 946/86, Film Section Report for Fortnight Ending 22nd November 1947 und
for Fortnight Ending 20th December 947.

2 PRO, FO 1056/266, Press-Communique. Pre-Censorship of Films Scripts; ebd., Gauntlett
betr: Censorship of British Films Intended for Exhibition in the British Zone of Germany,
8.7.1948; ebd., Dessauer betr: German Films Produced under Military Government Licence,
[1.4.1949; FO 1056/1 17, Buckland-Smith an die ISD, Berlin betr: Film Censorship, |3.12.1948.
% PRO, FO 1056/117; FO 1056/266, CCG(BE), Outgoing Confidential Telegram betr:: Film
Censorship, 28.7.1949.

2 PRO, FO 1056/266, Crowe an die ISD, Office of the High Commissioner, 18.1.1950.

%0 PRO, FO 946/69, Brown an Crawford, 10.5.1947.

3! Zur Zusammenarbeit zwischen den britischen Ministerien und der ,,British Common-

wealth Film Corporation Ltd." des Filmmagnaten Arthur Rank siehe ausfiihrlich Clemens
(Wie Anm. 2),S. 165 ff.
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Bei der Auswahl britischer Spielfilme lieRen sich die Mitarbeiter der Film
Section nach eigenen Aussagen von den beiden Gesichtspunkten leiten, ob
erstens die Filme in Einklang mit den grundlegenden Richtlinien der Besat-
zungspolitik stiinden und zweitens, ob sie gute Unterhaltung darstellten und
damit das Ansehen des britischen Films steigern konnten.3 Andere AuRe-
rungen und auch die Filmauswahl selbst unterstreichen, dass der ,Projection
of Britain’ oberste Prioritdt eingerdaumt wurde.? Zundchst ist festzustellen,
dass vor allem solche Filme ausgewdhlt wurden, die im eigenen Land als
hochwertig angesehen wurden bzw. grofRe Kassenerfolge waren, wie z.B.

THE MAN IN GREY (1943, Leslie Arliss, deutsch: DER HERR IN GRAU), LOVE STORY
(1944, Leslie Arliss, deutsch: CORNWALL RHAPSODIE) und THE SEVENTH VEIL (1945,
Compton Bennett, deutsch: DER LETZTE SCHLEIER). Filme, die in GroRbritanni-
en erfolgreich waren, kamen aber nicht zwangsldufig auch beim deutschen
Kinopublikum gut an. Die wiederholt in der britischen Besatzungszone laut
gewordenen Klagen iiber schlechte britische Filme* fiihrten dazu, dass das
Auswahlverfahren im Friithjahr 1947 dahingehend modifiziert wurde, dass die
Spielfilme zundchst einem ausgewdhlten Hamburger Publikum - iiber dessen
Zusammensetzung nichts bekannt ist - gezeigt wurden und erst aufgrund
der Reaktionen dieser Zuschauer {iber die Vorfiihrung entschieden wurde.>’
Die endgiiltige Entscheidung iiber die Vorfithrung eines Films in Deutschland
lag damit bei der ISC Branch der Kontrollkommission bzw. spéter bei der ISD.*®
Auf diese Weise wollte man verhindern, dass weiterhin Filme in deutsche
Kinos kamen, die das britische Ansehen in Deutschland herabsetzen oder be-
eintrachtigen konnten.

Einige der von der Londoner Film Section ausgewdhlte Spielfilme wurden
aufgrund der Reaktion des Hamburger Publikums von der ISC Branch als
ungeeignet abgelehnt, wie z.B. die Filme THEY CAME T0 A CITY (1944, Basil
Dearden) und THE MAN WITHIN (1947, Bernard Knowles).* Warum diese Filme

2 Ab Oktober/November 1947 wurden die britischen Filme fur Deutschland nicht mehr
vom COGA ausgewdhlt, sondern diese Aufgabe fiel in den Zustindigkeitsbereich der lizen-
zierten britischen Verleihorganisationen; siehe dazu Clemens (Wie Anm. 2), S.231 ff.

3 PRO, FO 946/69, Brown an Crawford betr: British Feature Films, 13.6.1947; FO 936/152,
PID Film Position, 30.12.1945; FO 946/30; FO 946/78; FO 946/90.

* PRO, FO 946/69, Brown an Crawford, 10.5.1947.

35 Siehe u.a. PRO, FO 1013/1912, Balfour an den Deputy Controller; Film Section betr: Sche-
dule of Responsibilities, 19.6.1946; FO 946/76, Elton an Oglander, 22.11.1947.

% PRO, FO 946/69, Brown an Crawford, 6.5.1947 und 10.5.1947; FO 1056/ |3, Edwards an
den DMG betr: Future Responsibility for Choosing British Films for Germany, 12.9.1947.

¥ PRO, FO 946/90, G.1. (Films): Monthly Report, April 1947.

3 PRO, FO 946/69, Brown an Crawford, 6.5.1947 und 10.5.1947.

¥ PRO, FO 946/86, Film Section Report for Fortnight Ending 8th November 1947; FO
946/78, G.1. (Films) an die Film Section/ISC Branch betr:THEY CAME TO A CITY, 16.6.1947;
FO 946/90, G.1. (Films), Monthly Report, June 1947.

62



abgelehnt wurden, ist aus den vorhandenen Quellen nicht zu erschlie3en;
berichtet wird nur gelegentlich von ,heftigen Reaktionen” des Hamburger
Publikums bei einigen Szenen.” Es kam allerdings auch vor, dass bereits frei-
gegebene britische Filme, wie z.B. der 1948 gedrehte Film OLIVER TwiIST (David
Lean), aufgrund von Zuschauerprotesten wieder aus dem Programm genom-
men werden mussten. Bei der Vorfithrung war es zu tumultartigen Szenen
vor den Kinos gekommen; jiidische Biirger hatten in Berlin das Filmtheater
gestiirmt, da die Gestalt des jiidischen Hehlers Fagin im Film als antisemi-
tisch aufgefasst wurde. Der Film wurde erst spdter, nachdem einige Szenen
herausgeschnitten worden waren, wieder gezeigt.

Auch nachdem die Spielfilme nicht mehr von der Londoner Film Section
ausgewdhlt, sondern Auswahl, Export und Verleih von der im Oktober 1947
lizenzierten britischen Verleihorganisation Eagle-Lion Distributors Ltd. vorge-
nommen wurden,“ blieb die Zensur durch die Film Section der Kontrollkom-
mission bestehen. Die Zensur, die die Filme vor den Synchronisationsarbeiten
passieren mussten, sollte sicherstellen, dass die Filme mit den Direktiven
der Militdrregierung in Ubereinstimmung standen, keine Szenen enthielten,
die Faschismus und Militarismus glorifizierten, den Moralvorstellungen ent-
sprachen und kein ungiinstiges Bild von GroRbritannien zeichneten.” Wie
aus den britischen Akten hervorgeht, wurde die Mehrzahl dieser Filme mit
den Begriindungen abgelehnt, dass sie ein negatives Bild von GrofRbritannien
zeichneten oder aufgrund ihrer niedrigen Qualitdt nicht dazu beitragen wiir-
den, das Ansehen des britischen Films in Deutschland zu steigern. Letzteres
war den Briten auch aus wirtschaftlichen Griinden wichtig, denn die heimi-
sche Filmindustrie, die in heftiger Konkurrenz zur amerikanischen stand,
wollte sich den deutschen Markt fiir ihre Produkte sichern. Andere Filme
wurden abgelehnt, da sie die Alliierten in ungiinstigem Licht zeigten oder zu
viele Kriegsszenen enthielten.*

Bereits in der Planungsphase wéahrend des Krieges hatte das fiir Filme
zustdndige Komitee vorgeschlagen, dass Kriegsfilme nur einen geringen Pro-
zentsatz aller in der Besatzungszone zu zeigenden Filme ausmachen sollten.
Kriegsfilme sollten nur dann aufgefiihrt werden, wenn sie als Dokumentar-
filme von aufBerordentlichem Wert seien oder wenn sie von Kriegsereignis-

10 PRO, FO 946/78, G. 1. (Films) an die Film Section/ISC Branch betr: THEY CAME TO A CITY,
16.6.1947.

I Siehe u.a. Berliner Montags-Echo, 21.2.1949; Telegraf (Berlin), 22.2.1949; Monthly Report of
the Control Commission for Germany (British Element), February 1949, S. 33,

* Siehe dazu Clemens (Wie Anm. 2),S. 231 ff.

# PRO, FO 1056/266, Kirkness an die Royal Air Force Cinema Corporation, Hamburg betr:
Censorship of Films, 11.5.1948.

* Siehe u.a. ebd., Crowe an den Deputy Chief (Plans) ISD, |1.7.1949: List of Films Forbidden;
ebd, Kirkness betr: Censorship of British and Foreign Films, 12.10.1948.
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sen handelten, die den Deutschen nicht so vertraut seien, so dass sie dazu
beitragen konnten, die Restriktionen und Schwierigkeiten wahrend der
Besatzungszeit verstdndlich zu machen und Verstandnis fiir das Vorgehen der
Besatzungsmacht zu wecken. Ansonsten sollte keine Auseinandersetzung mit
der Kriegszeit im Rahmen des britischen Filmprogramms stattfinden.

Die Griinde hierfiir liegen auf der Hand: Erstens hdtten Kriegsfilme der Besat-
zungsmacht, die den besiegten Deutschen ihre Fehler und Niederlagen stdndig
vor Augen gefiihrt hdtten, bei den Deutschen vermutlich nur negative Gefiihle
gegeniiber den Briten provoziert und wohl kaum zu einer positiven Bewertung
der britischen Besatzungsmacht gefiihrt. Die Auseinandersetzung mit der na-
tionalsozialistischen Vergangenheit der Deutschen sollte - so wurde in London
gefordert - von den Deutschen selbst betrieben werden; ein ,lehrmeisterhaftes’
Auftreten der Briten konnte sich eher kontraproduktiv auswirken.*

Zweitens war der Verlauf des Zweiten Weltkrieges sicherlich auch kein Ruh-
mesblatt fiir GroRbritannien gewesen, so dass es auch von daher den Briten
nicht als sinnvoll erschien, die Kriegszeit zu thematisieren. Anstelle einer
Auseinandersetzung mit der nationalsozialistischen Vergangenheit - so wurde
wiederholt gefordert - sollte lieber die positive Darstellung des ,British way
of life’ treten. Kulturpropaganda musste ndmlich, wenn sie erfolgreich sein
sollte, positiv ausgerichtet sein und Kritik an den Adressaten und Produzen-
ten der Propaganda vermeiden. Diesen Richtlinien folgte das Filmauswahlko-
mitee. Unter den rund 60 bis Oktober 1947 ausgewdhlten Spielfilmen befan-
den sich nur drei Kriegsfilme. Es handelt sich um die Filme SAN DEMETRIO, LON-
DON (1943, Charles Frend), THE FOREMAN WENT To FRANCE (1941, Charles Frend)
und THE PROUD VALLEY (1939, Penrose Tennyson, deutsch: DAS SINGENDE TAL), die
alle ein positives Bild britischer Leistungen im Krieg prdsentieren.

Entsprechend dem bereits 1944 gefassten Beschluss, keine Filme vorzu-
fiithren, in denen die Deutschen ldcherlich gemacht werden, wurden die zu
Beginn des Krieges gedrehten Filme, wie z.B. NIGHT TRAIN T0 MUNICH (1940,
Carol Reed) und PIMPERNEL SMITH (1941, Leslie Howard), in denen - wie es das
Ministry of Information gewiinscht hatte*® - die Nationalsozialisten karikiert
oder als verbrecherische, brutale Rauberbande dargestellt wurden, nicht in
das Auswahlprogramm einbezogen.

Auch Filme {iber den Widerstand im Nazi-Deutschland, wie PASTOR HALL
(1940, Roy Bolting) und FrReeDoM RADIO (1941, Anthony Asquith) wurden
nicht gezeigt, zum einen vermutlich, weil die Situation im nationalsoziali-
stischen Deutschland in diesen Filmen nicht realistisch dargestellt wurde,*

* Siehe u.a PRO, FO 371/34462, C 14272, O'Neill an Wilson, 30.11.1943; FO 371/39054, C
11892, O'Neill an Wilson, 20.1.1944 und C 12119, O'Neill an Wilson, 22.2.1944.

* Siehe u.a. Robin Cross, The Big Book of British Films,Woodacott 1984, S. 12 ff.
7 Ebd, S. 14 ff.
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zum anderen, weil eben grundsdtzlich die deutsche Vergangenheit nicht im
Rahmen des britischen Filmprogramms thematisiert werden sollte.

Ebenso wenig kamen Filme wie SHIPS WITH WINGS (1941, Sergei Nolbandov),
die nicht sehr gut mit den eigenen Armeevorgesetzten umgingen, oder Filme
wie WENT THE DAY WELL (1942, Alberto Cavalcanti), in denen brutales Vorgehen
der Briten gegeniiber Deutschen gezeigt wurde, auf die Auswahlliste. Auch
die Filme FRIEDA (1947, Basil Dearden) und THE MAN WITHIN (1947, Bernard
Knowles) wurden nach ihrer Begutachtung abgelehnt,“® vermutlich, weil sie
Kritik am Verhalten der Briten beinhalteten bzw. kein allzu rosiges Bild vom
England der Nachkriegszeit zeichneten. Der 1947 gedrehte Film HoLiDAY CAMP
(Ken Annakin, deutsch: VIEL VERGNUGEN) sollte erst nach dem Herausschneiden
einiger Szenen zur Vorfithrung in Deutschland freigegeben werden. Der Film
FRrIEDA handelt von einem antinationalsozialistisch eingestellten deutschen
Médchen, das mit ihrem britischen Ehemann, den sie vor den Nazis gerettet
hat, nach England kommt und dort auf Misstrauen und Ablehnung stoRt. THE
MAN WITHIN ist eine Schmugglergeschichte, in der Folter und Priigel gezeigt
werden, und HOLIDAY CAMP stellt einen Abriss des sozialen Lebens in England
mit all seinen Problemen am Ende der vierziger Jahre dar. Diese Filme waren
in den Augen der Auswahlkomitees kaum geeignet, GroRbritannien als Vor-
bild fiir die Deutschen hinzustellen.

Die von der Film Section vorgenommene Filmauswahl fiir Deutschland
stellte insgesamt einen Querschnitt durch die Produktionen der englischen
Kriegs- und Nachkriegszeit dar. Es waren Melodramen, Komddien, Krimi-
nal- und Spionagefilme, Literaturverfilmungen, aufwandige Historienfilme
usw. Der groRte Teil der britischen Spielfilme, die in Deutschland gezeigt
wurden, hatte rein unterhaltenden Charakter. Diese Filme sollten das deut-
sche Publikum ablenken und gleichzeitig das Ansehen des britischen Films
in Deutschland steigern. Ob dies allerdings erreicht wurde, ist angesichts der
zuriickhaltenden Rezeption der britischen Filme durch das deutsche Publi-
kum recht zweifelhaft. Zwar vermeldete die ISC Branch bei einigen Filmen,
wie z.B. THE OVERLANDERS (1946, Harry Watt, deutsch: DAS GROSSE TREIBEN) und
0pD MAN OUT (1947, Carol Reed, deutsch: AUSGESTOSSEN) Kassenerfolge in Berlin
und Hamburg,* doch erfreuten sich die britischen Filme im GrofRen und Gan-
zen nicht allzu grofRer Beliebtheit beim deutschen Publikum, weil sie dessen
Geschmack nicht trafen. Dem britischen Film wurde vorgeworfen, er sei zu

% PRO, FO 946/86, Film Section Report for Fortnight Ending 8th November 1947 und for
Fortnight Ending 17th January 1948; FO 946/90, G.1. (Films), Monthly Report, June 1947.

* Monthly Report of the Control Commission for Germany (British Element), August 1947,
S.49 und September 1950, S. 39; PRO, FO 946/86, Film Section Report for Fortnight Ending
| 7th January 1948 - Grof3e Kassenerfolge in Deutschland waren auch die britischen Filme
THETHIRD MAN (1949, Regie: Carol Reed, deutsch: DER DRITTE MANN) und THE RED SHOES
(1948, Regie: Michael Powell).
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fade, der englische Humor sei unverstandlich und die aufgeworfenen sozialen
und ethischen Probleme seien fiir die Deutschen uninteressant und veraltet.*
So hieR es in einer Rezension des synchronisierten englischen Films EHEMANN
ZUR ANSICHT: ,Der deutsche Betrachter muR bedenken, daR es sich um einen
fiir Engldnder bestimmten Film handelt, sonst hilt er leicht das Trockene
und Niichterne der Gestaltung fiir verstaubte Unnatiirlichkeit.”** Oder: ,Was
in letzter Zeit von jenseits des Kanals an Filmen zu uns kam, ist kaum noch
einer ernsthaften Stellungnahme wert [...]. Fiir wie anspruchs- und geistlos
miissen die englischen Filmproduzenten doch ihr Publikum halten.”*? In der
Beliebtheitsskala der Filme rangierten beim deutschen Publikum, wie Be-
obachtungen in Berlin ergaben, an erster Stelle die alten deutschen Filme,
gefolgt von den amerikanischen; an dritter, vierter und fiinfter Stelle folgten
dann in der Reihenfolge die britischen, franzdsischen und sowjetischen Fil-
me.*

Im Bereich des Dokumentarfilms® war die Situation dhnlich wie beim Spiel-
film. Als die Kinos im Sommer 1945 wiedererdffnet wurden, gab es kaum
britische Dokumentarfilme, die vorgefithrt werden konnten. Am 1. September
1945 standen zur Vorfithrung in den deutschen Kinos nur je zehn Kopien der
drei Dokumentarfilme THE CROWN OF THE YEAR, CLYDEBUILT und NEW ZEALAND zur
Verfiigung; diese Situation verbesserte sich nur sehr langsam.> Die Auswahl
geeigneter Dokumentarfilme stellte sich insofern als schwierig dar, als viele
der 1945 verfiigbaren Filme Kriegsszenen beinhalteten und deshalb aus oben
dargelegten Griinden als ungeeignet fiir deutsches Publikum angesehen wur-
den. Ubersetzung und technische Bearbeitung dieser Filme verzogerten ihre
Bereitstellung erheblich.®

% Siehe u.a. PRO, FO 371/55512, C 5353, The Film Situation in All the Zones of Germany,
5.5.1946; FO 946/30, Monthly Report for September 1946 on the Activities of G/A Press
Section, PMD Section, Film Section and G/A Servicing Desks of Information Services Direc-
torate.

*! Theaterdienst, 2.]g. H. 38,22.9.1947,S. 10 f; siehe auch ebd. 3.)g., H. 27,9.7.1948, S. 8; ebd.
H.43,29.10.1948,S. 10 f.

2 Ebd. 3.Jg, H. 38,24.9.1948.

5 PRO, FO 371/55512, C 5353, The Film Situation in All the Zones of Germany, 5.5.1946.

** Dokumentarfilme werden im deutschen Sprachgebrauch auch als Kulturfilme, Kurzfilme,
Beifilme oder Beiprogrammfilme bezeichnet (Georg Roeber/Gerhard Jacoby, Handbuch der
filmwirtschaftlichen Medienbereiche, Pullach b. Miinchen 1973, S.250). Da es keine scharfen
Begriffsunterscheidungen zwischen diesen Bezeichnungen gibt, wird im Folgenden der Begriff
,Dokumentarfilm’ als Oberbegriff fiir alle diese Filme gebraucht.

* PRO, FO 371/46702, C 7912, Bamford an Ingrams, 31.10.1945.

% Ebd,; FO 936/152, PID Film Position, Annexure | to Appendix ,A’: Feature and Documenta-
ry Film Programme 1945 und 1946, 30.12.1946.

66



Mit der Bestellung des bekannten britischen Dokumentarfilmregisseurs
Arthur Elton zum Film Adviser bei der ISC Branch im Januar 1947 wurden die
Arbeiten im Dokumentarfilmbereich intensiviert. Elton war auch Vertreter des
britischen Central Office of Information in Deutschland, das die Mehrzahl der
britischen Dokumentarfilme lieferte, und zugleich britischer Reprdsentant der
amerikanisch-britischen Wochenschau WEeLT v FiLM.>” Elton konnte gegeniiber
den britischen Stellen durchsetzen, dass die endgiiltige Auswahl der von Lon-
don zur Verfiigung gestellten britischen Dokumentarfilme von der ISC Branch
getroffen wurde.>® Auch forderte die ISC Branch selbst Filme zu bestimmten
Themen in London an, die sie fiir die deutschen Zuschauer als notwendig
erachtete bzw. regte die Produktion spezieller Dokumentarfilme fiir die briti-
sche Zone an.*

Ab Sommer/Herbst 1947 wurden zudem Dokumentarfilme von deutschen
Filmfachleuten unter britischer Aufsicht hergestellt.®® Hatten die in Deutsch-
land fiir britisches und anderes ausldndisches Publikum gedrehten Doku-
mentarfilme die Funktion, iiber die Lebensbedingungen in Deutschland zu
informieren und die Arbeit der Kontrollkommission in der britischen Zone zu
rechtfertigen, so wurde mit den fiir deutsches Publikum ausgewdhlten oder
hergestellten Dokumentarfilme bezweckt,

- den Deutschen Informationen iiber das Ausland zu liefern, die ihnen viele
Jahre lang vorenthalten worden waren.

- Wissen iiber GroRbritannien zu vermitteln und Respekt vor diesem Land
bei den Deutschen zu erzeugen.

- Die Deutschen iiber die Hintergriinde fiir die vorhandenen Probleme der
Nachkriegszeit aufzukldren, Geriichten entgegenzutreten und damit gleich-
zeitig um Verstdndnis fiir das Vorgehen der Besatzungsmacht zu werben.

- Die Deutschen zu ermutigen, am Wiederaufbau ihres Landes mitzuwir-
ken.®

% PRO, FO 946/81, Elton an Rotha, | 1.3.1947; ebd., Elton an den Commercial Counsellor,
British Legation, Stockholm, 5.9.1947; ebd., Elton an Brown betr: Organization of WELT IM
FiLm (BZ), 28.3.1947.

% PRO, FO 946/81, Elton an Crawford betr: The Adaption of Documentary and Specialised
Films into Germany, 25.4.1947; ebd., Brown an Crawford, 5.5.1947; ebd., Elton an Brown,
26.3.1947; FO 946/69, Elton: Report of Three Month's Work from January 2 Ist to April 2 1st
1947; ebd., Brown an Crawford, 16.5.1947.

% PRO, FO 946/69, Elton: Notes on the Administration and Financing of Films by the Central
Office of Information on Behalf of CCG, 28.5.1947.

¢ Ebd, Elton: Report of Three Month's Work from January 2 I'st to April 21st 1947,4.5.1947,
ebd, Crawford an Harvey, 23.6.1947; ebd., PR/ISC Group: Proposed Programme of Films to
Be Sponsored by Control Commission, London, through COI, 17.6.1947.

¢ Ebd,, Elton: The Production of Documentary and Similar Films in Germany, 12.5.1947; ebd.,,
Efton: Report of Three Month’'s Work from January 2 Ist to April 21st 1947,4.5.1947.

67



Uber die Art und Weise, wie der ,British way of life’ den Deutschen vermit-
telt werden sollte und vor allem iiber die Frage, welches Englandbild bzw.
welche erstrebenswerten Errungenschaften GrofRbritanniens den Deutschen
iibermittelt werden sollten, gab es innerhalb der zustdndigen Gremien hefti-
ge Diskussionen, die zugleich Ausdruck eines Selbstvergewisserungsprozesses
innerhalb der britischen Eliten i{iber die eigenen kulturellen Werte waren.%?

Sollte man beispielsweise eher das Bild des traditionellen, landlichen, ari-
stokratisch geprdgten Englands prdsentieren, das die kulturelle Identitdt
britischer Eliten in Politik, Wirtschaft und Kultur seit dem 19. Jahrhundert
bestimmt hatte, oder war es angesichts der als Herausforderung empfundenen
Konfrontation mit der amerikanischen und auch der deutschen Kultur sinn-
voller, ein modernes, zukunftsorientiertes GroRbritannien zu prdsentieren,
das die Nachkriegsentwicklung entscheidend bestimmen konnte? So hiel3
es in einem Papier zur ,Projection of Britain” aus dem Jahre 1946, das diese
Diskussion um die kulturelle Identitdt widerspiegelte: ,The emphasis must
always be on modern Britain, and on the British power of adaptation to meet
modern needs, rather than on Britain’s heritage. Thus Cotswold cottages
should be shown only as a contrast to a modern housing estate, and the Roy-
al Family portrayed in contexts which illustrate how an age-old institution
like monarchy can still meet a real need in the 20™ century.“®

Diese Unsicherheit iiber die eigenen kulturellen Werte fithrte dazu, dass
ein sehr vielschichtiges Englandbild nach Deutschland iibermittelt wurde.
Wahrend zahlreiche der fiir Deutschland ausgewdhlten Kulturprodukte, vor
allem Biicher, aber auch Spielfilme, das Bild des ,good old’, ldndlich geprdgten
Englands transportierten, iibernahmen die Dokumentarfilme hdufiger die
Aufgabe, das moderne GroRbritannien zu prasentieren. Insgesamt aber driangt
sich bei einem Uberblick iiber die ausgewihlten Dokumentarfilme der Ein-
druck auf, dass sich die Mitarbeiter der Londoner Film Section bei ihrer Film-
auswahl von einem nicht genau definierten, eher gefiihlsmaRRig bestimmten
Verstdndnis des ,British way of life’ leiten lieRen, was zu einem gewissen Ek-
lektizismus fiihrte. Die ausgewdhlten Dokumentarfilme enthielten sozusagen
,von jedem und fiir jeden’ etwas, provozierten vielfach Kritik an der getrof-
fenen Auswahl sowie zahlreiche Verbesserungs- und Erganzungsvorschldge.®
Elton {ibte u.a. wiederholt Kritik an der allzu glorifizierenden Darstellung
GroRbritanniens, wie sie seiner Ansicht nach in der Dokumentarfilmreihe ENG-
LAND VON HEUTE vermittelt wurde.®

62 Siehe dazu ausfurlich Clemens (Wie Anm. 2), insbes. S. 38 ff.
8 PRO, FO 1056/23, PR/ISC Group:The Projection of Britain in Germany, Mai 1946.

¢ Siehe u.a. PRO, FO 946/81; FO 946/86; FO 946/73,Tritton an Crawford, 24.11.1947; ebd.,
Crawford an Tritton, 2.12.1947.

% PRO, FO 946/81, Elton an Crawford betr: ENGLAND VON HEUTE, 25.4.1947; ebd., Brown
an Crawford betr: ENGLAND VON HEUTE, 5.5.1947.
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Auch eine Untersuchung der im Rahmen der Wochenschau WEeLT 1M FIiLM
gezeigten Filme hat ergeben, dass ein sehr groRer Teil der dort eingesetzten
britischen Beitrdge vor allem dem Ziel der Selbstdarstellung GroRbritanniens
diente.%

Heftige Diskussionen entziindeten sich innerhalb der mit der Filmauswahl
befassten Gremien an der Frage, ob den Deutschen Dokumentarfilme {iber die
in den Konzentrationslagern begangenen Verbrechen, so genannte ,Grauel-
Filme', gezeigt werden sollten, um Schuldbewusstsein und ein Verantwor-
tungsgefiihl fiir die Geschehnisse im ,Dritten Reich’ zu erzeugen. Anlass fiir
diese Diskussionen war der von den Amerikanern hergestellte 20-miniitige
Dokumentarfilm DIE ToDESMUHLEN, der Anfang 1946 in den Kinos der ameri-
kanischen Zone gezeigt wurde.®” Die Briten hatten grof3e Vorbehalte gegen
die Vorfiihrung solcher Filme. Sie glaubten kaum, dass solche Filme - isoliert
gezeigt - die gewlinschten Wirkungen erzielen wiirden; zudem bezweifelten
sie, dass sich die Deutschen freiwillig diese Filme ansehen wiirden. Sie zum
Besuch zu zwingen aber widersprach ihren Vorstellungen von Umerziehung.
Nicht zuletzt resultierten ihre Vorbehalte gegeniiber den ,Grdauel-Filmen’ aber
auch aus ihrer Auffassung, dass es Aufgabe der britischen Kulturpolitik sei,
den Deutschen positive Werte zu vermitteln und nicht, die deutsche Vergan-
genheit zu bewdltigen.® Allerdings lief DIE TODESMUHLEN versuchsweise eine
Woche lang in Hamburg und in Hannover; der Besuch war freiwillig.

Zusammenfassend bleibt zur britischen Filmpolitik in Deutschland nach dem
Krieg festzuhalten, dass diese sich vornehmlich auf die positive Selbstdar-
stellung GroRbritanniens konzentrierte und nicht auf die Auseinandersetzung
mit der nationalsozialistischen Vergangenheit der Deutschen. Dies entsprach
den grundsdtzlichen britischen Vorstellungen von Kulturpropaganda, die
sie bereits in den dreiRiger Jahren entwickelt hatten, dass namlich Kultur-
propaganda mehr ,pro-British” als ,anti-foreign” ausgerichtet sein sollte.”
Umerziehung bedeutete somit die Orientierung der Deutschen auf das Vorbild
GroRbritannien hin, was sich in der Auswahl entsprechender Spiel- und Do-
kumentarfilme niederschlug.

% Siehe dazu Clemens (Wie Anm. 2), S. 186 ff.
¢ PRO, FO 1056/25, Balfour an den Chief Political Division betr: Treatment of German Re-
sponsibility for Hitler etc. in Publicity in the British Zone, 4.2.1946.

¢ Siehe u.a. PRO, FO 1056/26, Gibson an den Chief PR/ISC Group betr: Exhibition to the
German Population of Films Showing the Horrors of the German Concentration Camps,
16.1.1946.

¥ PRO, FO 1056/23, Bishop an Gibson, Marz 1956; FO 371/55512, C 5353, The Film Situati-
on in All the Zones of Germany, 5.5.1946.
70 Siehe dazu ausfiihrlich Clemens (Wie Anm. 2), S. 20 ff.
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Ob die Briten ihre filmpolitischen Ziele in Deutschland erreichten, muss
zumindest in Bezug auf das Ziel, dem britischen Film eine groRere Resonanz
in Deutschland zu verschaffen und die britische Filmindustrie zu stdrken,
bezweifelt werden. Ab 1949 ging das Verleihangebot an britischen, aber auch
an franzosischen Filmen im Gegensatz zu amerikanischen Filmen kontinu-
ierlich zuriick. Im Verleihjahr 1951/52 umfasste das Angebot an britischen
Spielfilmen nur 4,3% aller in der Bundesrepublik vertriebenen Filme.”

Inwieweit die britischen Spiel- und Dokumentarfilme dazu beitrugen, die
Deutschen auf das Vorbild GroRbritannien hin zu orientieren und die Position
der ,machtlosen Siegermacht’ GroRbritannien zu stdrken, was ein wesentli-
ches Ziel britischer Politik war, ist schwer zu messen und kann daher nicht
eindeutig beantwortet werden. Der Beitrag Gro3britanniens zur Umerziehung
und zur Neuorientierung des deutschen Kulturlebens scheint heute gegen-
iiber den Anstrengungen der Amerikaner und auch der Franzosen eher in Ver-
gessenheit geraten zu sein, obwohl die Briten mit ihrer Filmpolitik entschei-
dend dazu beigetragen haben, dass eine neue, von nationalsozialistischem
und militaristischem Gedankengut gereinigte Filmwirtschaft in Deutschland
aufgebaut werden konnte.

! Filmstatistisches Material, zusammengestellt und bearbeitet von Gétz von Pestalozza im Auf-
trage der Arbeitsgemeinschaft der Filmindustrie in Deutschland flir die Spitzenorganisation der
Filmwirtschaft e.V.,Wiesbaden 1952; siehe auch Clemens (Wie Anm. 2),S. |77 f.
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Starthilfe zur Filmkultur
Die deutsch-franzosischen Filmtreffen 1946-1953

von Thomas Tode

Die Renaissance der Filmclubbewegung im Nachkriegsdeutschland ist eng
verkniipft mit einer Reihe von internationalen Filmtreffen, welche die Be-
satzungsbehodrden initiierten. Insbesondere die franzosische Militdradmi-
nistration betreibt mit Hilfe ihres von Albert Tanguy geleiteten Filmbiiros

in Baden-Baden (spdter von Mainz aus) eine aktive Filmkulturpolitik. Auf
dem gleichen Flur wie Tanguy arbeitet der Publizist Joseph Rovan, der fiir
deutsch-franzosische Freundschaftstreffen zustdndig ist. Ab 1946 organisiert
er regelmdRig Zusammenkiinfte in der franzdsischen Zone, vor allem in Ba-
den und in Wiirttemberg-Hohenzollern. Da er dort auch Filme prasentieren
will, versichert er sich der Hilfe der cineastisch versierten Kulturanimateure
André Bazin und Chris Marker. Gemeinsam gelingt es ihnen, ein jdhrliches,
ausschlieBlich dem Film gewidmetes Treffen in der franzdsischen Zone zu
etablieren: 1949 in Titisee, 1950 in Schluchsee, 1951 in Bacharach am Rhein
und 1952 in Lindau am Bodensee. Ab 1953 finden die Treffen - inzwischen
unter deutscher Leitung - in Bad Ems statt.!

Joseph Rovan wird 1946 von der franzosischen Militdrregierung eingeladen,
beim kulturellen Wiederaufbau Deutschlands mitzuwirken. Er ist fiir diese
Aufgabe pradestiniert: In Bayern geboren, emigrierte er 1933 mit den Eltern
nach Frankreich, war in der Résistance aktiv, wurde arretiert und iiberlebt
das KZ Dachau. Gerade vor dem Hintergrund dieser Erfahrungen stellt er
sich in den Dienst der deutsch-franzdsischen Aussohnung.? Im Oktober 1945
wird Rovan die Verantwortung fiir samtliche deutschen Kriegsgefangenen
der Franzosen iibertragen. Edmond Michelet, der Verteidigungsminister in de
Gaulles provisorischer Regierung, war seit gemeinsamen Tagen im KZ Dachau
ein Freund Rovans und hatte ihm die Verantwortung fiir 900.000 Kriegsgefan-
gene iibergeben mit der Richtlinie, dafiir zu sorgen, dass ,deren Lager keine
KZ werden”. Rovan griindet daraufhin z.B. in St. Denis bei Paris eine Schule
fiir junge Offiziere, um sie auf ihre Rolle in der neuen deutschen Demokratie
vorzubereiten, nach dem Muster des englischen Lagers Wilton Park: ,Die Eng-
lander hatten dort ein ,Center of Re-education’ fiir deutsche Kriegsgefangene
eingerichtet. Doch ich sagte, von ,Re-education’ will ich nichts horen. Meines

"Vgl. Enno Patalas,Vor Schluchsee und danach. Aus dem Leben eines deutschen Cinephilen,
in: Filmgeschichte 19 (September 2004), S. 6 1-69; Joseph Rovan, Erinnerungen eines Franzosen,
der einmal Deutscher war. Minchen: Hanser 2000, S. 253-297.

2 Joseph Rovan (1918-2004), der als Journalist und Literat zahlreiche Bicher zum Thema
Deutschland verfasst hat, war auch einer der Mitbegriinder des Deutsch-Franzésischen Aus-
tauschwerks.
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hieR ,Centre d’Auto-Reorientation pour Jeunes Officiers Allemands’ Selbstum-
orientierung! Re-education, das ist so von oben herab.”* Die von hier ausge-
henden Grundsdtze bestimmen auch das Klima, in dem spater die Filmtreffen
abgehalten werden.

Als Rovan aufgefordert wird, auch beim kulturellen Wiederaufbau Deutsch-
lands mitzuwirken, geschieht dies zugleich auch in seiner Funktion als einer
der Leiter des aus der Résistance hervorgegangenen Vereins Peuple et Culture
(Volk und Kultur). Er organisiert im Oktober 1946 einen ersten deutsch-fran-
zosischen Lehrgang (franzdsisch: ,stage”) in der Jugendherberge von Titisee
im Schwarzwald, nahe Freiburg. In dem Mitteilungsblatt Peuple et Culture
wird dariiber berichtet: ,Nach der Deutschlandreise von Rovan, Villeneuve
[= Chris Marker], Serreau und anderen Genossen erreicht uns umfangreiches
Schriftmaterial, das in Zusammenhang mit den Anstrengungen in Sachen
Volkskultur steht, die in der franzgsischen Besatzungszone von unserem
Freund Moreau geleitet werden, der dort unter nicht immer einfachen Be-
dingungen arbeitet.”4 Christian Villeneuve ist der biirgerliche Name des
Filmemachers und Essayisten Chris Marker. Die Erwdhnung des renommier-
ten Theaterregisseurs Jean-Marie Serreau, der u.a. Brecht nach Frankreich
brachte, zeigt, dass der Film nur eines von mehreren Angeboten des Seminars
in Titisee dargestellt haben kann. Das erwdhnte Schriftmaterial beschreibt
mithilfe von Statistiken die Aktivitdten der zehn Volkshochschulen in der
Zone Baden. Es zeige sogar - so schreibt dort Jacques Deshayes, der Leiter
der Abteilung Jeunesse, Sport et Culture Populaire im Land Baden -, dass der
Lehrgang in Titisee bereits Friichte getragen habe: ,Ich bin mehr und mehr
davon iiberzeugt, dass Organisationen wie die Volkshochschule und das Ju-
gendbildungswerk einen wirklichen Umerziehungsprozess bei den Deutschen
bewirken konnen. Dort ist unsere wirkliche Arbeit, - keine Spur von Bluff
und von steriler Propaganda.”®

Diese Grundhaltung teilt auch Rovan. Er hatte seine Ansichten bereits im
Oktober 1945 in einem provokanten Artikel der Zeitschrift Esprit niederge-
legt, wo er schrieb, dass zwar in der angelsdchsischen Zone die materielle
Lage besser sei, in der sowjetischen Zone die politische Sduberung effektiver
und schneller vor sich gehe, dass es fiir die franzdsische Besetzung aber

® Rovan-Interview. Alle mit dieser Angabe zitierten Passagen stammen aus einem am
3.5.1999 in Paris gefihrten Gesprach des Autors mit Joseph Rovan.

# Peuple et Culture 10 (Februar 1947), S.23. Ubersetzung der hier und im folgenden zitierten
franzosisch- und englischsprachigen Quellen:Thomas Tode. Autor des Berichts ist der nicht
namentlich genannte Leiter der Abteilung Jugend im Land Baden, Jacques Deshayes. Zu den
erwdhnten anderen franzésischen Animateuren zahlen — laut Peuple et Culture 12 (Mai 1948),
S.7 — Maigne und Roland Weyl. Auf Fotos des Lehrgangs 1946 ldsst sich noch Markers Ehe-
frau Yeva Marker identifizieren.

® Peuple et Culture 10 (Februar 1947),S.23.
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darauf ankdme, die ,kenntnisreichste und menschlichste” zu sein.® Eben auf-
grund dieser AuRerungen wird er von der franzésischen Militdradministration
eingeladen, die Volkshildung (,,éducation populaire”) in der franzdsischen
Zone mitzuorganisieren. Die Entscheidung, sich dafiir auf das System der
Volkshochschulen zu stiitzen, zieht aber auch Kritik nach sich: Die Statisti-
ken zeigten namlich auch - so Jean-Charles Moreau, Leiter der Abteilung
Jugend und Sport in der gesamten franzdsischen Besatzungszone -, dass

die Volkshochschule nur die Mittelklasse und keineswegs die Arbeiterschaft
erreiche und dass die meisten Horer sich in Fichern des Allgemeinwissens
bzw. in Religion oder Philosophie einschrieben, eine ,Reaktion der Flucht vor
der Realitdt”’ Dennoch fahren Rovan und die anderen Kulturanimateure auf
ihrem eingeschlagenen Weg fort. Fiir das Jahr 1947 wird der Themenschwer-
punkt ,cinéma et culture” explizit in die Lehrgdnge fiir deutsche Erzieher
und Multiplikatoren aufgenommen.?

Das ndchste von Rovan betreute einwdchige Seminar findet in Titisee vom
10. bis 17. April 1947 statt; eingeladen sind vor allem junge Leute. Veran-
stalter ist die franzdsische Militdrregierung, Unterabteilung ,Jugend und
Sport”. Die Animateure von Peuple et Culture, André Bazin und Chris Marker,
zugleich Filmkritiker und Autoren der Zeitschrift Esprit, verantworten die
Filmsektion, die gleichwertig neben Theater, Sport und Padagogik rangiert.’
Bazin spricht {iber das Thema ,Wie kann der Film ein Instrument der Kultur
sein?”, gefolgt von einer Filmvorfithrung. Ebenso wird Markers Vortrag ,Wie
kann das Theater ein Instrument der Kultur sein?” mit einer praktischen
Ubung vertieft, der Vorbereitung eines eigenen Theaterstiicks.'® Rovan er-
lautert: ,Peuple et Culture hatte das System der Clubs erfunden - Club de
lecture, Club de musique, Club de cinéma -, wo man Biicher oder Filme oder

¢ Joseph Rovan, UAllemagne de nos mérites, in: Esprit | 15 (1.10.1945), 2.Teil in: Esprit 128
(Dezember 1946), deutsch zitiert nach: Joseph Rovan: Zwei Volker — eine Zukunft, Miinchen:
Piper 1986, S. 88. Leserbrief zu Rovans Artikel in: Esprit 131 (Marz 1947). Rovan war 1945/46
Secrétaire de rédaction beim Esprit, der sich ofters der Deutschland-Thematik annahm. Auch
Emmanuel Mounier; der Griinder und Leiter der Zeitschrift, hat 1947 und 1948 Reisen nach
Berlin und in die franzésische Zone unternommen, siehe Esprit |74 (Dezember 1950), S.
1049. Ein Themenheft ,Deutschland™ im Juni 1947 berichtet etwa Uber die Griindung eines
franzésisch-deutschen Komitees, dem auch Rovan, Alfred Grosser und Emmanuel Mounier
angehoren, in: Esprit 134 (Juni 1947),S.726.

7 Peuple et Culture 10 (Februar 1947), S. 24-25.Themen wie Okonomie und Soziologie er-
reichten an Horerzahlen erst den vierten Rang, noch weniger Deutsche zeigten Interesse fur
Geschichte oder Padagogik.

8 Peuple et Culture |1 (Marz/April 1947),S. 19.

? Peuple et Culture 12 (Mai 1947),S.7. Die Animatoren der anderen Sektionen sind die bei-
den Griinder und Leiter von ,,Peuple et Culture", Joffre Dumazedier und Bénigno Cacéres,
dessen Ehefrau Ginette Cacéres, Roland Weyle, L. Ciccione und Joseph Rovan.

1% Peuple et Culture 12 (Mai 1947),S.9.
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Musikstiicke inszenierte. Statt einen Roman allein vorzulesen, wurde sozu-
sagen jede Person eines Romans von einem der Anwesenden gespielt. Irgen-
deiner las dann auch die Zwischenstellen usw. [...] Das System haben wir
dann auch nach Deutschland iibertragen wollen. Wir wussten - durch einen
Mann wie Bazin -, dass Film in Zukunft in der Kultur ein grof3e Rolle spielen
wiirde, und wir haben sofort begonnen, uns um die Filmerziehung der jungen
Deutschen zu bemiihen.“!! Es kam den Animateuren vor allem darauf an, die
Eigenaktivitdt der Teilnehmer anzuregen.

Ein weiteres Seminar folgt Ende des Jahres, vom 14. bis 21. Dezember 1947,
wo Bazin erneut einen Film-Vortrag in Titisee beisteuert. ,Etwa 40 Horer der
Volkshochschule und eine kleine Anzahl von Gymnasial-, Schul- und Univer-
sitdtsmitarbeitern nahmen an dem Seminar teil, das die im April begonnenen
Unternehmungen fortsetzt.”*® Bazin zeigt und kommentiert den Film Goupr
Mains RouGes (F 1943) von Jacques Becker, ein wahrend der deutschen Be-
satzungszeit hergestellter, die franzdsische Identitdt betonender Spielfilm
um einen Mordfall innerhalb der GroRfamilie Goupi, die seit Generationen
ein Dorf beherrscht. Unter den Seminarteilnehmern befindet sich Général
Raymond Schmittlein, der oberste Leiter fiir Erziehung und Volksbildung in
der franzosischen Besatzungszone, und der Leiter der Filmabteilung, Albert
Tanguy.

Die politisch-kulturellen Strukturen der franzosischen Besatzungsbehdrden
sahen folgendermalRen aus: Der oberste franzdsische Beamte in Deutschland
ist der Chef der Militdrregierung, le Commandant en chef des Forces Fran-
caises en Allemagne, Général Konig (Hochkommissar heiflt das Amt erst ab
1949). Sein Untergebener Raymond Schmittlein steht der Abteilung Volks-
bildung vor (Directeur de I'Education Publique du Gouvernement Militaire de
la Zone Francaise d'Occupation). Die Unterabteilung ,Rencontres Internatio-
nales/Jeunesse et Sport” wird von Jean-Charles Moreau geleitet, der Marcel
Beck als Mitarbeiter fiir Jugendfragen beschiftigt, fiir Frauenfragen Gene-
viéve Carrez, fiir Filmfragen Albert Tanguy und fiir Volks- und Erwachsenen-
bildung Joseph Rovan. Am 1. Januar 1948 wird Rovan bei der franzdsischen
Kulturabteilung in Baden-Baden fest angestellt.

Raymond Schmittlein, ein geborener Elsdsser, ehemaliger personlicher Ge-
sandter von de Gaulle in Moskau, war durch seine Beziehung zu de Gaulle
1945 zum Leiter der Kultur- und Erziehungsabteilung in Deutschland bestellt
worden. Sein wichtigster Beitrag zu den deutsch-franzosischen Treffen be-

' Rovan-Interview, wie Anm. 3.

'2Vgl. André Bazin, Comment présenter et discuter un film, in: Jacques Chevallier (Hg.), Re-
gards neufs sur le cinéma, Paris: Seuil 1953, S. 354-359.

13 Peuple et Culture 20 (Januar/Februar 1947), S. 6.Weitere Animateure: |. Dumazedier,

B. Cacéres, J. Rovan, X. Barbaud, J.-M. Serreau.
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steht in der Sicherung der Finanzen, wie Rovan berichtet: ,Wenn wir Geld
brauchten, gingen wir zu unserem Chef Schmittlein. Der hatte einen groRen
Schreibtisch aus Eichenholz mit groRen Schubladen und er hatte - als er
1945 den Posten {ibernahm - dem Verleger Burda in Offenburg das Monopol
fiir die neuen Schulbiicher in der franzgsischen Zone gegeben, mit der Aufla-
ge, drei bis vier Mark abzufiihren. Heute wiirde er dafiir wohl ins Gefdngnis
kommen... Er hatte Hunderttausende von Mark, es waren noch die Reichs-
mark, in seinem Schreibtisch. Wenn ich sagte, ich muss da was veranstalten,
dann fragte er, wieviel Geld brauchen Sie, und hat mir dann fiinf-, sechs-
oder zehntausend Mark gegeben.“*

1948 reist Rovan zu einem Seminar der Erwachsenenbildung in das neu
gegriindete Volkshochschulzentrum in Inzigkofen, nahe Sigmaringen. Spéter
berichtet er, dass die Begegnung mit den konservativen, ehrwiirdigen Aka-
demikern fiir alle franzosischen Vortragenden in einer Katastrophe endete,
ausgenommen fiir die Filmsektion: ,Ich habe niemals ein Publikum gesehen,
dass dem Kommentator Bazin, dem Zauberer Bazin, widerstehen konnte,
selbst nicht die Leiter der Volkshochschulen von Siid-Wiirttemberg, gebeugt
von Vorurteilen und Alter und unerschiitterlich verankert in ihrem post-
schillerianischen Idealismus. In dem Dekor eines schwabischen Klosters, das
prachtvoll {iber den Donauschluchten thronte, in einem riesigen Raum, den
man nur durch eine winzige Tiir betreten konnte (damit ich und die anderen
Teilnehmer niemals die Pflicht zur Demut vergalen), tat Bazin Dienst in sei-
ner schonsten Rolle, als Taschenspieler der Ideen, Zauberkiinstler der Konzep-
te, Ausschmiicker der Techniken, Geburtshelfer passender Eingebungen. Das
Instrument der fremden Sprache beugte sich seinem Willen und {ibermittelte
in diesem barocken Umfeld eine Botschaft, die seitdem nicht aufgehort hat
in den Kopfen des deutschen Films Stiirme und Revolutionen zu entfachen.
Vor kurzem erst habe ich in einer Zeitung, die zu den ,seridsesten’ des deut-
schen intellektuellen Lebens zdhlt, den Namen eines Jungen gelesen, der vor
zehn Jahren auf dem Speicher einer Jugendherberge im Schatten saR und
mit beinahe ekstatischem Blick der blendenden ,Nummer’ von André [Bazin]
zu LE JOUR SE LEVE folgte, die - wie er mir sagte - viel spdter seine eigene
Berufung zum Filmkritiker besiegelte.”** Vermutlich spricht Rovan hier von

4 Rovan-Interview, wie Anm. 3.

'5 Joseph Rovan, Travail et culture, in: Cahiers du Cinéma 91 (Januar 1959),S. 14. Bazins AuBe-
rungen zu Marcel Carnés LE JOUR SE LEVE (1939) sind abgedruckt in: Doc 48, Nr. 4 (Januar/
Februar 1948). Auch in: Jacques Chevallier (Hg.), Regards neufs sur le cinéma, Paris: Seuil 1953,
S.286-305. Dudley Andrew gibt als Datierung fur das Inzigkofen-Treffen 1947 an, in: Dudley
Andrew, André Bazin, New York: Oxford University Press 1978, S. 94. Doch ist das Jahr 1948
wahrscheinlicher; da das standige Volkshochschulzentrum in Inzigkofen erst im Marz 1948
gegriindet wurde, siehe: Peuple et Culture 22 (April 1948), S. 6 und Peuple et Culture 23 (Mai
1948),S. 19.
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Enno Patalas, der 1950 bei dem Treffen in der Jugendherberge von Schluch-
see erstmals dabei war und 1957 die renommierte Zeitschrift Filmkritik
griindete. Durch den Erfolg der Filmsektion in Inzigkofen ermutigt, wird be-
schlossen, im Jahr 1949 ein reines Filmtreffen, ein nur dem Film gewidmetes
Seminar, zu veranstalten.

Die Kulturanimateure Bazin und Marker waren weder bei einer staatlichen
Organisation angestellt noch wurden sie von der Filmindustrie finanziert.
Die franzosische Militdrregierung hatte vielmehr mit der Durchfithrung der
Volksbildungsseminare eine nicht-staatliche Organisation beauftragt, die aus
der Résistance, also dem antifaschistischen Widerstand kommt: Peuple et
Culture.’® Die Griinde dafiir mogen einerseits im notorischen Personalmangel
liegen: In der Kulturabteilung der Zone Baden sind 1946/47 zunichst iiber-
haupt nur sechs Beamte tétig.”” Andererseits liegt ein gewichtiger Grund
auch darin, dass Jean-Charles Moreau, der Leiter der Abteilung Jugend der
franzosischen Besatzungszone, aktives Mitglied bei Peuple et Culture ist.

Unmittelbar nach der Libération hatten sich in Frankreich aus dem Idealis-
mus der Résistance heraus mehrere unabhéngige, nicht-staatliche Vereinigun-
gen zur Volkshildung gegriindet. Der junge Gymnasiallehrer Joffre Dumazedier
und der Zimmermann Bénigno Cacérés etablieren 1944 in Grenoble die Gruppe
Peuple et Culture, um ,dem Volk die Kultur zuriickzugeben und der Kultur
das Volk”. Dieser aus dem Maquis du Vercors hervorgegangene Verein wird so
etwas wie die Kaderschmiede und Versorgungsbasis anderer Einrichtungen,
u.a. auch fiir die engagierte Pariser Vereinigung Travail et Culture (Arbeit und
Kultur), die der kommunistischen Gewerkschaft nahe steht. Die beiden Vereine
schlieRen im Sommer 1945 ein Abkommen und Peuple et Culture zieht Anfang
1946 nach Paris. Zahlreiche Mitarbeiter gehen von der einen zur anderen Orga-
nisation iiber (Rovan etwa wechselt 1946 zu Peuple et Culture).

Peuple et Culture ist im Vergleich zu Travail et Culture mehr auf die pddago-
gischen und institutionellen Probleme ausgerichtet, also auf die Recherche
von moglichen Themen, Ausarbeitung von padagogischem Material, Organi-
sation von Abendkursen und Seminaren.’® Bénigno Cacérés unterstreicht die
fiir diese Aktivitdten giinstige Aufbruchsstimmung: ,1944 musste das Kul-
turelle Erbe [patrimoine culturel] in samtlichen Bereichen wiederhergestellt
werden. Ein auRergewdhnliches Klima der kulturellen Erneuerung bemdchtig-
te sich des Landes.”*® Auch der Filmemacher Alain Resnais, ein Freund von
Marker, erinnert sich daran: ,Travail et Culture war ein Verein, der sich im

'¢ Danksagung der Militarregierung in: Peuple et Culture 12 (Mai 1947),S.9.
"7 Peuple et Culture 10 (Februar 1947),S.23.

'8 Zur Aufgabenteilung siehe u.a. Les Jeunesses cinématographiques, in: Peuple et Culture 6
(Oktober 1946), S. 14 und Peuple et Culture 21 (Marz 1948), S. 6.

% Bénigno Cacéres, L' Histoire de I'éducation populaire, Paris: Seuil 1964, S. 153.
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5. Arrondissement in der Rue des Beaux-Arts befand und kulturelle Veranstal-
tungen, Vortrdge sowie den Vertrieb von Filmen organisierte, zum Teil in ganz
Frankreich. Im Geiste der Résistance sollte dem Volk, besonders den Arbei-
tern, ein Zugang zur Kultur erdffnet werden. Dort bekam man z.B. ermdRigte
Theater- und Konzertkarten und solche Dinge. Es war eine Organisation, die
jedem offen stand. Chris hatte dort ein Biiro, und so habe ich ihn dann ken-
nen gelernt.”? Chris Marker ist dort von 1946-1949 als Animateur tdtig, und
auch er war zuvor in der Résistance gewesen.?

Travail et Culture wird von de Gaulles provisorischer Regierung und ihrem
Informationsminister André Malraux mit Subventionen unterstiitzt und zieht
auch politische Freigeister wie André Bazin an. Er ist fiir die Filmclub-Aktivitd-
ten verantwortlich und leitet die Abteilung CIC, ,Culture par l'Initia-tion Ciné-
matographique” (Bildung durch Einfithrung in den Film), fiir die er vor allem
Filmvorfiihrungen in Fabriken und Filmclubs organisiert, eingeleitet von einem
Kommentar und gefolgt von einer Diskussion. Die Filmclubbewegung in Frank-
reich nimmt in dieser Zeit einen enormen Aufschwung, von fiinf Filmclubs im
Jahr 1945 bis zu iiber 150 im Jahr 1948.22 Marker schildert Bazins unermiidli-
chen Einsatz: ,Er hat viele Stunden in genau den Fabriken verbracht, iiber die
jene Radikalen von komfortablen Biiros aus schrieben. Bazin war dort hinge-
gangen, ruinierte seine Gesundheit, um die Erneuerung einer Kultur entstehen
zu lassen. Ich wiinschte, er hdtte mit uns den Mai '68 erlebt.”?

Marker, der zundchst in der Theaterabteilung von Travail et Culture gewesen
war, wechselt zur Filmsektion und wird einer von Bazins engsten Mitarbei-
tern. Im Rahmen eines Lehrgangs unternimmt er auch seine eigenen ersten
Filmversuche mit Bazins Kamera.? Bazins unbdndige Begeisterung fiir das
Kino strahlt auf seinen jungen Assistenten aus: Der Film kann ein Instrument
der Kultur sein, in dem alles momentan Interessante stattfinden kann, tiber
den sich ebenso diskutieren ldsst wie iiber die grofRen Klassiker der Literatur.

2 Alain Resnais, in: Birgit Kimper, Thomas Tode (Hg.), Chris Marker - Filmessayist, (= CICIM
45-47), Minchen: Institut Francais de Munich 1997, S.206. Zu Travail et Culture siehe auch
die AuBerungen von Gérard Lorin und Remo Forlani, ebd. S. 202 und 204; Dudley Andrew,
André Bazin, wie Anm. 15,S5.91-98 und S. 133-138.

2 Markers Tétigkeit in der Résistance wurde mir in Gespréchen besttigt von Joseph Rovan
und Alain Resnais. Marker hat nur ein einziges Mal selber einen Hinweis auf eine solche Akti-
vitdt gegeben, in: Une conversation sur la chanson, in: Regards neufs sur la chanson, Paris: Seuil
1954, S. 16-24, hier S. 20.

22 Zahlen laut Peuple et Culture 24 (Juni 1948),S. 1 6.

2 |n: Dudley Andrew, André Bazin, wie Anm. 15, S. 137.

2 LA FIN DU MONDE VU PAR L'ANGE GABRIEL (F 1946) zeigt Aufnahmen aus dem zerstorten
Berlin. Bazins Kamera soll kaputt gewesen sein, so dass alle Aufnahmen unscharf wurden.
Marker setzte sie aber als ,bewusste Unschérfe” fur Bilder der Zerstérung im fertigen Film
ein und kommentierte sie poetisch.Vgl. Chris Marker — Filmessayist, wie Anm. 20, S. 207.

77



Mit solchen Ideen wohl bereist Marker auch das Nachkriegsdeutschland. In
einem zeitgendssischen Artikel schreibt er iiber die Begegnung mit diesem
Land: ,Mein bester Freund ist in einem Konzentrationslager gestorben, und
doch sind es mittlerweile fiinf Jahre, in denen ich Volksbildung in Deutsch-
land mache, weil ich keinen Hass auf das deutsche Volk habe.”? Bei dem hier
nicht namentlich genannten Freund handelt es sich um den Dichter Francois
Vernet. Rovan hat dessen langsamen qualvollen Tod in Dachau direkt miter-
lebt und spdter in seinem Buch Geschichten aus Dachau geschildert.?® Chris
Marker widmet Vernet noch in seiner 1997 erschienen CD-ROM IMMEMORY eine
Hommage und zeigt dort auch ein altes Gruppenfoto, auf dem Vernet, Rovan
und der Dichter Franz Thomassin zu sehen sind - eine Erinnerung an gliickli-
chere Tage.

Das erste Filmtreffen findet vom 7. bis 16. Januar 1949 in Titisee statt;
in der Presse wird es als ,Deutsch-franzosisches Treffen” und als ,Tagung
der Westdeutschen Filmclubs auf Einladung der franzdsischen Militdrregie-
rung” bezeichnet.?” Auf einem Gruppenfoto der Teilnehmer kann man das
Schild entdecken ,Auberge de Jeunesse de Titisee - Centre de Rencontres
Internationales de Jeunesse - Internationale Jugendtreffen.“?® Die Auswahl
auch der spdteren Tagungsorte der Filmtreffen macht sofort den Unterschied
zu klassischen Filmfestivals augenfallig: Titisee, Schluchsee, Bacharach am
Rhein, Lindau am Bodensee sind naturnahe Orte, weit ab von Grof3stddten,
und fiir konzentrierte Seminartdtigkeit besonders geeignet. Hier wirkt eines
der Prinzipien des Vereins Peuple et Culture nach, der seit seinen Urspriingen
der Jugendherbergs-Bewegung nahe steht. Rovan berichtet: ,Wir haben zu-
ndchst die Jugendherbergen beschlagnahmt. Die Jugendherberge in Titisee
war ziemlich groR. und als sie zu klein wurde und wir sie auch den Deutschen
zuriickgeben wollten, haben wir dann den Villenkomplex des Nazifiihrers
[Martin] Bormann in Schluchsee benutzt und in ein groRes Treffen-Zentrum
umgewandelt.”?

Die ,internationale” Begegnung in Titisee ist eigentlich nur eine deutsch-
franzosische, wie die Auswahl der Gaste zeigt. Neben Rovan und Tanguy sind
zu Vortrdgen geladen: der Leiter (secrétaire) der Fédération Francaise des
Ciné-Clubs Paul Chwatt, Prof. Marcel Cochin vom Ministére de UEducation

% Croix de bois et chemin de fer, in: Esprit 175 (Januar 1951),S. 89. Der Artikel schildert die
Begegnung mit einem Nazi-Mitldufer wahrend einer Bahnfahrt von Plén nach Kiel.

% Geschichten aus Dachau, Minchen: Piper 1992. Franzdsisch: Contes de Dachau, Paris:
Julliard 1987.

2" Der Neue Film 2 (20.1.1949, Miinchen), Jg. 3. Filmpost-Archiv (A O1, 1949), 2.]g, S. 3. Laut
Der Neue Film findet das Treffen auf Einladung des ,,Bureau de la Culture Populaire (Division
de I'Education Publique)” statt.

% Foto in: Der Neue Film 2 (20.1.1949, Minchen), Jg. 3.
¥ Rovan-Interview, wie Anm. 3.
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Nationale, die Regisseure André Michel, Fernand Marzelle und Pierre Savi,
schlief3lich die Filmkritiker Jacques Bourgeois der Revue de Cinéma sowie
André Bazin.

Bazins Wortbeitrdge werden in der Berichterstattung besonders hervorge-
hoben: ,Er verstand es, auch den nicht fachlich gebildeten Horern in einer
Reihe von grundlegenden Vortrdgen das Bild des kiinstlerischen Films nach-
driicklich zu vermitteln. Mit Themen wie Kultur und Film’, ,Roman und Film’
und ,Theater und Film’ wusste der Redner die zahlreichen Wechselbeziehun-
gen zwischen dem Filmschaffen und seinem kulturellen Anspruch deutlich
zu machen.”*® Ausgehend von diesen Stichworten ldsst sich eine genauere
Vorstellung von Bazins Auftritt rekonstruieren, denn Bazin hat das ,cinéma
impur” - den unreinen Film, der auch bei anderen Kiinsten Anleihen nimmt
- auch anderenorts in zahlreichen Artikeln verteidigt, die er spdter gar unter
dem Titel Le cinéma et les autres arts zum zweiten Band seiner Schriften
Qu'est-ce que le cinéma? vereinigte. Er plddiert dafiir, Adaptionen von Lite-
ratur, Theater oder Malerei im Film nicht als ,unfilmisch” auszugrenzen und
wendet sich gegen die Hierarchisierung von Filmen in ,hohe” und ,niedrige”
Kunst, in Kunst und Kunstgewerbe. Passend zu diesem Thema werden in Ti-
tisee Filme iiber bildende Kunst gezeigt: MICHELANGELO (CH 1938, Curt Oertel),
VAN GoGH (F 1948, Alain Resnais), RoDIN (F 1943, René Lucot) und HENRI Ma-
TISSE (F 1946, Frangois Campeaux).

Unterstiitzt wird Bazin von Curt Oertel, der ,an Hand seines MICHELANGE-
L0 den Gedanken des klassischen Dokumentarfilmes demonstrierte.”** Von
deutscher Seite tragt auRerdem der Miinchener Herbert Seggelke iiber die
Beziehungen zwischen Film und Publikum vor. Anwesend ist auch Walter
Hagemann, der an der Universitdt Miinster Publizistik lehrt und Vorsitzender
des Verbands der Filmclubs in der britischen Zone ist. Er kommt in Begleitung
vieler Studenten.

Laut Presseberichten sind rund 100 Teilnehmer aus Frankreich und Deutsch-
land der Einladung gefolgt.*? Einziger Amerikaner ist Tanguys Kollege J. A.
Martin von der ,Education Branch” in Wiesbaden, der zwei amerikanische Do-
kumentarfilme vorstellt: THE VALLEY OF THE TENNESSEE (USA 1943/44, Alexander
Hammid) {iber ein groRen Dammbauprojekt und FREE HORIZONS (USA 1946),
eine 20th Century Fox-Produktion iiber amerikanische Nationalparks.

Insgesamt werden im Verlauf der Woche etwa 33 Filme gezeigt. Zundchst
wird ein filmhistorischer Uberblick gegeben mit Roger Leenhardts Studie iiber
Filmpioniere LA NAISSANCE DU CINEMA (F 1947), gefolgt von den Klassikern A 1A
CONQUETE DU POLE (F 1912, Georges Méliés), L'ASSASSINAT DU Duc DE GUISE (F 1907,

%0 Der Neue Film 2 (20.1.1949, Minchen), Jg. 3.
*! Ebd.
*2 Ebd.
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André Calmette), BROKEN BLossoMS (USA 1919, D. W. Griffith) und diverse Cha-
plin-Filme (1910-25). Dann wird der Stummfilm durch Ausschnitte aus Robert
Wienes DAS CABINET DES DR. CALIGARI (1920), BRONENOSEZ POTEMKIN (PANZERKREUZER
PoTEMKIN, SU 1925) und GENERALNAJA LINIJA (DIE GENERALLINIE, SU 1928) von
Sergei Eisenstein, MatJ (DIE MUTTER, SU 1926, Wsewolod Pudowkin) sowie den
vollstdndig vorgefiihrten Film LA PASSION DE JEANNE D'ARC (F 1927/28) von Carl
Theodor Dreyer vorgestellt. Frankreichs Filmschaffen ist weiter durch die
René Clair-Filme Sous LES ToIrs DE PARIS (F 1930) und LE 14 JULLET (F 1932), LE
GRAND JEU (F 1934, Jacques Feyder) und LuMIiERES D'ETE (F 1942, Jean Grémilli-
on) reprdsentiert.

An deutschen Filmen laufen DIE MORDER SIND UNTER UNS (1946, Wolfgang
Staudte), IN JENEN TAGEN (1946, Helmut Kdutner) und FILM OHNE TITEL (1947,
Rudolf Jugert). Aus England kommen David Leans Filme BRIEF ENCOUNTER (GB
1945) und GREAT EXPECTATIONS (GB 1946). Ferner stehen Avantgardefilme wie
ENTR'ACTE (F 1924) von René Clair und UN CHIEN ANDALOU (F 1928) von Luis Bu-
nuel, zwei franzdsische Mdrchenfilme von Pierre Savi sowie dessen Kulturfilm
LA TAPISSERIE DE BAYEUX auf dem Programm.

Anders als in Inzigkofen wird dieses Seminar von jungen Leuten frequen-
tiert, die sich brennend fiir die kulturellen Vorgdnge in der Welt interessie-
ren. Marker erinnert sich, dass ihm angesichts der iiberlaufenen Kinovorfiih-
rung nicht anderes iibrig blieb, als die viel zu kleine Leinwand auf dem Spei-
cher der Tagungsstdtte so zu platzieren, dass die Hdlfte der Zuschauer hinter
ihr safl und den Film also nur seitenverkehrt sehen konnte.

Bazins Vortrag und die Diskussion dauern bis tief in die Nacht an und las-
sen die Veranstaltung zu einem groRen Erfolg werden.?* Der Enthusiasmus
geht sogar bis zur totalen korperlichen Erschopfung, wie Rovan erinnert: ,Ich
habe das in Titisee am Schluss der ersten Tagung erlebt: Es gab noch ein paar
Filme, die wollten die Leute noch sehen. Aber ich war vollig tot, weil ich
diese Filme alle aus dem Stegreif iibersetzen musste - es gab ja keine deut-
sche Version davon. Sie wollten unbedingt am letzten Abend noch einen Film
sehen. [...] Da habe ich mir eine Matratze hinter der Leinwand installieren
lassen und habe den letzten Film zwischen Mitternacht und zwei Uhr liegend
iibersetzt!“3

Am Rande der Presse-Berichterstattung wird auch die unterschiedliche Film-
politik der Besatzungsmachte angesprochen: ,Wéahrend in der britischen und
amerikanischen Zone Filmclubs aus Privatinitiative entstanden, war es in der

33 Marker, interviewt durch Dudley Andrew, Dezember 1973, in: Dudley Andrew, André Bazin,
wie Anm. 14, S.95. Franzésisch in: Dudley Andrew, André Bazin, Paris: Etoile 1983, S.98. Die
Schilderung wird sich auf das Titisee-Treffen von 1949 beziehen. Andrew hat aus mangelnder
Ortskenntnis einige Details aus den Interviews durcheinander gebracht, so wird z.B. aus dem
| 0-tégigen Treffen in ,,Bayern” kurz darauf eines im ,,Schwarzwald”.

3 Rovan-Interview, wie Anm. 3.
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franzdsischen Zone mdglich, den Filmclubgedanken innerhalb der Volksbil-
dungs- und Jugendarbeit heimisch zu machen.”*® Dieser franzdsische Sonder-
weg setzt sich fort, als in Hamburg am 7. Mai 1949 die Tagung der Filmclubs
stattfindet. Die Vertreter der franzdsischen Zone sind nur als Beobachter
dabei. Exst im Juni erfolgt die Griindung einer eigenen Arbeitsgemeinschaft
der Film-Clubs der franzdsischen Zone (Leitung: Klaus Hosemann, Freiburg),
die sich im ndchsten Jahr beim Treffen in Schluchsee mit den anderen West-
zonen-Filmclubs vereinigt.

Nach dem gelungenen Prototyp der Treffen in Titisee wird im Mdrz 1950 im
nahe gelegenen Schluchsee nun ein wirklich internationales Treffen abge-
halten. Als Gdste erscheinen die bekannten Regisseure Robert Flaherty, Curt
Oertel, Georges Rouquier, Wolfgang Staudte, Helmut Kdutner, Jean-Pierre
Melville und Josef von Baky, die Schauspieler Dieter Borsche und Howard
Vernon und erneut Walter Hagemann mit vielen Studenten. ,Bei schonstem
Frithlingswetter trafen sich 120 Filmleute, Fachjournalisten und Film-Club-
Leiter aus Europa und Amerika zu einem zehntdgigen Aufenthalt”, jubelt
die Presse.*® Der Veranstalter, Albert Tanguy, ist inzwischen mit seiner in
+Direction Générale des Affaires Culturelles - Bureau Cinéma“ umbenannten
Abteilung nach Mainz umgezogen. Er richtet das Filmprogramm explizit
auf Volkerverstandigung aus: ,Wir hoffen, dass ein Band von Zelluloid eine
feste Verbindung der Volker schaffen kann.”?” Programmatisch steht dafiir
die Auffithrung von LE SILENCE DE LA MER (F 1949) durch den Regisseur Jean-
Pierre Melville und den ebenfalls anwesenden Hauptdarsteller Howard Vernon.
Der Film entstand nach Vercors’ (d.i. Jean Bruller) gleichnamiger Novelle,
die 1942 noch im Untergrund erschienen war. Sie behandelt eine deutsch-
franzdsische Begegnung wahrend der Okkupation, die Konfrontation eines
deutschen Offiziers mit seinen franzosischen Quartiergebern, aus der eine
mithsam unterdriickte Liebe entsteht.®®

Diskutiert wird ferner die deutsch-franzosisch-luxemburgische Gemein-
schaftsproduktion DIE EWIGE MADONNA (R: Ulrich Kayser), die als Beitrag
Luxemburgs zum Heiligen Jahr gedreht worden war. Georges Rouquier zeigt
seinen damals vor allem durch die semidokumentarische Methode Furore ma-
chenden Film FARREBIQUE (F 1945) iiber das mit Laiendarstellern gedrehte bdu-
erliche Leben in Frankreich. Flaherty bezeichnet darauthin Rouquier als ,ein
Kind seines Geistes”.*® Die Diskussion um authentisch begriffene Bilder und
den Einsatz von Laiendarstellern wird mit neorealistischen Filmen von Luigi

% Filmpost-Archiv (A 01, 1949), 2. g, S. 03.

% llustrierte Filmwoche 11 (18.3.1950), 5.)g, S.205.

¥ Ebd.

*¥Vgl. dazu das Gespréich mit Howard Vernon, in: Cicim 26 (Mai 1989, Munchen), S. 74-85.
¥ Katalog franzésischer Kultur-Tonfilme 1954, Band |, hg. vom Verein zur Férderung des
deutsch-franzosischen Kulturaustausches e.V. Mainz, S. 33. Die AuBerung fiel in Schluchsee.
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Zampa und Roberto Rossellini fortgesetzt und mit Vittorio De Sicas Meister-
werk LADRI DI BICICLETTE (FAHRRADDIEBE, I 1948) gekront. Neben Chaplin-Filmen,
Flahertys MAN OF ARAN (GB 1934) und LOUISIANA STORY (USA 1948) sah man
den Puppenfilm IMMER WIEDER GLOCK (D 1948/50) der Gebriider Diehl sowie
Kulturfilme von Wolf Hart.

»Dieses Filmclubtreffen hat mir mehr gegeben als alle Festivals von Cannes
und Venedig zusammen!” - so Flaherty abschlieBend iiber das Treffen in
Schluchsee.” Gemeint hat er damit vor allem die freundschaftliche Atmo-
sphdre, ,den in Schluchsee herrschenden herzlichen Ton”, wie er anderweitig
prazisiert.*! Fotos zeigen ihn und Oertel*? in angeregte Gesprdche vertieft,
bei denen Flaherty vielleicht auch sein das geteilte Deutschland behandelnde
Filmprojekt ,The Green Border” erldutert oder gar erst entwickelt. Auch Ro-
van beschreibt die entspannte Atmosphdre in einem zeitgendssischen Artikel:
~Berithmte Regisseure [...] singen nach drei oder vier Filmvorfithrungen am
spaten Abend die Lieder ihrer zehn, zwanzig oder fiinfzig Jahre zuriicklie-
genden Jugend”.“

Zum frischen, belebenden Klima in Schluchsee tragen auch die zahlreichen
jungen deutschen Filmenthusiasten bei, wie die angehenden Filmkritiker
Theodor Kotulla und Enno Patalas; der eine wird spdter Regisseur, der andere
Leiter des Miinchener Filmmuseums. Sie kommen als 20jdhrige Studenten
in der Entourage von Walter Hagemann nach Schluchsee, emanzipieren sich
aber schon bald von ihrem altprofessoralen Lehrer und setzen eigene Akzen-
te. Patalas beschreibt die in Schluchsee empfangenen Impulse spéter in der
vom ihn gegriindeten Zeitschrift Filmkritik wie folgt: ,Die jungen ,Veteranen’
dieses Treffens konnen sich nur mit Bewegung dieser Tage erinnern, in denen
sie vom Virus der Kinophilie infiziert wurden. Ohne Schluchsee, ohne die In-
itiative der kulturellen Instanzen der damaligen franzdsischen Hochkommis-
sion, des rithrigen Albert Tanguy vor allem, gdbe es heute vermutlich - unter
anderem - keine Filmkritik.“* Dabei hatte die Zeitschrift Filmkritik, die fiir
ein Vierteljahrhundert die Filmdiskussion in Deutschland pragen wird, bereits
einen Vorldufer in der Miinsteraner Studentenzeitschrift Film 56, deren Lay-
out sich an der franzdsischen Zeitschrift Positif orientierte und in der Patalas
auch Texte von Bazin und Marker abdruckte. Ein inspirierendes Vorbild war
sicher auch das von Rovan herausgegebene Sonderheft ,Film und Kultur” der
Zeitschrift Dok 50, das anldsslich eines Filmclubtreffens Textmaterialien zur

0 Zitiert nach Enno Patalas, Filmclubs im Plischfauteuil, in: Filmkritik 11 (1957).
4 Robert Flaherty, in: lllustrierte Filmwoche |1 (18.3.1950), 5.)g, S. 205.

* Ein publiziertes Foto findet sich in: Herbert Stettner (Hg.), Kino in der Stadt. Eine Frankfurter
Chronik, Frankfurt am Main: Eichborn 1984, S. 133.

+ Rovan,Vorwort, in: Dok 50 3 (1950), Sonderheft Film und Kultur.
* Enno Patalas, Filmclubs im Plischfauteuil, in: Filmkritik 11 (1957).
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Verfiigung stellte. Das Heft enthdlt programmatische Artikel von André Ba-

zin, Jean Cocteau, Raymond Queneau, Henri Colpi, Henri Jeanson und Chris
Marker.*

Debatte in Schluchsee, 1950: Helmut Kautner, Josef von Baky, Robert Flaherty (v..n.r))

Marker féllt - wie Patalas berichtet - in den Diskussionen durch seinen
Einspruch gegen allzu akademische Kategorisierungen auf, wie sie vor allem
von Seiten der deutschen Professoren gerne vorgenommen werden.“¢ Marker
schreibt seit geraumer Zeit in der Zeitschrift Esprit, die von dem ,Personali-
sten” Emmanuel Mounier geleitet wird. Mounier ,attackiert alles abstrakte,
systemgebundene Denken. Die Metaphysik, erkldrte er, beraubt die Natur all
ihrer Geheimnisse und Spontaneitdt, indem sie sie auf einige verriickte, vor-
gestanzte Muster und Ideen reduziert; zudem macht sie den Menschen selbst
zu einem Objekt, zu einer willenlosen Figur in einem gewaltigen Schema, die

* Dok (Dokumente und Beitrdge zurVolksbildungsarbeit aus aller Welt), Stuttgart: Blichert
Verlag 1949-50 (es sind nur 3 Hefte erschienen). In den ersten Ausgaben von Dok 49 wur-
den u.a. auch Artikel der franzésischen Schwesterzeitschrift Doc abgedruckt, die Chris Marker
bei Peuple et Culture herausgab. Aber auch bezlglich der Dok 50 Sondernummer ,,Film und
Kultur” vermerkt Rovan im Vorwort ausdriicklich, dass ,,Geschlossenheit und Reichtum des
Inhalts” und auch das Titelbild Marker zu danken sind.

* Frieda Grafe, Enno Patalas, ... der praktische Beweis fur die mise en scéne, in: Cicim 30-32
(1991),S.54.
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in ihrer Freiheit eingeschrankt und ganz abstrakt determiniert ist.“4’ Solche
von Marker aufgesogenen, philosophischen Stromungen finden in Schluchsee
Eingang in die Filmdebatten. Fiir die deutschen Studenten muss dies erfri-
schend gewesen sein, denn an ihren Universitdten beschdftigt man sich zu
jener Zeit gar nicht mit Film, oder nur sehr akademisch, wie Patalas schildert:
»+Hagemann hatte bestimmte, ganz beschrankte Kategorien, die der Reihe
nach durchgenommen und abgefragt wurden. Ich erinnere mich, dass er das
auch einmal anldsslich eines Filmclubtreffens versuchte, bei einer Diskussion,
die er leitete, und da fing er wieder an mit seinen Kategorien. Chris Marker
war auch dabei, und der zeigte [das] dann immer auf, auch bei v6llig ent-
gegengesetzten Begriffen, die sich gegenseitig ausschlossen, z. B. ,real’ und
JArreal’.. Ich mul} sagen, dass ich den ganzen Hagemann und seine Lehre sehr
schnell vergessen habe. 4

Uberhaupt versteht sich Patalas sehr gut mit Marker, der dem wenig liqui-
den Studenten fiir eines der ndchsten Treffen pro forma den Posten eines
Kassenwartes verschafft, um dessen Anreise zu finanzieren. Patalas und seine
spatere Frau, die Filmkritikerin Frieda Grafe, wurden im Laufe der Jahre zu
den wichtigsten Ubermittlern des franzésischen Films und insbesondere der
Nouvelle Vague in Deutschland, durch Filmclubarbeit, zahllose Filmrezensio-
nen und nicht zuletzt durch ihre Ubersetzungen der Schriften von Jean-Luc
Godard, Francois Truffaut und Jean Renoir.

Das ndchste Filmtreffen wird als umfangreiches internationales Jugendtref-
fen vom 28. April bis 6. Mai 1951 in Bacharach am Rhein abgehalten. Die
Gdste kommen diesmal aus acht Nationen. Zu den anwesenden Regisseuren
gehoren Jacques Becker, Max Ophiils, Ludwig Berger, Harald Braun, Alfred
Ehrhardt, Paul Haesaerts, Rudolf Jugert, Noman McLaren, Curt Oertel, Geza
Radvanyi, Alain Resnais, Wolfgang Staudte, Carl Lamb und Gerard Rutten.*
Zusdtzlich zu den jeweils aktuellen Filmen der Anwesenden werden Arbeiten
von Jean-Paul Le Chanois, Vittorio De Sica, Jacques Tati, Robert Bresson,
Roberto Rossellini, Jean Delannoy, Augusto Genina, Helen Levitt, Alberto
Latuada, Edward Dmytrick und Lewis Milestone gezeigt. Die Vorfiihrungen

¥ Jérg Bockow, Vorwort zu: André Bazin, Orson Welles, Wetzlar: Biichse der Pandora 1980, S.
19. Zu Mounier und Esprit siehe auch Joseph Rovans Artikel in: Frankfurter Hefte | | (Novem-
ber 1953),S.899-901.

*®Wie Anm. 45.

* AuBerdem anwesend: Hans Abich, Annette Wademant, Anne Vernon, Gérard Philipe, Gert
Frobe (mit: BERLINER BALLADE). Walter Hagemann, Reinhart Holl, Hans Eitberger, Herbert
Seggelke, Prof. Dr. Fedor Stepun, Ludwig Thome, Enno Patalas, Ella Bergmann-Michel, Pfarrer
Werner Hef3 (Filmbeauftrager der evangelischen Kirche), Dr. Anton Kochs und Pfarrer Alois
Stapf (die Filmbeauftragen der katholischen Kirche), Karel Reisz, Chris Marker; Jean Quéval,
René Wintzen, Lo Duca, Giselda Zani, Albert Tanguy, Fritz Kempe, Johannes Eckardt (Prési-
dent des Verbandes der deutschen Filmclubs).
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sind in die Themenblocke ,Film als Spiegel der modernen Gesellschaft”, ,Film
und Humor”, ,Film und Glauben” sowie ,Film als Mittel des besseren Verste-
hens zwischen den Menschen” gegliedert. Fiir Begeisterung sorgt der beliebte
Schauspieler Gérard Philipe, der seinen Film LA BEAUTE DU DIABLE (F 1950, René
Clair) vorfiihrt. Auch der franzgsische Hochkommissar-Botschafter Frangois
Poncet findet sich ein und beteiligt sich an der Diskussion.*

Vier Monate spdter findet fast am gleichen Ort ein dhnlich groRangelegtes
LJugendlager auf der Loreley” statt, iiber das der ungarische, damals in Pa-
ris lebende Regisseur Geza Radvanyi einen Film dreht: E coMME EUROPE/E WIE
Europa (F/D 1951) produziert von DOC im Auftrag der Services Culturels Fran-
cais in Deutschland, also im Auftrag von Albert Tanguy.>! Patalas erinnert
sich, dass auch die Freizeitaktivitdten des Filmtreffens in Bacharach, z.B.
eine Dampferfahrt auf dem Rhein, mit der Filmkamera festgehalten wurden.
Tanguys Hauptaufgabe im Bureau de cinéma ist aber der nichtkommerzielle
Verleih franzdsischer Filme. 1949 griindet er eine franzosische Filmothek in
Mainz. Ihr stehen bei Griindung 199 verschiedene Filme zur Verfiigung; 1953
sind es bereits fast doppelt so viele, ndmlich 362 Filmtitel in 1.250 Kopien.*?

Diese Filmtreffen beeinflussten auch wesentlich Festival-Neugriindungen,
etwa die Internationalen Kurzfilmtage von Oberhausen, 1954 durch Hilmar
Hoffmann ins Leben gerufen. Als junger 20jdhriger Filmenthusiast ist er einer
der bestdndigsten Teilnehmer der Filmtreffen und so ist Oberhausen, wie er
gegeniiber Rovan dullerte, ein ,direktes Produkt von Schluchsee und Titisee.“**
Als spdterer Kulturdezernent von Frankfurt hat Hilmar Hoffmann maRgeblich
das Konzept der ,Kommunalen Kinos” mitentwickelt und umgesetzt.*

%0 Frankfurter Allgemeine Zeitung (9.5.1951).Vegl. auBerdem: Die Filmwoche 19 (12.5.1951,
Baden-Baden). Die FAZ meldet am Rande ihres Berichts auch einen kleinen Skandal, der mit
Max Ophiils' Film LA RONDE (F 1950), gedreht nach Arthur Schnitzlers erotischer Komodie
,,Der Reigen”, zusammenhangt:,,Die Franzosen nahmen die Entscheidung der Selbstkontrolle,
den REIGEN nicht zu synchronisieren, als eine Zensurentscheidung missbilligend zur Kenntnis.”
Die unter Leitung der Amerikaner von Curt Oertel mitbegriindete , Freiwillige Selbstkontrol-
le” in Wiesbaden 16st hier also erste Missstimmungen aus.

3! Offenbar ist es nicht der einzige Film geblieben, den Albert Tanguy in Mainz produziert

hat: BOURDELLE von René Lucot ist ebenfalls eine DOC-Produktion. Zu Radvanys Film siehe:
Katalog franzésischer Kultur-Tonfilme 1954, wie Anm. 39.

52 Katalog franzésischer Kultur-Tonfilme 1954, wie Anm. 39, S.5.,,Um dieses Interesse durch
Gedankenaustausch und personliche Fihlungnahme zu vertiefen, um zugleich die deutsch-
franzosische Verstandigung durch eine bessere Kenntnis des wertvollen Films hiiben und dri-
ben zu férdern, betraute die franzésische Kulturabteilung die Filmothek mit der Veranstaltung
von alljdhrlichen, internationalen Filmtreffen (Titisee, Schluchsee, Bacharach, Lindau)..”

* Rovan-Interview, wie Anm. 3.

** Siehe z.B. Hilmar Hoffmann, Kommunale Kinos, in: Karsten Witte (Hg.), Theorie des Kinos.
Ideologiekritik der Traumfabrik, Frankfurt am Main: Suhrkamp 1972, S. 265-280.
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Ebenso geht das Filmfestival von Mannheim auf die franzdsischen Zusam-
menkiinfte zuriick: Das zundchst ,Kurz- und Dokumentarfilmwoche” genannte
Treffen entstand 1952 auf Initiative des Filmclubs Mannheim-Ludwigshafen.

Mit Griindung der Bundesrepublik im Jahr 1949 dnderte sich die bis dato re-
striktive Kontrolle der Alliierten iiber die Medien. Die vereinzelt schon beste-
henden Filmclubs schlossen sich unter Vorsitz von Dr. Johannes Eckardt zum
Verband der deutschen Filmclubs e. V. zusammen, um ,gemeinsam fiir die
Durchsetzung des Films als kiinstlerisches und politisches Ausdrucksmittel
einzutreten. Die Delegierten trafen sich alljéhrlich zu Filmtreffen™.* Damit
sind die Internationalen Treffen von Titisee usw. gemeint.

Schon bei der Zusammenkunft in Lindau vom 15. bis 22. Mai 1952 mit
294 (!) eingetragenen Gdsten treten die deutschen Filmclubs als Veranstalter
auf. Ab 1953 wird das zur Jahreshauptversammlung umfunktionierte Treffen
in Bad Ems abgehalten, doch - laut der langjdhrigen Aktivistin Fee Vaillant -
fehlte dann im Laufe der Jahre ,mehr und mehr eine Programm-Konzeption.
Diskussionen iiber Finanzen und Vorstandsposten wurden zum Teil wichtiger
als Filmdiskussionen. 1959 gab es noch ein reduziertes Treffen in Bad Nau-
heim, und der Tiefpunkt war eine kleine Arbeitstagung 1960 in Essen.”*¢

Tatsdchlich iibernehmen ab Mitte der fiinfziger Jahre die Kunst- und Gilde-
Theater mit ihren zum Teil nur oberfldchlich entnazifizierten Kinoleitern
immer stédrker die Fiihrung in den Verbanden. In den Sdlen dominiert nun
die wiedererstarkte deutsche Filmproduktion mit trauten Heimatfilmen. 1954
verfasst Marker anldsslich des Filmclubtreffens in Bad Ems einen scharfen
Verriss der deutschen Filmproduktion der frithen fiinfziger Jahre, wo er nur
Wolfgang Staudtes Filme gelten ldsst. Markers in Positif erschienener Artikel
ist riickblickend so etwas wie eine letzte Bilanz der in die Krise geratenen
Zusammenkiinfte: ,Das Treffen der deutschen Filmclubs, das jedes Jahr in
einer kleinen Stadt, abseits allen Traras, stattfindet, ist ziemlich einzig in
seiner Art. Zundchst wegen seines internationalen Charakters: Es ist viel
mehr als eine Begegnung deutscher Filmclubleiter; alle mdglichen Leute aus
der Branche nehmen daran teil. Man hat hier Flaherty vor seinem Tode gese-
hen, Paul Rotha, Jacques Becker, Le Chanois, Staudte, Rouquier, Kdutner. Die
Stars kommen nicht zur Parade hin, sondern um zu bestimmten Recherchen
beizutragen. Gérard Philipe wurde gesehen, der LA BEAUTE DU DIABLE vorfiihrte,
Howard Vernon verteidigte LE SILENCE DE LA MER (zwei Filme, deren Sinn und
Bedeutung sich in deutscher Umgebung ganz anders ausnehmen). Damit
komme ich zur zweiten Charakteristik dieses Treffens: Die Publicity spielt
hier kaum eine Rolle, Monddnes iiberhaupt keine. Die Meinungsverschieden-

% Fee Vaillant, Frankfurt als Filmclub-Zentrale, in: Herbert Stettner (Hg.), Kino in der Stadt, wie
Anm. 42,S. 129 ff.
% Ebenda.
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heiten konnen zahlreich sein, aber eins ist gewiss: es finden sich hier nur
solche Leute ein, die den Film lieben. [...] Niemand glaubt, eine Rolle spie-
len zu miissen; man ist nicht auf einem Festival; es gibt keinen Preis, kein
Markten [sic], keine Einfliisse, wenig Diplomatie. In einem Lande, das uns

im {ibrigen in dieser Hinsicht nicht verwohnt, ist das eine kleine Insel der
Freiheit. Dadurch, dass sie diese Initiative unterstiitzen und jedes Jahr die
Teilnahme franzdsischer Filmemacher und Kritiker erleichtern, verdienen das
Kultusministerium und das Bureau de Cinéma von Mainz mehr als das iibliche
Hutschwenken vor den Organisatoren.”*’

Der franzosische Weg, die Selbstumorientierung der Deutschen zu unter-
stiitzen, ist unter den Alliierten einmalig geblieben. Er beruht darauf, dass
in Frankreich die Rolle der Kultur - und insbesondere des Films - in diesem
Prozess besonders wichtig genommen wird (wo sonst wiirde ein Hochkommis-
sar zu einem Filmtreffen anreisen und an Diskussionen teilnehmen?!). Dieser
Weg besteht in der Anregung zur Selbsttdtigkeit, zur freimiitigen Diskussion
iiber alle moglichen Arten von Filmen (experimentelle, dokumentarische,
Spielfilmformen) - und zwar internationale Filme, die wirklich aus allen mdg-
lichen Landern stammten. Kein Chauvinismus, nicht mal ein franzosischer
Nationalismus, brach sich hier das Feld, wohingegen die Amerikaner im Zuge
der Re-education zahllose Filme herstellten, die ihren American Way of Life
priesen und als Modell zu etablieren suchten. Die Franzosen setzten auf die
Begegnung der Menschen, auf das beeindruckende Vorbild einzelner Kiinstler,
auf Individualitdt. Nur an der Reibung mit individuellen Meinungen kann
sich geistige Eigenstdandigkeit und Reife entwickeln. So geriet die ,Starthilfe”
zur Infusion, zur Ubertragung des Virus der Kinophilie. Und die Infizierung
setzt sich fort, bis weit in das 21. Jahrhundert hinein.

%7 In: Positif 12 (November-Dezember 1954); deutsch, in:Theodor Kotulla (Hg.): Der Film —
Manifeste, Gesprdche, Dokumente, Band 2, Minchen, 1964.
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Plakat zum Einsatz von DIE TODESMUHLEN in Osterreich, Farbe, ca. 59 x 84 cm
Amtsbibliothek und Archiv der Bundespolizeidirektion Wien (Foto: Peter Grabher)

88



Atrocity pictures
Alliierte Filmaufnahmen aus den befreiten Konzentrations-
und Vernichtungslagern

von Ronny Loewy

Als der amerikanische Secret Service-Agent Robert Thompson Pell im April
1945 in Frankfurt am Main das IG Farben-Gebdude betrat und nach Unterla-
gen zu NS-Aktivitdten der Manager der IG Farben zu suchen begann, machte
er Bekanntschaft mit einem von ihm so nicht erwarteten Typus von Tdtern

- nicht Fanatiker der letzten Stunde, sondern Pragmatiker der Stunde Null,
die nichts anderes zu tun hatten, als sich aus der Normalitdt des National-
sozialismus in die ndchste ,Normalitdt”, in die Allianz mit den Siegern zu
begeben. ,Im Keller gab es noch einen verschreckten Deutschen; es stellte
sich heraus, dass er der Wachmann der Firma war. Er hatte die Befehle des
Herrn Direktor befolgt, durch dick und diinn auszuhalten. [...] Er war der
erste Deutsche, mit dem wir personlichen Kontakt hatten. [...] Er sagte,

er bote jede Hilfe an, wenn er nur bleiben diirfe, denn er hitte Befehl von
seinem Vorgesetzten zu bleiben und es wiirde ihm schlecht ergehen, falls er
wegginge. Wir sagten ihm, er solle sich sofort aufmachen und einige Direkto-
ren der IGF herbeischaffen.”! Die herbeitelefonierten ,Direktoren z.B., die ich
in meinem Jeep aus den Vorstddten abholte, brannten darauf, mir zu sagen,
das deutsche Volk sei das Opfer einer weltweiten Verschworung gewesen, die
beabsichtigt habe, dieses wunderschone Land unbekannten Méchten auszu-
liefern; Deutschland habe einen Verteidigungskrieg gefiihrt; hdtten die Alli-
ierten Waffen statt Bomben auf sie abgeworfen, wéren sie mit den ,wenigen
revolutiondren Krdften’ in ihrem Land, die nur 1% betragen hdtten und ,aus
der Hand’ geraten seien, alleine fertig geworden. [...] sie seien die wahren
Verteidiger der westlichen Zivilisation gegen ,die asiatischen Horden’“? Er sei,
so schrieb Robert Thompson Pell weiter, ,einer Trotzhaltung und dem Gefithl”
begegnet, die IG-Farben-Direktoren seien ,ungerecht behandelt” und ,nicht
von der geringsten Spur eines Schuldgefiihls getriibt.” Er erkannte mithin
sehr friih, dass es weder die Werwtlfe waren noch irgendwelche Nazis, die im
Untergrund weiter kdmpften, und gegen deren Einfliisse eine nunmehr des-
orientierte deutsche Nachkriegs-Bevolkerung zu immunisieren sei. Die deut-
schen Tdter gingen statt in den Untergrund in ihre Biiros zuriick.

' Robert Thompson Pell, Reise nach Frankfurt, in: Ulrich Borsdorf, Lutz Niethammer (Hg):
Zwischen Befreiung und Besatzung. Analysen des US-Geheimdienstes (ber Positionen und Struk-
turen deutscher Politik | 945, Wuppertal 1975; zit. n. Hans Magnus Enzensberger (Hg.), Europa
in Trimmern. Augenzeugenberichte aus den Jahren 1944 bis | 948, Frankfurt am Main: Eich-
born 1990, S. 99.

2 Ebd., S. 109.
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Die Immunisierung der deutsche Nachkriegs-Bevilkerung in den Westzonen
gegen die Beeinflussung durch marodierende Nazis im Untergrund war das
vorrangige Ziel jener Re-education-Filme, die anklagend die Kinozuschauer
mit der Vernichtung der europdischen Juden durch die Deutschen konfron-
tierten. Im Sprachgebrauch des Military Government hief3en sie Atrocity pic-
tures; ein knappes Dutzend wurde hergestellt. Diese kleine Zahl, verglichen
mit den mehreren hundert Filmen der Re-orientation-Programme, erkldrt
sich auch dadurch, dass sie unter den genannten falschen Voraussetzungen
entstanden. Als dies erkannt wurde, wurde ihre Produktion nicht mehr gefor-
dert. Ohnehin wollten die Alliierten die deutsche Bevilkerung dort treffen,
wo sie sich gesellschaftlich neu orientieren musste, im Alltag, im Beruf, in
Vereinen, Gemeinschaften und Gemeinden. Stunde Null eben, von - modern
gesprochen - Erinnerungskultur konnte seinerzeit nicht die Rede sein.

Agent Robert Thompson Pell war ldngst wieder zuriick in den USA, als der
Anklédger im Niirnberger Folge-Prozess gegen die Direktoren der IG-Farben
Ende Juli 1948 in seinem Schlussplddoyer nur noch genervt feststellen konn-
te: ,Wenn man die abschlieRenden Ausfithrungen der Verteidiger dieser und
der vergangenen Woche liest, wird man allmdhlich in den Traum versetzt,
dass die IG von irgendeinem wesenlosen iibermenschlichen Willen kontrolliert
und geleitet wurde, und dass die Ménner auf der Anklagebank nur die Tasten
waren, auf denen der unterirdische Meister spielte.”3

Als dieser Niirnberger Folge-Prozess am 30. Juli 1948 zu Ende ging, war
bereits seit Ende 1947 eine erste Fassung des letzten der Atrocity pictures
fertig: NURNBERG UND SEINE LEHRE von Stuart Schulberg, produziert durch die
Dokumentarfilm-Abteilung ,Zeit im Film" der Information Services Division
(ISD), in Zusammenarbeit mit dem Filmstudio Tempelhof, Berlin/West, fiir
das Office of Military Government for Germany United States (OMGUS).

NURNBERG UND SEINE LEHRE ist der dramaturgisch am sorgfdltigsten konzipierte
und realisierte Film aus der Gruppe der Atrocity pictures. Gegenstand des
Films ist der Prozess des Internationalen Militdrgerichtshofs (IMT) in Niirn-
berg gegen die Hauptkriegsverbrecher vom 14. November 1945 bis zum 1.
Oktober 1946. Der Film dokumentiert in Ausschnitten den Prozessverlauf von
der Anklageerdffnung bis zur Urteilsverkiindung. Erganzt wurde das im Ge-
richtssaal in Niirnberg gedrehte Filmmaterial durch Einblendung historischer
Filmaufnahmen, teilweise aus Filmen, die auch wahrend des Verfahrens im
Gerichtssaal gezeigt wurden, aber auch mit eigens fiir diese Produktion ak-
quirierten Filmen wie jenem seltenen Filmdokument, das friithe Vergasungen
von Héftlingen in Mogilew nahe Minsk im September 1941 zeigt.

*Trials of War Criminals before the Nuernberg Military Tribunals under Control Council Law No.
10., Nuernberg Military Tribunals, International Military Tribunal (Hg.), Washington, DC: US
Government Pr. Office, Bd.VIII, S. 244.
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Bei NURNBERG UND SEINE LEHRE folgt die Dramaturgie im Wesentlichen der Ur-
teilsbegriindung: Entstehung des NS-Staates, Entfesselung des Weltkrieges und
die nationalsozialistischen Verbrechen gegen die Menschlichkeit. ,Its structure
was simple and consistent with the chronology of the trial: it opened with
Justice Jackson's address, followed by count 1 - Conspiracy to Wage aggressive
Warfare (US count); Count 2 - Crimes Against Peace (British count); Count
3 & 4 - War Crimes and Crimes Against Humanity (Soviet & French counts);
examination and cross-examination; final defense statements and prosecution
summations, and finally the verdict. Continuity-wise, it ran from the brawling
streets of Munich in 1922 to the slaughterhouse of Belsen 1945."*

Als der Niirnberger Folge-Prozess gegen die Manager der IG Farben am 14.
August 1947 er6ffnet wurde, begannen etwa gleichzeitig die Dreharbeiten
zu BERLIN EXPRESS in der Regie von Jacques Tourneur nach einem Drehbuch
von Curt (Kurt) Siodmak. Nach 98 Drehtagen am 21. November abgedreht,
erzahlt BERLIN ExPRESS die Geschichte des deutschen Emigranten Heinrich
Bernhardt, der nach dem Krieg fiir den US-Geheimdienst arbeitet. Er soll eine
Verschworung im Untergrund von Nazis im Nachkriegsdeutschland bekdamp-
fen. Im Frankfurter Hauptbahnhof wird er entfiihrt, und fiinf Menschen aus
England, Frankreich, den USA und der Sowjetunion, die der Zufall, besser
die gemeinsame Bahnfahrt im Berlin Express, zusammengefiihrt hat, machen
sich zusammen auf die Suche nach ihm in Frankfurts Ruinen, Varietes und
Kellergew6lben. Die Filmstory, welche die Nazis nach Kriegsende als Horde
marodierender Werw6lfe im Untergrund in Szene setzt, ,always present, but
unseen”, reproduziert noch den Irrtum, von dem sich die Alliierten in ihren
Re-education- und Re-orientation-Programmen fortan nicht mehr narren las-
sen wollten. Die Re-orientation-Filme setzten nicht mehr auf konfrontative
bzw. punitive, sondern auf werbende Strategien der Demokratieerziehung.
Nicht mehr die Abschreckung mit Bildern von den Folgen der Verbrechen der
Deutschen in den zuriickliegenden Jahren, sondern das Werben mit Vorbil-
dern fiir ein zivilisiertes und demokratisch geregeltes Zusammenleben wurde
nun Programm. Der hohe Preis dafiir war, dass von den Deutschen nunmehr
weder die Erinnerung an ihre Schuld noch die Annahme von Verantwortung
fiir begangene Verbrechen eingefordert wurde. Dies kam der rasch einsetzen-
den Erinnerungsverweigerung der Deutschen durchaus entgegen.

Eine der hastig zusammengestellten Atrocity pictures war die fiinfte Ausga-
be der amerikanisch-britischen Wochenschau WELT I FILM vom 15. Juni 1945
mit dem Titel KZ. Sie enthielt unmittelbar nach der Befreiung vom US Army
Signal Corps aufgenommene Bilder aus 13 Konzentrations- und Kriegsgefan-
genenlagern. Nur wenige Wochen nach Kriegsende bekamen so deutsche

* Stuart Schulberg, Nurnberg. Symbol des Vélkerrechts gegen internationale Gesetzlosigkeit,
in: Information Bulletin, Nr. 164, 28.6.1949, zit. n. Filmblatt, Nr. 18, Winter/Frihjahr 2002, S. 7-11,
hier:S. 10 f.
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Kinozuschauer erste Filmbilder aus jenem umfangreichen Bestand filmischer
Zeugnisse zu sehen, die von verschiedenen Film-Units der Alliierten gedreht
wurden, als sie bei der Befreiung der KZs mit den Folgen der deutschen Ver-
brechen konfrontiert wurden. WeLT M FIiLM NR. 5/1945 zeigt nacheinander
Aufnahmen aus Ohrdruf (AufRenlager Buchenwald), Ziegenheim (Lager fiir
polnische und sowjetische Gefangene), Kaunitz, Holzen, Schwarzenfeld,
Gottingen (Lager fiir britische Kriegsgefangene), Hadamar, Arnstadt (Lager
fiir polnische und sowjetische Gefangene), Bergen-Belsen, Gardelegen, Leip-
zig, Nordhausen (AuRenlager Buchenwald) sowie aus Buchenwald. Im Off-
Kommentar heift es: ,Das sind die Konzentrationslager Deutschlands. Es sind
Musterbeispiele weniger aus einer gro3en Gruppe. Was die alliierten Truppen
auf ihrem Vormarsch vorfanden, wurde auf Befehl General Eisenhowers amt-
lich untersucht. [...] Deutsche aus benachbarten Stddten, die sich nicht
gegen die Nazis erhoben hatten, werden hierher gebracht. Sie sollen sich mit
eigenen Augen davon {iberzeugen, was in Ohrdruf geschehen ist - geschehen
im Namen Deutschlands.“® Der Film schlieRt mit einer Landkarten-Animation
von Deutschland mit Ortsangaben der Konzentrationslager und den Worten:
»Die weillen Punkte bedeuten Konzentrationslager. Es sind {iber hundert.

Die Erinnerung daran wird selbst in tausend Jahren nicht untergehen.” Die
Schluss-Sequenz iibrigens scheint einer Idee von Billy Wilder zu folgen, der
bereits seine Arbeit in der Londoner Filiale des Office of War Information auf-
genommen hatte, wo WELT IM FILM zundchst hergestellt wurde.

Bis Ende 1946 enthielt WELT M FILM immer wieder anklagende, punitive
Beitrdge im Dienste der Re-education, die ebenso zu ihrer Chronistenpflicht
gehorten wie die Berichterstattung vom Prozess des Internationalen Militdr-
gerichtshofs (IMT) in Niirnberg gegen die Hauptkriegsverbrecher ab November
1945. Die WELT IM FiLM-Ausgabe Nr. 83 vom 13. Dezember 1946 brachte in ei-
nem Jahresriickblick zum letzten Mal Beitrdge mit anklagendem Kommentar.

Bereits im Sommer 1945 wurde mit ambitionierten Planen die Produktion
von DIE TODESMUHLEN (DEATH MILLS) durch die Wochenschau-Abteilung der
Information Control Division (ICD) fiir das Office of Military Government for
Germany United States (OMGUS) begonnen. Mit der Regie wurde der in die
USA emigrierte Filmregisseur und Autor Hanus Burger aus Prag beauftragt.
Burger, Leutnant der Psychological Warfare Branch, wollte nicht nur das al-
lilerte Filmmaterial aus den Konzentrations- und Vernichtungslagern zeigen,
sondern auch, wie es zu der Massenvernichtung kommen konnte. Dem Office
of War Information wurde im August 1945 in London eine Fassung mit einer
Lange von 86 Minuten vorgelegt, die aber offensichtlich von den Auftragge-

>Vgl. Jeanpaul Goergen, Aufnahmen beglaubigter Kameraleute. DIE TODESMUHLEN (D/USA,
1945), in: Filmblatt, Nr. 19/20, Sommer/Herbst 2002, S. 25-31.

®Vgl. Jeanpaul Goergen, a.a.O. und Ed Sikov, On Sunset Boulevard. The Life and Times of Billy
Wilder. New York, NY: Hyperion 1998, 242 f.
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bern nicht akzeptiert wurde. Billy Wilder wurde damit beauftragt, eine neue,
wesentlich kiirzere Fassung zu schneiden, jene iiberlieferte Fassung von
knapp 23 Minuten, die in einer deutschen, vermutlich mehreren englischen
und sogar einer jiddischen Sprachfassung, DI ToIT MILEN, produziert wurde.’

Ob durch die drastischen Kiirzungen, die sicherlich zur Herstellung eines
Jneuen” Films gefiihrt haben, ein besserer Film zerstort wurde oder erst ein
guter Film entstand, ldsst sich heute nicht mehr entscheiden, da keine Kopie
der urspriinglichen Langfassung bekannt ist. ,Nach eigenem, vom Oberkom-
mando der 12. Armeegruppe angefordertem und genehmigtem Drehbuch
hatte Burger im Sommer 1945 begonnen, einen abendfiillenden Film iiber
die Konzentrationslager aufzunehmen, mit einer 1932 spielenden Rahmen-
handlung (er drehte sie mit ehemaligen Haftlingen in und um Hamburg), die
den Aufstieg des Nationalsozialismus und die Rolle der 