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Timo Heimerdinger

“GroBie Freiheit Nr. 7”

Zur Popularitiit eines Filmes zwischen Musik, Milieu und Melo-
dramatik

Fiir die einen ist er “ein Mythos des deutschen Tonfilms”!, andere, kirchliche
Stimmen, attestierten ihm eine zersetzende Wirkung “vor allem auf das jiingere
Publikum” und eine Atmosphire “eindeutig auferhalb aller gesunden Ordnung.””?
Die Rede ist von dem Film “Grofe Freiheit N1. 7 (D 1943/44; Regie: Helmut
Kéutner) mit Hans Albers als Hannes Kroger, dem singenden Seemann, in der
Hauptrolle. Bei aller Ambivalenz der kiinstlerischen Bewertung des Films ist sich
die Kritik in einer Sache weitgehend einig: “GroBe Freiheit Nr. 77, einer der ersten
deutschen Farbfilme, stellt einen Meilenstein der deutschen Filmgeschichte dar.
Nicht nur, dass sich unzihlige Anekdoten und Geriichte um die Entstehungs-
geschichte des Filmes ranken, nicht nur, dass er Anlass fiir ein spektakulires Zen-
surverfahren war: es handelt sich sicherlich um einen der wichtigsten Filme im
(Euvre sowohl von Regisseur Helmut Kautner als auch von Hauptdarsteller Hans
Albers. Dariiber hinaus erlangte der Film rasch eine so groBe Popularitit, dass
auch heute noch viele Menschen, die den Film selbst nicht gesehen haben, spontan
gewisse Bilder mit ihm verbinden, allem voran Hans Albers mit dem Akkordeon.

War es die Geschichte, war es der Star Hans Albers, war es die Musik, die “Grofe
Freiheit Nr. 7 zum Faszinosum machte?

Es war das Zusammenspiel verschiedener Bereiche: In “GroBe Freiheit Nr. 77
gelang es, Orte, Personen, Emotionen und die zeitgeschichtlichen Rahmen-
bedingungen in einen so schliissigen Zusammenhang miteinander zu bringen, dass
sich die Geschichte mit bestechender Klarheit und zwingender Kraft entfalten
konnte.

Da eine erschépfende filmésthetische Analyse von “GroBe Freiheit Nr. 7 hier
nicht geleistet werden kann, soll auf die kulturwissenschaftlich interessante Frage

I Wolfgang Tietze: GroBe Freiheit Nr. 7. In: Thomas Koebner (Hg.): Filmklassiker: Be-
schreibungen und Kommentare. Stuttgart 2001, S.487-490, S.488.

2 Filmdienst der Jugend 1948, H.2. Zit. nach: Michael Téteberg: GroBe Freiheit Nr. 7. In:
Ders. (Hg.): Metzler-Film-Lexikon. Stuttgart u.a. 1995, S.242-244, S.243.
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der groBen Popularitit des Films eingegangen werden. 3 Popularitit wird dabei
verstanden als ein Effekt, der aus der Stimmigkeit des Gefliges filmimmanent-
kiinstlerischer und Noﬁmo,cccaos-momozmowm&:oran Ebenen erwéchst.

Bindeglieder in diesem Gefiige “GrofBe Freiheit Nr. 7” sind der Star Hans Albers
und der Motivkreis der Seefahrt, der hier als zentrales thematisches Gestaltungs-
element mit Erfolg eingesetzt wird. Mit seiner melancholischen Thematik der
enttiuschten Sehnsucht und seiner von technischen und politischen Schwierigkei-
ten gepragten Entstehungsgeschichte traf der Film beim zeitgendssischen Publi-
kum auf grofes Interesse.

Im Hinblick auf die langfristige Bekanntheit des Films kommt noch ein weiterer
Aspekt hinzu: “GroBe Freiheit Nr. 77 schuf eine Ikone fiir seinen Star Hans Al-
bers. Hannes Kroger, der singende Seemann am Schifferklavier, gilt fiir viele als
Synonym fiir Hans Albers. Die Prigung dieses Motivs konnte dadurch gelingen,
dass die Figur des Hannes Krdger in einem besonderen Verhiltnis zur Person ihres

Darstellers Hans Albers steht.

Das Phinomen der langfristigen Popularitat von “GroBe Freiheit Nr. 7 muss also
unter verschiedenen Perspektiven-angegangen werden: filmimmanente Konstella-
tionen sind ebenso zu beachten wie die zeitgeschichtliche Eingebundenheit des
Werks und seine Prigekraft fiir die bekannten Bilder seines Stars.

Inhalt

Die Handlung von “GroBe Freiheit Nr. 7° ist rasch erzahlt: Der ehemalige See-
mann Hannes Krdger ist als Stimmungssanger in dem Amiisierschuppen ‘“Hippo-
drom” auf der Reeperbahn engagiert. Unter der titelgebenden Adresse unterhalt er
das begeisterte Publikum allabendlich mit Seemannsliedern und flotten Spriichen,

3 Gleichwohl ist gerade in der Medienwissenschaft seit langem bekannt, dass es sich bei
Filmen um hochkomplexe audio-visuelle Systeme handelt, deren Funktionalitit und Wir-
kungsweise sich keineswegs allein durch eine simple Inhaltsanalyse ermitteln lassen, da
sich die filmische Bedeutungskonstitution weder geradlinig noch eindeutig vollzieht: “Héu-
fig werden Assoziationen, Gefiihle, Stimmungen im Filmverlauf evoziert, die zu diesem
Zeitpunkt gar nicht eindeutig entschliisselt werden konnen und erst viel spéter in ihrer
Funktion erkennbar sind. Hinzu kommt, dass die filmische Aussage iiber die Leinwandpro-
jektion hinaus erst in der Wahmehmung durch das Publikum entsteht und damit nur zum
Teil auf den Film selbst zuriickzufiihren ist. Denn die rezipierte Botschaft als Summe
filminterner und -externer Einflussfaktoren ist immer eine durch individuelle, situative und
historisch-gesellschaftliche Variablen beeinflusste Konstruktion des Zuschauers oder - in
zugespitzter Formulierung - jeder Betrachter sicht seinen eigenen (Meta-)Film.” (Helmut
Korte: Einfiihrung in die systematische Filmanalyse. Berlin 1999, S.14.)
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Smbho.na die Damen des horizontalen Gewerbes im Saal Kundschaft akquirieren
c,.ma die Wirtin Anita (Hilde Hildebrandt) - mit der Hannes privat liiert ist - abkas-
m._oa. Trotz seiner Beliebtheit ist Hannes mit seiner Existenz nicht restlos gliick-
lich. Als eines Tage das Schiff “Padua”, auf dem Hannes friiher fuhr nmormmm.a-
burg onh.F suchen ihn seine alten Kumpels, der Schiffskoch Fiete MEQ der Ma-
trose Jens im “Hippodrom” auf, und alte Erinnerungen an die Fahrenszeit werden
wach. v&ag in die Wiedersehensfeier platzt die Nachricht, dass Hannes‘ Bruder
.umb. mit moB er sich seit Jahren im Clinch befindet, im Sterben liegt. Er sucht ihn
im Hospital auf, und noch auf dem Sterbebett vermacht ihm dieser den Auftra
mwow um seine ehemalige Freundin Gisa (Ilse Wermer) zu kiimmern. Hannes rowm
sie aus awn engen Verhéltnissen einer Kleinstadt nach Hamburg und lisst sie zu-
néchst bei sich wohnen. Den sich zart regenden Gefiihlen fiir die junge Frau gibt er
mbw.gmm nicht nach. Als er sich schlieB8lich seiner Liebe fiir sie bewusst wird
mochte er sich von Amita trennen. Durch Gisa beginnt er sich mit dem Qoambwom
anzufreunden, dauverhaft an Land ansissig zu werden. Als er sich dann innerlich
den Wunsch einer Verlobung mit Gisa eingesteht, muss er zusehen, wie diese ihr
m.onN an den Werftarbeiter Willem verschenkt. Von Schmerz Noa.mumou und uner-
?.Eo: Sehnsiichten gequélt sieht Hannes den Ausweg aus seiner Situation in der
Riickkehr zur Seefahrt. Er nutzt die Gelegenheit eines auf der “Padua” frei wer-

m
QOHHQOH— H ostens E.HHQ MOTHMHH MHOE. emeinsam mit h—ﬂbm —HHHQ. H 1ete unter Co—HOB momﬂg

Figurenkonstellation, Raumstruktur und Dramaturgie

Die zeitgendssische Kritik attestierte dieser im Kern recht einfachen Handlun

wom&o. wegen ihrer Klarheit das Zeug zur Erfolgsgeschichte mit Wiirze: :Umamm
Geschichte hat alles, was zu einem guten Film gehdrt: Sie ist einfach mmmﬂ. simpel
Obwohl nichts Weltbewegendes vor sich geht, wird viel gezeigt EE,RH ist Hov_uam
und Bewegung, immer ist Aktion auf der Szene, immer ist auch uoEm unverbogene

Sprache zu héren, niemals geh i i i
, geht der Film tantenhaft und zimperlich i
chen seines rauhen Milieus vorbei.”* i e

Was ao.n Film neben der Klarheit des Handlungsgefiiges auszeichnet, ist eine den-
n.oﬁ._ hinreichend differenzierte Figurenkonstellation. Grundlegend mm:. das Funk-
coEQ..an dieser Konstellation ist ihr Bezug zu einer gewissermafen ,hinter* de
Oomo.EoEo liegenden Raum-Wert-Struktur. Dieses hier als szB-émn-m_H:wEn
bezeichnete Basisschema steht in einem engen Zusammenhang zu der fiir &M

4w -
Felix Henseleit in: Der Morgen, 8.9.1945. (Zit. nach:
. ) 8.9, d . nach: Wolfgang J.
mut Prinzler (Hg.): Kéuter. Berlin 1992, S.192f)) B
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Seefahrt fundamentalen Zweigeteiltheit des chn._mm in Land und ﬁmmﬁ NMMM
beiden Bereiche schlieBen einander grundsitzlich aus, man kann MSMMM_ er E._w Land
oder auf See sein, niemals jedoch kann der m_o_nﬁm_pwmo Au nwn M Ew ym
Sphiiren gelingen. Weil diese hmna.ZooTCE_uoﬁBﬁ so grund ownna _W.mcEOm
haltet sie schon an sich ein starkes Konfliktpotenzial. Uﬂomo mvm::nm es e
wird in “GroBe Freiheit Nr. 7” in ein System von Orten iibersetzt, ‘_um NHMmm e
zu dieser Zweigeteiltheit eine 7Zwischenwelt als Arena des zentralen Kon

schafft.

Am einen Ende einer imaginierten dreiteiligen Skala befindet sich das Mﬁ%bﬂﬁ MMM
seiner raumlichen und sozialen Begrenztheit. >E anderen mmam aonmw_ WA M_“Mm o
weite, offene, nahezu unbegrenzte “Meer” angesiedelt. Dazwischen, a s i
der beiden Sphiren, ist die Hafenstadt Hamburg samt urbanem @%WMM Mﬁm:cbm
perbahn platziert, die auch ihrer Lage wegen m.EanoEma.n._ QEM 7..__ g
einnehmen kann. Der Konflikt zwischen den emamu woaqm_.nu. M are Moo
und “Meer” wird in dieser als Schnittfliche erscheinenden Zwischenwelt ausg

tragen.

Es ergibt sich also rdumlich gesehen eine &o:o:.wmo Struktur WMMEmMmMM || WMMMM
stadt — Schiff, der die fundamentaleren Wmﬁmmoaﬂ.p Land —~ E. ozmmw R
entsprechen. In Wertbegriffe iibersetzt miisste diese als HCEEU oM.N maml
Struktur dann Enge — urbanes Leben — Weite GN&\. meHo:NEo: thnw: Q_m il
Freiheit heifen. Diese Raumstruktur, die Ncm_ﬁo:. eine ﬁ.\onomcd nm E‘M_ u,
wird in “GroBe Freiheit Nr. 7” w%mHoBm&mor fuir die maéoﬁcbm QM wzﬁcnm.
genutzt, indem die Figuren recht deutlich oENo.Fas w.onﬁov@n des mzm-aoMob
Schemas zugeordnet werden. Schon dadurch m.Ea Né_mow.nc den <o~Mo ie i
Figuren Konfliktpotenziale angelegt. Zusitzliche ._Woummao entste owr 5
einzelne Figuren von der einen in eine andere ..muwmnm verschoben werden o&,w
verschoben werden sollen. Durch diese mmm.nfnwﬁn ?:o&uﬁ.um moﬁﬂbmb =
Figuren emotionale Ladungen, und m_or_ﬂnw_cw . nMME_Mwmr MMEHMMHH nMMm mﬂ -

idente Eigendynamik, weil sie von der hinter den 1 :
MMMMWoEchmNSﬁmg stehenden WmﬂBm.chn: gmoﬁo@oﬂ. Ea m”wmmcﬁﬂwﬁwwc“mm.
Die Dramaturgie der Geschichte wird zwingend Ea moEwmm_m.u sie EM .
kiinstlich wirkenden Ansporns. Konkret mﬁ.E sich die T.wwmo ozmm on =
folgendermalien dar: Die Stelle des Meeres i:.a von den drei .Ebmmn .ooﬁg@wa
der “Padua” Jens, Fiete und Karl besetzt, ..B: denen aﬂu T_Ea ﬂmaEbicnoa
entgegengesetzte Position «Land” wird zunichst durch Gisa und ihre .
verireten, die in einer Kleinstadt im Binnenland leben. Obwohl Gisa <M=
bestimmten Seemann, nimlich Hannes’ we.aon umbu.. verlassen SM: en émam
formuliert ihre Mutter eine allgemeine Skepsis gegeniiber allen Seeleuten, un
damit gegeniiber der ganzen Sphire der Seefahrt, ebenso pauschal
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wie schroff: “Unsere Tochter n° Matrosenliebchen, man schimt sich ja vor den
Leuten!”

Die Zwischenwelt Hamburg wird in besonderer Weise durch das Nachtlokal
“Hippodrom” représentiert, wo die unterschiedlichen Figuren mit jhren Kon-
fliktpotenzialen aufeinandertreffen. Innerhalb dieser Konfliktsphire steht zentral
die Figur des Hannes, in der sich samtliche Konfliktlinien treffen. In mehrfacher
Hinsicht steht er zwischen den Fronten. In biographischer Hinsicht ist der Land-
Meer-Konflikt fiir ihn immer noch virulent: Als ehemaliger Seemann hat er sich
aufgrund finanzieller Probleme — daher nicht ganz freiwillig — fiir das Leben an
Land entschieden, wo er aber nach eigener Aussage “gar nicht hingeh6rt”.5 Auf
der Ebene der Filmhandlung wird er im “Hippodrom” von der “Meer-Fraktion”
Jens und Fiete aufgesucht, und als aktiver Part ist er es auch, der Gisa vom Land in
die schillernd-ambivalente Sphére “Hamburg” iiberfiihrt und damit den zentralen
Konflikt erméglicht. In der Figur des Hannes prallen also die fiir den Film rele-
vanten elementaren Gegensétze aufeinander, als zentrales Element der Zwischen-
welt “Hippodrom” erscheint er als zerrissene, von schweren Entscheidungskimp-
fen gebeutelte Figur. Die Auseinandersetzung findet ausschlieBlich innerhalb
Hannes* statt, der — einem Klischee von Mannlichkeit folgend — erst sehr spit
wihrend des Films, als die Situation schon unrettbar verfahren ist, iiber seine Not
zu reden beginnt.® Hannes beigeordnet sind weitere Figuren, die als Bestandteile
der Hafenstadt Hamburg zwar auch in der Zwischensphiire angesiedelt sind, fiir
die aber eine eindeutige Zuordnung méglich wird. Die Wirtin Anita ist zwar sehr
deutlich mit dem Aroma der Halbwelt behafiet, aber ganz an Land verwurzelt.
Auch Willem ist in der Sphére der Hafenstadt angesiedelt, doch ist er als Werftar-
beiter deutlich mehr an Werte wie Bodenstandigkeit und Sesshaftigkeit gebunden
als Hannes. Dies mag auch ein Grund dafiir sein, wieso sich Gisa, vom Land
kommend, recht schnell fiir den nicht nur jiingeren, sondern auch solider wirken-
den Willem entscheidet. So dringt die Handlung am Ende fiir jede Figur auf eine
Entscheidung, welcher Sphire sie denn nun angeh6ren méchte. Fiir Hannes jeden-
falls ist das zwischen den Welten stehende “Hippodrom” auf Dauer kein Anker-

5 So Hannes zu seinem sterbenden Bruder Jan, der Hannes‘ gesammelte Erspamnisse wih-
rend dessen Abwesenheit durchgebracht hat und so dessen Plan vom Besuch der Steuer-
mannschule verunmdglichte. Hannes sah sich der harten Arbeit “vor dem Mast” nicht mehr
gewachsen und entschied schweren Herzens, an Land zu bleiben.

6 Die Konstruktion des Hannes als einzige konflikttragende Figur wire von der Handlung
her nicht unbedingt notwendig gewesen, denn auch die Figur der Gisa hitte sich durchaus
fiir einen dramaturgisch wirksamen Gewissenskonflikt angeboten. Darauf verzichtet das
Drehbuch jedoch, die einzige Person, die ein wirklich groBes Problem hat, ist Hannes. Die
Synchronwirkung von Raum-, Figur-, und Konfliktschema wird dadurch verstirkt.
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platz. Das Spiel ist entschieden, als Hannes davonsegelt, Anita verlassen zuriick-
bleibt und Gisa mit Willem zine kleinbiirgerliche Zukunft wihlt. Im “Hippodrom”
werden die Stithle hochgestellt und der Saal durchgefegt, ein letztes wehmiitiges
Lied erklingt, und dann werden die Scheinwerfer abgeschaltet.

Die Handlung des Films und das Sujet der enttauschten Liebesgeschichte kongru-
ahrtsmotivik und der ihr

jeren bei aller Finfachheit also sehr schliissig mit der Seef:
zugrunde liegenden Raumordnung als Land-Meer-Dichotomie. Aus dieser Dimen-

andlung ihre zwingende Dynamik, und hier verweist der Film

sion gewinnt die H
auch tiber die Geschichte seiner Figuren hinaus in grundlegendere und iiberindivi-

duelle Bereiche.
Zusammenfassend ist also festzustellen: Orte, Figuren und Emotionen kommen in

eine Kopplung. Auf der Basis des Land-Meer-Gegensatzes, wie er in der See-
fahrtsthematik prototypisch und gebiindelt zum Ausdruck kommt, werden Orte
egensaiz bestimmen, als auch eine Zwischenwelt

geschaffen, die sowohl diesen G
umgrenzen, die als Arena zum Schauplatz des Konflikts wird. Die einzelnen Orte

werden mit Figuren besetzt, die damit eine Personalisierung des Konflikts zulas-
sen, am deutlichsten in der Figur des Hannes. Zwischen diesen Figuren entwickelt
sich nun die eigentliche Geschichte des Films um Liebe, Sehnsucht und biographi-
sche Entscheidungen. Die besondere Leistung Kiutners besteht darin, die ver-
schiedenen Ebenen des Films so raffiniert zur Deckung zu bringen, dass ein An-
trieb fiir die Geschichte entsteht, der weit in den Funcus tradierter Motive zuriick-
reicht: Heimat und Ferne, Land und Meer, Bleiben und Gehen.

Um die verschiedenen Ebenen und Raumpositionen, die ja zugleich Wert- und
Wunschpositionen sind, darzustellen und miteinander in eine konflikttrichtige
Interaktion zu bringen, hedient sich Regisseur und Drehbuchautor Kautner ver-
schiedener Mittel und Motive. Es gind dies der Musikeinsatz, die Milieu-
darstellung samt Seemaansmotivik und die melodramatische Handlungsfilhrung.

tung dieser verschiedenen Motive und Gestaltungs-

Durch die enge Verflech
o_mBoEo@bﬁoEoEo fiir “GroRe Freiheit Nr. 7” typische Grundstimmung. Dies

soll nun anhand einzelner kurzer Szenenbeispiele dargestellt werden.”
Ill..l.lulllllllllllllllllllll

7 Ein weiteres sehr wichtiges Gestaltungsmittel des Films, das hier nicht ausfiihrlich be-
sprochen werden kann, ist der Einsatz von Farbe und Licht. Das auch schon bei “Miinch-
hausen” eingesetzte Agfacolor-System war fiir das zeitgendssische Publikum immer noch
eine sensationelle Novitt, die bis dahin nicht gekannte Reize und Effekte auf die Leinwand
brachte. Gerade der unaufdringliche und doch effektvolle Einsatz der Farben wurde an
“Grofie Freiheit Nr. 77 immer wieder gelobt, auch wenn sich Kéutner teilweise sehr deutli-
cher Effekte bediente: So wurden etwa Albers' blaue Augen durch gesonderte Lichtquellen
zusitzlich zum Leuchten gebracht, wenn Hannes in nostalgischer Versunkenheit ein Bud-
delschiff betrachtet. Die Farbe sah Kautner als eigenwertiges, wichtiges Gestaltungsmittel:
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Musik, Milieu und Melodramatik

“Grofle Freiheit Nr. 7” ist, das darf nicht
DS U P Egmm e vergessen werden, auch ein Musikfilm.
= : s Albers gelegentli ikali
&MHNMMM.WM: MMMHWMH?% vwmommﬂ.oa.m In :Q_.oamo mnmgow”omnwﬂw”owﬁw Wmﬁ”””?m
— e MHE H_bm.EE eine .NoEH&m Stellung: Sie lockern die mmcn::oc
o i e altlich wichtige Momente, sie dienen als Plattform o
L gt ans Evowwu Eﬁ sie verankern einen weiteren Aspekt ME.
s woaocﬁunbmmumﬁz% im TEU die ja wie oben ausgefiihrt Wo: € MH
e
e — urellen und inhaltli
sondere &ommmmomamwm” Mﬁmﬁ%w%ﬁwﬂmowg. R rEmcMrMMawmmnwmﬂw
it , rdige estandteile Eingang in i
——— m%wﬂ”&mﬂwwﬂuﬂw und von vielen Personen rasch MmmmNmMM oMMMMH\Hm
S s rofie Freiheit Zﬁ 7” oder Hans Albers kommt. Als &m
hochwirksam moéommﬂ Ncnmmﬂc =MWM0M0M% mﬁwﬁowmoam_oagﬂo mor&bowp g
hoct . sewe . esten Lieder aus * ihei
- M_MM MMMWQM\M% HWM», QM_. Woo.@om.umbb nachts um halb oEmmoVMWMWMMMMMHWAZM.
S obﬁwﬂmsaodom:goacmm mHoWMQESW “La Paloma”, ein um 1860 mit mvgmmow@w
s m»mvw ¢ EM S UmcﬂoEmba bereits der Melodie nach bekannt
i S er _cmz manmdm._on. und von Helmut Kiutner mit eine
R u.o.namnma es hier jedoch erst aufgrund des Filmes nom.b
M‘noambmmngmcog oﬂm,cmowﬂ”. Eww mawhw%.m“ﬁag MoEmmaH iy aomH &M
e abliel mschweifi i
= MMW M\M“_aﬂmmmﬂw _Hﬂ _muHow ._mcq.wm_oimow in reinen <0§=MMMM0M—NW&M-WMMOH~@-
L g B r as 1st ein Lockruf ins Nirgendwo, ein Zcmmmoﬁ on
eutlicher im deutschen Film zu jener Zeit nie <oBo§aM=¢MMW

“Die Dramaturgie der Farb
: tzt Kéutn i

ey o e nu er [...] als Kunstmittel. All )
i MEOM%MMMoM schiitzenden, gleichsam uteralen .Pamﬁow Hﬂmﬂmcan. n.nrw:o:
i L Qﬂmnmﬁowm@_‘_ﬁ"% _N.._ Mﬁ, w.mo_.:m Hdoheres _._Em.,mqomo:.ﬂ mo:%nw._ N%ﬂwﬁ o

i : Im Prinzip Hoffnung. Hel Sutne i volt.
gang Jacobsen und Hans Helmut Prinzler (Hg.); Wm:Snma an_m_M MM%%M@MMJ_%.%@WH%“ el

: , $.62-109, S.82)

m .
Vgl. Michaela Kriitzen: .
Shoe zen: Hans Albers. Eine deutsche Karriere. Weinheim, Berlin 1995

o. .

Dieses Lied war bereit i

oy its durch den Berliner Schauspieler Ralph Arthur Roberts als Schil
ml

Tgm 1 S W T -
Umﬂmﬂw C 8} O_ 1T HOF autner extra ::. Qﬂs muaa mm.:. m;&O H:—Qﬂ,—un mbﬁmn
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de.”12 Dieses Lied verkniipft die Seemannsmotivik mit der Liebesmotivik und
flicht Momente von Sehnsucht, Fernweh und Freiheitsstreben ein. Im Film spielt
dieses Lied eine zentrale Rolle. Es erklingt mehrfach: Gleich zu Beginn des Films
wird es von Karl auf der Mundharmonika gespielt, zwei mal wird es von Hannes
gesungen, und einige Male erklingt es als Hintergrundmusik. Als leitmotivisch
wiederkehrendes Moment kommt ihm jedoch nicht nur inhaltlich, sondern auch
formalisthetisch entscheidende Bedeutung zu.

In der ersten Szene, die hier nun etwas genauer betrachtet werden soll, dient es als
Moglichkeit der korperlichen Anndherung Hannes‘ an Gisa und bildet zugleich
den kronenden Abschluss einer Reihung von Motiven, die Hannes als “echten
Seemann” ausweisen. Ausgangspunkt ist eine Szene, in der Hannes und Gisa in
Hannes® Wohnung Kaffee trinkend auf dem Sofa sitzen. Gisa bekundet gegeniiber
Hannes, dass er ja wohl der einzige in seiner Familie sei, der “nicht zur See ge-
gangen ist”, sie halte ihn fiir einen Musiker oder Stimmungssanger.

Dies provoziert Hannes* entschiedenen Widerspruch, er sei sehr wohl Seemann,
dort hinten stehe ja noch sein Seesack, “und wenn ich anheuern wollte, kdnnt* ich
morgen noch anmustern, aber ich will nicht.”

Sichtlich emotional erregt holt er rasch seinen Seesack hervor, der sich in dieser
Szene als Wundertiite zur Verifizierung von Hannes als echten Seemann erweist
(“kann ich jederzeit beweisen”), denn was er im Handumdreh‘n zu Tage fordert,
bestitigt einen Aspekt des Klischeebildes, was einen Seemann denn so ausmache,
nach dem anderen: Regenzeug, einen Pullover, das Seefahrtsbuch, worin alle ge-
machten Fahrten mit Schiffsname, Route und Position verzeichnet sind, ein Mes-
ser und eine Holzschatulle, die er zunichst vor Gisa verstecken mochte: In ihr
befinden sich einige “kartographische Postkartenspezialititen” leichtbekleideter
Midchen und eine echte Korallenkette, die er der faszinierten Gisa als nonverbale
Liebesbekundung sogleich schenkt. Wihrend diese die Kette vor dem Spiegel
anprobiert, nihert sich Hannes singend mit dem Akkordeon und gibt eine Kost-
probe seeminnischen Liedgutes. Damit sind in rascher Folge viele bekannten
Topoi des Seemannsbildes aufgerufen: schlechtes Wetter, ferne Liander, Exotik,
Erotik, Musik und das immer fertig gepackte Gepack, das einerseits auf Hannes
als “echten Seemann” verweist und zugleich die Unstetigkeit des Seemanns, der
“immer auf dem Sprung” ist, versinnbildlicht. Dass genau dies der Aspekt ist, der
Gisa, die ja schon einmal schlechte Erfahrungen mit einem Seemann machen
musste, abschrecken muss, realisiert der von der Wucht seiner Erinnerungen
iiberwiltigte Hannes hier nicht.

12 Karsten Witte 1992, S.81.

190

Ihren Hohepunkt erreicht die Szene, als sich Gisa ebenfalls im Akkordeonspiel
versucht und Hannes ihr dabei hilfreich zur Seite eilt; er umfasst sie von hinten,
greift selbst in die Tasten und beginnt “La Paloma” zu singen und zu spielen,
wihrend beide, sie in seinen Armen, dazu im Zimmer tanzen. Im gemeinsamen
Tanz gipfelt die Szene, wenn Musik, Romantik und Seemannsmotivik zusammen-
fallen und die beginnende Anniherung des Hannes an Gisa schliissig und kompakt
miteinander verkniipft werden. Elemente aus der Lebensgeschichte Hannes® wie
die exotische Korallenkette oder sein “echter Seemannsgesang” vermégen dabei
Gisa in ihren Bann zu ziehen. Zugleich sind sie aber der Anfang vom Ende einer
moglichen Liebesbeziehung zwischen Hannes und Gisa, denn diese méchte keinen
Seemann mehr wihlen. Die Ambivalenz der Seemannsfigur zwischen Attraktivitét
und Fliichtigkeit kommt hier voll zum Tragen und nimmt den zentralen Konflikt
des Filmes bereits vorweg.

Das Lied “La Paloma” greift diese Unméglichkeit der Liebe inhaltlich auf, und
wird formal zum Bindeglied fiir die néchste Szene, in der “La Paloma™ auch als
Liebeslied an Gisa fungiert. Hannes singt es im “Hippodrom”, zugleich wird die
Musik im Radio live iibertragen und Hannes schlégt Gisa vor, die Sendung doch
daheim zu verfolgen. In der nun folgenden Szene gelingt es Kéutner in bemer-
kenswerter Kompaktheit, einen groflen Bogen iiber fast samtliche Figuren, Schau-
plitze, Sujets und Stimmungen des Films zu spannen. Das verbindende Element
ist Hannes* Darbietung von “La Paloma”. Die Szene erdffnet mit einem Radiore-
porter, der den Rahmen fir die Livetibertragung herstellt: “In unserer Sendung
,Auf der Reeperbahn nachts um halb eins — ein Streifzug durch St.Pauli‘ sind wir
jetzt im ,Hippodrom*® auf der Grofien Freiheit angekommen, dem Lokal, das alle
Fahrensleute auf der ganzen Welt kennen, wo der Seemann nach harter Arbeit und
langer Reise Entspannung findet. Eben betritt Hannes Kroger, der singende See-
mann, das Podium iiber der Manege; der Larm verstummt, und jetzt klingt sie auf,
die alte, auf allen Meeren bekannte Weise: ,La Paloma“.”

Darauthin beginnt Hannes zu singen, er ist im Seemannskostiim und mit Akkor-
deon zu sehen, von der Decke hiingen Mdwen als Dekoration herab, und im Hin-
tergrund ist ein Windjammer mit gebldhten Segeln als Wandgemalde zu erkennen.

“Ein Wind — weht von Siid*

und zieht mich hinaus auf See!

Mein Kind, sei nicht traurig, tut auch der Abschied weh.
Mein Herz geht an Bord und fort muss die Reise gehen.

Dein Schmerz wird vergeh‘ n
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Und schén wird das Wiedersehn!

Mich tragt die Sehnsucht fort in die blaue Ferne

Unter mir Meer und iiber mir Nacht und Sterne.

Vor mir die Welt, so treibt mich der Wind des Lebens,
Wein* nicht mein Kind, die Trinen, die sind vergebens.
Auf, Matrosen — ohé! Einmal muss es vorbei sein!

Nur Erinn’rung an Stunden der Liebe bleibt noch an Land zZuriick.
Seemanns Braut ist die See,

und nur ihr kann er treu sein.

Wenn der Sturmwind sein Lied singt dann winkt mir-
Der GroBen Freiheit Gliick! [...]”

Durch kurze Einblendungen wihrend der Darbietung — der Ton lauft ununterbro-
chen weiter — werden die verschiedenen Publika gezeigt, die Hannes nun erreicht:
das Publikum im “Hippodrom”, vertreten durch Anita und eine ihrer Mitarbeite-
rinnen, Margot, die sich bereits in vorhergehenden Szenen intensiv um Jens “ge-
kiimmert” hat, Gisa daheim bei Handarbeiten auf dem Sofa und Willem bei sich in
der Wohnung gemeinsam mit der aufdringlichen Zimmerwirtin. Der Kniff besteht
nun darin, daB Hannes fiir verschiedene Personen singt, diese jeweils aber nicht
um die Komplexitit der Situation wissen. Hannes ist der einzige, der diesen Zu-
sammenhang voll erfassen kann. Auch wenn Hannes im “Hippodrom” steht, so
singt er das Lied eigentlich fiir Gisa, die er in einer fritheren Szene auf den Kose-
namen “La Paloma” getauft hatte. Diese versteht wihrend der Radiosendung of-
fensichtlich den Zusammenhang, denn sie blickt verwundert und sinnend von ihrer
Handarbeit auf, als Hannes singt. Zugleich wundert sich Anita im “Hippodrom™
iiber Hannes Gesang, der heute “so ganz anders” sei, und sie stellt zusammenfas-
send fest: “Irgendetwas stimmt nicht.” Offensichtlich ahnt sie bereits die bevorste-
hende Trennung und sorgt sich um Hannes‘ Gefiihle. Margot, die geschiftstiichti-
ge Animierdame, schaltet sich ein und rat Anita, sich von Hannes nicht alles ge-
fallen zu lassen, sie solle es so wie sie selbst mit Jens machen und die Chefin der
Situation bleiben. Hierauf entgegnet Anita, dies sei ja etwas anderes, Margot licbe
Jens ja auch nicht. Schlaglichtartig wird also mit grofier Selbstverstiandlichkeit die
Essenz des Rotlichtmilieus eingeblendet: Erotik ohne Liebe. An anderen Stellen
des Films werden starker Alkoholgenuss und dessen Folgen, etwa eine ausgiebige
Schligerei, gezeigt. Dies geschieht stets mit volliger Beildufigkeit und ohne jegli-
che moralische Bewertung, ein Umstand der gerade kirchliche Kritik an “Grofie
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Freiheit Nr. 7 zu entfachen vermochte. Direkt daneben, auf der Biihne, erklart
Hannes Gisa via Radio seine ehrlich empfundene Zuneigung. Das Lied artikuliert
die Sehnsucht nach Liebe, Friede und Treue und bedient sich dabei der altgedien-
ten Taubensymbolik, die sich als zentrales Motiv seit Jahrhunderten in etlichen
Bereichen abendlindischer Kultur aufzeigen lisst.13 Doch auch hier gelingt Han-
nes die Offenbarung seiner Gefiihle, wie bei der Schenkung der Korallenkette, nur
mittelbar.14 Paradoxerweise thematisiert “La Paloma” allerdings auch den Ab-
schied, die Vergeblichkeit und die Unméglichkeit einer Liebe, weil “Seemanns
Braut” am Ende eben doch “die See” ist. Im Moment der Liebeserkldrung ist die
Unmoglichkeit der Liebe also bereits formuliert und beschlossen.

Zusammenfassend zeigt sich auch hier eine Verkniipfungsleistung: Kéutner bringt
in dieser Szene Musik, Milieudarstellung, Liebesthematik und Seemannsmotivik
in einen Zusammenhang, wie er enger kaum sein konnte. Gerade die Einbettung
der entscheidenden Szenen ins Rotlichtmilieu von St. Pauli war eine Darstellungs-
form, die den Film in seiner Zeit auszeichnete. Der Film leistet keine moralische
Bewertung oder sozialkritische Sicht auf diese Sphire, sondern nutzt sie als pitto-
reske Kulisse mit romantisch-humoristischer Ténung. Dieter Krusche bescheinigt
dem Regisseur “einen poetischen Realismus, der allerdings das Milieu gelegent-
lich allzusehr schonte.”!5 Hierzu muss allerdings angemerkt werden, dass eine
realititsnahe Darstellung des Milieus gar nicht im Interesse der Macher stand und
die Kritik Krusches daher den Zweck der Schauplatzwahl verkennt. Die Reeper-
bahn dient als szenischer Ort und Ilustration einer Geschichte, die von enttiusch-
ten Hoffnungen und verpassten Chancen erzhlt. Der Film handelt von der “Sehn-
sucht des Mannes”!6 und ist ein “Uberlebensangebot an die Mannerphantasie.””
Im Zentrum steht die minnliche Figur des Hannes, die sich in einen Konflikt ge-
worfen sieht, wie sie ihn bisher noch nicht kannte. Die Konfrontation mit der
iibermichtigen Kraft der eigenen Gefiihle, das Erlebnis des Scheiterns etablieren
eine melodramatische Anordnung, die originell und ungewdhnlich wirken musste:

13 Zur Taubensymbolik vgl. Hans-Georg Soeffner: Der fliegende Maulwurf. In: Ders.: Die
Ordnung der Rituale. Die Auslegung des Alltags 2. Frankfurt aM., S.131-156, insbes.
S.142.

14 pie Verbindung von Mensch, Gefiihl und technischem Gerit ist ein bei Kéutner insge-
samt und besonders auch in “GrofBe Freiheit Nr. 7 hdufig auftauchendes Motiv, das sich fiir
cine gesonderte Besprechung anbdte. Kéutner konnte geradezu ein Automaten-Wahn be-
scheinigt werden. Technische Gerdte und Spielautomaten sind fiir ihn zugleich Sinnbild und
Katalysator menschlicher Befindlichkeiten. (Vgl. hierzu auch Witte 1992, S.81).

15 Dieter Krusche: Reclams Filmfiihrer. Stuttgart 2000, S.286.

16 witte 1992, S.74.

17 witte 1992, S.79.
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“Dieses Minner-Melodram entwickelt keine zentrifugale Kraft, die in den anderen
Melodramen Frauen an den Rand trieb. Dieser Film bietet dem ménnlichen
Scheitern einen bedeckten Riickzug, der nicht mehr von Ehre handelt, sondern sich
mit dem puren Uberstehen begniigt.”!® Hannes scheitert zwar in dieser Situation
der vergeblichen Liebe, aber sie fiihrt nicht zu seiner volligen Vernichtung, son-
dern lasst ihm ein Schlupfloch, durch das er sich retten kann: die Flucht aufs Meer.

Auch wenn der innere Konflikt Hannes* am deutlichsten in einer bildersturmarti-
gen Alptraumsequenz umgesetzt wird, so soll doch die Parallelschaltung von See-
mannsmotivik, Liebesthematik und melodramatischem Entscheidungszwang am
Beispiel einer anderen Szene aufgezeigt werden. Es handelt sich um eine kurze,
unscheinbare Sequenz, die das Gesprich zwischen Hannes (H) und einem alten
Seemann (S) in einem asiatischen Restaurant darstellt. Hier, im intimen Zwiege-
sprich “von Mann zu Mann”, das gleichzeitig ein Gesprach zwischen zwei Gene-
rationen ist, gelingt es Hannes, sich offen und verletzlich zu zeigen. Die schumm-
rige Restaurantatmosphire sowie die Gleichstellung der beiden Ménner hinsicht-
lich ihres Berufes “Seemann” und ihrer lokalen Zugehérigkeit, sie sprechen mit
deutlich hamburgischem Idiom, erm&glichen diese Vertrautheit:

H: Und ich sag Dir, wenn man erstmal steuerlos treibt, dann strandet man auch
bald.

S: Kein Bergungsschlepper bringt ein‘ dann mehr ab. Aber was sind das fiir hin-
tersinnige Gedanken fiir einen Kerl, wie Du einer bist.

H: Du, hier, die Grosse Freiheit, die hat mich fix und fertig gemacht, ich bin ein
Wrack!

S: Verriickt bist Du, lass® Dir eines sagen: Fiir mich, wenn der groBe Lotse jeden
Tag an Bord kommen kann, da mag das ja noch angehen, aber Du, Du kannst Dich
doch noch freisegeln!

H: Freisegeln, das sagst Du so ... ich bin doch eine stinkige Landratte geworden,
ich bin doch viel zu fest an Land vertdut.

S: Kapp‘ doch die Trossen, Junge, ¢h es zu spét ist, sonst geht Dir das noch wie
mir! (hustet kranklich)

H: (blickt versonnen ins Nichts) Wieder auf See? Gerade jetzt, wo ich zum ersten
Mal .... (er schneuzt sich verlegen und lachelt) ... ja, das bin ich!

S: Ja, dann brauchst Du doch nicht mehr auf See, kauft Euch doch ‘ne Barkasse
und macht Hafenrundfahrten!

18 Wwitte 1992, S.80.
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H: ‘ne Barkasse?
S: Ja!
H: (vertrdumt) ... eine Barkasse ...

Auch in dieser Szene gelingt es Hannes nicht, seine Gefiihle direkt anzusprechen,
aber es wird klar, um was es geht: Er ist erstmals in seinem Leben verliebt. Das
Gespréch iiber die Seefahrt wird dabei zum Gespréch iiber die Liebe und die Be-
grenztheit des Lebens insgesamt. Der Seemann wird damit zur symbolhaften Figur
fiir die menschliche Existenz iiberhdht. Auch wenn in dieser Szene eine gliickliche
Losung noch méglich scheint, ist das Scheitern des Liebesprojektes “Gisa” schon
vorgezeichnet, Hannes unterhilt sich nicht nur mit einem &lteren Kollegen, son-
dern in Wirklichkeit tut er dabei einen Blick in die eigene Zukunft. Die Niederlage
wird zum prigenden Erlebnis, das das Nachkriegspublikum gut nachvollziehen
kann: “Die Heimat brachte den Minnemn eine erotische Niederlage. Aus dem
“Hippodrom”, diesem Hohepunkt ungebundener Phantasie, marschieren die Ma-
trosen Albers, Knuth und Liiders im Gleichschritt zum Hafen. Ihre Braut ist die
See, doch das Wasser bildet keinen K6rper des Begehrens.””19

Produktion, Verbot, Urauffiihrung

Um die begeisterte und gespannte Aufnahme des Filmes bei seiner Urauffithrung
verstehen zu konnen, lohnt sich ein Blick auf die Umstidnde seiner Produktion.
Allein schon die Geschichte der Entstehung von “Grofle Freiheit Nr. 7” ist ein
dramatisches Stiick deutscher Kinogeschichte und beinhaltet den “bekanntesten
Zensurfall der NS-Zeit”29, der auch noch Jahrzehnte spiter Wissenschaft und
Publizistik beschaftigte 2!

Am Anfang (1942/43) stand der Bedarf des Propagandaministeriums nach einem
Durchhaltefilm.22 Man ging in diesem und auch einigen anderen Fillen auf den
damals schon bekannten Regisseur Helmut Kéutner zu und schlug ihm fiir ein
solches Projekt etwa das Sujet der deutschen U-Boot-Flotte vor, Kautner, der sich

19 witte 1992, S.81.

20 Klaus Kreimeier: Die Ufa-Story. Geschichte eines Filmkonzerns. Miinchen/Wien 1992,
S.408.

21 Vgl. hierzu etwa den Artikel “Dem Zom Goebbels® ausgeliefert” von Barbara Méller im
Hamburger Abendblatt vom 12.12.1994.

22 vgl. Tietze 2001, S.488.
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nicht instrumentalisieren lassen wollte, berief sich auf seine bisherigen Arbeiten
im kabarettistisch-humoristischen Fach und lehnte das Ansinnen damit ab, er sei
schlicht der falsche Mann dafiir: “Ich kann das nicht, ich verstehe davon nichts.”’23

Doch irgendwann war klar, dass er nicht beliebig oft die Anfragen vom Propagan-
daministerium zuriickweisen konnte, ohne zu riskieren, die Regiemiitze mit dem
Stahlhelm vertauschen zu miissen. So sagte er zu, als er gebeten wurde, einen
Heimatfilm zu drehen, der das deutsche Volkslied in den Mittelpunkt stellen sollte.
Kiéutner erinnert sich: “Und dann fiel mir ein, man konnte vielleicht aus See-
mannsliedern und aus Matrosenliedern, einschlieBlich ,Rolling home* und diesen
Dingen, das vermischt sich ja ziemlich international in Hamburg, etwas machen,
was der kitschigen Gefahr der deutschtiimelnden Verherrlichung aus dem Wege
geht. Und ich fand einen Matrosen, Richard Nicolas, mit dem ich zusammen diese
Geschichte schrieb, die ein handfestes, derbes Hamburger Volksstiick erzihlte, das
heute ins Ohnsorg-Theater gehoren wiirde.”?* Auf diese Weise entstand das Dreh-
buch zum Film “Grofie Freiheit Nr. 77, der urspriinglich “GroBe Freiheit” heiflen
sollte, doch um “Missverstindnisse” zu vermeiden, wurde die Hausnummer im
Titel spater hinzugefiigt. Im Mérz 1943 begannen jedenfalls in den Ufa-Ateliers
von Neubabelsberg die Dreharbeiten.25 Im Sommer wurde bei der Ufa in Tempel-
hof gedreht, doch noch bevor die Innenaufnahmen abgeschlossen werden konnten,
wurde der Ufa-Komplex ein Opfer von Bombenangriffen. Man sah sich also ge-
zwungen, in die Barrandov-Studios nach Prag umzuziehen, die kompletten Bauten
dort ein weiteres Mal zu errichten, um dort die noch fehlenden Szenen drehen zu
kénnen. Fir die Aullenaufnahmen fand sich das Team im Herbst 1943 im eben-
falls bombenzerstorten Hamburg ein. Es war eine besondere Leistung von Regie
und Kameramann, trotz der widrigen Umstinde so zu drehen, dass die Illusion
einer unzerstorten Hafenstadt entstand und gleichzeitig weder die iippig vorhande-
nen Hakenkreuzflaggen noch die Schiffstarnnetze im Hafen ins Bild gerieten.

Es war eine immense Arbeit geleistet worden, die Produktion hatte Unsummen an
Geld verschlungen, und nachdem der Film endlich fertiggestellt war, wurde er
doch nicht genehmigt: Zunichst forderte Goebbels Nachbesserungen und neue
Schnitte, angeblich soll sogar GroBadmiral Dénitz im Namen der Marine interve-
niert und sich iiber eine nicht zu tolerierende Darstellung deutscher Seeleute als

23 Kunst im Film ist Schmuggelware. Helmut Kéutner im Gesprach mit Edmund Luft. Zit.
nach: Wolfgang Jacobsen und Hans Helmut Prinzler (Hg.): Kdutner. Berlin 1992, S.120-
171, S.131.

24 Kunst im Film ist Schmuggelware. Helmut Kautner im Gesprich mit Edmund Luft |
S.131.

25 Zu den Angaben hinsichtlich der Dreharbeiten vgl. Kreimeier 1992, S.408f.
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Schlager und Saufbolde mokiert haben. Die genauen Vorgidnge um das Verbot
sind bislang nicht exakt zu rekonstruieren, wohl mischen sich hier Fakten mit
Legenden, aktenkundig ist jedenfalls nur der Einspruch des Hamburger Gauleiters
Kaufmann.26 Zwischenzeitlich war, da die Auslandsfassung nicht beanstandet
worden war, der Film am 15.12.1944 in Prag zu seiner Urauffiihrung gelangt, doch
in Deutschland blieb er wihrend des Krieges verboten. Noch im Mirz 1945, sechs
Wochen vor dem Ende des NS-Regimes verfiigte Goebbels, der Film kénne “zur
Zeit nicht freigegeben werden.”27

Dieses Verbot wihrend der NS-Zeit erleichterte dann jedoch seine rasche Freigabe
nach dem Krieg durch die alliierte Information Control Division (ICD) fiir die
westlichen Zonen im August 1945: “Das ICD kann den Film zulassen, weil es sich
gerade bei diesem Albers-Film nicht um eine Abenteuer-, sondern um eine Lie-
besgeschichte handelt. Heldenhafte Taten werden nicht vollbracht; Uniformen
oder Standarten sind nicht im Bild zu sehen. In der Geschichte spielen weder die
nationalsozialistische Partei noch deren Ideologie eine Rolle. Es werden keine
antisemitischen AuBerungen gemacht, die ehemaligen Kriegsgegner Deutschlands
werden nicht erwihnt, und auch der Weltkrieg ist kein Thema.””28

So erlebte “GrofBe Freiheit Nr. 7” seine Deutschlandpremiere am 6.9.1945 in Ber-
lin-West.29 Gerade durch das Verbot 1944 war das Interesse des Publikums in
besonderer Weise geweckt und der zundchst benachteiligte Film erlebte in
Deutschland einen furiosen Start. Als einer der ganz wenigen deutschen Farbfilme
konnte der sorgfaltig und aufwéndig gestaltete Film schnell ein groBes Publikum
begeistern und verhalf so seinem Star Hans Albers dazu, schon kurz nach dem
Krieg wieder auf der Leinwand présent zu sein. Er traf auf ein Publikum, das nach
den Traumatisierungen des Krieges nach Margarete Mitscherlich zu seelischen
Mechanismen wie Verdringung und Derealisierung neigte30 und auch daher fiir
“ein iiberaus kiinstliches, mit Kiezatmosphire gezuckertes Seemannsmirchen”3!
offen war.

26 ygl. Toteberg 1995, S.243.
27 7it. nach: Kreimeier 1992, S.409.
28 K riitzen 1995, S.288.

29 Nach Kriitzen fand die West-Berliner Urauffihrung am 9.9.1945 statt, die Ost-Berliner
Urauffiihrung am 5.3.1946. (vgl. Kriitzen 1995, S.445.)

30 Margarete Mitscherlich: Erinnerungsarbeit. Zur Psychoanalyse der Unfihigkeit zu trau-
ern. Frankfurt a.M. 1987, S.17.

31 Tietze 2001, S.488.
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Manche Kritiker wollten die im Film gezeichneten Verhéltnisse an einer sozialen
Realitit messen: “Kautner ist den Klischees von Seemannsromantik und St. Pauli
nicht ganz entgangen.”32 Doch diese Kritik greift im entscheidenden Punkt zu
kurz, weil es nicht um die Darstellung duflerer, sondern innerer Realititen ging:
“Dieser Film, in dem der Krieg véllig ausgeblendet scheint, nahm unterschwellig
den Triimmerfilm vorweg. Vor der bunten Fassade des Amiisierbetriebs legte
Kiutner eine kollektive Stimmungslage blofi. Kein anderer St. Pauli-Streifen er-
reichte diese Qualitit: der Kiez als Seelenlandschaft.”33 Aus diesem Grund kén-
nen auch getrost Klischees bedient werden, weil primar die “Darstellung einer
inneren Wunschwelt, die mit jeder Realitit gebrochen hat34 angestrebt wurde.
Fir grofie Teile des Publikums bot der Film “das gelungene Ausweichen in den
Eskapismus der (Film-) Kunst”35, ohne dabei in das Fahrwasser einer harmonie-
seligen Romanze zu geraten. Doch natiirlich funktionierte dieser Mechanismus
auch nur fiir Teile des zeitgenGssischen Publikums; andere, wie der Kritiker Felix
Henseleit, anerkennen zwar die filmische und dramaturgische Leistung Kéutners,
lassen sich von der Handlung jedoch nicht packen: “Die Gefiihlssubstanz bleibt zu
klein, das Thema gab sie wohl auch nicht her. Die Ergriffenheit bleibt aus.”36

Von den Anféngen zum Zenith: der Star Hans Albers mit “Grofie Freiheit Nr. 77
auf dem Hohe- und Wendepunkt

Die Karriere des Hans Albers strotzt vor Superlativen. Dem am 22.9.1891 in
Hamburg geborenen Schauspieler gelang es, sich iiber viele Jahrzehnte hinweg in
unterschiedlichen Arbeitsbereichen — dem Theater3” und dem Film — und unter
verschiedenen politischen Systemen3® zu behaupten und dabei zum Star und Pu-
blikumsliebling zu avancieren.

Nach einer abgebrochenen kaufminnischen Lehre begann er seine Tatigkeit als
Schauspieler bei verschiedenen kleinen Provinzbiihnen, arbeitete ab 1913 auch in

32 Dieter Krusche: Reclams Filmfiihrer. Stuttgart 2000, S.286.
33 Téteberg 1995, S.243.

34 Tietze 2001, S.489.

35 Tietze 2001, S.488.

36 Felix Henseleit in: Der Morgen, 8.9.1945. (Zit. nach: Wolfgang Jacobsen und Hans
Helmut Prinzler, Berlin 1992, S.192f))

37 Zwischen 1912 und 1958 ist Albers in deutschen Biihnenjahrbiichemn (mit Ausnahme der
Jahre ’15, ‘19-°21, ’32, ‘34-‘37 und ‘53-’57) als Schauspieler in Theatern in Berlin, Miin-
chen, Wiesbaden u.a. nachweisbar. (Vgl. Kriitzen 1995, S.408).

38 Albers erlebte und durchlebte beruflich die Rahmenbedingungen denkbar unterschiedli-
cher politischer Systeme: Erster Weltkrieg, Weimarer Republik, NS-Zeit, Besatzungszeit
und die junge Bundesrepublik Deutschland.
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festen Engagements und spielte schon ab 1917 in vielen Stummfilmen zunichst
kleinere Nebenrollen. 3°

Es gelingt Albers in den folgenden Jahren, sich als Grenzgénger zwischen Theater
und Film sowohl auf der Biihne als auch auf der Leinwand Erfolge zu erspielen:
mit seinen Figuren, die teils eine riide, teils eine galante Ménnlichkeit verkdrpern,
kommt er beim Publikum gut an. In seinen frithen Stummfilmen spielt er etwa
Hochstapler, Scheckfalscher oder gerissene Spekulanten, auf der Biihne iiberzeugt
er im Revuetheater oder dann 1931 in seiner ersten unangefochtenen Hauptrolie,
dem Jahrmarktausrufer Liliom: “In allen Stiicken spielt er den einfachen Kerl mit
dem frechen Mundwerk, einen Frauenhelden, der ein bisschen angeberisch und
eitel, aber dennoch liebenswert daherkommt,”40

In ungeféhr diese Zeit des Liliom fallt auch der eigentliche Durchbruch Albers*
zum Starruhm, der entscheidend mit der Einfilhrung des Tonfilms zusammen-
hingt.4! Ab 1930 wird mit “Die Nacht gehort uns” der Tonfilm Albers‘ Metier, in
dem er von Kritik und Publikum als Star gehandelt wird und wo er die Verkdrpe-
rung einer gewissen “Natiirlichkeit” zu Markenzeichen und Erfolgsargument ent-
wickeln kann.4? Als draufgingerischer, mutiger Kerl, der mit einer stets direkten,
unverstellten hanseatischen Frische die Szene beherrscht, kann Albers iiberzeugen.
Es gelingt ihm auch deshalb glaubwiirdig zu wirken, weil eine weitgehende Uber-
einstimmung seiner Rollen mit seiner Privatperson von Medien propagiert und
vom Publikum auch angenommen wird.#3 Wahrend der Naziherrschaft bemiiht
sich Albers, seine politische Integritit zu wahren**, sein Starstatus ermdglicht ihm
sogar manche Widerstdndigkeiten gegen das Reichsministerium fiir Volksaufkla-
rung und Propaganda. Der Hohepunkt seines Ruhms ist wohl mit den Filmen
“Miinchhausen” (1943) und besonders “GroBle Freiheit Nr. 7” — fiir den er die

39 Albers wirkte zwischen 1917 und 1929 in ca. 107 Stummfilmen mit. Bei den frithen
dieser Filme handelte es sich oft um billige, zweit- oder drittklassig produzierte Streifen, die
Albers aber doch die Mdoglichkeit gaben, Erfahrungen zu sammeln und Geld zu verdienen.

40 X riitzen 1995, S.41.

41 Zwischen 1929 und 1960 wirkte Albers in 53 Tonfilmen mit, neun davon waren Farb-
filme. (vgl. Kriitzen 1995, S.4091f).

42 ygl. Kriitzen 1995, S.67-119.
43 vgl. Kriitzen 1995, S.111ff.

44 Eine differenzierte Darstellung der entsprechenden Zusammenhénge, etwa der formalen
Trennung von seiner jildischen Lebensgefahrtin Hansi Burg, muss hier unterbleiben. Vgl.
hierfiir etwa Kriitzen 1995, S.119-233.
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hochste Gage seiner Laufbahn kassierte?>— zu markieren: “Deftiges Seemannsgam
verbindet sich mit niichternem Realismus und heftigen Gefiihlen, authentischer
Atmosphire und einem Hauch von Resignation. Der straff inszenierte Film zeigt
Hans Albers als Schauspieler und Singer von seiner besten Seite.”¢ In “GrofBie
Freiheit Nr. 77 gelingt es Albers, iber die bisher gezeigten darstellerischen Quali-
titen noch hinauszuwachsen: “Der blonde Hans wich in diesem Film von seinem
Rollenklischee ab: Albers ist hier nicht der Draufgénger, sondem ein gebrochener
Held. Er zeigt seine Wunden und Narben, Verletzungen, die in den Nachkriegsjah-
ren alle kannten.’

Zugleich markierte “GroBe Freiheit Nr. 7” mit dem Zenith der Karriere auch den
beginnenden Niedergang des Sterns “Hans Albers”, der im Drehjahr 1943 schon
iiber 50 Jahre alt war und fiir die Rolle des stiirmischen Frauenhelden nun nicht
mehr uneingeschrinkt taugte. Im Film ist der Hinweis auf den {iberschrittenen
Zenith in raffinierter Weise integriert, und gerade in diesen Momenten des Schei-
terns und der Vergeblichkeit treffen sich ein weiteres Mal die filmische Figur und
die reale Person des Schauspielers: “Hans Albers muf} es in bitterer Selbsterkennt-
nis von seiner Rolle sagen, er sei bloB ein besserer Animierfritze. [...] Asthetisch
gnadenloser kam Albers nie zu einer Wahrheit in seinen Rollen, am Mythos Al-
bers, der vor den Augen des Publikums zerfallend noch beschworen wird, in Brii-
chigkeit festzuhalten. Was Kautner dem groen Volksschauspieler hier verschaff-
te, war dessen historisch aufleuchtender Schnittpunkt vom Draufgéinger-Mythos
und der Abginger-Realitit.”*48

Hans Albers war also in doppelter Weise fir die Figur des Hannes Kroger der
richtige Mann: als waschechter Hamburger, zudem mit blondem Haar und blauen
Augen ausgestattet, konnte er die mit reichlich Lokalkolorit garnierte Figur des
Hannes nicht nur sprachlich iiberzeugend umsetzen, sondern auch aufgrund seiner
eigenen Herkunft glaubhaft verkérpern. Dies wird Hans Albers bewusst gewesen
sein. Ob er sich auch dariiber im Klaren war, dass er mit Hannes, einer Figur, die
ihren LebenshShepunkt bereits hinter sich hat, gleichzeitig sich selbst spielte,
bleibt offen. Spitestens im Nachhinein wird jedoch deutlich, dass Hans Albers
auch in dieser Hinsicht die richtige Besetzung war.

45 Es gelang Albers, die fiir die damalige Zeit astronomische Gage von 416.000 RM auszu-
handeln, ein Umstand, der zu Goebbels‘ persénlicher Einschaltung in den Vorgang und
seiner — gleichwohl nutzlosen — Wut fiihrte. (vgl. Kriitzen 1995, S.166f).

46 K atholisches Institut fiir Medieninformation (KIM) (Hg.): Lexikon des internationalen
Films. Reinbek 1995, S.2152.

47 Toteberg 1995, S.243.
48 witte 1992, S.81.
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“Grof3e Freiheit Nr. 7” als Beitrag zur Ikonographie des Hans Albers

Auch wenn viele Filme von Hans Albers heute nicht mehr bekannt sind, so ist der
Kiinstler selbst doch vielen Menschen noch sehr wohl ein Begriff, zumindest ver-
mag sein Name bestimmte Assoziationen zu wecken und Bilder zu evozieren. Im
Grunde genommen sind es zwei Bilder, die fiir die heutige Albers-Rezeption do-
minant sind: Miinchhausen auf der Kanonenkuge! und Hannes Kroger mit dem
Akkordeon. Die Wahmehmung des Hans Albers erfolgt also selektiv und auf Ein-
zelaspekte beschriokt: “Aus dem Gesamtwerk und -image von Albers werden
nicht komplette Filme, also ,Miinchhausen‘ und ,Grofle Freiheit Nr. 7° rezipiert,
sondemn nur zwei kurze Filmausschnitte, respektive die dazugehSrenden Standfo-
tos.”¥9 Was hier reproduziert wird, sind Ikonen, ,Gedichtnisbilder’ fiir einen
Kiinstler, der damit in prignante Einzelmotive zusammengefasst und iiber diese
erinnert wird. Diese Herausbildung von Ikonen ist gerade im Bereich des Films
eine hiufig zu beobachtende Entwicklung, die visuelle Dimension des Mediums
erleichtert diesen Prozess des Auffindens und Fixierens einzelner Bilder.>0 Dass
damit eine Verkiirzung und Vereinfachung des Gesamtwerkes eines Kiinstlers
einhergeht, ist offemsichtlich. Doch der Hildesheimer Medienwissenschaftler
Hans-Otto Hiigel beobachtet in einem eng verwandten Bereich, namlich der 6f-
fentlichen Kommunikation iiber populére Figuren, die Wichtigkeit dieser Verein-
fachungen und Zuspitzungen. Gerade durch die Entstehung einer spezifischen
Emblematik, also priagnanter visueller oder akustischer Formen wie Logo, Ikone
oder Erkennungsmelodie (die ja so etwas wie ein akustisches Logo darstellt) wird
eine rasche Kommunikation der populdren Figur méglich, die emblematischen
Elemente “dienen einer schnellen Verstindigung, gerade weil sie nicht an einen
genau wahrzunehmenden und wiederzugebenden erzéhlerischen Zusammenhang
gebunden sind.”>!

Die Elemente einer spezifischen Emblematik gewinnen also als Leitbilder einen
zentralen Status und ermdglichen eine gewisse Verselbststindigung der Motive
aus den konkreten Erzidhlzusammenhéingen ihrer Entstehung heraus. Damit sind
sie nicht mehr nur marketing-gerechtes Beiwerk und Ilustrationsmaterial einer an
sich schon bestehenden Figur. Es ist genau umgekehrt: Die emblematischen Ele-
mente

49 Kriitzen 1995, S.319.

50 Man denke an Marilyn Monroe mit wehendem Rock iiber dem Luftschacht oder Marlene
Dietrich als Lola auf dem Fass sitzend.

51 Hiigel, Hans-Otto: Die populédre Figur James Bond. In: Ders. und Johannes von Moltke
(Hg.): James Bond. Spieler und Spion. Begleit- und Lesebuch zur Ausstellung: James Bond.
Die Welt des 007. Roemer- und Pelizaeus-Museum. Hildesheim 1998, S.192-211, S.207.
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Abb. 1 Filmplakat zu ,,Grof}e Freiheit Nr. 7 (1944)
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riicken ins Zentrum des Phdnomens “populdre Figur”: Sie sind es, die Bedeutun-
gen verdichten, transportieren und kommunizierbar machen und dabei die Konti-
nuitit und den Bestand der Figur sichern. Dariiber hinaus kénnen sie “entlehnt”
und in anderen Kontexten, wie etwa der Werbung, verwendet werden.52

Am Beispiel des Hannes Kroger mit Akkordeon sind beide Elemente gegeben: ein
einprigsames Bild und sogar gleich zwei Lieder, die sich unmittelbar damit ver-
binden: ,La Paloma,‘ und ,Auf der Reeperbahn nachts um halb eins”. Das eine
thematisiert Abschied und Fernweh, das andere die zeitliche Begrenztheit der
Liebe und die Untreue des Matrosen. Im Zusammenspiel der bildlichen und der
musikalischen Ebene konnte der singende Seemann Hannes Krdger zum zentralen
Bestandteil einer Ikonogaphie des Hans Albers werden: “Sehnsucht und Freiheit,
Fernweh und Heimweh, die Gefahren der Seefahrt, die Untreue des Matrosen, der
Abschied von der Braut — die Topoi der beiden Lieder sind Elemente eines My-
thos, dessen Teil auch Albers geworden ist. Sein Image, das urspriinglich alle
Facetten des Draufgidngertums umfasste, hat sich zum Bild des Seemannes ver-
engt.”33

Popularitit durch Verkniipfung und Koinzidenz

Die Griinde fiir die Popularitit von “Grof3e Freiheit Nr. 7” sind auf verschiedenen
Ebenen zu sehen. Sowohl die Gestaltung des Filmes mit der stimmigen Verkniip-
fung von Musik, Milieudarstellung und Melodramatik als auch seine technische
Umsetzung als Farbfilm waren fiir die damalige Zeit sehr gut. Sdmtliche Ebenen
der inhaltlichen und formalen Umsetzung kommen hier so stimmig zur Deckung,
dass kollektiv verfiigbare Assoziationsprogramme wie Hafenmilieu, Taubensym-
bolik und Seemannsmotivik als Triebfedern einer sentimentalen Geschichte wirk-
sam werden kénnen. Die Einbindung von farblich, musikalisch und ausstatterisch
héchst gelungenen Elementen in die Handlung verstirken die Sogwirkung des
Films zusitzlich. Helmut Kéutner hat sich damit sowohl als Drehbuchautor als
auch als Regisseur ein weiteres Mal als Profi seines Fachs erwiesen: “Kéutners
Leistung ist die Vielstimmigkeit, mit der er die Gefiihle fiihrt. Das Sentimentale

52 Ein Kuriosum stellt der Umstand dar, dass die beiden Albers-lkonen “Miinchhausen”
und “Hannes Kréger” in der Werbung sogar verschmolzen wurden. “Die ARD-
Fernsehlotterie warb 1989 fiir ,Die goldene Eins‘ mit Baron Miinchhausen, der auf einer
Kanonenkugel reitet; ein Stimmenimitator spricht dazu: ,Das wei8 der Schulz/das weifl der
Lehmann/und auch der Schmitz vergisst es nie,/ fiir eine Reise braucht der Seemann/Ein
Los der Fernsehlotterie.” (Kriitzen 1995, S.318).

53 Kriitzen 1995, S.328.
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gegen das Komische, das GroBstidtische gegen das Idyllische, die Sehnsucht nach
dem Meer gegen die Lockung des Bleibens. Diese Stimmigkeit ist mehr als eine
Form von Homogenitit, sie ist das musikalische Schnittprinzip, das sich in Ge-
nauigkeit, einen Ton zu treffen, fiigt, der realistisch ist und kunstvoll 54

Diese Aspekte konnte er planen und gestalten, die Rechnung ist aufgegangen.
Doch zur Erklirung der langfristigen Popularitdt von “Grofie Freiheit Nr. 7” rei-
chen diese Beobachtungen der gestalterischen Kongruenz- und Verkniipfungslei-
stungen micht aus. Weitere Aspekte, die wohl eher als “Koinzidenzen” bezeichnet
werden miissen, sind von Bedeutung. Da ist zum einen die Besetzung der Haupt-
rolle mit Hans Albers, die als glaubhaft und iberzeugend eingestuft wurde. Neben
der hamburgischen Prigung des Stars kam hinzu, dass die Rolle des Hannes den
beginnenden Abstieg seines Darstellers gewissermaflien vorweg nahm. Auch dies
mag Kiutner vielleicht noch geahnt haben. Dass der Film jedoch wéhrend der
Produktion in groBe Schwierigkeiten geriet, zunichst verboten wurde und erst
verspitet, dann aber vom Publikum umso heifler herbeigesehnt, auf die Leinwand
kam, das entzog sich dem Einfluss Kiutners. Auch die Nachkriegssituation mit
ihrer grundlegenden Stimmungslage der Melancholie und gleichzeitigen Sehn-
sucht nach Zerstreuung, in die “Gtofie Freiheit Nr. 7" so exakt passte, war nicht als
Premierenzeitpunkt vorhersagbar gewesen. SchlieBlich tat die langfristige Ikonen-
bildung des Hannes am Akkordeon, die von “Grofe Freiheit Nr. 77 ausging, ihr
Ubriges fiir die anhaltende Popularitit. So erscheint der groBe Erfolg dieses Films
als Kombination aus Kongruenz und Koinzidenz, er bescheinigt den Machern
Cleverness, Meisterschaft, einen guten Instinkt fiir die richtige Geschichte zum
richtigen Zeitpunkt und natiirlich — Gliick.

54 witte 1992, S.80.
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