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»Friendly Persuasion", unter diesem Titel geht unser auf
drei Jahre angelegtes Projekt zu den Marshallplan-Fil-
men zu Ende. An seinem Anfang stand die Idee, diese
langverschollenen Filme im Rahmen der Berlinale zu pra-
sentieren. Sie stammt maBgeblich von Sandra Schulberg.
Ohne ihre Recherche iber die Arbeit ihres Vaters, den
Regisseur und Produzenten Stuart Schulberg (THE LES-
SONS OF NUREMBERG) hatte diese Reihe nie das Licht
der Kinos erblickt. Seither hat sie die Marshallplan-Filme
auf eine Tour durch die USA geschickt und sie damit in
das Land zuriickgebracht, dessen finanzielle Hilfe so
entscheidend zur positiven Wendung der Nachkriegsge-
schichte des demokratischen Europas beigetragen hat.

Von Beginn an hat ,Selling Democracy" auch den Kon-
text der Filmproduktion der Marshallplan-Verwaltung
bericksichtigt. Schon 2004, in dem Programm ,, Welcome
Mr.Marshall”, haben wir Beispiele der frihen Re-Educati-
on-Filme gezeigt. Im Jahr darauf hat das Programm ,, Win-
ning the Peace" deutsche Filme présentiert: einerseits die
ganz auf die Stabilisierung demokratischer Verhdltnisse
im Westen zielenden Re-Orientation-Filme, andererseits
die ,Aufbau-Filme" aus der DDR, die als Gegenentwurf
zu jenen des Marshallplans zu lesen sind.

In diesem Jahr nun stehen Spielfilme im Mittelpunkt. Zu
ihnen kommt jeweils ein dokumentarischer Film als Vor-
programm — manchmal als Kontrast, mitunter als Kom-
mentar. Die Spielfilme schlagen einen anderen Ton als
die Dokumentationen an. Sie wirken teils als Reflexionen
der sich vollziehenden Verdanderung, teils greifen sie
auch auf den Fundus der Propaganda zuriick. Der Wie-
deraufbau, der beginnende wirtschaftliche Aufschwung,
die Steigerung der Produktivitat erschienen den Zeitge-
nossen auch als ,Amerikanisierung” ihrer Gesellschaf-
ten. Brillante Kom&dien reflektieren den Zusammenprall
europdischer Traditionen mit modernen ékonomischen
Methoden. Skeptischer fallen die Filme aus der Bun-
desrepublik aus, in denen das erhoffte groBe Geschaft
als Selbst-Korrumpierung gezeichnet wird. Agitatorisch
schlieBlich sind die Filme aus der UdSSR und der DDR:
Versuche in explizitem Anti-Amerikanismus.

Dass die Filmreihe ,Selling Democracy" nun diesen
Abschluss finden kann, verdankt sie der Kooperation
mehrerer Partner. Mein Dank gilt Rainer Rother und dem
Deutschen Historischen Museum, Karl Griep vom Bun-
desarchiv-Filmarchiv und besonders Thomas Kriiger,dem
Prasidenten der Bundeszentrale fir politische Bildung,
ohne deren Engagement die zum Festival erscheinen-
de DVD-Kollektion nicht méglich gewesen ware. Mit
ihr findet ,Selling Democracy" nun auf neuen Wegen
sein Publikum. So realisiert sich der Wunsch, der schon
am Anfang unseres Unternehmens stand: die Filme des
Marshallplans zugdnglich und verfigbar zu machen und
eine Diskussion anzuregen iber sie und die kluge Politik,
die sie erméglichten.

Dieter Kosslick
Direktor der Internationalen Filmfestspiele Berlin

the title of the last seg-
project on the Marshall

“Friendly Persuasion" is
ment of our three-year
Plan films. The project started with the idea —
inspired to a large extent by Sandra Schulberg —
that these long-lost films should be presented
at the Berlinale. Without her research on the
work of her father, director and producer Stuart
Schulberg (THE LESSONS OF NUREMBERG), this
series would never have seen the light of day
She has meanwhile sent the Marshall Plan films
on a US tour, thus taking them back to the country
that provided the financial help so decisive for
the positive turn taken by the post-war history of
democratic Europe.

Fromthe verystart, “Selling Democracy” also took
into account the context of film productions by the
Marshall Plan authorities. In 2004, the “Welcome
Mr. Marshall” programme showed examples of
the early re-education films. The following year,
“Winning the Peace"” presented German films:
on the one hand the re-orientation films made to
help stabilise democracy in West Germany, and
on the other East German productions promot-
ing the reconstruction programme and intended
as a counterweight to the Marshall Plan films

This year, the series focuses on feature films. Each
film has been paired with a documentary shown
as a supporting film — sometimes to provide a
contrast, sometimes as a commentary. The tone of
the feature films is quite different from that of the
documentaries. Some of them come across as a
reflection on the changes affecting society; oth-
ers, however, show a tendency to fall back into
the hackneyed language of propaganda. In the
early post-war years, reconstruction, early signs
of economic boom and increased productivity
were often interpreted as signs of the "American-
isation”
European tradition with modern economic meth-
ods is reflected in brilliant comedies. West Ger-
man films are more sceptical, often exposing the
dreams of great business deals as self-corruption.
And finally, Soviet and East German films are ex-
periments in explicit anti-American propaganda

of European societies. The collision of

Many partners have made the “Selling Democra-
cy" series possible. | want to thank Rainer Rother
and the German Historical Museum, Karl Griep
from the German Federal Archives — Filmarchive
and in particular Thomas Kriiger, president of the
German Federal Centre for Political Education,
without whose support the DVD collection would
not have been possible. The DVD will help “Sell-
ing Democracy" to find its way to new audiences,
in fulfilment of the wish expressed at the begin-
ning of our project: making the Marshall Plan
films accessible and encouraging public discus-
sion about them and about the wise policy that

made them possible

Dieter Kosslick
Director, Berlin International Film Festival
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Die Botschaft des Marshallplans

The Message of the Marshall Plan

D. W. Ellwood

Als sich die europdischen Lander im Juni 1948 dem Eu-
ropdischen Wiederaufbauprogramm (European Reco-
very Program, ERP, so die amtliche Bezeichnung des
Marshallplans) anschlossen, akzeptierte ein jedes von
ihnen eine Klausel, die die Verbreitung von ,Informa-
tionen und Nachrichten" Gber die Funktionsweise des
Programms auf seinem Staatsgebiet erlaubte. Auf die-
ser Grundlage entwickelte sich, damals kaum beachtet,
die gréBte internationale Propagandaoperation, die es
in Friedenszeiten jemals gab. Die Vereinigten Staaten,
die sich in einer der pragmatischsten und schépferischs-
ten Phasen der AuBenpolitik ihrer jingsten Geschichte
befanden — angesichts des teilweisen Misslingens der
groBen Visionen Roosevelts wihrend des Krieges und
der Unsicherheiten in den Anfangsphasen des Kalten
Krieges — hatten mit dem Europdischen Wiederaufbau-
programm eine neue Methode ersonnen, ihre Macht
auf Europa auszudehnen.

Eine einzigartige Kommunikationskampagne

Als der Marshallplan schlieBlich umgesetzt wurde, be-
stand er nicht einfach aus abstrakten, &konomischen
Zahlen in Bezug auf Kredite, Beihilfen, Investitionen,
Produktions- und Produktivitgtsziffern usw., auch wenn
diese Zahlen seine wichtigsten Werkzeuge waren. Er
war auch nicht bloB eine weitere Waffe in Amerikas
antikommunistischem Kreuzzug des Kalten Krieges, ob-
gleich niemand seine Bedeutung in diesem Kampf unter-
schatzte. Er stellte eine ganz besondere Anstrengung
dar, deren Ziel es war, den Menschen, denen er zugute
kam, so nahe zu kommen wie nur irgend maglich, um ihre
Haltungen, Einstellungen und Erwartungen in Richtung
eines Fortschritts zu lenken, wie die Amerikaner ihn ver-
standen: Modernisierung, die auf Massenproduktion
zwecks Massenkonsum zielte. ,,You too can be like us",
lautete die (implizite) Botschaft des Marshallplans.

+Was der europdische Arbeiter vor allem will", schrieb
einer der Direktoren der ERP-Zentrale in Paris, das sei
»die Aussicht auf eine gréBere Teilhabe an der Wirt-
schaft seines Landes — ein ausreichendes Einkommen,
mit dem er sich besseres Essen, einen neuen Anzug, ein
Picknick oder einen Kinobesuch leisten kann, groBzigi-
gere Wohnverhdltnisse, und die Mglichkeit, sich im Al-
ter zur Ruhe zu setzen." Neben dem Antikommunismus,
neben den Bemithungen des Marshallplans, Produktion
und Handel anzukurbeln, und neben der Vision einer
neuen Ara der europdischen Zusammenarbeit war dies
das Versprechen des Marshallplans in seiner Blitezeit,
und die Propaganda hatte die Aufgabe, allen Europd-
ern dieses Versprechen anschaulich zu machen: ,Sie er-
fuhren", so schrieb der ERP-Verwalter Paul Hoffman in
seinen Erinnerungen, , dass dies das Land der vollen Re-
gale und der prall gefiillten Laden ist, mdglich gemacht
durch hohe Produktivitdt und gute Léhne, und dass die-
ser Wobhlstand auch anderswo erreicht werden kann,
wenn die Menschen darauf hinarbeiten."

When the European countries signed on for the
European Recovery Program (ERP, official title
of the Marshall Plan) in June 1948, each of them
accepted a clause which allowed for the dis-
semination within their borders of “information
and news" on the workings of the Program. From
these premises, barely noticed at the time, there
sprang the greatest international propaganda
operation ever seen in peacetime. The United
States, enjoying one of the most pragmatically
creative phases of its modern foreign policy his-
tory — in reaction to the partial failure of the
great wartime visions of Roosevelt and the un-
certainties of the first Cold War phases — had
invented with the ERP a new method for project-
ing its power into Europe.

A unique effort of communication

So the Marshall Plan, when it finally began, was
never just an abstract affair of economic num-
bers: loans, grants, investment, production, pro-
ductivity etc, even if these were its key operat-
ing tools. Nor was it merely another weapon in
America's Cold War anti-Communist crusade,
though no-one under-estimated its significance
in that struggle. The effort was special because
it aimed to get as close as possible to the people
it was benefiting, in order to channel attitudes
mentalities, and expectations in the direction of
progress Americans understood, the direction
of mass-production for mass-consumption mod-
ernization. *You too can be like us": that was the
(implied) message of the Marshall Plan.

“What the European worker wants first of all”,
wrote one of the directors of the ERP field head
quarters in Paris, was "o promise of a larger
stake in his country's economy — enough income
to enjoy better food, a new suit, a picnic or the
movies, less cramped living quarters, a chance
to retire when he is old". Beyond anti-commun-
ism, beyond its efforts to boost production and
trade, beyond even the vision of a new era of
European cooperation, this was the promise of
the Marshall Plan in its heyday and it was the task
of the propaganda effort to bring that promise
home to Europeans everywhere: “They learned”,
wrote ERP Administrator Paul Hoffman in his
memoirs, “that this is the land of full shelves and
bulging shops, made possible by high productiv-
ity and good wages, and that its prosperity may
be emulated elsewhere by those who will work
towards it."

The key countries were considered to be France,
Italy and the British-American Bizone in Ger-
many: A second band contained Greece, Turkey
Austria and the French Zone of Germany. A third
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Frankreich, ltalien und die britisch-amerikanische Bi-
zone in Deutschland galten als die wichtigsten Lénder.
Zu einer zweiten Gruppe gehorten Griechenland,
die Tirkei, Osterreich und die franzdsische Zone in
Deutschland. Eine dritte umfasste GroBbritannien und
Schweden. Die vierte Gruppe bildeten die Ubrigen
Lander und ein Sonderfall: Portugal, Norwegen, die
Niederlande, Irland, Belgien, Luxemburg und Triest. Die
umfangreichste  Marshallplan-Informationskampagne,
jene, die in der Pariser ERP-Zentrale als die wichtigste
galt, entwickelte sich jedoch in Italien, denn Italien war
das einzige Land, in dem die Kommunisten zahlenmaBig
in der Lage waren, auf demokratischem Wege, iber die
Wahlurnen, an die Macht zu kommen.

Der Informationsstab bestand hauptsdchlich aus Journa-
listen und Rundfunkleuten mit internationaler Erfahrung;
es waren keine Werbefachleute oder PR-Spezialisten.
Ihr Direktor war Al Friendly Jr., damals einer der fihren-
den Rundfunkjournalisten Amerikas. Die Operations-
prinzipien, die Friendly und sein Team in ihren Kampag-
nen in den teilnehmenden Landern anwandten, sind kein
Geheimnis. Sie wurden ziemlich rasch entwickelt*und
bis zum Ausbruch des Koreakrieges im Juni 1950 kaum
abgewandelt. Ein Bericht des Informationsdirektors in
Rom an den Kongress erléutert, dass die Hauptinstruk-
tion lautete: ,Bringt die Botschaft des Marshallplans an
die Menschen. Bringt sie ihnen direkt — sie wird nicht
von allein bis nach unten durchsickern. Und bringt sie
ihnen so, dass sie sie verstehen kénnen."

Die grundlegende StoBrichtung war demnach, durch
ein echtes Massenprogramm unter Anwendung ,jeder
mdglichen Methode (...) Giuseppe in der Fabrik oder
Giovanni auf dem Feld zu erreichen" oder, wie das Pa-
riser Biro es ausdriickte, ,,es den Massen auf allen Ebe-
nen einzuhdmmern“. Genauer gesagt, sollten die ERP-
Informationsabteilungen das Gefihl der nationalen
Identifikation mit dem Marshallplan und der Teilhabe an
diesem Plan erhdhen und bestimmten Schlisselgruppen
besondere Aufmerksamkeit schenken, insbesondere
Gewerkschaftern, landarbeitern, Hausfrauen —als den
Managerinnen der ,,Okonomie des Haushalts" — und
Fihrungskraften aus Wirtschaft und Staat. Sie wurden
auch verpflichtet, eine direkte Konfrontation mit den
massiven, gegen den Marshallplan gerichteten Wellen
kommunistischer Propaganda zu vermeiden. Vor allem
wurden sie ersucht, jede Form lokaler Hoheitsgewalt
zu respektieren und Vorwiirfe der ,Einmischung" zu
vermeiden.

Vor Ort erwiesen sich diese Methoden als auBerordent-
lich flexibel, und keine Idee schien fir das Informations-
programm in seiner Blitezeit zu groB oder zu gewagt
zu sein. Solange sie an die Arbeiter, Manager oder Ar-
beitgeber gerichtet waren, lauteten die Schlisselworte
stets und Uberall: Massenproduktion, wissenschaftliches
Management und vor allem Produktivitét. In jedem Land
gab es zu diesem Thema Fachuntersuchungen, gemein-
same Ausschisse, Besichtigungsreisen zu amerikanischen
Fabriken, Konferenzen und schlieBlich an einigen Orten
sogar ,Produktivitdtsdérfer”, in denen Musterfabriken
und Arbeitergemeinschaften in Aktion zu sehen waren.
Fur andere gesellschaftliche Gruppen — Staatsange-

fourth band

included the UK and Sweden. The
comprised the remaining nations and one special
case: Portugal, Norway, the Netherlands, Ire-
land, Belgium, Luxembourg and Trieste. But it was
in Italy that the largest Marshall Plan information
campaign emerged, the one considered "tops”
in the Paris headquarters of ERP, since it was the
only one where the Communists, because of their
numbers, could come to power by democratic
means, through the ballot box.

The information staff consisted mainly of journal-
ists and broadcasters with international experi-
ence; they were not advertisers or public rela-
tions people. Their director was Al Friendly Jr.
one of America's leading journalists and broad-
casters at the time. There is no mystery about the
operating principles which Friendly and his team
applied in their campaigns across the participat-
ing countries. These were arrived at fairly quickly
and changed little up to the outbreak of the Kor-
ean War in June 1950. A report to Congress by
the information director in Rome explained that
the key instruction was: "Carry the message of
the Marshall Plan to the people. Carry it to them
directly — it won't permeate down. And give it to
them so that they can understand it."

The basic thrust then was for a truly mass pro-
gram using “every method possible (...) to reach
Giuseppe in the factory or Giovanni in the
fields”, or as the Paris office put it, “slugging it
out'way down among the masses”. More specifi-
cally ERP information divisions were expected to
increase the sense of national identification and
participation in the Plan, and to direct special at-
tention to key target groups, particularly trade
unionists, agricultural workers, housewives — as
managers of the "economics of the household" —

and executives in business, industry and the State

They were also enjoined to avoid direct con-
frontation with the massive waves of Communist
propaganda directed against the Plan. Above all
they were requested to be respectful of every
form of local sovereignty, and avoid accusations
of “interference”.

When applied on the ground these methods
proved extremely flexible, and no idea seemed
too large or daring for the information program
in its heyday. As long as they were directed at
workers, managers or employers, the key words
everywhere were always mass production, sci-
entific management and above all productivity.
In each country there were specialized reviews
on the subject, joint committees, trips to inspect
American factories, conferences and eventu-

ally, in'some places, even “productivity village
where model factories and workers' communities

could be seen in action. For other groups in soc
iety — State employees, teachers, families, even
school-children — the promises were more jobs,

higher living standards, peace in Europe thro

~h
}

cooperation and trade. With special treatments



stellte, Lehrer, Familien, selbst Schulkinder — hieBen die
Versprechungen mehr Arbeitspldtze, hoherer Lebens-
standard und Frieden in Europa durch Zusammenarbeit
und Handel. Mit seiner individuellen Herangehenswei-
se an diese Fragen wuchs das Informationsprogramm
bis hin zu Dokumentarfilmen im zweistelligen Bereich,
Hunderten von Rundfunkprogrammen, Tausenden mo-
biler Filmvorfuhrungen, Millionen Exemplaren seiner
Broschiiren und bis zu einem viele Millionen zdhlenden
Publikum seiner Ausstellungen und Filme.

Was waren fir die Menschen, die in den Monaten bis
zum Juni 1950 eine ERP-Broschire aufschlugen oder eine
Ausstellung Uber den Marshallplan besuchten, die wie-
derkehrenden Themen? Wie lautete ,die Botschaft"?
Eine Broschiire, die im Sommer 1949 in Venedig auf der
Ausstellung Uber das Europdische Wiederaufbaupro-
gramm verteilt wurde, beginnt mit einer dramatischen
Quantifizierung der amerikanischen Hilfe: drei Schiffe
pro Tag, 1.000 $ pro Minute, zwei Arbeiterwochenl&h-
ne. Was waren die Ziele? ,Durch Nutzung kostenloser
amerikanischer Lieferungen von Nahrungsgitern und
Rohstoffen hoffen Italien und die anderen am Europd-
ischen Wiederaufbauprogramm beteiligten Lénder bis
1952 Folgendes zu erreichen: — einen hdheren Lebens-
standard fir das ganze Volk, — maximale Beschaftigung
fur Arbeiter und Bauern, — hohere Produktion durch
Nutzung aller Krdfte und durch enge wirtschaftliche
Zusammenarbeit mit allen anderen ERP-Léndern."
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Danach skizziert die Broschire die wesentlichen Me-
chanismen des Marshallplans: Wie Weizen- und Roh-
stofflieferungen aus den USA sich in lire verwandeln,
die auf einen Sonderfonds bei der Bank von Italien ein-
gezahlt werden, der dann fir &ffentliche Arbeiten und
andere ,produktive Verbesserungen zur Verringerung
der Arbeitslosigkeit" genutzt wird. Es folgen néhere
Angaben, die unterstreichen, wie daniederliegende
Industrien wiederbelebt und Fabriken durch Ausristung
mit neuen Maschinen modernisiert wurden und wie eine
groBere Produktion europaweit integriert werden muss,
um Beschdftigungsméglichkeiten und  Konsumgiter-
mdrkte in einem den Kontinent umspannenden Rahmen
zu schaffen und das wirtschaftliche Leben Europas zu
stabilisieren. Die abschlieBende Botschaft lautet: ,Das
Europdische Wiederaufbauprogramm bietet den Vol-
kern Europas eine einzigartige Chance, ihre Wirtschaft
wiederaufzubauen, den lebensstandard der Massen
zu erhéhen und bis zum Jahr 1952 eine wirtschaftliche
Stabilitét zu erreichen, die die Grundlage politischer
Unabhéngigkeit darstellt (...). Jeder Arbeiter, jeder
Birger ist eingebunden in diese Wiedergebur, Die
Zukunft und der Frieden Italiens und Europas und das
Wohlergehen aller hdngen ab von dem Willen und von
der Arbeit eines jeden Einzelnen von uns."

Die Wahl des Kinos als Hauptinstrument der
Meinungsbildung

Im amerikanischen Senat wurde im Juli 1950 das Kino
gepriesen — mit Worten, die an Lenin und Mussolini wie
auch an Woodrow Wilson denken lieBen — als ,das
stérkste Mittel, das wir haben", um der Welt die ,Ame-
rican Story" mitzuteilen. Senator Wiley aus Wisconsin
lobte die Hollywood-Filmindustrie, Amerikas Filmkultur
und die Rolle der Regierung bei der Nutzung des Ki-
nos auBerhalb der Vereinigten Staaten als Waffe im
Kalten Krieg. Dem Kongress wurde berichtet, dass in
ganz Westeuropa 50 Dokumentarfilme und Wochen-
schauen zum Thema Marshallplan im Umlauf waren und
dass diese Filme allwdchentlich tber 40 Millionen Zu-
schauer hatten, von denen 30 Millionen die Wochen-
schauen sahen und 10 Millionen die Dokumentarfilme.
Sie befassten sich mit so unterschiedlichen Themen wie
Tourismus in New York, neuen Methoden der Tierzucht,
einem Querschnitt amerikanischer Wochenschauen,
oder den neuesten Techniken der plastischen Chirurgie.
Eine bedeutende Anzahl der Filme war Fortschritten in
der Landwirtschaft und in der Industrie der USA gewid-
met. ,Unsere Nachforschungen in mehreren Léndern",
kommentierte die ERP-Informationsabteilung, ,haben
uns das groBe Potential des Kinos gezeigt, das Infor-
mationen auf eine Weise ibermitteln kann, die die Zu-
schauer verstehen, glaubhaft finden und im Gedéchtnis
behalten kénnen."

Unter Informationsfachleuten kam es zu einer intensi-
ven Debatte dariiber, wie man die beiden abstrakten
Konzepte filmisch umsetzt, die am schwierigsten zu be-
handeln und doch fir das gesamte Projekt des Europdi-
schen Wiederaufbauprogramms am wichtigsten waren:
Produktivitdt und europdische Integration. Zwei klassi-
sche Dokumentarfilme waren das Ergebnis dieser De-
batte: PRODUCTIVITY-KEY TO PROGRESS und der Zei-
chentrickfilm THE SHOEMAKER AND THE HATTER, eine

used for public works and other “productive im-
provements aiming to diminish un-employment".
The details follow, underlining how work has
been restored to lifeless industries, how new
machinery has modernized factories and how
greater output needed to be integrated Europe-
wide to create job opportunities and consumers’
markets on a continental scale. The concluding
message states that: “ERP is a unique chance of-
fered to European nations toward reconstruc-
ting their economy, raising the standard of living
among the masses, and attaining by the year 1952
an economic stability which is the foundation of
political independence (...). Every worker, ev-
ery citizen is bound up in this rebirth. The future
and the peace of Italy and of Europe, the gen-
eral well-being of all, depend on the will and the
work of each single one of us."

The choice of cinema as the key means of
persuasion

On the Senate floor in July 1950, in words reminis-
cent of Lenin and Mussolini as well as Woodrow
Wilson, the cinema was lauded as “"the most
powerful means we have" for communicating
“the American story" to the world. Senator Wi-
ley of Wisconsin paid tribute to the Hollywood
industry, to America’s film culture and to the role
of the government in using cinema abroad in the
Cold War struggle. As for the Marshall Plan,
Congress was told that in the whole of West-
ern Europe 50 ERP documentaries and newsreels
were circulating, seen every week by upwards
of 40 million people, 30 million of whom saw
the newsreels and 10 million the documentaries.
They would cover subjects as diverse as tourism
in New York, new methods for breeding live-
stock, a sample of American newsreels, the lat-
est techniques in plastic surgery. There were a
significant number of titles dedicoted to showing
progress in American agriculture and industry.
"Qur enquiries in various countries”, commented
the ERP Information Division, “have shown to us
the great potential of the cinema in transmitting
information in ways that spectators can under-
stand, believe and remember."

Intense discussion developed among the infor-
mation experts on how to translate into film lan-
guage the two abstract concepts which were the
most difficult to treat and yet the most important
for the entire ERP project: productivity and Euro-
pean integration. Two classic documentaries
were the outcome of this debate: PRODUCTIV-
ITY-KEY TO PROGRESS and the animated cartoon
THESHOEMAKERAND THEHATTER, a remarkable
explanation of the principles of markets and the
division of labour. Films such as these were seen
in all the participating countries, and accomp-
anied specially-made newsreels which showed
the Marshall Plan at work in a variety of them.

The first documentaries, in 16 mm black and white
film, were distributed as trailers to accompany



ungewohnliche Erlduterung der Prinzipien des Marktes
und der Arbeitsteilung. Diese und &hnliche Filme liefen
in allen Teilnehmerléndern, zusammen mit eigens her-
gestellten Wochenschauen, die die Wirkungsweise des
Marshallplans in einer Reihe dieser Ldnder zeigten.

Die ersten mit 16mm-SchwarzweiBmaterial gedrehten
Dokumentarfilme kamen iberall in den Teilnehmerldn-
dern in den Verleih — als Vorfilme zu Hauptfilmen in
stédtischen Premierenkinos und in Zweitauffihrungski-
nos. In &rmeren Landern wurden die Filme per Liefer-
wagen noch bis ins fernste Dorf gebracht. Dort, wo
es noch viele Analphabeten gab und wo Kinos nur in
gréBeren Stadten zu finden waren, funktionierte kein
Medium besser. Zuschauerschatzungen in ltalien spra-
chen von vier, finf oder sechs Millionen Zuschauvern fir
jedes Produkt. Die Mission in Rom berichtete dem Kon-
gress im Januar 1950: ,ltaliener mégen Farbe und Le-
bendigkeit, und so beschloss die Mission, dass sie durch
Farbe und Lebendigkeit informiert werden sollten. {...)
Die Italiener mégen Unterhaltung, und auch daran hat
man gedacht. Es ist nicht ungewdhnlich —und fiir die Zu-
schaver sehr erfreulich —, dass die Lautsprecherwagen
der Mission in ihren Kinoveranstaltungen einen Mickey-
Mouse-Zeichentrickfilm zeigen."

Die Phase der Enttduschung

Aber die Amerikaner sollten mit den Fortschritten, die
sie durch ihre groBen Bemihungen erzielten, Unterhal-
tung, Meinungsbildung und Erziehung miteinander zu
verbinden, nie zufrieden sein. Schon die Erlduterung,
was der Marshallplan bedeutete, erwies sich als weit-
aus schwieriger als erwartet. Der erste Leiter der Infor-
mationskampagne, Al Friendly, bemerkte spater: ,Die
Vorstellung, dass ein Staat einen Teil seiner laufenden
Produktion an eine Gruppe anderer Staaten gdbe zum
Nutzen aller, und dass damit nur sehr wenige Bedingun-
gen verknipft wéren, war zu paradox, als dass sie so
einfach akzeptiert worden ware." Die Kampagne war in
Gang gesetzt worden, weil die Europger, wie Friendly
es ausdriickte, nicht nur Uber die amerikanische Hilfe
nicht Bescheid wussten, ,sie wussten nicht einmal, dass
ihre eigenen lénder zusammenarbeiteten®. Doch das
Europdische Wiederaufbauprogramm zielte insbeson-
dere darauf ab, die Selbsthilfe der Europger zu for-
dern und so Zusammenarbeit und Koordinierung ohne
duBere Einmischung zu stimulieren. So entstand eine
grundlegende Spannung in der Kampagne, die sich
manchmal schépferisch auswirkte, oft aber auch nicht,
insbesondere, weil diese Schwéche ohne Unterlass von
der aggressiven Gegenkampagne der kommunistischen
Bewegung ausgenutzt wurde. Der Direktor der Indus-
trieabteilung in den Niederlanden formulierte es pra-
gnant: ,Die Vereinigten Staaten zahlten die Musik, und
stets war es ein groBBes Problem, wie laut wir bestimmen
konnten, was gespielt wurde."

Dass die Ziele und Methoden des Marshallplans offen-
sichtlich richtig waren, war schwieriger zu vermitteln
als erwartet, und langsam wuchs das Bewusstsein, wie
schwierig es war, abstrakte Prinzipien und Konzepte auf
komplizierte und oftmals chaotische lokale Verhéltnisse
anzuwenden. Das Resultat war Enttduschung Uber die
kurzfristigen Ergebnisse, insbesondere, wenn man sie an

the main features in first-run and second-run
cinemas in towns up and down the participating
nations. In poorer countries the films were also
transported by van into the remotest villages
No medium worked better in lands where illiter-
acy was high and cinemas were found only in the
larger towns. Audience estimates talked of “four,
five or six million spectators” for each product in
Italy. The Rome mission told Congress in Janua-
ry 1950: “The ltalian people like color and life,
hence the Mission decided that they must be in
formed through color and life. (...) The ltalians
like entertainment, and this fact has been remem-
bered too. In the movie projections put on by the
sound trucks of the Mission, it is not unusual —
and it is very gratifying to the crowd — to see a
Mickey Mouse animated cartoon.”

The phase of disappointment

But the Americans were never to be satisfied
with the progress achieved by their great efforts
at connecting up entertainment, persuasion, and
education. Just explaining what the Marshall Plan
was turned out to be far harder than expected.
The first head of the information effort Al Friend-
ly, commented later: “The idea that one nation
would transfer part of its current output to a
group of other nations, with very few strings at-
tached and for the benefit of all, was too para-
doxical for easy acceptance. Jhere were other
difficulties. The campaign had been set up in part
because, as Friendly put it, not only did the Euro-
peans not know about American aid, "they don't
even know their own countries are cooperating
with each other". Yet the ERP was intended espe-
cially to promote European self-help, stimulating
cooperation and co-ordination without outside
interference. Thus a basic tension emerged in
the campaign which sometimes worked crea-
tively, often not, especially as this weakness was
exploited ceaselessly by the Communist move-
ment's aggressive campaign of opposition. The
director of the Industrial Division in Holland said
pithily: “the United States was paying the piper
and it was always a great problem how loudly
we could call the tune”.

The self-evident rightness of the Plan's goals and
methods turned out to be harder to project than
expected, and gradually awareness spread of
the difficulties of applying abstract principles
and concepts to complex and often chaotic local
situations. The outcome was frustration with the
short-term results, especially when measured in
terms of the rise and fall of support for Left par-
ties and unions. " (T) he European workman listens
listlessly while we tell him we are saving Europe,
unconvinced that it is his Europe we are saving”,
complained a senior staff member in Paris in Sep-
tember, 1949.

In the early days it was not difficult for the
Information Officers to perceive that the
working people of Europe were not particularly



12 der Zu- und Abnahme an Unterstiitzung fir linke Partei- interestec fl

Essays Essays en und Gewerkschaften maB. ,Der europdische Arbei- Communi ;
ter hort lustlos zu, wenn wir ihm sagen, dass wir dabei
sind, Europa zu retten, und er ist nicht davon Uberzeugt,
dass es sein Europa ist, das wir retten”, klagte im Sep-
tember 1949 ein leitender Mitarbeiter in Paris.

In der Anfangszeit war es fir die Information Offi-

cers nicht zu Ubersehen, dass die Arbeiter Europas am

Kampf des Marshallplans gegen den Kommunismus kein
besonderes Interesse hatten. Noch weniger teilten sie  or the s, le
die mit dem Plan verbundene Hoffnung, bis 1952 eine
europaweite finanzielle Stabilitét zu erreichen, weil

dies der allgemeinen Ansicht nach Stabilitat fur die But!
herrschenden Kreise bedeutete, nicht aber fiir sie. Ein

Experte in der Pariser Zentrale sagte, ,was der euro-

pdische Arbeiter vor allem will, ist, so glaube ich, ,die obliged t
Aussicht auf eine gréBere Teilhabe an der Wirtschaft pean
seines Landes — ein ausreichendes Einkommen, mit dem

er sich besseres Essen, einen neuen Anzug, ein Picknick curity? li
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oder einen Kinobesuch leisten kann, groBzigigere
Wohnverhdltnisse, und die Moglichkeit, sich im Alter
zur Ruhe zu setzen."

Doch Ende 1949 hatten Erfahrungen und eine ausfihr-
liche Meinungsforschung eine bedeutende Wandlung
der Sicht bewirkt, und die Strategen sahen sich ge-
zwungen, zur Kenntnis zu nehmen, dass die ,Mehrheit
der Europder heute" vor allem eine Sorge hatte: Si-
cherheit. Was meinten sie mit Sicherheit? Das lieB sich
leicht sagen: ,Beschaftigung, Gesundheitsleistungen
und Alterssicherung. Das bedeutet ferner, dass es fir
das Leben eines Menschen von Beginn an eine ange-
messene Sicherung und die Erwartung eines verninfti-
gen Fortschritts hin zu einem angemessenen Abschluss
gibt." Aber die grundlegenden Ziele des Europdischen
Wiederaufbauprogramms — hdhere Produktivitat und
seuropdische wirtschaftliche Vereinigung (sic)" — wa-
ren in keiner Weise betroffen, meinte der Autor, konn-
ten die Européer doch im Grunde die soziale Sicher-
heit, die sie so eifrig erstrebten, nur durch diese Mittel
erlangen.

Vom Sommer 1950 an dnderte sich die Organisation
der Informationskampagne in Reaktion auf die Erkennt-
nis, dass ein wirksamerer Kontakt mit der Realitdt vor
Ort erforderlich war. In einem Land wie ltalien wurde
nun die Herstellung von filmischem Propagandamateri-
al Uber ein System von Untervertrégen an einheimische
Drehbuchautoren und Regisseure delegiert, die vom
Forderer gelieferte Vorgaben in die visuelle und ge-
sprochene Sprache des italienischen Kontextes iber-
trugen. In den Filmen der ,,Organizzazione Epoca" wa-
ren die Vereinigten Staaten selbst nirgends zu sehen.
Stattdessen wurden die italienischen Errungenschaften
des Marshallplans gezeigt: neue Wohnungsbauvorha-
ben, Bemithungen zur Férderung der Landwirtschaft, Be-
wadsserungsprojekte, alle méglichen arbeitsférdernden
Projekte, die allesamt vereinte Bemihungen darstellten,
Beschaftigung, Sicherheit und, in Verbindung damit, die
Hoffnung auf ein besseres Leben fir die Masse der Be-
volkerung zu bringen.

Im Jahre 1952 férderte die Mission in Irland ein dort
produziertes Dokudrama mit dem Titel THE PROMISE
OF BARTY O'BRIEN, fiir das der prominente Schriftstel-
ler Sean O'Faolain das Drehbuch geschrieben hatte
und das von Schauspielern des Abbey Theatre, Dublin,
gespielt wurde. Dieser eindrucksvolle Film verheimlicht
keineswegs die Konflikte, die sich ergeben, wo ameri-
kanische Modernitét auf den Widerstand einer tradi-
tionellen Lebensweise trifft. In diesem Fall geht es um
die Elektifizierung einer armen irischen Farm. Der Sohn
des Farmers wird dank Marshallplanhilfe Techniker,
aber der alte Mann wehrt sich, bis die Vorteile elektri-
schen Stroms — mit der Drehung eines Schalters — sich
allen erhellen. Der zentralen Rolle der Landwirtschaft
in Gegenwart und Zukunft Irlands wird Achtung gezollt,
und die Schwierigkeiten beim Kampf des Landes fir die
Aussdhnung traditioneller Identitdten mit dem Ruf der
modernen Zeit werden direkt angesprochen.

Im Gegensatz dazu lernte die Mission in Frankreich nie,
wie man die einheimische Produktion der Mittel der

and old-age benefits. It means further that a
man'’s life, when begun, contains the reasonable
assurance and expectation of a rational progress
towards a reasonable conclusion." But the basic
ERP objectives of higher productivity and Euro-
pean “economic unification (sic)” would not be
affected in any way, felt the writer, since only by
these means could the Europeans in fact achieve
the social security they so anxiously sought

From summer 1950 the organization of the in-
formation campaign changed in response to the
recognized need for more effective contact with
local reality. In a country like Italy a system of
sub-contracts began to delegate to local script-
writers and directors the fabrication of film
propaganda material, using schemes furnished
by the sponsor but translated into the visual and

spoken language of the ltalian context. In the
films of "Organizzazione Epoca” America as
such was nowhere to be seen. Instead they dis-

played the Italian achievements of the Plan: new
housing projects, efforts to boost agriculture
irrigation schemes, work-generating projects
ot every kind, always collective efforts which
would provide employment, security and, implic-
itly, hope of a better life to come for the mass of
the population.

In 1952 the Irish mission spopsored a locally-
produced docudrama entitled THE PROMISE OF
BARTY Q'BRIEN, written by the prominent writer
Sean O'Faolain and acted by professionals from
the Abbey Theatre, Dublin. This striking film makes
no effort to hide the conflicts which arise when
the propositions of American-style modern-
ity — represented in this case by the electrifica-
tion of a poor Irish farm — meet the resistance
of traditional ways. The|farmer's son becomes a
technician, thanks to ERP help, but the old man re-
sists until the final proof of the benefits of elec-
tric current is — with the turn of a switch — lit up
forall to see. Respect is paid to the centrality of
agriculture in Ireland’s life and prospects, and the
difficulties of the country's struggle to reconcile
traditional identities with the call of modernity
are faced directly.

In contrast the Mission in France never learned
how to build up the local production of means of
persuasion, much less a demand for them. In 1952
JOUR DE PEINE was released, in principle a film
homage to the struggle of French factory work-
ers trying to organize a strike for better wages
But in a situation of intense political and social
tension ifs pro-consensus ending angered every-
one and there were calls for it to be changed
or not shown at all. Whether fighting communism
or boosting their vision of democratic progress,
commented government officials, the Americans
had failed to "understand and love" the coun-
try in which they were called to operate. “It is
indispensable to know its history, traditions, and
principles, but even more important and difficult
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Meinungsbildung aufbaut, gar nicht zu reden von einer
entsprechenden Nachfrage. 1952 lief JOUR DE PEINE
an, im Prinzip eine filmische Hommage an den Kampf
der franzdsischen Fabrikarbeiter, die versuchen, einen
Streik fur héhere Lohne zu organisieren. Aber in einer
Situation starker politischer und sozialer Spannungen
verdrgerte der auf Einigung bedachte Schluss des Films
alle Seiten, und Forderungen nach seiner Anderung
oder Absetzung wurden laut. Ob es nun darum ging,
den Kommunismus zu bekémpfen, oder darum, ihre Vi-
sion von demokratischem Fortschritt zu verbreiten —
die Amerikaner, so kommentierten Regierungsbeam-
te, hatten es nicht fertiggebracht, das Land, in dem sie
operieren sollten, ,zu verstehen und zu lieben". ,Es
ist unerldsslich, seine Geschichte, seine Traditionen
und Grundséatze zu kennen, doch noch wichtiger und
schwieriger ist es, seinen Herzschlag zu fihlen." Die
wohltatige Waghalsigkeit des Marshallplans war fehl-
geschlagen, sagten diese Kritiker, weil ,die Franzosen
sich weigern zuzugeben, dass Frankreich ohne Amerika
nicht existierten wirde". Eine Schdtzung besagt, dass
drei Viertel der vom Europdischen Wiederaufbgupro-
gramm produzierten Filme fur den franzosischen Nati-
onalstolz eine solche Beleidigung darstellten, dass sie
in Frankreich nicht gezeigt werden konnten.

Eine léngerfristige Perspektive

Doch eine detaillierte Analyse europdischer Einstel-
lungen gegeniiber Amerika, die den US-Nachrichten-
diensten 1953 von einem anonymen italienischen Beob-
achter geliefert wurde, wies nicht nur auf die Grenzen,
sondern auch auf einige der Erfolge der Bemihungen
des Marshallplans hin, Einstellungen und Denkweisen
zu veréndern. ,95 Prozent aller Europ&er — Freunde
und Gegner Amerikas — beurteilen die amerikanische
Gesellschaft nach dem, was sie im Kino sehen”, hieB es
in dem Bericht. Er erklarte ferner, dass aus Hollywood-
Erzeugnissen viele einen furchtbaren Eindruck von dem
Land mitgenommen hétten, von seinen Verbrechen, sei-
ner Korruption und von der Kéauflichkeit und Brutalitét
seiner herrschenden Kreise im Besonderen. Doch das
Medium ,war vor allem nitzlich zur Verstérkung der
Bewunderung der Europder fiir den amerikanischen Le-
bensstandard, fur amerikanische Technik. Ein Plymouth
oder ein Chevrolet wird selbst in Landern wie ltalien,
die eine bedeutende eigene Automobilindustrie besit-
zen, als groBes Luxusgut angesehen. Der Besitz eines
Kuhlschranks geniigt fir sich genommen schon, um eine
Familie als den reichsten Schichten des Biirgertums
zugehorig zu betrachten. Zweifellos hat der Film den
Vereinigten Staaten einen Propagandasieg verschafft,
indem er die Europder an ihre traditionell optimistische
Vision vom ,amerikanischen Paradies' erinnert hat."

Die Propagandakampagne des Marshallplans hat den
amerikanischen Mythos zum amerikanischen Vorbild
verwandelt und zusammen mit dem Hollywood-Kino
das gendhrt, was ein fihrender Mann des Europdi-
schen Wiederaufbauprogramms die ,Revolution der
wachsenden Erwartungen" nannte, diese groBartige
demokratische Wandlung des 20. Jahrhunderts, die
den ,Normalbiirger dazu brachte, zu fordern, dass
er an den Vorzigen des Industrialismus teilhabe", wie
ein anderer amerikanischer Denker es formulierte. Der

is to sense the beat of its heart." The benevolent
avdacity of the Plan had back-fired, said these
critics, because “the French refuse to admit that
without America France would not exist” One
estimate suggested that three-quarters of the
films produced by the ERP were such an insult
to French national pride that they could not be
shown in France.

A longer view

But detailed analysis of European attitudes to
America supplied to the U.S. intelligence serv-
ices by an anonymous ltalian observer 1953,
suggested not only the limits but also something
of the successes of the Marshall Plan's efforts at
changing attitudes and mentalities. "Ninety-five
per cent of all Europeans — friends and enemies
of America — judge American society by what
they see at the cinema", said the report. It went
on to declare that from Hollywood's products
many had taken away a dreadful impression of
the country, of its crime and corruption, and of
the venality and brutality of its ruling groups in
particular. But the medium “was useful above all
in reinforcing the European admiration for the
American standard of living, for American tech-
nique. A Plymouth or a Chevrolet is considered a
great luxury even in countries, such as Italy, which
have important car industries of their own. The
possession of a refrigerator is sufficient on its
own to identify a family as belonging to the rich-
est levels of the bourgeoisie. Undoubtedly film
has given the U.S. a propaganda triumph, to the
extent that it has reminded Europeans of their
traditionally optimistic vision of the ‘American
paradise".

The propaganda effort of the Marshall Plan
turned American myth into American model,
and together with Hollywood cinema fed what
a senior ERP man called the “revolution of ris-
ing expectations”, that grand twentieth-century
democratic transformation which led "the ord-
inary citizen (to demand) that he share in the
benefits of industrialism”, as another American
thinker put it. The technocrats' attempt to mod-
ernize institutions and attitudes on what they be-
lieved was America's own pattern represented
the highest point, the most explicit one, in that
twentieth century trend which super-imposed
America's model of modernization on whatever
efforts European societies were making to meet
the great contemporary challenges of mass dem-
ocracy, mass production and mass communica-
tions. Every participating nation in the Marshall
Plan showed examples of how this reformism was
blunted, how difficult it was to manage inter-de-
pendence when the American and the west Eur-
opean sides believed in such different ideas of
the road to the future. But on one point all the
players were united: if only Europe could grow
economically with the American way or some lo-
cal variation of it, everything might be possible.
And when the Old World's “"economic miracle"



Versuch der Technokraten, die Institutionen und Einstel-
lungen so zu modernisieren, dass sie Amerikas eigenem
Muster entsprachen, stellte den herausragendsten Punkt
dar in diesem Trend des 20. Jahrhunderts, der das ame-
rikanische Modernisierungsmodell allen Bemihungen
aufprédgte, die die europdischen Gesellschaften un-
ternahmen, um den groBen zeitgendssischen Heraus-
forderungen der Massendemokratie, der Massenpro-
duktion und der Massenkommunikation zu entsprechen.
Jedes Land, das am Marshallplan teilnahm, verwies auf
Beispiele, wie diese Reformen abgeschwdcht wurden,
wie schwierig es war, mit der gegenseitigen Abhdngig-
keit umzugehen, wenn die amerikanische Seite und die
westeuropdische Seite so unterschiedlichen Vorstellun-
gen vom Weg in die Zukunft anhingen. Uber einen Punkt
aber waren sich alle Akteure einig: Wenn Europa mit
dem American Way oder einer lokalen Variante da-
von wirtschaftlich nur wachsen kénnte, dann ware alles
méglich. Und als nach 1954 das , Wirtschaftswunder"
der Alten Welt endlich eintrat, erwies sich das ,,aufho-
lende Wachstum" nach dem Vorbild des Marshallplans
als die starkste der Kréfte, die es vorwdarts und aufwdrts
trieben. (U.: N. G).

did indeed finally arrive after 1954, “catch-up
growth" on the Marshall Plan model would turn
out to be the greatest of the forces driving it on-
wards and upwards
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Amerikanisierung als Gegenstand der Satire im

europdischen Film 1949 bis 1959

European Cinema’s Satire of Americanization 1949 to 1959

D. W. Ellwood

Diese Prasentation stellt vier Filme vor, die alle mit Hil-
fe einer einfachen Handlung die gleiche Grundidee
in radikal unterschiedlichen Filmsprachen ausdriicken.
Dazu gehért ein ,Lokalheld", der betort ist und geblen-
det von dem, was der Mythos Amerika verspricht, der
sodann versucht, sich durch nacheifernde Anpassung
dieser Verlockung zu néhern, was ihm nur Katastrophen
und Spott eintrdgt, und der sich mit sich selbst, mit sei-
nen Urspringen und seiner heimischen Umgebung erst
verséhnen kann, wenn er in die bewdhrten Bahnen der
Tradition zuriickkehrt.

Die vier Titel sind (in der Reihenfolge der Urauffih-
rung):

JOUR DE FETE (TATIS SCHUTZENFEST)

Jacques Tati, Frankreich 1949

BIENVENIDO MR. MARSHALL (WILLKOMMEN, MR. MAR-
SHALL), Luis G. Berlanga, Spanien 1953

UN AMERICANO A ROMA (EIN AMERIKANER IN ROM)
Steno (Stefano Vanzina), ltalien 1954

THE BATTLE OF THE SEXES (MISTER MILLER IST KEIN KIL-
LER), Charles Crichton, GroBbritannien 1959

Vier Filme mit einem Anliegen

Die ersten drei Filme dieser Reihe sind Klassiker ihrer
nationalen Filmkultur, wenn auch aus unterschiedlichen
Griinden. Alle Filme, mit Ausnahme des spanischen, pra-
sentieren Spitzenschauspieler, aufstrebende bzw. eta-
blierte Stars ihrer Zeit. Als Kinoerzeugnisse lehren sie
alle eine Lektion, predigen sie eine Moral — sie haben
ein Anliegen, das hinausgeht iber ihre formale Gestalt
als leichte Komédien.

Tatis Film war ein wichtiges Element seiner Suche nach
einem neven franzdsischen Komédiengenre in Zeiten
einer tiefen wirtschaftlichen, politischen und schép-
ferischen Krise des franzésischen Kinos. Berlangas
Anliegen war ziemlich deutlich politisch: der Marshall
im Titel ist der amerikanische AuBenminister, der 1947
dem Marshallplan seinen Namen gab. Spanien war von
diesem Plan ausgeschlossen, und das Franco-Regime
benutzte diesen Umstand zur Stérkung eines trotzigen
Nationalismus. Die Handlung, die Figuren und die mo-
ralische Botschaft des Films passten perfekt zu diesem
Programm. Der italienische Film bot einen sehr deutli-
chen Kommentar zu den turbulenten Verdnderungen,
die durch die Entwicklung der modernen Konsumgesell-
schaft mit dem Aufschwung Mitte der fiinfziger Jahre in
Gang kamen, insbesondere in der Jugendkultur. Der bri-
tische Film ist der konfuseste, doch er setzte die Traditi-
on eines gemdaBigten filmischen Antiamerikanismus fort,
der von dem Team, das ihn drehte, Anfang der fiinfziger
Jahre begriindet wurde. Er spiegelt vielleicht auch eine
gewisse Besorgnis wider, die man in bestimmten Krei-
sen wegen der vielfdltigen britischen Abhdngigkeit von
Amerika empfand, sowie eine weitverbreitete Sorge

This presentation features four films, all of which
express, in radically different film language, the
same basic idea by means of a simple plot. This
involves a “local hero", who is bewitched, be-
dazzled by the promise of the myth of America

who then tries to adapt himself to meet this

¥
o

promise by submitting himself

T
with himself, his origins and his native surround-

ings only when he returns to the tried and trusted
ways of tradition.
The four titles are (in order of year of appear
ance):

JOUR DE FETE (THE BIG DAY)

Jacques Tati, France 1949

BIENVENIDO MR. MARSHALL (WELCOME
MARSHALL), Luis G. Berlanga, Spain 1953
UN AMERICANO A ROMA (AN AMERICAN IN
ROME), Steno (Stefano Vanzina), ltaly 1954

THE BATTLE OF THE SEXES, C‘hur‘c‘s Crichton
Great Britain 1959

MR

Four films with a purpose
The first three of the series are all classics o
national film cultures, although for very dif

>f their

erent

sent

reasons. All except the Spanish title pre

jing or established

level cinema perfomers, emerging
stars of their day. As cinema products, all have
a lesson to teach, a moral to preach, a purpose
which goes beyond their formal appearance as
light comedies

for a new

2arc xs\

Tati's film was a key part of his

conomic

French comedy genre at a time of dee

political and creative crisis for the French cinema

Berlanga's purpose was a t explicitly political:

A e
American cecrefary

ime to the Marshall

the Marshall of the title is th

from the Plan and the

s fact to re-inforce

ruling Francoist régime

s and

a defiant nationalism. The plot

moral message of the film fitted 1 this

the tumultuc

> arrival of consumer mod

ernity in the mid-1950s boom era, particularly in

youth culture. The British film is the n

team which made it. It ¢

deg of conce about Brit-

ain's dependence on America in soO many ways
and a widespread worry about the competitive-
ness (or rather the lack t) of British industry
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hinsichtlich der Wettbewerbsféhigkeit (oder vielmehr
der mangelnden Wettbewerbsféhigkeit) der britischen
Industrie.

Die Frage der Amerikanisierung im Europa der
finfziger Jahre

Wir wollen nun einen Moment innehalten und uns da-
ran erinnern, dass die fiunfziger Jahre in Westeuropa
die Zeit der zweiten groBen Debatte des 20. Jahrhun-
derts —nach derjenigen der zwanziger Jahre — iiber die
Auswirkungen und die Rezeption der amerikanischen
Massenkultur in all ihren Formen in der Alten Welt wa-
ren. Der Mythos Amerika und das amerikanische Vor-
bild erfreuten sich nie eines gréBeren Machtvorteils
Uber die Europder als zu jener Zeit und dirften ihn
wohl so auch nie wieder erlangen. Kurz danach schrieb
ein Kommentator aus Cambridge, Michael Postan: ,Der
Wounsch, die USA einzuholen, wurde offen wie auch un-
ausgesprochen zum Ehrgeiz der Regierungen und der
Offentlichkeit (...). Amerikanischer Wohlstand und das
Niveau amerikanischen Verbrauchs — Autos, Haushalts-
gerdte und all das — wurden als kommende Belohnun-
gen herausgestellt."

Ein britischer Kommentator schrieb 2005: ,In den finf-
ziger Jahren hieB gutes Leben amerikanisches Leben."
Was Victoria de Grazia das ,Market Empire" nennt,
das war seit dem Marshallplan tatsdchlich auf hundert
verschiedene Arten — explizit im Plan selbst (wie der
Tati-Film zeigt), implizit in Gestalt von Hollywood,
Werbung, Hochglanzmagazinen, Persénlichkeiten, Pro-
dukten, Symbolen, Bildern usw. — versprochen worden:
,»You too can be like us!"

Und doch erwies sich das Market Empire nicht als un-
widerstehlich, und ein Gutteil der jingsten Geschichts-
schreibung ist der Frage nachgegangen, wie Gesell-
schaften in Europa und anderswo Mechanismen entwi-
ckelten, um das auszuwdhlen, zu zéhmen, anzupassen
oder auf hunderterlei Weise sonst einzuddmmen, was
von der anderen Seite des Atlantik propagiert wur-
de. In den finfziger Jahren war das Kino einer dieser
Mechanismen, und das Genre der Kom&die wurde zum
entscheidenden Kampfplatz. In jedem der Lander ver-
suchten die Filmemacher, die Komddie neu zu erfinden,
sie zu verdndern bzw. einen anderen Komdédienstil zu
schaffen, um gegen die groBen Hollywoodstudios und
ihre Erzeugnisse den Kampf um nationale Einstellungen
und Werte fortzufihren. Je tiefer die lokale Verwurze-
lung des Helden, umso fremder erschienen die amerika-
nischen AuBenseiter.

Die filmischen Resultate dieser Versuche hinterlieBen
zwar in der Filmindustrie in globalem Rahmen wenig
Spuren (und keine auf dem amerikanischen Markt),
doch hatten die Produkte dieser separaten Kampfe
einen nachhaltigen Einfluss auf die jeweilige nationa-
le Szene, in der sie entstanden. Jacques Tatis Leistung
war die ausgeprdgteste und fir ihn persénlich und —
langfristig gesehen — fiir den franzdsischen Film die
erfolgreichste. JOUR DE FETE wurde mit &ffentlichen
Mitteln restauriert, und dem Film wurde die Ehre zuteil,
die Hundertjahrfeier der Filmkunst zu eréffnen, die der
franzésische Staat 1995 veranstaltete. UN AMERICANO

The Americanization question in 1950s Europe
Let's step back now and recall that the decade of
the 1950s in western Europe was the time of the
second great twentieth century debate — after
that of the 1920s — about the impact and recep-
tion of American mass culture in all its forms in the
Old World. American myth and American model
had never enjoyed a greater power advantage
over the Europeans than in this era, and arguably
would never do so again. Shortly afterwards, a
Cambridge commentator, Michael Postan, wrote:
"Both openly and discreetly the wish to catch up
with the USA became the ambition of govern-
ments and the public (...). American affluence
and American levels of consumption — motor
cars, domestic gadgets and all — were held up os
rewards to come.

A British commentator writing in 2005 said simply:
“The good life in the 1950s meant the American
life". In fact from the time of the Marshall Plan on-
wards, what Victoria de Grazia calls the "market
empire” had been saying in a hundred different
ways — explicitly in the Plan itself (as the Tati film
points out), implicitly with Hollywood, advertis-
ing, glossy magazines, personalities, products,
symbols, icons etc. — "You too can be like us!"

And yet the market empire was not irresistible,
and much recent historiography has gone into
tracing how European — and other — societies
developed mechanisms for negotiating, domes-
ticating, adapting or, in a hundred other ways,
containing whatever was proposed from the
other side of the Atlantic. Film was one of these
mechanisms in the 1950s, and chose the comedy
genre as a crucial battleground. Each national
cinema tried to re-invent, adapt or create al-
ternative comedy styles in order to carry on the
struggle for national attitudes and values with
the great Hollywood studios and their prod-
ucts. The more local the local hero, the more the
American outsiders would appear as alien.

Although in terms of the global industry, the re-
sults left few traces (and none in the American
market), the products of these separate strug-
gles bequeathed lasting influences on the na-
tional scenes that produced them. Jacques Tati's
effort was the most explicit, and for him person-
ally and for French cinema in the long term, it
was the most successful. JOUR DE FETE was re-
stored under official auspices, and honoured as
the opening film in the French State's celebration
of 100 years of the cinema in 1995. UN AMERI-
CANO A ROMA made its hero Alberto Sordi a
national star, and set him on the way to becom-
ing the most enduring and successful comedy
figure in Italian film and television over the fol-
lowing fifty years, until his death (with a State
funeral) in 2003. A famous scene from the film
has become an icon of Sordi's entire career,
and graces news articles, magazine features,
TV comedy references, even bar and restaurant



A ROMA lieB seinen Helden Alberto Sordi zu einem na-
tionalen Star werden — der Auftakt zu seiner Karriere
als einer der erfolgreichsten Komiker des italienischen
Films und Fernsehens in den folgenden 50 Jahren, bis zu
seinem Tod (mit Staatsbegrdbnis) im Jahre 2003. Eine
beriihmte Szene aus diesem Film ist zu einem Sinnbild
fur Sordis ganze Laufbahn geworden, sie schmiickt bis
heute immer haufiger Zeitungsartikel, Magazinbeitrage
und Hinweise auf Fernsehkomédien und dekoriert sogar
Bars und Restaurants. In GroBbritannien ist THE BATTLE
OF THE SEXES vollstdndig vergessen, aber die mit dem
Ealing-Filmstudio bei London verbundene Tradition, in
der der Film entstand, lebt in der Erinnerung fort und
wird beschworen, wann immer die Frage von Kino und
nationaler Identitdt nach dem Zweiten Weltkrieg zur
Sprache kommt. Zu ihrem gréBten Verméchtnis geho-
ren wahrscheinlich Schauspieler wie Alec Guinness und
die beiden ménnlichen Hauptdarsteller, die wir hier se-
hen, Peter Sellers und Robert Morley. Zum Zeichen des
Respekts fur diese Tradition wurde der Regisseur von
THE BATTLE OF THE SEXES, Charles Crichton, ein Ea-
ling-Veteran, gebeten, bei einem Film Regie zu fihren,
der zu einem der gréBten britischen Komédien-Hits der
achtziger Jahre werden sollte, A FISH CALLED WANDA
(1988, EIN FISCH NAMENS WANDA).

Eine ndhere Betrachtung der Filme

JOUR DE FETE: Nach dem Krieg gab es in Frankreich
einen eklatanten Mangel an Filmkomédien, und so wur-
de der Pantomime und Varietékinstler Jacques Tati zu
einem originellen Filmemacher, der es vermochte, alte
Ideen in eine neue, von ihm erfundene Filmsprache zu
Ubersetzen. Doch Tati verstand, dass der possenrei-
Bende Llandbrieftrdger aus seinem Film, damals ein
stiller Erfolg, nicht den Weg in die Zukunft darstellte.
Der Schlissel zu einer bleibenden neuen Vision kam mit
Tatis Erfindung der Figur des Monsieur Hulot, dessen
schwierige Begegnungen mit der modernen Zeit 1952
begannen, mit LES VACANCES DE MONSIEUR HULOT
(1953, DIE FERIEN DES MONSIEUR HULOT).

In JOUR DE FETE macht unser Lokalheld, ein Landbrief-
trager, mit dem Mythos Amerika Bekanntschaft durch
eine Satire iUber den amerikanischen Postdienst, die
zusammen mit einem Western lGuft und die er fir einen
Dokumentarfilm hélt. Der Marshallplan wird zwar nicht
erwdhnt, doch war dies seine Blitezeit. Und der Plan
wurde von einer groBen internationalen Propaganda-
oder ,Informations"-Kampagne begleitet, der gréBten
ihrer Art, die es in Friedenszeiten je gab. Sie sollte nicht
nur erldutern, was der Plan bedeutete, sondern Einstel-
lungen, Denkweisen und Erwartungen allerorts in die
Richtung verdndern, die die Amerikaner als Fortschritt
sahen, d. h., demokratische Freiheit, verbunden mit der
Aussicht auf einen Wobhlstand, der auf stetig wachsen-
der Effizienz auf allen Ebenen der Gesellschaft beruht.

Die Informationskampagne des Marshallplans brachte
das Projekt bis ins kleinste Dorf und in die ,,riicksténdigs-
te" Gegend eines jeden Landes, insbesondere in Lander
wie Frankreich, in denen es eine starke kommunistische
Partei gab (obgleich sich in Tatis Drehbuch keinerlei po-
litischer Bezug findet). Die Botschaft aus den USA, wie
der Film sie darstellt, war eine ausdriickliche Einladung

decoration with ever greater frequency to this
day. In Britain THE BATTLE OF THE SEXES is totally
forgotten, but the film tradition which made it,
associated with the Ealing studio outside London,
is remembered and constantly evoked whenever
the question of film and post-World War Il nat-
ional identity comes up. Its greatest legacy was
probably actors like Alec Guinness and the two
male principals we see here, Peter Sellers and
Robert Morley. In a gesture of respect to the tra-
dition, the director of THE BATTLE OF THE SEXES,
Charles Crichton, an Ealing veteran, was called
upon to direct one of the biggest British com-
edy hits of the 1980s, A FISH CALLED WANDA.

A closer look at the films
JOUR DE FETE: The desperate shortage of native
film comedies in post-war Franceturned Jacques
Tati, a pantomimist and music hall entertainer,
into an original film maker who could translate
old ideas into a new film language of his own in-
vention. But Tati understood that the buffoonish
rural postman of this film, a quiet success at the
time, was not the way to the future. The key to an
enduring new vision arrived with Tati's invention
of the Hulot character, whose difficult encoun-
ters with contemporary modernity began in 1952
with LES VACANCES DE MONSIEUR HULOT (1953,
M. HULOT'S HOLIDAY).

»
In JOUR DE FETE the point of contact with
America — the myth for our local hero, a rural
postman— is a series of "U.S. documentaries”
on the nation's postal service which are shown
attached to a Western feature. Although there is
no reference to Marshall Plan, this was the time
of its fullest development. And the Plan was ac-
companied by a vast international propaganda
or “information" effort, the largest of its kind
ever seen in peacetime. This was intended not
only to explain what the Plan was, but to change
attitudes, mentalities and expectations every-
where in the directions the Americans under-
stood as progress, i.e., tying democratic liberty
to the prospect of a prosperity based on ever-
increasing efficiency at all levels of society.

The Marshall Plan information effort brought
the project to the smallest village and most
"backward" part of every country, especially
those like France with a strong Communist party
(though there is no political reference what-
ever in Tati's script). The American message as
portrayed in the film explicitly invited backward
France to apply for U.S. help in the moderniza-
tion of its postal sector. The plot — though not
the form or language of the film — then takes up
the challenge, and our deeply primitive and im-
pressionable local hero tries to adapt himself to
“rapidité, rapidité". Tati's personal gift for mime,
farce and slapstick is then seen at its best, until
his hero loses control of his postman's bicycle
and crashes into a pond. Restoration and rec-
onciliation with traditional normality come with
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an das ricksténdige Frankreich, zur Modernisierung sei-
nes Postwesens amerikanische Hilfe zu beantragen. Die
Handlung —wenn auch nicht die Form oder die Sprache
des Films — nimmt dann diese Herausforderung auf, und
unser sehr einfacher und beeinflussbarer Lokalheld ver-
sucht, sich auf ,rapidité, rapidité" umzustellen. Tatis per-
sdnliche Begabung fir Pantomime, Farce und Slapstick
kommt hier voll zur Geltung — bis sein Held die Kontrol-
le Uber sein Postrad verliert und in einen Teich stiirzt.
Der Einklang mit dem traditionellen Lauf der Dinge wird
durch das Eingreifen einer sehr alten Frau wiederher-
gestellt, einer alten Volksgestalt, die an verschiedenen
Stellen des Films einen ironischen Kommentar abgibt.

BIENVENIDO MR. MARSHALL: In diesem Film, der wach-
sende Beachtung fand, spielt ein ganzes Dorf die Rolle
des Lokalhelden. Wieder sind wir in der tiefsten Pro-
vinz, ganz auf dem Lande. Hier ist der Trdger des ame-
rikanischen Einflusses ein Regierungsvertreter, der die
Einwohner dieses armseligen Ortes davon iiberzeugt,
dass die Ankunft einer Delegation aus den Vereinigten
Staaten bevorsteht, die den Bau einer Eisenbahn und
damit eine Verbindung zur Stadt (und also zursmoder-
nen Zeit) ermdglichen soll. Der Marshallplan findet
direkten Widerhall, eine (echte)] Wochenschau zeigt,
wie der amerikanische Botschafter in ltalien der An-
kunft von Marshallplan-Gitern in einem italienischen
Hafen beiwohnt. In der Nacht vor dem Eintreffen der
Marshallplan-Delegation trdumt jeder der Protagonis-
ten seinen eigenen amerikanischen Traum. Am né&chsten
Tag, eine groBe Fiesta ist bis in alle Einzelheiten vor-
bereitet, kommt die Delegation — braust aber, in eine
Staubwolke gehiillt, ohne Halt durchs Dorf. Eine groBe
Desillusionierung setzt ein. Ein verséhnender Off-Kom-
mentar erinnert die gutgldubigen Menschen an die ewi-
gen Werte des Landes, des Himmels, des Ortes, die sie
nie im Stich lassen werden.

Berlanga erklarte Kritikern, dass er seinen Zuschauern
die Unechtheit der VerheiBungen der Amerikaner be-
wusst machen und sie aufritteln wollte aus ihren Trdumen
von den ,Weisen" und den ,guten Feen" aus der Ferne.
Den Anregungen aus dem italienischen Neorealismus,
dem klassischen Erzahlkino Hollywoods und franzési-
schen Vorbildern wie René Clair (aber vielleicht auch
Tati) figte Berlanga die Idee der Verkleidung hinzu, in
der die Dorfbewohner mit ihren traditionellen andalu-
sischen Trachten, Tédnzen und Zeremonien die Amerika-
ner unterhalten und zugleich die gréasslichen Zusténde
verbergen wollen, in denen sie fir gewdhnlich leben.
Auch sorgte er dafir, dass die den Amerikanern gegen-
iber Argwéhnischsten nicht die Bauern waren, sondern
die traditionellen kulturellen ,Autoritaten” des Dorfes,
der verarmte Edelmann, der Lehrer sowie der Priester,
der von der Ankunft einer teuflischen Kombination aus
dem Ku-Klux-Klan und dem House Un-American Activi-
ties Committee (HUAC) trédumt.

Der Film erhielt 1953 in Cannes eine lobende Erwdh-
nung der Jury, doch das amerikanische Jurymitglied Ed-
ward G. Robinson verlieB den Saal aus Protest gegen
eine Szene, in der eine amerikanische Flagge nach Ende
der Fiesta den Rinnstein hinabgespiilt wurde.

the intervention of a very old lady, an ancient
folk figure who has supplied ironic commentary
at various points in the film.

BIENVENIDO MR. MARSHALL: In this increasingly
noticed film, an entire village plays the role of
the local hero. Once more we are in the deepest,
most rural part of the nation. Here the agency of
America's influence is a government official, who
persuades the inhabitants of this backwater that
a delegation from the States is about to arrive
to open up the possibility of building a railway
to connect them to the big city (and hence con-
temporary modernity). Echoes of the Marshall
Plan are explicit, with a (genuine) film newsreel
showing the American Ambassador to Italy wel-
coming goods sent under the Plan at an ltalian
port. On the night before the delegation’s arriv-
al, each of the village's protagonists dreams his
or her own American dream. The next day, with a
great fiesta prepared down to the last detail, the
delegation arrives ... but drives straight througt
the village in a cloud of dust. Vast disillusion sets
in. Reconciliation comes through an all-seeing
voice-over, who reminds the innocent people of
the eternal values of the land, the sky, the place,
which will never let them down.

Berlanga told critics that he wished to alert
his spectators to the falseness of the promises
the Americans were bringing, to awaken them
from dreams of "wise men" and “fairy god-

mothers” from afar. To suggestions from Italian

neo-realism, classic Hollywood narrative cin-
ema and French models such as René Clair (but
perhaps also Tati), Berlanga added the idea of
the masque, in which his villagers would amuse
the Americans with their traditional Andalusian
folk-costumes, dances and ceremonies, and at
the same time disguise the dire circumstances
in which they normally lived. He also made sure

that those most suspicious of the Americans were

not the peasants, but the traditional cultural “au-

thorities” of the village, the petty aristocrat, the
school-teacher and the priest, who dreams of
the arrival of a diabolical combination of the
Klu-Klux-Klan and the Un-American Activities
Committee of the House of Representatives

The film won a special mention by the Jury at
Cannes in 1953 but provoked the walk-out of
its American member, Edward G. Robinson, who
objected to a shot of an American flag floating

down a gutter after the fiesta was over.

UN AMERICANO A ROMA: This film was a typical
product of the glory years of Italian artisan cin-
te

levision. It owed

ema, post-neo-realism, pre

its existence to a great generation of writers

producers and directors. In ltaly the industry and
its audiences were still expanding in 1954 unlike
most in Europe. New world cinema stars emerged

from the era: Gina lollobrigida, Sophia Loren
Vittorio Gassman, Alberto Sordi



UN AMERICANO A ROMA: Dieser Film war ein typi-
sches Produkt der glanzvollen Jahre des italienischen
Kunstfilms, des Post-Neorealismus, der Zeit vor dem
Fernsehen. Er verdankt seine Existenz einer groBarti-
gen Generation von Schriftstellern, Produzenten und
Regisseuren. Im ltalien des Jahres 1954 waren die Film-
industrie und die Zuschauerschaft, anders als sonst in
Europa, noch im Wachsen begriffen. Es war die Zeit
des Aufstiegs neuer Weltstars: Gina Lollobrigida, So-
phia Loren, Vittorio Gassman, Alberto Sordi.

Der Film von Steno widerspiegelt die Euphorie und die
Vitalitat dieser Jahre des Aufschwungs in Italien. Von
den vier hier vorgestellten Filmen ist dies der einzige,
der der Zukunft erwartungsvoll entgegensieht und die
Vergangenheit satirisch betrachtet, der einzige, der die
Jugend als einen neuen gesellschaftlichen Protagonis-
ten und als Trédger des Kommenden ansieht. Doch Sordis
Figur zeigt auch, wie das Leben der jungen Menschen
damals zerrissen war zwischen Vergangenheit, Gegen-
wart und Zukunft, Tradition und Moderne, kollektiven
Ritualen und individuellen Traumen.

UN AMERICANO A ROMA ist ein Episodenfilm, der die
Entwicklungsstadien der Amerikabesessenheit eines
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Jugendlichen aus der rémischen Arbeiterklasse erzahlt,
beginnend mit seiner Entdeckung von amerikanischem
Jazz und Westernfilmen. Begierig, in das Land seiner
Trédume zu kommen, erklimmt Nando das Kolosseum und
droht, hinabzuspringen, sollte man ihm kein Ticket ge-
ben, mit dem er den Atlantik Uberqueren kann. Zundchst
aber erlebt Nando seine eigene, personliche Iden-
titatskrise, als er versucht, eine Essensphantasie vom
amerikanischen Lleben auszuagieren. Selbstbewusst
macht er sich daran, sich aus Milch, Brot, Marmelade
und Senf etwas zuzubereiten, was er sich unter einer
amerikanischen Mahlzeit vorstellt, und muss zugeben,
dass das Ergebnis abscheulich ist. Dankbar wendet er
sich wieder dem zu, was ihm seine altmodische Mutter
hingestellt hat: Pasta und Wein. Doch unter den Lo-
kalhelden ist Nando der einzige, der ansonsten durch
dick und dinn an der von ihm bevorzugten anderen
Identitét festhalt — und damit sieht er die bleibende
Bedeutung vorher, die dem amerikanischen Vorbild fur
die Jugendkultur Gberall zukommt. In diesem Bereich
der Gesellschaft ist das ,Market Empire" schon immer

»

mother has left him. Yet Nando is the only one
of the local herc who otherwise sticks to his
preferred alternative identity through thick and

thin, and in this choice he again anticipates the

he American inspiration

enduring relevance of [

for youth culture everywhere. In this social sec-
tor the "market empire" has always been at its
most irresistible, yet Sordi, a conscious witness

humaine, insisted that his

of the ltalian comé

ng the young people of his day

purpose in sati

was affectionate and protective

THE BATTLE OF THE SEXES: Here the local hero

is the son and heir of an ancient Scofttish tweed

house, who falls under the spell of a dynamic
5 !

female management expert. Miss Bar-

American
rows' aim, once she has arrived in Edinburgh, is
to revolutionize this most traditional of textile
industries, setting it on the way to the cloth of the
future, woven from synthetic fibre. But the Ameri-

can whirlwind reckons without the resistance




am unwiderstehlichsten gewesen, doch Sordi, ein be-
wusster Beobachter der italienischen comédie humaine,
beharrte darauf, dass er mit der satirischen Darstellung
der jungen Leute seiner Zeit liebevolle und beschitzen-
de Absichten verfolgte.

THE BATTLE OF THE SEXES: Hier ist der Lokalheld der
Sohn und Erbe eines alten schottischen Tweedhauses,
der in den Bann einer dynamischen amerikanischen
Management-Expertin gerét. Kaum in Edinburgh an-
gekommen, macht sich Miss Barrows an die Verfolgung
ihres Ziels: diesen sehr traditionsverhafteten Zweig der
Textilindustrie zu revolutionieren und ihn auf den Weg
zu bringen zum Stoff der Zukunft, gewebt aus Kunst-
faser. Doch der amerikanische Wirbelwind hat nicht
mit dem Widerstand der vorsintflutlichen Angestellten
der Finanzabteilung im Souterrain gerechnet, die auf
unvergessliche Weise von Peter Sellers geleitet wird.
Mit einer Mischung aus Volksweisheit und Mutterwitz
Uberlistet Sellers die moderne Zeit, und ein dankbarer
Robert Morley als Chef des Unternehmens anerkennt
seine Schuld und kehrt zuriick zu den Methoden seines
Vaters und GroBvaters. Constance Cummings, groBar-
tig als eine Frau, die den alten europdischen Mythos von
der GuBerst unabhéngigen Amerikanerin mit dem neuen
amerikanischen Mythos von der Management-Beratung
verbindet, rdumt das Feld, geschlagen und verwirrt.

Eine Besonderheit dieses Films —der Iécherlich ist in sei-
ner Unwahrscheinlichkeit, optisch uninteressant, der nur
wenige komische Einfélle aufweist und dem jegliche An-
spielung auf die Verdnderungen fehlt, die die britische
Gesellschaft damals trafen — ist die Verwendung einer
gestelzten, antiquierten Gender-Sprache zur Maskie-
rung seines komischen Anliegens. Sein wahres Ziel war
natirlich ein anderes: der Fortschritt unter amerikani-
scher Fihrung in Form von Produktion und Konsumtion
»fur die Millionen".

Punkte, die Beachtung verdienen

1. Obgleich jeder der Filme bewusst sichtbare Anleihen
bei der damals fihrenden (amerikanischen, franzési-
schen und italienischen) Filmkultur macht, erzéhlt jeder
seine Geschichte unter Verwendung von Sprache, Sym-
bolen, Bildern sowie Techniken des Komischen aus den
lokalen Erzahltraditionen der Volkskultur, viele davon
aus der Zeit vor dem Film. Diese muss man im Einzelnen
verstehen, will man die Text-Kontext-Beziehung voll
verstehen.

2. Der geographische und soziale Ort als Identitéts-
quelle wird von allen hier vorgestellten Filmen betont.
In den Stédtefilmen finden Rom und Edinburgh optisch
und in den erlduternden Off-Kommentaren Erwédhnung;
die Orte in dem franzésischen und dem spanischen Film
sind zu klein, als dass man sie identifizieren kénnte,
aber sie kommen zur Geltung — und sei es auch in bei-
nahe parodistischer Form —als irgendwie typisch fiir die
landliche Wirklichkeit des betreffenden Landes.

3. Trager amerikanischen Einflusses in dem franzdsi-
schen und in dem italienischen Film ist der amerikanische
Film — Hollywood und amtliches Material —, wéhrend
der britische Film — der in jeder anderen Hinsicht so

of the antediluvian clerks of the subterranean
counting house, the money department, led mem-
orably by Peter Sellers. With a mixture of folk
wisdom and native wit, Sellers outwits modernity
and a grateful Robert Morley, the company boss,
acknowledges his debt and returns to the ways
of his father and grandfather. Constance Cum-
mings, splendid as the woman combining the old
European myth of the ferociously independent
American female and the new American myth of
the management consultant, retires from the field
defeated and bewildered.

A peculiarity of this film — ridiculous in its improb-
ability, with no visual interest, little comic inven-
tion, absence of reference to any of the changes
hitting British society at the time — is its use of a
stilted, antiquated language of gender to mask
its comic point. Its real target of course was an-
other: American-led modernity in the form of
production and consumption “for the millions".

Points to watch out for

1. Although each of the films borrows consciously
visual references from the predominant film cul-
tures of the day (American, French and ltalian),
each of them tells its story using languages, sym-
bols, icons, comic techniques peculiar to local
narrative traditions of popular culture, many of
them pre-filmic. These need to be understood in
detail for a full understanding of the text-context
relationship.

2. Geographical and social locality as a source
of identity is emphasized by all of the films. Rome
and Edinburgh are mentioned visually and in
the explanatory voice-overs in the urban films;
the villages in the French and Spanish films are
too small to be recognized, but they are put
forward — even if in almost parodistic form — as
somehow typical of the national rural reality.

3. American cinema — Hollywood and official ma-
terial — is the agent of American influence in the
French and Italian films, while the British film — so
backward-looking in every other way — offers a
female management consultant, a quite newinven-
tion, as the transmission mechanism. In the Spanish
film, where America itself, in any form, is all but
invisible, a government agent brings the inspira-
tion. The ability constantly to invent new means
for projecting its power, or new combinations of
means, was already a distinguishing feature of
the American mass cultural challenge to Europe,
and the world, after the Second World War.

4. None of the films was in any way intended
for the American market: the national audience
was target number one. Later, both Berlanga and
Sordi made clear in comments that their purpose
was admonitory and defensive. Sordi said that by
making fun of behaviour such as the Brando char-
acter in THE WILD ONE (Ldszlé Benedek, 1953),
he would save Italian youth from the temptation
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risckstéindig daherkommt — als Transmissionsmittel eine
Management-Beraterin aufbietet, eine ziemlich neue
Erfindung. In dem spanischen Film, in dem Amerika selbst
nahezu unsichtbar ist, kommt die zindende Idee von ei-
nem Regierungsvertreter. Die Fghigkeit, fir die Macht-
projektion neue Mittel oder neue Mittelkombinationen
zu erfinden, war schon nach dem Zweiten Weltkrieg
ein hervorstechendes Merkmal der amerikanischen
Massenkultur als Herausforderung fir Europa.

4. Keiner der Filme war in irgendeiner Weise fiir den
amerikanischen Markt gedacht. Der erste Adressat war
das Publikum im eigenen Land. Spéter machten sowohl
Berlanga als auch Sordi in Kommentaren deutlich, sie
hatten Warnung und Abwehr im Sinn gehabt. Sordi
sagte, er wollte, indem er sich Uber ein Verhalten wie
das der Marlon-Brando-Figur in Laszlé Benedeks THE
WILD ONE (1953, DER WILDE) lustig machte, italienische
Jugendliche vor der Versuchung bewahren, sie zu imi-
tieren. Filme wie UN AMERICANO A ROMA zeigten
also, wie das Bombardement mit Neuheiten aus Ame-
rika entmystifiziert und so behandelt werden konnte,
dass die Einheimischen am Ende ihre eigene Trédition
bei weitem vorzogen.

5. Die Geschichte hat die spezifischen Handlungsstran-
ge der vier Filme mit ironischer Distanz behandelt.
Frankreich war ein HauptnutznieBer des Marshallplans,
und die von seinen Lehren direkt inspirierte nationale
Wirtschaftsplanung begann zu dieser Zeit. Wenige
Monate nach der Urauffilhrung des spanischen Films
nahm die Franco-Regierung direkte Beziehungen zu
den USA auf und schloss ein Abkommen tiber militéri-
sche Zusammenarbeit. In Italien sollte das neve Medi-
um Fernsehen, das von Sordi stark satirisch behandelt
worden war, schon bald die Zuschauver aus den Kinos
fortlocken und deren Vorrangstellung in der Massen-
unterhaltung beenden wie anderswo auch. In GroBbri-
tannien zeigte sich, dass Miss Barrows Recht hatte: Die
britische Industrie war sehr riickstédndig, und Kunstfasern
hatten eine groBe Zukunft.

Und doch... La France profonde hat nicht nur Gberlebt,
sondern es gedieh — ebenso wie Tweed in Schottland
und England. Andalusien blieb seinen heimischen Tra-
ditionen ebenso stark verpflichtet wie alle Ubrigen
Teile des traditionsbewussten Spanien. Die italienische
Jugend schuf sich eigene Formen von Popmusik, Mode
und lifestyle: Die ,Cover-Versionen" erwiesen sich so-
gar als noch erfolgreicher als die Originale.

6. Die europdische Gesellschaft hat in den fiunfziger
Jahren in der Tat die amerikanische Massenkultur in
groBem Umfang ibernommen, adaptiert und sich ange-
eignet, und jede Nation hat ihre eigene Synthese ent-
wickelt aus dem, was Amerika anbot, und aus dem, was
sie aus der Vergangenheit fir besonders bewahrens-
wert hielt, was sie fir besonders niitzlich ansah beim
Meistern der dreifachen Herausforderung des 20. Jahr-
hunderts: Massendemokratie, Massenproduktion und
Massenkommunikation. Jede Gesellschaft suchte sich
ihren eigenen charakteristischen Weg in die Zukunft,
ihren eigenen Fortschritt. Das Kino war eine Zeitlang
ein Mittel oder Mechanismus zur Verwirklichung dieses

of imitating him. Films such as UN AMERICANO
A ROMA then showed how the bombardment of
novelties from America could be demystified and
dealt with on terms which left the locals much
preferring their own traditions.

5. History treated the specific plot themes of the
four films with ironic detachment. France was a
key beneficiary of the Marshall Plan, and na-
tional economic planning, directly inspired by
its lessons, began in this era. Within months of
the Spanish film's release the Franco government
started dealing with the US directly, concluding
a military co-operation agreement. In Italy, the
new medium of television, heavily satirized by
Sordi, would soon be drawing audiences away
from cinemas and, as elsewhere, ending their
pre-eminence in mass entertainment. In Britain,
Miss Barrows turned out to be right: British indus-
try was very backward, and synthetic fibres had
a great future.

And yet... La France profonde not only survived
but prospered, just as tweed did in Scotland
and England. Andalusia remained as strongly
attached to its local traditions as every part
of traditional Spain ... young ltalians invented
their own forms of popular music, fashion and
life-styles: the “cover” versions turned out to be
even more successful than the original

6. European society in the 1950s did adopt,
adapt, and appropriate American mass culture
on a large scale, and each national experience
evolved its own synthesis of what America was
offering and what it believed was most worth
preserving from the past, what it thought most
useful for coping with the triple twentieth-cent-
ury challenges of mass democracy, mass prod-
uction and mass communications. Every society
sought to construct a distinctive way to the fu-
ture, a modernity of its own. Films for a while
were one means or mechanism for carrying out
this project, and the films in question acted within
this framework as responses to the specific, ex-
plicit American modernizing challenge in all its
forms. How successful they were is very hard to
measure. Seen from ltaly, the Sordi picture ap-
pears to have enjoyed the most enduring impact
on the collective memory, probably because it
was the only one which showed no interest in
trying fo cling to the past, and was indeed very
intelligent in anticipating some crucial trends of
the future.

7. These four films came together, or were dis-
covered, in part by choice, in part by chance.
Others must surely exist in their own national
contexts. And obviously not just in Europe, but
wherever the challenge of America's moderniz-
ing message has been transmitted by the agency
of its mass culture industries, in other words al-
most everywhere. While much research remains
to be carried out on the four objects of our at-



Vorhabens, und die betreffenden Filme fungierten in
diesem Rahmen als Reaktionen auf die spezifische, of-
fene amerikanische Modernisierungsherausforderung
in allen ihren Formen. Wie erfolgreich sie waren, lasst
sich schwer messen. Von ltalien her gesehen, scheint
der Sordi-Film sich der anhaltendsten Wirkung auf das
kollektive Geddchtnis erfreut zu haben, vielleicht, weil
er der einzige war, der nicht darauf aus war, an der
Vergangenheit zu kleben, und weil er in der Tat einige
entscheidende Tendenzen der Zukunft sehr intelligent
vorwegnahm.

7. Die Zusammenstellung dieser vier Filme ist teils dem
Zufall zu verdanken, teils bewusster Entscheidung. Si-
cherlich gibt es im jeweiligen nationalen Rahmen noch
andere. Und offenkundig nicht nur in Europa, sondern
Uberall dort, wohin die Herausforderung der Moderni-
sierungsbotschaft Amerikas durch seine Massenkulturin-
dustrie Gbermittelt wurde, mit anderen Worten: beina-
he uberall. Zu den vier hier behandelten Gegenstén-
den bleibt noch viel Forschungsarbeit zu leisten. Wer
diese Idee weiterverfolgen will, steht vor der Aufgabe,
in anderen Winkeln der Welt ihresgleichen zu finden.
(U:N.G)

tention here, finding their equals from other cor-
ners of the world is the real task for anyone who
cares to take this idea further
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A FOREIGN AFFAIR



Die Affire um A FOREIGN AFFAIR

The Affair of A FOREIGN AFFAIR

Sandra Schulberg

Erich Pommer, Filmproduzent deutscher Herkunft und
von den Amerikanern damit beauftragt, die deutsche
Filmindustrie wieder in Gang zu bringen, rief sein Team
im Herbst 1947 zusammen, um sich den neuen Billy-Wil-
der-Film A FOREIGN AFFAIR (1948, EINE AUSWARTIGE
AFFARE) anzusehen. Wilder war fiir seine Intelligenz
und seinen Witz berihmt. Und wie Pommer und der Star
des Films, Marlene Dietrich, war er vor den Nazis ge-
flohen und in seine Heimat zuriickgekehrt, um Gutes zu
tun. Folgt man Charles Hobkins', hatte das US-Office
of War Information Wilder 1945 aufgefordert, ,einen
speziell auf das deutsche Publikum zugeschnittenen
Anti-Nazi-Propagandafilm (zu drehen), aber er schlug
stattdessen eine fiktionale Liebesgeschichte zwischen
einer Deutschen und einem amerikanischen Gl vor". Als
sich die zivilen und uniformierten OMGUS-Mitarbeiter
im Vorfilhrraum versammelten, dirfte die Vorfreude
groB gewesen sein. SchlieBlich gab es nichts Besse-
res als eine unterhaltsame Komddie, die gleichzeitig
gute Propaganda war. Doch am Ende der Vorstellung
herrschte Entsetzen. Nach vielen Debatten beschlossen
die Mitarbeiter, den Film in Deutschland nicht zu zeigen.

Wie konnte ein Film, der mit so guten Absichten begon-
nen worden war, zu einem solchen PR-Desaster werden
und, wie Hopkins sagt, ,im Kongress wegen der Darstel-
lung von Deutschen und Amerikanern als gleichermaBen
korrupt und von manchen Kritikern wegen der pausenlo-
sen Scherze der Charaktere inmitten der unglaublichen
Zerstérungen im Nachkriegsberlin verurteilt" werden?

Uber die Beratungen der OMGUS wissen wir nicht alles,
aber aus einer Reihe von Artikeln, die Dr. Elizabeth Hef-
felfinger von der Carnegie-Mellon-Universitat im Zuge
ihrer Forschungen gefunden hat, wird deutlich, dass
die Affére um A FOREIGN AFFAIR Anfang der fiinfziger
Jahre erneut hitzig debattiert wurde. In einem Artikel in
,The Quarterly" erhob der Dachau-Uberlebende Her-
bert G. Luft schwere Vorwirfe gegen den Menschen
und den Regisseur Wilder. Um seine Behauptungen zu
belegen, Wilder habe nicht nur seine alte Heimat, son-
dern auch seine neue Heimat Amerika verraten, berief
er sich auf eine Reihe von Filmen, insbesondere auf A
FOREIGN AFFAIR. Im Mittelpunkt standen vier Félle des
mangelnden Mitgefiihls und der Verleumdung: 1. Er
habe sich iiber Uberlebende des Holocaust lustig ge-
macht, 2. er habe die Ruinen von Berlin als bloBe Kulisse
benutzt und ehemaligen Nazis Charisma verliehen, 3.
er habe die Kompetenz und Integritdt der amerikani-
schen Besatzungstruppen angezweifelt und 4. das eh-
renvolle Ansinnen Amerikas durch die Gleichsetzung
von Amerikanern und Nazis verraten. Im Folgenden
werde ich diese Vorwiirfe anhand von Zitaten aus Lufts
Artikel, der die Uberschrift ,Eine Frage der Dekadenz'
(wA Matter of Decadence") trug, weiter ausfihren.

1. Vorwurf: ,Die Vorfihrung einer der empdrendsten
Szenen, die je auf die Leinwand kamen, némlich einer

In the fall of 1947, Erich Pommer, the German-
born film producer engaged by the Americans
to put the German film industry back on its feet,
summoned his team to view the latest movie from
Billy Wilder, A FOREIGN AFFAIR. Not only was
Wilder known for his intelligence and wit, but,
like Pommer and the film's star, Marlene Dietrich,
he was a refugee from the Nazis who had re-
turned to his heimat to try to do a bit of good.
According to Charles Hopkins', Wilder had been
invited by the U.S. Office of War Information in
1945 to produce “an anti-Nazi propaganda film
aimed specifically at German audiences, but he
proposed instead a fictional romance between
a German woman and an American G.I" As the
civilian and uniformed officers of Military Gov-
ernment U.S. (OMGUS) gathered in the projec-
tion room, one can imagine the air crackling with
excitement. An entertaining comedy that was
also good propaganda, what could be better?

But by the end of the screening, the men were
aghast. After much soul-searching, they wound
up banning the film in Germany,,

How did the film that began with such good in-
tentions become a public relations disaster, that,
in Hopkins's words, was “denounced on the floor
of Congress for portraying Germans and Ameri-
cans as equally corrupt, and by some reviewers
for the characters' non-stop wisecracks amid the
incredible devastation of postwar Berlin."

We don't have the whole story behind the OM-
GUS deliberations, but a series of articles about
the FOREIGN AFFAIR affair chronicles the fact that
controversy about the film boiled over again in
the early 1950s. These articles have come to light
thanks to the research of Dr. Elizabeth Heffelfin-
ger of Carnegie-Mellon University.

An article published in "The Quarterly of Film Ra-
dio and Television" by a survivor of Dachau, Her-
bert G. Luft, leveled bitter accusations against
Wilder — as a man and as a filmmaker. He used
a number of Wilder films as his evidence, and
took particular aim at A FOREIGN AFFAIR, indict-
ing Wilder as a traitor not only to his homeland,
but also to his adopted country — America. Luft
charged Wilder with four specific acts of cal-
lousness or calumny: 1. mocking the suffering of
Holocaust victims, 2. using the ruins of Berlin as
mere set decoration and depicting former Na-
zis as charismatic, 3. impugning the competence
and integrity of American occupation troops,
and 4. betraying the noble spirit of America by
equating the Americans with the Nazis. These
charges are summarized below, all direct quotes
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idyllischen Liebesszene, oberflachlich betrachtet harm-
los, aber in ihren Implikationen noch grausamer als
ein Bild von den Schornsteinen der Vernichtungslager,
in denen immer noch menschliche Asche schwelt. Der
teuflisch gerissene Kontakt, das ,Versteckspiel in einem
Raum, in dem die Akten iiber die Spuren der Kriegsver-
brechen lagern, macht die Szene fir Menschen mit Erin-
nerungsvermdgen abstoBend. (...) Die Szene beleidigt
nicht nur die Gefiihle weniger, sondern verspottet die
Folter ungezahlter Millionen. Fiir Uberlebende der Kon-
zentrationslager der Nazis, denen in den Folterkellern
die Knochen gebrochen wurden, muss der leichtfertige
Umgang mit dem Deutschland der Nachkriegszeit in A
FOREIGN AFFAIR zutiefst verletzend gewesen sein."

2. Vorwurf: ,Ein Trimmerhaufen war nicht gerade ein
geeigneter Ort fiir eine normale Komddie. Gezeigt
werden die Ruinen von Berlin, aber mit keinem Wort
wird erklart, warum die Stadt vollig zerstdrt werden
musste, bevor der Unterdriickung Einhalt geboten wer-
den konnte. Die Nazis werden als Betriger dargestellt,
aber mit viel Charme und Noblesse und in einer relativ
angenehmen Umgebung; die romantische Fassbde ver-
deckt ein Jahrzehnt des Massenmords."

3. Vorwurf: ,Wer den Gehalt der Story lobt, hat die
ruchlose Travestie nicht begriffen. Unsere Besatzungs-
truppen wirken undiszipliniert und ungezogen. Es macht
keinen SpaB zu sehen, wie die Berliner Biirger von der-
selben Naziclique schikaniert werden, die wir so oft
verflucht haben, wie Frauleins selbstzufrieden iber das
Schicksal amerikanischer Offiziere bestimmen, oder
dass unter den Augen der Militdrregierung ein giganti-
scher Schwarzmarkt existiert. Zweifellos hat die Frivo-
litat des Films dazu beigetragen, die Animositdt gegen
die Amerikaner bei denen zu verstdrken, die unter dem
Joch der Nazis gelebt haben."

4 Vorwurf: ,Wilder behandelt die Kriegsfolgen mit dem
wobhligen Zynismus eines Intellektuellen aus dem Elfen-
beinturm von Beverly Hills. Erkennbar hat (er) nie etwas
mit dem ,durchschnittlichen' Amerikaner zu tun gehabt
noch mit denjenigen, die den materiellen und kulturel-
len Reichtum dieses Landes schaffen. Er sieht die Ame-
rikaner nicht so, wie sie sind oder sein sollten, sondern
so, wie er — vielleicht gegen seinen Willen — gelernt
hat, den ,Yankee' zu sehen, als er noch im Ausland leb-
te. Unbewusst hat er die karikierenden Beschreibungen
vom unzivilisierten, sorglosen Schwéchling, vom Wilden
aus dem Wilden Westen akzeptiert, der nur das Geld
liebt und niemandem Loyalitdt schuldet. Offensichtlich
sind Amerikaner fir ihn wie auch fir die Philosophen
des Dritten Reiches eine bedngstigende Phalanx riick-
sichtsloser, perverser und krimineller Elemente."

Als weiteren Beweis fur seine Vorwiirfe zitiert Luft aus
einem Interview mit Wilder dessen Bemerkung: ,,Wir
sind ein pébelndes Volk, das abgebrihteste, undiszip-
linierteste Volk der Welt." Luft, der seine Dankbarkeit
gegeniber Amerika (und seinen eigenen Amerikanis-
mus) sichtbar vor sich hertrug, wollte unbedingt bewei-
sen, dass Wilder immer noch eher ein Deutscher als ein
Amerikaner war: ,Wie so viele Deutsche zeigt Wilder
nur die Schwéchen und die Fehler der Amerikaner; er

from Luft's article which was entitled “A Matter
of Decadence":

Charge No. 1: “presenting one of the most re-
volting episodes ever projected onto the screen,
namely a love idyll, a rather harmless one on the
surface, yet by implication more cruel than a
picture showing the furnaces of an extermina-
tion center with human ashes still smoldering. The
fiendishly devised contact, a ‘catch-and-get me'
game played against a room filled with archives
of war-crime trails, makes the scene, to people
with memories, loathsome (...) the incident of-
fends not only the sentiments of a few but mocks
the torture of untold millions. Survivors of Nazi
concentration camps whose bones were broken
in the dungeon must have been deeply hurt by
the happy-go-lucky treatment of post-war Ger-
many in A FOREIGN AFFAIR."

Charge No. 2: "(...)a pile of rubble was not
exactly a fitting place for wholesome comedy
There are the ruins of Berlin, but not one word to
explain why the city had to be utterly destroyed
before the spirit of oppression could be bro-
ken. The Nazis are seen as double-crossers, yet
drawn with much charm and noblesse, living in an
atmosphere of comparative ease, witha romantic
facade covering up a decade of mass murders."

Charge No. 3: “Those praising the guts of the
story didn't see the malefic travesty. Our oc-
cupation forces appear undisciplined and ill-
behaved. It is not funny to see Berlin's citizenry
tyrannized by the same clique of Nazis whom we
have cursed so often, or to view frauleins com-
placently ruling the destiny of American offic-
ers, or to realize that a huge black-market exists
under the very eye of the military government
Undoubtedly, the frivolous slant of the picture
helped to increase animosity against America
among those who have lived under the yoke of
the Nazis."

Charge No. 4: “Wilder deals with the aftermath
of war with the luxurious cynicism of a sophisti-
cate who has acclimatized himself to the ivory
tower of Beverly Hills. (He) has evidently never
been in touch with the ‘average' American, nor
met those who create the physical and cultural
wealth of this country. He hasn't seen Americans
as they are, or should be, but as he — perhaps
against his will — was indoctrinated to conceive
the 'Yankee' when he was still abroad. Subcon-
sciously, he has accepted the cartoon char-
acterizations of the uncivilized, unconcerned
weakling, the savage of the Wild West who
loves only money and owes allegiance to none.
To him, evidently, as with the philosophers of the
Third Reich, Americans are a frightening array of
ruthless, perverse, and criminal elements."

As further evidence of this assertion, Luft cites
Wilder in a published interview, saying of Amer-



macht sich Uber ihre Gewohnheiten lustig, ohne je die
auffallend gesunde Stérke dieser pulsierenden jungen
Republik wahrzunehmen. Billy Wilders Amerika ist nicht
das Land, das ich erlebt habe, als ich nach sechs Jahren
in Nazi-Deutschland nach Amerika kam. Fir mich — und
fur die groBe Mehrheit der Neueinwanderer — war
Amerika ein Symbol der Freiheit, kein schlechter Scherz.
Wenn die Vereinigten Staaten so dekadent und korrupt
waren, wie Wilder uns glauben machen will, hatte die-
ses Land nie seine starke, moralische Position in der heu-
tigen Welt erreichen kdnnen."

Mag sein, dass Lufts Vorwiirfe die tiefempfundene Ver-
letzung eines Naziopfers ausdriicken, aber sie waren
einseitig und durchaus bésartig. Die Herausgeber des
»Quarterly" brachten deshalb unter dem Titel ,Eine Fra-
ge des Humors' (,A Matter of Humor") in derselben
Ausgabe die Erwiderung von Charles Brackett, dem
Co-Autor des Films. Der Artikel beginnt mit einer vehe-
menten Widerlegung des schwerwiegendsten Vorwurfs,
Wilder sei unamerikanisch. Wie wir sehen werden, ver-
teidigt Brackett Wilders Patriotismus; dessen liebe zu
Amerika sei nicht geringer als die Lufts. Lufts Vorwurf,
Wilder habe die amerikanische Besetzung Berlins in ei-
nen einzigen Witz verwandelt, widerspricht er, indem
er Wilders Humor als typisch amerikanisch darstellt;
er stehe in der ,vitalen und bedeutenden" Tradition
amerikanischer Satire und Sozialkritik. Warum, so fragt
er abschlieBend, soll man Wilder aus dieser Tradition
ausschlieBen, nur weil er nicht im Land geboren worden
ist?

slch habe den Artikel von Herbert G. Luft Gber Billy
Wilder mit einer gewissen Faszination gelesen. Die
Lektiire erinnert an einen Aufsatz iber van Gogh, ge-
schrieben von einem Farbenblinden oder, schlimmer
noch, von einem Autor, den van Goghs Lieblingsfarbe
buchstdblich krank macht. Mr. Luft mag nicht nur keine
Witze, er verabscheut sie. Das ist ein mitleiderregen-
des Wesensmerkmal, iber das man angesichts seiner
tragischen Erfahrungen im Konzentrationslager still-
schweigend hinweggesehen sollte. Doch er hat sich
Wilder zur Zielscheibe gewdhlt und damit den Lesern
sein eigenes Defizit in einer Weise aufgezwungen, die
man nicht ignorieren kann. Eine der hervorstechends-
ten Eigenschaften von Billy Wilder ist der Humor — ein
fantastisch amerikanischer Humor. Das ist mir schon
bei dem jungen Mann aufgefallen, mit dem ich vor 17
Jahren zu arbeiten begann. Er war frech und taktlos
und oft unklug, aber er hatte ein schones, herzhaftes
Lachen. AuBerdem war er in Amerika so verliebt, wie
ich es selten erlebt habe. Ich erwdhne das, weil Mr. Luft
unter anderem behauptet, Wilder wisse Amerika nicht
zu wiirdigen und mége es nicht. Schauen wir uns ein-
mal an, wie Mr. Luft reagiert, wenn er auf einen Witz
trifft. Nach anfénglichem Schaudern legt er ihn auf die
Waage der Soziologie und Ethik — eine Waage, die
dafiir leider nicht besonders gut geeignet ist. (...) Aber
jetzt zu A FOREIGN AFFAIR, ein Film, der, laut Mr. Luft,
,eindeutig den Stempel der ungesunden Boulevardko-
mik Billy Wilders tragt'. Dieser Film spielt in dem groBen
Trummerhaufen Berlin. Es ist eine Stadt, die die meisten
Amerikaner in den zehn vorangegangenen Jahren mit
Abscheu, Schrecken und Angst betrachtet haben. Jetzt
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ist der Krieg zu Ende und ausgelassene junge Amerika-
ner schwérmen durch die Trimmer — junge Mdnner, mit
starken Trieben und einer groBen Begeisterungsfahig-
keit, Gott sei Dank. Sie sind damit beschaftigt, etwas fir
sich zu ergattern, sie sind gesund und wollen sich ami-
sieren. Mochte Mr. Luft einen Blick darauf erhaschen,
wie diese jungen Mdnner wirklich sind? Nein. Denn
dann misste er den schrecklichen Klang des Lachens
horen. Er will eine Erklarung fir die véllige Zerstérung
der Stadt. Aber die Zuschauer kannten sie schon, und
wir sahen nicht ein, warum wir sie erneut damit lang-
weilen sollten. Die Frau aus Berlin, gespielt von Mar-
lene Dietrich, war ein so perfekter Bésenwicht, dass es
notwendig war, sie ein wenig menschlicher darzustel-
len. Deshalb hat sie eine Szene bekommen, die erklart,
warum sie ist, wie sie ist. Wahrscheinlich hat Mr. Luft
deshalb behauptet, sie sei mit ,Charme und Noblesse'
gezeichnet worden. Uber die Reaktion der Zuschauer
kann ich nur berichten, dass ihr Abgang ins Arbeitslager
vom begeisternden Geldchter des amerikanischen Pu-
blikums begleitet wurde."

Die Artikel von Luft und Brackett fihrten zu &iner Flut
von leserbriefen. Verdffentlicht wurde aber nur der
Brief von Stuart Schulberg, der in der ndchsten Num-
mer erschien. Ich gebe sie hier wieder, zusammen mit
der Einleitung der Herausgeber:

»Eine Mitteilung: Ein Brief zu Billy Wilder:

Die Herausgeber haben eine ganze Reihe von Briefen
erhalten, nachdem ,Zwei Ansichten Uber einen Regis-
seur — Billy Wilder' in Band. VII, Nummer 1 der ,Quar-
terly' erschien. Dieser Brief wurde als Kommentar eines
Sachkundigen akzeptiert, sachkundig insbesondere in

it on sociological and ethical scales — and, alas
those scales aren't working very well ... Now
we come to A FOREIGN AFFAIR, which, accord-
ing to Mr. Luft
Wilder's unhealthy boulevard wit'. That picture

, ‘clearly mirrors the mark of Billy
played in the great rubble pile of Berlin. It is a
city which most of us in America had regarded
with loathing, horror, and dread for the ten pre-
ceding years. The war is concluded, and now
over its debris are swarming exhuberant young
Americans — young men whose desires and de-
lights are strong in them, thank God. There's lar-
ceny in their hearts, and fun in them and health in
them. Does Mr. Luft want a glimpse of the truth
about those young men? No. It evokes that hor-
rid sound of laughter. He wants an explanation
of why the city had had to be utterly destroyed.
That was something the audiences knew, and we
saw no point in boring them with it again. The
Berlin woman, played by Marlene Dietrich, was
such a complete heavy that some humanization
of her character became necessary. Therefore,
she was given a scene which explained what
made her tick. | suppose that is what makes Mr.
Luft describe her as ‘drawn with charm and nob-
lesse.! About the audience's reaction to her, | can
only report that she ended up by going to a la-
bor camp, amid the delighted laughter of Ameri-

can audiences

Luft's and Brackett's opposing views generated a
flood of letters from readers. The editors chose
to publish one of them, by Stuart Schulberg, in
the following issue. It is reprinted below, preced-

ed by the editors’ note:




Hinblick auf Mr. Wilders A FOREIGN AFFAIR. Nach Mei-
nung der Herausgeber sind Mr. Schulbergs Bemerkungen
objektiver als die von Mr. Luft und informierter als die von
Mr. Brackett. Stuart Schulberg arbeitet gegenwdrtig als
Produzent fir die Trans-Rhein Film GmbH in Deutschland
mit Hauptsitz in den Abia Studios in Wiesbaden.

Sehr geehrte Herren,

die Luft-Brackett-Kontroverse iiber Billy Wilder (,Zwei An-
sichten iiber einen Regisseur') in ihrer Herbstausgabe hat
mich zuriickversetzt in die Zeit der Militdrregierung, als
ich eine Zeit lang in Eric Pommers Filmabteilung arbeitete.
Es war die Zeit der Ruinen, die Zeit der Re-Orientation —
und die Zeit der Auseinandersetzungen mit der MPEA
iber die Auswahl amerikanischer Filme fir Deutschland.
Amerikanische Filme wurden nach ihrer ,richtigen’ oder
,falschen' Orientierung beurteilt — ob zu Recht oder zu Un-
recht, hing davon ab, auf welcher Seite von Pommers Tisch
man saB. Mit Billy Wilder haben wir uns aus verschiede-
nen Griinden (méglicherweise, weil seine Filme immer so
provozierend waren) besonders griindlich beschdftigt.

Die Deutschen waren aus zwei Griinden von Wilder be-
geistert: Erstens, weil sein Erfolg in Amerika ein wenig auf
all die zuriickstrahlte, die nur innerlich emigriert waren,
und zweitens, weil Wilder durch seine kurze Tétigkeit als
Filmbeauftragter der Militérregierung, der einige ziemlich
wilde Reisen nach Deutschland folgten, die Aufmerksam-
keit Hollywoods auf dieses lastige, belastete Land gelenkt
hatte. Berlin war bereits in ganz Amerika in den Schlag-
zeilen, aber durch Wilder kam die Stadt auf die Titel-
seite von Variety, und das erfiillte die Berliner, die in der
Unterhaltungsindustrie tatig waren, mit freudigem Stolz.

Jeder Wilder-Film, der in diesen Tagen nach Deutschland
kam, wurde von den Deutschen und deshalb auch von der
Militérregierung sehr genau betrachtet. LOST WEEKEND,
das Wilder zundchst einem ausgewdhlten Publikum aus
Berliner Schriftstellern, Schauspielern, Regisseuren und
Kritikern privat in einem MG-Filmvorfihrungsraum vor-
stellte, war einer der ersten echten amerikanischen Ach-
tungserfolge nach dem Krieg. Mittlerweile bemiihte sich
die Filmabteilung, NINOTCHKA zu zeigen. Noch hatte
die sowjetische Blockade Berlin nicht im Griff, aber Gene-
ral Clay hatte bereits seine berihmte antikommunistische
Propagandakampagne (,Operation Back-talk’) in Gang
gesetzt und Eric Pommer wollte den Russen unbedingt eine
beeindruckende filmische Satire entgegenhalten. Aber die
MPEA tréumte immer noch vom osteuropdischen Markt,
ganz zu schweigen von dem seit langem anhéngigen Pau-
schalpaket fir Moskau, und war nicht bereit, die Kommu-
nisten mit NINOTCHKA zu beleidigen. (Es dauerte noch
viele Monate, bevor der Film vor begeisterten Zuschauern
in Berlin und Westdeutschland starten sollte.)

Und dann kam A FOREIGN AFFAIR. Ich erinnere mich
noch an den Abend, als wir ihn dem MG-Filmausschuss
in Berlin vorfiihrten. Wenn er die Kriterien der Re-Orien-
tation erfiillte, konnte die MPEA ihn in Deutschland star-
ten. (Wie es aussah, sprach alles fiir den Film: Wilder,
Dietrich, Berlin. Fast hatte man das alte UFA-Emblem im
Titel erwartet.] Und ich erinnere mich auch, dass sich im
Verlauf der Vorfiihrung unsere Enttéuschung in Arger und
unser Arger in Abscheu verwandelte. Vielleicht waren wir

“A Communication: A Letter about Billy Wilder:
The Editors have received considerable correspond-
ence since ‘Two Views of a Director — Billy Wilder’
by Herbert Luft and Charles Brackett appeared in
Volume VII, Number 1, of ‘The Quarterly'. This let-
ter has been accepted as an on-the-scene comment,
particularly of Mr. Wilder's A FOREIGN AFFAIR.
Mr. Schulberg’s remarks seem to the editors both
more objective than those of Mr. Luft's and more in-
formed than Mr. Brackett's. Stuart Schulberg is cur-
rently producing films in Germany for Trans-Rhein
Film, GmbH, with headquarters in the Abia Studios
in Wiesbaden.

“Dear Sirs:

The Luft-Brackett controversy over Billy Wilder
(‘Two Views of a Director') in your Fall issue turned
my memory back to the days of Military Govern-
ment when | served o hitch in Eric Pommer's Film
Section. That was the era of ruin, reorientation —
and wrangling with the Motion Picture Export As-
sociation over the selection of American features for
Germany. Rightly or wrongly, depending on which
side of Pommer's desk you sat, U.S. film imports
were evaluated strictly as ‘good orientation’ or ‘bad
orientation'. For some reason or other (perhaps be-
cause his films were always so provocative), Billy
Wilder's pictures became our special concern.

“The Germans were intrigued by Wilder for two
reasons: first, his American success seemed fo shed
some glory on those who had emigrated in spirit
only; second, his short spell as a Military Govern-
ment film officer, followed by fairly rambunctious
trips back to Germany, focused some Hollywood at-
tention on this troublesome, troubled country. Berlin
was already in the headlines throughout America,
but Wilder put the city on the front page of Variety,
and Berliners in the entertainment industry were
pleased and proud.

“Thus, every Wilder picture which came to Germa-
ny in those days was scrutinized by the Germans,
and therefore by Military Government. LOST WEEK-
END — first shown privately by Wilder in an MG
projection room to an auvdience of selected Berlin
writers, actors, directors, and critics — was one of
the first solid American succes d'estime after the
war, Meanwhile, the Film Section was striving to
bring about the release of NINOTCHKA. The Sov-
iet blockade was not yet clamped on Berlin, but
already General Clay had launched his famous
Operation Back-talk. Eric Pommer was anxious to
talk back to the Russians with a stunning piece of
film satire. But MPEA, still dreaming of Eastern Eur-
opean markets, not to mention the long-pending
package sale to Moscow, was reluctant to offend
the communists with NINOTCHKA. (It was many
months before the picture opened to wildly recep-
tive audiences in Berlin and Western Germany.)

“Then, along came A FOREIGN AFFAIR. | remember
the night we ran it for the MG Screening Committee
in Berlin. If it passed muster, from the reorientation
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alle zv nah am Geschehen; sicherlich fehlte uns Wilders
unbekiimmerte Perspektive. Aber obwohl wir uns nach
besten Kréften um Objektivitdt bemiihten, fanden wir
keine Entschuldigung fiir einen Regisseur, der sich iber
die Trimmer lustig machte, die Rollen der Offiziere der
Militérregierung von Komikern spielen lieB und fiir einen
zusétzlichen Lacher noch die Nazis ins Boot holte.

Um keine Missverstandnisse aufkommen zu lassen: Wir
fanden Witze keinesfalls ,abscheulich’ (um mit Mr. Bra-
ckett zu sprechen). Wir fanden einen Film abscheulich,
der ein héchst wichtiges Thema — die Rehabilitierung
Deutschlands — als einen bloBen Witz behandelte. Was
A FOREIGN AFFAIR anging, fanden wir Wilder nicht de-
kadent, Mr. Luft, und auch nicht humorvoll, Mr. Brackett,
sondern einfach verantwortungslos. In einer Zeit, in der
unsere AuBenpolitik ein niichternes Verstdndnis der deut-
schen Probleme dringend erforderte, leistete uns Wilders
Slapstick-Version der Berliner Zustdnde international ei-
nen schlechten Dienst.

Nach der katastrophalen MG-Vorfiihrung von A FOREIGN
AFFAIR kdmpfte Pommer weiter fir die Freigabe von NI-
NOTCHKA, und die MPEA verlieh (stets mit Erfolg) ande-
re Wilder-Filme. Heute ist Billy Wilder bei den Deutschen
immer noch der wohl am besten bekannte und am meisten
geachtete Drehbuchautor und Regisseur in und auBerhalb
Hollywoods. Wére A FOREIGN AFFAIR in Deutschland
gezeigt worden, wdre er méglicherweise heute noch be-
kannter, aber auch weniger geachtet.

Deshalb scheint mir, dass die Wahrheit iber Wilder zwi-
schen der kompromisslosen Ablehnung von Mr. Luft und
der vorbehaltlosen Begeisterung von Mr. Brackett liegt.
Billy Wilder kann sehr komisch sein (THE MAJOR AND THE
MINOR), er kann sehr klug sein (SUNSET BOULEVARD),
er kann gelegentlich sogar ausgesprochen brillant sein
(LOST WEEKEND). Wie A FOREIGN AFFAIR zeigt, kann er
aber auch sehr ungehobelt, oberfidchlich und unsensibel
fir gewisse Verantwortlichkeiten sein, die dem Medium
Film — , Amerikas Botschafter des guten Willens' — durch
die Weltlage, ob es einem geféllt oder nicht, aufgebiirdet
wurde. Die Leiden und Priifungen Berlins sind kein Stoff
fiir billige Komédien, und Trimmer geben schlechte Sah-
netorten ab.

Hochachtungsvoll

Stuart Schulberg"

Die Affére um A FOREIGN AFFAIR erhellt ein Phénomen,
das die moderne Gesellschafts- und Filmgeschichte
gut kennt: Die Fakten der Geschichte und der Kunstge-
schichte (hier der Geschichte der siebten Kunst) sind
vom Betrachter abhdngig. Der aus Deutschland geflo-
hene Luft konnte den Film nur durch den Schleier sei-
ner Tranen des Schmerzes und der Wut sehen. Der in
Amerika geborene Amerikaner und erfolgreiche Holly-
wood-Autor Brackett sah den Film einzig als ein Hohes
Llied auf die kinstlerische Freiheit. Der amerikanische
Filmemacher Schulberg, der mit der Re-Education eines
deutschen Volkes beauftragt war, das immer noch unter
dem ,Holzhammer von (Nazi-Propagandaminister) Jo-
seph Goebbels" litt, sah nur die ,richtige oder falsche
Orientierung".
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AFFAIR, Pommer continued to press for the release
of NINOTCHKA and MPEA itself distributed (al
ways successfully) other Wilder efforts. Today, for
the Germans, Billy Wilder is still one of the best

known and most respected writer-directors in or

F

N AFFAIR had

have become even better kn

I seems to me the truth about Wilde

e between the @

K

Luft and the whole-hearted em

eft. Billy Wilder can be very funny (THE MAJOK
AND THE MINOR); he can be very clever (SUNSET
BOULEVARD); sometimes he can be very brilliant
(LOST WEEKEND). A FOREIGN AFFAIR proves

superficial, and inse

: |
can also be very crude
to certain responsibilities which the world situation

like it or not, has thrust on '‘America’s

of good will' — the movies. Berlin's trials an

f~firnne ecrre. net e o / —
lations are not the cheap comedy, a

ble makes lousy custard pies.
Yours respectfully,

Stuart Schulberg"

The affair of A FOREIGN AFFAIR elucidates
something that modern social and film historians

well know: the facts of history and the history o
art (in this case, the 7th art) are
the beholder. Luft, a German refuge

w the film thro

ger. Brackett, an Ame

Hollywood screenwriter, could only s

e

as a celebration of artistic freedom. Schulberg

an American filmmaker charged with the re-edu
cation of a German Volk still smarting from the

'sledge-hammer blows of (Nozi propaganda



Manche Kunstwerke und Filme leben weiter, weil sie
Meisterwerke sind. Andere leben weiter, weil sie ein
unverzichtbarer Rohrschach-Test fir jede neue Gene-
ration sind. Das gilt fir A FOREIGN AFFAIR. Heute wird
jeder von uns den Film anders sehen. Weil ich die Ver-
wandlung des Niemandslands um die Berliner Mauer
im Stadtzentrum in einen strahlenden Geschdfts- und
Marktplatz erlebt habe, féllt mir bei dem Film zuerst die
Reise durch die Ruinen auf. Sie ist filmisch so anschau-
lich, dass man das Gefiihl hat, selbst einen Weg durch
die Trimmer zu suchen und sich die Knéchel an dem ge-
borstenen Beton aufzuschlagen. Die Ruinen von Berlin
sind keine reine Kulisse, vielmehr zeigen sie zweifels-
frei, dass der Film vor Ort gedreht wurde, nur wenige
Monate nach der Niederlage der deutschen Armee.
In dieser Hinsicht weist er die Kérnigkeit des neorea-
listischen Nachkriegsfilms auf, die fir Wilder keines-
wegs typisch ist, aber hier seiner Meinung nach von der
Geschichte verlangt wurde. Da ich mich mit den OM-
GUS- und Marschallplan-Filmen der Zeit beschaftigt
habe, achte ich als Nachstes auf die Darstellung der
amerikanischen Besatzungsarmee. Ich sehe die im Film
portratierten Truppen nicht als ,undiszipliniert und un-
gezogen", Mr. Luft, oder als ,Komiker", Mr. Schulberg,
sondern freue mich an dem, was Mr. Brackett als ,,Blick
auf die Wirklichkeit" in seiner und Wilders Darstellung
der heiBblitigen amerikanischen Jungs bezeichnet hat,
die ungestimer und verbotener Weise hinter den deut-
schen Frauleins her sind. Was mir sogar noch passender
erscheint, vor allem vor dem Hintergrund des 50 Jah-
re alten Streits, ist die Darstellung des amerikanischen
Oberbefehlshabers (mdglicherweise ist sie dem be-
rihmten General Clay nachempfunden?) als weiser und
gitiger Mann, ein Kénig Salomon in US-Uniform.

Wenn der Film ein Rorschach-Test ist, dann ist es auch
die Kontroverse. Wer kénnte die Argumente von Luft
und Brackett lesen, ohne beim Antiamerikanismus-Vor-
wurf und dem Gezerre iiber die Frage, wer sein Land
mehr liebt, einen Schauder zu verspiiren? Anfang der
funfziger Jahren missen diese Vorwiirfe sogar noch
bedrohlicher gewesen sein. ,Unamerikanisch" war ein
Synonym fiir ,,kommunistisch", und schon der bloBe Vor-
wurf konnte die Lebensgrundlage und sogar das Leben
zerstéren. Heute, im Schatten neuer amerikanischer
Kriege, gibt es neue Propagandamethoden, ermaglicht
von einer neuen Technologie. Und wieder hiillen sich
Menschen verschiedener Herkunft in amerikanische
Fahnen, erkléren sich zu den wahren Patrioten und wer-
fen ihren Mitbiirgern vor, antiamerikanisch zu sein.
(U:1.H)

Anmerkungen

! A FOREIGN AFFAIR Catalogue notes, 12th Festival
of Preservation, UCLA Film and Television Archive,
2004

chief) Herr Goebbels', could only see the film as
"good orientation or bad orientation".

Certain works of art or cinema live on because
they are intrinsic masterpieces. Others live on
because they serve each generation as an inval-
vable Rorschach test. That is the case to be made
for A FOREIGN AFFAIR.

Seeing A FOREIGN AFFAIR now, each of us will
review it differently. Having watched the Ber-
lin Wall's no man's land in the city center trans-
formed into a gleaming corporate and cultural
marketplace, what strikes me first about the film
is its tour of the ruins. It's so cinematically graphic
that you feel you are picking your way through
the rubble, scraping your ankles against the the
jagged concrete. No mere set décor, the ruins of
Berlin eloquently demonstrate that this film has
been made on location, only a few months after
the defeat of the German army. In that respect,
it has the gritty feel of post-war neo-realist cin-
ema, an element that is not typical of Wilder's
other movies, but which he clearly felt this story
demanded. Having studied the OMGUS and
Marshall Plan films of the period, my attention
is next drawn to the portrayal of the American
occupation forces. | do not see the troops por-
trayed in the film either as “ill-behaved and un-
disciplined", Mr. Luft, or as “comics”, Mr. Schul-
berg. Rather, | appreciate what Mr. Brackett calls
the “"glimpse of truth” in his and Wilder's depic-
tion of full-blooded American boys in hot and
unlawful pursuit of the German frauleins. What
| find even more germane, especially in view of
the 50-year old arguments, is the portrayal of the
top American commander (a stand-in for the re-
puted General Clay?) as someone who is both
wise and good, a King Solomon in U.S. uniform.

The film serves as a Rorschach test, but so does
the controversy. Can anyone read the arguments
put forth by Luft and Brackett and not shiver at
the accusations of anti-Americanism, and the tus-
sle over who loves his country more? In the early
1950s these accusations would have been laden
with an even deeper layer of threat. “Un-Ameri-
can” was a synonym for "Communist”, the mere
accusation of which could destroy livelihoods
and even lives. Today, in the shadow of new
American wars, come new propaganda tech-
niquesdriven by new technology. And once again,
people of all stripes drape themselves in Ameri-
can flags, claim they are the true patriots, and
impugn their fellow Americans as anti-American.

Notes

' A FOREIGN AFFAIR Catalogue notes, 12th Fes-
tival of Preservation, UCLA Film and Television
Archive, 2004






., You too can be like us!“

Freundschaftliche Uberredung, Selbst-Amerikanisierung und die

Utopie von einem neuen Europa

Friendly Persuasion, Self-Americanization and the Utopia of a New Europe

Frank Mehring

Robert Katz, stellvertretender Lleiter der Produkti-
onsplanung der International Motion Picture Division
(IMPA), sah im Dokumentarfilm ein ideales Instrument
fur den Wiederaufbau und die Re-Education der Nach-
kriegszeit. ,(Er ist) ein ausgezeichnetes Werkzeug zur
Férderung von Verstdndnis und eine gute Methode fiir
den Umgang mit den Problemen unserer Zeit. Unse-
re Einsicht in seine Mdglichkeiten und die zukinftigen
Leistungen unserer Dokumentarfilmer werden die L&-
sung vieler heutiger Probleme spiirbar beeinflussen."!
Der Marshallplan und sein Filmprogramm haben sich
als unglaublich erfolgreiche Strategie der Vereinigten
Staaten zur Verbreitung demokratischer Strukturen und
einer freien Marktwirtschaft und zum Aufbau méch-
tiger Verbindeter in Europa erwiesen. Auf den Punkt
gebracht lautete die Botschaft des Marshallplans: ,, You
too can be like us!", — , Ihr kénnt werden wie wirl“?

Die Debatten iiber die Propaganda und den Anschub
der Demokratisierung in Europa nach dem Zweiten
Weltkrieg konzentrierten sich auf die These des Kultur-
imperialismus. Aber die Bemithungen zur (Neu-) Ge-
staltung der soziodkonomischen und politischen Zukunft
Europas haben sich als komplexer erwiesen, als Begrif-
fe wie einseitige Kommunikation und Schlagwérter wie
die ,Cola-Kolonialisierung" vermuten lassen. Vielmehr
gleicht die amerikanische Kultur einer Ressource, aus
der sich Neues entwickeln Igsst. Im Kontext kultureller
Interaktion ibernahmen die Europder bestimmte ma-
terielle Giter und Strategien. Der Kulturkritiker Win-
fried Fluck hebt hervor, dass sich das Phdnomen der
Amerikanisierung ,,nicht durch die bloBe Identifizierung
wirtschaftlicher und politischer Interessen analysieren
lasst“.® Aus unterschiedlichen Kontexte entstehen unter-
schiedliche und oft unvorhersehbare Wirkungen.

In diese Falle sind viele Kritiker der lkonographie des
Marshallplans gegangen. Zwar spielte der Film bei der
Vermittlung der Botschaft ,You too can be like us!" tat-
stichlich eine sehr wichtige Rolle, aber die Filme waren
fir Regisseure wie Zuschauver auch so etwas wie ein
Baukasten. Ihr Nutzen ging weit iiber die urspriingliche
Strategie der freundschaftlichen Uberredung hinaus.
Die Marshallplan-Filme haben Europa nicht amerika-
nisiert; sie belegen vielmehr auf vielfache Weise die
Selbst-Amerikanisierung Europas.

»Look at who you are!*

Es stand keineswegs von Anfang an fest, mit welchen
audiovisuellen narrativen und &sthetischen Formen die
Botschafteines,NeuenEuropas"ambestentransportiert
werden kénnte. 1945 folgten die Dokumentarfilme einer
harten Propagandalinie. Die amerikanischen Streitkrafte
wollten den Fehler von 1918 nicht wiederholen und
sich nicht noch einmal aus Europa zuriickziehen.

The Assistant Chief of Production Planning in the
International Motion Picture Division, Robert
Katz, believed that documentary film was the
ideal means to meet the challenges of post-war
reconstruction and re-education. “(It is) a mag-
nificent tool for the promotion of understanding
and a mature approach to the problems of our
time. Our own awareness of its usefulness and
the future achievements of our documentarians
will have a tangible influence on the solution of
many problems confronting us today."' The Mar-
shall Plan and its film program proved to be an in-
credibly successful strategy of the United States
for promoting democratic structures and a free
market economy and establishing powerful al-
lies in Europe. In a nutshell, the implicit message
of the Marshall Plan was contained in the simple
formula: “You too can be like us!"

Discourses regarding propaganda and the push
towards democratization in Eurape after World
War |l have revolved around the thesis of cul-
tural imperialism. However, American efforts to
(re)shape the socio-economic and political fut-
ure of Europe have proved to be more complex
than notions of one-way communication and
catch-words like "Coca-Colonization” imply.
Rather, American culture resembles a resource
from which something new can be moulded. In a
context of cultural interaction, Europeans took
over certain material goods and strategies.
Cultural critic Winfried Fluck emphasizes that
the phenomenon of Americanization “cannot
be analysed by merely identifying economic or
political interests”.® Different contexts produce
different and often unpredictable effects.

This is the very trap many critics of the Marshall
Plan iconography have fallen into. Film was in-
deed one of the most important mediators of
the message “You, too, can be like us". The films,
however, turned into a toolbox for both the dir-
ectors and the audience. Their uses far surpass
the initial strategy of friendly persuasion. Instead
of Americanizing Europe, the Marshall Plan films
provide ample evidence that Europe Ameri-
canized itself.

“Look at who you are!”

It was not immediately evident what audio-
visual narrative and aesthetic forms could best
carry the message of a “New Europe". In 1945,
documentaries featured a heavy-handed form
of propaganda. The American forces did not
want to make the same mistake as in 1918, when
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Diesmal sollten nicht ausschlieBlich die siegreichen
Nationen auf dem Kontinent iber Reparationen und
Wiederaufbau entscheiden. Propagandamethoden und
die Filmprogramme verénderten sich mit der Zeit; sie
passten sich auch den spezifischen Bedingungen des
jeweiligen Landes an.

Die amerikanische Militérverwaltung (OMGUS) er-
kannte die Méglichkeiten des Films. Noch wenige Jah-
re zuvor war die ideologische Schlacht nicht nur mit
Waffen, sondern auch auf der Leinwand ausgetragen
worden. Frank Capra und John Ford zogen mit ihren Fil-
men gegen die Bilder Leni Riefenstahls und Veit Harlans
zu Felde. Sofort nach dem Sieg Uber Nazideutschland
reisten Filmteams ein und sammelten neue Eindriicke
vom friheren Feind. Namhafte Regisseure wie Billy
Wilder und George Stevens drehten Dokumentarfilme
mit deutlich didaktischer Absicht. So genannte Greu-
elfilme wie DIE TODESMUHLEN (DEATH MILLS) (1945)
und NAZI CONCENTRATION CAMPS (1945) zeigten
die barbarische Behandlung politischer Abweichler in
Deutschland. Sie waren ein wichtiges Element im Ent-
nazifizierungs- und Re-Education-Programm der ameri-
kanischen Regierung und dienten bei den Nirnberger
Prozessen als visuelle Beweisstiicke fiir die deutschen
Verbrechen gegen die Menschlichkeit.

Billy Wilders DIE TODESMUHLEN (DEATH MILLS) rief
beim deutschen Publikum kontroverse Reaktionen her-
vor, von Schock bis hin zur Unglédubigkeit. Die Konfron-
tation des Publikums mit den Schrecken der Vergan-
genheit und dem Elend der Gegenwart erwies sich als
kontraproduktiv. Ein Beispiel dafiir ist Stuart Schulbergs
HUNGER (1948). Der Film zeigt die schrecklichen Le-
bensbedingungen in Europa nach dem Zweiten Welt-
krieg und verfolgt dabei eine doppelte Strategie: der
deutschen Bevélkerung die Verheerungen vor Augen
zu fihren, die sie Uber ihre Nachbarldnder gebracht
hatte, und ihr gleichzeitig einen Kontext fir die eige-
ne frustrierende Situation zu bieten. Angesichts der
lautstarken Empdrung des Publikums und des Jubels, der
ausbrach, wenn auf der Leinwand Soldaten marschier-
ten, wurde HUNGER aus dem Verleih genommen. Neue
Strategien wurden ausprobiert. Die Leiter der Marshall
Plan's European Film Unit in Paris zensierten sich selbst.

Schulberg erinnerte seine amerikanischen Leser daran,
dass die Deutschen duBerst empfindlich auf eine direk-
te Manipulation im Stil von Propagandaminister Joseph
Goebbels reagierten. Ein ausschlieBlich indoktrinie-
render Stil musste um jeden Preis vermieden werden.*
Ralph Block von der Organization of International In-
formation erléuterte die Strategie der Filmabteilungen
des Marshallplans im Rahmen der Informationspolitik
der deutschen Amerikahduser so: ,Effektive Propagan-
da erfordert nicht nur die Festlegung dessen, was zu
tun ist, sondern mindestens genauso die Einschdtzung,
was nicht zu tun ist. In den meisten Gebieten, in de-
nen nach amerikanischer Einschdtzung an der Basis
angesetzt werden kann, ist es sehr wichtig, schon den
Anschein amerikanischen Drucks oder offener Propa-
ganda zu vermeiden.*® Im Operationsbericht vom 21.
Marz 1949 wurde das Ziel der Militérverwaltung in
Deutschland (Bereich Film) so formuliert: ,Férderung

they withdrew from Europe. Decisions regarding
reparations and reconstruction should not again
be left exclusively in the hands of the victorious
nations on the continent. The approach to prop-
aganda and the use of a special film program
developed over time. It also changed accord-
ing to the specific challenges of the respective
countries.

The Office of Military Government, United States
(OMGUS) recognized the power of film. Only a
few years earlier, ideological battles had raged
not only in the combat zones but also on screen.
The films of Frank Capra and John Ford went to
war with the images of Leni Riefenstahl and Veit
Harlan. Immediately after the victory over Nazi
Germany, film crews moved into the country
to produce new impressions of the former en-
emy. Prominent film makers like Billy Wilder and
George Stevens created documentaries with a
strong didactic purpose. So-called Greuelfilme
like DEATH MILLS (1945) and NAZI CONCEN-
TRATION CAMPS (1945) set out to capture Ger-
many's barbaric treatment of political dissidents.
These films became an important element in the
American government’s de-Nazification and re-
education program. During the Nuremberg trials
they were instrumental as visual proof of Ger-
man crimes against humanity.

DEATH MILLS caused a controversial reaction
among German audiences ranging from shock
to a growing refusal to believe such accusations.
Showing audiences the horror of the past and
the misery of the present proved to be counter-
productive. A case in point is Stuart Schulberg's
HUNGER (1948). It portrayed the terrible living
conditions in Europe after World War |l fol-
lowing a two-part strategy to inform the Ger-
man population about the havoc they brought
to their neighbouring countries and to contex-
tualize their own frustrating situation. When the
audience shouted in disgust at such efforts and
cheered when marching soldiers appeared on
the screen, HUNGER was taken off the distribu-
tion list. Instead, new strategies were tested. The
heads of the Marshall Plan's European Film Unit in
Paris began to censure themselves.

As Schulberg reminded his American readers, the
German people had become extremely sensitive
towards oppressive manipulation in the style of
propaganda minister Joseph Goebbels. Such a
style of sheer indoctrination had to be avoided
at all cost.* Explaining the politics of informa-
tion of the German America House network,
Ralph Block from the Organization of Interna-
tional Information summed up the strategy of the
Marshall Plan film units: “Effective propaganda
lies as much in the use of discretion as to what
should not be done as to what is done. In the maj-
ority of the areas which may be viewed by the
U.S. as open to the grass-roots approach, great
care must be taken to avoid the appearance of



der Aufnahme des deutschen Volkes in die Gesellschaft
der friedlichen Vélker durch Wiederbelebung der in-
ternationalen Kulturbeziehungen“.® Der Wechsel von
einer Strategie aggressiver didaktischer Re-Education
zu einem subtileren Ton freundschaftlicher Uberredung
beférderte einen optimistischeren Blick in die Zukunft,
verlangsamte aber gleichzeitig den Prozess der Verar-
beitung der Vergangenheit.”

»You are my Fihrer, now!*

Ein prominentes Opfer der amerikanischen Zensur war
Billy Wilders A FOREIGN AFFAIR (1948). An dem Holly-
woodfilm waren drei transnationale Kinstler beteiligt,
die ausgesprochen qualifiziert fir eine Aussage uber
die interkulturelle Kontakizone im Nachkriegsberlin
waren: Wilder war in Wien aufgewachsen, hatte sein
Handwerk in Berlin gelernt und in Hollywood als Regis-
seur reissiert. Die Hauptdarstellerin Marlene Dietrich
war gegen Ende der Weimarer Republik durch Joseph
von Sternbergs DER BLAUE ENGEL (1930) zum Star
geworden. Zu der ausgezeichneten Darstellerriege
kommt noch der Komponist Friedrich Hollaender, der
sich schon in den zwanziger Jahren fir die musikalischen
Innovationen aus den USA begeisterte; er komponierte
zudem mehrere Stiicke fir A FOREIGN AFFAIR. Hollaen-
ders Kompositionen treffen die von Verzweiflung und
Hoffnung geprégte Atmosphdre im Nachkriegsberlin.
Unter dem mehrdeutigen Titel ,lllusions" thematisieren
Hollaender am Klavier und Dietrich auf der Bithne die
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Oberflachlichkeit des billigen Eskapismus der Unterhal-
tungsindustrie und widersprechen damit in gewissem
Sinne der Aufforderung eines anderen, in mehreren
Sprachen gesungenen lieds, die Vergangenheit ruhen
zu lassen und sich einer besseren Zukunft zuzuwenden:
+Admidst the ruins of Berlin, Things are in bloom as they
have never been/In den Ruinen von Berlin, fangen die
Blumen wieder an zu blihn/Dans les ruines de Berlin, ||
ya des fleurs qui renaissant enfin/l na razwdlina Berlina,
nacndtsja nowaja wesnd."

A FOREIGN AFFAIR zeigt die Begegnung von Befreiern
und Befreiten. Aber anstatt die Moral und das gegen-
seitige Verstdndnis in einer neuen, demokratischen
Welt zu besingen, wirft der Film kritische Fragen Uber
das Auswechseln von Ideologien, Gber Neuorientie-
rung und hohle Propaganda auf. Der folgende Dialog
zwischen der ehemaligen Nazi-Métresse Erika von
Schlitow und dem abenteuerlustigen Captain John
Pringle unterlguft effektiv die amerikanischen Entnazi-
fizierungsbemihungen:

John: No mattress will help you sleep. What you
Germans need is a better conscience. Erika: | have a
good conscience. | have new Fihrer now —you. (Sie
nahert sich ihm verfiuhrerisch und hebt den Arm.) Erika
(fortfahrend): Heil Johnny!

Diese Szene buchstabiert durch, was Wilder in den
Anfangsszenen des Films visuell angedeutet hatte, in
denen amerikanische Kongressangehérige im Flugzeug
Uber Deutschland kreisen und aus den Wolken hinab-
schweben, um die frohe Botschaft der Demokratie zu
verkiinden. Die Sequenz bezieht sich auf Leni Riefen-
stahls TRIUMPH DES WILLENS (1935), in dem Hitler mit
dem Flugzeug zum Nirnberger Parteitag kommt. Statt
auf Hitlers brutale Forderung nach Weltherrschaft war-
tet Deutschland jetzt auf die erhebende Botschaft von
General Marshall. In den USA sorgte Wilders Darstel-
lung der Begegnung von Deutschen und Amerikanern
im Nachkriegsberlin fir helle Aufregung. In einer von
Schwarz/WeiB, Gut/Bése geprdgten Welt verwischte
seine politische Satire die Grenzen der Moral. An-
ders als Charles Chaplins GREAT DICTATOR (1940, DER
GROSSE DIKTATOR) und Ernst Lubitschs TO BE OR NOT
TO BE (1942, SEIN ODER NICHTSEIN) war Wilders Blick
auf die Kampagne zur Re-Orientation erbarmungslos.

Phoebe Frost, mit viel Schwung gespielt von Jean Ar-
thur, ist eine moralische Kreuzritterin aus dem Herzland
Amerikas. Eingefihrt wird sie mit einer zindenden Rede
Uber amerikanische Moral: ,,12.000 of our boys are pol-
icing that pest hole down below and according to our
reports they are being infected with a kind of moral
malaria. It is our duty to their wives, their mothers, their
sisters, to find the facts! And if these reports are true,
to fumigate that place with all the insecticides at our
disposal.”® Ihr Vergleich des kulturell ,Anderen” mit
Insekten und Parasiten erinnert an die deutsche Pro-
paganda des Zweiten Weltkriegs. Doch der Krieg ist
vorbei. Sie wird als extrem konservative Frau aus dem
Bible Belt, dem Bibelgirtel, gezeichnet und durch ihr
Aussehen, ihre steife Art und ihre Moralpredigten zur
Zielscheibe des Spotts. Aber die zynische Verspottung

from the United States during the 1920s. He also
contributed several musical numbers for Wilder's
A FOREIGN AFFAIR. Hollaender's compositions
capture the spirit of desperation and hope in
post-war Berlin. Under the ambiguous title "lI-
lusions”, Hollaender at the piano and Dietrich
on stage address the superficiality of cheap
escapism offered by the entertainment industry.
This mocks to a certain degree the lyrics of an-
other song in several languages which suggest
leaving the past behind and striving for a bet-
ter tomorrow: “Amidst the ruins of Berlin, Things
are in bloom as they have never been./In den Ru-
inen von Berlin, fangen die Blumen wieder an zu
blthn,/Dans les ruines de Berlin, Il ya des fleurs
qui renaissant enfin,/l na razwalina Berlina, nac-
natsja nowaija wesna.”

A FOREIGN AFFAIR depicts encounters between
the liberators and the liberated. Instead of de-
livering a glossy hymn to morality and mutual un-
derstanding in a new, democratic world, Wilder
raises difficult questions regarding ideological
substitution, re-orientation and hollow propa-
ganda. The following dialogue between the
former Nazi-mistress Erika von Schlitow and
the adventurous Captain John Pringle effectively
subverts the American de-Nazification efforts.

John: No mattress will help you sleep. What
you Germans need is a better conscience.
Erika: | have a good conscience. | have new
Fihrer now —you. (She approaches him seductive-
ly, raising her arm.) Erika (cont.]: Heil Johnny!

This scene spells out explicitly what Wilder sug-
gested visually in the opening shots of the film
where American congressmen fly over Germany
and descend through the clouds to spread the
good news of democracy. The sequence mir-
rors leni Riefenstahl's TRIUMPH DES WILLENS
(1935, TRIUMPH OF THE WILL) where Hitler was
flown to the Nuremberg rallies. Instead of Hit-
ler's ferocious battle cry for world domination,
Germany now awaits the uplifting message of
General Marshall. Wilder's portrayal of Ger-
man and American encounters in post-war Ber-
lin caused a great stir in the United States. In a
world of black and white, of good versus evil,
Wilder's political satire blurred the boundaries
of morality. In contrast to Chaplin's GREAT DIC-
TATOR (1940) and Ernst Lubitsch's TO BE OR NOT
TO BE (1942), Wilder took a relentless look at
the re-orientation campaign.

Phoebe Frost, played with vigorous panache
by Jean Arthur, represents a moral crusader
from the American heartland. In her introduc-
tory scene she gives a rousing speech regard-
ing American morality: *12.000 of our boys are
policing that pest hole down below and accord-
ing to our reports they are being infected with @
kind of moral malaria. It is our duty to their wives,
their mothers, their sisters, to find the facts! And



eines Kongressmitglieds und des Entnazifizierungspro-
gramms des Verteidigungsministeriums war kaum die Art
von Propaganda, die der Kongress unterstitzen konn-
te. Stephen S. Jackson, der Vertreter der PCA, teilte
Paramount Pictures am 2. Dezember 1947 seine tiefe
Besorgnis mit: ,Das Material ist politisch GuBerst pro-
blematisch wegen der Charakterisierung der Mitglie-
der des Kongressausschusses und der Angehdrigen der
amerikanischen Besatzungsarmee" genauso wie wegen

der ,ibertriebenen Betonung von verbotenem Sex"’

Der Start des Films fiel mit einer Krise in Berlin zusam-
men, die das Eingreifen der Amerikaner verlangte und
die schlieBlich zur Berliner Luftbriicke fiihrte. Es war kei-
ne Uberraschung, dass Wilders Darstellung der weibli-
chen Kongressabgeordneten im Kongress selbst verur-
teilt wurde. Im Verteidigungsministerium sah man die Sa-
che nicht anders und warf dem Film vor, ejn falsches Bild
von der Besatzungsarmee gezeichnet zu haben. Unter
Filmkritikern und Mitarbeitern des Marshallplans |6ste
A FOREIGN AFFAIR eine Kontroverse aus. Der Filmkri-
tiker, Journalist und Cutter Herbert G. Luft diskreditier-
te ihn als ,eine der empérendsten Erzdhlungen, die je
auf die Leinwand kamen"; die Implikationen seien noch
grausamer als ,ein Bild von den Schornsteinen der Ver-
nichtungslager, in denen immer noch menschliche Asche
schwelt".'® Stuart Schulberg zeigte sich enttéuscht, ver-
argert und abgestoBen. Angesichts der unmittelbaren
Gefahr durch die sowjetische Blockade und der Not-
wendigkeit, starke Bundnisse zu schmieden, empfand er
den Film nicht so sehr als provokativ, denn als schlicht
ungeschickt, unsensibel und verantwortungslos. Schul-
bergs Empfehlung fiir die MPEA, die die amerikanischen
Spielfilme fir Deutschland auswdahlte, war deutlich: ,In
einer Zeit, in der unsere AuBenpolitik ein niichternes
Versténdnis der deutschen Probleme dringend erfor-
derte, leistete uns Wilders Slapstick-Version der Ber-
liner Zustéinde international einen schlechten Dienst.""
Paramount Pictures zog den Film stillschweigend auch
vom amerikanischen Markt zuriick."? Das deutsche Pu-
blikum sah Wilders FOREIGN AFFAIR zum ersten Mal bei
der Ausstrahlung im Fernsehen 1977.

»You too can be like us!*

Das geniale Konzept, auf dem die Dokumentarfilme des
Marshallplans beruhten, lieBen ein Klima entstehen,
in dem Kinstler in Europa die Herausforderungen der
Demokratie in ihren Heimatldndern ansprechen konn-
ten, ohne dass die amerikanischen Behdrden ihnen die
Mittel, Methoden und Bilder vorgeschrieben héatten.
Das machte die Marshallplan-Filme zu einem heraus-
ragenden Beispiel fir Wiederaneignung. Das Modell
+Amerika" und die gesellschaftspolitische Realitdt, in
einem besetzten Land zu leben, fuhrte zu einer Neufor-
mulierung multikultureller Konzepte. Im Kontext der Re-
Education wurden wiederholt Fragen nach dem Einfluss
des Marshallplans und nach dem méglichen Beitrag von
Filmen zur Demokratisierung Europas gestellt. Aber
wenn man das Phdnomen des erfolgreichen Exports
amerikanischer Werte und Uberzeugungen verstehen
will, ist die Frage produktiver, wie sich die Lander des
Marshallplans die amerikanischen Ideen angeeignet
und aus ihnen etwas spezifisch Italienisches, Deutsches
oder Osterreichisches gemacht haben.

if these reports are true, to fumigate that place
with all the insecticides at our disposal"® When
Phoebe compares the cultural “other” to insects
or parasites, her arguments resemble German
World War Il propaganda. The war, however, is
over. She is typecast as an extremely conserva-
tive woman from the Bible Belt whose looks,
frigid mannerisms, and preacher-like sermons will
be the butt of the movie. Poking cynical fun at
a member of Congress and the Defense Depart-
ment's de-Nazification program was hardly the
kind of propaganda Congress was likely to sup-
port. Stephen S. Jackson, the PCA representa-
tive, expressed his deep concern to Paramount
Pictures on December 2, 1947. "We believe this
material presents a very serious problem of in-
dustry policy with regard to the characterization
of the members of the Congressional Committee
and of the members of the American Army of
Occupation ... (aswell as the) over-emphasis on
illicit sex".”

The release of the film coincided with a crisis
in Berlin that called for American intervention,
which ultimately became the Berlin airlift. Not
surprisingly, Wilder's depiction of the congress
woman was denounced on the floor of the House
of Representatives. The Department of Defense
gave it asimilar bashing, issuing a statement which
accused A FOREIGN AFFAIR of providing a false
picture of the occupation army. The film caused a
controversy among film critics and Marshall Plan-
ners. Film editor Herbert G. Luft discredited the
picture as "one of the most revolting episodes
ever projected onto the screen”, whose implica-
tions were more cruel than “a picture showing
the furnaces of an extermination center with hu-
man ashes still smouldering.""” Stuart Schulberg
reacted with disappointment, resentment and
disgust. In the face of the imminent danger of the
Soviet Blockade and the challenge of creating
strong allies, A FOREIGN AFFAIR did not appear
provocative to him but simply crude, insensible
and irresponsible. Schulberg's recommendation
to the Motion Picture Export Association, which
selected American features for Germany, was
clear. “At a time when sober American under
standing of German problems seemed essential
to our foreign policy, Wilder's slap-stick version
of Berlin affairs struck us as an international dis-
service""" The production company Paramount
Pictures quietly withdrew the film from the Ameri-
can market as well."* German audiences did not
encounter Wilder's FOREIGN AFFAIR until the tel-
evision broadcast in 1977

“You too can be like us!”

The ingenious idea behind the Marshall Plan
documentaries promoted a climate that encour-
aged artists in Europe to address the challenges
of democracy in their home countries, instead of
having the means, methods and images dictated
by the American authorities. Thus, the Marshall
Plan films serve as a prime example of re-ap-
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Aus der multiethnischen amerikanischen Gesellschaft
war eine spezifische Form der Populdrkultur entstan-
den, die das Publikum in und auBerhalb der Vereinig-
ten Staaten ansprach. Zu Beginn der zwanziger Jahre
tauchte in der noch jungen Weimarer Republik ein kul-
turelles Phénomen auf, dass man als Deutschlands ersten
wamerikanischen Frithling" bezeichnen kénnte. Ahnliche
Auswirkungen hatte die amerikanische Kultur auch auf
die Kunstszene in Frankreich, ltalien und Osterreich.
Das Schlagwort des ,, Amerikanismus” stand fiir die uto-
pische Vorstellung von Amerika, die sich in Deutschland
verbreitete. Diese neue Spielart der transatlantischen
Perspektive spiegelte die Hoffnungen und Tréume einer
Generation, die die traumatischen Folgen des Ersten
Weltkriegs verarbeiten musste. Die Neue Welt repra-
sentierte eine junge, unschuldige Kultur, ohne die Last
der Tradition, ein grenzenloses Land, wo sich die ge-
sellschaftlichen und wirtschaftlichen Bedingungen durch
neuve technologische Erfindungen verbesserten. Un-
terhaltung, Luxus und Mobilitdt boten ein besseres Le-
ben —den so genannten ,American way of life"."® Jazz,
afro-amerikanische Musik und Tanz wurden zur hyper-
bolischen Chiffre des amerikanischen ,Anderen" und
brachten einen Prozess der Afro-Amerikanisiefung der
Populérkultur in Gang." Vor diesem historischen Hin-
tergrund wird deutlich, dass sich der Marshallplan auf
viele junge, kreative Talente in den europdischen Lan-
dern stitzen konnte, die seine Botschaft weitertrugen.

Eins der anregendsten Beispiele fir eine solche
kreative Interpretation und Vermittlung ist Georg
Tresslers Dokudrama WIE DIE JUNGEN SUNGEN (1954),
das vom USIS finanziert wurde. Junge Regisseure,
die bereits vielversprechende Filme gedreht hatten,
wurden gebeten, Geschichten zu erarbeiten, die ihr
Publikum, in diesem Fall die Osterreicher, interessierten.
wWir versuchten herauszufinden, wie neue Techniken
eingefihrt wurden. Zum Beispiel in der Landwirtschaft,
in der Papierindustrie in Linz oder in der Landwirtschaft
in der Steiermark. Welche MaBnahmen wurden
ergriffen, um das Produktionsniveau zu steigern? Es gab
Leute, Gruppen und Unternehmen, die neue Methoden
erprobten. Es gab nette amerikanische Offiziere und
Leute, die sagten: ,George, mach du das, kimmere
dich drum — bring mir die Informationen, dann reden
wir dariiber.’ So lief das. Deshalb musste ich mir klar
machen, was in Osterreich ablief."'s

Auf der Suche nach neuen Themen stieB Tressler auf
die internationale Schule in Wien. Uber die Interakti-
on von Kindern verschiedener Nationalitéten in einem
Dokudrama, so glaubte er, lieBe sich die Vorstellung
eines vereinten Europas am besten vermitteln. Sein
Film WIE DIE JUNGEN SUNGEN ist eine Hymne auf
multiethnische und multinationale Diversitéat. Zwar ler-
nen die Schiiler eine gemeinsame Sprache, um sich ge-
genseitig verstehen zu kdnnen, aber natiirlich spielt ihr
englischer, schwedischer oder deutscher Hintergrund
eine wichtige Rolle bei der Entwicklung einer neuen
europdischen Identitat. Tressler musste sich seine Ge-
schichte nicht von der Marshallplan-Zentrale in Paris
vorschreiben lassen, sondern konnte sie aus seinen
eigenen Vorstellungen von einer demokratischen Ge-
sellschaft und der Chance, die Heterogenitét in einem

propriation. The model of “America” and the
socio-political reality of being an occupied
country resulted in a reformulation of multicul-
tural conceptions. The following questions have
been brought up repeatedly in the context of
re-education. What was the impact of the Mar-
shall Plan2 How could films help to democratize
Europe? In order to understand the phenomenon
of the successful export of American values and
beliefs, it is more productive to ask how the Mar-
shall Plan countries appropriated American id-
eas, turning them into something that is uniquely,
say, ltalian, German or Austrian.

The multi-ethnic background of American soci-
ety created a specific form of popular culture
which appealed not only to audiences inside, but
also outside the United States. In the early 1920s,
the still young Weimar Republic experienced a
cultural phenomenon that could be described
as Germany's first “American season". Ameri-
can culture had a similar impact on the art scene
in France, Italy or Austria. Under the popular
catchword “Amerikanismus” Germans turned to
a utopian notion of America. The new twist on
transatlantic vistas served as a looking glass for
the hopes and dreams of a generation that had
to deal with the traumatic aftermath of WWI.
The New World represented a young and in-
nocent culture without the burden of tradition,
a boundless country where new technological
inventions created better social and economic
environments. Entertainment, luxury, and mobil-
ity offered a better way of life — the so-called
“"American way of life"" Jazz, Afro-American
musicians, and dancers became a hyperbolic
cipher of American “otherness”, initiating a
process that can be described as Afro-Ameri-
canization of popular culture.'* Considering this
historical background, the Marshall Plan could
rely on many young creative talents of European
countries to get its message across.

One of the most inspiring examples of such a
form of creative interpretation and transfer can
be found in Georg Tressler's docudrama WIE DIE
JUNGEN SUNGEN (1954), which was financed
by the United States Information Service. Young
directors who had shown signs of promise in
their previous films were asked to work out story
lines that might be of interest for their audience,
in Tressler's case the Austrian people. "We tried
to find out how new techniques were being im-
plemented. For instance, the agricultural section
or the paper industry in Linz, or the green land in
Steiermark. What was done to raise production
levels? There were quite afew people, groupsand
companies exploring new methods. There were
nice American officers and people who would
say, '‘George, you do that, you take care of that —
bring me some information and let's talk about it.'
That's the way it worked. So | had to make my-

self clear about what was going on in Austria.” '



neuen europdischen Ideenmarkt zu iberwinden, entwi-
ckeln. Wie Berlin war auch Wien in vier Zonen geteilt.
Die internationale Schule ist ein Spiegel dieser aufein-
anderprallenden Kulturen. Anders als Robert Stemmle
in TOXI (1952) zeigt Tressler multikulturelle Interaktion
nicht als Gefahr oder Problem fiir die Gesellschaft;
er geht einen Schritt weiter und setzt die Perspektive
der Kinder als dsthetisches und didaktisches Werkzeug
ein. Die Kinder, die lernen, mit ihrem unterschiedlichen
nationalen Hintergrund zurecht zu kommen, werden zu
einem Vorbild fir ihre Eltern; sie zeigen ihnen, wie eine
multikulturelle, multinationale Gesellschaft funktionie-
ren kann. Stilistisch arbeitet er hier, anders als in den
Dokumentarfilmen HANSL UND DIE 200000 KUCKEN
(1952) oder TRAUDLS NEUER GEMUSEGARTEN (1952),
nicht mehr mit der Voice-over-Technik, sondern verlésst
sich auf die Suggestionskraft der Komposition und der
Dialoge.

Wie Wilder beginnt auch Tressler seinen Film mit Luft-
aufnahmen, in diesem Fall von Wien. Der Film portra-
tiert das Lycée Frangais de Vienne, dessen Schiiler aus
aller Welt kommen: Peter aus Ungarn, Sidney aus den
USA, Michéle aus Frankreich und Karin aus Schweden.
In der neuen Umgebung missen sie miteinander zurecht-
kommen und die Sprachgrenzen iberwinden. Die Ka-
mera folgt Gerti, einem kleinen blonden Médchen aus
Wien, das gerade mit seiner Mutter angekommen ist. In
einer Panoramaaufnahme der groBen Schulhalle wirkt
sie isoliert. Eine Glaswand trennt sie von der vertrauten
Landschaft ihrer Heimatstadt. Dieses Gefiihl der Isolie-
rung und Einsamkeit bringt sie zum Weinen. SchlieBlich
kommt ein Lehrer und stellt sie den anderen Schilern
vor. Am neugierigsten auf die schiichterne Neue ist ein

When Tressler searched for new topics, the in-
ternational school located in the heart of Vienna
caught his attention. He sensed that a docudra-
ma could best convey the idea of a united Eu-
rope by portraying the interactions of children
of different nationalities. His film WIE DIE JUN
GEN SUNGEN celebrates multi-ethnic and mul-
tinational diversity. Although the pupils' focus is
on learning a common language to foster mutual
understanding, their English, Swedish or German
backgrounds naturally play an important part in
shaping a new European identity. Tressler's story
did not need to be dictated by the Marshall Plan
headquarters in Paris. He could draw on his own
ideas of a democratic society and the chances
of overcoming heterogeneity in a new European
market of ideas. Like Berlin, Vienna was separat-
ed into four zones. This clash of cultures finds a
counterpart in the Lycée. Unlike Robert Stemmle's
TOXI (1952, TOXI), Tressler does not address mul-
ticultural interactions as a threat or problem for
society; he goes one step further. The perspec-
tive of children is turned into an aesthetic and a
didactic tool. By learning how to cope with each
others' different national backgrounds children
become role models for their parents, showing
them how to make a multicultural and multi-
national society work. Stylistically, Tressler's film
departs from the use of voice-overs, a technique
he employed in his documentaries HANSL UND
DIE 200000 KUCKEN (1952) or*TRAUDLS NEUER
GEMUSEGARTEN (1952). Instead, Tressler relies
on the suggestiveness of his composition and
dialogue.

Like Wilder, Tressler begins his film with aer-
ial shots. Here, however, the audience is intro-
duced to Vienna, not Berlin. The documentary
portrays the lycée Frangais de Vienne where
students come from all over the world: Peter is
from Hungary, Sidney from the United States,
Michele is French and Karin Swedish. In their new
environment, they must interact and overcome
language barriers. The camera follows Gerti,
a little blonde girl from Vienna, who has just ar-
rived with her mother. She appears isolated in a
panoramic shot within the main hall of the school.
A wall of glass separates her from the fam-
iliar cityscapes of her home town. This feeling
of isolation makes her cry. After some awkward
moments of loneliness, a teacher arrives to intro-
duce her to the other students. Among those who
seem to be most curious about the shy newcomer
is a black boy from Africa called Boula. Other
students play tricks on Gerti. language prob-
lems make it particularly hard for her to bond.
Lless subtle propaganda enters the film in the
guise of a map. It is supposed to illustrate which
countries on both sides of the Atlantic have es-
tablished cultural contacts with the international
school. In Stuart Schulberg's ME AND MR, MAR-
SHALL (1949), the European continent is divided
into black and white, showing those countries
who agreed to accept aid from the European Re-
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schwarzer Junge aus Afrika mit Namen Boula. Andere
Schiler argern Gerti. Vor allem das Sprachproblem er-
schwert ihr die Eingliederung.

Eine weniger subtile Form der Propaganda kommt in
Gestalt einer Landkarte ins Bild. Sie zeigt die Lénder
auf beiden Seiten des Atlantiks, die kulturelle Kontakte
zur internationalen Schule aufgebaut haben. Wéhrend
die Karte in Stuart Schulbergs ME AND MR. MARSHALL
(1949, ICH UND MR. MARSHALL) den Kontinent Europa
in Schwarz und WeiB teilt, je nachdem, welche Lander
die Hilfe des europdgischen Wiederaufbauprogramms
angenommen und welche sie verweigert haben, hebt
Tressler weniger die wirtschaftlichen Vorteile als viel-
mehr die Chancen zum kulturellen Kontakt hervor: Der
Schulinspektor bedauert bei einem seiner Besuche, dass
die Kinder aus der Sowijetunion an solch progressiven
paddagogischen Programmen nicht teilnehmen kénnen.

Bei einem Ausflug ins Wiener Museum fir Vélkerkun-
de stoBen die Kinder auf Holzmasken, die die b&sen
Geister des Winters vertreiben sollen. Boula macht
den Ausdruck dieser komischen Gesichter iibértrieben
nach. Gerti ist gern mit dem schwarzen Jungen zusam-
men, der genau wie sie noch nicht ganz integriert ist.
Als sich ihre Freundschaft mit Boula vertieft, wird sie
selbstsicherer und versteht sich viel besser mit den an-
deren Kindern. Auf dem Riesenrad in Wien erklért sie
ihren Klassenkameraden die Stadt und wird von ihren
neuen Freunden eingeladen, all die Lander zu besu-
chen, aus denen diese kommen. Voll Stolz erzdhlt sie
dem Busfahrer, sie werde eine Weltreise machen. Der
ist mittlerweile zur Zielscheibe des Spotts der Schiiler
geworden, die auf seinem Sitz das Buch ,Franzésisch
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fur Anfénger" gefunden haben. Gertis Fortschritte in
der neuen Gemeinschaft sind fir ihn der AnstoB, sei-
ne Vorstellungen von Sprache und nationaler Identitat
zu Uberdenken. Spater wird er seinen Sohn zur Schule
bringen, damit auch dieser an dem pddagogischen Ex-
periment des Lycée teilnehmen kann. Auf dem Riickweg
beobachtet er Gerti und ihre unbekimmerte Interakti-
on mit Boula. Sie hat jemanden gefunden, der neben ihr
sitzen will, und freut sich Uber seine Gesellschaft.

Tresslers Botschaft ist eine der Selbstermdchtigung.
Anzeichen einer amerikanischen Dominanz und kultu-
rellen AnmaBung sind nicht zu erkennen. Dennoch liegt
dem Film der Gedanke des ,You too can be like us!"
zugrunde. Denn wahrend Amerika zundchst die euro-
pdischen TrGume von einer fantastischen terra incogni-
ta, von einem verlorenen Paradies, das es wiederzuge-
winnen gilt, erfillte, zeigt Tresslers WIE DIE JUNGEN
SUNGEN, dass Europa jetzt in der Lage ist, in Hinblick
auf die Rassentrennung die Méngel der Demokratie zu
beheben, mit denen die USA weiterhin zu kdmpfen hat.
Konfrontiert mit Tresslers Uberzeugendem Argument
fur multirassisches Versténdnis und eine vorurteilslose
soziale Interaktion sah sich der damalige Leiter der
ECA, Alfred Hemsing, zum Eingreifen gezwungen. Ge-
méB den Richtlinien fir Filmproduktionen durfte der In-
halt von Dokumentarfilmen weder ,die Sicherheit und
das Ansehen der Besatzungsméchte geféhrden noch
existierende moralische Normen verletzen oder rassi-
schen oder religitsen Hass erregen”."® Diese Vorschrift
machte WIE DIE JUNGEN SUNGEN zu einem Fall fir die
Zensur. Tressler erinnert sich noch, dass Alfred Hemsing
in der ersten Filmfassung die Einstellung, die Gerti und
Boula beim fréhlichen Spiel im Bus zeigt, allzu provo-
zierend fand und trotz Tresslers Bemihungen, die de-
mokratische Botschaft dieser Szene hervorzuheben,
auf der Kirrzung bestand.

Zusammenfassung

Tresslers Film iber das internationale lycée Frangais
erlaubt einen Blick auf eine neue europdische Genera-
tion, die ein wechselseitiges Verstdndnis und eine inter-
kulturelle Freundschaft praktizierte. Der Film kehrt die
Botschaft das Marshallplans auf subtile Weise um und
impliziert, dass die Vereinigten Staaten auch von Eu-
ropa lernen kénnten. Tressler zeigt seine Interpretation
einer multikulturellen und multirassischen Gesellschaft
im Rickspiegel des Schulbusses. Dieses Bild bleibt trotz
der Zensur durch die Marshallplan-Beh&rden ein Zeug-
nis erfolgreicher Wiederaneignung und Selbst-Ameri-
kanisierung: ,You too can be like us!* Ein Jahr, nach-
dem Tressler die Freundschaft zwischen dem blonden
&sterreichischen Méadchen mit dem schwarzen Jungen
im Bus filmte, weigerte sich Rosa Parks, ihren Platz fir
einen WeiBen freizumachen, und beeinflusste damit die
Geschichte der Rassentrennung in den USA. (U.: 1. H))

Anmerkungen

! Robert und Nancy Katz: Documentary in Transition,
Part Il: The International Scene and the American
Documentary. In: Hollywood Quarterly, Vol. 4, No. 1
(Autumn 1949), S. 5164, hier: S. 64.

2 David Ellwood in seiner Rede vom 16. Oktober 2004

Tressler's message is one of self-empowerment.
There are no signs of American domination and
cultural usurpation visible. And yet, the idea that
"you, too, can be like us" is the underlying mes-
sage. While America set out to be the fulfilment
of European dreams of a fantastic terra incog-
nita, of a paradise lost to be regained, Tressler's
WIE DIE JUNGEN SUNGEN suggests, among
other things, that in regard to racial segregation
Europe can overcome the democratic gaps the
United States continues to be challenged with.
While Tressler argues convincingly in favor of
multiracial understanding and unprejudiced so-
cial interaction, Alfred Hemsing, then head of
the ECA unit in Paris, felt compelled to intervene.
One of the guidelines of film productions main-
tained that contents of documentaries should not
“endanger the security or prestige of the Occu-
pying Forces or give offense to existing moral
standards or arouse racial or religious hatreds." '
With this reasoning, WIE DIE JUNGEN SUNGEN
qualified for censorship. Tressler remembers
an incident when Alfred Hemsing saw the first
cut. He considered the shot of Gerti and Boula
playing joyfully on the bus was too provoca-
tive. Despite Tressler's efforts to argue in favour
of the democratic message behind the scene,
Hemsing insisted that the scene be shortened.

Conclusion '

Tressler's film about the international Llycée
Frangais provides a glimpse of a new generation
of Europeans who practiced mutual understand-
ing and intercultural friendship. The film subtly
turns the message of the Marshall Plan around,
implying that the United States may also learn
something from Europeans. Tressler shows his
interpretation of a multicultural and multiracial
society in the rear view mirror of a school bus.
Despite the Marshall Planners' censorship, this
image stands as a testimony of successful re-ap-
propriation and self-Americanization: “You too
can be like us!" One year after Tressler showed
the friendship of the blonde Austrian girl with the
black boy on the bus, Rosa Parks refused to give
up her seat for a white person, thereby changing
the history of segregation in the United States.
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Vom Reklame-Ami zum dokumentarischen Zeitbild

From American Poster Boy to Authentic Zeitbild

Jeanpaul Goergen

Hat August Schulze, der deutsche Michel, seine Lekti-
on wirklich gelernt? Stets versprachen ihm die jeweils
Méchtigen HERRLICHE ZEITEN: Unter diesem Titel
schrieb Ginter Neumann 1950 einen halbdokumen-
tarischen Film iber die deutsche Geschichte seit der
Jahrhundertwende. August Schulze (Willy Fritsch), naiy,
aber auch unbelehrbar, glaubt immer wieder den Ver-
heiBungen der wechselnden Machthaber. Zum Schluss
sitzt er auf einem Schutthaufen vor der Ruine des
Reichstags. Kinder bauen spielend eine neue Welt und
figen die Fahnen der Siegerméchte zu einer Weltflag-
ge zusammen. Im letzten Augenblick wird sogar noch
die sowjetische Fahne angebracht, allerdings weht die-
se schon in eine andere Richtung. Brechen nun wirklich
wherrliche Zeiten" an? August Schulze scheint gewillt,
den alliierten Versprechen zu glauben.

1951 inszenierte Paul Martin DIE FRAUEN DES HERRN S.
als amouréses Lustspiel und milde Zeitsatire. Zum drit-
ten Mal innerhalb von 15 Jahren hat Athen einen Krieg
gegen die verbiindeten Mazedonier, Korinther, Kre-
ter und Perser verloren. Die vier Siegermdchte halten
Athen besetzt, und Staatschef Perikles spricht offen von
Diktatur und Wiederaufristung, um endlich auch einmal
einen Krieg zu gewinnen. Der weise Sokrates hat eine
Idee: Die Einfihrung der Doppelehe soll in 20 Jahren zu
mehr Kindern und damit auch zu mehr Soldaten fihren.
Obschon der Vertreter Persiens im alliierten Rat sein
Veto einlegt, wird das Gesetz zugelassen — und nach
zahlreichen Verwicklungen und Protesten der Frauen
gegen das erneute Veto Persiens wieder abgeschafft.
Aber Athen hat dennoch gewonnen, denn nun verbiin-
den sich Mazedonier, Korinther und Kreter mit den
Athenern gegen die Perser. Der mazedonische Gene-
ral legt ungeniert die FiBe auf den Tisch, wahrend sei-
ne Soldaten ldssig herumstehen und Kaugummi kauen.
In dieser Posse sind die Amerikaner zur Kenntlichkeit
iberzeichnet, ohne dass damit aber eine politische Ab-
sicht verbunden ware.

Enttéuschte Trgume

Bereits 1932 hatte Paul Martin in EIN BLONDER TRAUM
die an Amerika geknipften Klischees kommentiert. In
dem widhrend der Weltwirtschaftskrise spielenden
Volksstick sehnt sich eine arbeitslose Artistin (Lilian
Harvey) nach einer Karriere als Filmschauspielerin in
Amerika. Im Traum gelangt sie tatsdchlich nach Hol-
lywood, wo sie triumphal empfangen wird. Bei ihrem
ersten Auftritt im Filmstudio versagt sie aber kldglich.
Sie wacht auf und stellt sich der Wirklichkeit. Amerika
wird in dieser Filmoperette mit seinem wohl wirkungs-
mdchtigsten Klischee vorgestellt — dem Traum vom so-
zialen Aufstieg und der groBen Karriere. Paul Martin
verwies diese Hoffnungen in das Reich der Marchen.
Aber er génnte seiner Hauptdarstellerin dennoch ein
kleines Stiick vom Gliick. Denn zum guten Schluss kommt
sie doch noch nach Amerika: als Braut eines Fensterput-
zers, der — als Pointe aller Verwicklungen — eine Stelle

Has August Schulze, that epitome of the apolit-
ical German, finally learned his lesson? Kaisers,
presidents and chancellors have always promised
him wonderful times, HERRLICHE ZEITEN —the title
chosen by screenwriter Gunter Neumann for his
1950 semi-documentary on German history since
1900. August Schulze (Willy Fritsch), naive and
incorrigible, has always fallen for the promises
of Germany's successive rulers. As the film clos-
es, we find him sitting on a pile of rubble in front
of the ruined shell of the Reichstag. Children at
play are building a new world by combining the
flags of the victorious powers into a world flag.
At the last moment they add the Soviet flag — but
already it is fluttering in another direction. Is this
really the dawn of “herrliche Zeiten"? August
Schulze seems willing to believe the promises of
the Allies.

In 1951, Paul Martin directed DIE FRAUEN DES
HERRN S., @ romantic comedy and mild satire. For
the third time in fifteen years, Athens has lost @
war against an alliance of Macedonians, Corin-
thians, Cretans and Persians. The four victorious
powers have occupied Athens, and Pericles, the
Athenian head of state, is openly considering
dictatorship and rearmament as the only means
of finally winning a war of his own. The wise
Socrates has an idea: legalizing bigamy would,
within twenty years, produce more children and
therefore more soldiers. Although the Persian
representative on the Allied Council vetoes the
proposition, the law is passed — and after several
complications and women's protests it is revoked,
once again against the Persian veto. But now Ath-
ens finds itself on the winning side after all, be-
cause the Macedonians, Corinthians and Cretans
have joined forces with the Athenians against the
Persians. The Macedonian general sits brashly
with his feet on the table while his soldiers stand
around nonchalantly chewing gum. This farce is a
caricature of American characteristics, but one
without political intent.

Disenchanted dreams

As far back as 1932, Paul Martin had examined the
clichés associated with America in EIN BLONDER
TRAUM (A BLONDE'S DREAM). This folksy film set
during the Great Depression tells the story of an
unemployed variety artist (Lilian Harvey) yearn-
ing for an acting career in America. In a dream
she makes it to Hollywood and is given a trium-
phal reception. However, her first studio film ap-
pearance ends in total failure, and at this point
she wakes up and faces reality. This film operetta
presents America through its most powerful cli-
ché —the dream of career and social ascent. Paul
Martin places these hopes squarely in the realm
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als Privatsekretdr bei einem amerikanischen Filmprodu-
zenten ergattert. Das Spiel mit dem Klischee lie das
Publikum weiter trdumen.

1930 gab die Disseldorfer Polizei einen 60-minitigen
Aufklarungsfilm Uber ihre Arbeit als DIENST AM VOLKE
in Auftrag. Dokumentarische Aufnahmen von der Aus-
bildung und dem Einsatz der Polizei sind in eine Rahmen-
handlung um zwei Briider eingebettet: Der eine geht
zur Polizei, der andere wandert nach einem Streit nach
Amerika aus. Dort scheitert er beruflich und kehrt ent-
t@uscht in die Heimat zuriick. Sein Bruder verschafft ihm
eine Stellung bei den Henkel-Werken in Disseldorf und
rettet ihn schlieBlich auch noch, als im Werk ein Feuer
ausbricht. Verséhnt liegen sie sich schlieBlich in den Ar-
men, der ,Bruderstreit" ist beendet. Die Auswanderung
nach Amerika wird als Flucht vor den Problemen in der
Heimat negativ konnotiert.

Enttduscht kehrt 1934 auch Luis Trenker als DER VERLO-
RENE SOHN aus Amerika in die heimatliche Bergwelt
zuriick: Wirtschaftsdepression, sozialer Abstieg, Armut
und Hoffnungslosigkeit haben seinem Traum &in Ende
bereitet. Dokumentarische Aufnahmen aus New York,
heimlich mit der Handkamera gefilmt, belegen die
Schattenseiten der ,steinernen Weltmetropole, deren
letzter Sinn schlieBlich doch nur das Chaos sein kann,
der Untergang"'. Mit diesem Film lieferte Luis Trenker
die visuelle Metapher fiir das in den dreiBiger Jahren
weit verbreitete Unbehagen an der amerikanischen
Moderne. Mit dem Schlagwort ,,Amerikanismus" wur-
de eine kulturlose, nur auf Materialismus und die Me-
chanisierung des Lebens eingestellte reine Geldkultur
gegeilelt.

Besonders aggressiv in der Propagierung eines nega-
tiven Amerikabildes waren dokumentarische Filme im
,Dritten Reich“: RUND UM DIE FREIHEITSSTATUE (1942)
denunziert den amerikanischen Prdsidenten Franklin
D. Roosevelt als ,Handlanger des jidischen Kapitals*,
das nun auch die Weltherrschaft anstrebe. ,Dauver-
tanzwettbewerbe und Ringkémpfe, moderne Kunst und
Swingmusik als ,Schauspiele menschlicher Verkommen-
heit und geistigen Tiefstandes', wie sie ,nur im Lande
Roosevelts méglich sind', ergdnzen das dister und be-
drohlich gezeichnete Bild von Amerika."?

Dokumentarisches Schénzeichnen

1950 drehte E. Wolfgang Breithaupt in Garmisch-Par-
tenkirchen den Kulturwerbefilm ZWEI GESICHTER El-
NER STADT: hier das beschauliche Stadtchen, dort die
Berge mit ihren zahlreichen Wintersportmdglichkeiten.
Aber die im Ort stationierten amerikanischen Truppen
haben das Stadtbild verdndert. Mit weichen Ubergéin-
gen fiigt der Film traditionelle bayerische Ansichten und
amerikanische Autos, englische Ladenschilder und ein
Soldatenkino zusammen. Swingelemente gehen harmo-
nisch in deutsche Heimatklédnge iiber. Der Film, der auf
einen gesprochenen Kommentar verzichtet, stellt eine
neue Normalitét vor, die nicht auf Antagonismen und
schroffen Gegensétzen, sondern auf einem Nebenein-
ander, gar schon Miteinander beruht.

of fairytales. He does, however, grant his star a
quantum of happiness: she makes it to America
as the fiancée of a window cleaner who — as
a crowning gag after all the convolutions of
the plot — gets a job as the private secretary
of an American film producer. Playing like this
with the cliché allowed audiences to dream on.

In 1930, the Dusseldorf police commissioned
DIENST AM VOLKE, a 60-minute educational
film on the police force's service to the public.
Documentary scenes showing police training
and police action are intertwined with the
story of two brothers — one who becomes a
policeman, the other who emigrates to America
after a quarrel. The emigrant's career fails, and,
disillusioned, he returns home to Germany. His
brother gets him a job at the Henkel Works in
Disseldorf and, later on, saves his life when a fire
breaks out at the plant. The quarrel is forgotten,
and the two brothers fall into each other's arms,
reconciled. Emigrating to America to escape
from problems at home was not, after all, such a
good solution.

In 1934, another disillusioned emigrant leaves
America in Luis Trenker's DER VERLORENE SOHN
(THE PRODIGAL SON), and returns home to his
mountains. The Depression, social decline, pov-
erty and hopelessness have dashed his dreams.
Filmed surreptitiously with a hand-held camera,
documentary scenes of New York show the un-
derside of "the stone metropolis that ultimately
leads only to chaos and ruin"'. DER VERLORENE
SOHN is Luis Trenker's visual metaphor for the
apprehensions about modern America that
were so widespread in the nineteen-thirties. The
catchword “Americanism” condemned what was
considered a barbarian money culture dedicat-
ed solely to material values and mechanization.

Documentary films made during the Third Reich
were particularly aggressive in propagating a
negative image of America. RUND UM DIE FREI-
HEITSSTATUE (1942, ROUND THE STATUE OF LIB-
ERTY) denounces American president Franklin
D. Roosevelt as the “lackey of Jewish capital”,
and Jewish capital as intent on world domination.
"Dance-till-you-drop competitions and wrestling
matches, modern art and swing, ‘spectacles of
human depravity and moral degeneracy' to be
found only' in the land of Roosevelt', complete a
grim and frightening portrayal of America."

Rose-tinted documentaries

In 1950, E. Wolfgang Breithaupt directed ZWEI
GESICHTER EINER STADT, a cultural publicity
film about Garmisch-Partenkirchen: the pictur-
esque town, the Alps, the delightful winter sport
amenities — and the American troops who have
changed the character of the town. The film's
imagery shifts smoothly from traditional Bavar-
ian views to scenes showing American cars, shop
signs in English and a military cinema. The sound



Die wachsende Freundschaft zwischen Deutschen und
Amerikanern ist auch das Thema des Kurzfilms DIE BRU-
CKE (1949) von Stuart Schulberg. Der amerikanische In-
formationsfilm dokumentiert die britisch-amerikanische
Luftbriicke nach Berlin 1949. Vor allem aber zeigt er,
wie aus ehemaligen Gegnern Freunde und Verbiinde-
te wurden. Tatséchlich jedoch gab es zwischen den in
der Bundesrepublik stationierten Amerikanern und den
Deutschen kaum persénliche Kontakte. Dieses Problem
greift ein anderer Informationsfilm auf. DER UNSICHT-
BARE STACHELDRAHT (1951) blickt auf die Anfénge der
Besatzungszeit zuriick. Auch heute, so der Off-Kom-
mentar, hapere es noch bei den ,rein menschlichen
Beziehungen". Es sei aber nur eine Frage des guten
Willens, ,sich als Mensch néher zu kommen". Bei einem
gemeinsamen Essen lernt man sich besser kennen: Die
amerikanische Familie isst Stangensellerie, die deutsche
Knollensellerie. SchlieBlich vertreten Amerikaner und
Deutsche die gleichen Werte und streben eine Welt
an, ,in der viele verschiedene Menschen mit verschie-
denen Anschauungen, Sitten, Sprachen und Meinungen
sich verstehen lernen: freiwillig, nicht gleichgeschaltet
unter einer Diktatur, denn sie ist der einzige Feind der
Verstandigung".
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Auch Curt Oertels abendfillender Dokumentarfilm
NEUE WELT (1954) sollte Vorurteile abbauen. Ausfishr-
lich stellt Oertel die zahlreichen amerikanischen Bausti-
le vor, von den Bauten der Inkas und Mayas bis zu den
Wolkenkratzern und modernen Schulbauten, Fabriken,
Talsperren und Museen. Zum Schluss wird das Gebdude
der Vereinten Nationen gezeigt. Nun sei auch das ,,Bau-
en nach europdischen Vorbildern iiberwunden”. Mo-
dernste Bauten amerikanischer Prédgung werden in eine
weit zuriickreichende Traditionslinie eingereiht, die an-
gebliche Kulturlosigkeit der Amerikaner wird widerlegt.

Die Amerikaner selbst versuchten, mit zahlreichen doku-
mentarischen Kurzfilmen tber Land und Leute die Her-
zen der Westdeutschen zu gewinnen. Es waren Infor-
mationsfilme, die den ,,American way of life" nur selten
kritisch in den Blick nahmen und dennoch als ,Fenster in
die Welt" regen Zuspruch fanden, insbesondere wenn
sie kostenlos in den Amerika-Hdusern gezeigt wurden.
Dort liefen auch die Informationsfilme iber den Mar-
shallplan. ,Ja", sagt ein junger Mann in FERIENFAHRT
MIT BARBARA (1949). ,Ich war als Kriegsgefangener
in Amerika, es stimmt, dort gibt es unermesslichigroBe
Olfelder, deren Reichtum jetzt auch Deutschland zugu-
te kommt." In BLAUER DUNST (1950) hilft der mit ERP-
Mitteln eingefihrte Virginia-Tabak, den Versorgungs-
engpass der Nachkriegsjahre zu mildern. EINKAUFEN
LEICHT GEMACHT (1952) zeigt, in welcher Weise der
Verkauf in Selbstbedienungsladen rationeller gestaltet
wurde. Die Westdeutschen bedankten sich fir die Mar-
schallplan-Gelder mit dem filmischen Rechenschaftsbe-
richt NICHT VERGESSEN (1950), der die amerikanische
Hilfe als Bollwerk gegen den Kommunismus feiert. Regie
fuhrte Johannes HauBler. In den dreiBiger Jahren hatte
er nationalsozialistische Propagandafilme gedreht. Den
Auftrag fir diesen Film bekam er von Franz Bliicher, Mi-
nister fir den Marshallplan im ersten Kabinett Adenauer.

Saloppe Haltung, neues Tempo

4Hallo, Fraulein!" riefen die amerikanischen Soldaten
den deutschen Frauen nach, nachdem das Fraternisie-
rungsverbot aufgehoben worden war. HALLO, FRAU-
LEIN! nannte Rudolf Jugert seinen 1949 entstandenen
Zeitfilm Uber Maria (Margot Hielscher), eine junge
deutsche Musikstudentin, die sich zwischen einem jazz-
begeisterten amerikanischen Captain (Peter van Eyck)
und einem nijchternen deutschen Ingenieur (Hans Séhn-
ker) entscheiden muss. Der Film ist in den ersten Mai-
tagen 1945 angesiedelt. Die jungen Deutschen lernen
ein neues Lebensgefiihl und eine neuve Haltung: ,Wer
nicht begreift, was salopp ist, wird Amerika nie begrei-
fen...", sagt der Captain zu Maria. Er bringt ihr auch
das schnellere Tempo des amerikanischen Jazz bei. Ma-
ria stellt eine buntgemischte Truppe zusammen und fei-
ert mit Hot-Jazz-Shows Triumphe. Deutsche, Tschechen,
Griechen, Italiener und Amerikaner spielen nun zusam-
men, miteinander und fireinander, die Musik verbindet
sie und macht aus ehemaligen Feinden Freunde. Bis sich
Deutsche und Amerikaner aber wirklich verstehen, mis-
sen noch zahlreiche Vorurteile abgebaut werden. ,Er
ist ja der Sieger", sagt der Ingenieur iiber seinen ameri-
kanischen Nebenbuhler. ,Er hat ja nicht nur Zigaretten,
Nylonstriimpfe und Schokolade zu bieten, sondern au-
Berdem noch die Aussicht, an einem muskuldsen Arm sie

Yet ultimately, claims the voice-over, Americans
and Germans share the same values, and both
cultures aspire to a world "in which many differ-
ent people with different ideologies, customs,
languages and opinions learn to understand
one another — voluntarily, not forced by gleich-
schaltung and dictatorship, for dictatorship is the
only enemy of understanding"

Curt Oertel's feature-length documentary NEUE
WELT (1954, AMERICAN ARCHITECTURE) was
also intended to break down prejudices. Oertel
shows extensive footage of several American
building styles, from the architecture of the Incas
and Mayas to skyscrapers and modern schools,
factories, dams and museums, ending with the
United Nations building. “Building on the basis
of European models is now a thing of the past”.
To counter the Americans' alleged lack of cul-
ture, ultra-modern American-style buildings are
presented as part of a long tradition.

The Americans themselves tried to touch West
German hearts with several documentary shorts
showing the United States and the American
people. These information films rarely took a
critical view of the “"American way of life", but
nevertheless they were popular as "a window
on the world", particularly when they were
screened free of charge at America House loca-
tions throughout Germany. The America Houses
also showed information films about the Marshall
Plan. “Yes", says a young man in FERIENFAHRT
MIT BARBARA (1949). “| was a prisoner of war
in the United States, and yes, it is true, there are
huge oilfields there, and Germany can now ben-
efit from the wealth they generate" In BLAUER
DUNST (1950), tobacco imported from Virginia
with ERP funds helps alleviate the shortages of the
postwar years. EINKAUFEN LEICHT GEMACHT
(1952) shows how self-service made shopping
more efficient. The filmed report NICHT VER-
GESSEN (1950, WHERE DID THE DOLLARS GO IN
GERMANY?) is a celebration of American aid as
a bastion against Communism and a West Ger-
man thank you for Marshall Plan funds. Johannes
Haussler, who had directed Nazi propaganda
films in the 1930s, was commissioned to make this
film by Franz Blicher, Federal Minister for the
Marshall Plan in Adenauer's first cabinet.

Taking it easy and getting the swing of it

"Hello Fraulein!" was a frequent greeting after
the ban on fraternization had been lifted and
American soldiers were free to flirt with Ger-
man girls. HALLO FRAULEIN! (HELLO FRAULEIN) is
also the name of Rudolf Jugert's 1949 film about
those times, starring Margot Hielscher as Maria,
a young German music student torn between a
jazz-loving American army captain (Peter van
Eyck)] and a steady German engineer (Hans
Séhnker). The film is set in the early days of May,
1945. Young Germans are learning a new life-
style and a new attitude: "If you don't know what



ins Land der unbegrenzten Méglichkeiten zu entfihren
und damit alldem zu entgehen, was an Scheibenhonig in
unserem Land noch vor uns liegt." Aber Maria entschei-
det sich fir den Ingenieur, ohne den amerikanischen
Captain zu verletzen, der sich auf der ganzen Linie als
edel, hilfreich und gut herausstellt. Es ist ein Sieg der
Diplomatie und der Verstandigung, den auch anti-ame-
rikanische Stérer, die sich gegen Marias Hot-Jazz-Kon-
zerte richten, nicht triben kdnnen. Der Captain hat nun
neben Marias Freundschaft auch noch ,die Genugtu-
ung, durch die vdlkerverbindende Musik und seine faire
Haltung den Gedanken der echten Fraternisierung auf

héchst positive Weise in die Tat umgesetzt zu haben*?

1952 wurden die ersten ,,Besatzungskinder" eingeschult.
Besonders die afrodeutschen Kinder sorgten fir Aufse-
hen. Im gleichen Jahr griff Robert A. Stemmle in dem
Spielfilm TOXI ,,das Schicksal eines herzigen Negerkin-
des in unserer harten, bésen Zeit" auf. Die Werbetexte
jener Jahre sind selbst aber noch voller sprachlicher
Vorurteile. In dieser ,liebenswirdigen Filmkomodie"
siege die Menschlichkeit ber die Vorurteile eines Fab-
rikbesitzers, der von einer ,gutbiirgerlichen Korrektheit
und von Rassenkomplexen besessen ist". Der Verleiher
bewarb den Film als ,Appell an unser Menschsein, der
bittet, die lebende Hinterlassenschaft einer turbulenten
Nachkriegszeit nicht fiir etwas biiBen zu lassen, an dem
sie unschuldig ist".* Toxi alias Elfie Fiegert durchlebte
drei Jahre spdter in dem Drama DER DUNKLE STERN
(1955) von Hermann Kugelstadt erneut das Schicksal
eines Mischlingskindes.

Amerikaner in Hauptrollen sind im westdeutschen
Nachkriegsspielfilm immer weiB. Nur unter den Statis-
ten kann man gelegentlich einen schwarzen Soldaten
ausmachen. Im populdren Genre gibt es zudem immer
noch den reichen (weiBen) Amerikaner als letzte Ret-
tung des um Einfélle verlegenen Drehbuchautors. Ein
amerikanischer Millionér steht im Mittelpunkt der Ver-
wechslungskomddie EINMAL KEHR ICH WIEDER (1953)
von Geza von Bolvary. Im gleichen Jahr drehte Carl
Boese das Lustspiel DER ONKEL AUS AMERIKA. Eben-
falls 1953 verarbeitete Harald Braun Thomas Manns
Roman ,K&nigliche Hoheit" zu einer gleichnamigen
Filmromanze. Um die Jahrhundertwende trifft ein ame-
rikanischer Millionar auf deutsche Adlige: ,Ubrig ge-
blieben ist das fast allzu aktuelle Thema der Begegnung
und férderlichen Vereinigung von europdischer Traditi-
on und militérischer Disziplin mit amerikanischem Geld
und praktischer, auch ums Soziale bemihten Denkweis'.
Doch wird dieser bei Thomas Mann so kunstvoll verhill-
te und umwickelte Hintersinn zur deutlichen Moral von
der Geschicht’, die ansonsten aus einer Reihe farbfoto-
gener Motive zusammengepflickt ist und im Ton, in der
Leichtfiissigkeit der logischen Unbeschwertheit, also in
der Qualitat, der Operette am néichsten kommt.®

Lust und Liebe im Besatzungsmilieu

1954 realisierte Alexander Paal das Lustspiel COLUM-
BUS ENTDECKT KRAHWINKEL mit Charles Chaplin Jr.
und Sidney Chaplin. ,Die Chaplin-Séhne spielen zwei
demobilisierte amerikanische Soldaten, die nach dem
Krieg in die deutsche Kleinstadt Kréhwinkel zuriickkeh-
ren, um dort ihre Liebsten, ihre ,Frauleins’, wiederzuse-

taking it easy is, you'll never understand Amer-
ica...”, says the captain to Maria. He teaches
her the livelier beat of American jazz. Maria as-
sembles a motley group of young people and or-
ganizes jazz concerts that are absolute triumphs:
Germans, Czechs, Greeks, ltalians, and Ameri-
cans playing together and for one another, the
music uniting them and transforming former en-
emies into friends. For Germans and Americans
to really understand each other, however, there
are still many prejudices to break down. “He's
the winner, after all", says the engineer about
his American rival. "He has more than cigarettes,
nylon stockings, and chocolate to offer: he can
also put his muscular arm around her and lead
her into the land of unlimited opportunity, away
from all the shinola we are still going to have to
face in this country." But Maria chooses the engi-
neer. The American captain, who turns out to be
truly noble, helpful and good, gallantly accepts
her decision. It is a victory for diplomacy and
understanding that not even the anti-American
troublemakers who try to disrupt Maria's jazz
concerts can spoil. The captain has won not only
Maria's friendship, but also “the satisfaction of
knowing that with his fair attitude and the inter-
national appeal of his music he has made a most
positive contribution to the philosophy of genu-
ine fraternization" ’

In 1952 the first “occupation children” started
school, the Afro-German children among them
attracting particular attention. The same year,
Robert A. Stemmle's film TOXI (TOXI) dealt with
“the fate of a sweet Negro child in these hard
and evil times". Yet the advertising blurbs of the
period are still full of examples of linguistic pre-
judice. In this “charming film comedy"”, we read,
humanity overcomes the prejudices of a factory
owner who is "obsessed with middle-class cor-
rectness and racial prejudice". The distributors
advertised the film as a "humanitarian plea that
this living legacy of the turbulent postwar years
not be made to suffer for something for which
she bears no blame."* Three years later Toxi, ali-
as Elfie Fiegert, once again experienced the fate
of a mixed-race child in the drama DER DUNKLE
STERN (1955, THE DARK STAR).

In West German postwar films, Americans in maj-
or roles are always white. Black soldiers appear
only occasionally as bit players or extras. In pop-
ular films, the rich (white) American continues to
be the salvation of unimaginative screenwriters.
The main character of the farce EINMAL KEHR
ICH WIEDER (1953) by Geza von Bolvary is an
American millionaire. The same year, Carl Boese
directed the comedy DER ONKEL AUS AMERIKA
(UNCLE FROM AMERICA). 1953 also saw Harald
Braun's adaptation of the Thomas Mann novel
into a romantic film of the same name: KONIG-
LICHE HOHEIT (HIS ROYAL HIGHNESS). Around
the turn of the century, an American millionaire
meets German aristocrats. “What is left [of the
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hen. Auch wollen sie das 20. Jahrhundert nach Kréhwin-
kel bringen, indem sie den Ort ,amerikanisieren‘ — ge-
gen den heftigen Widerstand der traditionsverhafteten
Einheimischen. Ihr Vorhaben funktioniert so gut, dass
einer der beiden seine Freundin an den neuen proame-
rikanischen Birgermeister der Stadt verliert."¢

Ebenfallsim Besatzungsmilieu angesiedelt ist das musika-
lische Lustspiel SOLANG' ES HUBSCHE MADCHEN GIBT
(1955) von Arthur Maria Rabenalt. Zwei Revuestars er-
innern sich an den Hunger in den ersten Nachkriegsjah-
ren, an ihre Tauschgeschdfte mit den Soldaten und an
den schwarzen Markt. Als ein Feuer die Premiere ihrer
Revue verhindert, springt ein Amerikaner ein, rettet den
Auttritt und gewinnt das Herz seiner Braut. Das Motiv
der Zusammenarbeit zwischen den Alliierten und den
Deutschen wurde bereits ab Sommer 1945 ein wichti-
ges Argument der angloamerikanischen Wochenschau
WELT IM FILM — im Spielfilm taucht es erstaunlich spat
auf. Auch das Milieu der Besatzungstruppen wird erst
allmghlich von den Drehbuchautoren entdeckt und vor-
rangig als Komédie und Lustspiel behandelt.

Love and fun in occupied Germany

Alexander Paal directed tt
COLUMBUS ENTDECK

Charles Chaplir
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icanizing' the r
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Ein Lustspiel ist auch DER MAJOR UND DIE STIERE (1955)
von Eduard von Borsody. Bei Kriegsende werden
die amerikanischen Soldaten in Kreuting unerwartet
freundlich empfangen. ,Aus der geplanten ,Umerzie-
hung' entwickelt sich aber bald eine echte Verbride-
rung. Die Hochwassergefahr fihrt zu einer engen Zu-
sammenarbeit zwischen den Besatzungstruppen und
der Bevolkerung."

Dunkle Mé&chte, gesunde Krafte

Nicht als Lustspiel, sondern als Drama inszenierte 1954
John Brahm DIE GOLDENE PEST. Der gebirtige Ham-
burger drehte nach 22 amerikanischen Filmen zum ers-
ten Mal wieder einen Film in seiner Muttersprache:
4Ein Land verlor den Krieg. Fremde Soldaten kamen,
wurden seBhaft und suchen ihr Freizeitvergnigen. Da
lassen Bauern und Birger das Tagewerk im Stich, um
leichterem Verdienste nachzujagen: Der Goldrausch
hat sie gepackt! Aus Scheunen werden Bars, aus Hin-
terzimmern Unterschlipfe zweifelhafter Madchen. Ein
Dorf wird zum Rummelplatz lockerer Moral, und dunkle
Elemente machen skrupellos Geschafte." Der Film ,be-
handelt den Dollarrausch und den Vergniigungstaumel,
die sich mit dem Erscheinen von Besatzungstruppen
in vielen landern und auch in gewissen Gegenden
Deutschlands breit machten. Es ist versténdlich, daB ein
solcher Stoff zwar in realistischer Form behandelt wer-
den muBte, aber es darf nicht weniger eindeutig ge-
sagt werden, daB der Film der deutsch-amerikanischen
Versténdigung dient, den gesunden Kréften aller Lager
den Riicken starken und einen Weg zur Uberwindung
des Ubels weisen willl" Die Allianz-Film als Verleiher
bewarb DIE GOLDENE PEST vollmundig als ,mutigsten

Film des Jahres" ®

Schlapphut, dunkle Brille, abgehackte, gezischte An-
ordnungen: Eine mysteridse Gestalt gibt Befehle aus
dem Fonds eines Mercedes heraus. Eine Art Dr. Ma-
buse, ein Strippenzieher im Dunkeln. Er zitiert den jun-
gen Organisten Karl (Karlheinz B&hm) mitten aus dem
Gottesdienst zu sich. Ein groBes Vergnigungszelt soll
er aufbauen, um den Soldaten der nahegelegenen
amerikanischen Kaserne den Sold aus den Taschen zu
ziehen. Wéhrend Karls Schwester Franziska (Gertrud
Kiickelmann) allabendlich als Jazz-Sdngerin auftritt,
lasst er sich immer starker in kriminelle Machenschaften
verwickeln. Wie hypnotisiert verwandeln sich gottes-
firchtige pfélzische Bauern in hab- und raffgierige Ge-
stalten. Das ganze Dorf wird von der ,goldenen Pest"
angesteckt: Die Léden verkaufen Ramsch zu iberhdhten
Preisen, Kinder handeln mit Lucky-Strike-Zigaretten,
eine Scheune mutiert zur Hawaii-Bar, das Hotel zum
Bordell, Privatzimmer werden stundenweise vermietet,
eine naive Geschdaftsfrau wird zur Drogendealerin und
im Vergniigungszelt ringen ,Damen” im Schlamm. 20
Dorfbewohner lassen sich zu einer ndchtlichen Diebes-
tour anheuern, um die Benzin-Pipeline der Amerikaner
anzuzapfen.

Aus dem fernen Amerika aber naht Richard (lvan Des-
ny). Er war nach dem Krieg in die USA ausgewandert,
und kommt jetzt, in amerikanischer Uniform und Korea-
krieg-erprobt, auf Urlaub in sein Heimatdorf. ,Reklame-
Ami" nennt ihn scherzhaft seine alte Tante. Er aber weil3

Another comedy set against the backdrop of
the occupation is the musical comedy SOLANG'
ES HUBSCHE MADCHEN GIBT (1955, BEAUTI-
FUL GIRLS), by Arthur Maria Rabenalt. Two star
performers recall the hunger of the first postwar
years, bartering with soldiers, the black market.
When a fire threatens to disrupt the premiere of
their revue, an American intervenes, saves the
premiere and wins the love of his sweetheart.
Cooperation between Allies and Germans had
already appeared as an important theme of the
Anglo-American newsreel WELT IM FILM in the
summer of 1945, but it did not become the sub-
ject of full-length feature films until surprisingly
late. Screenwriters were slow to discover the
occupying forces milieu, and when they did, they
treated it primarily as a background for com-
edies and farces.

DER MAJOR UND DIE STIERE (1955, THE MAJOR
AND THE STEERS), by Eduard von Borsody, is also
a comedy. At the end of the war, American sol-
diers receive an unexpectedly friendly welcome
in Kreuting. “Re-education plans soon become
genuine fraternization, and the threat of a flood
leads to close cooperation between the occu-
pation troops and the population.”

Dark powers, wholesome forces

DIE GOLDENE PEST (THE GOLDEN PLAGUE), dir-
ected by John Brahm in 1954, was & drama rather
than a comedy. After directing twenty-two films
in the United States, the Hamburg-born director
was, for the first time, working in his native lang-
vage once again. “A country has lost the war.
Foreign soldiers have come, they have settled,
and now they want to have some fun. Farmers
and townspeople give up their traditional oc-
cupations in pursuit of easier money: gold fever
has them in its grip! Barns are converted into
bars, back rooms taken over by girls of dubious
reputation — an entire village turns into a circus
of loose morals and shady elements engaging
in unscrupulous business deals”" The film “de-
scribes the craving for dollars and the frenzied
search for amusement that took hold of so many
countries once occupation troops set up shop,
including certain parts of Germany. It is under-
standable that this material needed to be dealt
with in a realistic form, but it must be just as un-
ambiguously stated that the film is meant to fos-
ter German-American understanding, strengthen
wholesome forces on all sides and show the way
towards mastering a difficult situation!” Allianz-
Film, which distributed DIE GOLDENE PEST, boldly

advertised it as "the bravest film of the year"?

Slouch hat, dark glasses and curtly whispered in-
structions: a mysterious figure gives orders from
the back of a Mercedes. A kind of Dr. Mabuse, a
puppet-master pulling strings in the shadows. In
the middle of a church service, he summons the
young organist Karl (Karlheinz Béhm), and in-
structs him to build a large entertainment tent to
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um kulturelle Werte, hat seiner Jugendfreundin Franzis-
ka als Zeichen seiner Liebe Schmuckstiicke der Hopi-
Indianer mitgebracht. Brahm inszeniert diese Szene in
freier Natur, das Dorfkirchlein augenféllig im Hinter-
grund. Mit wachsender Abscheu betrachtet Richard die
Verwandlung seiner Heimat. Auch durch Beschimpfun-
gen als ,Vaterlandsverrater” und ,Uberlaufer* lasst er
sich nicht aus der Ruhe bringen. Als edler Pfadfinder mit
Therapeuten-Blick versucht er gar, den jungen Orga-
nisten (und Bruder von Franziska) auf den rechten Weg
zuriickzubringen, der aber ,kann nicht mehr zuriick",
verspottet ihn als ,Moralprediger" und stirbt bei einem
n&chtlichen Manéver.

Die kriminelle Bande wird verhaftet, das Holzzelt
brennt ab: Die ,goldene Pest" ist tberwunden. Was
aus dem dunklen Drahtzieher wurde, erféhrt man nicht.
Vor der Dorfkirche verglihen die letzten Balken des
Sundentempels. Wie ehedem zieht der Bauer wieder
mit seinem Ochsenkarren iber die einsamen Feldwege.
Eine amerikanische Jeep-Patrouille griiBt freundlich.
Der ,alte Blut- und Boden-landmann*’? zieht in eine
deutsche Sehnsuchtslandschaft hinaus, die Ern*e steht
auf den Feldern, am Horizont ballen sich Sommerwol-
ken: Die heile Kulturfilm-Welt ist wiederhergestellt.

+Alles lebt von dem Gegensatz zwischen den listigen
Eingeborenen, die geldgierig und schamlos, und den
fremden Soldaten, die geldbesitzend und sauber wie
ihre gebugelten Uniformen sind. Triigen nicht die Dreh-
buchleute und Schauspieler deutsche Namen, so k&énn-
te man hier einen moralischen Lehrfilm unserer Besat-
zungsmacht tber den Umgang mit Soldaten und frem-
dem Heeresgut vermuten."'® Kein Schatten fallt auf die
amerikanischen Soldaten. ,Engelsgleich" schweben die
Amis Uber dem sindigen Dorf, ,ohne daB sich nur ein
einziger von ihnen die Finger schmutzig macht*."

Land unter Larm

Schmutzig geht es dagegen in Helmut Ké&utners
SCHWARZER KIES (1961) zu, der ebenfalls in der Pfalz
spielt—ein ,harter Film tber das Schicksal von Menschen
unserer Zeit", wie es im Werbetext heiBt, ein ,klinisches
Zeitbild in dokumentarischer Form", eine ,Scheibe Le-
ben", so Kéutner."? Heinz Pehlke lieferte die disteren
Bilder zu diesem Film noir, der auch die Ohren angreift:
Der Larm der startenden und landenden Disenjéger,
das Knattern der lastkraftwagen, das Scheppern der
Musikbox, das Gedudel eines Transistorradios — der
Film arbeitet ausschlieBlich mit Originalténen, auf einen
Komponisten wurde verzichtet. Auch seine Schauspie-
ler besetzte Kautner mit Bihnendarstellern, die dem
breiten Filmpublikum unbekannt waren.

Der Film ist in einer jener magisch-verruchten Zwischen-
zonen angesiedelt, die sich dort bilden, wo amerikani-
sche Garnisonen und deutsche Dérfer und Kleinstédte
aufeinanderstoBen. Hier lebt vor allem nachts eine
neue Welt der billigen Amisierbetriebe, der heimweh-
kranken Gls und der k&uflichen Lliebe auf, wéahrend auf
den LandstraBen wertvoller Kies aus amerikanischen
Armeebestdnden verschoben wird.

lure soldiers from the nearby American barracks
and get them to spend their pay. While Karl's sis-
ter Franziska (Gertrud Kickelmann) performs as
a jazz singer every evening, Karl is drawn deep-
er and deeper into criminal machinations. As if
under hypnosis, the God-fearing local farmers
turn into greedy, rapacious monsters. The en-
tire village is infected by the "golden plague.”
Against a background of shops selling junk at ex-
orbitant prices, children dealing in Lucky Strikes,
a barn transformed into a Hawaii Bar, a hotel
into a brothel, private rooms leased by the hour,
a naive businesswoman dealing in drugs and, in
the entertainment tent, “ladies" slugging it out
in mud-wrestling matches, twenty villagers let
themselves be dragged into a nightly operation
to steal petrol from the Americans’ pipeline.

Enter Richard (lvan Desny), a local boy return-
ing from his postwar emigration to the United
States. After fighting with the U.S. army in Korea,
he comes back to his hometown in American uni-
form. “Our American poster boy," jokes his eld-
erly aunt. But Richard understands the meaning
of cultural values, and he has brought Franziska,
his childhood sweetheart, Hopi Indian jewelry
as a token of his love. Brahm sets this scene out-
doors, with the little village church in the back-
ground. With growing disgust, Richard watches
as his village is transformed. Villagers calling him
a "traitor” and a “turncoat" cannot destroy his
composure. Like a noble boy-scout with a thera-
peutic bent, he even tries to bring the young or-
ganist (Franziska's brother) back to the straight
and narrow, but Karl is beyond the point of re-
turn. He mocks Richard, calling him a "moralizing
prig", and dies in a night-time operation.

The criminal gang is arrested, the wooden tent
burns down; the “golden plague"” is over. The
shady string-puller has disappeared. Near the
village church, a smouldering heap is all that re-
mains of the den of iniquity. Once more, a farmer
drives his oxcart down the solitary country lanes.
American soldiers on patrol wave cordially from
their jeep. The “old blood-and-soil peasant"’ is
back in his gentle German landscape, with the
harvest ripening in the field and summer clouds
gathering on the horizon — this is the intact world
of the "Kulturfilm" tradition.

“The film lives from the contrast between the
wily locals, greedy and shameless, and the for-
eign soldiers, rich and as clean as their pressed
uniforms. If the screenwriters and actors did not
have German names, we might be tempted to see
DIE GOLDENE PEST as a moralizing educational
film made by the occupying forces to teach us
how to act with soldiers and foreign military
property"'® “like angels" they hover above the
sinful village “without any of them dirtying as
much as a finger.""!



Robert Neidhardt (Helmut Wildt) ist einer jener Lkw- Turning up the volume
Fahrer, die den gestohlenen Kies abtransportieren. Ein
illusionsloser, einsamer Wolf, der aber tief in seinem
Herzen seiner groBen liebe nachhdngt. Als er sie ei-
nes Tages wiedertrifft, ist sie mit einem amerikanischen
Maijor verheiratet. Dieser wurde abkommandiert, um
auf der Basis eine neue Flugpiste zu bauen. Er ist ein
knallharter Macher, dem nur daran gelegen ist, seinen
Job méglichst stérungsfrei und termingerecht zu erledi-
gen. Er ist in seinem Beruf hart geworden, hart gegen
sich selbst, hart gegen seine Frau. lllusionslos beurteilt
er den Sinn seiner Arbeit: In einem neuen Krieg werden
seine Flugzeuge noch starten kénnen — landen werden
sie nicht mehr, da der Gegner in der Zwischenzeit die
Landepisten zerstért haben wird. Von der Re-Educati-
on-Rhetorik und der Verstdandigung mit den Deutschen
ist einzig der hilflose Versuch iibrig geblieben, auf
dem Kiesfeld einen FuBballplatz anzulegen. Wohl zum
ersten Mal im westdeutschen Nachkriegskino wird ein
amerikanischer Offizier nicht idealisiert, sondern mit
Fehlern und Schwdchen gezeigt.
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. mittelt, ohne sich von seinen Denkschablonen |6sen zu

kénnen: Die spurlos Verschwundenen seien in die DDR
desertiert! Der Major, dem Inge sich offenbart, ver-
schlieBt die Ohren: Die termingerechte Fertigstellung
der Flugpiste ist ihm wichtiger als es die Wahrheit und
die Note seiner Frau sind. Robert lasst Inge zuriick und
flieht in die Nacht, Richtung Grenze, nach Luxemburg.

In SCHWARZER KIES gibt es keine Helden, und es sind
die Guten, die sterben miissen — zumindest in der zwei-
ten Filmfassung. Die bei der Urauffihrung im April 1961
gezeigte erste Fassung endete noch so: ,Doch als am
ndchsten Morgen der neue Tag im Osten hell wird, |6st
Robert Neidhardt auf der einsamen Piste zum letzten
Mal die Abkippvorrichtung seines Lkw. Zehn Tonnen
Kies kommen ins Rutschen. Robert begrdbt Inge. Und
was ihn dazu bewegt, in letzter Sekunde zu ihr herun-
terzuspringen und sich mit ihr zusammen begraben zu
lassen? Schwer zu sagen. Alles war doch o.k.""

Die zeitgendssische Kritik lieB kein gutes Haar an dem
Film: ,Ob mit diesem oder jenem Ende, die ganze Ge-
schichte bleibt ein Stiick Kolportage, an dem hinten und
vorn fast gar nichts stimmt. Vorn nicht die Spannungsma-
che — und hinten nicht der zeitkritische Aspekt" I.&eue
Ziircher Zeitung)." ,Ein Gejammer, das sich schéumend
mit den Wogen finsterer Dramatik mischt" (Der Tages-
spiegel).” ,Der beklagenswerte Abgesang eines Re-
gisseurs, auf den viele so groBe Hoffnungen setzten"
(Filmdienst)." Die ,,Siiddeutsche Zeitung" bewertete ihn
als einen ,kiinstlerisch indiskutablen, politisch zumindest
fragwiirdigen Film*“."” Nur das ,,Neue Deutschland" sah
in ihm ,trotz seiner Schwdchen ein Dokument iber ei-
nen Teil bundesrepublikanischer Wirklichkeit".'®

Der Film hatte einige Schnitte zu Uberstehen. Eine Sze-
ne mit einem alten Nazi, der den Barbesitzer, einen
ehemaligen KZ-Haftling, mit ,Du Saujud" beschimpft,
wurde nach Protesten des Zentralrats der Juden in
Deutschland entfernt. Und den Pressemitteilungen des
Verleihs zufolge war die Figur des CIA-Mannes wohl
urspriinglich als ,,Emigrant ésterreichisch-jidischer Ab-
stammung" angelegt. Trotz Kiirzungen und Umstellun-
gen stand SCHWARZER KIES am Anfang einer neuen
Sicht auf die bundesrepublikanische Nachkiegswirk-
lichkeit: harter, realistischer, zeitngher. 15 Jahre nach
Kriegsende hatte der ,Reklame-Ami* ausgedient.

Anmerkungen
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mathek, Schriftgutarchiv).
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deadline is more important to him than the truth
or his wife's distress. Robert leaves Inge and flees
into the night towards the Luxembourg border.

SCHWARZER KIES has no heroes, and the good
guys are the ones who have to die — at least
in the film's second version, which premiered in
April 1961: “When the following morning dawns
in the east, Robert Neidhardt stands on the emp-
ty landing strip and, for the last time, tips out the
contents of his truck, letting ten tons of gravel
roll from the truck’s platform. He is burying Inge.
And what is it that makes him jump at the last sec-
ond and let himself be buried with her? Hard to
say. After all, everything was OK "

Contemporary reviews panned the film: “No
matter how it ends, the whole story is still cheap
sensationalism where almost nothing rings true
from beginning to end. Neither the cheap sus-
pense at the beginning — nor the socio-critical
aspect at the end” (Neue Ziircher Zeitung)'.
“Frothy moans and groans blending with surges
of gloomy drama" (Der Tagesspiegel)'. “The
lamentable swan song of a director on whom
so many had set such high hopes" (Filmdienst) .
"Suddeutsche Zeitung" described the film as an
“artistically appalling and politically question-
able film at the very least"'” Only the East Ger-
man daily "Neuves Deutschland" saw it "in spite
of its weaknesses as a document on a segment of
the reality of the Federal Republic.""®

The film went through a number of cuts. One
scene, where an old Nazi insults the bar owner,
a former concentration camp inmate, by calling
him a “Jewish pig," was removed after protests
from the Central Council of lews in Germany.
And according to the distributor's press releas-
es, the CIA man had originally been planned as
an “"Austrian Jewish emigrant”. In spite of the
cuts and changes, SCHWARZER KIES marked the
beginning of a new outlook on West German
postwar reality: harsher, more realistic, closer to
home. Fifteen years after the end of the war, the
"American poster boy" had had its day. (T.: N.G))
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Erst ,Welcome” — dann ,Go home”

Filmbilder von Amerikanern im ostdeutschen Kino 1946 bis 1952

From “Welcome” to “Ami Go Home”

The Depiction of Americans in East German Cinema 1946 to 1952

Ginter Agde

Die ersten Amerikaner im ostdeutschen Kino waren die
Militars der allilerten Besatzungstruppen, vor allem die
Generdle mit ihren Stdben, die in Sujets der Wochen-
schauen auf der Leinwand erschienen, etwa von der
Kapitulation in Karlshorst, vom Treffen Dwight D. Ei-
senhowers mit Georgij Shukow in Berlin-Hessenwinkel
oder von Paraden und der Einweihung des sowjetischen
Denkmals im Berliner Tiergarten. Sie wurden in der so-
wietischen Wochenschau NOWOSTJI DNJA gezeigt,
die bis in den Herbst 1945 in deutscher Synchronisati-
on in ostdeutschen Kinos lief. Diese Bilder waren vom
militarischen Zeremoniell bestimmt: Die Inszenierung
platzierte die allilerten Militérs als Sieger, sie wurde
schnérkellos und ohne Akzente, auch ohne jegliche De-
nunziation abgefilmt. In der dokumentarischen Présen-
tation der militdrischen Szenerien schwang noch eine
merkbare Achtung gegeniber dem stdrksten Kriegs-
partner der Sowjetunion mit. Diese Haltung hielt so
noch wdhrend der Berichterstattung Uber den Nirn-
berger Prozess an. Auch die ostdeutsche Wochenschau
DER AUGENZEUGE trug diese Haltung mit, wenn sie
etwa in Nr. 2/1946 die Ankunft von Eleanore Roosevelt,
der Witwe des US-Prasidenten in Berlin rapportierte
oder in Nr. 26/1949 eine Gedenkfeier und Militarpara-
de zum fiinften Todestag Franklin D. Roosevelts filmisch
notierte. Diese schmalen Ausschnitte vermittelten den
ostdeutschen Kinobesuchern freilich nichts iber das Le-
ben in den USA.

Amerikanische Spielfilme wurden in den Kinos der So-
wijetischen Besatzungszone (SBZ) nicht gezeigt, auch
nicht Ubernahmen aus den bundesrepublikanischen
Verleihen. Erst 1955 kam mit der unabhdngigen, sozial-
kritischen Produktion SALT OF THE EARTH (1953, SALZ
DER ERDE) in der Regie von Herbert J. Biberman der ers-
te amerikanische Spielfilm in die ostdeutschen Kinos.

Die groBe Kino-Ausnahme Berlin hielt bis zum Maver-
bau 1961 fiir ostdeutsche Zuschauver einen bequemen
Ausweg bereit: Amerikanische Filme liefen zu modera-
ten Eintrittspreisen in West-Berliner Kinos und waren
von Ost-Berlin aus schnell zu erreichen. Dort liefen
auch die westlichen Wochenschauen WELT IM FILM (bis
1950) und ab 1953 WELT IM BILD sowie NEUE DEUTSCHE
WOCHENSCHAU, die ein eher freundliches Amerika-
Bild présentierten. Auch die Marshallplan-Filme wurden
hier gezeigt. Das Demokratisierungspotential amerika-
nischer Filme blieb also den ostdeutschen Kinozuschau-
ern weitgehend vorenthalten.

Die Alliierten nahmen in ihren jeweiligen Einflusssphd-
ren die Zensur auch ber die Gestaltung von Kinospiel-
plénen wahr. Ab 1949 ging die Zensurhoheit an die je-
weiligen Exekutiven der Bundesrepublik bzw. der DDR
iber. Ein zusatzliches Steuerungsinstrument bildete in

The first Americans in East German cinema were
soldiers of the Allied occupation forces, for the
most part generals and their staffs, in newsreels
showing the capitulation in Karlshorst, the meet-
ing of Dwight D. Eisenhower with Georgi Zhukov
in Berlin-Hessenwinkel, or military parades and
the inauguration of the Soviet memorial in the
Berlin Tiergarten. Until autumn 1945, East Ger-
man cinemas showed these and similar events
in German-language dubbed versions of the
NOVOSTI DNYA Soviet newsreels. Such foot-
age, which used o sober reporting technique
without any particular bias or invective, focused
on military ceremonies and portrayed the Allied
military forces as victors. Indeed, the documen-
tary treatment of the military rituals still had a
perceptible tone of respect vis-a-vis the Soviet
Union's strongest wartime partner, an attitude
that continued throughout the reporting of the
Nuremberg trial. The same stance was taken by
the makers of the East Germap newsreels, DER
AUGENZEUGE — for instance in no. 2/1946, re-
porting the arrival in Berlin of Eleanor Roose-
velt, the American President's widow, or in no.
26/1949, about a ceremony and military parade
commemorating the fifth anniversary of Franklin
D. Roosevelt's death. Admittedly, these narrow
windows did not show East German movie-goers
anything of life in the U.S.

American feature films were not shown in the cin-
emas of the Soviet Occupation Zone, not even
when they came from West German distributors.
The first American film to be screened in East
German cinemas, in 1955, was the independent
and socio-critical SALT OF THE EARTH (1953), di-
rected by Herbert J. Biberman.

Berlin continued to be the big exception in the
East German movie landscape. Until the Berlin
Wall was built in 1961, East German audiences
had a convenient option: American films were
shown at reduced admission prices in West Ber-
lin cinemas, which were easily accessible from
East Berlin. Here East Germans could also see
the West German newsreels WELT IM FILM (until
1950), and, from 1953, WELT IM BILD and NEUE
DEUTSCHE WOCHENSCHAU, all of which pre-
sented a fairly positive view of America. The
Marshall Plan films were also shown. On the
whole, however, East German movie-goers were
not exposed to the democratizing potential of
American films.
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der SBZ die sukzessive Enteignung der Kinos (auch als
Folge der Entflechtung des Ufa-Konzerns) und deren
Uberfihrung in das Eigentum des neuen Staates, der
seine Kino-Interessen nun durch Repertoirebildung und
Eintrittspreispolitik direkt durchsetzen konnte.

Politischer und medialer Wandel

Fir das Erscheinungsbild der USA in ostdeutschen Ki-
nos brachte eine GuBerst scharfe Auseinandersetzung
auf einem Nebenschauplatz den medialen Wandel:
Den Anlass bildeten die Inszenierungen zweier sow-
jetischer Theaterstiicke: ,Die russische Frage" (,Russki
wopros" von Konstantin Simonow, ostdeutsche Premie-
re am 3. Mai 1947 am Deutschen Theater Berlin, Re-
gie Falk Harnack) sowie ,,Oberst Kusmin* (November
1947, Volksbithne Berlin, Regie Robert Trésch). Beide
Stiicke wurden bald darauf in der Sowjetunion verfilmt
und rasch ins Kinorepertoire der SBZ ibernommen:
RUSSKI WOPROS (DIE RUSSISCHE FRAGE) in der Regie
von Michail Romm im Mai 1948, WSTRETSCHA NA ELBE
(BEGEGNUNG AN DER ELBE) in der Regie von Gri-
gorij Aleksandrow und nach eben jenem Theaterstiick
+Oberst Kusmin" im Juni 1949. Beide Filme wurden mit
einem erheblichen Propagandaaufwand in OstgBerlin
und in der SBZ gestartet.

Simonow gestaltete in seinem Stiick das Leben eines
New Yorker Journalisten, der gezwungen werden soll,
gegen seine Uberzeugung verleumderische Artikel ge-
gendie Sowijetunion zu publizieren. Der Parteilose wei-
gert sich, gerdt in eine Kommunistenjagd & la McCarthy
und in Existenznot. Aber er bleibt tapfer und trégt den
moralischen Sieg davon. Die Besserungsdramaturgie
des Stiickes war von enorm vereinfachten Figuren be-
stimmt. Den Dialogen und der Milieuzeichnung merkte
man eine weitgehende Realitdtsferne des Autors an,
die sich auf die Inszenierungen iibertragen musste.

WSTRETSCHA NA ELBE nahm das historische Treffen
sowjetischer und amerikanischer Soldaten im April
1945 bei Torgau an der Elbe zum Anlass, mehrere
zeitgendssisch brisante Handlungsstrénge zu einer
komplexen Fabel zu verweben, deren Fundament
vom alltagspraktischen Zusammengehen unterer
amerikanischer und sowijetischer Besatzungsbeh&rden
bei Verwaltung und Neuaufbau einer mittelgroBen
deutschen Stadt bestimmt wird. Der Fluss grenzt die
beiden Besatzungsbereiche klar voneinander ab —
die Kommunikation zwischen den Md&chten, eine Art
kleiner Grenzverkehr, erfolgte per Kanu tber die
Wasserlinie, was eindrucksvolle filmische L&ésungen
evozierte. Die Amerikaner und die Russen missen in
dieNachkriegsschicksaledeutscher Zivilisteneingreifen:
in das Verhalten eines loyalen Wissenschaftlers,
verkappter Nazis, Llehrer, Kinder, Mé&dchen und
Frauen. Die Handlung wird durch eine Spionage- und
Geheimpapier-Komplikation zusammengehalten.
Die unteren Chargen — der amerikanische Major Hill
und der sowijetische Oberst Kusmin, assistiert vom
sowjetischen Feldwebel Jegorkin — praktizieren eine
kameradschaftliche Zusammenarbeit, die Keime einer
Freundschaft in sich trégt. Hills guter Wille wird von
seinen ,Oberen" sabotiert: Ein General und ein
Senator sowie eine als Journalistin getarnte CIA-

In their respective spheres of influence, the Al-
lied military authorities also exercised censor-
ship of cinema programmes. In 1949, after the
Federal Republic and the GDR (German Demo-
cratic Republic) had been founded, the right of
censorship was transferred to their respective
government authorities. In the Soviet Zone, an
additional control instrument was the successive
expropriation of cinemas (in some cases as a
result of the dismantling of the Ufa group) and
their transfer into state ownership. The state was
then able to protect its cinema-related interests
directly through programming and admission
price policy.

New policies and media trends

A change came about in the representation of
the United States in East German cinemas as a
result of an extremely sharp controversy in a
secondary area of conflict. It was triggered by
productions of two Soviet plays: “Die russische
Frage" (“Russkiy vopros”) by Konstantin Simonoy,
East German premiere 3 May 1947, Deutsches
Theater Berlin, directed by Falk Harnackon)
and “Oberst Kusmin" (November 1947, Berlin
Volksbiithne, directed by Robert Trésch). Soon
afterwards, both plays were filmed in the Soviet
Union and distributed to cinemas in the Soviet
Occupation Zone: RUSSKIY VOPROS, directed
by Mikhail Romm, in May 1948, and VSTRECHA
NA ELBE, directed by Grigori Aleksandrov and
based on the play "Oberst Kusmin”, in June 1949.
Both films were launched with a major propagan-
da campaign in East Berlin and the Soviet Zone.

In his play, Simonov describes the life of a
New York journalist pressured against his will
to publish slanderous articles about the Sov-
iet Union. The journalist, who is not affiliated
with any political party, refuses to bow to the
pressure. He is then drawn into the maelstrom
of a McCarthy-style anti-Communist witch-
hunt and has to face economic hardship. But
his steadfastness pays off, and in the end he is
the moral winner. The play's straightforward
dramaturgy of the triumph of good over evil
uses extremely simplified characters. The back-
ground descriptions and the dialogue show
how very far removed the author is from real-
ity, and this inevitably affected the film as well.

In VSTRECHA NA ELBE, the historic meeting of
Soviet and American soldiers near Torgau on
the river Elbe, in April 1945, provided an oppor-
tunity to weave together a number of politically
charged strands into a complex fable about the
daily coexistence of ordinary American and So-
viet occupation soldiers involved in the admin-
istration and reconstruction of a medium-sized
German town. The river divides the two zones
of occupation, and communication between the
two powers, a kind of local border traffic, takes
place by canoe from one shore to the other,
producing impressive cinematographic effects.



Agentinwollen in Deutschland amerikanische Interessen
durchsetzen und schieben den guten Amerikaner ab.
Insbesondere die Figur des Senators (und die seiner
Frau) war ins extreme Klischee getrieben worden: Von
nun an wurde diese Figur zum Muster vom Moneymaker
in &stlichen Werken dieser Thematik. Der Vorgesetzte
von Kusmin, ebenfalls ein General, stitzt — natirlich! —
die Ambitionen ,seines" Obersten. Der Kunstgriff
des ,die da oben" und ,wir hier unten" wurde
geschickt, aber leicht durchschaubar personalisiert.

Der Film war erstklassig besetzt: Grigorij Aleksandrow,
einer der renommiertesten Regisseure des sowijeti-
schen Kinos, hatte in den dreiBiger Jahren erfolgreiche
musikalische Komddien gedreht. Die bekannteste war
1936 ZIRK (ZIRKUS) und hatte seine Frau Ljubow Or-
lowa zum Star gemacht, Orlowa spielte auch hier mit;
Boris Andrejew als Jegorkin verkérperte traditionell
den Typus des bodensténdigen, volkstimlich-schlag-
fertigen Feldwebels oder Arbeiters in sowjetischen
Filmen. Sergej Eisensteins Kameramann Eduard Tissé
und der Komponist Dimitrij Schostakowitsch, damals
die besten ihrer Profession, gehérten zum Team. Russi-
sche Darsteller spielten auch die Rollen der Amerikaner
und der Deutschen. Deutsche Kriegsgefangene sollen
die Statisterie gestellt haben, und die aufwendigen Au-
Benaufnahmen sollen im zerstorten Kénigsberg gedreht
worden sein (mit echten Ruinen deutscher Backsteingo-
tik im Bildhintergrund). Besonders gegen Schluss streb-
te Aleksandrow eine Art Bildsymbolik an, wenn er das
lebhafte Hin und Her Uber den Fluss abebben und eine
Bedrohung durch ,feindliche" Krafte aufscheinen l&sst:
Die Briicke ist aufgeklappt. Die Schatten ihrer Pfeiler
kénnen als Metapher fir geféhrliche Waffen oder fir
Annéherung gedeutet werden, davor die Protagonis-
ten als feindliche Paare.

Die massive Attacke sowijetischer Intentionen in der
SBZ via Theater und Film rief die heftige Kritik des
West-Berliner Feuilletons hervor, im Falle von RUSSKI
WOPROS sogar diplomatische Invektiven von Seiten
amerikanischer Behdrden. Ursache des Aufruhrs war
das von den Russen entworfene Amerika-Bild, das die
Ostdeutschen mittrugen. Die beiden Theaterstiicke wie
auch die Filme zeichneten einen unvereinbaren Dua-
lismus zwischen ,guten" Amerikanern, d.h. einfachen,
redlichen Menschen, die zudem mit der Sowjetunion
sympathisierten, und der amerikanischen Gesellschafts-
oligarchie, deren Vertreter sie als Ausbeuter, Kriegs-
gewinnler und Verbindete des westdeutschen Mono-
polkapitals charakterisierten. Die Konfliktgestaltungen
folgten der herrschenden Asthetik vom sozialistischen
Realismus, demzufolge die handelnden Personen je-
weils eine gesellschaftliche Kraft représentierten: Sie
sollten typisch fir soziale Erscheinungen, Klassen oder
Bewegungen sein. Damit war eine stilistische Abstrakti-
on vorgegeben, die im Falle beider Theaterstiicke und
beider Filme dazu filhrte, dass die amerikanischen Figu-
ren zu Klischees par excellence gerieten. Die Konflikte
waren der Unvereinbarkeit der beiden Weltsysteme
geschuldet und nicht tatséchlichen zwischenmenschli-
chen Beziehungen. Die Schablonenhaftigkeit der iib-
rigen Handlungsbestandteile verstérkte den weltfrem-
den und agitatorischen Charakter der Arbeiten. Zudem

The Americans and the Russians find themselves
entangled in the postwar destinies of German
civilians: a loyal scientist, hidden Nazis, teach-
ers, children, girls and women. The plot is held
together by complications involving espionage
and secret papers. Two officers — the American
Maijor Hill and the Soviet Colonel Kuzmin, the
latter assisted by his sergeant Yegorkin — prac-
tice a kind of amiable cooperation which bears
the seeds of real friendship. But Hill's good inten-
tions are sabotaged by his “higher-ups": a gen-
eral and a senator, with the help of a CIA agent
disguised as a journalist, who want to protect
American interests in Germany and arrange to
have the decent American transferred. The por-
trayal of the senator (and his wife) is overstated
and comes across as pure cliché. From then on,
this figure became the model for the money-mak-
er in East Bloc films dealing with this and related
topics. Kuzmin's superior, he too a general, sup-
ports the ambitions of "his" colonel — naturally!
The personification of the “them up there” and
“us down here" dichotomy is cleverly done but
foo transparent.

VSTRECHA NA ELBE had a top-notch cast. Direc-
tor Grigori Aleksandrov, one of the most promi-
nent directors in Soviet cinema, had already
made several successful musical comedies in the
1930s. The best-known of themawas TSIRK. Made
in 1936, it propelled Aleksandrov's wife, Lyubov
Orlova, to stardom. Orlova stars in YSTRECHA
NA ELBE, too, together with Boris Andreyev as
Sergeant Yegorkin, who embodies the tradi-
tional type of home-grown, quick-witted soldier
or worker often found in Soviet films. Sergei
Eisenstein's cameraman Eduard Tissé and the
composer Dmitri Shostakovich, both at the top
of their professions, were part of the team. Rus-
sian actors played the roles of Americans and
Germans. Rumour has it that German prison-
ers of war served as extras, and the outdoor
scenes are said to have been filmed in the ruins
of Kénigsberg (with real ruins of German brick
Gothic buildings in the background). Particularly
near the end of the film, Aleksandrov tries to es-
tablish a kind of pictorial symbolism, for instance
when he shows the lively traffic across the river
abating and evokes a potential threat from “en-
emy" forces: the bridge has been raised. The
shadow of its piers can be interpreted either as
a metaphor for heavy weaponry or as a symbol
of hope for rapprochement, while the two pro-
tagonists stand before it, facing each other as
enemies.

The massive hostility of Soviet intentions demon-
strated by cinema and theatre in the Soviet Zone
was strongly criticized by West Berlin feature
journalists, and RUSSKIY VOPROS even gave rise
to diplomatic invectives from the American auth-
orities. The objections focused on the Russians’
portrayal of America and Americans, which was
supported by the East Germans. The two plays
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"trugen propagandistische Dialoge und Worthiilsen

dazu bei, die Glaubwiirdigkeit der erzdhlten Geschich-
ten zu beeintrdchtigen, was wiederum die westlichen
Kritiker genusslich registrierten.

Insbesondere die Darstellung der USA als kriegslis-
terne Ausbeutergesellschaft stieB auf duBerst heftige
Ablehnung: Die West-Berliner erlebten gerade durch
die Luftbriicke eine sehr andere amerikanische Haltung
und durch die Berlin-Blockade eine besondere Haltung
der Russen — Solidaritdt der USA kontra Bedrohung
durch die Sowjetunion. Mit propagandistischen Filmsu-
jets Uber die Wahrungsreform, die Berlin-Blockade und
die Luftbriicke flankierte die ostdeutsche Wochenschau
DER AUGENZEUGE in den Ausgaben Nr. 94/1948, Nr.
111/1948 und Nr. 122/1948 diese Auseinandersetzungen.

Freilich: Beide Werke in den verschiedenen Versionen
beschworen gegen Ende der Storys und aus dem Mun-
de der ,positiven Helden" die russisch-amerikanische
Freundschaft — als bewahrenswertes Erbe der Anti-
Hitler-Koalition und als eine Hoffnung fiir die Zukunft:
,Die Freundschaft zwischen Russen und Amerikanern ist
das wichtigste Problem fir die Menschheit*, ruft Gberst
Kusmin seinem amerikanischen Freund hinterher. Kusmin
steht dabei in der optischen Achse der Kamera und
spricht somit den Kinozuschauer direkt an. Angesichts
der Kinstlichkeit der Handlung und der Figurenklischees
musste eine solche Apotheose freilich als Phrase ange-
sehen werden. Noch in Kurt Maetzigs DEFA-Spielfilm
ROMAN EINER JUNGEN EHE (1951) finden sich kréftige
szenische Anspielungen auf diese mehrfach verschrénk-
te Problematik.

Im politischen Abseits

Nurkurze Zeitspdter reagierte die ostdeutsche Filmpro-
duktion in Dokumentarfilmen und in der Wochenschau
DER AUGENZEUGE, flankiert von der Presse, massiv auf
den 1950 beginnenden Koreakrieg, den sie als mégliche
Initialzindung fir eine militérische Auseinandersetzung
in Europa, sprich zwischen Ost- und Westdeutschland,
ansah. Damit ging lange Zeit die mediale Behauptung
einer Re-Faschisierung Westdeutschlands einher: An-
lass war die Wiedereinsetzung ehemaliger NS-T&-
ter in 6ffentliche Amter, insbesondere die ehemaliger
hoher NS-Militars, die damit verbundene &ffentliche
Nachsicht (weil diese beim Aufbau der Bundesrepublik
gebraucht wiirden) und die durchaus bestehende ost-
deutsche Furcht vor einer Reaktivierung faschistischer
Krafte. Schon die Titel einschléagiger Filme signalisier-
ten deren ideologische Tendenz, beispielsweise: SO
KANN ES NICHT WEITERGEHEN (1949, Bruno Kle-
berg), DIE AMERIKANISCHEN SCHANDTATEN IN KO-
REA (1951, Feodor Pappe), AMI GO HOME (1952, Ella
Ensink). Alle diese Filme verwendeten umfangreiches
Archivmaterial. Aktuelles Material wurde von einem
verdeckt arbeitenden DEFA-Kameramann geliefert,
der Bundesbiirger war. Die Filme liefen in den Vorpro-
grammen der Kinos, oft auch in Sondervorfihrungen.

Konnte man die beiden sowjetischen Theaterstiicke und
Filme noch als fiktionale Arbeiten erkléren, so setzten
Wochenschau und Dokumentarfilm massiv genrespe-
zifische Mittel ein, vor allem Originalsequenzen von

and the films depicted an irreconcilable dualism
of “good" Americans — simple, honest people
who were sympathetic to the Soviet Union — and
the American social oligarchy whose represen-
tatives were shown as exploiters, war profiteers,
and allies of West German monopoly capital.
Conflicts were embedded in the dominant aes-
thetics of socialist realism, where individual
characters were meant to symbolize various so-
cial forces, classes or movements. This structure
imposed such a degree of stylistic abstraction
that, in the case of the two plays and films, the
American characters degenerated into clichés
par excellence. The conflicts were portrayed as
having been caused by the irreconcilability of
the two ideological systems rather than by real
interpersonal relationships. The clichéd nature
of other plot elements emphasized the out-of-
touch and inflammatory character of these pro-
ductions. Propaganda-like dialogue and empty-
sounding phrases further reduced the credibil-
ity of the narration, as West German reviewers
took pleasure in noting.

Most of all, the portrayal of the United States
as a society of war-greedy exploiters met with
massive rejection. West Berliners, thanks to
the Berlin airlift, had a totally different view of
Americans, while the Berlin Blockade cast the
Russians in a particularly negative light — Ameri-
can solidarity versus threat from the Soviet Un-
ion. With its propagandistic treatment of the cur-
rency reform, the Berlin Blockade and the airlift,
the East German newsreel DER AUGENZEUGE, in
numbers 94/1948, 111/1948 and 122/1948, under-
lined this confrontation.

Admittedly, both stories in their various versions
ended with the “good guys" defending Rus-
sian-American friendship as a worthy heritage
of the anti-Hitler coalition and as the basis of
hope for the future. "The friendship between
Russians and Americans is the most important
problem for humanity," Colonel Kuzmin calls out
after his American friend. As he speaks, Kuzmin
is standing in the visual axis of the camera, ad-
dressing the audience directly. In view of the
artificial nature of the action and the clichéd
character of the protagonists, however, such
an apotheosis had to be seen as little more
than an empty platitude. Kurt Maetzig's DEFA film,
ROMAN EINER JUNGEN EHE (1951), also makes
reference to this complicated issue.

In the political margins

When the Korean War began in 1950, the East
German cinema industry — supported by the
country's press — reacted with an outpouring of
documentary films and newsreels. The war was
seen as a possible spark of military conflict in
Europe, in other words a war between East and
West Germany. For a long time, the treatment of
this topic in the East German media went hand in
hand with claims that Fascism was re-emerging in



den Kriegsschauplatzen in Korea, und koppelten sie in
kithnen, um nicht zu sagen willkirlichen Montagen mit
zeitgendssischem Dokumentarmaterial von Truppen-
Ubungspldtzen und Manévern der US-Armee in West-
deutschland. Mit diesem medialen Kurzschluss sollte
beim Zuschauer ein einseitiges politisches Resimee
assoziiert werden. Als 1953 der Koreakrieg mit einem
Waffenstillstand beendet wurde, rief ein AUGENZEU-
GEN-Kommentator aus, was in den Jahren davor oft-
mals in Wochenschauen und DEFA-Dokumentarfilmen
demonstriert worden war: ,,Nach dem Willen Adenau-
ers und seiner Ami-Herren soll Deutschland der Brand-
herd des Krieges in Europa bleiben. Panzer sollen die
friedliche Verstandigung zwischen Ost und West iiber-
rollen." (DER AUGENZEUGE, Nr. 32/1953)

Ergénzend zu diesen vordergrindig demonstrativen
Sujets zeigte die Wochenschau hdufig auch Sujets ei-
ner Gegenbewegung, also Protestdemonstrationen,
Appelle, Unterschriftenaktionen etc. Damit gerieten im-
mer wieder Parolen, Transparente und andere Embleme
offentlicher Bekundung als antiamerikanische Zeichen
ins Bild und wirkten auf die filmische Propaganda zu-
rick. Das galt insbesondere fiir die seinerzeit weit ver-
breitete, auch in Westdeutschland zu sehende Losung
+Ami, go home". In der medialen Fishrung dieser Polemi-
ken, in Kommentaren und in der Musikgestaltung konnte
man durchaus Analogien zu dramaturgischen Mustern
der NS-Wochenschauen erkennen: Behauptung statt
Beweis, Beschimpfung statt Benennung, suggestive Bild-
folgen ohne exakte Verortung. Der Terminus ,anglo-
amerikanischer Terror" wurde unter der Hand zu einer
Art Signalvokabel.

Damit geriet das Amerika-Bild im ostdeutschen Kino
vollends in die politische Sterilitat, die von der Kon-
frontationslogik des Kalten Krieges dominiert wurde.
Zugleich nahmen Filme aus den sozialistischen Léndern,
insbesondere aus der Sowjetunion, immer gréBeren
Raum in den Kinorepertoires ein und sorgten indirekt
fur eine weitere mediale Verschiebung.

Nur noch Karikaturen

Lange Zeit kam die ostdeutsche Filmproduktion ohne ei-
gensténdige Spielfilm-Auseinandersetzung mit den USA
aus. Mit dem Spielfilm DAS VERURTEILTE DORF (1952,
Martin Hellberg) bindelte die DEFA dann die seiner-
zeit in Ostdeutschland, mittlerweile: in der DDR, 6ffent-
lich gehandelten anti-amerikanischen Intentionen. Die
Autoren Jeanne und Kurt Stern schnitten rigoros und mit
dem Mut zur Zuspitzung die novellistische Struktur eines
aktuellen Vorfalls zu einer Filmstory zurecht. Ein kleines
mittelfréinkisches Dorf soll gerdumt werden, weil das
Areal fir einen amerikanischen Truppeniibungsplatz
benstigt wird. Diese Konstruktion ermoglichte eine dra-
maturgische Finesse: Alle Dorfbewohner missen sich zu
dem ,einmaligen, unerhérten Vorgang" verhalten, weil
die Existenz aller Dorfbewohner bedroht wird. Das hat
Solidarisierungen aller sozialen Kréfte der Gemeinde
zur Folge (und spéter dann auch der Werktdtigen be-
nachbarter Betriebe).

Gegenldufig dazu fishrt die Figur eines Heimkehrers in
die Infrastruktur des Dorfes hinein: Der Mann muss nach

West Germany — claims that were nourished by
the return to public office of former active Na-
zis, particularly former high-ranking Nazi military
personnel, and by the ready acceptance of this
by West German public opinion (because the re-
instated Nazis were considered indispensable
to reconstruction in the Federal Republic). East
Germans, for their part, were sincerely afraid of
a reactivation of Fascist forces. Even the titles of
the films made in this period bear witness to their
ideological slant: SO KANN ES NICHT WEIT-
ERGEHEN (1949, Bruno Kleberg), DIE AMERIKAN -
ISCHEN SCHANDTATEN IN KOREA (1951, Feo-
dor Pappe), AMI GO HOME (1952, Ella Ensink).
All these films used extensive archival footage.
Contemporary material was provided by a West
German citizen working undercover as a DEFA
cameraman. The films were shown as shorts be-
fore other feature films and also often put on as
special screenings.

Whereas the two Soviet plays and their filmed
versions could still be classified as fiction, these
newsreels and documentary films made extensive
use of their genre's cinematographic means —
above all original footage of the Korean War
which they boldly, indeed quite arbitrarily cut
and combined with contemporary documen-
tary material on military training areas and U.S.
army manoeuvres in West Germgny. This media
ploy was intended to encourage viewers to
make one-sided political associations. When
the Korean War ended with the 1953 truce, an
AUGENZEUGE commentator explicitly said what
earlier newsreels and DEFA documentaries had
suggested: "Adenauver and his American bosses
want Germany to remain a trouble spot liable to
spark a war in Europe. They want tanks to steam-
roller the peaceful understanding between East
and West." (DER AUGENZEUGE, no. 32/1953).

As a supplement to these transparently militant
themes, newsreels often showed oppositional
trends such as protest demonstrations, public ap-
peals, petitions, etc. The filmmakers made sure
that slogans, banners and 'other visual emblems
of public opinion appeared in the films as anti-
American symbols underpinning the cinemato-
graphic propaganda. By far the most important
of these slogans was "Ami, go home", a phrase
in widespread use at the time, even in West Ger-
many. The style of this polemic, the commentar-
ies and the musical background of the newsreels
could often be compared to the dramaturgical
methods used in Nazi newsreels: unsubstanti-
ated claims instead of hard evidence, abuse in-
stead of statement of facts, suggestive picture
sequences impossible to identify with certainty.
The term "Anglo-American terror” infiltrated the
language to become a kind of linguistic signal.

With these developments, the image of America
in East German cinema degenerated into total
political sterility dominated by the confronta-
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langer Abwesenheit ins Alltagsleben hineinfinden. Mit
ihm lernt der Zuschauer die personellen Verhdltnisse
im Dorf kennen, und da wiederum haben die Autoren
alle denkbaren Nachkriegsschicksale auf dem Lande
versammelt. Eine weitere geschickte Erfindung war die
Figur des Ortspfarrers, der als Vertrauensperson, als
Autoritét und als Sprecher der Gemeinde zum Prota-
gonisten des Widerstands reift. Die doppelte Fishrung
der Aktionen durch sehr unterschiedliche Charaktere
erméglichte interessante szenische Wechsel, die al-
lesamt dem Film zugute kamen. Die Spannung des ge-
samten Ablaufs wurde durch die Bedréngungen ,von
auBen" dynamisiert.

Die Amerikaner kommen als Vorauskommando jener
Truppe ins Bild, die das Geldnde einnehmen sollte. Die-
se Jeep-Besatzung wird durch fast alle Klischees cha-
rakterisiert, die das damalige Amerika-Bild im Osten
anbot: Sie kauven fortwdhrend Kaugummi, haben dem-
zufolge eine schlechte Aussprache, benehmen sich fle-
gelhaft, sind feist und dumm, tragen Sonnenbrillen, lim-
meln herum. Kurzum: Die Klischees waren zu so schlim-
men Karikaturen geraten, dass die behauptete Geféhr-
lichkeit der Amerikaner fir das Dorf in Frage Zb stellen
war. Regisseur Martin Hellberg konnte dieser Tendenz
nur begegnen, indem er die Spannung im Wettlauf zwi-
schen Dorf und US-Militér durch einen groBen Regie-
aufwand, durch gldnzend inszenierte, sehr dynamische
Massenszenen und eine schnelle Schnitt-Technik zum
durchgehenden Charakteristikum seines Films machte.
Besonders die Besetzung des Pfarrers mit Eduard von
Winterstein trug iber manche dramaturgische Schwd-
che hinweg.

Der Film wurde in der DDR mit groBem Aufwand gestar-
tet. Mit der Verleihung des Weltfriedenspreises an die
Autoren Kurt und Jeanne Stern und an den Regisseur
durch den Weltfriedensrat sanktionierte eine hohe
&stliche Autoritat die filmische Sicht auf die Ost-West-
Auseinandersetzung, mit der im ostdeutschen Kino der
antifaschistische Konsens der beiden ehemaligen Alli-
ierten endgiiltig aufgekindigt worden war. Aus dem
frihen Partnerbild war unwiderruflich ein Feindbild ge-
worden.

In spateren Jahren folgten noch einige wenige DEFA-
Filme, die das Thema weiterfihrten, ohne jedoch von
den sterilen Positionen abzuriicken. Hellberg hat in
seinem Film DER OCHSE VON KULM (1955) der west-
deutschen Re-Militarisierung eine komisch gemeinte
Variante, quasi als bayerisches Volksstiick, abzuringen
versucht, die jedoch in vertracktem Eigenwitz und dra-
maturgischen FuBangeln erstickte.

In einer inhaltlichen Seitenlinie anderer DEFA-Filme
wurden noch Dialogspuren nach Amerika gelegt: Im
Gewande von Spionage- und Agentenfilmen wurde die
Bedrohung ostdeutscher Aufbauarbeit durch westdeut-
sche Saboteure und Diversanten gezeichnet, etwa in
GEHEIMAKTEN SOLVAY (1953, Martin Hellberg) oder
in GEFAHRLICHE FRACHT (1954, Gustav von Wangen-
heim). In den Fabeln dieser Filme, mit denen das sterile
USA-Bild im ostdeutschen Kino allméhlich auslief, wur-
de immer darauf verwiesen, dass die westdeutschen

tional logic of the Cold War. At the same time,
films from other socialist countries, particularly
from the Soviet Union, took up more and more
space in the cinema repertory and indirectly
caused a further media shift.

What remained: mere caricature

For a long time, the East German film industry did
not address the topic of conflict with the U.S. in its
own feature films. DAS VERURTEILTE DORF (1952,
Martin Hellberg) was the first DEFA feature film
to focus on anti-Americanism in East Germany,
which had meanwhile become the GDR. Through
rigorous and audacious distillation, screenwrit-
ers Jeanne and Kurt Stern made a film script from
an actual event. A small West German village in
central Franconia was due to be evacuated to
make room for an American military base. This
simple plot offered a clever dramatic ploy: each
and every villager was forced to relate to this
“unique, outrageous event", because the exist-
ence of each and every villoger was threatened.
This led to a solidarity among all the social forc-
es in the community (and later on to solidarity
with workers in the industrial plants nearby).

In a contrapuntal development, the character of
a German returning after a long absence and
trying to reintegrate into everyday life at home
provides an intimate view of the infrastructure
of the village. With him, the audience is given
a glimpse of the various interpersonal relation-
ships, and here again the authors have gathered
examples of every imaginable postwar destiny
in the country. Another clever element of the film
is the character of the village pastor, who as a
figure of authority and spokesman for the com-
munity becomes a protagonist of resistance. The
two-tier plot woven by the different characters
allows for a variety of interesting scenes that
enhance the quality of the film. The overall plot
tension is heightened by the increasing pressure
“from outside”.

The Americans first appear in the film as an ad-
vance commando of the army group which is to
take over the area. This jeep-load of soldiers
is characterized by nearly the whole gamut of
clichés that made up the dominant image of
America in the East Bloc at the time: gum-chew-
ing, mumbling louts lolling behind sunglasses, a
bunch of overweight, good-for-nothing fools. In
a word, the clichés had become such caricatures
that the idea that Americans could be dangerous
for the village was questionable. By means of
brilliantly staged, highly dynamic crowd scenes
and an incisive editing technique, director Martin
Hellberg succeeded in countering this tendency
and in turning the tension in the conflict between
the village and the American military machine
into the main feature of his film. The figure of the
pastor, played convincingly by Eduard von Win-
terstein, helped the film to overcome some of its
dramatic flaws.



Ubeltdter Hintermanner in den USA hétten und selbst
nur Handlanger dieser Oligarchen und Moneymakers
seien. Diese Anspielungen wurden stets mit der Gefahr
einer Re-Faschisierung in Westdeutschland assoziiert.
Der erste DEFA-Spielfilm Gbrigens, der eine solche Kau-
salitét angeboten hatte, war Kurt Maetzigs DER RAT DER
GOTTER (1951) gewesen, der auf die internationalen
Verbindungen —auch in die USA — des angeklagten |G-
Farben-Konzerns hingewiesen hatte.

Erst mit den so genannten Berlin-Filmen von Wolfgang
Kohlhaase und Gerhard Klein und mit den Auswirkun-
gen des Tauwetters in der Sowjetunion auf die Kinema-
tographie der DDR konnte ein differenzierteres Ameri-
ka-Bild besichtigt werden, dann auch im Dokumentar-
film und in der Wochenschau.

The film was given a grand launch in the GDR. By
awarding the World Peace Prize to the screen-
writers Kurt and Jeanne Stern and to the director,
the World Peace Council — a prominent author-
ity in the East Bloc — demonstrated its support for
the film's treatment of the East-West conflict. For
East German cinema, this marked the end of the
anti-Fascist consensus of the two wartime allies;
the former partner had irrevocably become a
bogeyman.

In the following years, a few DEFA films attempted
to pick up and develop the subject, but there was
no sign of a shift from the entrenched sterile po-
sitions. In his film DER OCHSE VON KULM (1955),
Hellberg tried to add a comic touch to West
German re-militarization by giving it a folksy
Bavarian character, but the result is drowned in
ponderous witticisms and dramaturgical blunders.

In a side development, other DEFA films at-
tempted to open up a dramaturgical dialogue
with America. The threat to East German recon-
struction resulting from West German sabotage
was presented in the form of spy films such as
GEHEIMAKTEN SOLVAY (1953, Martin Hellberg)
or GEFAHRLICHE FRACHT (1954, Gustav von
Wangenheim). The plots of these films, which
were among the last to portray such a sterile
picture of the U.S. in East Germgn movies, always
included the idea that the West German villains
had wire-pullers in the United States and were
themselves mere stooges of those oligarchs and
moneymakers. These allusions were always as-
sociated with the danger of a re-emergence of
Fascism in West Germany. The first DEFA feature
film to show this caUSAlity, by the way, was Kurt
Maetzig's DER RAT DER GOTTER (1951), which al-
luded to the international — including U.S. — con-
nections of the indicted |G Farben group.

It was not until the so-called Berlin films of Wolf-
gang Kohlhaase and Gerhard Klein, and the
thaw in the Soviet Union with its effects on GDR
films, that a subtler image of America began to
emerge, not only in fictional works but also in
documentaries and in newsreels. (T.: N.G.)
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The Battle of the Sexes

GroBbritannien Great Britain 1959, s/w b/w, 82"

Regie directed by |
Daniscl <v Darsteller starring |

Buch written by \

Weg mitden alten Zépfen, das ist das Motto von Miss
Barrows (Constance Cummings). Sie hat schoninden
USA Betriebe auf rationellere Methoden umgestellt
und geht gleiches nun in Schottland an. Moderne
Ablagesysteme statt altbekanntes Chaos, Rechenma-
schinen statt Kopfrechnen, Fabriken statt Heimarbeit
lauten einige ihre Vorschlége. lhre eigentliche Missi-
on jedoch ist Synthetik statt Tweed. Und das in der —
letzten — Hochburg des Patriarchats, in Edinburgh,
wo die kiirzesten Récke noch immer von Ménnern ge-
tragen werden. Die feministische Revolution erfdhrt
Unterstitzung durch von einen verliebten Firmenchef
(Robert Morley), wird schlieBlich aber von einem
eher unscheinbaren Mann vereitelt. Peter Sellers, der
den verdienten Angestellten des traditionsreichen
Tweedproduzenten spielt, ist Nichtraucher und Ab-
stinenzler — fir einen Schotten ungewdhnlich genug.
Und so scheint er zunéchst auch nicht der gefdhrlichs-
te Feind der revolutiondren Neuerungen zu sein, als
der er sich schlieBlich erweist.

Away with the antiquated practices of the past!
This is the motto of Miss Angela Barrows. After in-
troducing labour-saving methods in American com-
panies, Miss Barrows (Constance Cummings) is now
off to Scotland to do the same. Modern filing systems
to combat the familiar old chaos, calculators to re-
place mental arithmetic, proper factory operations
instead of cottage industry — these are a few of her
proposals. Her real message, however, is: out with
tweeds, in with synthetics. It is a battle she hopes to
win in Edinburgh of all places, one of the last bas-
tions of male superiority, where the shortest skirts
are still worn by men. This feminist revolution has
the support of the company boss (Robert Morley),
who falls in love with her. Its ultimate downfall comes
from a rather unexpected source: in the role of the
loyal head clerk of the venerable tweed company,
Peter Sellers plays a non-smoking teetotaller —rather
an unusual combination for a Scotsman. And so no
one suspects that this mild-mannered man might pose
the greatest threat to Miss Barrows' revolutionary
changes.

Begegnung an der Elbe

UdSSR USSR 1949, s/w b/w, 104"

Originaltitel Russian title

Regie directed by (1 Buch

written by : ‘ ad
Vi Kamera cinematography by

Musik music by

Schnitt edited by

Produktion produced by

Bauten sets by

Darsteller starring

Das legendére Treffen von amerikanischen und so-
wietischen Truppen am 25. April 1945 bei Torgau
kiindigt in diesem Film nicht das Ende des Krieges
an, sondern ist vielmehr der Ausgangspunkt einer
negativen Entwicklung. Und essind ,,die Amerikaner",
die alle Hoffnungen auf Kooperation enttduschen,
indem sie auf Konfrontation setzen und sich damit als
Imperialisten erweisen. Gemeinsame Sache machen:
die US-Militarfihrung, reiche und unsympathische
Kapitalisten, westdeutsche Kriegsgewinnler und Po-
litiker. Dem Weg in einen neuen Krieg, so suggeriert
der Film, widersetzen sich nur die Aufrechten, zu de-
nen auch amerikanische Soldaten ohne wirklichen
Einfluss gehéren. Aleksandrows Film ist ,in einem
vollkommen ideologischen Raum angesiedelt, in den
die Realitaten der Zeit und des Ortes eigentlich gar
nicht hineindringen". (Peter Nau)

In this film, the legendary meeting of American
and Soviet troops near Torgau on 25 April 1945does
not stand as a symbol of the end of the war —it is, in-
stead, the starting point of a negative development.
“The Americans” are the ones who dash all hopes of
cooperation by setting a confrontation course and
revealing themselves as imperialists. The U.S. military
administration, rich and unsavoury capitalists and
West German war profiteers and politicians are all
in it together. The only ones who resist going down
the path towards a new war, so the film suggests,
are the righteous, and this also includes American
soldiers without real influence of any kind. Aleksan-
drov's film is based on "a totally ideological point of
view, where the realities of time and place actually
do not penetrate at all”. (Peter Nau)

Februar
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Bienvenido Mr. Marshall

Spanien Spain 1953, s/w b/w, 95°

Regle directed by 1uis Garcia Berlanga Buch written by Jua
\ ! Berlanga Darsteller starring 1 o-

Morin. Albert

tonio bardem, Luis Gar

o Romes:

Was Hoffnung bewirkt: Eine kleine spanische Stadt
erfahrt aus Regierungskreisen, dass bald eine ameri-
kanische Delegation eintreffen werde, um zu priifen,
ob auch hierher Marshallplan-Hilfe flieBen soll. Dass
dies wiinschenswert ware, darin sind sich die Bewoh-
ner weitgehend einig. Auf Vorschlag des Managers
einer gastierenden Folkloresangerin verkleiden sie
sich als Andalusier und gestalten auch ihr Dorf um:
Das erfille die amerikanischen Erwartungen am
Besten. Die Farce nimmt ihren Lauf, die Erwartun-
gen werden immer gréBer und bei einigen auch die
Angste. Dann endlich kommen die Amerikaner — und
fahren einfach weiter, ohne anzuhalten. Eine herr-
liche Komédie iber Spanien. Aber auch iber die
Verlockungen Amerikas. Y
What a powerful force hope can be! Rumours

reach asmall Spanish town that an American

Blauer Dunst

Bundesrepublik Deutschland West Germany, vermutlich probably
1951, s/w b/w, 17°

Gestaltet von directed by Herbert | Herstellungsleltung
production manager H. Ot Produknon praduced by Natic

nal-Filmgesellschaf Darsteller starring |

tner, Ewald Weck, Carl

Thomalla, Erna |

Eine teilweise amisante Mischung aus klassischem
Kulturfilm Gber den Tabakanbau in Virginia und sa-
tirischen Szenen. In letzteren wird der Erfolg des
Marshallplans am Beispiel der Raucher verdeutlicht.
In der Nachkriegszeit bekamen sie entweder nur Er-
satzstoff oder mussten auf den Schwarzmarkt gehen.
1950 aber sind die Tabakldden wieder mit allen még-
lichen Sorten gefiillt.

A sometime
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NIDO MR. MARSHALL

Einkaufen leicht gemacht
Frankreich/Danemark France/Denmark 1952, s/w b/w, 23°

chxe directed by Ccorge Produktlon produrea' by
w d, Paris fiir for
Buch written by Musnk music
Jevevey Kamera cinematography Regieassistentin
director’s assistant 1)agi Schnitt edited by

Mavel Darsteller starring dreunit fongens David

Ein Supermarkt, das war neu in den finfziger Jah-
ren. Seine Vorteile fir die kluge Hausfrau beleuchtet
dieser Film. Er gehort zu jenen, mit denen die Verdn-
derungen des Alltags infolge der Modernisierung
popularisiert werden sollten. Die Szenen im neuen
Einkaufsparadies besitzen heute einen ganz eigenen
Charme, der von dem wundersamen alten Interieur
und dem Warenarrangement ausgeht. Damals aber
war beides noch ebenso neu wie selten.

Inthe nineteen fifties, supermarket:

ping for clever hous

ade to popularize the cl

life by modernization. The

ping paradise, with its quaint o n and

{

0
ﬂmlfl \andise, have a very special
s. At the time, though

both were as new as they were rare

arrangen ment ©
fo

charm for modern audience

reitag, 10. Februar 2006, 17 Ul

i ) 10 <
Friday bruary 1(

Gefahr iiber Deutschland

DDR East Germany 1952, s/w b/w, 15
Buch und Regie written and directed by

Ein DEFA-Kompilationsfilm, der sich nahtlos in die
Propagandaanstrengungen der Zeit einreiht. Zu
Beginn werden Aufnahmen aus den USA gezeigt.
Sie sollen die Verelendung dort belegen und den
herrschenden Militarismus. Was die amerikanische
Hilfe der Bundesrepublik Deutschland brachte, dafiir
stehen hier Bilder vom Frauenringen im Schlamm und
dergleichen mehr. Ungebrochen wird das Klischee
von der amerikanischen Unkultur fortgeschrieben.
Dem setzt die Propaganda den sowjetischen Frie-
denswillenund die Initiativen der DDR entgegen. Die
Absicht ist tberall grerfbor
A DEFA compilation

da tradition of its time T he f

from the Unite
shment of American
country's leaders
is symbolized by

d similar imagery.
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Die goldene Pest

Bundesrepublik Deutschland West Germany 1954, s/w b/w, 93’

Regie directed by
Produzent produced by |

Buch written by | ¢
Darsteller starrin,

Alle anti-amerikanischen Vorurteile sind in diesem
Film versammelt, der doch ganz und gar nicht anti-
amerikanisch sein will. Seit die Amerikaner in Dossen-
tal stationiert sind, ist alles anders: Die Dorfbewoh-
ner wittern die Chance, schnelles Geld zu machen,
und wollen sie nicht ungenutzt verstreichen lassen.
Tatkréftig unterstiitzt werden sie dabei von auswdr-
tigen Gangstern.

John Brahm, der 1935 vor den Nationalsozialisten
nach England floh und dort — sowie spdter in den
USA—als Regisseur arbeitete, kehrte Mitte der finfzi-
ger Jahre fiir zwei Filme nach Deutschland zuriick. DIE
GOLDENE PEST war der erste, ihm folgte VOM HIM-
MEL GEFALLEN (1955). Die Situation des Remigranten
spielt in DIE GOLDENE PEST eine zentrale Rolle.

Die Hauptfigur ist Richard Hartwig (Ilvan Deshy).
Nach dem Krieg ging er in die USA, war Soldat im
Koreakrieg und kehrt nun in seine Heimat zuriick, in
der er nichts mehr so vorfindet wie es einst war. Auch
sein Jugendfreund Karl Helmer (Karlheinz Bohm)
denkt nur noch an Geschdéfte, ja er ist starker als
alle anderen in kriminelle Machenschaften verstrickt.
Nur Franziska, Karls Schwester und Richards groBe
Liebe (Gertrud Kiickelmann), ist sich treu geblieben.
Richard versucht, das Ungliick, das er kommen sieht,
aufzuhalten. Vergeblich.

This film serves up every imaginable anti-American

cliché, yet it is not intended as an anti-American film
at all. Life in Dossental changes completely the day
the Americans set up a military base in the village: the
villagers sense an opportunity for easy money and,
with the resourceful help of a group of out-of-town
gangsters, quickly move to take advantage of it.
John Brahm, who fled Nazi Germany in 1935 and
worked as a film director first in England and — later
on — in the United States, returned to Germany to
make two films in the mid-fifties: DIE GOLDENE PEST,
followed by VOM HIMMEL GEFALLEN (1955, SPECIAL
DELIVERY). The situation of returning emigrants plays
a central role in DIE GOLDENE PEST.
The film's main character is Richard Hartwig (lvan
Desny), a German who went to the United States
after the war and served as an American soldier in
the Korean War. Returning home to Germany, he
finds little to remind him of the way things were in
the past. His childhood friend Karl Helmer (Karlheinz
B&hm) has only wheeling and dealing on his mind and
iseven more deeply involved in criminal machinations
than all the others. Only Franziska, Karl's sister and
the love of Richard's life (Gertrud Kiickelmann), has
remained true to herself. Richard tries — in vain — to
stop the catastrophe that is unfolding before him.

A Gun for Gaetano
Frankreich France 1952, s/w b/w, 17°

Produziert durch die produced by the
fiir for |

Eine Folge der amerikanischen Fernsehserie
STRENGTH OF THE FREE WORLD, die insgesamt einen
offensiveren und auch aggressiveren Ton anschlug
als die fir Europa hergestellten Filme. Hier ist Italien
das Beispiel — und zwar unter dem Gesichtspunkt
der Aufristung im Kampf gegen die kommunistische
Bedrohung. Wie wertvoll die amerikanische Militér-
hilfe in diesem Zusammenhang sei, das sucht der Film
mit Bildern von modernen Waffen sowie am Beispiel
eines jungen Soldaten zu belegen.

An episode of the American television series
STRENGTH OF THE FREE WORLD, which generally
adopted a more offensive and more aggressive tone
than films made for European audiences. Here the
setting is Italy — and the topic is the military build-up
in the fight against the threat of Communism. The film
wants to underscore the importance of American
military aid in this context, with pictures of modern
weapons and a young soldier as an example.
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Jour de Féte

Frankreich France 1949, s/w b/w, 79"
(Farbfassung colour version: 1995)

Regie directed by |acques Taci Buch written by Jacques Tati, René
Wheeler, Henri Marquet Darsteller starring Jacques Tati, Guy
Decomble, Paul Frankeur, Santa Relli

Ein Landpostbote besucht wahrend eines Schitzen-
festes arglos eine Filmvorfihrung. Zu sehen sind neu-
artige und spektakuldre Methoden, mit denen die
US-Post ihre Briefe allen Widrigkeiten zum Trotz mit
héchster Geschwindigkeit zustellt. Der Film ist eine
Satire, aber der Brieftréger nimmt sie fir bare Minze.
JOURDEFETE, mit der fiir Tati so typischen Gerdusch-
kulisse, spitzt sich in einem einzigen verstandlichen
Wort zu: ,Rapidité", Schnelligkeit. Sie ist das neue
Motto des Brieftrdgers. Fortan soll es vorbei sein mit
MuBe und Schlendrian, was zghlt ist Effektivitat. Das
kann nicht gut gehen — nicht bei diesem, von Tati mit
einem gewissen Stoizismus verk&rperten Brieftrdger,
nicht in dieser landlichen Gemeinde. Das soll auch
nicht gut gehen, denn was immer fir den ,,American
way" spricht —die Lebenslust entscheidet sich lieber
fur einen Weg ,a la francaise". Ein Meisterwerk und
die erste europdische Komédie, die den amerikani-
schen Traum von Produktivitdt und Effektivitat augen-
zwinkernd ad absurdum fihrt.

A naive country postman watches a film during a
village fair. The film describes the modern, spectacu-
lar methods used by the U.S. postal service to deliver
its mail at top speed and against all odds. It is a satire,
but the postman takes it seriously. JOUR DE FETE, with
its typical Tati sound effects, cumulates in a single,
telling word: “rapidité", speed. That is the postman's
new motto. No more leisurely dawdling: what counts
from now on is efficiency. But these good intentions
are bound to go awry — at least with this particular
postman, whom Tati plays with a certain degree of
stoicism, and in this particular village. And that, the
film tells us, is the way it really should be: whatever
may speak in favour of the "American Way" — the
French, with their joie de vivre, prefer doing things “a
la francaise”. A masterpiece, and the first European
comedy poking gentle fun at the American dream of
productivity and efficiency.

Samstag, 11. Februar 2006, 17 Uhr
Saturday, February 11, Spm (s/w blw)
Sonntag, 19. Februar 2006, 17 Uhr

Sunday, February 19, 5pm (Farbe colour)

Marketing

Frankreich/GroBbritannien France/Great Britain 1953, s/w b/w, 18"

Regie und Produzent directed and produced by Vicrre Long Ka-
mera cinematography by |acques Klein, Félix Forrestier Schnite
edited by Picric Giner Musik music by Michel Magne Produk-
tionsgesellschaft produced by Son et Lumicre Films, Paris, in
Verbindung mit in association with Film Centre Lid., London

Eine zentrale Botschaft des Modernisierungspro-
gramms, welches das ERP war, lag in dem Verspre-
chen, die Erhéhung der Produktivitdt komme infolge
sinkender Preise auch und vor allem dem Konsumen-
ten zugute. MARKETING zeigt auf, wie notwendig
Verdnderungen sind, die die praktischen Bedirfnisse
der Konsumenten bericksichtigen. Am Beispiel Frank-
reich, genauer Paris, kontrastiert der Film bereits mo-
dernisierte Betriebe mit den Bedingungen, welche
die arbeitenden Menschen zu Hause vorfinden. Die
Wohnungen: eng und unpraktisch, die Waren: zu
teuer, als dass von dem Lohn mehr als der tdgliche
Bedarf zu bestreiten wdre. Effektivitét? Wohin der
Film auch schaut, an ihr mangelt es (noch) iberall.

One of the main ideas behind the modernization
drive of the ERP was the promise that increased pro-
ductivity would lead to a drop in prices and as a
result benefit the consumer more than anyone else.
MARKETING shows the urgent need for changes that
take the practical needs of consumers into account.
Set in Paris, the film contrasts factories that have
already modernized their operations with the condi-
tions workers find in their own lives: apartments that
are small and impractical, and goods that are too
expensive. With their meagre wages, the bare es-
sentialsare all they can afford. Efficiency? Wherever
the film looks, there still isn't enough of it.

Samstag, 11. Februar 2006, 17 Uhr
Saturday, February 11, 5pm (siw blw)
Sonntag, 19.Februar 2006, 17 Uhr

'\1/;;//1{1‘ /',"13;1“;} 19, 5pm (Farbe colour)
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Men and Machines

GroBbritannien Great Britain 1951, Farbe colour, 17°

Regie directed by Produktionsgesellschaft produced
by Ausfiihrender Produzent executive
producer 1 Produktionsiiberwachung supervising

production manager Schnitt edited by
Kamera cinematography by Kamera Operator
camera operator Kameraassistent camera assistant
Erzihler narrated by

Der Film gehort zu der Reihe CHANGING FACE OF
EUROPE — in Farbe produziert, gab sie einen Uber-
blick Uber die Fortschritte in Bereichen wie Gesund-
heit, Verkehr oder Mechanisierung. lhre Perspektive
schloss alle ERP-Lénder ein, insofern berichtet sie
ganzallgemein von Erfolgen. Dass die Reihe dariiber
hinaus auch auf sensible Fragen einging, belegt die-
ser Film. Das Fortschrittspathos der Marshallplan-Fil-
me war meist gdnzlich ungebrochen. Gerade an der
Frage des Einsatzes modernerer Maschinen entzin-
dete sich jedoch traditionell der Protest. Effektivere
Technik gleich hohere Produktivitdt—gleich weniger
Arbeitspldtze: Hierin liegt das eigentliche Problem
dieser Gleichung.

The Mouse that Roared

GroBbritannien Great Britain 1959, Farbe colour, 82

Regie directed by Buch written by

Darsteller starring

Peter Sellers ist hier in einer Dreifachrolle zu sehen:
als Herzogin des Mini-Staates Fenwick, als dessen
Premierminister und als Befehlshaber der ebenso win-
zigen wie altmodischen Armee. Das Herzogtum spielt
eine unbedeutende Rolle im Konzert der Machte,
bis eine unvorhersehbare Entwicklung es in die Krise
stirzt. Fenwick exportiert Wein, Hauptabnehmer sind
die USA. Doch leider ist der Markt zusammengebro-
chen, seit eine ,,cover version" des guten Tropfens in
Kalifornien angebaut wird. Die Lésung des Problems
nimmt satirisch die Erfahrungen mit dem Marshallplan
auf: Der beste Weg aus der Krise ist die umgehende
Kriegserklarung an die USA, ihr folgt die sofortige
Niederlage gegen die Ubermacht—und schon flieBt
die Nachkriegshilfe. Ein brillanter Plan, der (fast)
aufgeht.




Nicht storen! —

Funktionirsversammlung
Bundesrepublik Deutschland West Germany 1951, s/w b/w, 16”

Regie directed by st Produktion produced by (
3 1 Kamera cinematography by Darsteller

starring

Eine lustvoll-offensive Satire in der Tradition des
West-Berliner Kabaretts ,,Die Insulaner”. Ein SED-
Funktionar (Walter Gross) versucht wéhrend einer
Parteiversammlung die Ligen des Westens zu ent-
larven, mittels einer Filmvorfohrung. Das Publikum
klatscht gelegentlich an den falschen Stellen, z. B. bei
NS-Aufmérschen, die es fiir solche der SED halt. Und
es hat wenig zu lachen. Das Publikum dieser Satire
umso mehr ...

Nicht vergessen
Bundesrepublik Deutschland West Germany 1950, s/w b/w, 16”

Regie directed by

Der Film zerfallt deutlich in zwei Teile: Der erste Teil
stimmt ein Klagelied an. Das Schicksal der Deutschen
nach dem Krieg wird in allem Elend vor Augen ge-
fuhrt, jeder Hinweis auf mégliche Griinde fir die
kargen Lebensumsténde unterbleibt. Mit der Einrich-
tung des Marshallplans verdandert sich die Tonlage,
wird der Film zum Loblied auf die amerikanische Hilfe,
die der Kommentar jedoch als letztlich wohlverdient
darstellt. Johannes HauBler, der fir die Nationalsozi-
alisten etliche politische Kulturfilme produziert hatte,
fand — dies belegt der Film — auf seine Art Anschluss
an die neue Zeit.




74
Die Filme The Films

. Ohne Furcht

GroBbritannien Great Britain 1951, Farbe colour, 15

Buch written by Allan Mackinnon Umsetzung directed by Peter
Sachs Produktion unter der Leitung von production supervision
Philip Stapp, W. M. Larkins Studio in Zusammenarbeit mit der
in association with Producers Guild, London fiir for ECA

In einigen Szenen, vor allem denen eines Hochhaus-
baus, erinnert dieser Zeichentrickfilm an Fernand
Légers Figuren. Sein zentrales Thema aber ist die
kommunistische Bedrohung, die Gefahr einer Gleich-
schaltung nach dem Willen der Partei und unter dem
Zeichen des Personenkults. Seine Mittel sind die bes-
ten des Zeichentrickfilms, vielfdltig im Stil und ein-
fallsreich in der Umsetzung. Gelegentlich verdichten
sich die Bilder zu Abstraktionen oder sie verdistern
sich zu einer Vision des Totalitarismus, die in diesem
Genre ziemlich einzigartig ist.

A few scenes of this animated film, above all those
showing a skyscraper being built, are reminiscent of
Fernand Léger's figures. The film's central theme is the
Communist threat, and the danger of personality cults
and gleichschaltung in Party interests. It develgps
this theme with the best instruments of the cartoon
arsenal, with great stylistic variety and an original
way of getting its theme across. From time to time
the imagery slips into abstraction and darkens into
a vision of totalitarianism that is quite untypical for
this film genre.

Mittwoch, 15. Februar 2006, 17 Uhr

Wednesday, February 15, 5pm
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One, Two, Three

USA 1961, s/w b/w, 108"

Regie directed by Billy Wilder Buch written by Bil
[. A. L. Diamond Darsteller starring James Cag:

P 1 11 r
| ela | ithn, Ha |

. 5
1¢Y, F1orst buchn

holz, Liselotte Pulver, Arlene Franci

»Sitzenmachen", so lautet die zunehmend genervte
Reaktion C.R. McNamaras (James Cagney) auf das
Verhalten seiner Mitarbeiter, die jedes Mal aufstehen,
sobald er den Raum betritt. Das knallende Zusam-
menschlagen der Hacken, mit dem ihm der beflissene
Schlemmer (Hans Lothar) Respekt erweist, vermag
der amerikanische Manager der Coca-Cola-Zen-
trale in Berlin (West) ebenso wenig zu unterbinden
wie andere eingeschliffene Verhaltensweisen. So
unvereinbar die Mentalitét des US-Amerikaners mit
jener der Berliner in West und Ost ist, so antago-
nistisch stehen sich Kapitalismus und Kommunismus
gegeniber. Das gilt es zu berwinden, zum Wohle
desManagers und von Coca Cola. Wilders Komédie
kam kurz nach dem Mauerbau — dem der Film in der
Eréffnungssequenz einen sarkastischen Kommentar
widmet —in die Kinos. Kaum ein Film aus der Zeit des
Kalten Krieges spielt so lustvoll mit den Klischees,
keiner teilt so gerecht nach allen Seiten aus. Nach
seiner Wiederauffihrung 1985 wurde ONE, TWO,
THREE in Deutschland, vor allem aber in West-Berlin
zu einem Kultfilm.

“Sitzenmachen!" bellows anincreasingly exasper-
ated C.R. McNamara (James Cagney) at the em-
ployees of his typing pool, who jump up and stand
at attention each time he enters the room. But old
habits die hard. McNamara, the American manager
of the West Berlin Coca Cola plant, is just as pow-
erless to change the resounding heel-clicking of the
assiduous Schlemmer (Hans Lothar) as he is to put a
stop to other old behaviour patterns. The irreconcil -
ability of the American mentality with the attitudes
of Berliners in East or West is as implacable as the
gulf between capitalism and communism. The film sets
out to overcome this antagonism — for the benefit of
both the manager and Coca Cola. Wilder's comedy
came to cinema screens shortly after the Berlin Wall
was built, and the film begins with a short sarcastic
commentary on this historical event. There is hardly
another Cold War film that handles the clichés of the
epoch so humorously and pokes fun so successfully
at all sides. After its re-release in 1985, ONE, TWO,
THREE became a cult film in Germany, particularly in
West Berlin.

Dienstag, 14. Februar 2006, 17 Uh:

J 5. T S hm
Tuesday, February 14, 5pm



Schwarzer Kies
Bundesrepublik Deutschland West Germany 1961, s/w b/w, 111°

Buch written by H
1 Darsteller starring Helmu

\nit

Regie directed by 1elmi

Kautner zeichnet ein dusteres Bild eines kleinen Dor-
fes, in dessen Néhe ein amerikanischer Stitzpunkt mit
6000 GlI's liegt. Die deutschen Bewohner wollen ger-
ne profitieren, sehen ansonsten aber auf die Solda-
ten herab. Einzig ein amerikanisch-deutsches Liebes-
paar meint es ehrlich mit sich. Ansonsten dominieren
Bars, Prostitution, Schiebung. Vor allem der Bau einer
Raketenbasis schafft Gelegenheiten zum Betrug: Der
bestellte Kies wird an Bauunternehmer geliefert, statt
an den Bestimmungsort. Bis auf das Liebespaar, das
spater einem Unfall zum Opfer fallt, gibt es in diesem
Film keine sympathischen Figuren. Integritdt rechnet
sich angesichts der Umsténde nicht.

Kautner paints the dark picture of a small German
village near an American base with 6000 Gls. The
villagers despise the soldiers, but nevertheless they
try their best to take advantage of the situation. Only
one American-German couple is true to itself in this
world of bars, prostitution and fraud. The construc-
tion of a missile base provides a golden opportunity
for scams: the gravel ordered by the Americans is
delivered to the contractors instead of to the con-
struction site. Except for the two lovers, who later are
the victims of an accident, there are no nice guys in
this film. In the circumstances, honesty, it seems, simply
does not pay.

e
¥
§ m
o
o
38
-
g.
F
O
A

Das verurteilte Dorf
DDR East Germany 1952, s/w b/w, 106
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Darsteller starring
Barenweiler in Not: Die US-amerikanische Armee
richtet begehrliche Blicke auf das Dorf. Sie will einen
Truppenubungsplatz bauen, das Dorf soll verschwin-
den, die Einwohner kdnnen sehen, wo sie bleiben.
Aus DEFA-Perspektive hat sich die Besatzungsmacht
selbstverstandlich mit den westdeutschen Machtha-
bern verschworen. Doch es bleibt immer noch die
Maoglichkeit, Widerstand zu leisten. Er muss viele
Hindernisse Gberwinden, bewdhrt sich dann aber in
der Solidaritét von Bauern und Arbeitern, von West
und Ost. Ein Propagandafilm mit harten Kontrasten
und eindeutigen Figuren, ohne Zwischenténe und
Ambivalenzen — mithin ein typischer Film des Kalten
Krieges. Aufwendig gestartet, erwies er sich in der
DDR allerdings bald als zweischneidige Waffe im
Propagandakampf: Die Abriegelung der Grenzge-
biete zur Bundesrepublik und die Evakuierung ganzer
Dorfer |6sten eben jenen Protest aus, den der Film im
Westen ansiedelte.

Barenweiler isin trouble: the U.S. army has cast its
covetous eyes on the village. It wants to raze it and
build a military training area on the site, and it seems
the villagers will simply have to find another place
to live. From the DEFA perspective, the occupiers
have connived with the West German government,
of course. But there's still a chance: resistance! There
are a lot of obstacles to overcome, but in the end
solidarity prevails among peasants and workers and
between East and West. A propaganda film with
sharp contrasts and unambiguous characters, without
nuance or ambivalence, DAS VERURTEILTE DORF is a
typical Cold War film. Launched with great hopes
of success, it soon turned out to be a double-edged
sword in the propaganda war: when the East German
government sealed off its border areas to West Ger-
many and evacuated entire villages, the East German
population protested in a manner which, according
to the film, was more typical of the West.
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Die Filmreihe ,Selling Democracy”, ein Projekt der Inter-
nationalen Filmfestspiele Berlin und ihrer Partner, kommt
in diesem dritten Jahr unter dem Motto ,Friendly Persu-
asion" zu ihrem Abschluss. Es ist ein fréhlicher Abschluss.
Schondeswegen, weil im diesjahrigen Programm Komé-
dien eine groBe Rolle spielen. Es ist aber auch aus einem
anderen Grund ein wohlgemuter Abschluss, denn die so
lange unbekannten, ja verschollenen Marshallplan-Filme
werden nun auch anderswo wieder gezeigt. Festivals
in Europa und Kommunale Kinos in Deutschland haben
die Idee aufgegriffen und prasentieren die Filme — mit
Erfolg. Vor allem aber gibt es die Tour der ,,Selling De-
mocracy"-Programme durch die USA: Sandra Schulberg,
Inspiratorin und Mit-Kuratorin der Berlinale-Filmreihen,
treibt sie mit groBer Energie voran. Dank ihrer Initiative
sind die Filme nun dort zu sehen, wo das Programm zum
Wiederaufbau Europas konzipiert wurde — ,, Welcome
Home, Mr. Marshall".

Die diesjahrige Filmreihe verdankt der Arbeit der Kolle-
gen des Bundesarchiv-Filmarchivs erneut sehr viel. Unser
Dank gilt vor allem Kar! Griep sowie seinen Kolleginnen
und Kollegen, die uns wiederum effektiv unterstitzt ha-
ben. Die Bundeszentrale fiir politische Bildung, Partner
schon im letzten Jahr, erm&glichte die Produktion einer
DVD, die neben Marshallplan-Filmen auch Beispiele der
filmischen ,Re-Orientation" sowie ,Aufbau-Filme" aus
der DDR beinhaltet. Auf diese Weise verwirklicht sich
derschonseit Beginn unseres gemeinsamen Projektes ge-
hegte Wunsch, die Filme einer noch breiteren Offentlich-
keit zugénglich und sie nachhaltig verfiigbar zu machen.
Unsere Filmreihe wird mit den DVDs ein neues Publikum
erreichen. Hier gilt unser Dank Thomas Kriiger, der dem
Projekt von Anfang an mit groBer Sympathie begegnete,
sowie Thorsten Schilling und Inga Jochimsen.

Fotos fiir die Broschiire stellte in diesem Jahr die Stiftung
Deutsche Kinemathek/Filmmuseum Berlin zur Verfiigung.
Hier danken wir Peter Latta und Wolfgang Theiss fir ihre
wie immer sympathische und schnelle Hilfe. Connie Betz'
Kompetenz verdanken wir die Lésung von Problemen bei
der Filmbeschaffung.

Mein Dank gilt nicht zuletzt Mitarbeitern im Deutschen
Historischen Museum und bei den Internationalen Film-
festspielen Berlin. Jan Henselder (DHM] hat in bewéhrter
Qualitét und mit gewohnter Sorgfalt die Standfotos auch
fir das Booklet der DVD hergestellt. Mein besonderer
Dank aber gilt Kathi Gormdsz: Mit Ubersicht, Kompe-
tenz, Engagement hat sie die Filmreihe auf den Weg
gebracht, mit Humor die Hindernisse ausgerdumt.

Rainer Rother
Kurator ,Selling Democracy — Friendly Persuasion”

In 2006, the Berlin International Film Festival and its
partners are presenting the third and final part of
the “Selling Democracy” series, this year under the
motto “Friendly Persuasion". It is a cheerful conclu-
sion. For one thing, there are several comedies
in the 2006 programme. Another reason for the
upbeat mood this year is that the long-forgot-
ten, indeed in some cases long-lost Marshall Plan
films are now once again being shown elsewhere.
Several European festivals and German commu-
nity cinemas have taken up the idea and screened
the films — with success. But most importantly, the
“Selling Democracy” programme is now also be-
ing shown in the USA: Sandra Schulberg, instiga-
tor and co-curator of the Berlinale film series,
is promoting the films' American tour with great
energy. Thanks to her dedication, the Marshall
Plan films can now be seen in the country where
the European Recovery Programme was actually
conceived. "Welcome home, Mr. Marshall!"

Once again this year, the “Selling Democracy”
series owes a lot to the work of our colleagues
at the film department of the German Federal
Archives. We want to express our special thanks
to Karl Griep and his colleagues for their effi-
cient support. Thanks to the involvement of the
German Federal Centre for Political Education,
already one of our partners last year,a DVD of the
Marshall Plan films has been prepduced. It will also
include examples of the cinematographic “reori-
entation" of the early post-war years and a few
East German films promoting the reconstruction
programme. The DVD fulfils a wish we have had
since the beginning of the joint project to make the
films available to an even broader publicand ona
more lasting basis. On DVD, our film series can now
reach entirely new audiences. We would particu-
larly like to thank Thomas Kriger, whose reaction
to the project was highly supportive from the start,
and Thorsten Schilling and Inga Jochimsen.

The photographic materijal for this year's brochure
was provided by Stiftung Deutsche Kinemathek/
Filmmuseum Berlin. We are grateful to Peter Latta
and Wolfgang Theiss for their ever friendly and
swift assistance. And without Connie Betz's com-
petence, many problems relating to film acquisition
would have been much more difficult to solve.

In conclusion, | would also like to thank the staffs
of the German Historical Museum and the Berlin
International Film Festival. The excellent qual-
ity of the photos for the DVD booklet is due to
the skill and professional care of Jan Henselder
(DHM). But my very special gratitude goes to
Kathi Gormdsz: with her organisational skills, her
competence and her commitment. She was the
driving force behind the series, the one who al-
ways knew how to overcome obstacles and who
never lost her sense of humour.

Rainer Rother
Curator “Selling Democracy—Friendly Persuasion”
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ECA » ECONOMIC COOPERATION ADMINISTRATION
Die Marshallplan-Verwaltung. Zwischen dem 4. April
1948 und dem 31. Oktober 1951 stellte sie europd-
ischen Wiederaufbauprojekten Subventionen und
Darlehen in Hohe von 12,4 Milliarden Dollar zur
Verfiigung. Auf die ECA folgte die MSA.

ERP » EUROPEAN RECOVERY PROGRAM
Offizielle Bezeichnung der vereinigten Hilfspro-
gramme von ECA und OECC. Es bezeichnet die erste
Etappe des Marshallplanes.

IMPD » INTERNATIONAL MOTION PICTURE DIVISION
Die internationale Filmabteilung mit Sitz in Washing-
ton D.C. ist eine der vier Quellen, aus denen der
Hochkommissar fir Deutschland Filme bezog.

MARSHALL PLAN'S EUROPEAN FILM UNIT, THE

Die Europdische Filmabteilung des Marshallplans, ein
Bereich der European Recovery Program (EPR) Infor-
mation Division mit Hauptsitz in Paris, koordinierte
die Produktion, die Finanzierung und den Verleih der
Marshallplan-Filme in Europa von 1948 bis 1955.
MPEA » MOTION PICTURE EXPORT ASSOCIATION
MSA » MUTUAL SECURITY AGENCY

Die MSA operierte im Zeitraum zwischen 1. Novem-
ber 1951 und 31. Juli 1953. Hier wurden die Aktivitaten
zur Férderung des Wiederaufbaus und der Zusam-
menarbeit in Europa des ECA fortgefihrt. Zugleich
fand aber auch eine Schwerpunktverlagerung zu-
gunsten militérischer Hilfsleistungen und dem Aufbau
der NATO statt.

QECCn» O

( RGANIZA
COOPERATION
Institution, die den Handel der europdischen Lander
untereinander férdern und organisieren sollte. Die
OECCwar bis 1961 tétig. Sie wurde abgelést von der
OECD (ORGANIZATION FOR ECONOMIC COOPE-
RATION AND DEVELOPMENT).

TION FOR EUROPEAN ECONOMIC

OMGUS » OFFICE OF MILITARY GOVERNMENT/U.S

Das OMGUS (1945—-1949) hatte seinen Hauptsitz zu-
n&chstin Berlin, verlegte aber im Lauf des Jahres 1948
viele Amter (u. a. Streitkrafte, Wirtschaft, Finanzen,
Transport, Internationale Beziehungen, Offentlicher
Dienst, Soziales, Justiz, Gefangene, Displaced Per-
sons u. a.) in die US-Zone mit Schwerpunkt Frank-
furt/Main. Mit Inkrafttreten des Besatzungsstatutes
ab 1949 stellte das OMGUS seine Tétigkeit ein, die
verbliebenen Aufgaben ibernahm die Alliierte Hohe
Kommission. Dem OMGUS oblag die Wiederherstel-
lung einer deutschen Zivilverwaltung auf demokrati-
scher Grundlage und im Sinne der Entnazifizierung.

PCA » PRODUCTION CODE ADMINISTRATION

USIA/USIS » UNITED STATES INFORMATION AGENCY
UNITED STATES INFORMATION SERVICE

Die USIA war zustdndig fiir die Verbreitung von Infor-
mationen tber die USA im Ausland. Die Dependancen
in den einzelnen Landern hieBen USIS.

ECA » ECONOMIC COOPERATION ADMINISTRATION
The Marshall Plan Administration. From April 8, 1948
to October 31, 1951 the European Recovery Program
provided subsidies and loans worth 12.4 billion dol-
lars. The ECA was followed by the MSA.

ERP» EUROPEAN RECOVERY PROGRAM

Official designation of the united aid program of
ECA and OECC. It represents the first phase of the
Marshall Plan.

IMPD » INTERNATIONAL MOTION PICTURE DIVISION
The International Motion Picture Division is one of
the four soures of films used by High Commissioner
for Germany (HICOG). It is located in Washington
DC.

MARSHALL PLAN'S EUROPEAN FILM UNIT, THE

A section of the European Recovery Program’s (ERP)
Information Division with headquarters in Paris, co-
ordinated the production, funding, and release of
Marshall Plan films in Europe from 1948 to 1955.

MPEA » MOTION PICTURE EXPORT ASSOCIATION

MSA » MUTUAL SECURITY AGENCY

The MSA operated from November 1, 1951 to July
31, 1953. Here the activities of the ECA supporting
reconstruction and co-operation in Europe were
continued. But at the same time there was a shift in fo-
cus to military aid and the development of NATO.

OECC » ORGANIZATION FOR EUROPEAN ECONOMIC
COOPERATION

An institution which was intended to support and fa-
cilitate trade between European nations. The OECC
operated until 1961. It was replaced by the OECD
(ORGANIZATION FORECONOMIC COOPERATION
AND DEVELOPMENT)

OMGUS » OFFICE OF MILITARY GOVERNMENT/U.S.
OMGUS (1945 —1949) first set up its headquarters
in Berlin, but in 1948 moved many departments
(including Armed Forces, Economy, Finance, Transport,
International Relations, Public Service, Social Affairs,
Justice, Prisoners, Displaced Persons) to the U.S.
zone with a concentration in Frankfurt/Main. Once
the occupation statutes came into effect in 1949,
OMGUS laid down its work. The Allied High
Commission took over the remaining duties. The
OMGUS was responsible for restoring a German
civilian administration based on democratic
principles, the aim being denazification.

PCA» PRODUCTION CODE ADMINISTRATION

USIA/USIS nUNITED STATES INFORMATION AGENCY/
UNITED STATES INFORMATION SERVICE

The USIA was responsible for the overseas dissemina-
tion of information about America. The branches in
the individual countries were known as USIS.
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Donovan, Robert J.: The Second Victory: The Mar-
shall Plan and the Postwar Revival of Europe. New
York: Madison Books, 1987

Ellwood, David W.: Rebuilding Europe: Western
Europe, America and Postwar Reconstruction.
London and New York: Longman Group, 1992

Hogan, Michael J.: The Marshall Plan: America,
Britain, and the Reconstruction of Western Europe,
1947 —1952. Cambridge: Cambridge University
Press, 1987

Menges, Constantine C.: The Marshall Plan From
Those Who Made It Succeed. University Press of
America, 1999

Price, Harry Bayard: The Marshall Plan and Its
Meaning. Ithaca, New York: Cornell University
Press, 1955

Wexler, Imanuel: The Marshall Plan Revisited: The
European Recovery Program in Economic Perspec-

tive. Westport, Connecticut: Greenwood Press,
1983

The Marshall Plan Filmography by Linda Christenson
A Guide to George C. Marshall Motion Pictures
by Sharon R. Stevens www.marshallfilms.org

The Marshall Plan: Against the Odds, narrated
by Roger Mudd. Color, VHS, 56 Min. US-Verleih:
www.teacher.shop.pbs.org Vertrieb in Europa:
Christenson Associates eclc@earthlink.net

George C. Marshall Foundation & Research Libra-
ry, VMI Parade, Lexington, Virginia 24450, USA,
Tel +1 540 463 71 03 www.marshallfoundation.org

German Marshall Fund of the U.S., 1744 R Street
NW, Washington DC 20009, USA,

Tel +1 202 745 39 50, Fax +1 202 26516 62
info@gmfus.org

German Marshall Fund — Berlin Office, Oranien-
burger Str. 13/14, 10178 Berlin, Germany

Tel +49 30 288 81 30, Fax +49 (0)302888 13 10
info@gmfus.org

George C. Marshall International Center, 212 East
Market Street, Leesburg, Virginia 20176, USA

Tel +1 703777 18 80 www.georgecmarshall.org/
info/gcmic.cfm

The Marshall Plan: The Vision of a Family of Na-
tions (Video & Ausstellung), George C. Marshall
Center, Hotel de Talleyrand, 2 rue St. Florentin,
75008 Paris, France, Candice Nancel,

Tel +33 1 43 12 4527, NancelCl@state.gov

George C. Marshall European Center, Gernacker
Str. 2, 82467 Garmisch-Partenkirchen
www.marshallcenter.org

Schulberg, Sandra: Schulberg Productions, Inc.,200
Park Avenue South, Suite 1109, New York, NY,
10003, 917 667 6077 www.sellingdemocracy.org

US-Archive U.S. Archives

Academy Film Archive, 1313 Vine St., Hollywood,
California 90028, USA, Tel +1 310247 30 16, x 331,
Ed Carter edcarter@oscars.org

Library of Congress, Motion Picture Division,
Washington, DC 20540, USA, Tel +1 202 707 8572,
mpref@loc.gov, www.loc.gov/rr/mopic

National Archives and Records Administrati-
on, Special Media Archives Services Division
(NWCS), 8601 Adelphi Road, College Park, MD,
20740-6001, USA, Tel +1 301 837 05 26, ext. 227

mopix@nara.gov, www.nara.gov

Europdische Archive European Archives
Bundesarchiv/Filmarchiv, Fehrbelliner Platz 3, 10707
Berlin, Germany, Tel +49 (0)1888 77 700
www.bundesarchiv.de, filmarchiv@barch.bund.de
Karl Griep, Head k.griep@barch.bund.de

Karin Kuehn k.kuehn@barch.bund.de

Deutsches Historisches Museum, Unter den Lin-
den 2, 10117 Berlin, Germany,

Tel +49 30 20 30 44 20,

Dr. Rainer Rother rother@dhm.de

Kinemathek Hamburg e.V., DammtorstraBe 30a,
20354 Hamburg, Germany, Tel +49 40 34 23 53,
Heiner RoB info@kinemathek-hamburg.de

Filmarchiv Austria, Obere AugartenstraBe 1e, 1020
Wien, Austria, Tel +43 1216 11 10 Mag.
Ernst Kieninger e kieninger@filmarchiv.at

Imperial War Museum Film and Video Archive,
Lambeth Road, England/UK, Non-commercial
inquiries: Dr. Toby Haggith or Matthew Lee,

Tel +44 2074 16 52 93/52 94 film@iwm.org.uk
Commercial inquiries: Paul Sargent, Jane Fish, or
Alex Southern, Tel +44 2074 16 52 91/52 92

Service de la Communication-Pole Audiovisuel,
Ministére de I'Agriculture et de la Péche, 78, rue
de Varenne, 75349 Paris 07 SP, France,

Tel +33149 554417

Marc Gauchée marc.gauchee@agriculture.gouv.fr
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